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POLETTINI, Ricardo. Nova viola brasileira: uma cena musical marcada por experiéncias
estéticas hibridas e mediacOes culturais e comunicacionais. 253 p. 2022. Tese (Doutorado em
Comunicacdo) - Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Bauru, SP.

RESUMO

A tese analisa a musica de viola brasileira contemporanea em uma abordagem comunicacional
e estética. Desenvolve articulagdes entre a ideia de uma cena musical da viola na atualidade
com os conceitos de mediacdes culturais da comunicacdo e mediacdes comunicacionais da
cultura, hibridismos e transculturacio. O estudo assume a noc¢ao de experiéncia estética em sua
dimensao relacional, enquanto percep¢ao sensivel partilhada em uma sociedade que tem na
midia um elemento chave de sua estrutura, e se insere no campo da producdo de sentidos na
cultura midiatizada. Desde que foi introduzida no Brasil pelos portugueses, no século XVI, a
viola se difundiu por varias regides do pais e passou por uma série de transformacdes ao longo
da histdria, principalmente no século XX, a partir das primeiras gravacoes das duplas caipiras,
quando alcancou sucesso no radio, cinema e TV. No século XXI, a nova viola brasileira se
manifesta como cena musical, estabelecendo praticas de produ¢@o, consumo e circulagdo em
um ambiente de transculturagdo e referéncias cruzadas, resultando em poéticas hibridas que se
desdobram em novas experiéncias estéticas, em um reiterado ciclo criativo. A tese traz uma
andlise interpretativa sobre a cena musical da nova viola brasileira fundamentada em pesquisa
documental e bibliografica e em entrevistas com violeiros, que falam sobre sua relacdo com a
musica, a industria cultural, as tradicdes e o ambiente digital. A pesquisa realizada nos permite
afirmar que a nova viola brasileira constitui uma cena musical marcada por experiéncias
estéticas hibridas e mediagGes culturais e comunicacionais. As discussdes contribuem para
compreensdo de fendmenos comunicacionais no ambito da musica popular e da sociedade em

processo cada vez mais acelerado de midiatizacgao.

Palavras-chave: Viola brasileira; Experiéncia estética; Cena musical; Midiatizacao;

Mediag¢des; Hibridismos culturais.



POLETTINI, Ricardo. New brazilian viola: a musical scene marked by hybrid aesthetic
experiences and cultural and communicational mediations. 253 p. 2022. Tese (Doutorado em
Comunicac¢do) - Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Bauru, SP.

ABSTRACT

The thesis analyzes contemporary Brazilian viola music in a communicational and aesthetic
approach. It develops articulations between the idea of a musical scene of the viola nowadays
with the concepts of cultural mediations of communication and communicational mediations
of culture, hybridisms and transculturation. The study assumes the notion of aesthetic
experience in its relational dimension, as a sensitive perception shared in a society that has the
media as a key element of its structure, and is inserted in the field of production of meanings
in mediatized culture. Since it was introduced in Brazil by the Portuguese, in the 16th century,
the viola has spread through several regions of the country and has undergone a series of
transformations throughout history, especially in the 20th century, from the first recordings of
the caipira duos, when it reached success on radio, film and TV. In the 21st century, the new
Brazilian viola manifests itself as a musical scene, establishing production, consumption and
circulation practices in an environment of transculturation and cross-references, resulting in
hybrid poetics that unfold into new aesthetic experiences, in a reiterated creative cycle. The
thesis brings an interpretative analysis of the musical scene of the new Brazilian viola based
on documentary and bibliographic research and on interviews with guitar players, who talk
about their relationship with music, the cultural industry, traditions and the digital environment.
The research carried out allows us to affirm that the new Brazilian viola constitutes a musical
scene marked by hybrid aesthetic experiences and cultural and communicational mediations.
The discussions contribute to the understanding of communicational phenomena in the context

of popular music and society in an increasingly accelerated process of mediatization.

Keywords: Brazilian viola; Aesthetic experience; Music scene; Mediatization; Mediations;

Cultural hybrids.
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POLETTINI, Ricardo. Nueva viola brasilefia: una escena musical marcada por experiencias
estéticas hibridas y mediaciones culturales y comunicacionales. 253 p. 2022. Tese (Doutorado
em Comunicag¢do) - Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Bauru, SP.

RESUMEN

La tesis analiza la musica de viola brasilefia contempordnea en un enfoque comunicacional y
estético. Desarrolla articulaciones entre la idea de escena musical de la viola en la actualidad
con los conceptos de mediaciones culturales de la comunicacién y mediaciones comunicacio-
nales de la cultura, hibridismos y transculturacion. El estudio asume la nocion de experiencia
estética en su dimension relacional, como percepcion sensible compartida en una sociedad que
tiene a los medios como elemento clave de su estructura, y se inserta en el campo de la
produccion de sentidos en la cultura mediatizada. Desde que fue introducida en Brasil por los
portugueses, en el siglo XVI, la viola se ha extendido por varias regiones del pais y ha sufrido
una serie de transformaciones a lo largo de la historia, especialmente en el siglo XX, desde las
primeras grabaciones de los duos de caipira, cuando alcanzo el éxito en la radio, el cine y la
television. En el siglo XXI, la nueva viola brasilefia se manifiesta como escena musical,
estableciendo préacticas de produccién, consumo Yy circulacion en un ambiente de
transculturacion y cruces de referencias, resultando en poéticas hibridas que se despliegan en
nuevas experiencias estéticas, en un ciclo creativo reiterado. La tesis trae un andlisis
interpretativo de la escena musical de la nueva viola brasilefia a partir de investigaciones
documentales y bibliograficas y de entrevistas con guitarristas, que hablan de su relacion con
la musica, la industria cultural, las tradiciones y el entorno digital. La investigacion realizada
permite afirmar que la nueva viola brasilefia constituye un escenario musical marcado por
experiencias estéticas hibridas y mediaciones culturales y comunicacionales. Las discusiones
contribuyen a la comprension de los fendmenos comunicacionales en el contexto de la musica

popular y de la sociedad en un proceso de mediatizacién cada vez mas acelerado.

Palabras-claves: Viola brasilefia; Experiencia estética; Escena musical; Mediatizacion; Me-

diaciones; Hibridismos culturales.
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INTRODUCAO

Quando comecei a tocar violdo, por volta dos sete anos de idade, a primeira musica
que aprendi foi O menino da porteira,um cururu de Teddy Vieira e Luis Raimundo que narra
a tragédia de um menino morto por um “boi sem coragdo”. Lembro que me comovia muito
essa histdria: como deixaram uma crianga cuidando da porteira sozinho sabendo desse perigo?
A sugestao de repertorio ao professor deve ter partido do meu pai, que também queria aprender
a tocar naquela época. Frequentamos juntos algumas aulas no inicio dos anos 1980. Lembro de
ter aprendido a afinar o violdo, a fazer alguns ritmos e acordes bdsicos a partir de cifras: D (ré
maior), A (ld maior), E7 (mi com sétima) etc. Ficamos com uma apostila feita pelo professor,
com ilustragdes e textos datilografados. Vez ou outra voltava aquelas paginas, relia
nomenclatura das partes do violdo, modelos de acordes, figuras ritmicas, algumas cangdes
cifradas para acompanhamento e alguns solos transcritos, ndo em partitura, mas numa espécie
de tablatura numérica, onde os nimeros 1 a 6 representavam as cordas do violdo, e os
algarismos subsequentes, separados por um trago desse primeiro, correspondiam a casa no
braco do instrumento. Por exemplo: o numero 1-12 significava apertar a décima segunda casa
na corda 1 (mi) do violdo. Entre as musicas transcritas nesse sistema estava justamente O
menino da porteira, incluindo introducdo e melodia principal, em duetos de tergcas. Naquela
época, muitos anos apds da primeira gravacdo - de 1955, pela dupla Luizinho e Limeira - a
cangdo ainda era muito presente no imaginario do publico. Isso porque, além de ter sido um
grande sucesso no radio, em 1973 foi regravada por Sérgio Reis, em um estilo diferente daquele
das duplas, em voz solo em vez de dueto, e sem o tradicional acompanhamento de viola e
violdo. O cantor trouxe uma versao mais proxima do sucesso que fazia na época da Jovem
Guarda, com guitarra, baixo e bateria, diluindo a rispidez do cururu num ritmo binério mais
fluido, com adornos de flautas, coro de vozes e suite de cordas. O sucesso foi potencializado
mais ainda em 1976, quando o cantor viveu nas telas do cinema o papel do pedo de boiadeiro

personagem da cangao.
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Nos anos seguintes, segui aprendendo miusica sozinho, com revistinhas de acordes
vendidas nas bancas de jornal e, de vez em quando, aulas com algum professor. Do violao de
acampamento fui para a guitarra elétrica, para as bandas de rock, palcos e festivais. Pouco antes
da virada para os anos 2000, ja trabalhando como jornalista, tive a oportunidade de tocar uma
viola pela primeira vez, durante uma entrevista com o violeiro Levi Ramiro, que divulgava em
Bauru seu primeiro CD, Maracands (1997). Pedi para experimentar o instrumento, que ele
mesmo tinha construido. O som da viola trouxe instantaneamente a lembranca daqueles
primeiros acordes aprendidos na infancia. Alguns meses depois, juntei as economias de
reporter e encomendei com ele minha primeira viola. Depois de pronta, leva-la aos ensaios da
banda na época, a Mercado de Peixe, foi inevitavel. Entendemos logo que aquele som estaria
na nossa musica dali para frente. As experi€ncias estéticas com a viola caipira nos renderam
ao grupo quatro discos autorais, Roca Elétrica (2003 - Atracdo Records) e Territorios
Interioranos (2006 - independente), Caminho do Peabiru (2014 - independente) e Agua da
Faca (2015 - independente/Proac) e nos inseriu, no inicio dos anos 2000, numa cena de bandas
paulistas que buscavam nas sonoridades interioranas, principalmente na viola, uma identidade
musical, aos moldes do que tinha acontecido, por exemplo, como o movimento Manguebeat,
em Recife-PE.

O fato € que O menino da porteira - que foi um estopim dessa trajetoria pessoal e,
talvez motivadora primal desta pesquisa - tornou-se uma das musicas mais conhecidas do
cancioneiro popular brasileiro. Na gravacdo de lancamento, trazia os principais elementos
estéticos daquilo que hoje se chama de “musica caipira raiz”, um formato consagrado pelo
radio entre os anos 1940 e 1950, caracterizado, conforme explica o pesquisador Ivan Vilela
(2011), pelo canto das duplas em vozes intervaladas acompanhadas pelo violdo e pela viola.
Em sua tese de doutorado, Cantando a propria historia, Vilela mostra que o radio proporcionou
algo raro na historia: dar voz a um segmento social marginalizado culturalmente. A imagem
do caipira difundida no inicio do século XX, de sujeito preguicoso, maltrapilho, de costumes
rudes, era o oposto da nocdo de modernidade positivista que se pretendia na recém-criada
Reptblica. Ao levar sua musica ao radio, o caipira narrou aos quatro ventos suas vivéncias e
desventuras, tendo assim registrada a sua versao da histéria. Com quase um século de inser¢ao
na midia - as primeiras gravacdes foram em 1929 - a musica das duplas do radio tornou-se uma
matriz sonora muito difundida entre violeiros na atualidade

A partir das gravagoes e difusdo pelo radio, a musica caipira incorporou novas

formas de producdo e escuta, deixando de ser uma manifestacao cultural localizada, de um
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territorio especifico, para se tornar um fendmeno de comunicagdo. E como produto de midia,
passou a ser apropriada por artistas e publico, que a partir dela desenvolveram novas poéticas,
que se desdobram em experiéncias estéticas, num ciclo criativo potencializado pelos espagos
de compartilhamento na sociedade em processo cada vez mais acelerado de midiatizagao, tal
qual nos propdem José Luiz Braga (2012, 2015) e Stig Hjarvard (2012, 2014).

Ao longo do século XX, a musica caipira midiatizada foi incorporando diferentes
elementos nos arranjos, sendo influenciada por ritmos estrangeiros que eram sucesso nas radios
brasileiras e nas trilhas do cinema. As radios e gravadoras logo perceberam um grande fildo
comercial nessas misturas. Duplas e compositores ligados a industria do entretenimento mais
afeitos a tais influéncias foram se distanciando cada vez mais do formato que hoje se chama de
“caipira raiz”, conservando apenas alguns elementos simbdlicos, mais visuais e discursivos do
que musicais, como a formagdo em duplas e o nome sertanejo, que associa o estilo a um certo
ethos rural, desfrutando, assim, de um capital simbdlico (BOURDIEU, 1989) adquirido pelos
anos de sucesso no radio. A musica de viola ativa a memdria afetiva de grandes publicos, o que
para a industria cultural € muito positivo no sentido publicitario e mercadolégico. No mundo
todo, os formatos industriais se apropriam de matrizes populares, numa relacdo quase sempre
conflituosa, podendo tanto substituir tradigdes quanto apenas reproduzi-las. As matrizes, por
sua vez, podem resistir ou absorver tais padrdes, se distanciando das motivagdes originais das
manifestagdes que lhe deram origem, numa dindmica préxima do que descreve Muniz Sodré

(2006), em As estratégias sensiveis.

Sob o angulo de seus conteddos, essas culturas, também ditas “ristico-
plebeias”, parecem tender hoje & assimilacio ou hibridizagdo com a cultura
massiva, tecnologicamente produzida, sem referéncia ao sagrado, sem

N

intervalos demarcados (das produgdes fonogrificas a televisdo) vem
penetrando irreversivelmente, seja para tomar o lugar, seja para reproduzir os
seus contetidos, no que se costumava chamar de “festas do povo”. (SODRE,
2006, p.222).

A matriz caipira mididtica cria os substratos sonoros que vao compor grande parte
das bases da misica da viola brasileira na atualidade, expressa em formatos distintos: seja por
duplas e violeiros que preservam o estilo tradicional, seja por artistas que reestilizam a musica
de viola para trazé-la proxima as performances do sertanejo pop, € também por violeiros
concertistas, num movimento que teve expressivo incremento nas décadas de 1990 e 2000 -
levando a musica de viola a uma maior complexidade em termos de mistura de referéncias,
entre matrizes tradicionais e globalizadas, o que vai refletir nas composi¢des, arranjos,

performances, modos de escuta, e também resultar em novas préaticas de producdo, circulagdo
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e divulgacdo, estabelecendo-se uma cena ligada a uma nova maneira de se pensar a musica de
viola brasileira.

Tal movimento ganhou ainda mais evidéncia e forca com o avanco da internet e
das redes sociais. A circulacdo da producgdo dos violeiros foi ampliada com as plataformas de
streaming e comunidades de violeiros e violeiras foram criadas nas diversas redes, além da
profusdo de cursos de viola e aulas online, o que potencializa o estudo da viola entre as novas
geragOes. Festivais de musica de viola ganharam versdes para o ambiente digital. Em 2020, o
violeiro Fernando Sodré e a violeira Leticia Leal realizaram a primeira edi¢do do Festival A
Nova Viola Brasileira, que reuniu artistas dessa cena musical da viola mais experimental, que
traz matrizes tradicionais em didlogo com elementos da musica globalizada, entre eles, os
proprios organizadores € outros nomes expressivos da viola no Brasil, como Neymar Dias,
Ricardo Vignini, Fabricio Conde e Arnaldo Freitas.

Esse movimento em torno de uma viola autoral no Brasil, embora sem uma
denominacao especifica, ja é discutido em estudos académicos, inclusive de violeiros, como
Roberto Corréa (2014), no campo da Musicologia, e Ivan Vilela (2011), na Psicologia Social.
Ja na tese Mestres de ontem e hoje - uma sociologia da viola caipira, de Luiz Antonio Guerra
(2021), numa abordagem socioldgica, € utilizado o termo “nova viola brasileira” para designar
o segmento dessa viola mais experimental. Essa vertente, no entanto, estd abrangida na tese
como uma das expressdes da “viola caipira contemporanea”, categoria que também incluiu a
viola dos folguedos, ou seja, dos grupos tradicionais ainda em atividade, como as folias de reis,
e também a ‘“viola caipira no mercado fonogrifico contemporaneo”, ao qual associam-se
artistas que reestilizam a musica de viola caipira tradicional, principalmente o pagode caipira
de Tido Carreiro, numa roupagem mais proxima as performances das duplas dos megashows

do sertanejo universitario.

O que denomino como nova viola brasileira ndo € propriamente uma vertente
da prética do instrumento, mas um amplo e difuso movimento constituido por
violeiros e violeiras que se utilizam da viola para explorar variadas vertentes
musicais, como a musica instrumental e a cangdo, tocando e/ou cantando
sozinhos, em formagdo de duos, trios, bandas, cidmaras ou orquestras,
trazendo influéncias plurais, como a musica erudita, as manifestagdes
folcldricas e diversos ritmos da musica popular brasileira, latino-americana e
mundial. A viola caipira abriu-se a qualquer linguagem musical — “tudo pode
ser tocado na viola” —, o que faz desse movimento essencialmente inovador,
se levarmos em conta a trajetdria da viola caipira vinculada ao meio rural e
ao género fonografico sertanejo. (GUERRA, 2021, p. 169).
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Dessa forma, parece adequado, como formas de denominagdo ao segmento mais
experimental e autoral da viola na atualidade, o termo “nova viola brasileira”. Assim como
seria pertinente a denominagao “viola brasileira contemporanea”, que se diferencia da categoria
proposta por Guerra (2021), “viola caipira contemporanea”, pois, como serad discutido neste
estudo, a apesar de ser a mais presente, a matriz caipira € uma das que estdo em jogo na musica
de viola da atualidade, daf a preferéncia pelo termo “viola brasileira” em vez de “viola caipira”,
tanto para se referir ao instrumento como para a defini¢do da cena escolhida como recorte nesta
pesquisa. No entanto, sob uma perspectiva da experi€ncia estética, que consideramos ser a
chave para a compreensao de fendbmenos no campo da comunicagdo e arte, o termo “nova viola
brasileira” parece ser mais aplicavel a ideia de experimentacdo, de inovacao, de novidade. E
“novidade” € um elemento constitutivo da experiéncia estética que caracteriza a cena da “nova
viola brasileira”, e por isso sera utilizado para definir a cena objeto deste estudo.

E essa musica da nova viola brasileira vem encontrando novos espagos de escuta e
producao no ambiente digital e nas redes sociais, o que se aproxima da ideia de cena musical,
termo trazido ao debate académico nos anos 1990 a partir das proposi¢des de Will Straw (1991;
2006; 2013) e que vem sendo discutido no ambito da pesquisa em comunicagdo, seja pela
leitura que o termo permite sobre as conexdes que se formam em torno dos géneros musicais,
seja por sua abrangéncia as vezes tomada como excessiva. Conforme Jeder Janotti Jr. (2014),
nas cenas, se formam territérios de experiéncias e consumo. E a cena que conecta o género
musical ao ambiente comunicacional. As cenas musicais comportam-se como um
“enquadramento de praticas de escuta que englobam experiéncias estéticas, redes sociais e
16gicas econdmicas”. (JANOTTI JR., 2014, p.14).

As cenas musicais, nesses moldes, sdo uma expressao dos contextos urbanos, € a
musica da nova viola brasileira é urbana. Manifesta-se a partir de uma complexidade sonora
que recombina matrizes ritmicas, fraseados e padroes melddicos com elementos da musica
globalizada, mantendo conexdes afetivas com a ancestralidade cultural e territorial, o que o
violeiro e pesquisador Roberto Corréa (2002) chama de “esséncia caipira”, e que pode levar o
ouvinte a experimentar, a partir sua rede de referenciais e mediagdes, uma aproximagdo com
temporalidades e territorialidades rurais, sonoridades que remetem a tempos passados,
sensibilidades que sdo potencializadas no atual contexto de intenso fluxo de pessoas e culturas,

conforme lembra Laan Mendes de Barros (2012a), de “desterritorializacdo e

interculturalidade”.
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Nesse contexto, identificamos a nova viola brasileira como uma cena musical, um
movimento que se configura como um fendmeno comunicacional, em um processo em que o
insere nas légicas da sociedade em processo cada vez mais acelerado de midiatizagao (Braga,
2015), uma sociedade que tem a midia como elemento-chave de sua estrutura, o que insere este
estudo no campo da producio de sentidos na cultura midiatizada. A cena musical da nova viola
brasileira estabelece praticas de produgdo, consumo e circulagdo em um ambiente de
transculturacdo e referéncias cruzadas, resultando em poéticas hibridas que se desdobram em
novas experiéncias estéticas, em um reiterado ciclo criativo.

A experiéncia estética pode ser entendida como uma agdo cognitiva em que o
espectador confere sentidos ao objeto comunicacional apresentado, a partir de seus referenciais
e sensibilidades, fazendo da recepcao um campo de interpretagdes e apropriagdes sensiveis,
que se desdobram em reinterpretagdes e recriagdes. Assim, podemos pensar O processo
comunicacional e, especialmente, a recep¢cdo como um local de “estesia”, ou, conforme nos
traz Barros (2017), a comunicacdo “sem anestesia”. A recepg¢ao ativa e consciente potencializa
a configuracdo de novos produtos e significados, criando um terreno para a “pds-produgdo”,
como escreve Nicolas Bourriaud (2009b, p.41), assumindo um papel como de um “consumidor
inteligente e potencialmente subversivo: o usudrio das formas.” Um usudrio que cria novas
formas a partir do que lhe € apresentado, que inova sobre o que parecia estar estagnado, pronto
e acabado. Da novas possibilidades ao objeto artistico disposto que, nesse sentido, sempre
estara inacabado.

Esse ciclo permanente de recriacdes, de poéticas que se desdobram em novas
experiéncias estéticas, consiste em um sistema social de trocas simbodlicas em constante
renovagdo, em que tradigdes se encontram com elementos globalizados, gerando experiéncias
estéticas hibridas, que expressam um contexto mundial de transculturacio, que de acordo com
Ianni (2003), pode ser entendido como um longo e permanente processo transformagdes,
desencadeadas pelas trocas culturais resultantes de encontros, choques, disputas, dominacoes,
assimilagdes, traducdes, hibridacdes, e que sdo caracteristicas do proprio processo civilizatorio.
As formas estéticas hibridas devem, no entanto, ser compreendidas em sua complexidade, ndo
como tentativas de se isolar uma ou outra matriz, conforme aponta Herom Vargas (2007),
quando se trata de arte e cultura, o termo “hibridismo” revela que estd em jogo uma mistura
que rompe com as classificagdes imediatas. “Numa obra estética de perfil hibrido, ndo ha
somente um elemento em questdo, mas um leque efetivo de determinantes” (VARGAS, 2007,

p.20).
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Na sociedade contemporanea, em processo cada vez mais acelerado de
midiatizagdo, essas trocas culturais e transformagdes ocorrem de forma ainda mais diferida e
difusa, que resultam em experiéncias, usos € recriacdes imprevistas na ponta da producdo.
Braga (2012) afirma que uma das consequéncias da midiatizacdo da sociedade seja um
atravessamento dos campos sociais estabelecidos e a imprevisibilidade de situacdes
decorrentes desse processo. Entendendo, aqui, a visdo compartilhada pelo autor, de que campo
social se constitui em uma “esfera de legitimidade”, ou, conforme cita Barros (2012b), seriam
“espacos de legitimagdo”. Esses espacos sociais sdo locais importantes de observagdao
académica, pois, ainda de acordo com Barros (2012b), € nas apropriacdes ali vivenciadas que
ocorre a produgdo de sentidos. Podemos entender a cena musical da nova viola brasileira como
sendo ela mesma esse espago.

A sociedade apropria-se, assim, dos aparatos tecnoldgicos, atribuindo novos
sentidos para essas plataformas e que vao figurar, por sua vez, entre as mediacdes culturais do
individuo, ou como media¢des comunicacionais da cultura, nas proposicoes de Jestis Martin-
Barbero. E, nesse sentido, os processos comunicacionais tornaram-se parte estruturante das
proprias mediagdes culturais, ou seja, a cultura midiatizada passou a ser elemento-chave nas
mediagdes das interacdes sociais.

Martin-Barbero (2004) propde um redirecionamento em seus estudos da
Comunicacdo - anteriormente alinhados a insercdo cultural do receptor e suas mediagdes -
agora, denotando a necessidade de se direcionar o foco para as mediagdes comunicacionais da
cultura. Barros (2012b) lembra que Martin-Barbero adota, entdo, a denominag¢do mediacdes
comunicacionais da cultura, referindo-se ndo somente aos produtos culturais, mas a sociedade
e a politica. E essa formulacdo nos permite tragar um paralelo entre os conceitos de mediagdes
e midiatizacdo. As “media¢des comunicacionais da cultura” poderiam, assim, ser entendidas
como midiatizacdo da cultura.

Esse deslocamento de foco também parte da ideia de que as tecnologias midiaticas
passaram a estar cada vez mais presentes no cotidiano da sociedade, diminuindo-se, entdo, o
estranhamento em relac@o aos dispositivos e seus usos, o que justifica o enfoque deste estudo
na compreensdo das mediagcdes comunicacionais da cultura presentes nas transformacdes da
musica de viola e nos usos do instrumento.

Assim como o estudo da comunicacdo precisa considerar as media¢Oes culturais
que modulam as relacdes dos sujeitos nos processos comunicacionais, € preciso conduzir o

estudo da cultura desde a perspectiva comunicacional. Ou seja, as duas formula¢des de Martin-
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Barbero devem ser pensadas de maneira dialética e complementar. Existem mediagdes
culturais nos processos comunicacionais, assim como existem mediagdes comunicacionais nos
processos culturais da sociedade contemporanea. Sdo como duas faces da mesma moeda. Sob
essas logicas, ndo faz sentido que as questdes das investigacdes em Comunicagdo recaiam
sobre as funcionalidades dos aparatos técnicos ou seus efeitos sobre a sociedade, mas na esfera
da recep¢do, onde agem as mediagdes culturais e comunicacionais, conforme nos propde
Martin-Barbero (2004).

As reflexdes aqui expostas levam inferir que a chave da compreensdo da cena
musical da nova viola brasileira, enquanto fendmeno mididtico, se dd no campo da percep¢ao,
da sensibilidade, no campo das subjetividades, afetos e gostos, elementos que articulam
comunicagdo € a no¢ao de experiéncia estética. Desta forma, no campo tedrico, a tese se apoia
nos conceitos midiatizacdo da sociedade, das mediagdes culturais e comunicacionais da cultura,
hibridismos culturais e nas articulacdes da comunicagdo no campo da fenomenologia da
percepgdo estética, assumida neste estudo em sua dimensdo relacional, enquanto percep¢ao
sensivel partilhada.

Tomada como objeto de estudos no campo da Comunicagdo, a cena musical da
nova viola brasileira suscita algumas questoes: Se a musica de viola esta inserida no processo
de midiatizacdo da sociedade, que fendmenos de comunica¢cdo podem ai ser identificados?
Como as experiéncias estéticas e hibridacdes se relacionam com as mediacOes culturais e
comunicacionais? Se a produ¢do de sentidos se dd num espaco compartilhamento de
sensibilidades e afetos, como a nocdo de experiéncia estética contribui na compreensio do
objeto estudado?

A partir dessas questdes, foram tragados os objetivos. No aspecto geral, o propésito
nesta pesquisa foi, a partir de uma perspectiva historica e comunicacional, tecer uma andlise
interpretativa sobre a cena musical da nova viola brasileira, tendo como apoio argumentativo
entrevistas semi-estruturadas com violeiros e o aporte tedrico dos estudos das mediagdes
culturais e comunicacionais da cultura, hibridismos culturais, midiatizagdo e experiéncia
estética. Especificamente, as metas foram identificar situacdes e contextos em que logicas das
midias foram fatores relevantes para transformagdes estéticas na musica de viola; identificar
fundamentos tedricos do campo das mediagdes, midiatizacdo, hibridismos e experiéncia
estética que embasassem as proposi¢des sustentadas; coletar dados qualitativos por meio
documentacdo direta, a partir de entrevistas com violeiros inseridos no contexto do recorte

proposto.
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Assim, o primeiro capitulo da tese compreende um percurso histdrico da viola no
Brasil, ndo com objetivo de se esgotar a historiografia do instrumento e seus usos no pais, mas
sim de materializar o objeto mididtico em suas dimensoes sociais e culturais ao longo do tempo,
evidenciando suas formas de apropriacdo nas diferentes temporalidades. Abrange desde a
chegada da viola portuguesa ao Brasil, o surgimento dos primeiros ritmos caipiras, a partir do
encontro entre 0s europeus € os nativos, as primeiras gravacoes das duplas, o sucesso no radio,
TV e cinema, até chegar aos dias atuais, em que identificamos a cena musical da nova viola
brasileira.

No segundo capitulo, abordamos os conceitos de midiatizacdo da sociedade, as
16gicas da midia e suas relacdes com a musica popular, a partir das proposi¢des de José Luiz
Braga (2012, 2015), Stig Hjarvard (2012, 2014), Eliseo Verén (2014) e Muniz Sodré (2006).
Também aborda os hibridismos culturais e a musica popular no contexto da transculturacao,
colocando em debate conceitos e proposi¢des de Garcia Canclini (2015), Homi Bhabha (1998),
Octdvio Ianni (2003), Peter Burke (2010) e Herom Vargas (2007).

O terceiro capitulo as media¢des culturais e comunicacionais da cultura propostas
por Martin Barbero e detalha os mapas tedrico-metodoldgicos, que fazem parte de um conjunto
epistemoldgico desenvolvido pelo autor espanhol-colombiano ao longo dos tltimos 30 anos e
que tomou corpo no campo da pesquisa em Comunica¢cdo na América Latina, sobretudo nos
estudos da recep¢do. Os mapas serdo a base para as andlises das entrevistas com os violeiros
no capitulo seguinte. A cada nova reformulagdo, outras mediacdes passam a tensionar as
praticas de sociabilidade, as no¢des de espacialidade e identidade, que se tornam ndmades,
vinculadas a territérios moveis e espacialidades fluidas. A metodologia dos mapas, tal qual
proposta por Martin-Barbero, possibilita olhares a partir de multiplas trajetorias, ampliando-se,
assim, a interposi¢ao de relagdes entre sucessivas camadas conceituais, 0 que amplia o espectro
interpretativo e a abertura ao posicionamento critico a cada nova interligagdo de pontos.
Conforme destaca a pesquisadora Maria Immacolata Vassallo de Lopes (2018), tal estratégia

metodoldgica se adequa a cada objeto, pois, segundo ela,

[...] desenha ndo exatamente mapas no sentido tradicional do termo e sim
diagramas, que se referem a lugares e movimentos marcados ndo por
determinismos, mas por densidades, intensidades e expdem as linhas de for¢a
de um determinado espaco, que neste caso, ¢ o campo da comunicagdo.
(LOPES, 2018, p. 46).
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Ainda no terceiro capitulo relacionam-se as mediacdes culturais € comunicacionais
da cultura com a noc¢@o de experiéncia estética, tomada como percepg¢ao sensivel partilhada no
processo comunicacional, com base nas formulagdes de Laan Mendes de Barros (2012,2017 e
2021), Jacques Ranciere (2009 e 2012), Nicolas Bourriaud (2009a/b) e Muniz Sodré (2006). O
quarto capitulo esta dividido em duas partes. Na primeira, discorre-se sobre a no¢ao de género
musical de Felipe Trotta (2008) e Franco Fabbri (2017) e de cena musical, discutida Will Straw
(1991; 2006; 2013), Simone Pereira de Sa (2013), Micael Herschmann (2013), Felipe Trotta
(2013) e Jeder Janotti Jr. (2014) para se chegar ao recorte da cena musical da nova viola
brasileira, objeto deste estudo. Certamente outros autores do campo da pesquisa em musica e
comunicagdo mididtica no Brasil, de diversos estados e regides do pais teriam muito a
contribuir com este trabalho, que ndo se fecha as muitas indagacdes suscitadas pelos conceitos
de cena e género. Nesse sentido, a ideia € que as reflexdes aqui trazidas também possam ser
percebidas numa perspectiva de didlogo que se abre.

Com base em pesquisa documental, ainda nessa primeira parte, descrevem-se
eventos e producdes recentes que materializam a cena estudada. Delimitada a cena, trazemos
alguns de seus personagens para descrevé-la, na forma de entrevistas semi-estruturadas,
balizadas nos mapas tedrico-metodoldgicos das mediagdes culturais e comunicacionais da
cultura de Martin-Barbero. Os dados qualitativos levantados nas entrevistas, em cruzamento
com o aporte tedrico estudado compdem a analise interpretativa apresentada no Capitulo 5.
Assim, as informacdes trazidas pelos entrevistados sao relacionadas as mediacOes descritas no
sistema de Martin-Barbero e discutidas sob a luz dos conceitos que embasam a tese, concluindo
com a aproximac¢do da cena musical da nova viola brasileira ao contexto cultural do Brasil do
século XXI. As consideracdes finais tracam uma sintese critica da pesquisa e apontam possiveis
desdobramentos no campo da pesquisa em Comunicacdo, especialmente nos estudos de
fendmenos comunicacionais que transitem pelo campo da arte e da percepcdo sensivel

compartilhada, e cuja compreensao passa pela nocao de experiéncia estética.



CAPITULO 1

VIOLA BRASILEIRA: UMA HISTORIA DE TRANSFORMACOES E
TRANSCULTURALIDADE
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O intuito deste primeiro capitulo ndo € o de fazer uma revisao da historiografia da
musica de viola no Brasil, até porque autores no campo da Histdria, Antropologia, Sociologia,
Psicologia e, claro, da propria Musica ja se encarregaram dessa tarefa com muito mais
propriedade, como alguns consultados para esta pesquisa, entre eles, Ivan Vilela, Roberto
Corréa, Gustavo Alonso, Rosa Nepomuceno, Romildo Sant’ Anna, Ant6nio Candido.

A ideia aqui € nos apoiarmos nesse conhecimento histdrico sobre a musica de viola
brasileira para tracar uma linha do tempo pontuada por acontecimentos sociais, politicos e
culturais e que, de alguma maneira, se articularam com a miusica de viola brasileira. Isso
permitird lancar um olhar em perspectiva sobre as transformacdes estéticas e suas relacdes com
processo histdrico, na tentativa de compreender tanto as interagdes no passado com as que se
desenvolvem na sociedade contemporanea, altamente midiatizada, e cujas ldgicas sdo
discutidas nesta tese.

Este capitulo estd estruturado em quatro secOes. A primeira tem enfoque na
introdugdo da viola ao Brasil e sua utilizagdo como estratégia de aproximacao dos europeus
com o indigena, o que resultou nos primeiros ritmos da musica caipira. Na segunda secdo,
tratamos da consolida¢cdo da musica caipira como género musical mididtico e as consequentes
transformagoes estéticas. O terceiro ponto descreve o processo de “avivamento” da viola no
Brasil, apontado pelo violeiro Roberto Corréa, um crescente interesse pela viola notado a partir
dos anos 1960 e que vai se consolidando ao longo das décadas até chegar na cena musical da
viola na atualidade. A ultima secdo aborda a cena alternativa que se criou em torno da viola no
circuito universitario de bandas independentes no inicio dos anos 2000.

A compreensdo da origem histdrica da viola e seus usos no periodo que antecede
as gravacOes fonograficas nos ajuda a projetar de que maneira as transformacdes sociais,
politicas e tecnoldgicas impactaram nas tradicdes e geraram matrizes, posteriormente
midiatizadas. A andlise historico-descritiva deste capitulo e discussoes tedricas dos demais
capitulos, sobre os conceitos de midiatizagdo, hibridismos, mediacdes culturais e
comunicacionais e experiéncia estética, dard suporte argumentativo necessario para a andlise

interpretativa que a tese propoe.

1.1 Viola portuguesa e matrizes indigenas

Martins (2018b) e Vilela (2018) trazem que a musica caipira comeca a ser forjada

dentro da chamada “lingua geral”, ou nheengatu, uma mistura do tupi com a gramatica
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portuguesa e que foi utilizada pelos jesuitas na catequizacdo dos indios. Foi predominante no
Brasil entre os séculos XVI e XVIII, mesmo apds sua proibic¢do, ja no final do século XVII,
por imposi¢ao da coroa portuguesa. Vilela (2018), lembra a importancia do Padre Anchieta na

concepg¢do dessa nova lingua que surgia no Brasil:

Anchieta chegou ao Brasil em 1553. [...] Ap6s dominar com fluéncia a lingua
geral falada entre os indigenas, comegou a criar para ela uma gramdtica, nos
moldes das linguas latinas, e um diciondrio para auxiliar o trabalho de toda a
ordem jesuitica no Brasil. Essa lingua geral foi chamada nheengatu, que quer
dizer lingua boa, lingua ficil. Até o século XVIII foi a principal lingua
utilizada no Sudeste e Sul do pais. (VILELA, 2018, p.i.)

Sant’Anna (2015) aponta que, no Brasil daquela época, apenas documentos oficiais
eram escritos na lingua do colonizador, ja que a populacdo em geral se comunicava mesmo era
na lingua hibrida, que mais tarde também foi chamada de “dialeto caipira”. E da dificuldade
do indigena de pronunciar, por exemplo, o “lh” potugués que se ouve em algumas letras de
cangles caipira palavras como “muié”, em vez de mulher, ou “véio”, em vez de velho
(MARTINS, 2018b). Atento ao dia a dia e a cultura dos indios, Anchieta encontra na
musicalidade dos nativos a oportunidade de aproximagdo que precisava para consolidar a
catequizacdo, fazendo adaptacdes aos cantos e dancas nativas, conforme descreve Vilela
(2018):

Anchieta percebe uma particularidade destes povos nativos: que a musica € o
principal veiculo na relacdo destes povos com o sagrado. Comeca entdo a
inserir textos litirgicos em nheengatu nas melodias e dangas indigenas,
iniciando assim o seu processo de catequese. (VILELA, 2018, p.i.).

A liturgia era acompanhada musicalmente pela viola e pelos ritmos e dangas
indigenas. Esses encontros entre as diferentes matrizes dao origem ao catereté, a catira € ao
cururu, que compdem parte da complexidade ritmica da musica caipira que se conhece hoje.
Vilela (2018) situa a musica caipira geograficamente a partir da difusdo da viola como “porta-
voz do homem do campo”, principalmente nas regides Nordeste, Centro-Oeste e Sudeste, mas,
de acordo com o autor, “€ nestas duas ultimas onde ela encontra seu maior desenvolvimento
no que toca a ritmica e géneros onde € utilizada” (VILELA, 2018, p.i.). Como lembra Martins
(2018b), trata-se do territorio abrangido originalmente pela Capitania de Sdo Vicente, que
compreende atualmente os estados de Sao Paulo, Parand, Santa Catarina, Mato Grosso do Sul,

Mato Grosso, Goids e Minas Gerais.
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Quando Vilela (2018) refere-se a complexidade ritmica e a diversidade de géneros
que a musica de viola desenvolveu no territdrio caipira, isso ndo deve ser tomado como
valoracdo estética com intuito de comparacgdo entre as diversas apropriacoes feitas a partir da
viola por outras culturas no pais. Haja vista o riquissimo universo poético e musical criado em
torno da viola nordestina — que se diferencia tecnicamente da viola caipira pela afinagao e pelo
numero cordas - embora haja espaco e estrutura para dez cordas no instrumento, o repentista
utiliza apenas 7 cordas, deixando trés cravelhas sobressalentes. A simplicidade ritmica e
harmonica da viola nordestina ndo impediu a criacdo das fantasticas fabulacdes de cantadores,
repentistas e da poesia de cordel. A viola nordestina d4 origiem a um universo musical tdo
tradicional e rico quanto o da musica caipira, € que também se desdobra em manifestagdes
culturais diversas, transferindo sua sonoridade a outros instrumentos, como o violao, de artistas
como Elomar, Xangai e Geraldo Azevedo, e formacdes de camara, como o Quinteto Armorial.
Assim, Djavan retrata com genialidade a rica simplicidade dos violeiros nordestinos, na musica
Violeiros (1992):

Anteontem minha gente, fui juiz numa fun¢do

De violeiros no Nordeste, cantando em competi¢io
Vi cantar Dimas Batista e Otacilio seu irmao

Ouvi um tal de Ferreira, ouvi um tal de Jodo

Um a quem faltava um braco, tocava com uma s6 mao

Mas como ele mesmo disse com veia de emocao

Eu canto a desesperanga, vou na alma e dou um né

Quem me ouvir vai ter lembranga de Tomds de um brago s6

No ambito académico, uma definicdo do termo que teve bastante influéncia no
campo da musica popular brasileira foi a desenvolvida por Antonio Candido (1987), em sua
tese de doutorado, de 1954, e que, dez anos depois, daria origem ao livro Os Parceiros do Rio
Bonito. Nesse trabalho, o autor faz uma imersao antropoldgica pelo interior de Sao Paulo com
objetivo de estudar os habitos do homem rural da época, da alimentagdo as formas de
socializacdo e cultura. Em sua conceituagdo, Candido relaciona termo caipira ao modo de vida,

refutando, assim, defini¢des etnicistas.

[...] o termo caboclo € utilizado apenas no primeiro sentido, designando o
mestico préximo ou remoto de branco e indio, que em Sao Paulo forma talvez
a maioria da populacgdo tradicional. Para designar os aspectos culturais, usa-
se aqui caipira, que tem a vantagem de nio ser ambiguo (exprimindo desde
sempre um modo-de-ser, um tipo de vida, nunca um tipo racial). (CANDIDO,
1987,p.22)
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Diversos tipos de viola coexistirem no Brasil desde a época colonial, como nos
mostra Corréa (2014): “a viola de cocho, a viola de buriti, a viola de fandango, viola repentista
ou de-cantoria, a viola nordestina e a viola de samba do reconcavo baiano” (CORREA, 2014,
p-15). No entanto, foi a viola de dez cordas, de origem portuguesa, a responsavel por nos fazer
chegar os ecos desse passado rural brasileiro. Conforme Martins (2018a, p.i.), um som que
representa “um mundo bucélico, ligado a natureza, onde as pessoas vivem da terra e para a
terra”.

As afinacdes e maneiras de distribuir as cordas nas varias regides em que a viola
se difundiu associam sua musica a determinados territérios. Por exemplo, a afina¢do “cebolao”,
forma um acorde aberto em mi ou ré maior, sendo a quinta do acorde (si ou ld, respectivamente)
no baixo, € € mais comum no interior do estado de Sao Paulo. J4 a afinacdo “rio abaixo”,
normalmente em acorde aberto de sol maior, tendo a ténica sol a nota mais grave, ¢ mais
difundida pelo interior de Minas Gerais. As diferentes afinagdes conferem a viola um forte
componente identitario. Representam a tradigdo de geracdes que nelas se apoiaram para
transmitir suas historias.

Na atualidade, a forma mais rara de ouvir musica de viola talvez seja nesse
ambiente bucdlico de origem, seja em alguma celebracdo religiosa ou “brincadeira”, como sdao
chamados alguns festejos populares brasileiros, conforme registrou o antropélogo Hermano
Vianna, em Miisica do Brasil (2000). Vianna percorreu 80 mil quilometros por todos os estados
brasileiros, passando por 82 municipios, juntamente com o fotdgrafo Ernesto Baldan, para
registrar in loco a diversidade musical de manifestacdes folcldricas tradicionais, como folias
de reis, marujadas, congadas, festas do divino, canto de lavadeiras, fiandeiras, resultando em
quatro CDs, acompanhados de material com informagdes sobre os grupos € as musicas

gravadas, além de um livro de fotos. Assim € apresentado o trabalho no encarte:

A enorme riqueza da musica brasileira ¢ um dos nossos mais propagandeados
motivos de orgulho nacional. [...] E estranho, entdo, que tdo poucos estilos
musicais brasileiros tenham sido devidamente registrados. Apenas uma
parcela minima desses ritmos podem ser escutados em vinil, fita, ou CD,
mesmo pelo mais empenhado e rigoroso pesquisador. Musica do Brasil
nasceu justamente deste desejo simples: querer ouvir - sem ter que
empreender longas e complicadas viagens por todo o territério nacional -
musicas brasileiras que nunca tinham sido gravadas ou cujas gravagdes sio
de dificil acesso. (VIANNA, 2000, p.5).

As musicas refletem a diversidade de matrizes intercruzadas que se espalham pelo

Brasil e que afloram em formas hibridas, algumas mais preservadas, outras, mais influenciadas
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pelo radio e pela televisdo. Vianna (2000) aponta que o foco do trabalho ndo € o de encontrar

uma suposta pureza musical, mas sim, focar em sua prépria indefini¢do, a fim de compreender

0s processos comunicacionais envolvidos nesse espago de inter-relagdes.

Nao interessa classificar as musicas registradas nessas viagens como
“tradicionais” ou “folcléricas”. Muitas vezes esses rdtulos apenas
obscurecem a realidade musical que se quer documentar. Miusica do Brasil
ndo saiu por ai cagando as purezas e as autenticidades perdidas, ou procurando
a verdadeira musica nacional, ndo “contaminada” pelo rddio, pelo pop. [...]
Essas musicas estdo vivas, e vida sempre significa transformacgdo, confusdo,
complexidade, mudanga (VIANNA, 2000, p.5).

Embora seja associada as populagdes rurais tradicionais, Martins (2018a) lembra

que a viola esteve por muito tempo ligada a cultura urbana, por meio da miusica de saldo e das

modinhas.

A modinha, género de can¢@o urbana, canta tormentos de amor de forma
singela e sentida, tendo sido nos séculos XVIII e XIX uma musica de saldo
amplamente apreciada pela nobreza, que também passou a ser ouvida e
cantada pelas camadas mais populares da sociedade. Ela era acompanhada
por viola e/ou guitarra, podendo também ser acompanhada por teclado (piano
ou cravo). (MARTINS, 2018a, p.i.).

Até meados do século XIX, a viola de arame, como era chamada na época, era o

principal instrumento de acompanhamento das cangdes na corte. Aos poucos, a viola foi caindo

em desuso nos arredores palacianos, sendo substituida pelo violdo e deixada de lado nas

cidades, tornando-se um instrumento ligado as tradi¢des rurais, conforme Castro (2005):

Nao se sabe como a viola francesa (violdo) apareceu em terras brasileiras, se
pelas maos da recém chegada elite portuguesa, ou pelo enorme nimero de
viajantes que aqui estiveram na primeira metade do século XIX. O fato € que,
em algum momento do século XIX, o violdo passa a ser o instrumento
preferido para o acompanhamento das canc¢des populares na cidade do Rio de
Janeiro. (CASTRO, 2005, p. 783).

No campo, como afirma Vilela (2018), a viola acompanhava as can¢des de trabalho

e celebracodes religiosas. Hoje, costuma-se chamar de musica caipira a musica produzida pelas

duplas que cantam em duetos vocais, com acompanhamento simples, geralmente apenas com

a viola e violdo, e que preserva, de certa forma, a estrutura e ritmos da musica tradicional, um

modelo consolidado a partir do sucesso de duplas no rddio, na década de 1940, que
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discutiremos ainda neste capitulo, e que se tornou em uma das principais matrizes da musica
de viola brasileira na atualidade.

Mas, o tipo caipira que prevaleceu no imagindrio popular no século XX talvez
tenha sido o personagem Jeca Tatu, criado por Monteiro Lobato, em 1918, no livro Urupés. O
sujeito descrito como arredio, pregui¢oso, desconfiado, indolente, anti-social, de hdébitos
ndmades era visto pelo escritor de Taubaté - SP, como um simbolo do atraso no Brasil. O
préprio autor faria um mea-culpa anos mais tarde, mas a imagem do caipira, associada ao

atraso, permaneceu. (ALONSO, 2015).

1.2 A midiatizacao da misica de viola

Contemporaneo de Monteiro Lobato, no entanto de visdo antagdnica em relag@o ao
caipira - e com quem inclusive polemizava publicamente em jornais e livros - estava um
personagem fundamental na consolidacio da musica caipira como um género musical
mididtico: o jornalista, folclorista, compositor e escritor Cornélio Pires. Nascido em 1884 em
Tieté-SP, cresceu ouvindo histérias do povo da roca, cantadores e desafios de cururu. Na
adolescéncia, trabalhou como tipégrafo e, aos 17 anos, mudou-se para Sao Paulo para continuar
os estudos. Morou numa pensdo muito frequentada por jornalistas e artistas € comegou, entao,
a andar pelas redacdes de jornais e fazer reportagens, até conseguir emprego fixo no O
Comércio de Sdo Paulo. (MASSA, 2018).

O bom comecgo na carreira o estimulou a escrever poesias usando o dialeto caipira.
Diferentemente de Monteiro Lobato, fez sucesso explorando o esteredtipo positivo do caipira,
descrito por Cornélio Pires como sujeito astuto, sempre com uma resposta pronta para qualquer
situacdo. O sucesso com a poesia no dialeto caipira o levou a publicar 24 livros, tornando-se o
autor mais lido no Brasil dos anos 1920, trazendo para a literatura brasileira o folclore caipira.
Com a boa repercussdo, passou a promover as Conferéncias Caipiras, percorrendo o Brasil
com shows de duplas e artistas que se apresentavam com musica, poesias, piadas e imitagdes.
Era a famosa Turma Caipira de Cornélio Pires. (MASSA, 2018).

Ao final dos anos 1920, Cornélio Pires ja era bastante conhecido e tinha um certo
prestigio no meio artistico, além de uma visdo de mundo para além do seu tempo. Percebendo
uma grande influéncia estrangeira no pafs no final dos anos 1920, nas artes, na lingua, na
musica, principalmente nas rddios, onde tinha pouco material nacional para tocar, Cornélio

Pires decidiu que iria gravar em discos as duplas caipiras de sua trupe, suas musicas € suas
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histérias. Conseguiu um empréstimo para bancar sozinho uma empreitada bastante ousada.
Com dinheiro na mao, convenceu a gravadora Columbia a langar uma série de 53 discos de 78
rotacdes, gravados entre 1929 e 1930, que ficou conhecida como a Série do selo vermelho,com
mais de 100 musicas, piadas e causos. (ALONSO, 2015).

Assim, Cornélio Pires passaria a ser o primeiro produtor musical independente do
pais. Foram ao todo 300 mil cépias vendidas, numa época em que ter um toca-discos em casa
era privilégio para poucos, € em pleno periodo pds-quebra da Bolsa de Nova York, que
provocara grande crise econdmica mundial. Cornélio Pires também passa a produzir cinema e,
nos anos 1940, cria o Teatro Ambulante, percorrendo todo o pais, levando espetdculos gratuitos
ao ar livre, deixando um grande legado para a cultura brasileira, conforme nos coloca a
pesquisadora Lays Matias Mazoti Corréa (2017), na conclusdo de sua tese de doutorado, em

que analisa o cosmopolitismo de Cornélio Pires:

[...] um individuo de um mundo em ebuli¢do, a0 mesmo tempo em que se fez
personagem de seu préprio enredo, colocando-se a refletir sobre as questdes
que se faziam intermitentes a sua época. Sua sistemdtica de pesquisa ndo era
académica, mas intuitiva, resumindo-se em pescarias regadas de boa prosa
com caipiras. Para ele, este era o melhor modo de superar a desconfianga
caipira com os sujeitos urbanos. (CORREA, 2017, p. 169).

Com a gravacao dos discos, a musica caipira passa a tocar no rddio. A década de
1930 é marcada, entdo, pela primeira leva de artistas e compositores caipiras fonograficos,
como Raul Torres e Floréncio, Angelino de Oliveira, Serrinha, Jodo Pacifico, entre outros.
Nessa época, o Rio de Janeiro, entdo capital do pafs, era a referéncia de urbanizagdo e
civilidade, em oposi¢do ao interior e sua populagdo, dita “atrasada”, “caipira”. O samba tinha
preferéncia no imagindrio do Brasil getulista como simbolo da identidade nacional: uma
musica urbana, ligada a modernidade, em oposi¢cdo a musica rural, associada a rusticidade.
Vilela (2011) considera essas primeiras duplas como sendo de uma “primeira fase” da musica
caipira, cuja sonoridade ainda ndo estava caracterizada. As primeiras duplas que se
aventuraram na capital cantavam versos sobre seus percal¢os na cidade grande, a tematica das
letras normalmente girava em torno desse estranhamento ao cotidiano urbano. As duplas

gravavam com musicos profissionais dos estidios, tornando-se comum a formac¢do musical

semelhante aos regionais do choro, com violdo, percussao e flautas.

Nesse periodo que vai até o inicio dos anos 1940, a sonoridade presente nos
discos ndo € somente a de violdo e viola. Af encontramos a base instrumental
da ja pulsante musica popular brasileira que € o choro. Nas gravacdes de Raul
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Torres além do violdo e da viola, ha violinos, flautas, tuba, havaiano e até
triangulo, este dltimo, instrumento presente nas emboladas outrora cantadas
por Torres (VILELA, 2011, p. 83).

Na década de 1940, vieram as duplas que se consagraram no radio, como Tonico e
Tinoco, Cascatinha e Nhana, Mario Zan, Nh6 Pai, Ariowaldo Pires, o Capitao Furtado
(sobrinho de Cornélio Pires), Luizinho e Limeira, Carreirinho e Lourival do Santos. Esta,
segundo Vilela (2011), j4 seria uma segunda fase, que consolidaria a sonoridade das duplas
caipiras tradicionais como entendemos hoje, com o canto em dueto de tercas e sextas,
acompanhado apenas de viola e violdo, e uma reaproximacao aos ritmos tradicionais, como
catereté e cururu.

Nesta que chamamos de segunda fase da musica caipira reparamos a inser¢ao
de ritmos outros ainda ndo gravados como o recortado, a querumana, a
guarania e a polca paraguaia. [...] Outra mudanga que ocorre a partir dessa
etapa estd nas vozes das duplas. Estas tornam-se timbradas. Irmaos cantando
juntos passa a ser algo mais comum O resultado que se processa € patente; a
sonoridade fica mais inteira, mais coesa. Oucamos Tonico e Tinoco, Vieira e
Vieirinha. O padrao das vozes timbradas passa entdo a ser buscado por todos.
(VILELA, 2011, p.89).

Além de estar associada a sonoridade da viola, a musica caipira tem a caracteristica
de narrar grandes historias, criar fabulagdes, sugerir imagens e transmitir tradigdes. A base
dessas narrativas estad em estruturas de versos e rimas herdadas do romance popular tradicional,
de origem medieval ibérica, como relata Sant’ Anna (2015) na aproximacao que faz da literatura
popular europeia com a musica caipira. O pesquisador escreve que as modas de viola, assim
como os antigos romances feudais, sdo expressoes que se mantém distantes das regras formais
da lingua, estampando, assim, a diversidade de fala de seus autores e do grupo social ao qual
pertencem - preservando, pela oralidade, os “erros” de pronuncia, prosddia, acentuacdo e
concordancia, sem levar em conta a norma culta. Assim, sua riqueza estd justamente na
capacidade de expressar os modos e costumes de onde se manifesta. A literatura popular apoia-
se na oralidade, na sonoridade e no ritmo das palavras para se perpetuar. A musica, mais que
acompanhamento harmdnico, funciona, assim, como um elemento de memorizacgdo,
possibilitando a perenidade da mensagem mesmo entre grupos iletrados. E de se compreender,
entdo, o expressivo protagonismo que a viola e o violeiro assumiram na musica caipira do
século XX. “Em resumo, os cantadores-violeiros fazem a mediacdo da matéria escrita
amparada pelo suporte melddico de cada moda. Nesse sentido, maior serd a eficacia do letrista

quanto mais sensivel for a execu¢do dos violeiros” (SANT’ANNA, 2015, p. 53).
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Em 1946, a gravacdo do primeiro disco de Luiz Gonzaga, faria do baido a musica
associada ao interior nordestino, gerando uma distin¢cdo maior entre as musicas interioranas
produzidas em regides rurais distintas no pafs e tornando a musica caipira, enquanto género
musical, algo ainda mais especifico e associado a um territério determinado. Na década de
1950, surgem na musica caipira artistas como Irmas Galvao, Pedro Bento e Z¢é da Estrada e
Inezita Barroso, assim como os primeiros grandes violeiros solistas, como Bambico, Z¢é do
Rancho e Tido Carreiro. (ALONSO, 2015).

Depois do radio, o cinema e a televisdo também passaram a influenciar os
compositores e duplas caipiras. A partir da popularizagdo de filmes e programas musicais, sao
suscitadas novas mudangas estéticas na musica das duplas, desde a incorporacdo de elementos
estrangeiros nos arranjos até modificacdes de ordem visual e comportamental. Apds a Segunda
Guerra Mundial, numa tentativa de aumentar a influéncia na América Latina e minar interesses
geopoliticos do bloco soviético na regido, a partir da “politica da boa vizinhanca”, os Estados
Unidos passam a valorizar personagens e ritmos latinos em filmes musicais, como a rumba, o
samba, a salsa, além de lancar versdes cantadas em inglés de sucessos radiofonicos de origem
latino-americana. E dessa época, por exemplo, o personagem Zé Carioca, de Walt Disney, e 0
sucesso internacional de Carmem Miranda (ALONSO, 2015).

Os Estados Unidos, nessa época, incentivam o adensamento populacional das terras
mais a oeste do pais, em um movimento de cardter nacionalista, que ficou conhecido como
“Marcha para o Oeste”. O alinhamento de Getiilio Vargas a politica estadunidense o inspira a
fazer o mesmo por aqui, com incentivos a pecudria para regioes de Mato Grosso e Goids. A
mudanga de foco no campo da agricultura para a criacdo de gado vai repercutir nas musicas
das duplas. “As musicas foram deixando a temdtica agricola e passando, paulatinamente, a uma
tematica mais pastoril, que condissesse com esta marcha para o Oeste somada ao avango da
pecudria.” (Vilela, 2011, p.93).

Influenciados entdo pelo radio e o cinema, os caipiras comegam a gravar versoes
de musicas estrangeiras. A guarania India, em 1952, pela dupla Cascatinha e Nhana, versio de
José Fortuna dos compositores paraguaios José Asuncién Flores e Manuel Ortiz Guerrero, €
considerada o primeiro grande sucesso fonografico de clara influéncia estrangeira gravado por
uma dupla caipira - uma forma hibrida, cantada em portugués, mas com ritmo paraguaio e
instrumentagdo regional brasileira.

A partir dessa época, surge uma distin¢cao mais clara, dentro do género fonografico

associado ao rural, no sentido de se chamar de caipira a musica mais ligada as origens,
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formatos, estruturas e ritmos tradicionais. Em oposicdo a uma musica mais urbana e
cosmopolita, associada a misturas com formas estrangeiras. No entanto, nessa época, 0s termos
sertanejo e caipira ainda eram intercambidveis. (ALONSO, 2015).

Depois de India, outras misturas vieram. Além das polcas e guaranias paraguaias,
com harpas nos arranjos, chegaram também as rancheiras mexicanas e seus trompetes, um
estilo que ficou famoso com a dupla Pedro Bento e Z¢é da Estrada. Nas capas dos discos € nos
shows, a dupla adotou o visual dos mariachis, com roupas decoradas e enormes sombreros. A

dupla explica a op¢ao no relato trazido por Sant’Anna (2015).

Tivemos que partir para outros ritmos. A gravadora queria que nds
gravassemos bolero, ranchera, guarinia, maxixe, tango. [...] Foi aonde nds
colocamos pistdo, harpa, baixo de pau, importamos o guitarrio (tololocho), e
sempre malhando no estilo mexicano. E uma miisica que se assemelha muito
com nosso gosto de brasileiro, uma musica muito amorosa. (SANT’ANNA,
2015, p. 488).

Ainda conforme Sant’Anna (2015), a sofisticacdo dos meios audiovisuais influenciou

de forma determinante na escolha do aspecto visual do sertanejo.

A proépria sofisticacdo dos meios audiovisuais e o fascinio da imagem inibem
ainformalidade de “vestir-se mal” ou a semelhang¢a do semelhante. Daf a nova
indumentdria e outras inser¢des visuais agregadas a nova musica. O
resplandecer sonoro e textual se imiscui de outros incrementos significativos
que reverberam interativamente. O que atravessa como efeito comunicativo,
através do meio tecnolégico, impde uma distancia entre ptblico e plateia,
constréi uma relagdo de realidade virtual em consonancia com o “espirito
distante” da tecnologia. Nasce o “espetdculo” que, naturalmente, implica
posicionar o sujeito na situagdo de espectador fruidor e participante da
consolidagao e legitimagao do que lhe foi oferecido. (SANT’ANNA, 2015, p.
490)

Com o tempo, os arranjos musicais baseados na viola caipira vao perdendo espaco
entre os sertanejos modernos. A musica sertaneja chega a década de 1960 num cenario de
transformagoes politicas, econdmicas e culturais. Depois da euforia desenvolvimentista do
governo Juscelino Kubitscheck e do advento da bossa nova, o pafs mergulharia na ditadura
militar em 1964. Em meio ao turbilhdo cultural e politico, a musica caipira era reverenciada
como simbolo de resisténcia a opressdo, instrumento de um homem do campo idealizado,
sofrido, mas valente. Essa visdo vai permear a obra de vdrios artistas urbanos que vém no
caipira e no retirante nordestino a verve revoluciondria, uma forma de combater o imperialismo

cultural estrangeiro a partir das matrizes brasileiras. Na musica, a viola caipira e nordestina
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passam a ser personagens frequentes em versos e instrumentacdo de cangdes de autores como
Geraldo Vandré, Sérgio Ricardo, Edu Lobo, entre muitos outros.

Nesse contexto, € possivel identificar em movimentos culturais como o Cinema
Novo e a Tropicdlia, cada um a sua forma, a busca de identificacdo da cultura rural como um
ideal de nacionalidade, guardadas as devidas ressalvas de contiguidade e tensdo que
caracterizam os dois movimentos. O Cinema Novo denunciava a miséria do povo do sertdo, a
exploracdo das massas, expunha a religiosidade e o poderio do coronelismo e trazia referéncias
da cultura popular, como a musica e a literatura de cordel, em uma estética calcada na
rusticidade e na aridez. Esse imaginario se faz presente em obras como Vidas Secas, adaptacao
de Nelson Pereira dos Santos do romance de Graciliano Ramos. Ja a Tropicélia buscava nas
raizes populares elementos estéticos para serem articulados a referéncias mais modernas, como
no universo pop internacional, de forma a escancarar as contradicdes brasileiras decorrentes da
dependéncia econdmica e do consumismo. Ao mesmo tempo em que aproximava a musica
brasileira de elementos da cultura globalizada, simbolizada, por exemplo, pela guitarra elétrica,
buscava um entrelacamento com as origens populares. Essa contradi¢do provocava um
rompimento com o discurso politico vigente na época, representado por aqueles que defendiam
que as tradigdes deveriam permanecer intactas (FAVARETTO, 1996).

Entre 1965 e 1968, vai ao ar pela TV Record o programa Jovem Guarda. De enorme
sucesso entre os jovens nas tardes de domingo, apresentava artistas brasileiros que cantavam,
principalmente no inicio, versdes em portugués de sucessos do rock internacional. Segundo
Ivan Vilela (2011), nessa época a musica caipira passa para uma terceira fase, em total sintonia
aos programas de TV, ndo apenas misturando-se a novidade globalizada, que era o rock, mas
também aos comportamentos e a moda.

Influenciada pela Jovem Guarda e pelo rock dos Beatles, em 1969 a dupla Leo
Canhoto e Robertinho gravaria o primeiro disco de musica sertaneja a utilizar bateria, guitarras
e contrabaixos elétricos. Além da inovag¢do musical, a dupla também introduziu no meio
sertanejo as roupas extravagantes, de influéncia hippie, em moda na época, e dos filmes de
bang-bang mnorte-americanos. Algumas miusicas trazem, inclusive, didlogos simulando
conversas entre bandidos e suas vitimas em algum saloon do velho-oeste americano, além de
sons de tiros de revdlver e ricochetes, tipicos desse género cinematografico.

A dupla Milionario e José Rico, na mesma época, também optaram por uma linha
mais hibrida, mas apostaram na trilha iniciada por Pedro Bento e Z¢é da Estrada, inspirada nas

guaranias paraguaias e nas rancheiras mexicanas, porém dessa vez com arranjos mais modernos
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e letras com tematicas urbanas e romanticas. As duplas Leo Canhoto e Robertinho e Miliondrio
e José Rico definiram a estética que seria a base para as duplas sertanejas das décadas seguintes:
visual e roupas estravagantes, cortes de cabelo inspirados em cantores da musica pop
internacional, as letras abordam tematicas urbanas e romanticas. O carro de boi no chdo batido
foi substituido pelo caminhdo na estrada de asfalto. Embora as duplas caipiras nunca tenham
deixado de existir, sua presenga no radio e na TV foram diminuindo, ficando cada vez mais
restrita na programacdo em comparacao as vertentes mais comerciais. Para Vilela (2011), a

dominagdo “musica sertaneja” passou a ter uma conota¢do meramente mercadolégica.

Aliado ao novo visual e nova poemdtica ocorreu também uma forte mudanga
no que toca a sonoridade destas duplas. Aboliu-se a viola e inseriu-se o
aparato de bandas pop. Esta vertente ocupou, no mercado do disco, parte do
espaco de vendagem da auténtica musica sertaneja e utilizou também o nome
Misica Sertaneja. Na verdade, esta musica se aproxima mais da musica
romantica, pois ndo guarda nenhum dos elementos da musica que a precedeu
[...] Grande parte das duplas sertanejas auténticas que insistiram em continuar
com o padrio viola e violdo foi na sua maioria relegada ao insucesso e ao
desaparecimento. (VILELA, 2011, p. 99-100).

Na década de 1990, a musica sertaneja industrial cria as bases para se transformar
num fendmeno mididtico de grandes propor¢des. Com o sucesso de Fio de cabelo, de Darci
Rossi e Marciano, a dupla Chitdozinho e Xororé conseguiu estrutura profissional e financeira
para levar aos palcos a pressdo sonora € a estrutura dos grandes shows pop internacionais.
Estava inaugurada a era dos megaespetaculos sertanejos, conforme nos conta a jornalista Rosa
Nepomuceno (1999).

No vacuo de Chitdozinho & Xororé - a marca -, novas duplas surgiram,
trafegando velozmente pela auto-estrada que levou artistas sertanejos aos
programas de grande audiéncia das televisdes, aos estddios, as arenas dos
rodeios, ao mercado latino, as casas de espetdculo mais sofisticadas do pais
e, finalmente, aos Estados Unidos. Importando equipamentos de som e luz,
cada vez mais possantes, aumentando as bandas, cuidando do figurino e
montando um staff de apoio digno dos grandes grupos de astros
internacionais, os irmdos inauguraram os megaespetdculos sertanejos.
(NEPOMUCENGO, 1999, p.416).

1.3 A viola redescoberta

Aberta a porteira pop para os sertanejos, dali em diante, os artistas do género foram
conquistando cada vez mais espaco nas televisdes, radios e, mais recentemente, nas redes

sociais: base diferencial do sucesso das duplas do chamado sertanejo universitario. A internet,
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local de compartilhamento e engajamento de publico, potencializa as estratégias de langcamento
de musicas, como a de “vazar” gravacodes ainda rascunhadas de cancdes inéditas e, dessa forma,
garantir que fas ja saibam cantd-las nos shows, mesmo antes de seu lancamento “oficial”.
(ALONSO, 2015). O formato ao vivo se consolida como padrdo da industria do sertanejo.
Miisicas e videoclipes de performances ao vivo sdo lancadas antes das gravagdes em estudio,
invertendo-se a antiga ldgica da era do CD e dos discos. A estética colou tanto que muitas
duplas em comeco de carreira chegam a gravar musicas em estudio e acrescentar “plateia” a
posteriori, em overdubs, para que as gravagdes soem como se fossem “ao vivo”.

A viola raramente aparece entre grupos musicais que acompanham as duplas do
sertanejo pop. O formato de instrumentacdo consolidado é muito préximo ao que no Brasil
ficou associado aos CDs da série Actuistico MTV, que basicamente, consiste no cantor, cantora
ou dupla, acompanhada de banda com contrabaixo, violdes, acordeon, bateria e, eventualmente,
instrumentos de sopro, além de bailarinos e backing vocals, numa aproximacao com 0 pop
romantico e o country norte-americano. Na atualidade, misturas da musica sertaneja com outras
vertentes ultra pops brasileiras t€ém se estabelecido no showbizz como forma de ampliar os
respectivos publicos para fora de seus nichos. Assim, tem sido frequente artistas de géneros
musicais populares distintos participarem uns das gravacdes dos outros: sertanejos gravam com
artistas do funk, da pisadinha, do tecnobrega, do forré eletronico e do pagode baiano.

Mas, se por um lado a viola caipira perdeu espaco nos padrdes da industria do
entretenimento, ela experimenta uma redescoberta por parte do publico, artistas e
pesquisadores, o que Corréa (2014) identifica como “avivamento” da viola, um crescente
interesse pela viola pelo publico, artistas e pesquisadores, € que tem sua génese ainda nos anos
1960. Corréa (2014) aponta que cinco eventos que funcionaram como gatilho para esse
processo, culminando na atual cena musical da viola brasileira. O primeiro foi a invengao do
de um novo ritmo: pagode de viola de Tido Carreiro, cujas introdu¢des acompanhadas ao violao
sdo uma colecdo de estudos para os aprendizes de violeiro até hoje. Tido Carreiro, natural de
Monte Azul-MG, também introduziu mudang¢as harmonicas a musica caipira ao utilizar o modo
mixolidio em seus ponteados, cuja caracteristica € sétimo grau menor na escala, que gera uma
sonoridade préxima a viola nordestina e das folias do sertdo mineiro.

O segundo marco do avivamento € a escritura da primeira partitura para viola
caipira, em 1962, pelo compositor paulista Ascendino Theodoro Nogueira (1913-2002). O
terceiro marco foi a criacdo da primeira orquestra de viola caipira, em Osasco. O violeiro

considera que essas formacOes, que retinem grupos numerosos de pessoas de diferentes
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formacgdes musicais, idades e classes sociais, cumprem papel de socializacao a partir da pratica
musical em conjunto.

No final da década de 1960, com a criagdo da Orquestra de Violeiros de
Osasco, inaugura-se uma nova forma de difus@o da viola caipira, através das
trocas culturais de pessoas oriundas de diversos segmentos sociais, das
experimentag¢des musicais, do compartilhamento de saberes e da convivéncia
de geragdes. As orquestras de violas vém cumprindo importante papel
sociocultural. (CORREA, 2014. p. 124).

O quarto acontecimento em que ajudou a dar protagonismo a viola caipira nos anos
1960 foi a segunda edicdo do Festival da Musica Popular Brasileira, em 1966, quando
Disparada, de Théo de Barros e Geraldo Vandré, na voz de Jair Rodrigues, empatou com A

banda, de Chico Buarque.

A repercussdo da cancdo Disparada no mundo dos violeiros foi, de certa
forma, emblemadtica. A maioria das duplas residia em grandes cidades do
estado de Sdo Paulo, tinham vida urbana, mas o tipo de musica que faziam
ainda ndo se conectava com a cang@o popular. Neste sentido, a importancia
desta cancdo para a difusdo da viola para outros publicos foi consideradvel.
(CORREA, 2014, p. 128).

Em 1967, a gravacdo do dlbum do Quarteto Novo, grupo cujo nicleo foi a base
para vitdria da can¢do Disparada no festival da TV Record, formado por Théo de Barros
(contrabaixo e violdo), Heraldo Monte (viola e guitarra), Airto Moreira (bateria e percussao) e
Hermeto Pascoal (flauta), também acompanhou a misica Ponteio, de Edu Lobo, no ano
seguinte. A viola estava no coracdo da nascente MPB, em uma época de intensa mobiliza¢ado
cultural e politica. (CORREA, 2014).

Por ultimo, podem ser consideradas como marco para o avivamento as gravacoes
dos primeiros discos instrumentais de viola por musicos que acompanhavam as duplas nos
estudios, muitas vezes sendo os responsdveis por todos os arranjos e execugao das musicas em
sua versdo final. Entre esses musicos, destaca-se Julido, que gravou o primeiro disco
instrumental de viola, Viola sertaneja em alta fidelidade, em 1959. J4 na década de 1970,
Renato Andrade lancou discos instrumentais, A fantdstica viola de Renato Andrade (1977) e
Viola de queluz (1979) e introduziu a viola nas salas de concerto, fato que estendeu o tapete
para as geracOes de violeiros que o sucederam. S3o dessa década também os discos
instrumentais de Tido Carreiro, E isto que o povo quer (1976) e Tido Carreiro em solos de
viola caipira (1979). Embora Tido Carreiro nao fizesse concertos como solista de viola, suas

musicas sdo a base da linguagem de muitos violeiros na atualidade.
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O “avivamento” apontado por Roberto Corréa se consolida nos anos 1980, com as
primeiras escolas de ensino de viola, os primeiros livros diddticos para o instrumento, novos
violeiros solistas € os primeiros programas semanais de TV dedicados a viola, como o Viola
Minha Viola,na TV Cultura. Na década de 1990, a televisdo d4 novo impulso a musica de viola
com a participacdo do violeiro Almir Sater em telenovelas de grande sucesso. Muitos violeiros
ganharam notoriedade na musica instrumental entre os anos 1990 e 2000, entre eles, Ivan
Vilela, Roberto Corréa e Paulo Freire, artistas que vinham construindo suas carreiras em torno
da viola de dez cordas, mas que despontaram em um cendrio histrico em que a musica caipira
conquistava mais espaco na midia. Nas décadas seguintes, a musica de viola acompanha as
dinamicas da sociedade em midiatizacdo e se consolida como uma cena musical, estabelecendo
novas praticas de producao, circulacdo e consumo. “No final do século XX e inicio do XXI
temos no Brasil uma grande movimentacdo de pessoas, de todas as geragdes — musicos,
aprendizes, compositores, artesdos, professores, publico — em torno da viola caipira”

(CORREA, 2014, p. 113). Esse processo serd analisado no Capitulo 4.

1.4 O movimento pés-caipira e as experiéncias estéticas hibridas

Esse momento de ascensdo da musica de viola, na virada do século, coincide com
o avango e popularizacdo da internet e de tecnologias digitais de gravagcdo e compartilhamento
de arquivos, cendrio que favorece a producao musical independente, que € o caso, por exemplo,
tanto da musica de viola como das bandas de rock alternativo. Nessa época, despontaram no
cendrio pop brasileiro bandas marcadas por sonoridades hibridas, com misturas entre matrizes
tradicionais e a musica pop mundial, o que pode ser interpretado como uma forma de resposta
a intensificacdo do processo de globalizacdo da cultura. Segundo o jornalista e pesquisador
Ricardo Alexandre (2013), a expressividade hibrida no pop rock brasileio pode ser encontrada
desde a geracdo do rock nacional dos anos 1980, com bandas como Os Paralamas do Sucesso.
Na década seguinte, essas propostas se intensificaram com Raimundos, Skank, O Rappa, Planet
Hemp e as bandas do movimento Manguebeat, como Chico Science & Nagdo Zumbi e Mundo
Livre S/A. As bandas do movimento pernambucano levavam tanto para a sonoridade quanto
para as letras das musicas os tracos culturais locais, como as batidas do maracatu e girias
populares entre os jovens recifenses.

Por volta dos anos 2000, surgem ecos desse movimento no interior de Sao Paulo,
com bandas no circuito universitdrio que buscavam expressar uma identidade local com

misturas de matrizes tradicionais com outras mais globalizadas, trazendo a viola caipira para
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0s arranjos e composi¢des, revisitando essas tradi¢coes e também subvertendo-as dentro de uma
estética pop, onde a matriz caipira se combinava com elementos da musica globalizada.
Embora o uso do termo pop remeta diretamente a industria do entretenimento, € preciso
considerar que as referéncias da televisdo, cinema, literatura e a internet geram também um
mercado de consumo diretamente ligado aos produtos mididticos, que por sua vez, acabam
dando origem a um circuito alternativo de intensa producao cultural, onde se ouve a musica de
bandas independentes, se v€ a obras de artistas que ndo estdo nas galerias, onde ocorrem
performances corporais e visuais, saraus literdrios, poesia urbana e marginal, batalhas de rimas,
publicacdes de fanzines e HQs.

E essa cena alternativa foi atingida pela onda caipira no final dos anos 1990 e inicio
dos anos 2000, quando bandas de formacao clédssica do pop passaram a incorporar nos arranjos
elementos de regionalidade, como viola, sanfona e percussdes diversas. A forca desse
movimento caipira e jovem foi captada pelo circuito Sesc paulista. Em 2002 e 2003, o Sesc
Campinas sediou duas edigdes do festival Caipira Groove', em que foram realizados debates
sobre a cultura caipira com a participagdo de convidados expressivos para as mesas de
discussao, entre eles o cineasta Reinaldo Volpato, o antrop6logo Marcelo Manzati e o musico
Benjamim Taubkin. Contou com grupos de cultura tradicional de diversas cidades do interior,

como folias de reis e samba de roda. Também reuniu violeiros e bandas daquele movimento

pop alternativo caipira da época, como Mercado de Peixe, Matuto Moderno e Caboclada.

FESTILAL

Figura 1 — Reproducdo de material de divulgacdo da segunda edi¢do do festival Caipira Groove,em
Campinas — SP, em 2003

' Video gravado por organizadores na época registra montagem de palco na segunda edi¢do do festival Caipira
Groove, em 2003, no Sesc Campinas-SP. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gG4eD30otPZo
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O texto, de certa forma, deu félego para o movimento, que rendeu inclusive a
gravacao de um CD coletanea de bandas hibridas caipiras, intitulado Moda Nova - Caipira Pop
(2003), pelo selo Obi Music, com as bandas Caboclada, Dioni Zica, Fulanos de Tal, Matuto

Moderno, Mercado de Peixe e Sacicrioulo.
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Figura 2 — Reproducdo de capa do CD coletanea Moda Nova (2003 — Obi Music). Disponivel em:
https://youtu.be/-LSTHFjGgBI

O movimento também € citado em trabalhos académicos, dissertacdes, teses e
artigos cientificos. O professor José Roberto Zan, do departamento de Musica da Unicamp,
assim escreveu em artigo no qual trata da desterritorializacdo e dos hibridismos na musica

sertaneja:

A partir de meados da década de 90, surgem na capital e em cidades do
interior do Estado de Sdo Paulo grupos musicais que inauguram um novo
segmento da musica sertaneja ou caipira. Sdo bandas formadas por jovens
oriundos de camadas médias da sociedade, em geral com formacio
universitdria. O repertério mescla elementos do universo pop como a
sonoridade de instrumentos eletrdnicos (guitarra e contra-baixo), o rock, o
rap, o funk, o reggae, estilos “pds-punk” como o grunge e o hard rock; e
matrizes musicais da cultura caipira, especialmente moda-de-viola, catira,
samba rural paulista e jongo. [...] Os grupos Mercado de Peixe (formado em
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Bauru/SP, em 1996), Sacicrioulo (Campinas/SP/1999), Caboclada (Sao
Paulo/1997) e Fulanos de Tal (Rio Claro/SP/1996) estio entre os mais
conhecidos desse novo segmento, e parecem ter como referéncia as misturas
do movimento Manguebeat, especialmente das bandas Nacdo Zumbi, Mestre
Ambrasio e Fred Zero Quatro. (ZAN, 2016, p.5).

A Folha de S. Paulo registrou em reportagem essa movimentacdo de bandas

paulistas com ares caipiras, que batizou de Agro mood, também relacionando a cena com o

Manguebeat pernambucano.

O espélio do mangue beat comega a dar frutos em solo paulista. Uma década
depois do manifesto que lancaria as bases do movimento estético mais
influente do rock brasileiro desde a tropicdlia, um grupo de bandas do interior
e da capital passa de trator sobre os preconceitos com a cultura popular para
colher uma releitura rural do rock paulista que pode ser chamada de agro
mood [...]. Como no mangue beat, nada caiu do céu. O terreno vem sendo
fertilizado desde a segunda metade da década passada por grupos como
Mercado de Peixe - dono de um dos trabalhos mais maduros até o momento,
como se pode constatar por seu terceiro dlbum, “Rocga Elétrica”, langado esta
semana em show para 400 pessoas em Bauru, sua cidade de origem. (VALE,
2003).
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Figura 3 — Reproducdo de capa do CD Roga Elétrica (2003 — Atragdo Records), da banda Mercado
de Peixe. Disponivel em: https://youtu.be/uHVovCbs4lk
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As bandas do movimento pds-caipira ajudaram a divulgar ainda mais a musica de
viola naquele momento, contribuindo para ampliar o publico da musica tradicional mesmo que
testando seus limites. Um movimento que reverbera ainda nos dias de hoje e pode ser observado
entre o crescente numero de bandas que passaram a utilizar a viola em suas formacdes ou
mesmo em outras manifestacOes artisticas, que exploram transposicdes de linguagens, como €
o caso do livro Viola Encarnada, HQ do designer e violeiro Yuri Garfunkel (2019), obra que
traz para o mundo dos quadrinhos 80 classicas modas de viola. Esse € o universo vivo da musica
de viola brasileira, que se redescobre e se redefine a cada década, numa dindmica incrivel de

resiliéncia historica.



CAPITULO 2

MUSICA POPULAR, MIDIATIZACAO, HIBRIDISMOS CULTURAIS E
TRANSCULTURACAO
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A musica traz em sua materialidade o contexto histérico, cultural, social, politico,
econdmico e tecnoldgico em que foi criada. Conforme Schafer (1997, p. 151), a musica “é o
melhor registro permanente de sons do passado”, fornece elementos que traduzem a sociedade,
seus habitos e sua percepg¢ao artistica. Schafer (1997) nos traz também o conceito de “paisagem
sonora”, o ambiente acustico em que vive a humanidade, um cendrio mutavel de acordo com
as transformacOes sociais. Numa sociedade primitiva, os sons mais comuns eram os da
natureza, o mar, os animais, 0 vento, as tempestades, os vulcdes. O som assobiado do vento
entre a vegetacdo inspira a busca por objetos que consigam reproduzir o atrito do ar frente a
um obstdculo. Assim como a pancada no couro de animal esticada sobre um tronco oco de
madeira reproduz um som grave, parecido com o do trovao.

O som manipulado tem uma carga simbdlica, comunica. Sons dos pdssaros sdo
imitados e urros de animais selvagens sdo recriados pelas sociedades primitivas como forma
de troca de mensagens. Guerreiros japoneses utilizavam o faiko - espécie de tambor - como
forma de alerta contra a chegada de inimigos. Os pastores nas sociedades agrdrias criaram as
flautas e passaram a acompanhar com elas seus cantos de trabalho. Até hoje, nas orquestras, o
naipe de “madeiras” € utilizado para reproduzir climas pastoris nas grandes obras musicais.
“Séculos de flauta produziram um som referencial que ainda sugere claramente a serenidade
da paisagem pastoril” (SCHAFER, 1997, p.73)

Das fazendas para a cidade, a paisagem sonora foi ganhando elementos: o som
metalico dos martelos dos artesdos e os sinos das igrejas trouxeram novas texturas de sons ao
ambiente. Com a revolucdo industrial, as fabricas passaram a competir com os demais ruidos
no espectro sonoro. Surgiram os sons intermitentes dos pistdes das maquinas a vapor. Depois,
os motores elétricos, alimentados pela energia silenciosa, mas que provoca ruidos lineares,
constantes e de duracdo indeterminada, impossiveis de se reproduzir organicamente. A musica,
para poder ser apreciada, precisava de um espaco isolado da ruidosa vida moderna, das fabricas
e das estacdes de trem, entdo surgiram as salas de concerto. Os sons das trompas de caca, dos
ventos, das aguas, dos trovoes, foram confinados nos teatros e salas de concerto, para uma
audiéncia seleta.

Com a inven¢do do fondgrafo, no final do século XIX, a misica passou a ser
gravada e reproduzida, desterritorializando-se, proporcionando a experiéncia de ouvir uma
orquestra sem estar na presenga de uma delas e fazendo com que as salas de concerto e os
auditorios perdessem a exclusividade como espaco de audi¢do. Ja no século XX, com a

popularizacdo do radio e do cinema, a miusica gravada e reproduzivel passa ainda a ser
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transmitida, ampliando-se mais o alcance de uma gravacdo e de apresentacdes ao vivo. Essas
mudangas sociais e tecnoldgicas provocaram transformacdes nas formas de se fazer e consumir
arte. A musica popular, registrada em gravacdes, ao longo da histéria desenha uma linha
evolutiva de transformacdes na qual transparece seu entrelacamento com o desenvolvimento
dos meios de comunicagdo. Materializam-se no ambiente comunicacional as praticas de
consumo e de producdo de bens simbdlicos, criando-se um espaco compartilhado de
percepgdes e afetos, definido por gostos, linguagens, tecnologias e convengdes sociais. A
musica popular na sociedade contemporanea € resultante de interagdes sociais atravessadas
pelas l6gicas da midia, portanto, passivel de ser descrita e estudada como fendomeno de
comunicagdo. Tais interagdes envolvem diversas territorialidades, espacialidades, tradigdes,
costumes, padrOes, matrizes culturais, transculturalidades, hibridacdes, assimilacdes e
resisténcias. Ao se encontrarem, esses elementos sdo ressignificados e possibilitam o
surgimento de novas formas estéticas. Neste capitulo, desenvolvemos algumas reflexdes
tedricas a fim de se ensejar compreensdo sobre fendmenos comunicacionais em curso na
sociedade em midiatizacdo, num contexto dos processos de transculturalidades e hibridacoes

em que se insere a cultura latinoamericana.

2.1 Midiatizacao, légicas das midias e musica popular

O termo midiatizacdo vem sendo utilizado na epistemologia da Comunicagdo para
descrever o processo pelo qual a sociedade contempordnea passa a ser atravessada em suas
esferas pelas 16gicas da midia. Hjarvard (2012) conceitua a midiatizagdo a partir da ideia de
que as instituicdes, processos € interacdes sociais passam a ser indissocidveis da midia. Esta,
ao longo do tempo, se consolidou como institui¢do social, com saberes, linguagens, padroes e
recursos proprios, criados a partir dos usos sociais das tecnologias de comunicag¢ao, passando
a haver um “transbordamento” de suas ldgicas para as demais instituicdes. “A midia €, ao
mesmo tempo, parte do tecido da sociedade e da cultura e uma instituicdo independente que se
interpde entre outras instituigdes culturais e sociais € coordena sua interacdo mutua.”
(HJARVARD, 2012, p.54).

No entanto, Hjarvard foca sua defini¢do de midiatiza¢c@o no periodo que abrange a
modernidade tardia, ou seja, a partir dos ultimos anos do século XX, quando a revolugdo
eletronica faz emergir uma sociedade conectada, em rede (Castells, 2003), atravessada pelas
l6gicas da midia, abrindo as possibilidades para transformacdes ainda mais intensas nos

processos comunicacionais. Veron (2014) argumenta na dire¢do oposta, afirmando-se a favor
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de uma perspectiva historica, de longo prazo de midiatizacdo, que o autor conceitua como
“semioantropoldgica”. E, embora seja um processo restrito as sociedades tecnoldgicas, a
midiatizagdo resulta da habilidade humana de se valer de apropriar de dispositivos para criar
significados.
A midiatizag¢do certamente ndo é um processo universal que caracteriza todas
as sociedades humanas, do passado e do presente, mas €, mesmo assim, um
resultado operacional de uma dimensao nuclear de nossa espécie bioldgica,
mais precisamente sua capacidade de semiose. (Verdn, 2014, p.14)

O surgimento de uma nova tecnologia e a estabiliza¢c@o de seu uso social indica que
ela foi assimilada de alguma forma. Isso ndo necessariamente se configura como determinismo
tecnoldgico, ja que os usos de tais tecnologias sdo determinados por suas apropriacdes. A
apropriacdo tecnoldgica nao € uma agao de cima para baixo, trata-se de um processo que se
divide em interacOes multiplas e que provoca transformacdes em todo seu entorno. Como
explica Verdn (2014, p.16), produz “efeitos radiais” e de “cardter transversal”, caracterizando,
assim, os fendmenos mididticos como ndo-lineares e “tipicamente distantes do equilibrio”.

A perspectiva de Verén (2014, p.13) nos permite, assim, selecionar ao longo da
histéria pontos em que transformagdes importantes ocorreram, € que trouxeram implicagdes
aos processos comunicacionais e, consequentemente, aos produtos culturais. Para ele,
fendmenos midiaticos sdo “uma precondicao dos sistemas sociais complexos” e “materializam
as distor¢des e produzem as rupturas do espaco-tempo'. A partir da musica, o autor explica a
ideia de “aceleracdao de tempo histérico” provocada pelas transformacgdes tecnoldgicas nos
meios de comunicagdo - uma das ideias-chave de seu conceito de midiatizagdo. Assim podemos
entender também as transformacdes que ocorrem no ambito da musica popular e da musica de
viola, comparando-se, por exemplo, as mudancas ocorridas no século XX e nos trés séculos
anteriores.

A transformacdo do mundo musical (em todos seus aspectos: composi¢ao,
performance e audiéncias), durante as duas ou trés décadas posteriores a
invencdo da gravacdo no fim do século XIX é incomparavelmente mais
profunda do que a ocorrida no mundo musical durante trés ou quatro séculos
anteriores. (Verén, 2014, p.17).

Faz sentido, entdo, considerarmos que hd momentos da histéria em que houve
intensa transformacao cultural decorrentes do surgimento de novas formas de interacdo social
e do desenvolvimento tecnoldgico. Neste ponto, Veron (2014) e Hjarvard (2014) convergem.
E deste ainda a ideia de que onde ha muitas forcas se articulando - e podemos pensar que assim
o é numa interacao entre a arte € a comunicagao - ha um terreno fértil para mudancas sociais e

culturais. Porém, Hjarvard (2014) diverge de Verén no momento em que localiza a
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midiatizagdo em um espago-tempo mais restrito a modernidade, quando desenvolvimento
tecnoldgico e a comunicacdo eletronica intensificaram ainda mais as transformacdes culturais,
jé ao final do século XX. No entanto, Hjarvard (2014, p. 30) observa que, para atingir o ponto
em que se tornou “instituicao separada na sociedade”, foram “cem anos” de um processo em
que a comunicacao foi se diferenciando de outras praticas sociais.

Na sociedade midiatizada, institui¢des sociais como a familia, a politica, religido,
a ciéncia, as organizacdes publicas e privadas passaram a interagir sob crescente influéncia das
16gicas dispostas pela midia. O termo “légicas da midia”, na concepcao de Hjarvard (2014)
refere-se ao “modus operandi institucional, estético e tecnologico dos meios, incluindo as
maneiras pelas quais eles distribuem recursos materiais e simbdlicos e funcionam com a ajuda
de regras formais e informais.” (HJARVARD, 2014, p. 26)

Para ele, hd na contemporaneidade uma “midiatizac@o intensiva da cultura e da
sociedade” que atravessa “quase todas as institui¢des sociais e culturais” (HJARVARD, 2014,
p-21). Ou seja, a midia age como estrutura das praticas sociais. A sociedade vale-se das 16gicas
das midias em todas suas intera¢des, modificando, transformando e construindo novas relagdes
sociais em suas diversas esferas. Porém, ha o risco de reduzirmos a ideia de midiatizacio ao
instrumentalismo tecnoldgico e ao entendimento determinista sobre a influéncia dos meios e
suas mensagens para as massas. E necessdrio se ater, entio, ao fato de que tais légicas
ultrapassam a interacdo do veiculo e seu publico. Elas atingem processos que transbordam para
outras instituicdes e interagdes sociais. Devem ser compreendidas no nivel de superestrutura.

Braga (2015) alerta para o excesso de determinismo tecnoldgico em Hjarvard
(2014). Nesse sentido, ele nos traz um entendimento sobre o processo de midiatizagdo como
sendo ndo apenas um atravessamento dos campos sociais estabelecidos pelas logicas das
midias, algo abrangente demais e que fatalmente conduziria ao erro de se confundir tais 16gicas
com 0s proprios processos sociais. Para Braga, em torno das 16gicas mididticas orbitam fatores
como aumento dos espacos de interacdo, sobretudo dos que ndo dependem da midia
institucional profissionalizada, a circulagdo ampliada da informacdo e sua permanéncia,
recontextualiza¢do recorrente € maior comutagdo entre os diversos campos sociais.

E preciso, portanto, entender as 16gicas das midias sem o determinismo vertical,
pelo qual tais logicas seriam acolhidas passivamente pelas instituicdes, sem que estas
recorressem a suas tradi¢des e formas de sociabilidade estabelecidas. Diversos sdo os atores e
praticas que vao compor o referencial de mediacdes nos processos comunicacionais. Acontece

que tais prdticas se dao por experimentagdo, vao sendo criadas e adaptadas, podendo ocorrer
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distor¢des de processos, evolucdes e transformacdes de padrdes que diferem das ldgicas
corporativas e de mercado.

A fim de especificar quais seriam as l6gicas da midia que mais incidem no processo
de midiatizacdo, Braga (2015, p. 2) propde a subdivisao em dois ambitos. O primeiro deles é o
dos processos empresariais, que seriam as praticas profissionais institucionalizadas na midia
corporativa, nos jornais, revistas, radio, cinema, televisdo, internet, enfim, daquilo que
corresponderia a produ¢do de consumo de uma industria cultural. O outro, s3o 0s processos
que derivam da “materialidade das tecnologias midiaticas”. A cada aplicativo que surge, a cada
rede social, novos processos vao sendo disponibilizados e experimentados, segundo uma légica
de interacdo proposta pelas corporagdes tecnoldgicas. Essas praticas vao sendo apropriadas,
adaptadas e passam a ser parte do cotidiano, muitas delas suscitam, inclusive, novas formas de
interagdo e praticas comunicacionais e sociais.

Além dessas l6gicas mais evidentes e praticadas, outras 16gicas surgem a partir da
experimentacdo e dos usos que se fazem dos dispositivos tecnoldgicos, dependendo das
mediacdes presentes no processo. “Todos os setores sociais desenvolvem tentativas para se
dotar dos recursos da midia em suas interagdes, com uma variedade de motivagdes. (BRAGA,
2015, p.2). As logicas da midia sdo padrdes e regras que se tornaram habituais a medida em
que foram sendo repetidas e assimiladas pela sociedade, com certo grau de complexidade e
coeréncia entre os circuitos em que aparecem € agem de forma ticita, por meio da
comiunicagdo social, “estamos tratando de uma processualidade que ndo € aleatdria nem
dispersa, mas sim organizada, apresentando pelo menos algum grau de racionalidade”
(BRAGA, 2015, p.5).

Braga (2012) também destaca dois processos responsdveis por reduzir o
estranhamento sobre os dispositivos e seus usos. O primeiro, tecnolégico, colocando-se que
grande parte da populagdo se articula fazendo uso das tecnologias de informacao, sendo capaz
de dosar e redirecionar a comunicagao massiva. O segundo, um processo social, considerando
que mais participantes sociais foram inseridos nos processos de produgdo que antes ficavam

restritos a industria cultural, proporcionando o que chama de “desvio das interpretagdes
preferenciais da produgdao” (BRAGA, 2012, p.34). Braga (2012, p. 34-35) também reforca sua
percepcao de que “ja ndo se pode considerar a midia como um corpo estranho na sociedade”
ao refletir sobre as consideracdes de Fausto Neto (2008, p.93), para quem, na “sociedade dos

meios”, as midias teriam uma “autonomia relativa”, enquanto que na ‘“sociedade de
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midiatiza¢do”, a cultura midiatica se converteria na “referéncia” sobre a qual a estrutura da
sociedade se estabelece, produzindo “zonas de afetacdo” em vdrias instincias sociais.

As légicas da midia vao se desenvolvendo desde o surgimento dos meios de
comunicagao, passando pela evolucdo tecnoldgica e de linguagem ao longo das décadas, mais
acentuadamente no século XX, com o surgimento do rddio, do cinema e da televisdo e,
posteriormente, entrando no contexto da internet e das redes sociais digitais. Todos
compreendem um conjunto de dispositivos comunicacionais € suas praticas sociais e que hoje
identificamos como midia. Essas praticas se deslocam de seus meios originais e passam a
orquestrar as demais institui¢des politicas, econdmicas, sociais, tecnoldgicas, profissionais e
culturais, com base nas légicas provocadas, antes de tudo, por corporacdes da midia. Conforme
define Muniz Sodré (2006), midiatizacdo € uma “articulacdo exponencial das tradicionais
instituicdes sociais com o conjunto das tecnologias da informagdo a reboque do mercado.”
(SODRE, 2006, p.101).

Com efeito, certas praticas se tornaram cotidianas a partir das légicas dos
dispositivos. Se hoje hd uma corrida por likes nas redes sociais € porque os ambientes virtuais
criados pelas corporacdes midiaticas - que sdo as verdadeiras proprietarias da “sua” timeline -
lucram com a comercializacdo dos espagos publicitdrios, muitas vezes diluido em meio a “bom
dias”, felicitacdes de aniversario, recordacdes, manifestacdes politicas, convites para festas. Os
likes guiam os algoritmos, que decidem o que vemos e sugerem o que podemos comprar por
meio de férmulas matemdticas. Uma mistura de possibilidades facilitadas pelo design dos
dispositivos e suas plataformas, formas as quais os usudrios aderem voluntaria e intuitivamente.

Da mesma forma, saberes vao sendo institucionalizados e difundidos circuitos de
interesse. Os atrativos quase sempre se referem a formas de melhoria de desempenho e
produtividade, além de qualidade e usabilidade, a ponto de tornarem populares processos antes
restritos aos ambientes profissionais. Braga (2015) indica, no entanto, que ndo basta conhecer
as logicas da midia no processo de midiatizagdo, que tem suas proprias ldgicas. E € necessario

diferencia-las das l6gicas da midia, para o entendimento dos demais processos experimentais.

Os processos que caracterizam a midiatizacdo, como os tratamos, nao
coincidem ponto a ponto com aqueles que geraram as praticas do chamado
campo dos media. Encontramos uma pluralidade de experimentacdes
interacionais e de geracdo de circuitos, na sociedade, originadas de setores e
campos os mais diferenciados. (BRAGA, 2015, p.13).

H4, entdo, a necessidade de se articular as diferentes ordens simbdlicas e praticas

estabelecidas para compreendermos como 0s campos sociais se interagem nesse processo em
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constante transicao que € a midiatiza¢do. Ou seja, em um processo de transformacao social, é
importante saber que forcas entram em acdo quando uma légica incide sobre as outras. “Essa
questdo se poe efetivamente como um desafio porque [...] € nesse embate, nesse tensionamento
que se colocam as possibilidades de efetiva criagdo.” (BRAGA, 2015, p.17). Embora Braga
faca suas ponderacdes sobre um possivel excesso de determinismo tecnolégico por Hjarvard,
este chega a ponderar os proprios exageros, ao considerar que apesar de a midia exercer
influéncia em diversos dominios institucionais, o resultado dessa influéncia pode ser “variado
devido a interseccao da midia com outras légicas” (HJARVARD, 2014, p.27).

A modernidade e a urbanizacdo provocaram o deslocamento de populacdes de
contextos tradicionais para um ambiente de relacOes mais complexas e individualizadas,
fazendo com que a midia progressivamente fosse provocando ajustes nas praticas
comunicacionais entre os individuos e organizacdes, assumindo assim um carater institucional.
A sistematizacdo do pensamento de Hjarvard sobre as estruturas na perspectiva institucional
das logicas das midias também nos ajuda a articular o conceito de midiatizacdo com os
processos culturais. Se observarmos a musica popular numa vis@o institucional em constante
entrelacamento com outras instituicdes ao redor, podemos compreender como estruturas
sociais sdo permeaveis pela midia e que ora esta exerce influéncia por suas regras e padroes,
ora fornece recursos tecnoldgicos necessarios para as interagdes sociais.

Outra abordagem de Hjarvard (2014, p. 27) que nos aproxima da possibilidade de
termos a musica popular como objeto de pesquisa no campo comunicacional é que, para ele, a
midiatizag¢do contempla uma teoria “meso”, ou seja, uma teoria de “médio alcance”, que exerce
um enfoque menos abrangente que uma explicacdo macro sobre o fendmeno, limitando as
generalizacOes de suas conclusdes. Também nao se perde nas infinitas possibilidades das micro
relacdes e interacdes individuais. Assim, também entendemos que nao atingiremos em estudo
nesses termos uma abrangéncia tedrica de tal maneira que todas as relacdes que envolvem
musica popular e as praticas comunicacionais possam ser contempladas, explicadas e
categorizadas, encontrando razdo em cada interacdo social envolvida. Buscamos, antes, uma
compreensdo a partir de fatos e impressdes experienciados por atores de uma cena musical,
guiados por um processo de crescente presenca da midia na cultura e suas manifestacoes.

Uma teoria de médio alcance, como a perspectiva institucional da midiatiza¢ao de
Hjarvard (2014), parece ter o foco ajustado para proporcionar uma compreensao de fendmenos
comunicacionais a partir objetos que se situem entre a abrangéncia da cultura e a singularidade

da percepcao criativa em torno de um género musical. Podemos tracar aqui um paralelo e com
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o conceito de circuitos, trazido por Braga (2012), a partir da nocdo de campos sociais como
“ambientes socialmente estabelecidos” (BRAGA, 2012, p.32) ou “esferas de legitimidade”
(BRAGA, 2012, p.42) reconheciveis por seus usudrios, onde se dd a circulacdo em fluxo

continuo de produtos midiaticos.

Circulagdo em fluxo continuo ndo é apenas uma descri¢do abstrata, ela se
manifesta concretamente na sociedade na forma de circuitos - que sdo
culturalmente praticados, sdo reconheciveis por seus usudrios e podem ser
descritos e analisados por pesquisadores. (Braga, 2012, p.9).

O campo social, associado a um género musical, é formado por um circuito
complexo, atravessado pelas 16gicas das midias, caracteristico do processo de midiatizagdo da
sociedade, formado por uma esfera que abrange desde o publico mais eventual, até os fas,
artistas, profissionais da industria do entretenimento, técnicos e engenheiros ligados a producao
musical, divulgadores, publicitdrios. jornalistas, criticos, empresdarios, vendedores etc. Tais
colocacdes nos aproximam do conceito de cena musical de Janotti Jr. (2014), que sera

explorado no Capitulo 4.

2.2 Hibridismos e musica popular no contexto da midiatizacio e transculturacao

Na sociedade contemporinea, atravessada pelos processos midiaticos, as
tecnologias de informacdo e comunicagdo criam um ambiente favoravel a recombinacdo de
matrizes simbdlicas, a reconfigurac@o de sentidos e ao surgimento de novos significados para
tradi¢Oes, possibilitando o surgimento de novas formas estéticas, modificando modos de
producdo, consumo e veiculacdo dos produtos culturais. Novos produtos culturais subvertem
tradigdes, que ora se constituem de matrizes, ora aparecem em equilibrio com outras
referéncias, ora funcionam como elemento coadjuvante ou ainda como gatilho para novas
experiéncias estéticas.

A misica de viola na sociedade midiatizada também se atualiza e se diversifica a
partir de hibridacdes musicais, em que a tradi¢do se encontra com referéncias da musica
globalizada. Abordamos os hibridismos, entdo, como forma de evidenciar o campo da
experiéncia estética no ambiente comunicacional, como forma de mostrar que diversas
referéncias e matrizes culturais se cruzam no campo criativo e da producdo de sentidos. Assim,
ndo incorremos no risco de simplesmente enaltecer as formas hibridas, numa espécie de

devocdo, afinal, toda cultura resulta de misturas e hibridacdes. Também evitamos, assim, cair
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numa linha tdo generalizante, por exemplo, de que toda musica brasileira seja hibrida, diluindo,
assim, as sutilezas e diversidades de matrizes culturais envolvidas num processo. Outra critica
que se faz a nocdo de hibridismos € que simplesmente dizer que uma cultura € hibrida pode
escamotear tensoes por trds dos encontros, trocas, assimilacdo e aculturacao.

Nesse sentido, Homi Bhabha (1998) expressa que a tentativa de se entender os
hibridismos se justifica como uma necessidade de se superar as grandes narrativas originarias
e colocar foco nos processos que sao produzidos nas diferencas culturais. “Esses ‘entre-lugares’
fornecem o terreno para elaboracdo de estratégias de subjetivacdo - singular ou coletiva - que
ddo inicio a novos signos de identidade e postos inovadores de colaboracdo e contestagdo, no
ato de definir a prépria ideia de sociedade”. (BHABHA, 1998, p. 20).

Peter Burke (2010) em Hibridismo Cultural nos sugere algumas categorias de
andlise que podem ajudar a observar alguns processos de trocas e misturas entre culturas sem
que se caia numa generalizacdo despropositada. Para o historiador, os hibridismos estdo por
toda parte e podem estar manifestos em nos objetos, na arquitetura, nos textos, nas praticas
como a religido, na musica, na lingua, no esporte e nos festejos, numa populagdao. Ocorrem em
situacOes diversas, como entre iguais ou desiguais - em que um lado pode se sobrepor ao outro
por pressao ou for¢a, como, inclusive no caso dos povos origindrios latinoamericanos frente
aos colonizadores europeus - ou ainda entre metropole e fronteira. Ha diante dos hibridismos
uma diversidade de reacOes, que podem ser de adaptacdo, adesdo a moda do estrangeiro, a
resisténcia, ou até formas mais extremas, como a ideia de purificac@o cultural ou segregacao
cultural. Também podem ser descritos por uma diversidade de termos, como imitagdo,
apropriacdo, acomodac¢do, negocia¢ao, mescla, sincretismo e hibridismo, sendo que cada um

tem suas vantagens e desvantagens.

Por exemplo, no caso de “apropriagdo”, podemos perguntarmo-nos quem se
apropria do que e com que intencdo. Em outras palavras, deve-se descobrir a
lI6gica por trds da escolha, as razdes, conscientes ou inconscientes, que nos
levam a escolher certos elementos de um repertério e rechagar outros. O
conceito de sincretismo nos leva a examinar em que medida se fundem os
diversos elementos. [...] Hibridismo é um termo escorregadio e ambiguo,
literal e metafdrico as vezes, descritivo e explicativo. Os conceitos como
sincretismo, mescla e hibridismo tém outra desvantagem, que & parecer
excluir a a¢do individual. “Mescla” soa muito mecanico. “Hibridismo” evoca
um observador externo que estuda as culturas como se tratasse da natureza e
dos produtos da a¢do humana de individuos e grupos como se fossem espécies
botanicas. Conceitos como “acomodag@o” ou “apropria¢do” jogam mais luz
sobre a acdo e a criatividade humanas, assim como a difundida ideia de
“traducdo cultural”, utilizada para descobrir os mecanismos através dos quais
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os encontros culturais dao lugar a novas formas hibridas. (BURKE, 2010,
pi).

Burke considera que o termo traducdo cultural seja o que menos induz a erro. Sua
vantagem estd em evidenciar o trabalho intelectual realizado pelos grupos e individuos além
de ser um termo neutro, se contrapondo a ideias carregadas de negatividade, por exemplo, como
a xenofobia e a incompreensdo. Um outro termo trabalhado por Burke e que se encaixa numa
andlise da musica de viola € “crioulizacdo”. O autor cita o exemplo de estudos linguisticos no
Caribe que revelam novas estruturas criadas pelas populacdes que passaram a falar francés,
numa mistura do navito com a lingua do colonizador, criando-se, assim um terceiro idioma,
algo parecido com o que ocorreu com o nheengatu no Brasil, ao se mesclar a lingua indigena
com a gramatica portuguesa. Outro conceito apresentado por Burke é o de “circularidade”, que
denota quando algumas adaptacdes sdo tdo conscientes de uma cultura estrangeira que, em
certas ocasi0es, acabam sendo reexportadas.

A circularidade de Burke se aproxima da metdfora de Octavio Ianni (2003), a
medida que em ambos processos hd transformagdes tanto de um lado quanto do outro, tanto
para quem viaja, quanto para quem recebe o estrangeiro, num exercicio de reconhecimento do
eu no outro.

A histéria dos povos estd atravessada pela viagem, como realidade ou
metéfora. Todas as formas de sociedade, compreendendo tribos e clas, nacdes
e nacionalidades, colOnias e impérios, trabalham e retrabalham a viagem, seja
como modo de descobrir o “outro”, seja como modo de descobrir o “eu”.
(IANNI, 2003, p. 13).

Cabe observar que as tentativas andlises de objetos hibridos a partir da
hierarquizacdo de matrizes, a fim de se chegar a um grau de permanéncia de determinada
cultura em detrimento de outras, se mostram um equivoco de abordagem. Isso porque tais
matrizes, supostamente puras, também resultam de hibridacdes e que, mesmo se tivessem sido
preservadas, jd ndo estariam em seu contexto sécio-histérico de origem. E o que aponta Vargas

(2007) a respeito do contexto da musica popular na América Latina, onde a cultura ibérica,

? Tradug@o nossa do original em espanhol: Por ejemplo, em el caso de ‘apropriacié’ podemos pertuntarnos quién
se apropria de qué y com qué intencion. En otras palavras, hay que descobrir la logica detrds de la eleccion, las
razones, conscientes o inconscientes, que nos llevan a elegir ciertos elementos de um repertorio y a rechazar
otros. El concepto de sincretismo nos lleva a examinar em qué medida se fusionan los diversos elementos [ ...].
Hibridismo es um término escurridizo y ambiguo, literal y metaférico a la vez, descriptivo y explicativo. Los
conceptos como sincretismo, mezcla e hibridismo tienen otra desvantaja, y es que parecen excluir la accion
individual. ‘Mezcla’ suena mui mecdnico. ‘Hibridismo’ evoca a um observador externo que estudia las culturas
como si tratara de la naturaleza y a los produtos e la accion humana de individuos y grupos como si fueran
espécimenes botdnicos. Conceptos como ‘acomodacion’ o ‘apropriacion’ arrojan mds luz sobre la accion y la
creatividad humanas, al igual que esa ideia tan difundida de la ‘traduccion cultural’, utilizada para describir los
mecanismos a través de los cuales los encuentros culturales dan lugar a nuevas formas hibridas.
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mestica apds séculos de influéncia moura, veio se misturar as tradicdes dos povos nativos,
criando formas culturais também hibridas. “As marcas do auténtico nas musicas latino-
americanas ndo poderiam estar nas permanéncias de determinados tracos, pois estes ja ndo sao
0 que eram por conta dos intercambios [...]”. (VARGAS, 2007, p. 229).

Isso significa que o estudo dos hibridismos ndo visa buscar uma suposta
legitimidade por meio desta ou daquela matriz cultural, hierarquizando-as. Ou ainda a ideia de
vincula-las a uma tradi¢do primordial, evocando uma pretensa pureza ancestral, ja que o objeto
hibrido apenas o € sendo fruto do encontro entre os diferentes que, por sua vez, reconfiguram
suas origens a partir da justaposi¢do, em novo contexto histdrico, politico, econdmico, social e
cultural. Ao se buscar uma “esséncia”, uma musica seminal, raiz de todas as outras, poderiamos
cair no equivoco de exagerar o foco nos aspectos de permanéncia das tradi¢cdes, enquanto que
a complexidade do carater hibrido da musica popular brasileira contemporanea, conforme
Herom Vargas (2007), deve ser observada a partir da qualidade dindmica das culturas
caracterizadas pela mesticagem, ou seja, que se manifesta em produtos em constante processo
de hibrida¢do. “O hibrido pressupde, assim, uma identidade mével e plural, acionada conforme
novas situacdes sao colocadas a ele. E a tais combinacdes provisdrias responde sempre por
formas inusitadas e inovadoras”. (VARGAS, 2007, p.21)

A musica caipira, por exemplo, com seus diversos ritmos e formatos, se v€ marcada
por diferentes sotaques e territorialidades. Nao apenas nas palavras e acentuacdes fonéticas,
mas também na musicalidade. Quando a viola chegou ao Brasil, havia nove afinagdes
diferentes. Hoje sdo mais de vinte (Viela, 2011, p.53). Outros autores indicam que possam
haver mais de oitenta afinagdes diferentes nas diversas regioes do pais, batizadas com nomes
que traduzem a diversidade de sotaques e sonoridades, além das mais conhecidas, cebolao e
rio abaixo: boiadeira, cana verde, cururu de ponto, gaspeado, guitarra inteira, guitarrinha,
italiana, meia guitarra, paraguacu, paulistinha, nordestina, rio acima, vencedora, entre outras.
(LOBO, 2016).

Em cada regido, a afinacdo ganha uma sequéncia ldgica, uma sonoridade. A
pluralidade de afinagdes aponta para dindmica mestica da miusica de viola, manifestada na
volatilidade de formatos e ritmos e na diversidade de nuances tonais. Essa multiplicidade de
musicas rurais tende a se diluir num amélgama simbdlico ainda mais disperso conforme o
processo de transculturac@o € acelerado pelo desenvolvimento das formas de transmissao de
conhecimento e de comunicagdo, gerando, assim, trocas simbdlicas diferentes e dissociadas

daquelas que lhe deram origem.
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Situar os hibridismos em um grande processo de transculturacao, na concepcao que
nos traz [anni (2003), € uma forma de compreendermos que as mesclas, misturas, apropriacdes
sdo parte de um processo global, e evita os equivocos de epifanias nacionalistas. Muito do que
se diz nacional, na verdade € mundial, isso inclui os saberes € as artes. Toda cultura € fruto de
contatos, conflitos, mesclas, trocas, assimilacdes, tensdes e resisténcia, ressignificacdes e
recriacdes, num ciclo que nunca se acaba. Isso também ajuda a esclarecer que nas dinamicas
culturais, que sdo inevitaveis no processo de transculturacio global, as formas estéticas também

mudam, ndo permanecem presas as raizes.

Talvez seja possivel dizer que a histéria das culturas e civilizacdes,
compreendendo naturalmente a literatura e a sociologia, ou seja, as artes e as
ciéncias sociais, seja também uma histéria de um longo, complexo,
surpreendente e fascinante processo de transculturacdo. Assim, talvez se
possa langar luz sobre tudo o que parece nacional. E, simultaneamente,
desvendar os contornos € movimentos do muito que tudo isso parece também
mundial. (IANNI, 2003, p.98).

Nas hibridacdes, ndo ha linearidade, hierarquizagdo ou previsibilidade. Uma
referéncia se sobrepde a outra, e logo em seguida, a dindmica de trocas pode fazer com que,
ora uma referéncia seja mais evidente, ora, outra. Conforme propde Vargas (2007, p.20), apesar
de haver o rompimento de um referencial tinico, numa obra de perfil hibrido ndo ha somente
um elemento em questdo, mas um “leque efetivo de determinantes e configuracdes que
funcionam de forma complexa”, e, por isso, 0 hibrido também se configura como um produto
“instavel”.

O hibrido é produto instdvel de uma mescla de elementos e tende a colocar
em xeque as determinacdes tedricas unidirecionais feitas sobre ele. Ndo ¢
resultado de um aspecto, nem se reduz ao que € Unico; mas tende a se mostrar
por vdrias facetas, e cada uma delas concebida por origens distintas e pouco
delineadas. Por isso, sempre questiona as esséncias, aquelas substincias que,
definidas a posteriori e com fungdes normalmente legitimadoras, se
confundem com contetidos fundamentais de origem. (VARGAS, 2007, p.20)

Frente a globalizacdo, afirma Garcia Canclini (2015), sutilmente “culturas
regionais persistem”, atreladas a acontecimentos ancestrais, fundadores de tradi¢des, ligados a
apropriacdo do territério. Por isso, simultaneamente a desterritorializacdo, hd fortes
movimentos de reterritorializagdo, representados por manifestagdes que afirmam o local e
também por processos de comunicacdo de massa: rddios e televisdes regionais, criacdo de
micromercados de musica e bens folcldricos, a “desmassificacdo” e a “mesticagem” dos

consumos engendrando diferencas e formas locais de enraizamento. Assim, quando a livre
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circulag@o de pessoas, dinheiro € mensagens nos relaciona com muitas culturas, “o objeto nao
deve ser, entdo, apenas a diferenca, mas também a hibridizacao” (GARCfA CANCLINI, 2015,
p- 134).

Encontros entre culturas produzem ao longo da histéria formas hibridas que se
tornam nao apenas tao legitimas quanto as matrizes que lhe deram origem, como ainda muitas
vezes as suplantam em abrangéncia e relevancia histdrica. Isso se pode dizer sobre todo o
territério das Américas, marcado pelos hibridismos entre o europeu, os nativos e as populacdes

negras escravizadas, com bem discute Wisnik (2011).

Correndo por fora da musica erudita, musicas populares continuaram a fazer
0s seus sons, que se misturaram em democriticas mixagens e assumiram
lugares singulares na modernidade. A miusica europeia se juntou com a
africana no territério das Américas. Esse evento ¢ produtor de uma
extraordindria for¢ca multiplicadora: ele contribuiu para criar experiéncias de
tempo musical de uma grande complexidade e sutileza. (WISNIK, 2011, p.
55)

Barros (2012a) afirma que a cancdo popular contemporanea expressa nos tracos
locais e regionais sua natureza hibrida, e destaca que estas aparecem de forma diluida. “Sao
tempos de fragmentagdo de informagdes, de imbricacdo de narrativas e de hibridagdo
tecnoldgica e mididtica, que provocam profundas mudangas no ambito da cultura e, em
particular, na produgdo e no consumo da musica pelas novas geracdes” (BARROS, 2012a, p.
71). Por outro lado, mesmo nesse cendrio de indefini¢cdes ha uma for¢ca em sentido inverso, que
tende a ativar sentimentos de territorialidade e enraizamento, até como resisténcia a formas
estrangeiras ou determinadas pelo mercado do entretenimento. Mesmo expostas a globalizagdo,
sutilmente, as culturas regionais persistem, conforme lembra Garcia Canclini (2008), para
quem, identidade € uma constru¢do que se narra e estd atrelada a acontecimentos ancestrais,

fundadores da tradicdo, ligados a apropriagao do territorio.

2.3 Musica de viola na sociedade em midiatizacao

O fato de a musica caipira ter sido gravada possibilitou que sua préopria histdria
fosse sendo contada pelo radio ao longo das décadas (Vilela, 2011). Por isso, entre as matrizes
da musica de viola é a que temos mais registros € acesso € a que mais se materializou em
produtos culturais mididticos, o que nos possibilita aborda-los em um ambiente comunicacional

e aproximarmos das dinamicas da sociedade em midiatizacdo. Quase cem anos depois das



58

primeiras gravagdes, a musica caipira midiatizada além de resistir ao tempo se transformou em
matriz sonora para novas experiéncias estéticas. Vilela (2018) aponta que a cultura caipira
sobreviveu ao longo do anos gragas a geragdes que, mesmo expostas a todas as influéncias da

modernidade, ndo se adaptaram a elas.

[...] mesmo onde o mercado predominou, a cultura caipira permaneceu
residualmente nas geracdes mais velhas que ndo se adaptaram completamente
as novas formas de sociabilidade e aos padrdes modernos e racionais de
pensamento e acdo. E nesse universo que se constitui e se reproduz uma
cultura da qual faz parte o que chamamos de musica caipira. (VILELA, 2018,

pi.).

Ao reconhecer o papel dos meios na preservacdo de matrizes culturais caipiras,
Vilela se opde a autores que véem uma ruptura com as tradi¢des a partir das gravacoes e da
midiatizagdo, como José de Souza Martins (1975), para quem a musica caipira tradicional
sempre estava associada ao “acompanhamento de algum ritual” e “quando comecga a ser
gravada, converte-se em mercadoria, perdendo assim sua funcao ritual e deixando de ser uma
manifestagdo espontinea de pequenas comunidades caipiras” (VILELA, 2018, p.1.).

Garcia Canclini (2015) ndo vé transformacdes nas tradicoes de forma negativa, pois
muitas vezes podem significar oportunidades emancipatdrias de populacdes marginalizadas do
processo de modernizagdo. “O problema nao se reduz, entdo a conservar e resgatar tradigoes
supostamente inalteradas. Trata-se de perguntar como estao se transformando, como interagem
com as forcas da modernidade”. (GARCfA CANCLINI, 2015, p. 218). Se por um lado, a
industria exige que um produto esteja adequado a suas ldgicas, ela pode também ser a
responsavel por projetar certos aspectos culturais para além da comunidade onde foi criada.
Garcia Canclini (2015) lembra que os veiculos de comunicac¢do de massa deram visibilidade a

géneros antes restritos a seus territorios.

Por discutiveis que pare¢cam certos usos comerciais de bens folcldricos, €
inegdvel que grande parte do crescimento e da difusdo das culturas
tradicionais se deve a promogdo das industrias fonograficas, aos festivais de
danga, as feiras que incluem artesanato e, € claro, a sua divulgacdo pelos
meios massivos. (GARCfA CANCLINI, 2015, p. 217).

Garcia Canclini (2015) também lembra que as tecnologias de comunicagdo e a reorganizagao
industrial da cultura ndo substituem as tradi¢cdes, mas transformam a maneira como o saber

cultural e a sensibilidade sdo renovados.
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Propdem outro tipo de vinculos da cultura com o territério, do local com o
internacional, outros cédigos de identificacdo das experiéncias, de decifracio
de seus significados e modos de compartilhd-los. Reorganizam as relacdes de
dramatiza¢do e credibilidade com o real. (GARCIA CANCLINI, 2015,
p.263).
Nessa mesma linha, também expressa Corréa (2014) em relagdo a viola caipira,
para quem a inser¢ao do instrumento nos meios de comunica¢do moldou a maneira de como

hoje vemos, ouvimos e consumimos a musica de viola:

Neste processo de expansdo da viola caipira e de suas préticas, a industria
fonogrifica e a difusdo radiof6nica muito contribuiram e até mesmo
definiram uma forma de apresentacdo desta miisica para os ouvintes. Havia
um publico consumidor em potencial e isto foi determinante para o sucesso
da musica de viola, ao ponto de se ter cldssicos nacionais caipiras, o que seria
impensdvel sem os meios de comunicagdo. (CORREA, 2014, p.161).

Burke (2010), no entanto, faz uma ressalva para a rapidez das transformac¢des em
tempos da sociedade contemporanea, em que uma cultura globalizante induz for¢osamente um
distanciamento das referéncias locais e regionais e das tradi¢des, resultando em resisténcia e,

em muitos casos, radicalismos.

A hibrida¢d@o tem um preco, sobretudo se ¢ tdo rapida como a que esta tendo
lugar em nossos dias, pois conduz a perda de tradigdes regionais e
desenraizamento local. Evidentemente ndo é casualidade que esta época, de
uma globalizacdo cultural a que, em ocasides, se qualifica muito

superficialmente de “americaniza¢do” seja também a era dos nacionalismos e

das identidades reativas. (BURKE, 2010, p.i).

A midiatizacdo, sob uma visdo supra-estrutural € compartilhada por autores que,
embora guardem divergéncias entre si, entendem da mesma forma que a sociedade
contemporanea € atravessada pelas 16gicas da midia e que tais logicas permeiam a complexa
teia de instituicoes que formam um saber compartilhado entre circuitos diversos. Da mesma
forma, hd um entendimento de que a musica resultante do encontro entre culturas, ou seja, a
musica mesti¢a, hibrida, pode ajudar a entender a complexa teia de referéncias no meio social
onde surge, quais forcas agem sobre sua concepg¢do, qual o papel do comunicacional nesse
processo.

Embora se aceite as influéncias da midia, € relevante que se tenha uma abordagem
critica em relacdo as formas hibridas, ndo tratado-as como formas exdéticas, dentro confinadas

a subcategorias da cultura. O objetivo ndo € evidenciar a pureza ao se analisar hibridismos, mas
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sim entender a penetracdo miutua entre as forcas que o tornam realidade, o que ha entre elas, a
sobreposicao.

Interessa-nos, entdo, encontrar fendmenos de comunicacdo que ocorrem no
contexto da midiatizacdo e descobrir de que forma resultam em hibridacdes, a partir de quais
mudangas e sob quais contextos ¢ mediacdes. Nesse sentido, a musica popular pode auxiliar
fornecendo elementos possiveis de serem observados e descritos para chegarmos a
compreensao sobre “as maneiras pelas quais as institui¢des sociais € 0s processos culturais
mudaram de cardter, fungdo e estrutura em resposta a onipresenca da midia” (HJARVARD,

2012, p.54).
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CAPITULO 3

MEDIACOES CULTURAIS E COMUNICACIONAIS E EXPERIENCIA ESTETICA
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A musica de viola contemporanea brasileira trafega no ambiente de multiplas
referéncias, de temporalidades e espacialidades cruzadas, numa sociedade em que as 1dgicas
da midia estdo institucionalizadas. E é nesse ambiente comunicacional que situamos a musica
de viola, um lugar em que ela se manifesta por formatos diversos, que resultam de apropriagdes
e interpretacoes e recriagdes, regidas por situagdes, instituicdes, relagdes sociais e relacdes com
0s meios e as tecnologias. A miusica popular surge das dindmicas sociais em seus diversos
espacgos e temporalidades e para compreendé-la na esfera comunicacional se faz necessério
recorrer aos conceitos que trafegam na esfera da interpretacdo, na producdo de sentidos, e, por
estarmos tratando de arte no ambiente mididtico, no terreno na percep¢ao, da sensibilidade e
da criatividade. Assim, pretendemos compreender de que forma a musica de viola se insere
nesse contexto comunicacional e, nesse sentido, entendemos que as proposi¢des sobre as
mediagdes culturais e comunicacionais de Martin-Barbero podem nos ajudar nesse percurso.
Da mesma forma, entendemos que a musica como objeto comunicacional deve ser abordada a
partir de conceitos situados na esfera da percep¢do e da sensibilidade. Neste capitulo,
trataremos da evolugdo epistemoldgica de Martin-Barbero na formulagdo de seus sucessivos
mapas das mediacOes a partir de uma descricdo comentada dos mesmos. Também faremos um
debate em torno das formulacdes de que conceituam a abordagem da comunicacdo a partir de
uma fenomenologia da experiéncia estética. Tais conceitos e os mapas vao dar suporte tedrico
e metodoldgico a coleta de dados e anélise a que se propde este trabalho e serdo retomados nos

Capitulos 4 € 5.

3.1 As mediacoes culturais da comunicacao e 0 mapa noturno

E com estranhamento as contradicdes da América Latina que o pesquisador
espanhol-colombiano Jesus Martin-Barbero introduz seu célebre Dos meios as mediagoes -
comunicagdo, cultura e hegemonia, obra que € um marco tedrico na pesquisa em Comunicacgdo,
sobretudo nos estudos da recep¢do nos paises periféricos, como o Brasil, que vivem o que o
autor vai chamar de tardomodernidade. Lugares de contradi¢des, em que temporalidades e
espacialidades se sobrepdem, em que a modernidade esbarra na desigualdade, onde matrizes
locais se aglutinam com o global em composi¢des instaveis e imprevisiveis, porém de incrivel

poténcia criativa.

O que se encontra aqui traz as pegadas de um longo percurso. Vinha eu da
filosofia e, pelos caminhos da linguagem, me deparei com a aventura da
comunicacdo. E da heideggeriana morada do ser fui parar com meus 0ssos na
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choca-favela dos homens, feita de pau-a-pique, mas com transmissores de
radios e antenas de televisdo. (MARTIN-BARBERO, 2008, p.27)

Na primeira edi¢d@o do livro, publicada em 1987, o autor chamava atencao para que
as questoes formuladas nas pesquisas em Comunicacao tirassem o foco da critica aos meios e
seus bragos politicos e econdmicos e passassem a investigar as diversas leituras a revelia dos
produtores de conteudo, as interpretacdes que vém das beiradas no processo comunicacional,
onde a racionalidade industrial € reconfigurada e deslocada para tempos e espacos que se
tornam cada vez mais imprecisos, numa sociedade em acelerado processo de midiatiza¢do. E
nesse ambiente, em que as instituicOes sdo atravessadas pelas ldgicas da midia, essas
reconfiguracdes e ressignificagdes se ddo num plano do sensivel comum, em um espaco
compartilhado de interpretacdes, a partir das multiplas mediacdes culturais € comunicacionais
que agem nos sujeitos e nas interagdes sociais. Dai o alerta de Martin-Barbero para que se
voltassem as questdes da comunica¢do ndo mais aos meios, mas as mediacdes. A partir de suas
formulagdes, o autor convida-nos a nos langarmos ao desconhecido e imprevisivel, nesse vasto
campo que € a cotidianidade e a esfera da recep¢do, e nos oferece algumas diretrizes e
categorias para se pensar o processo comunicacional o ambito das mediagdes: quais sdo, como
se tensionam e como se equilibram. Um mapa que, segundo ele, serve justamente para “tatear
no escuro”.

O pensamento de Martin-Barbero parte da observacao de que o contexto cultural e
politico de paises da América Central e do Sul, fruto do passado colonial e palco de sucessivas
lutas e migragdes, suscitaram miscigenagdes nao apenas étnicas, mas que geraram
descontinuidades sdcio-culturais e, a0 mesmo tempo, criaram novas culturas, em que formas
estéticas hibridas, volateis e indefinidas expressam uma pds-modernidade tardia e
desencontrada, em descompasso com a realidade social. De que comunicagdo estavam, entdo,
falando pesquisadores ao se verterem em investigacOes sobre manipulacdes e indugdes
ideoldgicas a partir dos meios se o que se observava em campo eram interpretacdoes imprevistas
dentro do processo comunicacional? Assim, era preciso “mudar o lugar a partir do qual as
questdes sao formuladas” ndo mais a partir dos aparatos tecnoldgicos, dos meios, mas sim, das
mediagdes culturais dos sujeitos nas interacdes. (MARTIN-BARBERO, 2008, p.290).

Martin-Barbero propde que a chave para compreender esses intercambios culturais
e hibrida¢cdes estd no local onde elas ocorrem na contemporaneidade, ou seja, no ambiente
comunicacional.

[...] A comunicagdo estd se convertendo num espaco estratégico a partir do
qual se podem pensar os bloqueios e as contradi¢cdes que dinamizam essas
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sociedades-encruzilhada, a meio caminho entre um subdesenvolvimento
acelerado e uma modernizacdo compulsiva. Assim, o eixo do debate deve se
deslocar dos meios para as mediacdes, isto €, para as articulagdes entre
priticas de comunicagdo e movimentos sociais, para as diferentes
temporalidades e para a pluralidade de matrizes culturais. (MARTIN-
BARBERO, 2008, p.261)

Outros autores também ja se lancaram nessa tarefa de tentar mapear as mediacOes
nos processos comunicacionais. Assim como Martin-Barbero, Orozco Gémez (2005) enxerga
complexidade no processo comunicacional e fala em “mediacdes multiplas”, entre as quais esta
a ideia de institucionalidade da midia. Em estudo sobre a recepg¢do televisiva, nos traz as
mediagdes divididas em categorias: as de ordem ‘“cognitiva”, que envolvem questdes como
interesse pessoal, vocabuldrio, competéncias tecnoldgicas, afinidade com os dispositivos;
“situacional ”’, sobre local e momento da interacdo, se ocorreu em casa, no trabalho, com ou
sem a presenca de outras pessoas; de ‘“referéncias”, como historico pessoal, questdes
identitarias, etnia, gé€nero, profissao; e as de ordem “institucional”, desde as mais organizadas,
como associacdes de classe, partidos, empresas, até as mais difusas, como ideologias,
religiosidade, familia. (OROZCO GOMEZ, 2005, p-32-36). Ja Stig Hjarvard (2014) adota o
termo mediagdo no singular, num sentido mais pragmatico, como “uso da midia para praticas
comunicativas especificas em interacdo situada” (HIARVARD, 2014, p.24). Embora o autor
tenha em um olhar atento para o cardter estrutural das midias - cujas praticas foram sendo
institucionalizadas e se consolidando como influentes nos processos sociais, tornando-se a
midia uma instituicdo em si prépria -, a ideia remete a uma centralidade tecnoldgica que
refutamos nesta pesquisa.

Para a pesquisadora Maria Immacolata Vassallo de Lopes (2018b), a op¢do de
Martin-Barbero pelo termo “mediacdes”, no plural, fundamenta-se na medida em que se trata
de uma perspectiva tedrica na esfera da compreensao, ampla e abrangente, assim como deve
ser observado o processo comunicacional. Lopes (2018a, p.42) aponta que a teoria de Martin-
Barbero se alinha as dindmicas da sociedade e por isso estd em constante reformulagdo,
conforme novos arranjos se estabelecem, diferentes relacGes interacionais sdo forjadas, a
medida em a sociedade modifica suas maneiras de comunicar.

A partir da ideia das multiplas mediagdes no processo comunicacional, Martin-
Barbero propde o que ele chama de “mapa noturno”, numa metafora referente a exploragao
sobre um terreno ainda desconhecido, onde se avanca tateando, e onde se encontram 0s
“lugares das mediacdes”. (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 290). Sdo eles: a “cotidianidade

familiar”, a “temporalidade social” e a “competéncia cultural”.
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Na visdo de Martin-Barbero, a familia representa a ‘“situacdo primordial de
reconhecimento” (MARTfN—BARBERO, 2008, p. 295), o primeiro lugar a que se recorre nas
ocasides de interpretacdo de uma cena de novela, de um noticidrio, de uma entrevista na
televisdo. Dessa forma, as praticas cotidianas se configuram como dispositivos mediadores do
individuo, o que resulta em multiplas leituras e interpretagdes. A telenovela transmitida é uma,
a que € comentada com os membros da familia € outra, ela passa pelo filtro da cultura familiar,
impregnada de convivéncias e tradigdes.

A reconfiguracido dos usos das tecnologias a partir das mediacdes representa, do
ponto de vista do poder, formas de resisténcia, que se encontram embrenhadas na na prépria
cultura. Essa perspectiva se aproxima dos conceitos de “estratégia” e “tdtica” propostos por
Michel de Certeau (1998), em A invengdo do cotidiano. Sob esse angulo, as mediagdes podem
ser entendidas como instancias dentro de um processo de resiliéncia cultural. Para Martin-
Barbero, a visdo do autor francés de tatica se encaixa na ideia de luta por parte daquele que nao
tem como se retirar e se v€ na obrigacao de avangar no territdrio inimigo. O que Certeau faz é
diferenciar estratégia de tatica na esfera das praticas cotidianas. Para ele, estas sdo como formas
de enfrentamento as for¢as hegemonicas. Enquanto a primeira possui capilaridade de acoes e
algum principio de organizacdo intencional, a outra se da por meio de agOes isoladas,

descoordenadas e imprevistas, porém, consideradas “pequenos sucessos’ .

Muitas praticas cotidianas (falar, ler, circular, fazer compras, ou preparar as
refeigdes etc.) sdo do tipo tdtica. E também, de modo mais geral, uma grande
parte das “maneiras de fazer”: vitérias do “fraco” sobre o mais “forte” (os
poderosos, a doenga, a violéncia das coisas ou de uma ordem etc.), pequenos
sucessos, artes de dar golpes, asticias de “cacadores”, mobilidades da méo-
de-obra, simulagdes polimorfas, achados que provocam euforia, tanto
poéticos quanto bélicos. (CERTEAU, 1998, p.47).

Outro lugar de mediagdes proposto por Martin-Barbero € o da “temporalidade
social”. Ha o tempo da industria, do consumo, o tempo medido a partir dos valores do capital.
O outro tempo € o da cotidianidade, fragmentério e em constante repeti¢cdo. Essa repeti¢ao
consiste em varia¢des sobre as mesmas ideias, como se fossem “can¢des com refrao”, que sdao
responsaveis por articular as diferentes percepgdes temporais. A programacao das televisoes
poderia, assim, ser entendida como uma forma de colocar em uma cronologia comum as
diferentes temporalidades possiveis das interacdes sociais. (MARTIN-BARBERO, 2008, p.
298). O terceiro lugar de mediacdo proposto por Martin-Barbero (2008, p. 299) € a

“competéncia cultural”. O autor afirma que estd em jogo, nesse caso, a propria no¢ao de cultura.
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Ele chama de “mal-entendidos” as dicotomias do culturalismo, ou seja, aquelas estabelecidas
entre o que € considerado popular e o que se refere a alta cultura, da mesma forma que critica
a posi¢do conservadora de folcloristas, para quem a verdadeira arte do povo seria aquela livre
das misturas, ou, como nos lembra Martin-Barbero, “sem historia”.

Ao longo de 30 anos de percurso epistemoldgico, a ideia de mapa noturno de
Martin-Barbero vai ganhando complexidade. O autor apresenta uma série de outros mapas, que
vao evoluindo e se sobrepondo a cada nova proposi¢do. Nessa cartografia acumulada, como
serd detalhado a seguir, um mapa ndo anula o outro, mas, a partir de uma nova proposi¢ao,
outros pontos passam a se interligar, abrindo possibilidades de interpretacdes antes nao
pensadas, indicando outros caminhos, tateando por conceitos antes inexplorados a respeito de
um mesmo fendmeno.

Para Maria Immacolata, a teoria de Martin-Barbero tem uma poténcia
desestabilizadora, ja que mexe com dominios politicos, culturais, filoséficos e socioldgicos. E,
Jjustamente por se abrir a transdisciplinaridade, sua apropriacdo como base metodolégica pode
engendrar novos conhecimentos, provocar deslocamentos de conceitos e rupturas com

abordagens reducionistas.

O cardter aberto da cartografia gera para JMB um contexto propicio ao
cruzamento de autores e conceitos provindos de diferentes dreas do
conhecimento, configurando um interessante campo de experimentacdes da
transdisciplinaridade em seu sentido mais amplo, ou seja, em termos de um
entrecruzamento entre referéncias e formas de pensar de diferentes dominios
disciplinares, e ndo apenas da justaposicdo de resultados ou préaticas
metodolégicas de diversos cientistas. (LOPES, 2018a, p. 46).

3.2. Das mediacdes culturais da comunica¢ao as mediacoes comunicacionais da cultura

Com o avango tecnoldgico e o crescente protagonismo dos meios, as proposi¢oes
de Martin-Barbero comecaram a receber criticas no debate dentro do campo da Comunicagdo,
sugerindo que o autor revisse suas colocacdes € propusesse novamente uma inversao, desta
vez, das mediacdes aos meios. Renato Ortiz (1999), por exemplo, considerava que a abordagem
de Martin-Barbero restringia o lado politico das relagdes comunicacionais ao conferir
centralidade ao aspecto cultural. Mas, o que Martin-Barbero propunha, na verdade, era dizer
que o politico acaba por ser reordenado, inclusive, em termos culturais, a partir da

transnacionalizagdo da economia e da desterritorializagdo da cultura. Ao apostar na
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imprevisibilidade dos produtos culturais diante das mediacdes, Martin-Barbero nos oferece
pistas sobre as relacdes sociais implicadas no processo comunicacional.

Em resposta as criticas, no final dos anos 1990, Martin-Barbero vai propor um novo
giro, mas nao a inversao sugerida e esperada pelos pares. O que o autor faz é repensar a nogao
de mediacdes culturais reconhecendo o protagonismo dos meios, mas ndo como centralizadores
do processo comunicacional, mas sim o comunicacional inerente a propria cultura na sociedade
contemporanea, invertendo de mediagdes culturais da comunicagdo para mediacdes
comunicacionais da cultura. Dessa forma, apesar de reconhecer o importante papel da
tecnologia nos processos sociais atuais, Martin-Barbero evita mais uma vez submergir ao
fatalismo tecnoldgico, o que seria para o autor o0 mesmo que acatar os planos de perpetuagdo
dos projetos hegemodnicos mercadoldgicos. Desde que propds esse espelhamento, Martin-
Barbero vem sobrepondo novas mediagdes a cada atualizacdo que faz de seus diagramas,
notadamente manifestadas nos prefacios as reedicdoes de Dos meios as mediacdes, até chegar
ao atual contexto sdcio-histérico da América Latina, a intensa mobilidade, entendida tanto
como as migracdes populacionais como as mobilidades virtuais, os fluxos de informacgado e
imagens, de multiplas temporalidades e espacialidades.

Maria Immacolata organiza os quatro mapas das mediacOes apresentados por
Martin-Barbero na sequéncia de introducdes que o autor faz de Dos meios as mediacoes. Ela
os apresenta em duas diregdes: dois mapas como sob a proposicao “das mediagdes culturais da
comunicagdo as mediacdes comunicacionais da cultura” (Figuras 4 e 5) e dois mapas com “as
media¢des comunicacionais das mutacdes culturais de nosso tempo” (Figuras 6 e 7). (LOPES,
2018a, p49). O primeiro diagrama, trazido por Martin-Barbero em 1987, o Mapa das
Mediagoes Culturais da Comunicagdo, propoe que o enfoque da comunicacao se da a partir da
cultura (LOPES, 2018a, p. 52). Ao centro, as mediagdes consideradas “constitutivas” ou
“fundantes”, em torno das quais se entrelacam todas as outras, sdo elas a “comunicacio”,
“cultura” e “politica”. Intercruzando tais mediacoes, estdo dispostos dois eixos, um horizontal,
chamado “diacronico”, ou “histérico”, em cujas extremidades tensionam-se as ‘“‘matrizes
culturais” e “formatos industriais”. Perpendicularmente, temos o eixo ‘“sincronico”,
representando as tensoes entre “logicas da producio” e competéncias da recep¢ao (consumo)”,

conforme mostra a Figura 4.
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Figura 4 — Primeiro Mapa Metodolégico das Mediacdes de Martin-Barbero: Mediagdes Culturais da
Comunicacdo. (LOPES, 2018a, p. 53).

O primeiro mapa coloca em oposi¢cdo matrizes culturais e formatos industriais em
um eixo diacronico, ou seja, que varia ao longo do tempo, nos levando a inferir que tais forcas
se tensionam mutuamente, porém de maneira ndo linear, ficando sujeitas ao contexto histérico
e social. As matrizes culturais dizem respeito aos componentes semanticos da cultura e também
criam um sentido de pluralidade, dando no¢do de presenca e quantidade. Enquanto que no eixo
perpendicular, sincronico, as forcas de poder postas em jogo atuam numa relacdo dialética entre
as logicas de producdo e as competéncias da recep¢do. O que € produzido ganha novos usos na
esfera da recepcao, assim como simultaneamente sdo criadas novas praticas comunicacionais
a partir das logicas de produgao.

Em 1998, Martin-Barbero complexifica a primeira proposi¢dao desde 0 momento
em que passa a voltar as atencdes para o comunicacional na formagao da cultura, ou seja, para
as mediacOes comunicacionais da cultura. O mapa passa, entdo, a alcangar essas mediacoes,
interpondo, agora, entre 0s mesmos €ixos anteriores, novas mediacdes, entendidas também
como “submediacdes”: “institucionalidade”, “tecnicidade”, “ritualidade” e “socialidade”

(LOPES, 2018, p. 54), conforme Figura 5.
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Figura 5 - Segundo Mapa Metodolégico das Mediagdes de Martin-Barbero: Mediagdes
Comunicacionais da Cultura. (LOPES, 2018, p. 54).

Esse segundo diagrama mostra que as mediacdes agem como processos
estruturantes, em transversalidade, se entrelagando e reconfigurando os eixos de acordo com
disputas, tensdes e conformidades. Dessa forma, € possivel pensar que as légicas de produgdo
operam pela tecnicidade os formatos industriais, que por sua vez, agem dialogicamente sobre
as competéncias de recep¢ao, que vao configurar novos usos a partir de diferentes ritualidades.
Assim como as competéncias de consumo geram diferentes formas de socialidade, que ainda
estdo sujeitas as influéncias das matrizes culturais. Estas, tensionam com as légicas de
producdo por diferentes institucionalidades. Para Maria Immacolata, “a importancia desse
mapa estd em reconhecer que a comunicagao estd mediando todas as formas de vida cultural e
politica da sociedade.” (LOPES, 2018a, p.56).

Em 2010, Martin-Barbero chega a terceira formulacdo de seus diagramas. Dessa
vez, novas mediagOes transversais encontram espaco, condizentes com o que o autor chama de
“novas mutacdes contemporaneas da cultura”. Pela primeira vez aparecem novas mediagdes
nas extremidades dos dois eixos perpendiculares: “temporalidade” e “espacialidade”, no
vertical, e “mobilidade” e “fluxos”, no horizontal. (LOPES, 2018a, p.56). Tensionando sobre
tais eixos, permanecem a “tecnicidade” e a “ritualidade”. No entanto, a “socialidade” d4 lugar
a “cognitividade”, e a “institucionalidade”, a “identidade”, conforme mostra a Figura 6.

(LOPES, 2018, p. 56).
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Figura 6 — Terceiro Mapa Metodolégico das Mediagdes de Martin-Barbero — 2010 Mutagdes
Comunicacionais e Culturais Contemporaneas. (LOPES, 2018a, p.56).

Esse terceiro diagrama traz as crises da contemporaneidade para o leque das
mediacdes estruturantes. As multiplas conexdes e interagdes se dissipam no tempo e no espago,
causando uma exacerbacdo do presente, que se apresenta, no entanto, de forma fragmentdria,
deslocando territorialidades e pertencimentos, percepgcdes essas tensionadas pela incessante
mobilidade, que por sua vez coloca em ebuli¢do os fluxos de informacdo e imagens, regulados
pela tecnicidade e ritualidade, condicionadas ao espagco geografico e das redes. A nocao de
identidade € ndmade e a cognitividade, interligada a um territorio que se move.

Em sua ultima formulacio, apresentada em 2017, Martin-Barbero propde que os
mapas sejam pensados também a partir de outras demandas contemporaneas, baseadas nas
“narrativas”, “identidades”, “cidadanias” e “redes”. Essas mediacdes se entrelacam com o eixo
sincronico das “temporalidades” e “espacialidades”, que agora apresentam-se no plural,
remetendo a maior complexidade e abrangéncia que os termos passaram a ter. No eixo

horizontal, diacronico, estdo tensionadas pelas “sensorialidades” e “tecnicidades”, conforme

mostra a Figura 7.
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Figura 7 — Quarto Mapa Metodolégico das Mediac¢des de Martin-Barbero — 2017 Mutagdes Culturais
e Comunicacionais Contemporaneas. (LOPES, 2018a, p.58).

Para Maria Immacolata (2018a) esta quarta proposi¢cao de Martin-Barbero, projeta
as mediacOes para uma aproximagdo com teorias da sensibilidade, como a “partilha do
sensivel”, de Ranciere (2009). Ao colocar em jogo as sensorialidades em tensionamento com
as tecnicidades, Martin-Barbero considera a estética ndo mais em sua dimensdo ligada ao
artistico, mas a percep¢do, que € forjada por mediagdes. Maria Immacolata sugere que as
sucessivas proposicdes dos mapas de Martin-Barbero constituem-se em uma trama de
possibilidades interpretativas que se amplia a cada nova combinacdo. A pesquisadora entende
que o conjunto de mapas apresentados por Martin Barbero, além de proporem um
redirecionamento das pesquisas, ampliando suas possibilidades como aporte tedrico,
constituem uma poderosa ferramenta metodoldgica, se aproximando das metodologias
cartografica e rizomatica. Nessa perspectiva, ha uma constru¢do metodoldgica que privilegia o
percurso e que, em vez de propor metas a serem alcangadas, as metas sdo tracadas durante a
propria caminhada.

A construgao da cartografia barberiana tem natureza dialética, pois, na
medida em que um mapa dialoga com as fontes dos mapas anteriores, temos
a proposta de um novo mapa. Portanto, um mapa néo substitui o anterior, mas
se apropria, o reinterpreta € o acrescenta, em um processo que exige um
pensamento de maior complexidade. Para que a cartografia opere de modo
rizomadtico, percorre-se os pontos, as linhas e a rede do rizoma, aplicando
estratégias que vao se aplicando e se revendo em fung@o dos fendmenos em
estudo. A cartografia diz respeito a um método estratégico-rizomatico.
(LOPES, 2018a, p.60).

Vemos, assim, que o mapeamento noturno de Martin-Barbero permite que se criem
tramas cognitivas a partir de um tracado proposto como estratégia, o que significa que muitas

variagdes sdo possiveis e desejaveis, ja que os diversos processos sdo imprevisiveis. Martin-
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Barbero nos encoraja, assim, a buscar conexdes, mesmo que estas se déem apenas ao longo do
percurso. Como podemos pensar a musica de viola em um tensionamento entre os formatos
industriais e matrizes culturais? As légicas de producdo da musica de viola no século XXI sdao
tensionadas pela tecnicidade? As matrizes culturais caipira sdo tensionadas em que ponto pela
institucionalidade? Essa 16gica dos mapas vai nos guiar nas articulacdes que faremos entre as

mediagdes e as entrevistas com os violeiros nos Capitulos 4 € 5.

3.3 Mediacoes culturais e comunicacionais e experiéncia estética

As mediagdes culturais da comunicacdo e as mediacOes comunicacionais da
cultura, tais como concebe Martin-Barbero, atuam na compreensao do processo de produ¢do
de sentido nas interacdes sociais. Elas agem e compdem tanto o ambiente de criacdo como o
de interpretacdes, onde o objeto comunicacional é experienciado e ressignificado, numa
postura de percepg¢do ativa na esfera da recepg¢do, transgredindo as trajetdrias imaginadas na
producdo. Essa ideia se liga a no¢do de experiéncia estética, a aisthesis, ou, conforme nos
aponta Laan Mendes de Barros (2017), a uma “acdo plena de sensibilidade, de percep¢ao da
realidade”, que estd ligada a fatores como contexto histdrico, sensibilidade, espacialidades.
Quando o fendmeno comunicacional ocorre nesses termos, na visao do autor, temos uma

comunicagdo com estesia, ou melhor, “sem anestesia”.

Se a producdo de uma obra, a partir do etmo grego poiesis, pode ser entendida
como uma experiéncia poética; o exercicio da recep¢do, que envolve
apropriacdo e produgdo de sentidos, pode ser definido como experiéncia
estética. Nessa angulacdo, a experiéncia estética pode ser compreendida
como percepg¢do sensivel, plena de sensac¢des. (BARROS, 2017, p. 161-162).

A experiéncia estética se da, entdo, num espago de producio de sentidos, pleno de
sensibilidades, onde ocorrem sucessivas reinterpretacdes, desencadeadas a partir de diferentes
experiéncias estéticas, de modo que uma nova forma realimenta a outra, num ciclo criativo
permanente. E nesses termos que também podemos pensar a misica caipira, em sua
complexidade simbdlica, no ambito das media¢des culturais e comunicacionais da cultura, em
que novas poéticas surgem a partir das experiéncias estéticas compartilhadas.

A ideia de um ambiente compartilhado de significagdes aparece também em Muniz
Sodré (2006), que articula a experiéncia estética com as mediacdes, ja que ele as entende como

uma operacao semiodtica, que maneja significados, “ato origindrio de qualquer cognicao”, algo
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como um signo, que se coloca entre um elemento para o outro para produzir significados, ou
seja, um processo de semiose. (SODRE, 2006, p.91).

O autor aponta que “hd uma poténcia emancipatdria na dimensdo sensivel”, ao
tratar do sentimento, comunicacdo e compreensdo, a partir das interpretagcdes de Gianni
Vattimo sobre Kant, em que o filgsofo italiano compara o “agir comunicativo” ao “juizo
estético”, que envolve gostos e diversas outras subjetividades. Para que o compartilhamento
seja efetivo, o “gozo” estético deve ser compreendido como uma ‘“expectativa de
compartilhamento”, uma espécie de sintonia de sentidos e significados entre autor e espectador.
A comunicacio se aproxima dessa ideia na medida em que seu apelo estaria justamente “na
possibilidade de integrar o sujeito numa sociedade de iguais, co-participes de um juizo de
gosto”. (SODRE, 2006, p.22).

Para Kant, conforme nos mostra Sodré, a sensacio se torna comunicavel quando
ha um “acordo de afetos”, ou uma “eufonia”, que pressupde uma “comunidade afetiva”, ou
ainda uma “comunidade de gosto”, com base no senso de comunidade, ou sensus communis.
Dessa forma, Vattimo, segundo Sodré, trata a experiéncia estética com primazia sobre as outras
experiéncias, justamente por ela se definir no ambito da cogni¢do, no campo da sensibilidade.
E assim também propde Sodré, para quem o amago do processo comunicacional estd em se
pensar um ‘“sentimento intenso de comunidade e ndo uma razdo universalista”, uma
aproximacdo a ideia de Kant a respeito da beleza, definida como “a finalidade sem a
representacao de um fim.” (SODRE, 2006, p.22).

O espaco compartilhado de percepcdes nos € apresentado por Muniz Sodré (2006)
pelo conceito de commens, ou seja, “uma trama das relagdes de sentido em que se da a
interpretagio” (SODRE, 2006, p. 92). E nessa trama, afetos sdo entrecortados pelas
subjetividades e o espectador se reconhece na obra do artista, a partir de um referencial proprio
de experimentagdes e sentidos. Assim, a musica de viola pode ser compreendida também a
partir do campo compartilhado da experiéncia, na ideia de reconhecimento no outro. Conforme
Barros (2021, p..), “Nas relacdes entre poética e estética a produgdo de sentidos ganha
contornos de reconhecimento do Eu espectador, que se relaciona com outros e neles reconhece
uma relacdo de alteridade. Trata-se de uma experiéncia relacional.”

A ideia de uma “comunidade de gosto”, de um “acordo de afetos”, pressupde uma
inter-relacdo entre individuos de grupos sociais determinados, onde os integrantes se
reconhecem e interagem movidos, entdo, por esse senso de comunidade, uma percep¢ao

compartilhada sobre a arte, politica, instituicdes, habitos de consumo. Conforme Barros (2017),
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a interpretacdo, nesses termos, implica “no exercicio de apropriacdo e de socializacdo da
produgdo de sentidos, que ganha, entdo, uma dimensao coletiva e cultural”. (BARROS, 2017,
p. 170). Barros, assim, também nos sugere que a producdo de sentidos se da no plano da
comunidade, onde os discursos se cruzam e as multiplas vozes ecoam numa sobreposi¢cdo de
significados, o que faz com que se inicie um ciclo de cria¢des, interpretagdes e recriagcdes. Um
processo parecido com o que ocorre no ambito da musica de viola. A partir de matrizes
tradicionais e globalizadas surgem novos formatos que passam a ser compartilhados nesse

mesmo circulo de reconhecimento.

Nesse jogo entre producdo e reconhecimento, entre poética e estética, a
interdiscursividade se d4 em polifonias e polissemias, que se desdobram em
novas experiéncias estéticas, em novas interacdes sociais, plenas de
mediagdes culturais”. (BARROS, 2017, p.166).

A pratica da estesia que ocorre na esfera da coletividade, ou seja, aquela vivenciada
nao no plano individual, mas que se da na construcao de relagdes, é o que Jacques Ranciere
(2009) chama de “partilha do sensivel", um processo em que o eu elabora o sentido a partir do
reconhecimento de um outro, numa atitude de alteridade, de sentimento comunitario, de

pertencimento a um grupo, a um territdrio, a sociedade e a cultura de uma época.

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela,
ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem
lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao mesmo
tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparti¢do das partes e
dos lugares se funde numa partilha de espagos, tempos e tipos de atividade
que determina propriamente a maneira como uns e outros tomam parte nessa
partilha (RANCIERE, 2009, p. 15).

Ranciere traz ao primeiro plano a apreensao do objeto pela percepcao, ou aisthesis.
Se projetarmos essa ideia sobre a ldogica do consumo de produtos da industria do
entretenimento, ha que se pensar em uma mudanca da légica estética, um novo modo de
visibilidade, prevalecendo assim, uma percepcdao simbolica, que, segundo ele, “revoga as
escalas de grandeza da tradicao representativa e, por outro, revoga o modelo oratdrio da palavra
em proveito da leitura dos signos sobre os corpos das coisas, dos homens e das sociedades.”
(RANCIERE, 2009, p.50).

Pode-se dizer entdo que, na producdo de sentidos, estabelecem-se relagdes plurais
em torno de um comum, configurando-se, assim, uma experiéncia que envolve multiplos eus,

tanto os que compdem diretamente as interacdes como aqueles que coexistem como
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referéncias, como mediagdes. De modo que se tornam cada vez mais borrados os limites entre
produgdo e consumo, como bem exemplifica Nicolas Bourriaud com a ideia do “usudrio das
formas”. “[...] E possivel produzir uma obra musical sem saber tocar uma tinica nota utilizando
os discos existentes.” (BOURRIAUD, 2009b, p.41). E o que o autor chama de 16gica da “pés-
produgado’:
Os artistas da p6s-producdo inventam novos usos para as obras, incluindo as
formas sonoras ou visuais do passado em suas proprias constru¢des. Mas eles
também trabalham num novo recorte das narrativas histéricas e ideoldgicas,
inserindo seus elementos em enredos alternativos. (BOURRIAUD, 2009b, p.
49).

Bourriaud observa que a arte contemporanea se vale de formas pré-existentes,
como se toda a produgdo artistica realizada pela humanidade estivesse a disposi¢do para ser
reutilizada, reorganizada, pds-produzida. A arte do século XX, para ele, é “uma arte da
montagem (a sucessdo das imagens) e do aplique (a superposicio das imagens)”.
(BOURRIAUD, 2009b, p. 44). De fato, o avango e a popularizacio de tecnologias amigaveis
e acessiveis de produgdo, assim como a intensificacdo dos processos comunicacionais,
principalmente a partir dos anos 1990, com a internet, sdo fatores que levaram ao que Bourriaud
chama de “cultura DJ”, ou deejaying, uma metafora com a atividade dos disk jockeys, cuja arte
consiste em manipular, justapor, encadear, acrescentar novas nuances para ajustar o sentido
das obras ja realizadas a uma nova ocasido, novas temporalidades e espacialidades. Como
afirma Bourriaud (2009b, p. 49) os artistas do que ele denomina “pds-produc@o’ criam novos
usos para as obras, “incluindo as formas sonoras ou visuais do passado em suas proprias
construcdes”.

Barros (2021) dialoga com Bourriaud a partir da ideia de que a compreensdo da
arte tangencia a esfera das relacdes humanas, em que a experiéncia estética assume uma
dimensao de alteridade, como fendmeno relacional, que se transforma a partir do outro, criando
as articulacOes entre autor e espectador. Mesmo com a transformacgado das formas, a esséncia
da obra permanece, ou como bem pontua Barros (2021), “nada se perde, tudo se transforma”.
De fato, se pensarmos na misica de viola brasileira, as matrizes tradicionais aparecem nas
obras contemporaneas, embora transformadas e diluidas numa sobreposicao de referéncias. No
entanto, as matrizes sao reconhecidas pelos grupos de apropriacao a partir dessa “esséncia” que
permanece, criam-se novas praticas de escuta e de producdo estética. E como se os violeiros
tivessem a sua disposi¢cdo um arsenal de ritmos, fraseados e padroes harmonicos e melddicos

origindrios das tradi¢des e os colocassem lado a lado para em seguida recombina-los em novas

formas e sentidos.
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Podemos tomar como exemplo pratico dessa ideia o dlbum Jogos de armar (2000),
de Tom Zé. Comecava a era de compartilhamento de arquivos digitais de musica pela internet,
na légica B2B, ou seja, de usudrio para usudrio. A industria de CDs entrou em crise € Tom Z¢
resolveu brincar com a situacdo, propondo que, uma vez que os arquivos de suas musicas
circulariam mesmo que a revelia, que pelo menos entdo se fizessem musica a partir daquilo
que admite fazer em sua propria musica, ou seja, uma “estética do arrastdo”, ou
“plagicombinagdo”- quase que a “cultura DJ” de Bourriaud. Tom Z¢ dizia que sua musica era
uma mistura de varios trechos ou ideias ou formas ja experimentadas e trazidas por outros
compositores. O dlbum era dividido em dois CDs, sendo que o primeiro trazia as can¢des no
formato convencional e o segundo, uma cole¢@o de células musicais do primeiro disco, sem a
mixagem, para que o publico pudesse construir suas proprias composicoes. O disco auxiliar €
um convite para que sejamos também “plagicombinadores”. A ideia de Tom Z¢é também nos
da a nocdo de “emancipagdo do espectador” de Ranciere (2012), que é quando o espectador
escreve seu proprio poema com os elementos do poema que 1€.

Em alguns casos, a “pds-produgdo”, ou “plagicombinacdo”, € a propria logica do
dispositivo, como no caso do aplicativo Tik Tok. Com mais de 1 bilhdo de usuarios mensais em
todo o mundo (MATTOS, 2021), consiste numa rede social em que os usudrios se lancam em
desafios de recriar videos ja postados por outros usudrios a partir de interferéncias graficas,
dublagens e outros recursos de edi¢do que o proprio aplicativo oferece. Assim, uma enxurrada
de videos curtos, de 15 a 60 segundos, circulam na timeline do usudrio que, assim como em
outras redes, interage com a producdo do outro deixando seus likes, compartilhando ou
produzindo um novo video sobre o anterior, perpetuando o ciclo infinito de reexibicdes e
recriacoes.

Ainda, desde os anos 1990, a popularizacio das DAWs - Digital Audio
Workstations possibilitou o crescimento da produ¢do musical independente, ndo apenas nos
estilos naturais das colagens e samples, que sdo o rap e a musica eletronica, mas também outros
géneros, como o rock, o jazz e a musica instrumental de viola caipira, por exemplo, que
encontra no terreno independente pista livre para a experimentacdo. Aqui, as colagens nao se
dao nos ambientes de programacdo de dudio, mas no campo da composi¢do e do arranjo
musical, na justaposi¢dao de referéncias, pela mistura de géneros, por propostas lidicas de
intercruzar sons de espacialidades e temporalidades improvaveis, como € o caso dos albuns
Come together project (2015) e Feels Bach (2017), em que o violeiro Neymar Dias apresenta,

respectivamente, obras com rearranjos para viola caipira de musicas de Beatles e Johann
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Sebastian Bach. Ou ainda o dlbum Canoeiros (2017), uma juncdo da viola do paulista Noel
Andrade com o grupo carioca Blues Etilicos, em interpretacdes de grandes cldssicos da musica
caipira, mas fazendo uma aproximagao sonora do blues norte-americano, num didlogo musical
entre a viola caipira e a guitarra elétrica, entre ritmos populares brasileiros e norte-americanos.

A dimensdo poética das experiéncias estéticas contemporaneas nos interessam
nesta pesquisa ja que sua abordagem volta-se aos processos de recriagdo, ou mesmo de
reinvencdo da musica caipira na sociedade contemporanea. Releituras que podem ser pensadas
na légica da poés-producdo de Bourriaud, em que o espectador reinterpreta o objeto do outro. E
essas releituras, marcadas por hibridismos e sincretismos, sdo balizadas por mediacdes
culturais e comunicacionais, que refletem temporalidades e territorialidades nas quais estdo
inseridos autores e espectadores, tomados aqui como sujeitos de produgdo de sentido, portanto,
sdo formulagdes que também dizem respeito a ideia de experiéncia estética inserida no ambito
da comunicacdo. A complexidade da musica de viola e suas recriagdes exigem uma trama

tedrica que contemple a esfera da sensibilidade, da experi€ncia estética.



CAPITULO 4

O VIOLEIRO NA CENA MUSICAL DO SECULO XXI
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No primeiro capitulo, observamos a musica de viola no Brasil sob uma perspectiva
histdrica, com foco nas relacdes da misica com o contexto social, politico e econdmico e as
implicagdes na produgdo, circulagdo e consumo, em sua inser¢cao no processo de midiatizagao
da sociedade. Vimos que transformacdes estéticas e hibridacdes ao longo da histéria levaram
a musica de viola a se apresentar na atualidade a partir de uma diversidade de referéncias e
complexidade impensaveis desde as primeiras gravagdes no inicio do século XX.

Neste quarto capitulo, partimos da ideia de que o processo de “avivamento” da
viola nas ultimas décadas do século XX apontado por Corréa (2014) chega aos dias de hoje por
meio de uma nova cena musical em torno da musica de viola, materializada em uma produgdo
cultural diversificada, que inclui um ndmero cada vez maior de instrumentistas, shows,
eventos, festivais, gravagdes de discos e produgdo audiovisual, num processo que se insere nas
novas dinamicas comunicacionais € de mercado da sociedade em midiatizacdo. Ao identificar
a cena e sua producdo, também identificamos seus atores e, a partir desse contato, € possivel
tangenciar temas que colaborem com uma andlise no campo comunicacional na esfera da
producdo de sentidos, que é o que pretendemos nesta pesquisa. Seguimos, assim, com uma
conceituacdo tedrica sobre a cena musical e sua relacio com os géneros. A partir dai,
delineamos exemplos de produgdes na atualidade que materializam uma cena da musica de
viola contemporanea, a cena da viola caipira no século XXI. Em seguida, destacamos artistas
inseridos nessa cena e destacamos cinco violeiros que entrevistamos para esta pesquisa.
Entrevistas estas que sdo apresentadas e analisadas na parte maior deste capitulo.

Ao estabelecer a ideia de uma cena musical da viola brasileira, seus atores,
dinamicas produtivas, estéticas e econOmicas, atrelada a uma grande categoria, um sistema
musical que engloba vérios géneros, podemos conectd-la ao ambiente comunicacional onde se
dao essas relacdes. E nesse ambiente criativo, os violeiros autorais vivenciam tanto a
experiéncia no campo da poiesis quanto no da aisthesis’, sendo produtores e receptores, atores
que interferem e sofrem influéncia diretamente nesse espago de compartilhamentos e
hibrida¢des, onde o contemporaneo dialoga com o tradicional em diferentes formatos e meios.
Se nas tradi¢des rurais o violeiro era uma espécie mensageiro ou mestre de cerimonias, lider

de uma folia de reis, por exemplo, na sociedade midiatizada ele cumpre o papel de mediador

? Laan Mendes de Barros (2019a), em Experiencia estética y experiencia poética: la produccién de sentidos en la
cultura mediatizada, destaca essas duas esferas da producdo de sentidos ao analisar os processos de interpretagdo
dos produtos mididticos e a forma com que se interrelacionam, num continuum criativo em que poéticas se
desdobram em novas experiéncias estéticas, em que poiesis que se traduzem em aisthesis.
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entre “matrizes culturais” e “formatos industriais”. E no intuito de trazer para a discussio e
andlise desta tese o ponto de vista de quem participa ativamente desse processo €, assim, tentar
compreender um pouco mais sobre a musica que se faz com a viola no Brasil do século XXI,
foram convidados artistas de expressiva atuacao nesse cenario, com producao de perfil autoral,
que dedicam especial atengdo ao trabalho instrumental com a viola e que se relacionam em
diferentes niveis com o tradicional, o global e o hibrido, para que nos respondessem a questdes
e falassem sobre temas que nos permitem aproximar das mediagdes em jogo no processo
comunicacional, entre elas, as propostas nos mapas metodoldgicos de Martin-Barbero (2008),
tais como matrizes culturais, formatos industriais, ldgicas de producdo, competéncias da
recepcao, institucionalidade, temporalidade, espacialidade, fluxos, ritualidades, socialidades,

identidade, territorialidade, hibridismos.

4.1 Cena, género, midiatizacio e experiéncia estética

A definicdo de cena musical por si s6 € multifacetada e pode envolver diversos
contextos e formas de expressao, ora enfatizando o aspecto espacial e territorial, da marcagao
de lugares na urbe, ora com fronteiras mais diluidas, numa configuracdo em que as temporali-
dades simultaneas fazem mais sentido que a demarcagdo geografica. Sua volatilidade e abran-
géncia tem sido tema de recorrentes debates no ambito da pesquisa em musica € comunicagao.
O autor canadense Will Straw (1991) foi o primeiro a deslocar o termo “cena musical” para o
ambito académico, expressdo até entdo difundida na imprensa de cultura e entretenimento,
como forma de se referir a certas praticas de produ¢@o, consumo e circulagdo de musica popular
e as conexoes estabelecidas a partir dos géneros musicais, espacos-lugares nas cidades e ativi-
dades sociais nesse entorno. Em suas proposi¢cdes, Straw reforca o cardter espacial e territorial
da cena musical, a0 mesmo tempo em que expoe a dificuldade de manter evidente essa relagao

com um ambiente especifico.

“Cena constitui e designa determinados conjuntos de atividade social e cultu-
ral sem especificacdo quanto a natureza das fronteiras que os circunscrevem.
[...] Uma cena nos convida a mapear o territorio da cidade de novas maneiras
enquanto, a0 mesmo tempo, designa certos tipos de atividade cuja relacdo
com o territério ndo é facilmente demonstrada." (STRAW, p.i, 2013).

Outros autores tensionam a no¢do de cena musical, como a pesquisadora Simone

Pereira de Sa (2013), que destaca o carater “flexivel” que o termo pode suscitar nas proposi¢oes
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de Straw, longe da rigidez das discussdes sobre subculturas e comunidades de gosto, permi-
tindo a interlocug¢do com expressdes musicais da contemporaneidade a0 mesmo tempo que se
difere de conceitos excessivamente abrangentes, como os ligados a pds-modernidade, tais
como “neo-tribos” ou “canais”. A excessiva permeabilidade do termo fez com que o préprio
Straw (2006) revisitasse suas proposicoes apresentadas no contexto dos anos 1990, quando as
hibrida¢des engendradas em cenas locais ganhavam forca de resisténcia diante de um cendrio
que apontava uma inevitavel tendéncia a uma globalizacdo cultural, reforcando, assim, o card-
ter espacial geogréfico das cenas, admitindo-se, no entanto, a possibilidade de esta representar
um cardter local de uma cena maior, dispersa geograficamente.

O fato de parte importante da fruicio musical na atualidade se dar pela internet
acaba por borrar ainda mais os limites entre o espago fisico e o virtual. As novas dindmicas de
consumo e experiéncia com a miusica nas plataformas digitais, para Simone Pereira de Sa
(2013), poem em cheque defini¢des estanques, como a ideia de “cena virtual”, estabelecida por
Bennet e Peterson (2004). Numa tentativa de abranger as dinamicas de interacao social inten-
sificadas no ambiente digital na virada para o século XXI, propuseram uma tipologia cenas
musicais, diferenciando-as como locais, translocais e virtuais. As cenas locais seriam aquelas
relativas a um género musical especifico, podendo, inclusive, ser um género musical estran-
geiro, recombinado, que redesenha espacos urbanos especificos, com duracao e territorialidade
bem definidas. As cenas translocais seriam aquelas que estabelecem as conexdes entre cenas
locais dispersas geograficamente, mas que se aproximam na medida em que sdo movidas pelos
mesmos interesses em torno de determinados géneros e estilos musicais. Por fim, os autores
chegam a defini¢do do termo “cena virtual” para aquelas que passaram a existir a partir da
internet e seus ambientes de interacao.

Sa (2013) € enfatica ao apontar os limites que a tipologia adquire diante da com-
plexidade que as redes digitais desenvolveram em termos comunicacionais anos seguintes as
proposi¢cdes dos autores. “Ela nos parece pouco produtiva para lidar com a complexidade das
articulagcdes das cenas no ambiente das redes virtuais na atualidade, uma vez que estabelece
fronteiras estanques entre as cenas off-line e online”. (p.i., 2013). De fato, conforme aponta
Simone Pereira de S&, a cena funk carioca desbanca essa separacdo. A rede, neste caso, a rede
neste caso ndo € utilizada para reunir uma cena dispersa em nivel mundial, mas sim, como
ferramenta potencializadora da expressdo de uma identidade local. A autora propde, entdo, o

entendimento de que as cenas podem ser entendidas como parte de redes sdcio-técnicas cons-
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tituidas por atores “humanos e ndo-humanos”, ja que as redes digitais, de certa forma, adquiri-
ram centralidade no processo de constru¢do das cenas propriamente ditas. As redes, sob esse
ponto de vista, em sua materialidade, agiriam por si s6 como mediadoras no processo de cons-
trucdo de uma cena musical, assim como um a introducdo de um unico instrumento musical
pode modificar toda uma cena previamente existente, como o exemplo da guitarra elétrica uti-
lizada por Jorge Ben na concepc¢do de seu “samba-rock”.

Tal perspectiva, no entanto, ainda que traga a possibilidade de um rastreamento dos
efeitos que a tecnologia possa exercer numa cena musical, a equivaléncia com o elemento hu-
mano dentro de um processo comunicacional nos parece escamotear as dimensoes estéticas,
politicas e culturais - e até geograficas - efetivamente presentes em sua elaboragado e desenvol-
vimento. Nos parece que as no¢des de mediacdes e midiatizagcdo discutidas nesta tese tendem
a suprir certas lacunas que as proposi¢oes de Sa (2013) parecem deixar. Conforme discutido, a
sociedade contemporanea pensada pelo viés da midiatizagdo traz o comunicacional como ele-
mento estruturante da sociedade, de modo a tornar mais compreensiveis as intrincadas relagdes
das midias com as demais instituicdes sociais.

A despeito da estreita relagdo das cenas com os espagos urbanos enfatizados por
Straw, Micael Herschmann (2013) aponta para a tendéncia de abordagem das cenas como pro-
cesso, indicando elementos importantes para sua manutencao e reproducdo, nao necessaria-
mente ligados ao espaco fisico ou territorialidade mais definida: as cenas precisam de espagos
significativos na midia tradicional para os géneros musicais e atores; dependem de uma “blo-
gosfera” e das redes sociais para garantir visibilidade e divulgagado; precisam chegar ao publico
por meio de apresentacdes € concertos, seja na rua, espagos publicos ou casas de espeticulos;
a existéncia de uma produ¢do fonografica regular; atrair interesse da critica e do jornalismo
cultural; e a estruturacdo de circuitos de festivais e eventos. Vale observar que a cena musical
da nova viola brasileira atenderia um a um a tais requisitos.

Felipe Trotta (2013), por sua vez, reafirma a validade da no¢do de cena musical no
que diz respeito as articulacdes que o termo permite em relacdo ao género musical, territdrio,
apropriacdes culturais e comportamentos. No entanto, Trotta aponta que mesmo a abrangéncia
do termo “cena musical”, capaz, segundo ele, de expressar uma “ideia que pode ser colada a
praticamente todas as praticas musicais do mundo contemporaneo”, ndo da conta de géneros
fora da anglofonia, como no caso de culturas tradicionais, como o samba de roda, no Recon-
cavo baiano, assim como parece soar estranho se falar em em cena do samba, ou cena do forrd,

do frevo, ou ainda, uma cena da musica sertaneja. Para este ultimo caso, Trotta aponta como
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fator de impossibilidade para esse enquadramento o fato de ser “uma musica que percorre ter-
ritérios exageradamente amplos”, aproximando-se do que se chama de mainstream.

E € exatamente por isso, por se afastar do foco da industria do entretenimento, que
a musica de nova viola brasileira se aproxima das praticas semelhantes as das bandas de rock
alternativo, de um circuito underground, o que na visao de Trotta, estariam mais adequadas ao
termo cena musical, ja que estas fariam parte de um circuito de musica jovem, diferentemente
do samba, do forré e da miusica sertaneja. A ideia, entdo, de uma cena musical cuja principal
marca estaria no uso e experimentacdes estéticas em torno da viola, a partir do rearranjo de
diversas matrizes tradicionais brasileiras, inclusive seu cancioneiro popular, abre uma fenda na
delimitacdo a partir da relacdo com a anglofonia destacada por Trotta. Ao contrdrio, a musica
de viola vale-se da riqueza de sonoridades encontradas nas diversas afinacdoes € maneiras de
tocar o instrumento, o que pde por terra a argumentacdo de que necessariamente uma cena
musical carregue um “desejo cosmopolita” de submissao ao inglés, idioma que, segundo Trotta,
detém um “monopdlio do cosmopolitismo™.

Se observarmos a cena musical da nova viola brasileira pelo prisma da experiéncia
estética e das hibridacdes decorrentes do processo global de transculturagdo, antes de uma sub-
missdo colonial a anglofonia, pode-se considerar que ha uma tradugdo dos elementos de outras
culturas, fazendo surgir uma nova manifestagdo, um processo proximo ao da “crioulizacio”,
na concepcao de Burke (2010) dos elementos estéticos globalizados. Outro ponto em que nos
colocamos diametralmente contrario ao que aponta Trotta (2013) é em relacdo a simultinea
desvalorizacdo do local-nacional a medida que as cenas musicais seriam espacos exclusiva-
mente de valorizagdo de géneros estrangeiros. Mais uma vez, no caso da musica de viola bra-
sileira, o que se observa € que a ideia de uma cena se sustenta justamente por um compartilha-
mento de valores afetivos em relagdo a musica tradicional, ainda que esta seja combinada a
elementos estéticos de origens diversas.

A ideia de cena musical, tal qual propde Jeder Janotti Jr. (2014), aproxima-se do
ambiente comunicacional, onde se ddo as préticas de escuta e consumo de musica mididtica,
que extrapolam a obra musical em si e aglutinam comportamentos, maneiras de interacao,
trocas e apropriacoes. Para o pesquisador, as cenas musicais funcionam como ‘“‘um
enquadramento de praticas de escuta que englobam experiéncias estéticas, redes sociais e
l6gicas econdmicas.” (JANOTTI JR., 2014, p.14). Pressupde-se, assim, que, ao se estabelecer
cena musical, estamos pensando em préticas de escuta deliberadamente ativas, ou seja, ndo

apenas a escuta eventual, mas aquela praticada por um publico que busca ativamente ouvir
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aquele tipo de miusica, compartilhar seus afetos e suas referéncias culturais, criando-se a ideia
de um “comum” vivenciado pelo artista e espectador. As cenas tém cardter midiatico e
territorial, pois surgem a partir de espacos geograficos determinados, mas se amplificam, em
termos de alcance e consumo, pelas praticas ensejadas a partir dos meios de comunicagdo. Por
iss0, € necessdrio compreender que nos fluxos de informag¢ado da sociedade midiatizada as cenas
nao se prendem ao local, j4 que se conectam a uma rede que estabelece formas de
compartilhamento, frui¢do, apropriagdes e percepcoes, num ciclo em que aisthesis que se
desdobram em poiesis. Os termos de origem grega aqui sdo tomados na acepg¢do trazida por
Barros (2021), como poélos do processo de produgdo de sentido. “Os sentidos produzidos na
poiesis sao recriados na aisthesis, que carrega em si o potencial criativo de novas poiesis.
(BARROS, 2021, p.13).

Para esta pesquisa a ideia de cena musical passa, também, pelo ambito da estética,
ou mais precisamente da experiéncia estética. As configuracdes de uma manifestacdo musical,
inserida em um determinado recorte temporal e territorial, marcada por mediacdes culturais e
comunicacionais, caracterizam-se pela criacdo de formas e proposi¢des estéticas, presentes
tanto no plano da poética da producdo sensivel, como na percep¢ao estética que se dao nos
processos de apropriacdo e producdo de sentidos por parte dos espectadores. A cena musical
que se busca identificar e delimitar no estudo aqui relatado € a de uma nova viola brasileira,
resultante de experiéncias estéticas hibridas e mediacdes culturais € comunicacionais,
marcadas por interconexdes que sO sdo possiveis pela midiatizacdo acelerada da sociedade
contemporanea. Na sociedade em rede que se consolidou nas duas primeiras décadas do século
XXI, os usos das formas e suas constantes transformagdes se ddo em uma estética interacional
e relacional. Como sugere Nicolas Bourriaud (2009b, p. 36), vivemos tempos de um
“comunismo das formas”, dado o carater colaborativo das experiéncias estéticas.

Essa rede, onde sdo compartilhadas sensibilidades, préticas de escuta e de fazeres
musicais, € determinada por processos de midiatizacdo, que sdo parte do ambiente
comunicacional onde se ddo as experiéncias estéticas ligadas ao género musical de massa,
possibilitando o reconhecimento de uma cena musical urbana como “territorio sonoro”, que
engloba o geografico e o virtual, onde diversas articulagdes possibilitam experiéncias afetivas
musicais além das fronteiras. E, embora a circulacdo dos produtos de determinada cena seja
difusa, isso ndo tira o cardter essencialmente urbano da cena, ou, como explica Janotti Jr.
(2014):

[...] no intrincado circuito cultural em que as cenas musicais ganham corpo
h4 a projecdo de um mapa virtual que possibilita a construgao de “territdrios
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sonoros”. Esses territorios sdo balizados por processos de midiatizacdo e pelo
modo como os géneros musicais emergem nos circuitos culturais
materializados em diferentes tecidos urbanos através de seus aspectos
estéticos, econdmicos e sociais. (JANOTTI JR, 2014, p.6).

As cenas, para Janotti Jr. (2014), sdo uma caracteristica da cultura contemporanea
e parte da materializacdo dos géneros musicais. Elas desenham os circuitos de difusdo e
consumo musical dentro do processo de midiatizacdo. Manifestam comportamentos,
temporalidades e espacialidades, articuladas com o género musical, que as conecta com o
objeto estético. O género € uma importante chave de compreensdo no processo de frui¢dao
musical e também o elemento que conecta a cena ao ambiente comunicacional. Conforme
Trotta (2008), o género € o ponto de partida para a compreensao do fendmeno de comunicagao
desencadeado pela misica popular. E em torno dele que se instaura “um ambiente afetivo,
estético e social no qual as redes de comunicacdo e compartilhamento de simbolos irdo operar”
(TROTTA, 2008, p.1). Ou seja, € em torno do género que se instaura a cena. Cabe, assim, nos
debrucarmos um pouco sobre esse conceito.

Os géneros musicais organizavam as prateleiras nas lojas de discos e ainda hoje
direcionam as formas de consumo e servem de parametro para os algoritmos, mecanismos de
busca e playlists nas plataformas de streaming. Os géneros sdo, portanto, mediacdes no
processo comunicacional e de consumo da obra musical, de compartilhamento de afetos entre
artista e publico, entre produto mididtico e receptor. E a partir da construgio dos géneros que
se moldam os sentidos da obra musical. Os géneros dao pistas a percep¢ao da obra apresentada,
nos fazem associa-la a outras pegas populares dentro de um mesmo espectro estético e indicam
que novas obras similares sigam pelo mesmo caminho. O género antecipa caracteristicas
sonoras € comportamentais que serdo manejadas na recep¢do, de acordo com suas
competéncias. Na concepcao de Janotti Jr. (2006), os géneros funcionam como mediadores
entre “estratégias produtivas e o sistema de recep¢ao”. Os formatos industriais sdo rotulados
por géneros, que vao acionar as competéncias da recep¢do, mediadas por socialidades e
ritualidades.

Parece-nos, entdo, que, enquanto o género musical movimenta sensibilidades em
torno da construgdo do objeto estético e atende a enquadramentos da industria fonogréfica, a
cena musical mobiliza afetos na esfera da produgdo de sentidos das obras apresentadas ou
veiculadas midiaticamente, aciona as mediag¢Oes culturais e comunicacionais do publico e
estabelecem modos de escuta. Ou seja, nesta segunda angulagcdo, predominam os aspectos, de

fato, estéticos. Dai a importancia da articulacdo entre género e cena musical para o



86

reconhecimento desta, entendendo aqui uma recepg¢ao criativa, em que ouvintes, mas também
artistas, geram novos circuitos a partir de relacOes interpretativas e criativas, que suscitam
novas sociabilidades e movimentam estruturas econdmicas e sociais. Ambos cruzam com
questOes estéticas, mas apenas a segunda nos sugere a ideia de estética como experiéncia
sensivel, como partilha de afetos, ou “estratégias sensiveis”, nas palavras de Muniz Sodré
(2006).

Ao tomarmos que as cenas musicais se dio em ambientes comunicacionais,
podemos nos aproximar da ideia de circuitos e midiatizacao, trazidas por Braga (2012), a partir
da nocdo de campos sociais como ‘“ambientes socialmente estabelecidos” ou “esferas de
legitimidade”, reconheciveis por seus usudrios, onde se da a circulagdo em fluxo continuo de
produtos midiaticos. As cenas musicais sdo legitimadas por um campo social, um circuito
complexo e difuso, que compreende desde o publico mais eventual, até os fas, artistas
propriamente ditos, profissionais da industria do entretenimento, técnicos e engenheiros
ligados a producdo musical, divulgadores, publicitarios. jornalistas, criticos, empresarios,
vendedores, lojas, programas de TV, radio, revistas, podcasts etc.

Portanto, as cenas musicais pressupdem um espaco compartilhado e multiplo de
fruicdo e apropriagdes, onde sentidos sdo produzidos de forma ativa por grupos que se
reconhecem enquanto pertencentes a uma comunidade. Isso nos aproxima das formulacdes de
Barros (2021) ao apontar a necessidade de se pensar a producao de sentido no plano do coletivo,
pois € nessa esfera que a experiéncia estética também se converte em experiéncia politica, de
participag@o. “[...] € no plano da comunidade, dos grupos de apropriacdo, que a producio de
sentidos se dd. E nesse lugar social, marcado por lutas e disputas, a experiéncia estética é
também experiéncia politica”. (BARROS, 2021, p. 15).

A cena esta intrinsecamente ligada a ideia de género musical, movimentando o
capital simbolico que ele representa. Franco Fabbri (2017) define género musical como “um
conjunto de eventos musicais (reais ou possiveis), cujo curso € governado por um conjunto
definitivo de regras aceitas socialmente” (FABBRI, 2017, p.2). O termo “evento” d4 ideia de
abrangéncia da obra musical, na tentativa de evitar o risco de se excluir manifestagdes sonoras
apenas por discordéncia artistica, por nao reconhecer esta ou aquela manifestagdo sonora como
musica. Um evento musical pode ser, entdo, uma obra gravada ou um tipo de intervengao
exclusivamente presencial, pode ser predominantemente harmdnico ou melddico ou ritmico,
cantado, declamado ou falado, acompanhado de instrumentos acusticos, elétricos, de cordas,

sopros etc. Quanto aos “reais ou possiveis”, quer dizer que tais eventos poderao se referir tanto
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a obras j4 executadas ou gravadas como aquelas que ainda ndo sairam da partitura. O conceito
de “curso” diz respeito a natureza temporal do género musical, ja que suas fungdes estéticas
estdo sujeitas a mudangas no decorrer da histdria, dos gostos, costumes e valores. O termo
“curso” também evidencia caréter flutuante do evento musical em sua realiza¢do, da concepgao
a aparicao publica, seja performatica ou reproduzida. A palavra “curso” indica ainda que, a
cada momento, uma peca musical, da criacdo a execucdo, estd sujeita a obedecer ou burlar
certas regras tacitas. “Todo género é definido por uma comunidade de estrutura variavel que
aceita as regras cujos membros participam de vdrias formas durante o curso do evento musical”
(FABBRI, 2017, p.8). Muito embora nem todas as regras sejam evidentes e facilmente
decodificadas por quem esteja de fora do circuito.

Os géneros musicais ndo sdo, entdo, estaticos. Vao sendo esculpidos ao longo do
tempo e, conforme mudam o contexto histérico, social e econdmico, mudam as apropriacoes e
as funcdes estéticas, atualizando-se as regras, gerando novos formatos, proporcionando novas
experiéncias estéticas e criando ambientes para o surgimento de subgéneros a partir dessa
matriz, ou até mesmo novos géneros. Tais regras podem ser de ordem formal, técnica,
semiodtica, social, ideoldgica, econdmica e até juridica (FABBRI, 2017). As regras formais e
técnicas, por exemplo, dizem respeito ao formato tipico da peca ou can¢do, quais sao suas
partes, o numero de repeticdes de cada parte, a qualidade dos instrumentos utilizados, os
modelos de instrumentos, tipos de equipamentos de som necessarios para que a musica soe
conforme a regra, tipos de arranjo. Ja as regras semioticas estdo ligadas a narratividade, tanto
no que se refere a poesia, ao verbal, quanto no que diz respeito a composi¢ao musical. Sao as
regras semiodticas que se recorre quando se quer dar “atencdo a estética do contetdo poético”
(FABBRI, 2017, p.7). Quanto de emocao uma apresentacdo musical pode suscitar sem soar
exagerada dentro de um género? Quais temas sdo adequados a quais géneros? Tais regras nao
se limitam a cangdo ou pec¢a musical. Estdo presentes também no espaco cénico, no gestual, no
figurino, no comportamento do publico, o que Cardoso Filho (2013) chama de “expressao
material de formas culturais”.

Para Trotta (2008), em geral dois elementos musicais sdo suficientes para, num
primeiro momento, classificar um género musical, “o ritmo e a sonoridade”. (TROTTA, 2008,
p-3). O ritmo organiza e direciona os sentidos na frui¢do sonora. Um tipo de batida pode
estimular a danca ou direcionar a atencao ao instrumentista. A sonoridade vai combinar o ritmo
com outros fatores, que interferem nos timbres € na composi¢ao musical como um todo, como

tipo de instrumentos utilizados, as colocagdes vocais (ou ndo), afinacdes, arranjos.
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Acontece que, no contexto retratado nesta pesquisa, o da sociedade em processo
cada vez mais acelerado de midiatizagdo, as formas poéticas hibridas que se apresentam fogem
das perspectivas da ponta da produgdo e se sujeitam as interpretacdes € usos inventivos e
imprevisiveis que sdo partilhados nesse ambiente interconectado. Sao formas instaveis e que
aceitam muitas classificacdes, ou nenhuma. Sdo justaposi¢des, mesclas, combinacdes de
matrizes, de temporalidades e espacialidades esparsas, criadas a partir de elementos
previamente dispostos, em outros contextos e situacdes, como ilustra o conceito da “cultura
DJ” de Bourriaud (2009b).

Entdo, para o debate que trazemos, entendemos que limitar a classificacdo de um
género ao aspecto musical compromete seu entendimento no 4&mbito comunicacional, local de
tensionamentos ideoldgicos, comportamentais € de producdo de sentidos, tal como expde
Janotti Jr.

Os géneros ndo sdao somente sonoridades, eles envolvem aspectos
ideoldgicos, redes sociais, praticas comerciais € experiéncias que possuem
como centro nevrélgico as expressdes musicais. Antes de funcionar como
uma camisa de forca ou uma etiqueta de gaveta, os gé€neros musicais, tal como
a cultura em sentido amplo, sdo locais de disputas, tensdes e negociacdes que
envolvem processos de comunicacio dindmicos. JANOTTI JR., 2014, p.7).

Da mesma forma expde Corréa (2002), em relacdo ao termo “musica caipira”,
diante do qual se estabelece uma diversidade de manifestacOes musicais atreladas a cultura do
caipira de uma forma geral, seus habitos, costumes, maneiras de se expressar e visao de mundo,
e ao qual se associam “diferentes estilos e géneros de musica produzidos pelas duplas caipiras”
(CORREA, 2002, p. 63). A musica caipira, assim, carrega em sua ancestralidade os toques de
viola, frases melddicas, formas de entoar a voz e a disposi¢do dos versos, que foram sendo
preservados pela tradi¢do e que deram origem ao que caracteriza o “estilo das duplas”. As
duplas caipiras apropriaram-se dessas estruturas musicais e as retiraram de suas fungdes
originais no meio rural, como as folias e catiras, adaptando-as ao formato radiofénico.

A partir das gravacoes, o formato dos antigos discos de acetato de dez polegadas,
cuja capacidade de gravagdo era de cerca de trés minutos, determinou de uma vez por todas o
padrdo de duragdo das obras musicais, ja que o disco era o formato adequado a veiculagdo em
radio, impondo-se uma regra tacita mundial, como bem lembra Schafer (1997), “como esse era
o principal veiculo de comunica¢@o para a musica popular, todas as can¢des populares foram
abreviadas para se ajustarem a essa limitacdo técnica” (SCHAFER, 1997, p. 141).

Sant’Anna (2015) descreve de que forma o processo de criagdo artistica pode ser

diretamente afetado pela logica da industria do entretenimento. Um dos maiores e mais
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gravados compositores da miusica caipira, Teddy Vieira, autor de classicos como Menino da
Porteira e Jodo de Barro, assim como outros de sua época, se dedicaram a adequar as antigas

cancdes tradicionais ao formato radiofonico e suas limitagdes de tempo.

Virios compositores famosos, como Teddy Vieira, no comego de carreira,
ficaram conhecidos como “reformadores” de antigas cantigas com letras
caudalosas (cognatas mais préximas do Romanceiro Tradicional ibérico),
geralmente de dominio publico, adaptando-as a nova situacdo da Moda
Caipira e do caipira na cidade. Isso quer dizer que, a mesma moda de viola,
recortado, cururu, toada ou catereté de grande extensdo podem ter originado
diversas outras, na formatacdo temporal e “enxugamento” do enredo para a
veiculacdo no rddio, em principio, e depois no disco. (SANTANNA, 2015, p.
506-507).

Ivan Vilela (2018), um de nossos violeiros entrevistados, explica que, mesmo fora
das manifestacOes religiosas, a musica caipira “profana” era normalmente composta de longos
versos, sem um tempo definido, duravam o quanto tinham que durar. Com a adequacg@o aos
processos de gravacgdo, sua poesia original se descaracterizou. “Para poderem ser gravadas,
estas musicas foram também redimensionadas e ao serem redimensionadas muito se perdeu em
tempo, conteido e também na forma” (VILELA, 2018, p.i.).

Corréa (2002) considera que o tempo restrito dos discos de vinil e a formatagdo dos
programas de radio foram definidores na consolidacdo da musica caipira enquanto género
musical, ou um conjunto de géneros. No entanto, mesmo gravada e submetida a ldgicas
mididticas e mercadoldgicas, € possivel ouvir resquicios da tradi¢do em cangdes que carregam
uma “esséncia caipira”, relacionada a experiéncia subjetiva do artista com o meio rural, o que
amplia, assim a abrangéncia do termo “musica caipira”, inclusive como género musical
fonografico.

Defino como musica caipira a musica produzida na regido Centro-Sul do Pais
e que preserva a esséncia do meio rural. E a musica que, de algum modo, tem
sua origem nas manifestagdes tradicionais tipicas do povo desta regifo.
Assim, a musica caipira compreende desde a musica das famosas duplas, com
seus ritmos caracteristicos, até musicas modernas e complexas, desde que
essa esséncia ali esteja preservada. [...] O que chamo de “esséncia da musica

caipira” € algo extremamente sutil; € um elo com a tradi¢do, com o meio rural
e seus codigos subjetivos. [...] E um estado d’alma. (CORREA, 2002, p.64).

Se tomarmos como parametro a musica caipira, considerando como referéncia de
sonoridade aquela consolidada pelo rddio nos anos 1940 e 1950, ja teremos um amplo espectro
poético-estético a abranger dentro do género musical. E tais abrangéncias e categorizagdes

passam necessariamente pelas segmentagdes da industria fonografica. O primeiro compacto
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em 78 rpm da dupla Vieira e Vieirinha, langado pela Continental em 1953, trazia do lado A um
cururu, a faixa O canoeiro ndo morreu, de Teddy Vieira e Aldo Benatti, e do outro, uma moda
de viola Nova Londrina. Como regra de sonoridade, podemos apontar a formacao em duplas,
as vozes em dueto e o acompanhamento pela viola e violao. J4 as formas e ritmos das cancoes
se apresentam numa diversidade de referenciais, heranca de séculos de trocas, apropriacgoes,
recriacoes, adaptacdes e hibridacdes. Por isso, a classificacdo da musica de viola dentro de um
género musical esbarra em um impasse. Por um lado, o género poderia limitar a compreensao
de que se trata de uma diversidade de referéncias que estdo em jogo em sua concepgao. Por
outro, uma classificacdo de forma muito aberta pode ser tdo abrangente a ponto de diluir ou
apagar as identidades constitutivas de suas matrizes culturais.

Fabbri (2017) problematiza a questdo do excesso de abrangéncia que a
classificagdo em géneros pode expressar € aponta que a amplitude excessiva atribuida pode
levar a ideia de que € possivel classificar qualquer género como um conjunto de géneros, como
se todos estivessem dentro de um mesmo sistema de fluxos e consumo. Como tentativa de
solucionar esse impasse, 0 musicélogo adota uma classificacdo flutuante. Assim, a partir da
ideia de que género musical se refere a um “conjunto de eventos”, quando esse “conjunto”
estiver sendo considerado em oposi¢cdo a outro “conjunto”, ele serd denominado “género”.
Quando esse conjunto estiver sendo considerado em relacdo aos seus subconjuntos, ele sera
denominado “sistema”. Fabbri chega a se retratar pela falta de precisdo na defini¢do proposta:
“[...] é preferivel esse defeito do que o risco oposto, qual seja, ndo reconhecer como género
algo que € considerado como tal por milhdes de pessoas”. (FABBRI, 2017, p.3).

A ideia de um sistema, como um conjunto de géneros, aproxima-se da proposi¢ao
de Barros (2012a), ao analisar o consumo de musica como experiéncia estética, a0 empregar o
termo ‘“cancdo popular”, enfatizando nao se tratar de uma diferenciacio entre o que é de massa
e o que € popular, como se um se rendesse as dinAmicas da industria e o outro permanecesse
intocado. Assim, ao apresentar um recorte na produ¢do e consumo de musica nacional, toma o
termo ndo como um género musical, mas como sendo uma “grande categoria”. (BARROS,
2012a, p.70). E talvez olhar a musica de viola como uma grande categoria, que abrange varios
estilos, géneros, subgéneros, tradicoes, hibridacdes e experimentacdes, nos possibilite
compreender com maior nitidez a diversidade cultural que acompanha a histéria e o
desenvolvimento da musica e das multiplas identidades que esse instrumento adquiriu no Brasil

ao longo dos séculos.
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Dentro dessa “grande categoria”, das musicas brasileiras em que a viola se faz
presente, encontramos diversas manifestacOes, entre elas, a musica caipira midiatica e suas
derivacdes, os grupos tradicionais de catira, os desafios de cururueiros, as folias do sertdo
mineiro, a viola de cocho, as emboladas nordestinas, o samba de roda, os lundus, cada
manifestagdo com suas peculiaridades sonoras, seu conjunto de regras, lugares de escuta e
formas de sociabilidade. A miusica de viola brasileira instrumental contemporanea compreende
uma diversidade de referéncias, que engloba ritmos e estilos difundidos por todo o pais, como
o baido, as toadas, guaranias, e outros mais regionais, como cururu, rasqueado, lundus, além
de elementos da musica globalizada, como o rock, jazz e a musica cldssica europeia. E nessas
combinagdes e apropriacdes estéticas existe algo de novidade como elemento constitutivo.

Afinagdes, modos de distribuicdo das cordas e a forma de construir o instrumento
acabam sendo experimentados por diversos artistas da viola, independentemente de seu
territorio de origem. Um violeiro paulista pode tocar a viola de cocho matogrossense, ou
experimentar a afinacdo nordestina numa viola dinamica, modelo tipico dos repentistas.
Transitando entre referéncias das mais rusticas as mais complexas, sendo estas processadas em
um sistema simbdlico permeado de mediacdes culturais e comunicacionais, os violeiros
constroem sua propria identidade musical, cada um a sua maneira, uns mais proximos as
tradi¢Oes, outros mais abertos a sonoridades experimentais, testando equipamentos, formas de
captacdo, efeitos dinamicos, modulacdes e overdrives, e sua musicalidade os inserem em
circuitos diversos, que vao compor a cena musical atrelada aquele subgénero. A viola dindmica
- um tipo de viola construida com uma caixa de ressonancia metélica em seu bojo - pode ser
utilizada pelo repentista, que nesse caso a chamard de viola nordestina, ou por um violeiro do
sudeste, que pode chamar o mesmo instrumento de viola caipira. A viola traz consigo uma série
de dimensdes subjetivas que a liga a diferentes territdrios, repertorios, ritualizacdes e
sociabilidades, o que a inscreve, na atualidade, numa cena musical intensa, criativa e em
constante renovacao e expansao. E as transformagdes dessas territorialidades e temporalidades
decorrentes da midiatizacdo da sociedade dao um sentido de continua renovacao estética a cena
aqui estudada.

Podemos, assim, considerar a miusica de viola como sendo uma grande categoria
musical e identificar em parte de sua produgdo relagdes que possam evidenciar a existéncia de
uma cena musical que, neste caso, estaria articulada ndo a um unico género musical, mas em
torno de uma diversidade de géneros, subgéneros, ritmos e outras manifestacdes (sonoras,

visuais, comportamentais). Janotti Jr. (2014, p. 8) indica que, para tracar tais relagdes, €
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necessario localizar certas praticas, listadas como: “sonoras” (ligadas a sonoridade,
musicalidade, referéncias musicais, tipo de instrumento); de “execucdo e audi¢ao” (formas ou
locais onde a miusica é executada e ouvida, suas ritualizagdes compartilhadas); de “mercado”
(formas de consumo e embalagem do produto); de sociabilidade (as trocas musicais e afetivas);
praticas estéticas (hibridacdes e experiéncias estéticas). “A concepg¢ao fluida de cena possibilita
notar que os géneros musicais antes de serem simples rétulos sio modos de tentar nomear

experiéncias sonoras em seus aspectos econdmicos, sociais e estéticos.” (JANOTTI JR., 2014,

p-8).

E, pois, nesse sentido de uma concepgio fluida de cena que se assenta a nossa
compreensdo de que a cena musical da nova viola brasileira tem no componente da novidade
um elemento constitutivo. E essa novidade merece ser pensada na chave da experi€ncia estética

como lugar de criacdo e recriagdo constantes.

4.2 Nova viola brasileira: uma cena musical no século XXI

E possivel compreender a cena musical da viola autoral brasileira a partir de certas
praticas, que sao elencadas por Janotti Jr (2014). A cena musical que descrevemos compde-se
de praticas sonoras definidas, estd ligada a um instrumento musical especifico, a viola, inserida
no Brasil em uma diversidade de culturas, o que resultou em variadas matrizes musicais €
diferentes configuragdes do que se chama de viola, suas afinagdes, tamanhos, numero de
cordas. A cena da viola brasileira contemporanea, ou a “nova viola brasileira”, diz respeito a
instrumentistas e compositores da atualidade que se dedicam a produzir, gravar, estudar e
difundir a musica que se faz com a viola de dez cordas, viola nordestina, viola caipira, viola
sertaneja, viola de cocho, entre as outras variacdes do instrumento no Brasil. Ela ndo estd
ligada a um unico género musical, mas sim a um sistema de géneros que se desdobra em
subgéneros, permitindo que convivam, num mesmo ambiente de compartilhamentos, tradi¢oes
e manifestacoes estéticas inovadoras. Esse ambiente comunicacional de diversidades,
temporalidades e espacialidades é potencializado pelas 16gicas da midiatizagdo, tornando-se
fator estruturante desse processo que se evidencia na contemporaneidade.

Também € uma cena que tem suas praticas de execucdo e audi¢do. Nao estamos
falando propriamente das praticas com a viola de execug¢ao e audicao das folias de reis, lundus,
repentistas, cururueiros ou catireiros, que se constituem, neste recorte, de matrizes musicais,

de material sonoro e simbodlico para os musicos da cena. Os violeiros da cena atual ndo se
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apresentam em peregrinacao noturna pelas casas do bairro rural, como as folias de reis. Eles
tocam em circuitos de shows de viola instrumental, em espacos culturais, casas de espetaculos,
bares, festivais de viola, concursos de violeiros, por vezes, a partir de projetos financiados por
editais publicos. Eles gravam discos, fazem lives nas redes sociais e, eventualmente, estdo em
programas de radio e televisdo. Portanto, estdo inseridos em um contexto cultural urbano. A
cena da nova viola brasileira estd definida também por praticas alternativas de distribuicdo e
financiamento, que se diferenciam dos produtos da industria em diversos aspectos: na produgao
fonografica independente, na comercializacdo de materiais, na venda de ingressos dos shows,
na movimentacdo dos espacos culturais e da economia criativa que gira nesse circuito, as
oficinas de luthiers, nas fébricas e lojas de instrumentos musicais, escolas de miusica e
universidades. E possivel ainda identificar praticas de sociabilidade em torno da viola. Por estar
inserido em diferentes tradi¢des, a viola desperta afetos que sdo compartilhados com o publico,
que se identifica com a sonoridade e o universo poético que rodeia a viola. Ou seja, existe uma
dimensao estética nesta cena da viola brasileira contemporanea. O publico, sensivel a essas
poéticas, vivencia experiéncias estéticas em um ambiente de produgdo de sentidos. Alguns
eventos e produtos culturais podem evidenciar tais préticas, configurando-se, assim, uma cena
musical em torno da viola.

A cena que trazemos para esse debate € difusa e ndo se prende a um territdrio, a
um espago especifico de uma cidade. Expressa uma grande variedade de referéncias de diversas
bases territoriais urbanas, muito embora, geograficamente, as acdes mais contundentes do
ponto de vista de conexao com diversos publico, disponibilidade de espacos de apresentacio e
fruicdo e produgdo fonografica acabe tendo como importante polo a regido Sudeste,
notadamente os estados de Sdo Paulo e Minas Gerais. A cena subsiste principalmente da
movimentacdo independente de seus atores, ou seja, os violeiros, nas redes e circuitos de
festivais. A rede Sesc (Servico Social do Comércio), como veremos, cumpre um importante
papel como espaco de difusdo da musica de viola, principalmente em Sao Paulo, sediando
diversos festivais do gé€nero, sendo hoje, talvez a maior contratante e financiadora de shows de
violeiros autorais em ambito nacional, ao lado de outros institutos culturais publicos e privados
e os editais de fomento, difusdo e circulagdo promovidos pelo poder publico.

A cena da viola, dos violeiros, compositores, instrumentistas e cantores, ganha
mais evidéncia na década de 1990. Em 1997, a produtora cultural Myriam Taubkin realizou o
evento Violeiros do Brasil, reunindo no Sesc Pompeia, em Sao Paulo, violeiros mais

experientes, que ja vinham de uma carreira consolidada, com nomes que despontavam na
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musica de viola naquele momento. O evento gerou um documentdrio e um CD, com a
participacdo de Renato Andrade (1932-2005), Tavinho Moura, Almir Sater, Zé Coco do
Riachdo (1912-1998), Passoca, Adelmo Arcoverde, Ivan Vilela, Pereira da Viola, a dupla Z¢
Mulato e Cassiano, Catira Asde Ouro, Folia de Reis Alto do Baeta e Orquestra de Viola Caipira
de Braz da Viola. Além de apresentar matrizes caipiras, como a folia de reis, catira e moda de
viola, o 4dlbum faz um panorama da musica instrumental de viola daquele momento, um

conjunto de sonoridades que iriam delinear a musica de viola brasileira nas décadas seguintes.

Violeires$

de brasi

Figura 8 — Reproducio de capa do CD Violeiros do Brasil (1997 — independente)

As faixas foram gravadas ao vivo nos shows. Abre com a virtuosa Doma, de Almir
Sater. Além de grande misico, o violeiro vinha do sucesso como ator na telenovela O Rei do
Gado,da TV Globo (1996-1997). A popularidade da viola na TV naquele ano ajudou a chamar
a atenc¢do para a cena musical em torno do instrumento e, a partir dessa época, hd o que Roberto
Corréa (2014) chama de “consolidacdo do avivamento da viola”, em que além da maior
visibilidade aos musicos, ha maior presenca da viola nas escolas de musica, publicagdes,

lancamentos de CDs e partituras, a criacdo do bacharelado em Viola Caipira na USP (2005),
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realizacdo de eventos como Encontro Nacional dos Violeiros do Brasil (cinco edi¢Oes entre
2003 a 2009) e Semindrio Nacional de Viola Caipira (2008), Projeto Voa Viola - Festival
Nacional de Viola (2010 e 2012). “No final do século XX ¢ inicio do XXI temos no Brasil uma
grande movimenta¢do de pessoas, de todas as geragdes — musicos, aprendizes, compositores,
artesdos, professores, publico — em torno da viola caipira” (CORREA, 2014, p. 113).

Em 2008, o Violeiros do Brasil tem uma segunda edi¢do, em duas noites de shows
no auditério do Ibirapuera,em Sao Paulo, com Roberto Corréa, Pereira da Viola, Almir Sater,
Ivan Vilela, Paulo Freire e Passoca, e uma noite em Brasilia, com Braz da Viola, Pena Branca,
Tavinho Moura e a dupla Z¢ Mulato e Cassiano. De certa forma um complemento da primeira
edicdo, juntamente com a realizacdo de shows, foi lancado um conjunto de livro e DVD, com
fotos, depoimentos € um documentario com a participacdo desses mesmos violeiros, dirigido
por Myriam Taubkin e Sérgio Roizenblit. Desde entdo, o avango das redes sociais e das
plataformas de streaming nos anos seguintes levaram a viola a atingir novos publicos e ampliar
ainda mais sua audiéncia. Plataformas como o YouTube ampliaram muito o acesso a
informacao sobre a viola e os violeiros, com disponibilidade de shows, documentarios, oficinas

e videoaulas.

um documentino de
myriam taubkin
e sérgio roizenblit

violeiRos
do BRASI1L.

MUSICAES € COversas com
ADELMO ARCOVERDE
ALMIR SATER

BRAZ DA VIOLA

INAN VILELA

PASSOCA

PAULD FREIRE

PENA BRANCA

PEREIRA DA VIOLA
ROBERTO CORREA
TAVINHO MOURA

ZE MULATO & CASSIANO

Figura 9 — Reprodugdo de capa do DVD Violeiros do Brasil (2008). Documentario disponivel em:
https://youtu.be/02kX9NRRATc
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A penetracdo da miusica de viola nos ambientes virtuais possibilitou que em 2021,
em meio a pandemia de Covid-19, fosse realizada uma edi¢do online do festival Violeiros do
Brasil. A terceira edi¢cdo promoveu encontros entre geracoes de violeiros. Nas apresentacgdes,
cada um mostrava um pouco de seu trabalho autoral e ao final, os dois violeiros se
apresentavam em dueto. Os shows foram: Tavinho Moura e Fabricio Conde, Passoca e Neymar
Dias, Pereira da Viola e Ricardo Vignini, Adelmo Arcoverde e Lais de Assis, Paulo Freire e
Joao Paulo Amaral, Ivan Vilela e Bruno Sanches, Roberto Corréa e Cacai Nunes. O festival
mesclou plataformas digitais distintas, sendo as apresentacdes pelo YouTube e debates abertos
a participacdo do publico transmitidos pelo aplicativo de conferéncias Zoom. A evolugado das
trés edi¢des do Violeiros do Brasil no intervalo de 23 anos, em termos de formato, nimero de
participantes e produtos mididticos gerados, mostra que a internet e a tecnologia digital tiveram
papel essencial na projecdo da viola e na consolidacdo de uma cena musical em torno do

instrumento.

LANCAMENTO OFICIAL

violeiros
do BRASI1

FESTIVAL ONLINE

TRANSMISSAO AO VIVO PELO YOUTUBE DO MCB

Figura 10 — Reproducdo de pec¢a de divulgacdo do festival Violeiros do Brasil (2021).
Disponivel em:
https://youtube.com/playlist?list=PL65CVEuxKMmVJNX5772vcz7vsCaMVy05s
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Outros eventos e langcamentos recentes mostram que a musica de viola vem
movimentando cada vez mais interesses entre musicos, publico e produtores culturais. Em
2020, o violeiro e produtor musical Fernando Sodré idealizou e organizou ao lado da violeira
Leticia Leal o festival A Nova Viola Brasileira. Em formato online, reuniu violeiros de diversas
propostas e vertentes da viola contemporanea, como Neymar Dias, Ricardo Vignini, Fabricio
Conde, Marcus Biancardini, Jodo Paulo Amaral, Arnaldo Freitas e a francesa Fabienne
Magnant. Numa mesma plataforma, o festival trouxe concertos, palestras e oficinas sobre teoria
musical para viola, exercicios, luthieria, engenharia de som e debate sobre a musica de viola
na contemporaneidade. Uma proposta abrangente e inovadora no contetido e no formato, que
procurou explorar as funcionalidades da plataforma digital onde foi hospedada, como por

exemplo um espaco de bate-papo virtual para interacao entre publico e violeiros.

VEM Al

“\ FESTIVAL

~ ANOVA
VIOLA
BRASILEIRA

\ INSTRUMENTAL
MAIO 2020

CONCERTOS - WORKSHOPS
MESA REDONDA

—~—

- e

Figura 11 — Reprodugdo de peca de divulgacdo do festival Nova Viola Brasileira -
Instrumental (2020). Video de divulgacdo disponivel em:
https://youtu.be/Rm9HavKDP8g

O festival ocorreu em uma plataforma fechada, disponibilizando contetidos

gravados em alta qualidade ao longo de quatro dias de evento. Embora o acesso pago restrinja
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o publico, mostra que, além do desenvolvimento musical e do avango nas discussdes em torno
da viola, hda uma cadeia econOmica e criativa também em crescimento, consolidando um
mercado para a musica de viola.

A cena da nova viola brasileira traz consigo demandas da contemporaneidade, nos
fluxos em que elas operam. Leticia Leal lidera o movimento Violeiras do Brasil. Criado em
2020, conta com cerca de 1.500 seguidoras e seguidores no Instagram (@violeirasdobrasil),
em uma franca manifestacao de percep¢do sensivel e reconhecimento. O objetivo € fazer um
mapeamento e valorizar a presenga feminina na cena da viola, ampliar o protagonismo
feminino em festivais, shows, semindrios, debates, combater o preconceito € 0 machismo, além
de promover um espago de ajuda mutua e compartilhamentos de ideias, trocas de experiéncias,
de informacdes sobre shows, agendas, aulas e produgdes musicais, divulgagcdo cultural e

denuncias. Assim diz a postagem inaugural:

Ol4, Violeiras!! Este perfil foi criado com a inten¢do de conectar violeiras
pelo Brasil e pelo mundo. As violeiras Paula de Paula e Leticia Leal iniciaram
um cadastro de violeiras via Google drive, com nome, estado, cidade, para ter
uma ideia de quantas mulheres estéo a frente da viola. Sentindo a necessidade
de nos conhecer e nos conectar, este perfil objetiva divulgar, apoiar e
compartilhar trabalhos de violeiras, criando redes e fortalecendo as mulheres
na cena da viola caipira. Marque nosso #violeirasdobrasil nas suas
publica¢des! Envie uma foto com release para que possamos postar neste
perfil, marcar vocés, e dar mais visibilidade a nossa arte, promovendo trocas
e conquistando mais espacos.*

Outro movimento que se vale das dindmicas das redes para fortalecer a cena € o
Violada - Circuito autoral da viola caipira. O intuito € promover o intercambio entre os
participantes, trabalhar para a formacdo de publico para a viola e divulgar a produgdo dos novos
compositores e ampliar o espaco de atuacdo dos violeiros independentes, numa concepgao
bastante abrangente, como informam os organizadores, os violeiros Fdbio Miranda e Bruno
Sanches:

[...] Compositores que bebem na fonte da mdisica tradicional caipira,
nordestina, caicara, fronteirica, e que também se inspiram em outras fontes
musicais como a musica sul-americana, o sertanejo, o rock, o blues, a MPB,
o choro, 0 jazz, o rap, o samba e tantas outras. 3

Bastante ativo nas redes sociais, 0 movimento tem um canal no YouTube

(www.youtube.com/c/VioladaCircuito), com apresentagdes musicais, entrevistas, contacao de

* Texto publicado em https://www.instagram.com/violeirasdobrasil
* Texto publicado em: facebook.com/violadacircuito
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causos, oficinas e outros contetidos de interesse dos violeiros e do publico. Também mantém
bem atualizados os perfis no Facebook (facebook.com/violadacircuito) e Instagram
(@violadacircuito), com agenda de shows, videos e fotos de apresentacdes diversas.

A producdo fonografica dos artistas da viola vem crescendo a cada ano,
potencializada pela visibilidade alcancada na internet. A cada ano, dezenas e dezenas de
violeiros langam suas produgdes, seja em CDs, canais de videos, plataformas de streaming ou
redes sociais. Entre os langamentos, podemos destacar as coletaneas Viola Paulista Vols. 1 e
2,em 2018 e 2020, sob direcdo e curadoria de Ivan Vilela, pelo Selo Sesc e que, assim como o
fez o CD Violeiros do Brasil, lancado no festival hom6nimo em 1997, aponta caminhos para o
futuro musical da viola.

O primeiro volume traz 19 faixas de violeiros autorais paulistas, com a proposta de
apresentar as multiplas e novas sonoridades da viola no Estado, com énfase ao trabalho
instrumental, mas também com cangdes em que a viola ganha protagonismo nos arranjos.
Participam dessa coletanea Neto Stéfani, Moreno Overa, o duo Rodrigo Nali e Rafael Schmidt
(viola e violdo) Bruno Sanches, Jackson Ricarte, Vinicius Alves, Leandro de Abreu, Renato
Gagliardi, Zé Guerreiro, Gil Fenerich, Reinaldo Toledo, Bob Vieira, Osni Ribeiro, José
Gustavo Julido, Trio Tamoyo, Zé Marcio, Ronaldo Sabino e os duos Sérgio Penna e Fabiola
Mirella (duas violas) e Ricardo Matsuda e Patricia Gatti (viola e cravo). As faixas trazem
mesclas entre o tradicional ¢ o moderno, como o hibrido de rock e viola em Jacaré Pepira,
com Trio Tamoyo. Outras mostram o virtuosismo ao instrumento, como Improviso violado, de
Vinicius Alves, e Palau, de José Gustavo Julido, e outras, envolvendo referéncias mais diretas
as matrizes brasileiras, como em Brasil viola, de Moreno Overd, que evoca a sonoridade das
folias de reis e catiras em momentos distintos da can¢do, ou em Catira do Vale, que comeca
com o batiddo da catira para ingressar numa viagem melddica dedilhada em solo de viola, ou
ainda na viola de cocho de Alma pantaneira, de Leandro de Abreu e na fronteirica Danga da
onga, de Gil Fenerich. Mas traz também matrizes ibéricas, como em Viola castelhana, de Nero

Stéfani, numa aproximagdo com o flamenco.
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Lancamento Selo Sesc

VIOLA PAULISTA
VOLUME |

VIOLA PAULISTA
VOLUME |

Ja disponivel nas
plataformas de streaming

@ DFezER >’ [ > ]

Figura 12 — Reproducdo de pega de divulgacdo do CD Viola Paulista Volume 1 (2018
— Selo Sesc). Album disponivel em: https://youtu.be/Ljdd87ta3dM

Ja o segundo volume foi langado separadamente em cinco EPs, com a ideia de
trazer a musica de violeiros consagrados na cena paulista da viola, fazendo um apanhado de
sotaques musicais de diferentes regides como Avaré, Bauru, Araraquara, Ribeirdo Preto,
Campinas, Sdo José do Rio Preto e Sorocaba. Estdao na coletinea, no EP1: Adriana Farias,
Arnaldo Freitas, o duo Claudio Lacerda e Rodrigo Zanc (viola e violdao) e Levi Ramiro; EP2:
Fernando Caselato, Jodo Arruda, Jodo Paulo Amaral e Z¢ Helder; EP 3: Fernando Degui,
Ricardo Anastécio, Ricardo Vignini e Zeca Collares; EP4: Entibio Queiroz, Fdbio Miranda,
Juliana Andrade e Mdrcio Freitas; e EP 5: Julio Santin, Lauri da Viola, Neymar Dias e Wilson
Teixeira. Entre cancdes e pecas instrumentais, as faixas dialogam com o volume anterior em
diversidade de propostas e fortalece a ideia de que, juntos, os dois volumes compdem um
mapeamento de sonoridades. Mais proximas da tradi¢do, estdo as duas violeiras da coletanea,
Juliana Andrade, com o samba rural instrumental Ciumento, e Adriana Farias, com a can¢do
autoral Canto e danco catira, em ritmo de cururu, e também Ricardo Anasticio e Fabio

Miranda, com as respectivas cangdes a viola Isso é bdo demais e Viola encantada, além do
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batidao instrumental de Jilio Santin em Contradanca. Joao Paulo Amaral, com Linha motriz,
Fernando Deghi, com Navegares e Neymar Dias, com La valse, trazem a viola a um contexto
de sofisticagdo harmonica da musica cldssica. O dlbum todo € um mosaico de violas virtuosas,
com destaque para o dedilhado de Arnaldo Freitas, em Amanara, a aproximagao do baido com
o blues e rock de Ricardo Vignini em Amdlgama e o encontro do rasqueado com as raizes

mouro-ibéricas de Levi Ramiro, em Na mourada.

4.3 - Encontro com o violeiro: o musico e a cena

O intuito das entrevistas a seguir relatadas € extrair material qualitativo, ou seja,
que envolva subjetividades, diferentes pontos de vista, expectativas pessoais, gostos,
impressoes, para que, a partir dessas reflexdes e narrativas seja feita uma andlise interpretativa
no campo da producdo de sentidos, em que cada caso se torna tinico € seu conjunto pode nos
fornecer pistas para encontrar algumas respostas no campo comunicacional. Foram realizadas
cinco entrevistas separadamente, entre julho e agosto de 2021. No contexto da pandemia de
Covid 19, os encontros foram realizados pela plataforma Google Meet em dias e horérios
agendados previamente com os musicos. As entrevistas eram semi-estruturadas, ou seja,
partiram de um mesmo roteiro, de poucas questdes, mas que permaneceu aberto para permitir
que discussdes ndo previstas, porém pertinentes, que pudessem ser incorporadas a andlise. O

roteiro das entrevistas foi o seguinte:

1 - Qual sua relagdo com a musica com a viola?
2 - De que forma referéncias estdo expressas na sua musica?
3 - Qual a opinido sobre a musica de viola na atualidade?

4 - Como lida com as redes sociais € novas tecnologias de produgao?

Foram entrevistados Ivan Vilela, Paulo Freire, Levi Ramiro, Ricardo Vignini e
Leticia Leal. Cada entrevistado, a sua maneira, contribuiu e ainda contribui nesse processo de
construcdo da cena musical da viola no Brasil, seja por sua producdo artistica ou intelectual.
Haveria nesse universo dezenas (centenas, quem sabe?) de entrevistados possiveis. No entanto,
nao buscamos dados quantitativos, e para termos uma amostra qualitativa representativa,
tivemos o cuidado de escolher personagens de perfis pessoais € de producdo artistica

diversificados, dentro do recorte da viola que estamos investigando, € que se conectaram em
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momentos e de formas diferentes nessa cena. Se optassemos por outros vinte violeiros, terfamos
outras vinte histdrias e contribui¢des diferentes. E, de forma alguma, temos a pretensdo de
esgotar nesta pesquisa todos os artistas que se fazem presentes e atuantes nesse cendrio, pois
seria uma tarefa de proporgdes gigantescas e, talvez, infrutifera.

As entrevistas, portanto, estdo em uma primeira parte, apresentadas com um perfil
de cada entrevistado seguido de temas mais subjetivos, como a relagdo do artista com a com a
viola e seu percurso musical, e uma segunda parte, em que agrupamos trechos de respostas
sobre temas recorrentes nas entrevistas: a relacdo com as tradi¢des, matrizes culturais e
hibridismos, os formatos industriais, a cultura de massa, as novas logicas de produ¢do no
ambiente digital e as denominacdes da musica e do instrumento na cena atual da viola. O
objetivo €, a partir de eixos temdticos, promover um didlogo entre as respostas, € assim,
identificar de forma mais clara tensionamentos e contiguidades. As respostas correspondem a
trechos de falas dos entrevistados, que sdo entremeadas por comentérios e contextualizacdes
do autor. As entrevistas foram gravadas e transcritas e estdo disponiveis na integra, no formato

original pergunta e resposta, nos Apéndices.

4.3.1 Ivan Vilela: a viola brasileira e a colonizacio ciclica

Figura 13 — Ivan Vilela — foto sem crédito (reprodugdo facebook.com/ ivanvilelal)

Ivan Vilela Pinto € violeiro, compositor, produtor e diretor musical, pesquisador de
musica popular e professor da Escola de Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo
(ECA-USP). E bacharel em Artes - Composicio Musical e mestre em Composi¢io Musical

pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp) e doutor em Psicologia Social pela USP,
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autor da tese Cantando a prdpria historia®, que trata do papel da musica caipira e do rddio no
enraizamento das populacdes rurais que migraram para as cidades ao longo do século XX. Seu
trabalho musical com a viola abrange a musica instrumental e trilhas sonoras para teatro.
Nasceu em Itajubd-MG, em 28 de agosto de 1962. Comecou a tocar violdo aos 11 anos e sua
histéria profissional com a musica comega ja aos 17, quando participou dos grupos Pedra e
Agua Doce, ambos dedicados a pesquisar as raizes da miisica mineira. Lancou seu primeiro
album, Hortela (1984), de cangdes, ao lado da cantora Priscila Stephan. Na universidade, a
partir de 1989, passou a se aprofundar na fusao entre as linguagens popular e erudita. Em 1991,
formou o Trem de Corda, um trio de camara com Ivan Vilela na viola e violao, Esdras
Rodrigues Silva, no violino, e Lara Ziggiatti, no violoncelo, que unia a miusica popular
brasileira, principalmente o choro, e a musica barroca. De 1992 a 1996 foi arranjador e
instrumentista do grupo Anima, com repertdrio calcado em musica medieval, renascentista e
folcldrica. Ainda na Unicamp, Ivan Vilela foi convidado a escrever uma dpera caipira em cima
da obra do poeta Jehovah Amaral, de Capivari-SP. Em 1995, assumiu a viola como solista e
passou a realizar apresentacdes por todo o Brasil e exterior, como Espanha, Franca, Inglaterra,
Italia e Portugal. Seu primeiro CD como violeiro, Paisagens (1998), rendeu-lhe indicagdo ao
Prémio Sharp na categoria Revelagcdo Instrumental. Vilela € um dos protagonistas da cena
musical em torno da viola de dez cordas no Brasil, seja pelo trabalho como compositor,
arranjador e instrumentista. Ja lancou e participou de diversos albuns, como autor, intérprete
e parcerias, entre eles Dez cordas (2007), Do corpo a raiz (2009) e Encontro - Benjamin
Taubkin e Ivan Vilela (2019). Em sua musica, combina a rusticidade do som da viola com a
precisdo, clareza e exuberancia técnica da musica erudita. Recentemente, sua pesquisa resultou
na curadoria dois dlbuns, Viola Paulista Vol. 1 (2018) e Viola Paulista Vol. 2 (2021), lancados
pelo Selo Sesc, que faz um mapeamento entre geragdes de violeiros instrumentistas das varias
regides do estado de Sao Paulo em 39 faixas autorais.

Ivan Vilela foi o ultimo dos cinco entrevistados para esta tese € nossa conversa
acabou se diferenciando dos demais devido a um contexto especifico. Na semana da entrevista,
Vilela estava de mudanga para o Brasil depois de trés anos morando em Portugal, onde, a
convite da Universidade de Aveiro, coordena um projeto aprovado pela Comunidade Europeia,
denominado AtlaS - Atldntico Sensivel - um estudo sobre o transito e as relacdes sociais que

foram criadas a partir de instrumentos musicais de origem portuguesa, principalmente a viola

6 O fato da tese de Ivan Vilela ter sido defendida no campo da Psicologia é relevante quando se pensa a misica,
e a viola de maneira particular, como fendmeno sensivel, que afeta comportamentos e percepcdes da vida.
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e o cavaquinho. A pertinéncia do tema fez a conversa se afastar do roteiro planejado - que nos
conduziria a uma perspectiva mais pessoal do musico, suas influéncias e visao de mundo - para
se abrir a um ponto de vista mais abrangente e histérico, como se, depois dos séculos de
trajetoria da viola, pudéssemos fazer um balango de fatos e implicacdes na musica e na cultura.

Em trés anos, Vilela passou por Cabo Verde, Acgores, Madeira, Galicia e Brasil,
onde reuniu cerca de duzentas horas de entrevistas com musicos, fabricantes de instrumentos
e produtores musicais. Uma das questdes que intrigavam o pesquisador era o porqué de a viola
ter se modificado tanto no Brasil, em termos de formato e técnicas de construc¢ao, enquanto que
em Portugal permaneceram da mesma forma que eram no século XIX, em suas variacdes: as
violas amarantina, campanica, beiroa, braguesa e toeira. Embora cada uma guarde suas
peculiaridades, todas sdo conhecidas como viola de arame, e que em terras brasileiras
assumiram caracteristicas estéticas muito singulares ao longo da histéria. A comegar pelo
proprio instrumento, que ganhou formas e técnicas de construgdes proximas as do violao
moderno ou de guitarras elétricas, recebendo hoje, inclusive, recursos eletronicos, como
captadores ativos, equalizadores e afinadores. Da mesma forma que no Brasil, a maior parte
dos instrumentos comercializados hoje sdo industrializados. No entanto, em Portugal, foram

preservadas caracteristicas dos instrumentos tradicionais.

[...] A maior indistria de instrumentos de cordas da Europa € aqui em Braga.
Eles fazem instrumentos e mandam para o mundo inteiro e as lojas vdo
colocando os selos. Entdo, a maior vendedora de ukeleles do mundo, que é
havaiana, eles sdo fabricados aqui em Portugal. S6 que eles reproduzem as
violas como elas s@o aqui. Por exemplo, o brago delas t€ém s6 dez casas, acaba
no corpo do instrumento, nfio entra adiante.’

Até o inicio do século XX, as violas utilizadas pelos violeiros no Brasil eram mais
parecidas com as de Portugal, com escala mais curta, apesar de aqui ter havido diversas
adaptacdes, como as violas de cocho e a viola de buriti. Vilela fez um mapeamento e conta que
a primeira dupla que apareceu em fotografia com uma viola moderna, com formato mais
préoximo ao violdo, com 17 casas no braco, foi Tonico e Tinoco em 1950. Antes, as duplas
utilizavam violas mais parecidas com as portuguesas.

Essas diferencas de constru¢do do instrumento materializam o processo de
transformacdo estética e de midiatizacdo pelos quais a musica de viola passou ao longo da

histdria, e que hoje se manifesta a partir de uma grande diversidade de referéncias, fundindo-

7 Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.



105

se a elementos mais globalizados e universais, ora mergulhando na tradi¢io, ora aproximando
do jazz, do rock e do hip hop, ou ainda da musica cléssica e da propria MPB. Enquanto que
em Portugal ndo houve, segundo Vilela, o desenvolvimento de um género musical midiatico a
partir da viola de dez cordas, como ocorreu no Brasil, por exemplo, com a musica caipira, e
que possibilitou o surgimento de uma cena musical em torno do instrumento. Enquanto aqui
presenciamos, conforme destacado por Corréa (2014), o “avivamento” da viola por meio de
geragdes de violeiros autorais que surgiram nas ultimas décadas, que ajudou a preservar a
cultura tradicional por meio da musica, em Portugal, o empacotamento da cultura provocou um
estancamento de um possivel ciclo criativo. Ivan Vilela aponta que em Portugal a viola é um
instrumento praticamente desconhecido pelos mais jovens. “Ela ndo representa mais nada em
Portugal”, afirmou.

Vilela também tenta compreender como as relacdes sociais e a politica manifestam-
se no processo criativo e nas dinamicas culturais. Por exemplo, ele cita que na ilha da Madeira,
regido auténoma de Portugal préxima a costa noroeste da Africa, houve mudangas criativas em

torno da viola, cendrio que, para o pesquisador, deve-se a distancia em relacdo a metrépole.

Por exemplo, nos Acores, Ponta Delgada, que € a capital, s6 se toca
com o polegar. Ai vocé fala que da pra usar os outros dedos eles dizem
que ndo, porque a sonoridade ndo é a mesma. Isso eu conversando com
um professor la. Ai, eu fui explicar a ele que, se vocé desce um
pouquinho a mdo, aumenta o angulo, aumenta a alavanca, vocé tem o
mesmo som do polegar. O cara ficou ofendidissimo! Ficou bravo, foi
rispido, ai eu mudei de assunto. Ai, eu fui pra Ilha Terceira, ali eles ja
utilizam dois dedos. Entdo, quanto mais longe dos centros de controle,
mais a coisa € livre.*

Enquanto que, no Brasil, a cena musical em torno da viola alimenta-se das
tradicoes, das sonoridades, técnicas, e ritmos criados nas folias e bailes rurais, em Portugal
houve uma institucionalizacio da cultura popular, como se as manifestagdes folcloricas fossem
peca de museu, extirpadas das dindmicas sociais que lhe deram origem. Foi tentando entender
esse cendrio que Vilela se deparou com a politica cultural do Estado Novo (1933-1974) de
Antonio de Oliveira Salazar, e a politica cultural implantada por Anténio Ferro. O governo
nacionalista emoldurou a cultura popular com a ideia de difundir simbolos que representassem

a identidade portuguesa diante da Europa, provocando o descolamento das obras e seus

¥ Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
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contextos, e de certa forma, quebrando o curso natural dentro de um processo social de
desenvolvimento cultural.

[...] Acabou dando muito mais valor as formas do que propriamente ao
contetido que gerava essas formas. Entdo, houve um rompimento, aqui ndo
existe mais folclore como a gente tem no Brasil, aquele conjunto de crencas
que vao dando respostas as coisas que vao chegando. Aqui ndo, aqui € como
nds que gostamos de maracatu, ndo sabemos nada, mas montamos um grupo
tocando maracatu, fica mais ou menos nessa dimensio.’

Salazar em Portugal, Getuilio Vargas no Brasil. Nos anos 1940, sob o Estado Novo
getulista, o Rio de Janeiro, entdo capital do pais, era a referéncia de urbanizacao e civilidade,
em oposicdo ao interior e sua populacdo, dita “atrasada”, “caipira”. Vilela lembra que, nessa
época, o samba disputava no imagindrio brasileiro o lugar de simbolo da identidade nacional,
uma musica de carater urbano, ligada a modernidade. Em oposi¢do a musica rural, associada a
rusticidade, ao antigo Brasil ruralista. Algo que era o oposto ao ideal modernizador de Getilio

Vargas.

Tem uma das pesquisas minhas, que jd virou comunica¢do em congresso e
tudo. Que foi tentar entender os porqués, né? O primeiro foi o Estado Novo
mesmo, brasileiro, em que o Getilio, tudo o que ele ndo queria era ruralidade,
ele estava derrubando o “café com leite”. Entdo, ele vai apoiar o proletariado,
a cultura popular urbana, o samba... E aqui foi o contrario, por conta desse
movimento do Salazar, e do Anténio Ferro, que foi o cara que organizou toda
essa parte cultural pra ele. Entdo, a viola foi musealizada junto com as
manifestacdes.'’

A viola de arame, de origem portuguesa, difundiu-se por vérios paises luséfonos,
entre eles o Brasil. As caracteristicas locais, o grande territdrio e a diversidade de populacdes
e culturas, as diferentes afinacOes e maneiras de se construir o instrumento transparecem na
musica que se faz hoje com a viola, sendo essa diversidade de tradi¢cbes o substrato que da
sentido e identidade para a moderna musica de viola no pais. Diferentemente de Portugal, onde
as tradi¢Oes foram congeladas no tempo e no espaco pelo Estado, por aqui a cultura popular,
ligada as populagdes rurais e mais pobres, tiveram grande importancia no cendrio musical

mididtico a partir do radio.

[...] a musica popular, até os anos 1950, primordialmente, no quesito
composi¢do, dominio de gente pobre. Vocé pega a era de ouro do radio, nos
anos 1930, tirando Noel, os compositores eram todos pretos, eram todos
negros, mesticos, de favela."

? Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
"Tdem.
"Tdem.
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Durante a pesquisa, Vilela descobriu que ndo havia interacdo entre os violeiros
portugueses, musicos de regides proximas ndo se conheciam e desconheciam os trabalhos uns
dos outros. Algo bem diferente do circuito que ocorre no Brasil, onde os violeiros, mesmo de
regioes e estilos diferentes, muitos se conhecem, trocam experiéncias e indicam um o trabalho
do outro nos circuitos culturais e de shows, promovendo uma cadeia de contatos entre musicos
e produtores culturais. Foi o que fez o movimento da viola crescer no pais, segundo Vilela. E
com a ideia de aproximar os violeiros portugueses, Ivan Vilela criou um férum virtual pelo
aplicativo Zoom e convidou vdrios violeiros portugueses para se reunirem semanalmente. A

cada semana, um dos convidados tocaria e falaria sobre sua musica por 20 minutos.

E ai, foi muito interessante porque eu falava pra eles “na vida musical ou a
gente € sapdo de lagoinha ou a gente € sapinho de lagodo, e aqui em Portugal
eu s6 conheci sapdo de lagoinha”. E eu reparava que tinha alguns deles
tinham um poder simbdlico sobre os outros, porque ja gravaram disco, enfim,
e eram os que mais falavam asneira. Um dia, a gente conversando sobre
afinacdo, porque a viola aqui ndo tem esse sistema de microafina¢do que a
gente desenvolveu, no rastilho da viola, onde a corda passa, ali por cima do
cavalete. Corda grossa e corda fina, num mesmo brago, é impossivel afinar.
Por isso que o contrabaixo € grande e tem corda grossa e o violino é pequeno
e tem corda fina. As casas teriam que ter tamanhos diferentes. Entdo, vocé
precisa fazer uma compensacdo ali, de jogar a corda um pouquinho pra frente
ou pra trds. As fabricas ndo fazem ainda, mas os construtores todos hoje no
Brasil ja fazem isso. Af, esse rapaz falou “Ndo, mas na viola o bom ¢é
desafinado...”. Af todo mundo fica quieto."

O resultado desses encontros é que, por sugestdo de Ivan Vilela, o grupo deve
gravar um album e editar um livro de partituras e, quem sabe, estejamos diante do que possa
vir a ser o inicio de uma cena musical portuguesa em torno da viola, nos termos que discutimos
nesta tese, ou seja, um espaco de compartilhamentos que cria circuitos, formas de sociabilidade
e consumo. No entanto, os anos de tutela pelo Estado Novo portugués parecem ter engessado
as iniciativas artisticas e de produgdo cultural no pafs. Dificilmente algo acontece sem
financiamento governamental. “E a gente, no Brasil € ao contrdrio. A gente comega a fazer e
na hora que a coisa ganha corpo a gente vai atras de patrocinio. [...] Portugal estd bem doente
musicalmente, diga-se de passagem”, pontua o pesquisador.

Quase cinco séculos depois, a musica de viola retorna da América a Europa,

reconfigurada, “crioulizada” (BURKE, 2010), transformada em misica brasileira, de certa

"2 Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
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forma, fazendo uma colonizagdo reversa, fechando um ciclo no processo de transculturagao
global (IANNI, 2003).

Mas a musica brasileira coloniza aqui, coloniza em tudo. Até os anos 1970, a
referéncia de progresso para eles de lingua lus6fona era o Brasil, que € o tinico
pais da lingua deles que tem shopping center, por exemplo. Isso ndo existia
na Europa, agora existe, mas ndo tinha essa coisa de todas as lojas num prédio
s6. E Portugal j4 tinha."”

Para Ivan Vilela a cena musical contemporanea ligada a viola no Brasil, da qual
ele, inclusive, € um dos protagonistas, se configura desde a década de 1990. No entanto, Vilela
considera esse ambiente protagonizado pela viola vem se desenhando desde os anos 1960, com
importantes gravagdes de discos de viola, entre eles, os de Zé do Rancho, em 1966, de Heraldo
do Monte junto ao Quarteto Novo,em 1967, o sucesso de Disparada (Théo de Barros e Geraldo
Vandré) no Festival de Misica Popular Brasileira, em 1966, acompanhado de quarteto de
cordas, o disco de Renato Andrade (1932-2005), em 1976 e os de Tido Carreiro (1934-1993)
em solos de viola, em 1976 e 1977. Vilela também considera como marco para a cena atual de
viola o disco instrumental de Almir Sater, em 1987. Para ele, Sater tirou a viola da concep¢ao
harmonica mais simples, mais rural, preservada, por exemplo, por Renato Andrade. Outro
importante violeiro nessa construc¢do da cena, na opinido de Vilela € o mineiro Tavinho Moura,
que empresta sua sofisticagdo como compositor para a afinacdo rio abaixo, enquanto Renato
Andrade e Tido Carreiro sdo expressoes da afinacdo ceboldo. “Todo mundo que quer tocar
viola em rio abaixo vai na fonte primdria que € o Tavinho Moura, o cara que mais explorou o

instrumento nesse sentido’.

'3 Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
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4.3.2 Paulo Freire: Urucuia rio abaixo

Figura 14 — Paulo Freire — crédito da foto: Adriano Rosa (reprodugdo
facebook.com/paulo.freire.75)

Nascido em Sdo Paulo, em 1 de abril de 1957, Paulo de Oliveira Freire figura entre
os principais expoentes na cena da viola brasileira, com uma sonoridade muito singular, que
envolve toques tradicionais de viola, afinada em rio abaixo, além de choro, jazz e literatura.
Empunhando a viola, faz dela trilha sonora para histdrias narradas em suas performances ao
vivo e nos discos, com referéncias calcadas nos saberes, lendas e causos do sertdo, sobre os
quais frequentemente explora os limites da sonoridade da viola com pedais de eco e distorgdes.
J4 lancou seis livros e estd para lancar o sétimo. Tem nove discos autorais, além de participar
como musico de outros tantos. Em 1999, integrou o grupo Anima, o mesmo do qual
anteriormente fez parte Ivan Vilela. Também compds trilhas para teatro, escreveu pegas e
montou espetdculos. Ao lado do violeiro e pesquisador Roberto Corréa, foi idealizador e
curador do projeto Voa Viola, um festival itinerante nacional com shows e premiacdes por todo
o Brasil, entre 2010 € 2012. Em 2017, foi curador da Ocupagcdo Inezita Barroso,uma exposi¢ao
em homenagem a cantora, folclorista e apresentadora do programa Viola minha viola, da TV
Cultura. Durante o periodo de pandemia, Paulo Freire tem sido um dos mais atuantes artistas
nas redes sociais, promovendo /ives e participando de encontros com outros musicos.

A musicalidade de Paulo Freire vem da mae, Gessy, que tocava violino e cantava,
e era “a parte musical da familia”. Ja o apreco pelas letras - Paulo Freire também € escritor -

veio do pai, o escritor e psicanalista Roberto Freire, também muito préximo a musica, foi jurado
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de varias edi¢des do Festival de Musica Popular Brasileira, promovidos nos anos 1960 pela
TV Record. Vivendo num ambiente musical - “a gente sempre ouvia muita musica em casa,
mas ndo musica de viola, musica popular brasileira, um pouco de musica francesa” -, Paulo
Freire comegou a tocar violdo por influéncia do irmao, também musico, Tuco Freire (1954-
2015) e nos anos 1970, inicia os estudos no tradicional Centro Livre de Aprendizagem Musical
(Clam), em Sao Paulo, fundada e dirigida por Amilton Godoy (Zimbo Trio). “Aquilo foi me
encaminhando muito para a busca de uma musica brasileira, que tivesse uma razdo mais da
nossa terra mesmo, com todo aquele ensinamento do Clam, de musica, de improvisacao, de
conhecimento do jazz, do choro, da bossa nova”, lembra o violeiro.

No intuito de encontrar essa sonoridade, em 1975, Paulo Freire e alguns colegas do
Clam formaram um grupo musical, o que o fez se aproximar do universo da viola, pela musica
do Quarteto Novo, de Heraldo do Monte, do Quinteto Armorial, de Antbnio Madureira,
Quinteto Armorial, e do violeiro Renato Andrade. Em 1976, entra para a faculdade de
jornalismo, deixando-a pouco tempo depois para se dedicar cada vez mais a musica. No
entanto, Paulo Freire, por influéncia do pai, sempre foi proximo dos livros, e dividia o gosto

pela leitura com os colegas de grupo.

Lemos vdrios livros e procurdvamos nesses livros o que seria nosso caminho
musical, porque a gente queria fazer uma viagem, para algum lugar.
Pensamos em ir para o Amazonas, para o Nordeste, até que lemos o Grande
Sertdo Veredas, que foi uma revelacdo para tanta gente... Entdo, a gente
queria conhecer a musica do Grande Sertdo."

E foi o que fizeram. Em meados de 1977, Paulo Freire e seus amigos do Clam
partiram numa viagem inspirada no classico de Guimardes Rosa, publicado em 1956. Tinham
em maos, além da obra literdria, a referéncia visual trazida pela fotégrafa Maureen Bisilliat no
livro A Jodo Guimardes Rosa (1974), em que retrata o sertdo a partir de trechos selecionados
do livro, mostrando paisagens, grupos € personagens da regido. Foi por esse livro que Paulo
Freire descobriu que no dia 13 de junho ha uma grande festa com musica e violeiros do vale
do rio Urucuia, préximo a Serra das Araras - a unica referéncia geografica que tinham - no
sertdo de Minas Gerais. Até chegar ali, foram dias de viagem de Onibus e barco em busca da
musica do sertdo. Sairam de Sdo Paulo com destino a Recife-PE, de onde seguiram em dire¢ao

ao Urucuia.

4 Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
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Fomos de Recife até Petrolina [PE], de 14 pegamos o Vapor de Sdo Francisco,
descemos em Janudria [MG], dali pegamos um 6nibus para a Serra das Araras
e ali na Serra comegou a aventura. Eu ndo conheci violeiro ali na Serra, mas
fiz contato com um ex-cangaceiro que o Guimaraes contava no Grande sertdo,
vi as rezadeiras na igreja, rezando e cantando, vi gente sendo benzida...
Entdo, essa chegada ali na Serra foi minha entrada para o sertdo. E eu viajei
carregando uma viola. Eu deixei o violdo e ndo tocava nada de viola. Eu
tocava igual quem toca violdo. Mas eu sabia que a viola era o grande
instrumento do homem da roga."”

Da Serra das Araras, foram para Porto de Manga-MG, na beira do rio Urucuia,
onde conheceram vdrios moradores, folides, até chegarem no violeiro Manoel de Oliveira, o
Mestre Manelim, com quem Paulo Freire diz ter encontrado seu caminho na musica. Foi com
ele que aprendeu os toques do lundu difundidos naquela regido, contribuindo, assim, para
ampliar a diversidade de matrizes que compdem a cena da musica de viola contemporanea
brasileira. O grupo alugou uma casa na vila ali perto e Paulo Freire passava temporadas na roga

com Manelim, ajudando-o no trabalho e, ao final do dia, ficava olhando o mestre tocar.

Af, eu voltava para Porto de Manga e tentava desconstruir a técnica do violdo
e incorporar a técnica da viola. Entdo, foi meio uma coisa de esquecer uma
técnica e comegar outra, ndo sé a técnica do instrumento como a forma de
fazer musica também. E de tentar entender, como eu tinha estudado 14 no
Clam, tinha uma formag¢do muito boa, de tentar entender o que era aquilo
musicalmente, entender como aquilo era transmitido de geracdo para geracdo
e tocar aquilo de forma natural. [...] Durante uns dois anos eu fiquei indo e
voltando para l4. E sempre grudado no Seu Manoel, conheci outros violeiros
também. Ali nas folias eu também grudava nos violeiros e fui aprendendo
muita coisa.'

Paulo Freire nunca perdeu o contato com o antigo mestre, que faleceu em 2020.
Em 2006, produziu o CD de Manuel de Oliveira, Urucuia, com musicas autorais tocadas pelo
violeiro. Pelas faixas do dlbum € possivel entender ainda mais as influéncias e a propria musica
do violeiro paulista. “Voc€ sabe que meu irmdo, o Tuco, eu toquei a vida inteira com ele. [...]
Um dia, o Seu Manoel estava 14 em casa, ai o Tuco chegou e falou assim: ‘Paulo, de repente
escutei alguém tocando igualzinho a voc€, mas muito melhor que vocé’. Era o Seu Manoel
(risos).”

Além da musica da viola, Paulo Freire leva para os palcos e discos seu amor pelas
letras, numa mistura de universos que ele chama de “causos musicados”. Em Alto Grande

(2013), seu pentltimo disco, Paulo Freire mostra bem esse tipo de mistura, em quatro das faixas

' Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
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do 4lbum. Em seu processo criativo, estd sempre em busca da musicalidade do texto, “como se
fosse uma voz me cantando", diz. Musicalmente, o arsenal tedrico de musica popular brasileira
e jazz que conquistou no Clam e também os dois anos e meio passou em Paris estudando violdao
erudito depois que voltou do sertdo do Urucuia dao suporte para suas composi¢des, num jogo
em que a técnica e conhecimento urbanos se mesclam com a sabedoria sertaneja de Seu
Manelim.

[...] Tem uma histdria interessante com o Seu Manoel. Quando eu morei 14,
eu ficava tentando fazer a técnica que ele faz, s6 com esses dois dedos
[gesticula mostrando polegar e indicador da mdo direita]. Diferente do
ceboldo, no rio abaixo esse dedo [indicador] trabalha muito assim, pra cima e
para baixo, e ele ndo usa tanto o polegar. Eu ficava pelejando nesse negdcio.
Um dia, alguém passou na casa do Seu Manoel e deixou um violdo. Af eu
peguei o violdao e comecei a tocar um choro. Ai o Seu Manoel falou: “nossa,
que bonito! E, Paulo, vocé usa todos os dedos, né?” E eu falei: uso, mas eu
quero tocar que nem o senhor, com o indicador indo e voltando. E ele era
muito sério, o Seu Manoel. Ele falou assim: “Paulo, vocé esta muito certo.
Faz assim, vocé toca que nem eu, usando esses dois [polegar e indicador],
mas usa os outros que vocé sabe também! (risos). [...] E ai, com o tempo, eu
fui vendo, € claro, que eu nunca vou tocar que nem o Seu Manoel. Entdo,
além de usar esses dois dedos, eu tinha que usar os outros também. E ¢é
justamente isso, o estudo do violdo erudito, o jazz, o rock’n’roll, usar
pedaleira, os causos, entdo, eu tinha que pegar tudo o que eu tinha na vida e
colocar na mdsica."’

Em outros momentos, como em Nud (2009), o violeiro prova que quando se tem
acesso a horas de estidio e a possibilidade de estar ao lado de grandes parceiros, € possivel
levar a viola a universos ainda mais improvéveis. Nesse dlbum, que teve apoio da Petrobras,
Freire contou com arranjos da flautista Lea Freire, dos musicos e arranjadores Nailor Proveta
(Banda Mantiqueira) e Paulo Braga e do acordeonista Toninho Ferragutti. Com esse time,
Freire recriou de forma musicalmente requintada o mundo fantéstico de lendas brasileiras, em
faixas como Cunhado de Lobisomem, Curupira e Dona do Capeta.

Sobre a musica de viola instrumental brasileira, Paulo Freire observa que, embora
Tido Carreiro e Bambico sejam referéncias por seus discos, eles ndo eram concertistas, como
Renato Andrade. Dono de uma técnica apuradissima, o mineiro de Abaeté dominava os ritmos
caipiras e estruturava sua musica sobre os fraseados e ponteios em toadas, valsas, cururus e
cateretés.

Entdo, essa tradicdo de concertista, depois do Renato, quem eu vi, assim, foi
o Roberto Corréa. E o Roberto Corréa, a gente tem uma histéria meio
parecida, a gente nasceu no mesmo ano, come¢amos com a viola no mesmo
ano, casamos no mesmo ano (risos). A gente meio que caminhou
paralelamente, e teve um show no BBMG, eu ainda nio tinha nem disco, ndo

" Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
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vou saber te precisar o ano, acho que no comeco dos anos 1990, chamava
Viola e violdes, e de viola tinha o Renato, o Roberto e eu. E naquela época,
tinha o Almir [Satter], que a gente via, uma vez ou outra, agora, eu nao lembro
de outros que faziam, assim, esse instrumental de viola. Isso eu acho que
acabou gerando muitos frutos e depois veio uma grande leva. Hoje em dia,
tem uma geragdo de grandes concertistas de viola, um pessoal muito bom."'®

Apesar da riqueza cultural que representa, a musica instrumental de viola no Brasil

sempre teve que andar com as proprias pernas, sem apoio da industria fonografica, com raras

excegoes. Isso acabou favorecendo uma prética um tanto quanto comum na carreira dos

violeiros instrumentistas brasileiros, a de produzirem seus proprios discos.

Quando eu fui gravar o Rio Abaixo [1995], meu primeiro disco, eu fazia muita
trilha para o Globo Rural. Af eu falei para o pessoal 14 do Globo Rural... A
[gravadora] Som Livre é da Globo, né? Eu levei 14 uma fita cassete e falei:
vocés ndo querem levar 14 pra Som Livre? Af, o editor do Globo Rural falou
para mim: “eu encaminho com o maior prazer, mas olha s6, vai estar 14 em
cima da mesa do cara o disco seu, o disco da Beténia, o disco do Roberto
Carlos, vocé acha que eles vao produzir quem? Eles podem até langar o seu
disco, mas ele vai ficar esquecido 14, entdo, arregaca as mangas mesmo...".
Entdo, eu tinha muito amigo meu produzindo e fazendo, e eu acabei gostando
de fazer, depois acabou virando a minha op¢do mesmo. A primeira vez foi
por falta de op¢do, mas depois foi op¢do por fazer independente mesmo."

Paulo Freire lembra que a musica ligada a viola sempre foi, de certa forma,

marginalizada. Durante as pesquisas para escrever seu terceiro livro, Eu nasci naquela serra

(1996), sobre a vida e obra de trés compositores fundamentais na histria da musica caipira,

Angelino de Oliveira, Raul Torres e Serrinha, teve muita dificuldade para encontrar

reportagens sobre eles em arquivos de grandes jornais de Sao Paulo.

Fui no arquivo da Folha [de S. Paulo] e do Estado [de S. Paulo] e s6 achei
duas matérias sobre o Angelino no Estado. Nenhum desses grandes jornais do
Brasil fez alguma matéria sobre esses trés. Isso que vocé estd fazendo € super
importante, porque a gente tem que firmar territério, mostrar a importancia
disso. E tem muito preconceito né, hoje menos, mas sempre teve.”

'8 Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
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4.3.3 Levi Ramiro: as purungas de Estiva

Figura 15 — Levi Ramiro — crédito da foto: Adriano Rosa (reproducio site
leviramiro.com.br)

Levi Ramiro Silva nasceu em 1 de abril de 1966, em Uru-SP. Hoje, vive perto dali,
em sua chdcara, no pequeno distrito de Santo Antonio de Estiva - onde compde e tem uma
oficina de constru¢do de instrumentos. Seu trabalho com a viola caipira esta registrado em onze
albuns autorais, além de participacdes em diversos trabalhos de outros artistas, sendo grande
parte dessa producdo instrumental. Em 2019, recebeu o prémio Profissionais da Miisica, na
categoria Violas e Violeiros. Em 2020, lancou o livro Mdos que fazem, mdos que tocam, com
tablaturas de musicas suas e histdrias de vida que vao dos tempos de crianga até se tornar
musico e artesao.

Nos discos e nos shows, Levi toca viola e interpreta suas proprias cangdes, que
falam do fazer musical, da viola e do modo de vida rural. Embora soe rustica e simples, como
a vida no campo, a musica de Levi Ramiro revela a complexidade dos ritmos tradicionais
brasileiros, numa combinagdo de ponteios e dedilhados que remetem ndo apenas ao interior de
Sao Paulo, mas também a outros ritmos interioranos e fronteiricos, como as polcas, guaranias
e rasqueados, e nordestinos, como baido e a embolada, transitando ainda por outros estilos da
musica popular brasileira. Além de musico, Levi também constrdi violas. Nos tultimos anos,
vem desenvolvendo a técnica de construcido de instrumentos usando como matéria prima a
cabaga, ou purunga, outro nome do fruto do cabaceiro, que inclusive batiza um dos ultimos

albuns do violeiro, Purunga (2017), totalmente gravado com instrumentos feitos por ele a partir
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da cabaca, ou, purunga. A faixa de abertura, que da nome ao disco, resume: Na purunga vazia
/ fiote de cruz-credo, Saci-pereré / mora na purunga / se deixar ele faz tudo que sabe fazer...
E faz mesmo, nio so violas de tamanhos e tessituras musicais diferentes, mas diversos outros

instrumentos. A natureza inspira e fornece a matéria prima da sua musica.

Eu resolvi dar uma selada, marcar esse momento no meu trabalho e arriscar a
fazer outros tipos de cordofones com cabaca, como no disco Purunga,em que
eu acabei construindo todos os instrumentos. Eu gravei s6 com instrumentos
feitos com cabaga, ali todos os instrumentos sdo de cabaca. Tem dois ou trés
instrumentos que eu ndo construi, de percussdo e cordofone, o resto,
bandolim, cavaquinho, charango, lap steel, rabeca, violdo, viola, contrabaixo
de cabaca, tudo de cabaga. Agora, eu estou fazendo um quatro venezuelano,
o primeiro que eu faco. Ja fiz ukulele, estou experimentando. .. Invento alguns
instrumentos também, misturo tipos de corda, mas o mais conhecido mesmo
é a viola de cabaga.”!

No universo da viola, algo que € bem presente € a variedade de formatos, tamanhos
e afinagdes, a diversidade estd intrinseca ao instrumento. Nao h4d uma viola, mas muitas violas
possiveis. E Levi decidiu levar essa ideia as ultimas consequéncias. As cabagas sao
naturalmente despadronizadas e isso possibilita uma infinidade de experiéncias de criagdo, e

que influenciam diretamente na obra musical.

[...] tive contato com mestres incriveis, tanto da parte da constru¢do mesmo,
de instrumentos populares e até desconhecidos, como luthiers famosos, que
me ensinaram muito. E o contato com José Eduardo Gramani [1944-1998],
por exemplo, ja falecido, ele era um mestre, um maestro, violinista, que
incorporou a rabeca, se tornou um rabequeiro. E rabeca ndo € um violino mal
feito, rabeca ¢ um outro instrumento. Ele tinha todo respeito pela rabeca. E
ele me mostrou um caminho muito interessante desses instrumentos
despadronizados [...] que € o caso da cabacga, que ndo se repete nunca, sdo
instrumentos despadronizados, sem um padrdo definido de tamanho. [...]
Entdo, respeitar, observar isso, pesquisar, experimentar, € o que ¢&
interessante, em relacdo ao Gramani, é que ele percebeu que dava pra se
pensar numa musica para cada instrumento. [...] Porque a viola, em si mesmo,
ela ja € um instrumento despadronizado. Vocé€ ndo tem viola s6 de um
tamanho. Tem mais acinturadinha, mais igual violdo...”>

Até chegar a viola, foi um longo percurso na vida do artista. A familia de Levi
mudou-se para Campinas a trabalho quando ele tinha 8 anos de idade e aos 13, ele comecou a
se interessar por musica. A familia, antes catélica, entrou para uma igreja evangélica, onde

Levi comecgou a tocar violdo. Seu primeiro professor tocava também numa dupla caipira e

*! Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
2 Idem.
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ensinou a Levi algumas das can¢des do repertorio tradicional, como Saudades de minha terra,
do mineiro Goid, gravada por Belmonte e Amarai em 1966. Algumas das referéncias, no
entanto, j4 vinham de casa: a avé gostava de catira, o irmdo, de musica de viola e o pai, de

cantar. O gosto pela poesia também estava na familia.

A minha mie é de Alagoas, ela veio de Unido dos Palmares dar aulas nas
fazendas aqui e conheceu meu pai. Entdo, ela trouxe essa coisa da poesia, da
poética nordestina, da palavra, do cordel. E essas eram as minhas referéncias,
eu ouvia ela cantarolar aquelas cantigas de ninar, as vezes coisas do Nordeste,
as trovas, as sextilhas, aquelas quadras nordestinas.”

Na igreja, teve contato com a miusica gospel € montou um quarteto que tocava os
hinos religiosos de forma alternativa, em versao instrumental, com dois violdes, bandolim e
clarineta. Mas o contato mais proximo com a musica fez Levi Ramiro desejar conhecer outros
caminhos, queria aprender a musica do Clube da Esquina e bossa nova para tocar na noite. Levi
assumiu a viola como instrumento em 1992 e passou a compor com muito mais frequéncia.
Nesse comeco, suas referéncias transitavam entre o caipira tradicional e a musica chamada
“regional” brasileira, de artistas como Jodo Ba, Dércio Marques, Doroty Marques, Elomar
Figueira Mello, Xangai. Quando passou a estudar a viola com mais profundidade, voltou as
origens.

[...] Pra gente estudar viola, a gente tem que passar pelo repertdrio caipira.
Entdo eu mergulhei, af eu voltei para as minhas origens, voltei pra musica de
onde eu sou, do interior, porque a gente estd aqui muito perto da musica pds
Cornélio Pires, que € o tridingulo ali Botucatu, Sorocaba, Piracicaba, eu estou
préximo de Bauru, né?**

Levi Ramiro lembra que Cornélio Pires, além de visionério e de ter levado a musica
caipira para a midia, era um grande comunicador e contador de causos, € isso também o
influenciou como artista. Em suas performances, Levi faz o papel do violeiro mensageiro, do
“menestrel”, do narrador de histdrias, que tem suas origens no romance medieval

(SANT’ANNA, 2015).

Os causos eram longos, vocé pega a cantoria nordestina € tudo também dessa
matriz, medieval, né. Os caras eram multimidia, pegava a viola e fazia tudo,
a contacdo das guerras, dos romances, dos dramas, eram a televisdo da época
(risos). E é muito interessante isso, porque a matriz dessa cultura popular que
a viola representa, ela vem dessa matriz, com interferéncia de povos
diferentes, vocé tem a influéncia moura, ali na peninsula ibérica. Os

3 Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
* Idem.
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instrumentos cordofones tém essa historia moura, esses alaudes, curtos,
médios, longos, que gerou toda essa gama de instrumentos, essa variedade. A
viola vem para o Brasil com formatos e nimero de cordas variados, as
afinagdes sdo indmeras™.

De toda a trajetoria de transformagdes da musica de viola ao longo da historia, Levi
considera que a mais significativa seja o fato de o instrumento hoje fazer parte do mundo
académico, passou a ser mais estudado, dentro de sua diversidade de matrizes e referenciais.
“Eu percebo que ela tem um carater de cultura popular mesmo, de uma multiplicidade
gigantesca. Se vocé entrar numa floresta, eu até brinco numa miusica minha, que viola é uma
floresta, ainda ndo conseguiram engarrafar uma viola”. Para Levi Ramiro, a desestruturacdo na
educacdo do pais interfere no aspecto cultural. O desconhecimento sobre a prépria cultura
muitas vezes resulta em falta de reconhecimento da arte que se faz hoje no pais. “Af vem aquele
discurso de algumas pessoas, de que ndo se faz mais musica boa, isso também incomoda muito
esse pessoal que é de uma geracdo mais nova”. Levi, que comecou a tocar na igreja, critica o

fundamentalismo religioso, que pressiona e sufoca matrizes culturais, entre outros fatores.

[...] A manifestagdo artistica em que a fé estd inserida, a interferéncia de outra
manifestacdo arranca, acaba com ela. Onde a viola estd inserida em festas e
culturas que t€ém matriz religiosa, digamos a congada, mocambique, folia de
reis, isso corre grande risco com a pressdo do fundamentalismo religioso. A
outra questao € a propria disseminacio dessa cultura popular, os jovens, filhos
desses mestres ja ndo estdo querendo seguir mais. E outra coisa, vocé abrir a
sua casa para receber uma folia como tradi¢@o anual € uma coisa que fortalece
muito a questdo cultural. E quem hoje em dia faz isso?.”°

Na musica de viola na atualidade, Levi enxerga que hda um movimento forte e que
cresce a cada ano, apesar de ndo atingir o mesmo sucesso comercial do sertanejo pop. Um
movimento que se tece na socialidade, no circulo de amizade que existe entre os violeiros, e
que vem se fortalecendo nos ultimos anos nos circuitos de festivais e de shows que acabaram
se criando em torno da viola, respeitando-se uma multiplicidade de estilos, um movimento que
encontra sua coeréncia na diversidade, na diferenca.

[...] E legal, porque a gente que trabalha com instrumento que tem uma matriz
muito dentro da cultura popular mesmo, a gente tem uma coréncia, né cara?
Eu ndo vejo incoeréncia. Eu sei que cada um tem a sua vida pessoal e seus
problemas, isso é normal, mas ndo em relagdo ao conceito e em valores. Se
vocé conversar com o Paulo Freire e depois for ouvir a musica dele vai
encontrar uma coeréncia, a mesma coisa o Ivan, o Roberto Corréa. Essa
musica é coerente e ela se fortalece por isso também.”’

* Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
*% Idem.
7 Idem.
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4.34 - Ricardo Vignini: entre sirenes e seriemas

Figura 16 — Ricardo Vignini — crédito da foto: Marcelo Macaue (reproducdo site
ricardovignini.com.br)

O violeiro paulista Ricardo Vignini Vignini nasceu em 3 de setembro de 1973, em
Sao Paulo e, em 2021, completou 30 anos de carreira. E no seu estidio, em casa, isolado
acusticamente da ruidosa avenida Bandeirantes, em Sdo Paulo, que ele evoca na viola as
sonoridades que compdem seu arsenal de referéncias, sendo, talvez, a mais evidente delas o
rock, estilo que o levou a desbravar o caminho da misica, a partir da guitarra elétrica. Ali,
isolado em seu cubiculo sonoro, compde, arranja, faz releituras, experimenta, produz. Além de
musico, Vignini € professor de musica e produtor musical, tem um selo préprio, o Folguedo,
pelo qual lanca seus discos e de outros artistas. Tem mais de 20 CDs lancados, s6 nos ultimos
dois anos, em plena pandemia, gravou quatro dlbuns autorais. Entre gravagdes e shows, ja tocou
com Z¢ Geraldo, Lenine, Pepeu Gomes, Pena Branca, Levi Ramiro, Carreiro, Ivan Vilela,
Pereira da Viola, Guarabyra e Kiko Loureiro, entre outros expoentes da musica brasileira.
Apresentou-se nos EUA, Canadd, Europa e América Latina e recebeu o Prémio da Musica
Brasileira pela Funarte em 2015. E um dos mais atuantes violeiros da geragdo do final dos anos

1990. Sua banda, a Matuto Moderno, foi expoente do movimento de grupos paulistas que
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tinham propostas hibridas com viola caipira. A experiéncia com a guitarra em bandas de rock
e a exploragdo das afinagdes abertas do blues o levaram a empunhar a viola caipira e descobrir
aproximacoes entre 0os géneros musicais americano e brasileiro, a comecar pela origem rural
de ambos.

Eu tocava guitarra e minha familia... Eu tinha uma base musical em casa, uma
pirdmide que era assim: meu pai gostava de jazz e musica erudita, junto com
minha mae, que acabava sendo isso também, meu irmdo gostava de [heavy]
metal, e minha avé gostava de Tonico e Tinoco. Minha mae era de Sdo Jodo
da Boa Vista [SP], minha avé6 de Aguas da Prata [SP]. E minha av¢ falava de
catira, dessas coisas. Mas quando vocé € moleque, vocé fala “no, eu quero é
rock, ndo quero saber disso ai ndo”. E af eu toquei rock pesado por bastante
tempo, depois comecei a tocar blues. Vocé vai fazendo aquela escalinha, né?
Vocé escuta Metallica, v&€ que o cara do Metallica escuta Led Zeppelin, ai
vocé vé€ que o cara do Led Zeppelin ouve [Muddy] Waters... Af comecei a
tocar blues, comecei a tocar com a afinag¢do aberta. Af, eu comecei a reparar
que a viola utilizava a mesma afina¢do que a gente usava pra tocar blues. E
nao s isso, € a mesma origem, a musica rural. E o rock € totalmente montado
em cima da musica rural, do country, do blues. E eu pensei: a gente tem uma
coisa aqui que ndo estd usando, ndo estd prestando aten¢do.”

Para conhecer os segredos da viola e experimentar a musica raiz em sua esséncia,
conheceu diversas duplas tradicionais e fez parcerias com grandes violeiros. O trabalho mais
emblematico nesse sentido ¢ a parceria com o violeiro Indio Cachoeira (1952-2018), com quem
Vignini gravou discos e fez shows por todo o Brasil e exterior. Seu dlbum mais recente, Raiz
(2021) € um retorno a sonoridade da tradicional musica caipira radiofonica. Em 2006 e 2007,
Ricardo Vignini participou do projeto O Brasil Caboclo de Cornélio Pires, ao lado de grandes
nomes da musica raiz, entre eles, Zé Mulato e Cassiano, Jaco e Jacozinho, Carreiro e
Carreirinho, Indio Cachoeira, Pedro Bento e Z¢é da Estrada, Liu e Léo, Cacique e Pajé. Um
periodo que, para ele, foi de grande aprendizado e que agora ele pretende retribuir gravando
um disco.

E o primeiro disco que eu faco na minha vida que é embasado em viola raiz.
Entio, eu estou estudando muito e é um jeito de lembrar desses caras, eu fui
ouvir discos deles também, e ver como eles gravavam. [...] E ndo tem nada de
harmonia sofisticada, é pensando nos discos instrumentais do Gededo da
Viola, dos instrumentais do Tido Carreiro. E mais ou menos aquela esséncia
de disco. Eu quis pensar nisso, pensando na raiz. Minha avé falava raiz.”

Sua discografia inclui trés albuns ao lado do violeiro Z¢ Helder, com quem forma
o duo Moda de Rock, especializado em versdes para cldssicos do rock e do heavy metal em

duas violas. Os ponteios, dedilhados e ritmos do universo da viola misturam-se as harmonias,

* Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 21 de julho de 2021.
* Idem.
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melodias e energia do rock, resultando em uma sonoridade hibrida muito prépria, expressa em

releituras para musicas de Rolling Stones, Beatles, Sepultura, Nirvana, Led Zeppelin, Slayer,

Queen, AC/DC, Metallica e Iron Maiden. Vignini diz que nunca escondeu sua origem urbana

e ndo vé contradi¢do em um artista da cidade, que mora préximo a uma das avenidas mais

movimentadas da maior cidade do Brasil, fazer um tipo de musica identificada com o bucdlico,

com a cultura rural.

Aqui do lado da minha casa ndo tem seriema, tem a sirene da policia. Eu fui
criado até meus vinte e poucos anos na Vila Santa Catarina, perto da periferia
de Sdo Paulo. Entdo, eu convivi ali mais com o [rapper] Thaide, saca? Os
bailes de break, como se falava na época (risos), qualquer outra coisa. Entdo,
a minha musica é urbana.”

Ele lembra que a maioria dos grandes compositores caipiras moravam na capital

quando fizeram sucesso. Além disso, com a industrializagdo paulista, muitas familias do

interior migraram principalmente para o Grande ABC, regido que preserva muito das tradigdes

caipiras, embora distante territorialmente de sua origem.

A maioria desses caras, das grandes duplas, vieram para Sao Paulo, mas os
caras ndo tinham grana para morar em Sdo Paulo. Entdo, todo mundo que
vinha do interior acabava ficando por essas cidades, como Guarulhos e
Osasco. Entdo, Guarulhos € uma cidade que tem folia de reis, tem catira, tem
todas essas manifestacdes rurais, e as grandes duplas. Ali eu conheci o [Indio]
Cachoeira, que foi o cara que eu... Gravei cinco discos com ele, DVD,
centenas de viagens, até pra fora do pafs e tudo mais. E ali eu tive acesso a
esse tipo de musica, rural, a musica caipira mesmo, de verdade. E se vocé for
analisar mesmo, de Cabocla Teresa a Boi Soberano e todas essas musicas ai
foram compostas na cidade de Sao Paulo, porque esses caras j4 moravam em
Sdo Paulo. O Carreirinho morava em Sdo Paulo™.

Ricardo Vignini lembra da importancia que a geracao de violeiros que despontou

nos anos 1990 tem para a cena atual da musica de viola no Brasil. Além da musica em si, a

cena movimenta toda a cadeia em torno do instrumento, das melhorias na fabricagao das violas

e acessorios e equipamentos de som ao ensino formal. Tudo isso vai refletir na qualidade dos

trabalhos dos violeiros, retroalimentando o0 movimento.

[...] De quando eu comecei a tocar, vocé ver o salto que deu o instrumento, é
impressionante. Nao existia corda de viola. Hoje vocé tem corda para cada
afinacdo, balanceada, corda de qualidade. A captacdo dos instrumentos era
terrivel. Eu lembro, e foi muito importante pra mim, quando comecou a
aparecer essa geragdo, do Ivan Vilela, do Roberto Corréa. O Levi Ramiro eu

% Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 21 de julho de 2021.
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conheci nessa mesma época, Paulo Freire, Brds da Viola... E foi justamente
quando teve aquele evento chamado Violeiros do Brasil [1997]. E nisso veio
junto também os caras que estavam ali, eu cheguei a ver o Zé Coco do
Riachdo, cheguei a ver o Renato Andrade, essa galera toda ai. Era um
universo completamente novo. E nessa época, no final dos anos noventa, dava
pra gente comprar todos os discos de viola que saissem, né. Porque néo tinha
uma producdo, assim... Hoje em dia, a produgdo de misica de viola é
gigante.”

O movimento de violeiros nos anos 1990 deu for¢a também para a cena jovem
universitaria da época, que via na cena da viola uma identificacdo com a cultura local,
justamente no momento em que vdrias bandas brasileiras trabalhavam com esse tipo de
sonoridade, mais ligada ao local de origem, as bandas do movimento Manguebeat, Raimundos,
Skank, O Rappa e tantas outras. Essa onda chegou ao interior de Sdo Paulo com certo alcance
regional, por meio de bandas com sonoridades hibridas, incorporando a viola caipira nos
arranjos. Citamos neste estudo bandas como Caboclada, Mercado de Peixe, Sacicrioulo e
Matuto Moderno, liderada por Vignini. Na opinido do violeiro, o movimento das bandas

coincide com uma reacao a entdo novidade da globalizacao.

Aquela época 14, cara, o que acontece? A gente tinha um certo... Estava uma
certa moda no Brasil, do cara ter essa relacdo com suas herancas tradicionais
na sua musica. Talvez justamente porque coincidiu também com a internet,
todo mundo ficou preocupado com aquela coisa da globalizacdo, ai todo
mundo quis cantar sua aldeia, as coisas que estavam perto de vocé. E isso
naquele tempo foi muito presente, né? Da metade da década de noventa até o
comeco dos dois mil, foi muito presente isso. Depois, comecou a rolar
também um certo rango, né? A galera comecou a pegar uma certa bronca
disso, achar meio cafona, eu nfo sei o que &, se era a forma, sei 14, mas eu
percebo isso, que depois comegou a acontecer isso. [...] O pessoal 14 do
préprio Recife, ndo tem mais tanta gente 14 que lida com sua tradi¢do assim.
Quem lida com a tradi¢do hoje foi mais pra tradicdo mesmo, na onda mais
tradicional possivel.”

As hibridagdes de Vignini ndo sdo aleatdrias. Quando ele e o parceiro Z¢é Helder
escolhem uma musica para o projeto Moda de Rock o critério € encontrar can¢des € que possam
imprimir a sonoridade da viola. Nesse sentido, aponta ser mais facil dar personalidade a uma
transformac¢do de um tema do thrash metal, de sonoridade praticamente oposta a uma moda de
viola, por exemplo, do que a uma can¢do roqueira com referéncias do folk, como se ouve no

album Moda de Rock toca Led Zeppelin (2018).

32 Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 21 de julho de 2021.
3 Idem.
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Ah, cara, se vocé catar ali Immigrant song, o Z¢é [Helder] td fazendo uma
levada de pagode. Quando a gente escolhe as musicas para fazer, se a gente
ndo conseguir colocar uma personalidade, a gente ndo grava. E esse disco do
Led talvez tenha sido o mais dificil nessa coisa. Porque, por exemplo, se a
gente tocar um Metallica, um Slayer, que ndo tem nada de viola,
absolutamente nada a ver, € muito mais facil que um Led, que ja tem essa
coisa de afinacdo aberta, as doze cordas. Tem musica do Led que foi gravada
com craviola [instrumento criado pelo brasileiro Paulinho Nogueira], a
Tangerine. [...] Entdo, ali € bem mais dificil pra gente, porque, como vamos
fazer pra isso daf ter a cara da gente, uma personalidade?**

Bem proximo das tecnologias, com as quais produz, distribui e divulga seu

trabalho, Vignini critica, no entanto, o que chama de “excesso das redes sociais”, que torna

praticamente obrigatdrio a todo segmento artistico se fazer presente no maior nimero de

plataformas possivel. A adaptagdo a produgdo digital tornou-se ainda mais urgente no contexto

da pandemia, ja que, na impossibilidade da realizacdo de eventos presenciais, os editais com

incentivos governamentais passaram a financiar projetos no formato online. Sua participagao

ativa no universo digital se da quase que na forma de uma militdncia em favor da musica

instrumental de viola, numa 16gica de se fazer presente e conquistar o respeito do publico,

inclusive na internet.

[...] As lives que eu fiz, isso é uma coisa que eu acho que fui um dos primeiros,
¢é que todas as lives que eu fiz na pandemia eu cobrei ingresso. Eu falei: ndo
¢ justo! Entdo, a questdo que eu acho, € que a viola tem que estar em todos os
segmentos. Entdo, por exemplo, por que que esses caras que tocam mais
erudito, bem sofisticado, ndo estao nos maiores concursos de instrumentos de
corda do mundo? Por que o Matuto e o Mercado de Peixe ndo tocavam nos
festivais de rock? Por que os caras que improvisam pra caramba ndo estao nos
festivais de jazz? E isso que eu acho que é importante, o violeiro tem que estar
presente nisso dai. Eu acho que ja foi bem mais dificil, né cara? Quando a
gente comecou, vocé lembra, ndo tinha um mercado de viola desse jeito, como
tem hoje, de instrumentos, discos e shows. Eu espero voltar logo a tocar, ai
em Bauru, a gente corria uns trechos muito loucos, ndo sei se a gente vai
aguentar de novo, to com medo de estar muito acostumado a ficar aqui no
meu mocé (risos).”

* Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 21 de julho de 2021.
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4.3.5 Leticia Leal: dentro da cena, dentro do tom

Figura 17 — Leticia Leal — crédito da foto: Lucas Henrich (reproducio
facebook.com/violeiraleticialeal)

Leticia Leal é cantora, compositora e instrumentista da geracdo de musicistas
brasileiras dedicada a viola de dez cordas surgida na ultima década. Nasceu em 1983 em
Teofilo Otoni - MG. Hoje, radicada em Belo Horizonte, lidera o movimento Violeiras do
Brasil. Violeira desde 2006 e professora de viola desde 2012, integra a diretoria do Instituto
Viva Viola e da Associacdo Nacional dos Violeiros e Violeiras do Brasil no setor de educagao.
E ainda artista integrante do Circuito Dand6 - Circuito de Musica Dércio Marques, circuito
premiado pelo Prémio Profissionais da Musica. Foi realizadora, palestrante e concertista do
evento online Festival Nova Viola Brasileira (2020), ao lado do violeiro, também mineiro,
Fernando Sodré. Possui um canal no YouTube, onde oferece aulas e oficinas gratuitas sobre
técnicas de viola. Atua em projetos autorais € experimentais, sempre buscando novas
linguagens e diferentes lugares sonoros para a musica de viola, como no show autoral Profano

(2018), em que Leticia € uma espécie de band leader, numa formagado de viola, piano, baixo e
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bateria. Com o musico Rodrigo Salvador, realizou apresentagdes com o Projeto Rabiola
(2017), um duo instrumental de rabeca e viola. E coordenadora e regente da Orquestra
Belorizontina de Viola Caipira. Ao lado do violeiro Caio de Souza langou seu primeiro album,
Ururu (2019). Produzido por Fernando Sodré, numa ruptura com a linguagem tradicional do
instrumento, em dueto de violas, Leticia e Caio criaram arranjos e contrapontos para musicas
escritas originalmente para outros instrumentos, resultando num trabalho de sonoridade
bastante urbana, em tonalidades e arranjos improvaveis dentro do que se costuma chamar de
viola convencional.

[...] Eu sempre fui apaixonada pela musica instrumental e ele veio trazendo
isso, uma estética completamente urbana. Ele vem de duas situac¢des: de eu
trabalhar a musica na tonalidade original, porque tem um conceito na viola de
que tudo eu passo para [a nota] mi, ndo é? E a gente usou justamente isso, 0
que o instrumento me traz € o que eu consigo com ele, sem quebrar essa
parada. E ai, a gente trombou em vdrias situagdes, usando musicas que sio
fora do instrumento. Foi uma coisa que eu fui taxativa, ndo poderia ser musica
de viola. [...] E trabalhar na tonalidade delas. Entdo, a gente pegou as
partituras, por exemplo, Choro pro Zé [Guinga, 1993], que € uma musica da
qual violonista muitas vezes corre, porque ela € dificil de tocar. A gente falou
“vamos encarar!” E na tonalidade dela. Tipo, o que o instrumento me permite
nessa afinacdo que a gente escolheu? Onde a gente consegue acertar, onde
nao? Onde a gente limita, onde eu, como instrumentista, me limito nessa
situa¢do? [...] Porque € um processo de buscar o instrumento, de romper
mesmo, de ser mais um espezinhando.™

A histéria de Leticia Leal com a viola é marcada por rupturas e enfrentamentos.
Hoje ela trabalha com musica “quase que 24 horas por dia”, entre seus alunos, seu trabalho
autoral, shows, as parcerias musicais, a dedicacdo aos seus canais no YouTube e Instagram e
ao muay thai. Mas até 2012, Leticia trabalhava como médica veterindria em Belo Horizonte,
para onde se mudou quando entrou para a universidade. Embora ndo de forma profissional, a
familia tinha certa proximidade com a musica. O pai toca varios instrumentos e € regente de
coral.

Eu nunca tinha tido interesse em musica, até que um tio levou o CD do Almir
Sater na minha casa e eu fiquei louca por aquilo. Af, chegou num ponto que
ouvir ndo bastava. Eu comecei a querer tocar também. E ndo funcionava outra
coisa, eu até tentei violdo, as pessoas falavam que era igual, mas ndo é.”

J4 na faculdade, morando fora de casa, ndo sobrava dinheiro para comprar um

instrumento. A familia, entdo, ajudou, se uniu e deu uma viola de presente para Leticia.

3 Entrevista com Leticia Leal, realizada em 22 de julho de 2021.
7 Idem.
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Tem até uma histdria interessante, essa viola, como ela chegou. Porque meus
pais ndo tinham ideia de como comprar e escolher uma viola. [...] E minha
mae viu um show do Zeca Collares na TV Assembleia de Minas e resolveu
enviar um e-mail pra ele, contando a histdria, se ele tinha alguma dica, porque
na minha cidade ndo tinha viola. E ele respondeu pra ela e, nessa época, ele
era endorser da Rozini. Disse que estava perto da fabrica, que se quisesse ele
escolheria uma e enviaria para alguém que pudesse comprar direto da fébrica.
Ai, o Zeca escolheu a minha viola, minha mée conseguiu comprar por
intermédio de uma loja, e af chegou essa viola pra mim. E foi uma farra. [...]
a data de fabricagdo da viola é a data que eu comecei a tocar, em 2006.”

Com a viola em maos, o desafio passaria a ser encontrar um professor de viola. Era
o comego do YouTube, que foi criado em 2005. E nessa época, Leticia conta que trés violeiros
costumavam postar videos na plataforma: Fernando Deghi, Daniel Viola e Cleiton Torres. E
foi assistindo aos videos desses violeiros que ela comegou a fazer os primeiros acordes e
ponteios. Depois de cerca de dois anos, Leticia comegou a ter aulas com um professor. A
habilidade com trabalhos manuais adquirida na infincia, acredita a violeira, pode ter
contribuido para o rdpido progresso técnico dela na musica. Ainda na faculdade, comegou a
fazer shows e viu a possibilidade de levar a misica mais a sério, como uma possibilidade
profissional. Durante mais de um ano, ficou dividida entre o palco e a profissdo de veterindria,
até que comecou a dar aulas e enveredou de vez para a musica. Suas referéncias, além de Almir
Sater, eram os mineiros Zeca Collares, Fernando Sodré e Chico Lobo.

A musica de Leticia Leal se abre as referéncias das mais diversas, além daquelas
inerentes ao tradicional universo da viola. Teve inicio no folk e no rock rural de Almir Sater,
depois, enveredou-se para o choro e a MPB. “Eu quero tocar o que me toca. E ndo € s6 a musica
caipira que me toca. Eu ouvi a Rita Lee, eu quero tocar a Rita Lee. Eu quero tocar a Mart’nalia,
por que? Porque a musica me conectou. E ai, eu quero tocar essa Mart'ndlia na minha viola.”
E o dominio que a violeira tem da linguagem musical hoje permite que ela insira elementos
diversos em suas composigdes, que pode ser um fraseado de choro ou um ponteio em dueto. A
viola caipira, neste caso, soa bem urbana. E como vimos no inicio deste capitulo, a cena musical
surge no espaco da cidade, mas entra num processo de circulagdo difusa pelas redes. A musica
instrumental de viola mistura muitos universos musicais € por isso transita por publicos muito
diversos, sendo ora entendida como musica de concerto, ora como elemento da cultura
tradicional. O problema é que muitas vezes, pela dificil categorizacdo, é um tipo de musica que
tem a tendéncia de ndo se encaixar nem em um, nem em outro, circulando numa cena que

engloba publicos diversificados e intencdes de escuta distintas.

*¥ Entrevista com Leticia Leal, realizada em 22 de julho de 2021.
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[...] Cada pessoa € um som, né... No mesmo lugar tem duas pessoas e sdo
dois sons completamente diferentes, que bebem de outras fontes. [...] Ai vocé
vé a diversidade, né? Aquele festival mesmo [Nova Viola Brasileira], aquelas
pessoas foram um recorte, assim, bem atual, de uma outra geracao de violeiros
que estd vindo com essa pegada, e é demais! A gente terminou ji pensando
no segundo, faltou muita gente ainda ali, ndo tem como colocar todo mundo.
[...] Mas a ideia foi muito criar uma cena. Porque vocé nio se encaixa num
festival de viola muito tradicional. Vocé vai pra um festival de musica, falam
que a gente é muito caipira. Af vocé€ fica no limbo, cara, vocé ndo tem onde
tocar!*

O fato de a viola estar ligada as tradi¢des gera algumas distor¢des no terreno do
conservadorismo, do machismo, da misoginia, do preconceito. Leticia ja foi interrompida
durante o show, ja foi preterida em programacao de festival, ja foi sabotada por banda de apoio,
jé enfrentou olhares atravessados e duvidosos de sua habilidade como musicista, segundo ela,
por ser mulher e, principalmente, por ser violeira. Para combater esse tipo de atitude e ajudar
outras mulheres violeiras, tanto profissionais quanto amadoras, que passam por situacdes

semelhantes, que Leticia Leal e a violeira Claudia Moraes criaram o grupo Violeiras do Brasil.

[...] E um meio péssimo para estar. Mas a gente vai levando. Eu penso, j que
eu entrei nessa, agora vai! Eu vejo meninas que ndo querem falar disso, tem
que falar abertamente! Porque se a gente nfo conversar abertamente sobre
isso, vai manter. Eu tenho uma responsabilidade com a menina que estd
chegando ali, mano. Se eu ndo fago nada, se eu ndo mudo o meio que eu vivo,
eu ndo construo um mundo melhor também. Ou eu sou parte do problema ou
da soluc¢do. Ndo tem neutralidade. Ndo tem olhar e passar pano. Vocé estd
passando pano e o cara € peddfilo. Isso ndo tem meio termo pra mim. Isso faz
parte da cultura do estupro que a gente tem aqui no Brasil. Vai muito além,
tipo de musica, como que a gente molda as pessoas, como elas pensam. E
assim, vai ser assim.*

4.4 Encruzilhada: viola, tradicoes, cultura de massa e ambiente digital

Procuramos evidenciar na primeira parte das entrevistas declaracdes mais
particulares de cada violeiro, que compreendem a biografia, o contato com a musica, o papel
da familia, vivéncias pessoais e impressdes sobre a cena da musica de viola. Por se tratarem de
entrevistas semi-estruturadas, ou seja, embora abertas, partiram de um roteiro pré-determinado,
algumas respostas se cruzaram, como as relacdes e contradi¢des da musica de viola com as
matrizes culturais e as tradi¢Ges, a adesdo a internet, as redes sociais e a producdo digital, e a

industria fonografica. Nesta segunda parte, entdo, faremos um cruzamento de pontos de vista

¥ Entrevista com Leticia Leal, realizada em 22 de julho de 2021.
4 Idem.
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em relacdo a temas em comum, n3o na inten¢ao de contrapor opinides ou evidenciar diferencas,
mas no objetivo de se fazer uma justaposicao de ideias, criando-se um panorama de exposigdes
sobre esses assuntos de relevancia para a cena musical da viola, a fim de ampliar a compreensao

sobre os mesmos.

4.4.1 Matrizes culturais, tradicoes e hibridismos

A viola € um instrumento carregado de simbologias, que sdo transmitidas pela
oralidade entre as geracodes, dentro de uma tradicdo, que no curso da histdria esta sujeita a
dindmicas culturais e ao contexto sécio-histérico, podendo se perpetuar, se renovar ou
desaparecer. Ivan Vilela observa o quanto uma politica publica de emolduramento de tradigdes
pode ser prejudicial a uma sociedade a longo prazo. Se em Portugal a musica de viola virou
peca de museu, no Brasil seguiu uma dinamica de transformacdes, principalmente a partir de
sua insercao nos meios de comunicacdo e na industria cultural e, justamente por isso, deu voz
a uma grande parcela da populacdo que migrava do campo para a cidade, no periodo de
industrializacdo do pais em meados do século XX.

Vilela conta que em Portugal ndo se chama a viola de instrumento portugués, mas
de “instrumento tradicional”. Para eles, o instrumento portugués € a guitarra de fado, ou
guitarra portuguesa. “E quando se fala em tradicdo aqui os jovens saem todos correndo, o
pessoal da minha idade ja da dois passos para trds e os mais velhos, talvez, se interessem. A
palavra tradicdo aqui tem um peso muito depreciativo, muito pejorativo”, observa. Em
comparagdo ao Brasil, Vilela lembra que no caso brasileiro, as culturas tradicionais sdao fonte

de sonoridades muito presentes na musica popular contemporanea, que aparecem em

experiéncias estéticas hibridas.

Sobretudo porque grande parte da manutencao da musica popular, mesmo no
Brasil, ela mantém uma relacdo de imersao direta no folclore. Os ritmos todos,
0s novos que surgem, todos estdo bebendo de fontes cada qual no seu lugar.
Do manguebeat ao axé, estd tudo bebendo em fonte. E aqui ndo tem mais
fonte para beber. Entdo, vocé vai num grupo, vocé encontra um velho de 20
anos de idade! “Ndo, porque nio pode tocar assim...”*'

Levi ndo se acha um virtuoso na viola, no sentido do improviso e da velocidade

nos solos, mas considera o conhecimento das matrizes ritmicas um diferencial do seu trabalho.

4! Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
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Da sua mao direita sai polca, chamamé, cururu, rasqueado, catereté, catereté-sambado, pagode
nordestino, pagode caipira, corta-jaca, cipd-preto, guarania, querumana, huapango, carrilhdo,
“tem ritmo que nao acaba mais”, brinca. “Sabe perfume, que vocé perde a referéncia, e eles te
dao o café pra voltar? Entdo, € que nem cheirar café escutar isso ai, dd uma zerada, agora eu
posso escutar o que eu quiser’”’, brinca. A complexidade ritmica explorada por Levi Ramiro estd
presente nas pesquisas de Ivan Vilela. Ele afirma que a musica caipira € a mais sofisticada no
Brasil, com um arcabougo de 16 ritmos recorrentes. O problema, no ponto de vista de Vilela,
€ que, no Brasil, hd uma tendéncia a uma visdo eurocéntrica das artes, o que, no campo da
musica, resvala para a valorizacdo do campo das alturas, em detrimento do da duragdo, das
pulsacdes, ou seja, valorizam-se mais as complexidades harmonicas e melddicas do que as
ritmicas. “Voc€ tem a altura, que determina harmonia e melodias, o timbre, a intensidade e a
duracdo. Duracio que é do mundo dos ritmos. Entdo, como vocé arbitrariamente elege a altura
como a mais importante determinante de suas sofisticacdes?”’, questiona Vilela.

A tradicdo em torno da musica de viola teve grande importancia na formacdo
musical de Ricardo Vignini e € algo que ele também valoriza como professor. Sempre que um
aluno lhe procura e pede para ensinar a tocar rock na viola, ele ja avisa: “Beleza, mas primeiro
voce vai ter que tocar um Tido Carreiro”. O trabalho como o Moda e Rock, na verdade, acaba
se tornando uma grande vitrine para a cultura mais tradicional entre as novas geragdes, que
muitas vezes nem conhece o repertdrio caipira, mas se impressiona com a musicalidade e
virtuosidade que um pagode de Tido Carreiro exige do musico. Para Vignini, a unica forma de
aprender os fundamentos, a mecénica da viola, de fazé-la soar como viola, € ndo como um
violao ou uma guitarra de doze cordas, é passando pelo repertdrio tradicional caipira e suas
variagoes.

Vocé vai tocar guitarra, vocé vai ter que passar por [Jimmi] Hendrix, vai tocar
piano, vai ter que passar por [Frederic] Chopin, vai tocar violino, vai ter que
passar por [Niccolo] Paganini, saca? Vai tocar violdo, vai ter que passar por
[Andrés] Segovia, por alguma coisa vocé vai ter que passar. Se voc€ ndo
passar por esses ponteados do Tido Carreiro, essas coisas assim, vocé nio vai
conseguir tirar a melhor mecénica do instrumento. [...] Quando a gente toca
0 Moda de Rock, por mais que a gente esteja tocando um rock, a mecénica é
de viola. Eu uso aqui [mostra o polegar e indicador, em forma de pinga], eu
toco com dedeira, indicador e dedo médio. Eu poderia chegar 14, pegar uma
palheta, mas acho que nio ia soar legal no instrumento, ia ser meio falso.
Entdo, a mecanica da gente € de viola.*

Levi lembra que alguns artistas brasileiros tiveram importante papel em fazer a

ponte entre o tradicional e 0 moderno na musica de viola, entre eles Adauto Santos, que gravou

> Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 20 de julho de 2021.
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o album Caipira, raizes e frutos (1980). A obra passeia da musica caipira raiz até uma versao
de Paulinho Nogueira de Disparada na craviola, passando por Reciclagem, de Z¢ Geraldo, na
versao de Toninho Café. A citagdo do album vai ao encontro do que diz Ivan Vilela, sobre as

raizes culturais do Brasil terem continuado produzindo frutos ao longo da histéria.

Entdo, essa ponte, o Chico Buarque, o préprio Tom Jobim flertava com as
histdérias da musica rural, quer dizer, a nossa musica brasileira bebe muito na
fonte da cultura popular, todos, até os eruditos, Guerra Peixe, Villa-Lobos,
todos eles beberam, em algum momento vai ter uma violinha ali. [...] Essa
coisa da afinacdo aberta obriga voc€ a criar um sotaque, a tocar com um certo
sotaque, porque tem muita repeti¢do de nota, entdo acaba caracterizando. Que
¢ o que o Ricardo [Vignini] estd falando, vocé pode fazer um rock, mas néo
tem jeito, ela fica aparecendo ali, a levada vai para outro lado. Entéo, se vocé
tem essa percepgdo, esse bom senso, bom gosto de fazer a ligagdo, vocé
comecga a jogar justamente de propdsito dentro desse mundo diferente a
levada da viola mesmo.*

Vignini situa a musica de viola no mesmo contexto de demais géneros
contemporaneos, em que nada mais estd em sua suposta forma pura ou original. Ele cita como

exemplo o pagode caipira, inventado por Tido Carreiro.

[...] Al vocé vai ver, aquela levada que ele estd usando, na mao direita, eles
falam que o Tido Carreiro aprendeu quando estavam ensinando pra ele rumba
de flamenco. Se vocé escutar Despacito [hit do porto-riquenho Luis Fonsi], o
ritmo vai estar 14... Flamenco usa pra caramba também essa levada. Entio,
vocé vai vendo que ndo tem nada puro. Acho que, se eu fosse pegar alguma
coisa raiz, raiz mesmo, eu ia catar, por exemplo, Vieira e Vieirinha cantando
moda de viola, acho que é o mais préximo.**

Depois de estudar musica formalmente em uma das escolas mais importantes de
Sao Paulo, Paulo Freire buscou vivenciar a tradi¢do in loco. Para ele, se aproximar da tradi¢ao
e participar do cotidiano do mestre violeiro foi fundamental no desenvolvimento de sua
musicalidade. Diferente da escola formal de musica, o conhecimento transmitido diretamente,
pela demonstracdo e oralidade, se insere no territorio onde € produzido e frutifica a partir da

cultura local, seus costumes e a propria natureza.

Eu ndo dou aula, mas eu falo: vocé gosta do jeito que eu toco? Vai l4 no
Urucuia. O Seu Manoel faleceu no comeco do ano passado [2020]. Entéo, até
2019, eu falava, vai 14, corre atrds do Seu Manoel, porque técnica vocé estuda
aqui em Sdo Paulo, em qualquer lugar, se vocé pega uma escola boa, vocé
desenvolve uma técnica. Mas, as coisas que eu aprendi 14 com Seu Manoel,

* Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
* Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 20 de julho de 2021.
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por exemplo, o Toque do sapo e do veado, o Toque da lagartixa, o Canto da
inhuma, ele mostrava os bichos para mim, o movimento deles, e fazia na
viola. E, pra mim também, funcionou muito... Essa parte de encostar no
mestre, eu viro muito amigo da pessoa, eu prezo muito pela convivéncia [...]
Agora, tem umas coisas que eu via, que eu nunca ia conseguir tocar do jeito
dele. Ele era lavrador, tinha a mao pesada, entdo, aqueles ligados, aquelas
coisas assim, dava umas cacetadas na viola... E um mundo diferente. Eu
acho, que pra mim, do jeito que eu toco, tem que encostar em algum mestre
14 no sertdo e ficar, mas cada um tem seu caminho, né?*

Ricardo Vignini teve momentos semelhantes na construcdo de sua carreira na viola,
na busca de se aproximar das tradi¢cdes. Dentro de toda a gama de influéncias, que vieram
inicialmente da musica globalizada, como o rock e do heavy metal, e que depois se
enriqueceram com a cultura tradicional ligada & viola, foi a convivéncia direta com Indio
Cachoeira e diversos outros artistas da musica caipira que delinearam a maneira de compor,

gravar e produzir musica de Vignini.

[...] Em 2006 e 2007, eu fiz um projeto O Brasil Caboclo de Cornélio Pires.
Af participaram As Galvdo,Zé Mulato e Cassiano, Jaco e Jacozinho, Carreiro
e Carreirinho, Indio Cachoeira e Cuitelinho, Pedro Bento e Zé da Estrada,
Oliveira e Olivaldo, Os Favoritos da Catira, Liu e Leo e Cacique e Pajé.
Desses ai, em atividade mesmo esta o seu Oliveira, e o Zé Mulato e Cassiano.
O resto, ou parou de cantar ou morreu mesmo. Entdo, esse tipo de musica, o
que acontece, ndo vai nascer um Cachoeira de novo, cara. Nao vai nascer
outra Helena Meireles. O que a gente vai ter, eu acho, sio intérpretes desse
tipo de musica. E, as vezes, até melhor que esses caras, por causa da técnica
e tal, mas, com essa verdade, assim, ndo vai ter, né? Entdo, o que eu pude
conviver com esses caras, foi muito legal pra mim. Eu convivi com muitos
desses caras. [...] Entdo, o Cachoeira tinha umas coisas que ele fazia, por
exemplo, ele gravava a viola, um violdo base, af ele fazia um tipo de baixo,
com o violdo, dedeira, um tipo de pizzicato muito interessante, que pouca
gente faz, af ele dobrava umas violas, gravava as duas vozes e tirava uma das
vozes depois para outro cara fazer. Af, quando eu estou gravando esse
negocio, eu fico lembrando. Tem umas musicas que eu gravei baixo, e eu fico
pensando: como o Cachoeira pensaria isso?*

As tecnologias de producdo, informagdo e comunicacdo, potencializadas pelo
acelerado processo de midiatizacdo da sociedade, favorecem o compartilhamento de
experiéncias estéticas, que se desdobram em novas poéticas no universo da viola. Entre os
violeiros, quando se fala no Ricardo Vignini, as associagdes com as misturas com o rock sdao
inevitaveis. Paulo Freire reconhece o trabalho desenvolvido por Vignini, que em parte se

assemelha com o dele préprio, pois também procurou o conhecimento direto da fonte, além do

* Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
* Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 20 de julho de 2021.
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cuidado em se preservar a mecanica da viola ao tocar outros estilos, como o rock. “O Ricardo
achou um caminho e ocupou um lugar, porque ele € um super violeiro. Ele toca super bem, ele
conhece, encostou no Cachoeira durante muito tempo, € o Ricardo sabe disso, entdo ele
conseguiu juntar esses dois mundos. Eu acho que € fundamental vocé aprender a viola como
viola”, afirma Paulo Freire.

J4 Leticia Leal enfrentou desafios quando se aproximou do circuito de shows e
espacos tradicionais em que a musica de viola estd inserida. Algo que a incomodava eram as
tonalidades das afinagdes tradicionais da viola. Ela que aprendeu a tocar em ceboldo
(normalmente afinado na tonalidade de mi ou ré), migrou para rio abaixo (normalmente afinado
em sol), e percebeu que, nesta dltima, a voz se encaixava melhor. Mesmo assim, ainda tinha
problemas para cantar. Passou, entdo, a estudar formas de tocar em que pudesse transpor as
musicas para qualquer tom, com o desafio de manter as caracteristicas sonoras e ritmicas do
instrumento, extraidas a partir das cordas soltas, mas agora sem elas a disposi¢dao em todos os
tons. Mas, certo momento da carreira, a postura de explorar outras tonalidades a afastou de
espacos mais tradicionais.

[...] Na verdade, eu até parei de conviver um pouco, porque as pessoas acham
errado. Nesse meio tempo, eu trombei com vdrias coisas, desde falar que ndo
d4 pra tocar em outros tons, de aluno chegar pra mim e falar que outro
professor disse que ndo da para fazer tal acorde, que pra isso tem que pegar o
violdo. O préprio violeiro falando isso! Eu posso ndo conseguir, mas o
instrumento nao tem nada a ver com isso. [...] E eu tinha uma dificuldade, que
eu ndo conseguia cantar no tom natural da viola. Ia tocar O Menino da
Porteira em Id, eu ndo conseguia cantar. O Chico Mineiro, ndo dava, nada
dava... Entdo, eu fui batendo com isso e fui caindo mais pro lado instrumental.
[...] Eu ia tocar com outras pessoas, por exemplo o Lamento Sertanejo, me
perguntavam em que tom eu tocava, eu dizia ld bemol, e ai o misico
perguntava, “como assim, mas da?” Porque ele acompanhava outro colega e
era sempre no mesmo tom. Entdo, tem que dar, porque minha voz caiu aqui,
se ndo for, ndo é em lugar nenhum. Com isso, eu fui vendo, a minha voz, eu
sou mezzo soprano, vai cair no ld bemol, no sol bemol. E eu fui vendo que
ndo dava pra tocar nem ceboldo nem rio abaixo. Af, eu larguei o rio abaixo
pra 14 e falei: quer saber? Eu vou aprender a fazer esse trem direito! [...]
Porque acaba que existe tanto preconceito que a gente fica de fora, sabe? Eles
nos excluem mesmo, jd aconteceu vdrias vezes. Entdo, € um instrumento que
j& é marginalizado, e os violeiros marginalizam os violeiros e o0s
instrumentos.*’

A diversidade de matrizes e tradi¢cdes que envolvem a musica de viola no Brasil
passa a ideia de que ha um certo espago democratico de convivéncia entre as diferencas. Mas

a experiéncia de Leticia traz uma percepg¢ao diferente, a partir do ponto de vista de uma mulher,

" Entrevista com Leticia Leal, realizada em 22 de julho de 2021.
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violeira, que exerce sua arte como profissdo em um ambiente predominantemente masculino e
conservador.

[...] Nao é um ambiente legal, ndo vai ser legal, ndo vai ter mulher, pra que
ela [violeira] vai chegar ali? E olha, ela ainda tem que, como em tudo na vida,
que mostrar muito mais servigo [...] A Sol Bueno compde de uma maneira
que te esfrega na cara, sabe? Disco premiado e tudo mais. A galera olha para
a Sol e fala que ela ndo € violeira. Mas o senhorzinho que néo toca nada, fica
ali no “langa-langa” é violeiro, né? [...] Poxa, a pessoa compde, toca pra
caramba, ponteia, mas, nfo estd as vezes com o corpetinho, nfo estd com o
chapeuzinho... E isso é uma briga interna com o talento, sabe? E ¢é hostil,
cara. [...] Ento, eu falo que estar presente ja é uma situacdo. E af, vocé vé
aquele tanto de homem, vem uma pergunta: e mulher, ndo tem mulher que
toca? [...] Porque a gente canta o que a gente diz. Isso que as pessoas talvez
ndo entendem. Vocé canta o que te representa, meu amigo. Nao é s6 uma
musica.*®

Levi Ramiro acredita que a viola foi sendo deixada de lado pela industria cultural,
e por isso, as duplas sertanejas comerciais se distanciaram da sonoridade das duplas caipiras.
Na opinido do violeiro, esse € um ponto marcante da cultura de massa brasileira - de eliminar
elementos musicais identitarios em favor de pulsacdes e timbres genéricos. Ao contrario, por
exemplo, da cultura pop norte-americana, que mantém nos formatos industriais elementos das

matrizes culturais que foram apropriadas em sua criacao.

A viola € tdo cheia de detalhes que o pessoal comecou a encosta-la. O pessoal
desistiu de levar a viola pra essa musica mais comercial. Vocé pega, por
exemplo, a misica americana, tem a presenca do banjo, bandolim, no country
americano, 0s caras usam pra caramba, até nas musicas mais pop e comerciais
deles. E com a viola ndo aconteceu o mesmo, vocé tem razao, ela nao foi para
o lado mais comercial. O pessoal faz umas firulas. Eu lembro que os caras
faziam disco de pop sertanejo e me convidavam para participar, pra tocar
uma, duas musicas, mas o resto era sé isso que ja ouviu af.*

Vignini entende que a substituicdo da viola por outros instrumentos de deve menos
por preconceito do que por questdes musicais, e até pela qualidade dos instrumentos
disponiveis na época. Com o crescimento da musica de viola nos dltimos anos no Brasil, houve
também melhorias técnicas considerdveis na constru¢do do instrumento, melhorando a
afinacdo e solucionando problemas em relacio a timbre e microfonias, o que possibilita extrair

da viola um som melhor em gravacdes e apresentagcdes ao vivo.

Eu ndo sei o que aconteceu, talvez a dificuldade de afinacdo, comegou a se
tornar um instrumento mais complicado de usar. Eu acho que tudo quanto é

* Entrevista com Leticia Leal, realizada em 22 de julho de 2021.
* Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
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instrumento j4 tinha isso [preconceito], o préprio violdo, mulher ndo podia
tocar violdo que ja tinha esse problema. Mas acho que a tocabilidade, e os
instrumentos ndio eram tdo legais, talvez, possa ter tido esse problema.”

Nota-se que o crescimento da cena da viola envolve ndo apenas a musica em si,
mas também as formas de produgcdo e consumo. A constru¢do da viola no Brasil, tanto
industrial quanto artesanal, evoluiu, conforme a viola foi ganhando popularidade e
complexidade. De acordo com Ivan Vilela, em Portugal a viola ndo se desenvolveu como no
Brasil, seja em termos musicais, seja em termos de midia. A constru¢do de violas em Portugal

foi industrializada, mas segue sem inovagoes.

[...] Aqui também € industrializada a viola. Tem fabricantes, a maior industria
de instrumentos de cordas da Europa é aqui em Braga. Eles fazem
instrumentos e mandam para o mundo inteiro e as lojas vdo colocando os
selos. Entdo, a maior vendedora de ukeleles do mundo, que € havaiana, eles
sdo fabricados aqui em Portugal. S6 que eles reproduzem as violas como elas
sdo aqui. Por exemplo, o braco delas t&ém sé dez casas, acaba no corpo do
instrumento, ndo entra adiante. [...] No Brasil, teve a questdo das fébricas
italianas que chegaram ai, Del Vecchio, Giannini e Di Giorgio, e a
proximidade com a musica dos Estados Unidos. Vocé vé que aquele violdo
dobro, que é o violdo dinamico que a gente tem no Brasil, trés anos depois de
ele ter sido inventado nos Estados Unidos ele ja estava sendo fabricado no
Brasil. A ideia da viola dindmica € que ela tem cones de aluminio dentro do
instrumento, que ressoam por aquelas bocas.”

Levi Ramiro, como artesdo, destaca que quem desenvolve os instrumentos, na
realidade, s3o os musicos e ndo os luthiers. Ele cita o exemplo do musico Paulinho Nogueira
(1927-2003), que sugeriu a fabrica Giannini um instrumento que fosse como um violdo de doze

cordas, porém com o formato arredondado, surgindo, assim, a craviola.

[...] Antigamente se usava corda de arame, a tecnologia de fabricacdo das
cordas era outra. Hoje tem niquel, que se junta ao aco e ele se transforma em
inoxidavel e resiste muito mais. Tem uma variedade de enrolados de cordas,
tem cobre, cobre prateado, bronze, bronze fosforoso, niquel, cromo, vérios
tipos de metal, que fazem aquelas partes enroladas. Na luthieria vocé tem uma
gama enorme de assuntos, na afinagdo também, vocé tem a melhoria nos
gabaritos para fazer a escala, melhorou muito. Hoje tem tecnologia de corte
por gabarito com laser, com precisdo de trés casas depois da virgula. Entdo, a
questdo tecnoldgica melhorou, e os proprios musicos também melhoram os
instrumentos juntos com o [uthier. Porque quem constréi o instrumento ndo é
s6 o luthier, é o musico também. Vou dar um exemplo, saindo da viola, pega
o bandolim de dez cordas. Olha como o Hamilton de Holanda € importante,
ele empurrou os luthiers a fazerem o bandolim de dez cordas, 0 comum era o

% Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 20 de julho de 2021.
5! Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 21 de julho de 2021.
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de oito. O de dez € um instrumento que estd sendo evoluido, estd entrando em
evolucdo. E ele junto com o luthier, vai dando informacdo. E assim que se
constréem os instrumentos.>

Ricardo Vignini, a partir de sua experiéncia anterior com a guitarra € o rock,
explora esse aspecto inventivo sobre o instrumento com suas ‘“guiolas”, construidas sob
encomenda. S3o, em esséncia, violas, no que diz respeito as medidas do brago, afinacio e
disposi¢do de cordas, mas construidas em corpo sélido e captacdo de guitarra elétrica, o que
proporciona ao musico explorar timbres e efeitos caracteristicos da guitarra, e que dificilmente

uma viola de construcao tradicional, mesmo que com captac¢ao eletronica, poderia reproduzir.

[...] foi o Roberto Corréa que me mostrou, tem um cara que gravava muito
viola que se chamava Julido. Eu cheguei, na minha conclusdo, tem um
compacto dele que chama Julido e sua viola eletrénica [1962]. E o Julido
gravava, por exemplo, se vocé escutar Peito Sadio, do Z¢é Carreiro e
Carreirinho, vocé vai ver que tem uma viola com reverb muito louco. A minha
ideia € a seguinte, esses caras gravavam em estidios onde se gravava de tudo,
ndo tinha home studio,entdo, se tinha um [6rgdo] Hammond 14 eles gravavam.
E esse Julido, eu tenho quase certeza que ele espetou a viola numa camara de
eco, talvez as primeiras que os estiidios usavam, e ele acabou usando. Esse
disco, Julido e sua viola eletronica, eu ndo sei a data, mas é bem antes que
Beatles. [...] Tem gente que adora esses negécios, de ser chamado de
precursor, eu ndo sou precursor de porra nenhuma! Tem uma galera que
comecou a fazer antes. Agora, tem coisa que eu fiz mais em quantidade, talvez
eu seja o cara que mais gravou com essas violas-guitarras. Acho que talvez
mesmo, porque s6 conhego dois caras que t€m esse tipo de instrumento, sou
eu e o Jander [Ribeiro] do Plebe Rude.>*

Ivan Vilela, nesse periodo em que esteve em Portugal desenvolvendo suas
pesquisas para o projeto AtlaS - Atldntico Sensivel, provocou uma série de mudangas no sentido
de fortalecer a musica de viola portuguesa. Uma delas, como ja abordamos na entrevista, foi o
movimento criado em torno de um férum virtual entre os violeiros portugueses, que deve
resultar em gravacOes e a publicacdo de um song book. Outra, aconteceu em relagdo a
construcao de violas, em um fabrica portuguesa visitada por Ivan Viela, que adotou sugestoes
de melhorias apontadas por ele, e que ja foram implementadas no Brasil. O projeto agora tem

sido testado por violeiros portugueses.

Eu fui a uma fabrica, mais arejada, uma fabrica pequena, que € bem curiosa,
uma fébrica de duas mulheres, e por isso é mais arejada, né? Estao sempre
olhando de outro jeito... E sugeri de a gente construir um modelo de uma
viola braguesa, mas com os quesitos das nossas violas brasileiras. E fizemos

> Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
>3 Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 20 de julho de 2021.
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isso, a gente documentou, foram vérios dias para fazer o instrumento, para
medir, eu levei a minha viola do luthier Vergilio Lima e elas fizeram uma
viola espetacular. E agora a gente tem dado essa viola para os tocadores, ela
passa um més com cada pessoa, pra eles darem o retorno de como € a viola,
o que eles acharam. De maneira geral, eles falam que antes estavam dirigindo
um fusquinha e agora dirigem uma BMW (risos). E outra sonoridade,
recursos, vocé tem mais brago, mais nota. E agora essa fabrica ja comegou a
replicar para todas as sete violas que tem em Portugal. Existem cinco modelos
de viola no continente, uma na Madeira e outra nos Agores.”*

> Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
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4.4.2 Formatos industriais, musica caipira e misica sertaneja

Ivan Vilela entende que a musica sertaneja comercial na atualidade estd mais
proxima do pop internacional que da musica caipira, num formato que vem sendo construido
pela industria desde o sertanejo roméantico, nos anos 1980. Ja nessa época, como lembra Vilela,
o canto duetado ndo se fazia mais presente o tempo inteiro na musica, 0s ritmos caipiras ja nao
eram utilizados, assim como a viola e a base da poesia, vinda das grandes narrativas ou, como
no caso do pagode, referindo-se as habilidades préprio violeiro com as palavras e ao
instrumento. Para ele, o sertanejo pop da atualidade se aproxima de uma tendéncia de

homogeneizagdo da musica pop em escala mundial.

Na realidade, o sertanejo romantico ¢ um movimento que a Sony Music faz
no Brasil, que Chitdozinho e Xoror6 encabegcam, para trazer um movimento
de musica romantica de baixa qualidade que estava rolando fortemente nos
Estados Unidos. E o sertanejo universitario é a misica pop. E o pop de lingua
portuguesa, na realidade. Porque aquela ideia que a gente tem de Europa, que
valoriza a cultura, ndo existe. O consumismo dos anos 1970 ja destruiu tudo.
Qualquer cidade, de qualquer pais da Europa que vocé v4 e pare num bar que
estd tocando miusica, ¢ musica pop de lingua inglesa. Alemanha, Franga,
Austria, eu viajei todos esses pafses aqui tocando, em todos é a mesma coisa.
Entdo, o que acontece no sertanejo universitdrio é que eles estdo mais perto
da Britney Spears e da Lady Gaga que do Chitdozinho e Xoror6, entende?
Entdo, eles ndo tém nada, s6 o nome que o mercado continua utilizando >

Paulo Freire vai na mesma linha de Vilela em relacdo ao sertanejo pop atual. E
recorrente ouvir as duplas sertanejas falarem de influéncias na musica raiz, mas para ele, o

formato pop se distancia muito do universo da viola.

[...] Esse sertanejo que chamam de universitdrio é muito longe da viola, é
outro mundo, completamente diferente, uma misturada de géneros. Cada um
ocupa um lugar, mas, se vocé for pensar, sei 14, o Renato Andrade de novo, e
uma dupla dessas, ndo tem nada a ver, né? Eu vi uma entrevista com um mog¢o
dessas duplas, ele falava assim: “Primeiro era a musica caipira, depois veio o
sertanejo, Miliondrio e José Rico, essa turma, depois veio o sertanejo
romantico, que € o Leandro e Leonardo, e agora o sertanejo Universitério. Ele
dizia que era uma evolucdo da miusica caipira. Mas a gente sabe que nio é,
né? (risos). Acho que a uUnica coisa que eles ttm em comum é cantar em
dueto.”

% Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
%% Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
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Na opinido de Levi, a pressdo mercadoldgica interfere na produc¢ao, direcionando
as propostas estéticas a um caminho unico, sufocando as matrizes e abrindo espaco para a
uniformidade e empobrecimento da cultura de massa. Numa analogia com um objeto fisico,
seria como se a musica deixasse de ser tridimensional, em suas sutilezas harmdnicas, ritmicas
e poéticas, e se tornasse uma expressdo bidimensional, de estilo e sonoridades diluidas e
genéricas.

E a gente fica amarrado naquela mdquina perversa, nesse mono pensamento.
O chapado € uma coisa geral, que corta a floresta e planta soja, planta cana.
Que corta todos os ritmos e pde o batiddo, entendeu? Entdo, vocé corta um
palavreado todo rico por um “e ai?”, “pd”, “pa...”. Muda o gesto, muda a
linguagem, vai empobrecendo os detalhes. E as coisas bonitas estdo nos
detalhes. A preocupagdo é que, com a morte do detalhe, pode vir a morte da
cang¢do, a morte da poesia. A poesia é cheia de detalhes, de metéforas, acabar
com o mundo dos sonhos que estd na arte popular brasileira ¢ um pecado
muito grande. E isso influencia muito, porque o que nao estd interessante

comercialmente é eliminado.”’

Mesmo nesse cendrio de massificacdo e simplificacdo exacerbadas do sertanejo em
escala industrial, Ivan Vilela aponta que o fendmeno também ajudou no crescimento da viola
e hoje ela comeca a reaparecer em grandes palcos comerciais e nas plataformas de streaming,
por meio de duplas como Lucas Reis e Tharcio e Mayck e Lyan, que incorporam a viola no

universo do sertanejo pop.

O préprio Romildo Sant’ Anna, que foi professor ai em Marilia [SP], estd em
[Sdo José do] Rio Preto [SP] agora, ele falava: “Por que as gravadoras estdo
relangando em CD toda a obra do Tido Carreiro?” Acho que sdo 51 ou 52
discos. Porque tem alguém comprando. Agora, por que a gente ndo escuta?
Serd que as pessoas s6 ouvem em casa no fone de ouvido ou no carro com o
vidro fechado? Entdo, mesmo entre esses tocadores, existe um interesse por
parte deles.”®

Paulo Freire observa que ha grandes violeiros no circuito comercial da musica
sertaneja. “Se vocé€ for pensar nessas duplas, no sertanejo romantico, que dizem que
comecaram a deturpar... Mas pde uma viola na mao do Xorord. O Xororo6 toca pra caramba!”.
Entre a nova geracdo, destaca trabalhos como o da jovem violeira matogrossense Bruna Viola.
Bruna tem 28 anos, 890 mil seguidores no YouTube. Seu video em que interpreta ao vivo

Pagode em Brasilia, de Tido Carreiro, tem mais de 51 milhdes de visualizacdes.

°7 Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
%% Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.



138

[...] Vocé falou dos rodeios, a Bruna é um sucesso nesses lugares. E a gente
fez o [festival] Voa Viola, acho que foi a primeira vez que a Bruna apareceu
mais para esses outros meios também. [...] E vocé€ v€ que ela toca mesmo, é
super do ramo, mas ela, acho que como todo artista, ela quer agradar o publico
dela, entdo ela toca as coisas daquele jeito, ela faz muito bem, mas as pessoas
vém falar: “ah, mas é comercial, ou ¢ sertanejo...” Mas ai, eu acho que cada
um tem o seu caminho, sua verdade.”’

Se Pagode em Brasilia ¢ um sucesso de visualizacdes no canal de videos de Bruna
Viola, para Leticia Leal, além de material didatico musical nos videos do YouTube, a musica
de Tido Carreiro virou exemplo na palestra Ontem e hoje: a mulher no universo da viola sobre
a misoginia celebrada em algumas letras da musica caipira, o que segundo ela, ajuda a criar um

ambiente hostil as violeiras nos espacos tradicionais da viola.

[...] A gente fez uma palestra a trés maos, eu, a Claudia [Morais] e a Sol
Bueno. [...] A gente fez uma grande pesquisa, falando sobre as questdes da
mulher nesse universo, falando das letras, do machismo, da misoginia, das
musicas, [...] falando de dar tiro na mulher que olhou pro lado... O outro que
foi tentar comprar uma galinha, a galinha era cara, o cara ndo tinha dinheiro
e ia tentar trocar a mulher... Uma mulher ele nio aceitava... Duas, trés
mulheres, cinco mulheres, ndo... Entdo cinco virgens! Ah, entdo sdo cinco
meninas-mogas, af o cara vende a galinha... Galinha! Af, vocé olha e pensa,
caramba, uma musica dessas! [...] Misoginia nem fala porque, se vocé pensa
em galinha, quem ¢ o ladrdo de galinha? E o ladrdo mais pé-de-chinelo que
pode ter, né? E vocé precisa entdo de quantas mulheres, menininhas, para
trocar por essa galinha? Entdo, ndo vale nem uma galinha, sabe? Sem falar
que eu posso falar de escraviddo aqui, porque € a posse de um ser humano, e
eu falar de pedofilia nisso também. Porque se a gente estd falando de cultura
brasileira e vocé€ ndo souber que tem ainda casamento infantil nesse pafs, tem
que voltar pra tréds af e sair do apartamentinho. [...] Eu falo pro cara o que a
letra de Pagode em Brasilia fada de dar no couro ¢ mandar embora, né? “Eu
passo o couro e mando embora...” E couro aqui € porrada ou € no sentido de
“dar no couro” para depois descartar? E quando eu conto isso pra um homem,
aluno... Se € mulher, ela vai encolhendo, assim, € automatico, na minha
frente, eu vou mostrando os pontos da musica... E nessa palestra, cara, acabou
que foi contornando por esses lugares, sabe? [...] Ninguém nunca tinha falado
disso, estd no YouTube essa palestra. Ninguém nunca tinha falado
abertamente em um lugar de viola, assim, sabe? (LEAL, 2022).%

Leticia Leal concorda, no entanto, que a viola se beneficiou do sucesso do sertanejo
pop e nota que, do ponto de vista profissional, as duplas sertanejas sdo muito organizadas e
trabalham bastante para manter sua posicdo no mercado. Uma dupla ou artista participa do

disco do outro, uma dupla indica a outra nas cidades por onde passam, favorecendo, assim,

5 Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
% Entrevista com Leticia Leal, realizada em 22 de julho de 2021.
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uma cena propria, que envolve realizadores, imprensa e radios comerciais sertanejas. Para ela,

€ natural que violeiros busquem entrar nesse circuito.

E a viola teve esse boom sim por conta do sertanejo, porque vem junto, porque
€ o mesmo publico, que € massa, cara, € business. Eu ja vi o show do César
Menotti [e Fabiano], ele pega 14 no meio do show, o pau come com a viola,
no pagode, e jd na primeira estrofe a galera “vau!”. E “a gente € foda, a gente
é raiz” e af j4 acaba, volta ao que era. Mas isso vende viola, cara. E ai, eles
vém na gente para aprender. J4 chegaram. Ja tive muito aluno do sertanejo.
[...JHoje o sertanejo € assim por conta de tendéncia. A viola mais tradicional,
ela estd assim, muito puxada para o sertanejo, ela estd bastante misturada no
sertanejo... Pega as duplas ai, Lucas Reis e Thicio, uma das duplas acho que
mais €... Do lado tradicional, que a galera gosta, e esses meninos tocam pra
caramba, né? E um trabalho sertanejo, com a viola misturada, e tem muita
gente indo nessa linha. Show, d4 grana, é isso mesmo!*’

Para Leticia Leal, mesmo havendo uma maior presenca de violeiros no circuito

comercial atual, nos grandes eventos populares, como rodeios e festas do pedo, o espago nunca

serd o mesmo entre as duplas de sucesso na midia e um violeiro instrumentista autoral. Como

os grandes eventos visam lucro, as temadticas abordadas pelas duplas do sertanejo pop nas

musicas ajudam a atrair publico e aumentar as vendas.

E claro que eu ndo vou dar mais lucro que uma dupla dessas. Porque o que é
que vende? Sexo vende, velho! Se vocé parar pra ver, € isso, sabe? Por mais
que a gente queira cavocar, o que o sertanejo vende? Sexo! O sertanejo nio
vende musica, vende sexo, € isso que eles vendem! [...] Quem produz evento
quer vender cerveja. Ninguém vai ficar sentado ouvindo Caetano Veloso. Eu,
desde que comecei a tocar viola, escuto as pessoas falando que viola € legal
mas € bom pra escutar de madrugada, ou na roga. Entdo, se as pessoas ja tém
esse costume, elas vao dizer “ah, mas eu ndo quero ouvir viola agora, quero
escutar quatro horas da manhd”. Quem vai pagar pra um negécio que s6 vai
tocar as quatro da manha? S6 que o sertanejo fez o movimento de trazer essa
viola. Por mais que seja a margem, o sertanejo foi o grande responsavel pelo
boom da viola, por mais que as pessoas possam discordar. Porque se antes
ndo tinha instrumento na minha cidade e hoje eu chego e tem uma parede de
violas para escolher, cara, isso € o mercado falando diretamente ali, tem quem
compra, tem quem queira e tem quem ndo queira®.

Levi Ramiro faz a mesma observacao que Leticia, sobre a restricdo dos horarios de

execucdo de musica caipira no radio e TV. A musica que preenchia as programagdes

radiof6nicas nas décadas de 1940 e 1950 hoje se restringe a poucas horas na semana.

5! Entrevista com Leticia Leal, realizada em 22 de julho de 2021.

62 Idem.
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E como se todo mundo que gosta de miisica caipira estivesse fadado a acordar
as cinco da manha, se quiser ouvir no radio. A pessoa que dorme as quatro da
manhi e acorda a uma da tarde nunca mais vai ouvir. Isso td ligado a essa
cultura sobre a roca, que o pessoal acordava cedo... Mas s6 que se ouvia o
dia inteiro isso ai. Teve um momento que a musica caipira teve uma presenga
na midia, no radio, muito forte. Aconteceu isso ja com a musica caipira, 1940,
1950.%

4.4.3 Légicas de producao, redes digitais e ambiente virtual

Na sociedade em midiatiza¢do, a circulacio da producdo musical se dd em
diferentes plataformas, num ambiente de multiplas formas de acesso e potencializado pelas
redes sociais digitais. E se o radio e TV convencionais ainda priorizam a producao industrial,
a cena musical de viola encontrou espaco no ambiente virtual. Leticia Leal se diz “cria da
internet”. Ali foi seu primeiro refugio, no inicio com a viola, na falta de professores em sua
cidade. Nao por acaso, hoje, parte de sua atuagdo como violeira se dd nas redes, de forma
bastante profissional, seja na divulgagcdo da propria producdo, em videoaulas, em circuitos
potencializados pelas redes sociais, como Dandé e o Violada, nas articulacdes do grupo
Violeiras do Brasil pelo Instagram ou na organizacio de eventos online, como o Festival da

Nova Viola Brasileira (2020).

[...] Eu jé trabalhava, ja tenho canal no YouTube ja faz um tempo, agora, hoje
o mercado estd todo aqui [na internet]. J4 vinha sendo antes e a pandemia
acelerou esse processo. Porque, ou a pessoa entrava, ou morria de fome
mesmo. Mesmo os professores, né? [..] O [Fernando] Sodré foi quem
inicialmente pensou o festival, ele me convidou pra ser uma das artistas e
depois eu ajudei a estruturar o festival na producio executiva. Af, claro, ja
tinha feito um curso online, ja tinha a plataforma toda pronta, entdo eu ja
sabia. Porque, como eu fiz o curso do Sebrae, que € voltado para os negocios,
vocé pensa em negdcio o tempo todo. Entdo, vocé pensa 14 na frente, o que é
tendéncia, fica buscando isso.*

Ivan Vilela, que conhece o trabalho de Leticia com o Violeiras do Brasil, também
enxerga a internet como instrumento em favor da musica de viola, haja vista, o trabalho
mencionado anteriormente, em que organizou um férum virtual permanente para que os
violeiros portugueses pudessem se articular na troca de conhecimentos e de produgdo. Da

mesma maneira, a internet contribui para que os musicos da viola no Brasil driblem a falta de

53 Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
% Entrevista com Leticia Leal, realizada em 22 de julho de 2021.
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espaco nos veiculos convencionais, apesar de reconhecer o enorme papel do rddio ainda nos

dias atuais.

A internet hoje, de certa forma, € uma maneira de vocé arrebentar esse cerco
imposto pelas radios, nessas que sé toca o que se paga. Internet € uma coisa
maravilhosa. E se vocé reparar, o tanto que a viola amplificou nas redes
sociais com essa pandemia... O que surgiram de festivais, como as pessoas
ficaram mais conhecidas no Instagram, é impressionante! Agora tem o
movimento das mulheres tocadoras de viola, das Violeiras do Brasil, entao eu
acho que a internet tem sido uma grande ferramenta, porque ela ndo tem
distingdo. E como uma frase do Almirante, que foi musico, radialista,
produtor do Noel Rosa nos anos 1930. Ele tem uma frase cldssica que diz: “O
rddio foi o grande divulgador da misica brasileira por causa da
indiscriminag@o do uso”. Quer dizer, eu tenho uma radio, vocé tem um disco,
me dé af que eu toco. R4dio queria novidade, queria tocar, entdo o radio foi
fundamental. E eu acho que, ainda hoje no Brasil, é a midia mais acessada ao
longo do dia, de norte a sul do pafs. O pessoal que estd no transito ndo esta
vendo TV nem internet.”

Ricardo Vignini navega bem na nova realidade digital da viola, tanto no aspecto da

divulgacdo do trabalho, participacdo em eventos online e apresentacdes nas redes sociais,

quanto na producdo musical em home studio. Sua atividade nesse universo, no entanto, vem

desde o comecgo da popularizagdo caseira de musica e da troca de arquivos pela internet, no

inicio dos anos 2000. Com o desenvolvimento da tecnologia, alguns processos e produtos

ficaram mais acessiveis e Vignini acha que a produgao a distancia serd uma realidade cada vez

mais presente. Muito embora, para ele, todo recurso tecnoldgico ndo substitua a relagcdo entre

musicos juntos num estudio de gravacao.

Eu comecei com estidio em casa por volta de 2003. Entdo, faz muito tempo
que eu ja gravo e faco essa viola online ai. Além de gravar as minhas coisas,
eu participo de muitos discos. Antes de eu ter a internet ligada no computador
aqui, eu gravava e mandava pra um outro computador, porque a gente tinha
medo de ligar o computador do estidio na rede. Entdo, isso pra mim j4 era
natural. E eu fiquei muito preocupado, inclusive, com meus amigos que nio
entendiam nada desse tipo de caminho quando comegou a pandemia. Por
exemplo, o disco Cubo, que eu fiz no ano passado, eu gravei s com pessoas
que poderiam gravar em suas casas. Tinha caras com quem eu queria gravar
que eu acabei ndo gravando, porque o cara nao tinha essa condicdo. Entdo
isso se tornou um problema. E essa coisa ndo vai desaparecer nunca. Porque,
por exemplo, eu tenho dez violas aqui, eu tenho um monte de microfone
Neumann, tenho pré-amplificador Neve, eu tiro o melhor som que € possivel
tirar aqui na minha casa. O que eu gosto do estidio é de estar junto das
pessoas®.

% Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
% Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 20 de julho de 2021.
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O ambiente virtual, para Levi, € um espaco contraditério, Ao mesmo tempo em que
facilitou o acesso para muitos artistas que nao tinham como divulgar seu trabalho, também
generalizou a producio artistica. Poucos se abrem a novas experiéncias musicais, colocando

em risco o proprio futuro da originalidade da arte.

[...] Eu acredito na liberdade, eu tenho que respeitar a liberdade, entdo eu
nunca vou oprimir alguém que produz a sua arte, dizer que ndo presta. Eu ndo
posso falar do funk carioca, eu ndo moro 14 na favela, eu ndo nasci 14, eu ndo
vou falar mal nunca, eu tenho essa consciéncia hoje. Vocé tem que criar
maturidade pra entender como funciona. Existe uma pressdo mercadoldgica
que oprime o trabalho da gente, porque leva a pessoa a pegar uma coisa mais
mastigada, uma coisa que estd ali, amor, sexo e flor. Ninguém tem uma
reflexdo diferenciada, trabalha com uma coisa mais elaborada, que precisa
mastigar um pouco mais. A gente sente porque gosta da questdo artistica,
gosta da estética da arte também, se preocupa com as coisas. [...] E um
caminho meio maluco esse caminho, a gente sabe que muita gente era privada
de mostrar o seu potencial artistico, mas a0 mesmo tempo vocé entregar isso
pra todo mundo ficou uma coisa meio perigosa.”’

Outro fator negativo para Levi é a compressao do tempo na sociedade na sociedade
midiatizada, que criou novos habitos de escuta, mas também trouxeram implicacdes estéticas,
mudando-se a concep¢do das obras musicais. Dos LPs aos CDs e, atualmente, para as

plataformas de streaming e aplicativos de videos curtos.

[...] Era tdo legal fazer um dlbum! Vocé vai fazer um dlbum de doze musicas,
vocé conta uma histéria ali através das faixas, uma dialogando com a outra. ..
A gente estava aprendendo a fazer isso, agora acabou. As pessoas escutam
segundos de miusica. O mundo do audiovisual, digamos, a televisdo jd tinha
essa cara. Quando vocé ia fazer um programa de televisdo, o cara pedia “toca
um pedacinho de uma misica ai”. E igual chegar e pedir cinquenta centavos
de uma musica, d4 um real de pao! (risos). D4 um real da sua musica ai! Um
ndo, da dois reais... P9, vocé tem que me dar tudo! [...] Criou-se até essa
mistica de que temos que ocupar o tempo. O tempo foi estrangulando,
deixamos o tempo muito veloz, muito cruel®.

Levi Ramiro admite que violeiros de sua geracdo possam ter certa dificuldade em
se adaptar a todas as novas ferramentas tecnoldgicas. Mas, no caso pessoal, foi por opcao. Levi,
que também € artesdo de instrumentos, prefere dedicar o tempo as atividades diretamente
ligadas a viola.

Eu acho que a nossa gerag@o engatinha nisso, sofre, tem uma resisténcia, é
terrivel... Ja estamos fazendo as livezinhas, ja estamos fazendo reunido no
Google Meet, aprendemos entrar no Zoom, estamos aprendendo a produzir

57 Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
s Idem.
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uma coisa que nao ¢ da nossa drea, que se chama audiovisual. Eu ndo edito.
Eu ndo quero saber de editar audiovisual. Primeiro porque eu tenho uma
atividade paralela que € construir instrumentos, sou artesdo de instrumentos.
Entdo, eu ndo quero ter estidio. Eu ja comprei e ja vendi tudo, eu ndo quero
saber, eu ndo vou ter estiidio, nem coisa simples. Eu faco no meu celular. Até
se precisar de alguma coisa profissionalmente, eu falo, eu mando em full HD.
J4 tenho feito isso, em projetos isso tem funcionado. Quando a coisa é muito
grande e tem que trazer o profissional de audiovisual, a gente faz um projeto
pra isso, porque pra bancar esse registro é muito caro, porque o audiovisual é
caro em relagd@o as outras producdes de midia. E a gente estava acostumado a
compor e ir para o estidio gravar, fazer edi¢do de dudio e ndo de video. Isso
ai mudou tudo, hoje tem a necessidade de vocé ser visto e ndo ser ouvido s6.
Ento, aquela coisa que o Tom Z¢ fala, da ditadura do olhar, da visdo... E do
momento performdtico também, as pessoas estdo vendo mais e ouvindo
menos. As pessoas ndo conseguem fechar o olho e ficar ouvindo a musica.
Fica vendo o que a pessoa estd fazendo, o que ele estd tocando... As vezes
vocé manda um video, tem um cara de boné 14 atrds na imagem, a pessoa
comenta: “O fulano estd bonito ali atras de boné, hein?”’. Mas nem esta
ouvindo o que vocé estd tocando, porque ela estd ali no visual, tudo ali estd
pegando ele. Entdo, é maluco esse mundo, ¢ um mundo novo pra gente.”

E, embora Levi considere importante o avanco da tecnologia e o contato com as
diversas formas de produ¢do na atualidade, ele procura sempre se manter conectado as raizes,

a musica em seu estado mais bruto.

[...] Olha, vocé quer ver um exemplo? Vocé pega um cantador assim, uma
matriz 14 de trés, pega o Cego Oliveira, o Cego Aderaldo, que tocam rabeca.
E pega eles cantando um romance, demora meia hora, cara! Um romance!
Quem fica sentado ouvindo uma miisica por meia hora? [...] Vocé escuta um
Cego Oliveira, € rdstico, uma matriz, mas € lindo, cara, ¢ maravilhoso! Te d4
uma zerada no HD (risos). Porque com as referéncias que vocé tem hoje, vocé
tem a capacidade de produzir um dudio com recursos infinitos, s6 o processo
de edicdo, fora questdo de equipamento, plug-in pra vocé alterar, mudar e
criar efeito, s6 de edi¢@o, o que vocé consegue fazer hoje, né? E em relagdo a
essa miusica, o cara pegar uma rabeca, ou sendo uma viola de cocho, com
corda de barbante, o cara fazer a musica dele ali... Entdo, ¢ bom a gente ter
contato com esses dois extremos.”

Paulo Freire também tem aderido ao ambiente virtual com sua viola. Durante a
pandemia, realizou uma série de lives pelo Facebook, em que tocava e contava causos. Criou
até uma narrativa propria para esses eventos, gerando expectativas entre os seguidores sobre
0s temas e musicas que estariam no roteiro dos eventos. Mas isso ndo quer dizer que ele prefira

o ambiente digital ao presencial e que dispense o contato com o real, com o lugar onde se esta.

% Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
" Idem.
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Eu acho que € uma coisa boa, que veio pra ficar, mas eu acho também que
nada substitui o encontro de verdade. Estar com o outro, convivendo com a
pessoa. [...] Eu acho que a gente tem essa ferramenta, que € 6tima, um fica
olhando o outro, corrige... Mas eu ndo sei se ¢ uma coisa muito da minha
geracdo também. Eu lembro de ir para a aula do Henrique Pinto, 23 anos de
idade, pegando 6nibus com o violdozinho, feliz, descia no Centro de Sdo
Paulo, andava até a casa dele, carregava tudo aquilo, ndo sei, saia do espaco
da minha casa e ia pra onde ele dava as aulas. Quer dizer, tem uma relacio de
espago que eu gosto muito. Por outro lado, foi o que restou pra gente também
né? Eu, assim, acabei gostando de fazer. No comeco tinha até muito receio,
mas, af, acabei criando um personagem. Essa interacdo também, das pessoas
ficarem escrevendo, eu acho isso muito legal, mas € aquela coisa, € o que nos
restou, € o que fica pra mim. [...] Eu acho 6timo, o que a gente faz aqui, em
qualquer lugar do mundo se pode assistir. Isso é fenomenal. Agora, viajar,
chegar no lugar, passar o som, conviver com as pessoas, o ptblico... Mas eu
gosto, gosto muito. Eu acho que essa coisa de eu ser independente, de ter
produzido muitos discos meus, eu acabei convivendo muito tanto com a
produgio e com as formas de vocé espalhar isso, né?"'

Percebe-se que a insercdo no ambiente digital € uma condi¢d@o inerente a cena da
nova viola brasileira, mesmo que em diferentes niveis de adesdo. Sem contratos com
gravadoras ou dependendo de patrocinadores, os violeiros ndo t€ém outra escolha a ndo ser
escolher o caminho da producao independente, uma marca da cena da nova viola brasileira. Da
mesma forma ocorre com a divulgacio do trabalho, driblando as agendas dos grandes veiculos

de comunicacgdo, voltadas aos segmentos mais comerciais.

4.4.4 Espacialidade, a viola, o rural e o urbano

A cena musical da viola contemporanea no Brasil, apesar de acessar elementos da
muisica associada a um ethos rural, se desenvolve no ambiente urbano™. E na cidade que os
violeiros tocam, produzem sua musica € compdem. E na urbanidade as territorialidades se
dissipam. A musica caipira ndo estd apenas no campo, ela flui pelas ruas, palcos, redes digitais.
Da mesma forma que o consumo da musica se da de maneira diferida e dispersa, Paulo Freire
lembra que dificilmente o miusico encontrard o local ideal para compor sua obra. A musica é
feita onde ele esta.

Uma vez eu vi uma palestra do [Egberto] Gismonti falando que o sonho dele
era ter uma casa de frente para o mar, em que ele ficasse olhando o mar por
um janeldo e o piano ali pra ele tocar. E quando ele conseguiu isso, ter a casa,
o janeldo com o piano, ele foi tocar, olhando aquela vista, e ele travou. Disse

" Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.

2 Sinal desse movimento de urbanizagdo da viola brasileira € a existéncia de um site chamado Viola urbana, do
violeiro Jodo Aratjo, que divulga eventos e producdes da cena musical da viola brasileira contemporanea.
Disponivel em https://violaurbana.com, acesso em 26 de fevereiro de 2022.
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que nunca ia conseguir tocar aquilo que ele estava vendo. Entao, eu funciono
bem em lugar fechado, e nessa época de pandemia, eu comecei a compor
umas musicas também. [...] Eu fui criado em Sao Paulo, depois ja morei em
outros lugares. Eu estou cada vez mais querendo ficar longe de cidade grande,
mas a gente nunca sabe o que vai acontecer. Eu vou pra Sdo Paulo toda
semana, porque minha mde mora l4, e fico muito incomodado com o barulho,
fora o trinsito, mas eu gosto, eu adoro ir pra Sdo Paulo, mas sei 14, eu acho
que eu sou meio misturado.”

Levi Ramiro se considera uma pessoa “muito rural”. O siléncio para ele é
fundamental. Mas, apesar de ter seu cantinho tranquilo na chiacara onde mora, em Santo
Antonio da Estiva, gosta também da experiéncia de compor em suas viagens. Estar na estrada,

no caso de Levi, dispara a criatividade.

E importante [ter um lugar tranquilo para compor], mas tem um lugar, ji vi
até outras pessoas comentarem que € muito bom de compor que € viajando,
andando, ali no carro. Quando vocé anda, bom, tem toda uma questao quimica
ai, né, que a medicina jia prova, que voc€, ao caminhar, tem uma
movimentacdo de hormdnios, isso ativa, comega a fluir, seu pensamento
viaja. E esse momento € importante para a criagdo, quando vocé entra nessa
dimensdo de pensamento. Mas eu também fico em casa, toco, aqui € bom
porque tem siléncio. Vocé dorme com siléncio, isso € importante pra caramba,
para mim, pelo menos, é importante. Se voc€ estd num lugar com muito
barulho, é duro... Entdo o siléncio ajuda pra caramba, porque vocé estd
trabalhando com uma musica que tem esse espirito, né? Se vocé for um
roqueiro, vocé liga as coisas na garagem ali mesmo e mete o pau, filho, bateria
guitarra, combina até com o préprio barulho da cidade.”

4.4.5 Viola caipira, sertaneja, nordestina, mineira, viola brasileira

Que musica entdo € essa que toca o violeiro contemporaneo? E que instrumento é
esse: viola caipira, viola sertaneja, viola de dez cordas, viola de arame ou viola brasileira?
Algumas dessas questdes foram lancadas durante as entrevistas. Em um ponto os violeiros
entrevistados convergem: uma distancia muito grande separa a cena da musica de viola
instrumental de viola e a musica de viola caipira que se faz hoje baseada nas duplas da era de
ouro radio, muito mais ainda em relacdo ao sertanejo pop da atualidade, ou sertanejo

universitario. Ou, como diz Paulo Freire:

Se autodenomina sertanejo, né? Duas coisas me ocorreram. A primeira, é
quando falam pra mim: “Vocé ndo toca viola caipira”. Eu falo que toco a viola
sertaneja, que € a viola que eu aprendi no sertdo, né? Mas essa palavra ja

3 Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
™ Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
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carrega tanta coisa, que eu ndo posso mais falar sertaneja, porque remete a
esse mundo ai. [...] Eu acho que existem musicas diferentes. Essa musica que
a gente toca de viola, essa geragcdo que estd chegando, ndo pode chamar de
musica caipira, como Tonico e Tinoco fazia, por exemplo.”

Levi Ramiro e Paulo Freire cruzaram o pafs em uma turné conjunta entre 2015 e
2016, pelo projeto Sonora, do Sesc. A aventura rendeu um livro escrito por Paulo Freire, Chdo
(2019), inspirado na obra Turista aprendiz, de Mério de Andrade. E como um didrio de bordo
que relata momentos vividos em dois anos de estrada ao lado do musico parceiro. Foram 120
shows por mais de 100 cidades, onde apresentavam suas musicas e também falavam das
diferencas entre suas violas. Ambas de dez cordas, mas cada uma afinada a sua maneira: Levi,
mais ligado a viola caipira, usa a afinagdo em ceboldo, ja Paulo Freire segue a tradi¢do do sertao

mineiro, com afinag@o em rio abaixo. Levi explica um pouco a diferenca entre as duas violas.

Vocé pode ver, por exemplo, o Paulo Freire, que a gente teve contato, um
amigo. A gente trabalhou muito tempo, € um cara que eu admiro demais, um
mestre. O Paulo foi buscar uma viola que ndo tem muita relacdo com o pds
Cornélio Pires. E uma viola mais 14 do sertio, que ainda guarda aquela coisa
da observacdo da natureza, muito mais. Escuta o canto de um pdssaro, tenta
fazer igual... A gente acaba fazendo isso também, o barulho da 4gua... Isso
inspira a gente, né? [...] Ele faz lundu, ele faz outras ondas que vém dessas
violas ligadas muito com os toques europeus e que vieram e fundiram com a
cultura rural, assim, em lugares mais indspitos, ndo em lugares mais centrais.
A técnica € diferente, se encontram afinacdes diferentes mais 14 do que aqui.
Aqui vocé tem a viola caipira pés Cornélio Pires, tem muita afinacdo, tem a
meia-guitarra, tem varias, mas o ceboldo é o que vocé mais encontra, que € o
mais usado pelo caipira.’®

Paulo Freire assume ndo ter tanta familiaridade com a viola, neste caso, caipira.
“Eu sou praticamente cego em ceboldo”, brinca. Grande admirador de Inezita Barroso, Freire

diz que ndo se sente a vontade para analisar a musica caipira, prefere falar sobre os personagens.

Fiz uma grande viagem com o Levi. Para aprender a tocar pagode junto com
o Levi, eu penei pra caramba. E ndo consigo tocar. Eu faco aquele mais ou
menos... O Levi falava: “Vai, vai!” (risos). A musica caipira, eu sou um
ignorante. As coisas 14 do sertdo, o lundu e outras coisas, eu toco. Esse mundo
da viola tem muito assunto diferente, né? As pessoas acham que € uma coisa
simples. Sei 14, porque harmonicamente € simples... Mas o jeito de tocar, as
melodias, os ritmos, é muito complexo, a mio direita...”’

> Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
S Entrevista com Levi Ramiro, realizada em 21 de julho de 2021.
7 Entrevista com Paulo Freire, realizada em 21 de julho de 2021.
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A experiéncia de Paulo Freire e Levi Ramiro de dividirem o palco com violas em
afinacdes diferentes revela o quanto ha de diversidade sonora no universo da viola na
atualidade, e o quanto elas dialogam entre si. Dai o motivo de ser inadequado tratar como
sindnimos musica de viola e musica caipira. Tendo Paulo Freire como referéncia de violeiro
fora do universo caipira, Ivan Vilela nos indica algumas respostas a questdo que foi trazida:

Que musica € esta? Que viola € esta?

[...] Ele [Paulo Freire] toca viola caipira, ou viola brasileira, que talvez seja o
nome mais adequado para o instrumento hoje. Embora o nome caipira
permaneca porque foram os primeiros caras que gravaram, que trouxeram
essa viola para a cena novamente, que foram as duplas caipiras de 1929. A
gente costuma chamar desde os anos 1990 de musica de viola. [...] Caipira é
uma das fontes. Por exemplo, eu dou aula na USP de viola. E impossivel o
aluno ndo conhecer musica caipira, embora haja alunos que chegam sem
conhecer. Mas ai, eles fazem uma imersdo comigo, porque muitas técnicas
foram desenvolvidas ai. Vocé pega o uso do polegar do préprio Tido Carreiro
no pagode. Vocé nao tem nenhuma outra musica no Brasil que desenvolva
tanto o polegar. Mas a gente ndo estuda sé miusica caipira, a gente estuda a
mdsica nordestina, estuda outras coisas, faz de tudo. [...] E, os nordestinos
nido chamam de viola caipira e ndo gostam que chamem a viola dele de
caipira. E viola nordestina. Pois ji que tem a caipira, eles tém a nordestina.
Entdo, eu prefiro usar o termo viola brasileira, porque elas sdo diferentes de
todas as outras violas da lusofonia.”

Ricardo Vignini brinca com a confusdo que se faz com os nomes das violas. E a

propria industria do instrumento contribui para aumentar a discussao.

Tem gente que diz que € viola brasileira, que ndo € viola caipira... Eu comprei
e na nota fiscal estava escrito, “viola caipira” (risos). [...] Esse negdcio de
musica caipira, nem os mais velhos falavam, era ou misica sertaneja, ou moda
raiz. Eles nfo usavam o termo caipira. Comecou a usar caipira quando o
sertanejo comecgou a ficar muito aquela coisa né... Pra ndo misturar com
aquilo 14.”

Em seu aprendizado sobre a viola, Leticia Leal lembra que também transitou pelos

dois universos, da viola caipira e das referéncias mais ligadas ao sertdo mineiro.

A gente tem que pensar que a viola € um instrumento ainda marginalizado.
Por mais que a gente esteja ai, eu ja tive até esse recorte, me aprofundei na
musica caipira, até porque era a Unica coisa que tinha. [...] A viola aqui de
Minas Gerais j4 € diferente, jd ¢ marginalizada no sentido de que néo € caipira.
O Chico [Lobo], o Pereira [da Viola], Wilson Dias, essa galera ¢ da misica
regional. E uma mistura muito mais folclérica, muito mais com o religioso.

7® Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
7 Entrevista com Ricardo Vignini, realizada em 20 de julho de 2021.
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[...] A maioria usa ceboldo e rio abaixo, eu uso as duas também. Eles variam
bastante, as vezes quando tocam juntos usam todos a mesma afinacio, em ré,
ré bemol, mi ou mi bemol, no cebolao, essas ai. E rio abaixo, também, todos
eles tocam em rio abaixo também, eles transitam por elas. Até porque também
¢ uma concepgdo da viola de aproveitar a afinacio para tocar as cordas soltas
e tal. E foi por isso que eu fui pra rio abaixo. Eu desanimei com a ceboldo,
porque as musicas do Almir, a maioria também era em rio abaixo. Ele toca
em vérias afina¢des. Entdo, quando eu caf af, eu achei massa.*

Nesta entrevista, Ivan Vilela foi questionado se em Minas Gerais usa-se 0 termo
“viola caipira”. Sob um ponto de vista mais técnico, a explicacdo pode mais uma vez nos ajudar

a encontrar a melhor denominacao para o instrumento e a musica que se faz com ele:

A gente que € violeiro trata por viola de dez cordas, viola brasileira... Usa-se
também o nome viola caipira, mas se fosse dar uma entrevista para o Ricardo
Polettini, responder tecnicamente, talvez nenhum deles falasse caipira. O Levi
Ramiro, que estd af pertinho de vocé, grande génio do universo da viola hoje,
ele pode até chamar de viola caipira, mas se vocé€ perguntar pra ele sobre viola
brasileira, ele vai parar, refletir e dizer: “Realmente faz mais sentido”. Porque
a viola de cabagca dele nfio é viola caipira, na realidade.”'

Vimos, entdo, neste capitulo, que podemos identificar na contemporaneidade um
movimento de artistas ligados a viola brasileira que trabalha de forma autoral e independente,
com certa ligacdo as diversas tradicdes que compdem o universo das violas no pais, mas que
se abre as experimentagdes com outros formatos, com foco na inovacao e inventividade, o que
torna dificil enquadrd-la em classificagdes limitantes como a de género musical, sendo mais
adequado entendé-lo como uma cena musical, e que destacamos como a nova viola brasileira.
As entrevistas evidenciam a grande trajetdria de transformacdes estéticas da viola,
especialmente ao se comparar essa arte no Brasil e no pais de origem, Portugal. A viola
brasileira pode ser observada a partir da ideia de transculturagdo, um processo permanente €
reiterado de trocas culturais, que € expresso em experiéncias estéticas hibridas. Na sociedade
em midiatizacdo esse processo € ainda mais acelerado e a arte circula em um ambiente
comunicacional, onde as percepcdes sensiveis sdo compartilhadas e regidas por mediagdes
culturais e comunicacionais da cultura, as quais os mapas tedrico-metodolégicos de Martin-

Barbero nos ajudam a perceber.

% Entrevista com Leticia Leal, realizada em 22 de julho de 2021.
8! Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
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CAPITULO 5

CENA MUSICAL DA NOVA VIOLA BRASILEIRA: MIDIATIZACAO,
MEDIACOES, HIBRIDISMOS E EXPERIENCIA ESTETICA
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5.1 A cena musical da nova viola brasileira: uma cena dentro da cena

As entrevistas realizadas com os violeiros, o percurso histérico e as discussoes
tedricas trazidas nos capitulos anteriores nos permitem observar a musica de viola brasileira na
atualidade configurada em uma multiplicidade de manifestacdes, que podem ser observadas
em suas especificidades - e dentro da complexidade que isso significa para cada uma delas - a
partir da ideia de cena musical, discutida no capitulo anterior. Cada cena revela as praticas
mercadoldgicas, de execugdo, escuta e consumo que a orbitam, que transitam num mesmo
ambiente instivel de producdo de sentidos, de multiplas conexdes, de temporalidades e
espacialidades intercruzadas, onde o velho e o novo se sobrepdem, o local e o global se somam,
tensionam entre si, ou se anulam.

Nessa simultaneidade de tempos, espacos e fluxos, condi¢do de toda latino-américa
por fatores histéricos, politicos, econdmicos e sociais, 0 antigo convive com 0 novo, numa
“tardomodernidade”, conforme Martin-Barbero (2008). As folias de reis, os grupos de catira e
os cururueiros que ainda sdo encontrados pelo interior dos estados e nas periferias das grandes
cidades, ou mesmo nos municipios satélites, que compdem os conglomerados urbanos,
demonstram a forga e a riqueza dessas matrizes formadoras da musica caipira e sua importancia
dentro do universo da viola brasileira, que tem sua histdria imbricada com o €xodo rural na
segunda metade do século XX em fun¢do da industrializacio crescente no periodo. Da mesma
forma, a matriz musical caipira radiofénica, consagrada pelas duplas nas décadas de 1940 e
1950, ainda ecoa nos dias de hoje, seja pelas duplas tradicionais que permanecem na ativa,
como Zé Mulato e Cassiano, ou por geragdes mais recentes que se mantém fi€is ao estilo das
modas, cateretés, toadas e pagode caipira. Essa condicdo - de preservacdo e valorizacdo da
cultura tradicional pelas geragdes que se sucedem - € essencial para que essa cultura sobreviva
no tempo, ainda que nao exatamente como na origem, para possibilitar o surgimento de novas
experiéncias estéticas, num ciclo de transformacdes e reconfiguracdes da prépria cultura,
conforme lembra Garcia Canclini (2015, p. 217), “ [...] Todos esses usos da cultura tradicional
seriam impossiveis sem um fendmeno bésico: a continuidade da produgdo de artesaos, musicos,
bailarinos e poetas populares, interessados em manter sua heranga e em renova-la”. Nesse
sentido, fica o alerta a folclorizacdo das tradi¢Ges trazido por Ivan Vilela em sua entrevista, ao
comparar a musica tradicional de viola no Brasil e em Portugal. Enquanto por aqui as tradigdes

deram e continuam dando frutos, em Portugal ela ficou confinada aos museus, perdendo sua
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fertilidade como dindmica cultural ao ser emoldurada entre os simbolos de nacionalidade
eleitos pela ditadura de Salazar.

Mas, o proprio Garcia Canclini (2015, p. 218) também pde em cheque essa
condicdo inata da cultura - de se preservar para poder se renovar -, ao questionar de que forma
e sob que condi¢des esse ciclo se configura na atualidade: “Trata-se de perguntar como estao
se transformando, como interagem com as forcas da modernidade?”. E € nesse sentido que se
torna importante observar na contemporaneidade a multiplicidade de cenas musicais em que a
viola brasileira se insere. E, dessa forma, além das manifestacdes que preservam as tradicoes,
identificamos a musica contemporanea de viola em duas linhas bem distintas de renovagao e
transformacao.

Uma parece estar alinhada as dindmicas da industria fonografica, segue suas
estratégias de producdo, de circulagcdo e consumo. Na sonoridade, mistura can¢des mais
romanticas com certa reveréncia as toadas caipiras e o pagode de Tidao Carreiro, que € a base
de reestilizacdes e adaptagdes virtuosas na viola nas apresentagdes ao vivo. As duplas, cantores
e violeiros nesse estilo musical sdo acompanhados da mesma estrutura que as duplas do
sertanejo universitdrio, ou seja, bateria, contrabaixo, violdes, guitarra, acordedo, teclados, coros
etc. Na indumentdria, estdo mais préximos da linha country urbana norte-americana emulada
pelos sertanejos romanticos brasileiros dos anos 1990, com os chapéus de couro, jaquetas de
franjas, botas e grandes fivelas dos cintos. Fazem parte dessa linha as duplas Lucas Reis e
Thércio e Mayk e Lyan e a violeira Bruna Viola, citados inclusive pelos entrevistados nesta
tese como grandes expressoes da viola contemporanea.

No entanto, o recorte deste estudo recai sobre uma vertente musical que também
tem a viola como protagonista, mas que se constitui em outra cena musical dentro desse vasto
universo da musica de viola brasileira. Uma cena que vem se constituindo como tal desde o
“avivamento” apontado por Corréa (2014), cuja génese se dd nos anos 1960, perpassa os 1970
e 1980 se constituindo, desponta nos 1990 e 2000 e chega na atualidade nesse contexto de
diversificadas variagdes e usos da viola, em um movimento essencialmente hibrido e
transcultural.

O que temos em um movimento mais recente € bem caracteristico da viola de dez
cordas sdo experiéncias estéticas experimentais, que a0 mesmo tempo que renovam, tensionam
os gé€neros musicais tradicionais, misturando matrizes com elementos globalizados, numa
fusdo entre tradicdo e modernidade, o velho e o novo, que se cruzam em um ambiente de

compartilhamento de sensibilidades e de reinterpretagdes. Nessa cena musical é possivel
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encontrar, até mesmo, proposi¢cdes que reelaboram formas e formatos pré-existentes que dao
origem a novas e reiteradas experiéncias estéticas, ou conforme nos traz Bourriaud (2009b),
numa légica do sampleamento, da mixagem. Trata-se, portanto, de um fendmeno préprio da
cultura midiatizada, em que as ldgicas do mercado ndo sdo as unicas determinantes de sua
producdo. Tais transformagdes, manifestadas em experiéncias estéticas hibridas, sdo inerentes
a sociedade em processo cada vez mais acelerado de midiatiza¢do, em que essas praticas sao
regidas por mediacdes culturais da comunicacao e por mediagdes comunicacionais da cultura.

A identificag@o dessa cena musical passa por sua denominacao dentro do complexo
cendrio apresentado. Um termo que parece abarcar esse movimento de violeiros, compositores,
intérpretes, arranjadores e concertistas da atualidade, que se expressam a partir de
experimentacoes entre a tradicdo e modernidade € “nova viola brasileira”, que deu nome ao
festival online organizado por Leticia Leal e Fernando Sodré em 2020. Conforme descrito no
capitulo anterior, o evento reuniu violeiros de diferentes estilos e vertentes, entre eles os
proprios organizadores, além de Ricardo Vignini, Neymar Dias, Marcus Biancardini, Jodo
Paulo Amaral e Arnaldo Freitas, em um formato que mesclou concertos, aulas de musica,
oficinas, palestra sobre luthieria e debates.

A terminologia “nova”, aqui, mais que oposi¢ao a “velha”, pode ser entendida
como “renovada”, “reinterpretada”, “atualizada” e d4 énfase a dimensdo estética desse
movimento cultural, aqui tratado como cena musical. Muito diferente das propostas mais
comerciais, alinhadas a industria, em que ha uma certa exaltacdo das tradi¢des por si s§, como
elemento de reafirmacdo de referencial, as tradicdes evocadas pela nova viola brasileira
aparecem de maneira dialdgica e relacional, ndo sdo celebradas como raizes de uma pureza
mitica, mas evidenciadas como matrizes musicais vivas, em constante processo de
transformacao criativa, como experiéncia estética. Nao é a primeira vez que o termo “nova” é
associado a musica de viola. CD Moda nova - Caipira pop (Obi Music, 2003) reuniu bandas
do movimento musical que se formou no circuito universitario paulista em torno da viola
caipira no inicio dos anos 2000. Cada uma, a sua maneira, reinterpretava tradi¢oes ligadas a
cultura do interior de Sao Paulo, com abordagens diversas da viola, em misturas musicais com
elementos do pop internacional, como o rock, o rap e a musica eletronica. Neste caso, a acepgao
do termo “nova” parece brincar com a “bossa nova”, que na ocasido de sua criacao, ja no final
dos anos 1950, ensejava novidades musicais ao samba tradicional.

Portanto, entre as duas denominagdes trazidas ja na introdugdo desta tese, “viola

brasileira contemporanea” e “nova viola brasileira”, optou-se pela segunda para representar a
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cena musical estudada na pesquisa ora relatada. A expressao “nova”, embora pouco densa em
seu uso corriqueiro, no lato sensu, aqui € adotada como marca essencial da experiéncia estética
da cultura midiatizada, que tem na recriacdo constante seu elemento vital, algo proprio da
midiatiza¢do da sociedade e sua “circulacdo diferida e difusa”. Assim, a “nova viola brasileira”
assenta-se na ideia de poiesis que se renova em aisthesis, em um continuum de criagdes que se
realizam em percepgdes, que se convertem em novas criacoes € assim sucessivamente.

A “nova viola brasileira” também foi a denominacgdo utilizada por Guerra (2021),
em sua tese Mestres de ontem, mestres de hoje, ao se referir ao movimento de violeiros que na
atualidade trabalha com a viola de forma mais experimental, sem, no entanto, perder totalmente
conexdes com as tradi¢cdes. Dada a complexidade do cenario de multiplas referéncias,
sonoridades, géneros e experiéncias estéticas, cabe delinear o que torna esse movimento coeso
a ponto de caracterizar-se como cena musical. Elencamos a seguir algumas pistas que
conduzem a essa compreensao.

Na musica de todos esses artistas da cena aqui denominada de “nova viola
brasileira” estd uma centralidade da sonoridade da viola e até um certo respeito ao modo
tradicional de tocar o instrumento e a cultura que gira em seu entorno (causos, tradigdes
religiosas, lendas, simpatias), preservando-se, na maioria dos casos, as afinacdes tradicionais
da viola, técnicas de dedilhados, ponteios e ritmos caracteristicos das matrizes tradicionais. A
viola ndo € apenas um instrumento a mais no arranjo, ela tem protagonismo na banda, € realcada
pela interpretacdo do violeiro, em sua performance como instrumentista que lida com tradicdes,
0 que enseja uma performance do proprio publico no ato de ouvir e projetar nesses lampejos
de musica tradicional suas sensibilidades, como nos traz Cardoso Filho (2013) em sua anélise
performance e mimese no universo da musica, onde afirma que “hd um saber-cultural que nos
indica a forma de relacionamento com as musicas. Nesse sentido, tanto 0 musico quanto os
ouvintes fazem parte de uma performance” (CARDOSO FILHO, 2013, p.73).

Um segundo ponto que caracteriza essa cena é que predomina entre os violeiros
um {mpeto a reinven¢do, com a incorporacao de técnicas advindas de outros instrumentos € a
proposicao de novas poéticas musicais, de novas sonoridades, o que os coloca numa relacao
dialética com o proprio respeito as tradicdes. Ao mesmo tempo que se tem o respeito as
tradi¢Oes, olha-se para elas a partir de uma perspectiva do século XXI, de uma cultura
globalizada. Sdo transformagdes que também se vinculam ao histérico processo de urbanizagao

No entanto, a constitui¢do dessa cena musical nao estd regida por uma légica de mercado, mas
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sim por uma légica criativa, de reinvencdes, de experiéncias estéticas que se oferecem a outras
experiéncias estéticas, sensiveis.

Outra convergéncia entre os violeiros da cena da nova viola brasileira esté ligada a
uma certa atengado as tecnologias de fabricacido do instrumento. Nesse sentido, as reinvengdes
na cena nao se limitam ao campo dos ritmos, harmonias e melodias, sdo também tecnoldgicas,
estimuladas pela busca de novos sons, de ultrapassar os limites do instrumento e também de
propor solucdes nesse sentido. A compensacao de afinagdao no rastilho, como sugeriu Ivan
Vilela aos violeiros portugueses, os instrumentos de cabaca de Levi Ramiro e a “guiola”
elétrica feita sob encomenda de Ricardo Vignini sdo exemplos disso.

Sempre longe das atencdes das gravadoras, esse nicho da viola brasileira, ao longo
dos anos, construiu uma forte rede de relacionamentos entre si, caracterizada pelos festivais
presenciais e, mais recentemente, em suas versodes virtuais, mas também pelo circuito de shows
e da producdo fonografica independente. Além de se desenvolverem na produ¢@o musical, os
violeiros da cena na nova viola brasileira também aprenderam a divulgar seu trabalho de formas
alternativas, seja nos shows e, posteriormente, nas redes sociais e plataformas de streaming.
Neste sentido, a nova viola brasileira pode ser compreendida como um fendmeno estético
comunicacional, decorrente da midiatizagdo da sociedade.

Ainda nessa perspectiva de compartilhamento, de uma “estética relacional”, como
denomina Bourriaud (2009a), predomina na cena musical da nova viola brasileira um certo
carater colaborativo entre os musicos, assim como aconteceu com outros movimentos da
musica brasileira, como o ja citado Manguebeat, em que além de fazer shows, € necessario
atuar em toda a cadeia produtiva a fim de fazer acontecer a cena. Os violeiros sdo produtores
musicais de si mesmos e também cuidam da produc¢do dos proprios shows, da divulgacdo de
seu trabalho e da venda de discos. Os violeiros participam uns dos discos dos outros, elaboram
projetos em conjunto, criam festivais e grupos de interesse nas redes sociais. Portanto, a cena
da nova viola brasileira ndo € institucionalizada, como a vertente contemporanea comercial da
viola, que estd atrelada as ldgicas da industria. A nova viola brasileira estabelece relagdes
horizontais em suas praticas de producao e circulacio, que se refletem em dinamicas ativas e
sensiveis de consumo por parte de seus espectadores, que se identificam com o movimento e

participam da cena musical.
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5.2 A nova viola brasileira, Martin-Barbero e os mapas das mediagoes

Nesse emaranhado de interagdes, ndo faz sentido pensar comunicagdo como ha um
século, sob uma 6tica funcionalista, buscando-se descobrir os efeitos que este ou aquele aparato
tecnoldgico exerceria sobre uma audiéncia massificada. A propria ideia de massa se dilui na
sociedade contemporanea, em acelerado processo de midiatiza¢do, tornando imprevisiveis as
formas de recepg¢ao e circulacdo dos bens simbolicos. E foi justamente essa imprevisibilidade
da recepgdo, essa densa camada de mediagdes, que fez Martin-Barbero nos propor que a chave
para as questdes comunicacionais deste tempo ndo pode recair apenas nos aparatos
tecnoldgicos. Embora os meios de comunica¢@o ocupem uma posicao chave na compreensao
das relagdes sociais na contemporaneidade, a tecnologia ndo se basta como unica grande
mediadora entre a producdo da informacao e seu consumo. A tecnologia em si ndo compreende
toda a complexidade de acionamentos em jogo na producdo de sentidos. Para além dos meios,
importa compreender as mediagdes culturais que modulam as praticas comunicacionais € essa
producio de sentidos. E necessério voltar-se as muiltiplas leituras e as formas de utilizago
criadas a revelia pela audiéncia, incluindo aquelas que nunca foram imaginadas desde o polo
produtor.

O que Martin-Barbero nos propde em sua célebre formulacio € que a chave para a
compreensdo dos processos comunicacionais na sociedade contemporanea nao estd nos meios,
mas nas mediagdes culturais da comunicacdo, proposi¢do que o proprio autor revé anos mais
tarde, trazendo ao debate as mediacdes comunicacionais da cultura, e revelando o quanto os
processos comunicacionais sao sensiveis as dinamicas sociais e historicas. Nesse espelhamento
dialético, o autor coloca a cultura como elemento estruturante da comunicagdo e a comunicagao
como elemento estruturante da cultura. A partir de sua série de mapas, Martin-Barbero nos
aponta caminhos para explorar tais mediacdes, indicando de que forma elas se estabelecem e
se tensionam. Entendemos também que os mapas propostos por Martin-Barbero ndo se
excluem, mas se complementam na medida em que marcam diferentes formas de interagao
com o ambiente comunicacional.

Menos que desenhos definitivos, os mapas das mediacdes de Martin-Barbero
propdem caminhos de reconhecimento geral das multiplas mediacdes que se sobrepdem na
configuracdo dos sentidos, apontando possiveis interseccdes e pontos de fuga, delineando
fronteiras e limites que podem, inclusive, ser alterados numa revisao posterior. De qualquer

forma, os mapas sao um ponto de partida, eles orientam e, como qualquer mapa, indicam onde
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estdo as estradas, os caminhos mais fluidos e os mais tortuosos. Mas a rota quem faz € o
viajante.

Talvez por isso, a partir de um roteiro inicial tdo curto, com apenas quatro
perguntas, tenhamos chegado a uma média de sessenta minutos de material gravado com cada
violeiro, ou em torno de doze a quinze pédginas transcritas de conversas com cada um deles.
Conforme mencionado no capitulo anterior, o roteiro para as entrevistas com os violeiros foi
elaborado numa tentativa de abordar de forma tangencial algumas das mediacdes culturais e
comunicacionais € as mutagdes culturais mencionadas por Martin-Barbero em seus sucessivos
diagramas: matrizes culturais, formatos industriais, ldgicas de producdo e consumo,
tecnicidade, socialidade, institucionalidade, ritualidade, temporalidades, espacialidades e
narrativas. O maior desafio foi encontrar uma maneira de abordar aspectos tedricos de forma
indireta com os entrevistados, de tal maneira que fossem suscitados naturalmente a partir da
conversa estabelecida. Dificilmente seriam obtidas boas respostas a partir uma pergunta do tipo
“como mediagdes comunicacionais interferem no seu processo criativo?”’. Como fazer
florescer uma conversa, que se pretende proxima da informalidade, tomando com assunto um
conceito como tecnicidade?

Da mesma forma, € desafiante, no momento de uma andlise interpretativa, no
caminho, neste caso, de relacionar as respostas dos entrevistados com os conceitos imaginados
por Martin-Barbero, sendo que estes ndo foram explicitamente abordados com os entrevistados,
nao ha uma tabela ou modelo a seguir. As respostas ndo sairam prontas e encaixadas nas
definicdes. Ha um jogo de compartilhamento de sentidos entre o entrevistador e o entrevistado
que permitem certas inferéncias, pelo modo como certos assuntos foram abordados e pela
receptividade a respeito do tema. Nocdes que dificilmente sdo transmitidas numa transcri¢ao
ipsis litteris de uma fala. Por isso, nos parecem validas as aproximacdes que propusemos entre
os violeiros e as mediagdes, pois traduzem, antes de tudo, a diversidade de leituras possiveis a
partir das proposi¢oes de Martin-Barbero, afinal, como ele mesmo reconhece, temos que aceitar
que “os tempos nao favorecem a sintese” e que ha muito sempre a ser explorado. Retomando
o que foi exposto no capitulo anterior, as quatro perguntas previstas no roteiro para as
entrevistas com os violeiros foram: Qual sua relacdo com a musica com a viola? De que forma
referéncias estdo expressas na sua musica? Qual a opinido sobre a musica de viola na
atualidade? E como lida com as redes sociais € novas tecnologias de produc¢do? Observando
que as perguntas ndo aparecem na entrevista exatamente nessa ordem e nem nessa mesma

formulagao.
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5.2.1 O radio,a TV e a cotidianidade familiar

Feitas as ressalvas, o que é possivel dizer logo nas primeiras impressdes € a
poténcia como categoria de analise das mediacdes apontadas por Martin-Barbero ja nas suas
primeiras formulacdes sobre o tema, em seu “mapa noturno”. A cotidianidade familiar foi logo
mencionada pelos violeiros, quando se falou sobre o primeiro contato com a mdsica. E
interessante observar como os habitos familiares, em certo grau, determinam a relagdo do
individuo com a arte e a percepcdo de mundo. No caso de Paulo Freire, parece ter sido
fundamental a convivéncia com o pai, escritor, € a made, que tocava violino. Sua obra artistica
completa-se entre a musica de viola e a literatura. Levi Ramiro nos conta do pai e do irmdo,
que ouviam moda caipira no rddio, e da mae, nordestina, afeita as letras e a poética do sertanejo.
Sua musica reflete parte dessa convivéncia, pois Levi Ramiro compde ndo apenas para a viola,
mas também as letras de suas musicas. Ao juntar as referéncias familiares, parece que Levi faz
um cruzamento entre linguagens: suas letras carregam o universo caipira presentes nas musicas
do pai e do irmdo e, por outro lado, tangencia o apreco materno pela poesia, com notas
emprestadas da escala musical nordestina na viola. Para Ricardo Vignini, as primeiras
lembrangas de musica caipira vém da av6 do interior, que ouvia as duplas do radio. Em seu
percurso musical, Vignini buscou as mesmas vozes e violas que ressoavam na sua infancia, nos
anos de convivéncia e parceria musical com Indio Cachoeira e com outros expoentes da misica
caipira radiofonica em festivais e circuitos de shows, conforme nos narrou o violeiro. Ja Leticia
Leal, embora tenha demorado a se interessar por musica - comec¢ou a tocar com 23 anos -
convive desde crianca com a arte e as atividades musicais, ainda que amadoras, do pai, que
toca varios instrumentos e € regente de coral no interior de Minas Gerais. O CD de Almir Sater
trazido pelo tio € que despertou sua atencdo para a viola. Vemos que, nos quatro casos
mencionados, estdo presentes o que podemos entender o cotidiano familiar como mediagdes

culturais e a forma de contato com a musica caipira, como mediacdo comunicacional.

5.2.2 Diacronia e tensionamentos entre matrizes culturais e formatos industriais

J4a abordamos Martin-Barbero em suas primeiras formulagdes sobre media¢des em
seu mapa noturno, vamos prosseguir nessa cronologia, tomando agora primeira versao de seus
diagramas, em que estdo dispostos, na horizontal, o eixo diacronico onde se tensionam matrizes

culturais e formatos industriais, € na vertical, o eixo sincronico, onde se tensionam légicas de
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produgdo e competéncias de recepcdo (consumo). A diacronia diz respeito a algo que se
desenvolve ao longo do tempo. Assim, os tensionamentos entre os formatos industriais e as
matrizes culturais podem ser pontuados em diferentes momentos da histdria. Quando analisa o
cendrio atual da musica popular, Levi Ramiro vé€ o risco do desaparecimento de matrizes
tradicionais populares, por pressoes diversas, da urbanizagdo ao fanatismo religioso. A riqueza
de ritmos caipiras, por exemplo, € substituida pelo que Levi chama de “monopensamento”.
Algo que ele bem exemplifica com a musica country norte-americana, que mantém muito de
suas tradicdes, mesmo nas vertentes mais modernas, onde ainda se ouvem banjos, violinos,
violdes folk e guitarras lap steel, instrumentos que representam a tradi¢ao radiofonica do estilo.
Se fossemos comparar, seria como se as duplas do sertanejo universitario s6 fossem
reconhecidas como tal se utilizassem a viola como base instrumental. Obviamente, nos Estados
Unidos, berco da industria pop global, também ocorrem fendmenos de hibridagdes gerando
resultados improvaveis, como o country rap, assim como vemos no Brasil as duplas sertanejas
tocando funk. Nesse contexto, cabe ainda lembrar o que diz Ivan Vilela a respeito das tradi¢des
portuguesas. Ao contrario do que vemos nos Estados Unidos e no Brasil, as matrizes lusitanas
ficaram artificialmente intocadas por quase um século. O resultado foi seu descolamento
completo das relacOes sociais que a geraram. Ao afastar a tradicao das dinamicas da sociedade,
o Estado criou uma peca de museu. Enquanto que no Brasil, no caso da viola, a tradi¢do
penetrou diretamente nessas dindmicas por meio dos meios de comunicagdo. Ao alcangar o
radio, a musica caipira se expOs a novas praticas de producdo e execugdo se perpetuou como
matriz cultural, dindmica e que rende frutos até os dias de hoje, como mostra a criativa cena
musical autoral da viola brasileira contemporanea.

Além das formas musicais, surgem tensionamentos entre formatos industriais e
matrizes culturais quando tomamos como objeto de andlise ndo a musica de viola, mas as
maneiras de se construir o instrumento. Ivan Vilela conta que a indistria de viola portuguesa
testa neste momento inovagdes tecnoldgicas desenvolvidas por miusicos e [uthiers brasileiros.
E enquanto a industria desenvolve padrOes para aprimorar cada vez mais a musicalidade de
seus produtos, Levi Ramiro busca fugir deles. O miusico e artesdo encontra em cada cabaca o
potencial para um instrumento diferente. O tamanho e o formato de suas “purungas” € que vao
determinar em qual instrumento elas vao se transformar. E como artesdo que é, lembra que
quem cria as demandas para os [uthiers sdo os musicos. Posteriormente, a indudstria acaba
absorvendo as melhorias inventadas das oficinas dos luthiers em seus processos produtivos.

Nesse sentido, Ricardo Vignini pode ser reconhecido como um dos responsaveis se, daqui a
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alguns anos, encontrarmos algumas *“guiolas” - mistura de guitarra com viola - nas prateleiras

das lojas de musica.

5.2.3 Identidade e tensionamentos entre matrizes culturais e logicas de produciao

Tanto Paulo Freire quanto Ricardo Vignini foram em busca de contato direto com
as matrizes para encontrarem sua musicalidade. Paulo Freire no sertdo mineiro e Vignini entre
grandes duplas e violeiros da musica caipira radiofonica. No caso de Leticia Leal, o contato
com as tradicbes do mundo da viola a vez lidar com questdes identitarias, tendo que se
reafirmar enquanto mulher em um universo apontado como mis6gino e machista por tradi¢ao,
comportamentos reforcados nas letras de algumas das mais tradicionais cangdes do repertorio
caipira, como Pagode em Brasilia, de Tido Carreiro.

Pensemos, entdo, numa sobreposi¢ao dos mapas de Martin-Barbero, especialmente
a terceira e quarta formulagdes, em que “identidade” e “identidades” aparecem como fatores
tensionadores entre os dois eixos principais. Se tomarmos os mapas a partir de uma logica
estratégica rizomatica de associagdes e sobreposi¢des, como nos sugere Lopes (2018a),
podemos relacionar os tensionamentos identitirios com as proprias matrizes culturais e as
16gicas de produgdo. Assim, na situagdo destacada por Leticia, temos na ponta horizontal das
matrizes culturais o machismo nas letras das musicas tradicionais. Na ponta vertical, das
16gicas de producdo, o comportamento reiterado de discriminagdo contra as mulheres violeiras
nos bastidores de shows e festivais. E nesse tensionamento entre Iticas da producio e matrizes
culturais que também aparece a institucionalidade, na segunda versao do mapa, ja como uma
mediagcdo comunicacional. Pode-se dizer que, a partir desse mesmo exemplo do machismo, a
industria do entretenimento, em sua institucionalidade mididtica, se apropria das tradicoes e
cria produtos que reverberam esse tipo de comportamento, como também lembra Leticia ao
afirmar as inten¢Oes da industria fonogréfica e dos megashows sertanejos: “O sertanejo nao
vende musica, vende sexo, € isso que eles vendem. [...] Quem produz evento quer vender
cerveja”. Na fala da entrevistada fica claramente marcada uma linha divisdria entre os dois
movimentos, contemporaneos entre si: enquanto a musica sertaneja pop estd pautada pelas
16gicas de producao e pelos critérios mercadoldgicos, que tem a viola como mero adereco, ou
mesmo logomarca, a cena musical da nova viola brasileira traz a centralidade do instrumento
de cordas a partir de experiéncias estéticas que buscam uma relacdo de identificacdo e

reconhecimento junto ao publico.
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5.2.4 Tecnicidade e tensionamentos entre logicas de producao e formatos industriais

Outros temas abordados pelos violeiros nos aproximam dos tensionamentos entre
as logicas de producdo e os formatos industriais pela tecnicidade. A tecnicidade pode ser
entendida como a capacidade humana de adaptacdo a novos contextos, de acionar ou criar
tecnologias para melhorar sua interacdo com mundo, ou ainda, estar relacionada a capacidade
de lidar melhor com um meio do que outro.

As 16gicas de produg@o no ambiente virtual mudaram a relacdo do artista com o
publico e do artista com sua propria arte. No contexto da pandemia mundial de Covid-19, que
vivenciamos no momento em que se da esta pesquisa, isso ficou ainda mais evidente. Com o
publico confinado em casa, sem expectativa de retorno das atividades presenciais, O
entretenimento online deixou de ser alternativa para se tornar a tnica realidade possivel. Os
shows se converteram em lives. Aplicativos como [Instagram, Facebook e YouTube se
transformaram em palco virtual de apresentacOes artisticas. De uma hora para outra, artistas
tiveram de voltar a criatividade as telas dos celulares e computadores e seus modos de
producao.

Leticia Leal se diz “cria da internet”, ja que foi ali que encontrou as primeiras licoes
musicais de viola. Ela trafega com desenvoltura no ambiente virtual. Ajudou a organizar um
complexo festival online de violeiros para discutir a vanguarda da miusica de viola. Mantém
alunos a distancia em todo o pais por meio de plataformas de videoconferéncia e seu canal no
YouTube € constantemente alimentado com videoaulas e performances musicais. Ricardo
Vignini também encontrou na internet um bom caminho para escoar sua vasta produgdo
musical. Foram quatro 4lbuns lancados entre 2020 e 2022. Além disso, Vignini foi um dos que
puxaram a fila de lives de violeiros no Facebook e Instagram, seguida por Paulo Freire, que
conta, inclusive, ter criado um personagem proprio para as apresentagdes virtuais. Ivan Vilela
praticamente acendeu o pavio de um possivel “avivamento” da viola portuguesa nos proximos
anos a partir da criacdo do férum virtual entre os violeiros portugueses. Levi Ramiro tem uma
postura mais critica em relagdo ao ambiente digital. Por escolha prépria preferiu ficar distante
das facilidades de produzir musica em casa para dedicar mais tempo a construcdo de
instrumentos. Levi se incomoda com a importancia que se da a imagem na atualidade: “tudo é
visual!”. Afirma também perceber uma certa aceleracdo do tempo na sociedade
contemporanea: “O tempo foi estrangulando, deixamos o tempo muito veloz, muito cruel”.

Conforme Martin-Barbero, a temporalidade € afetada pelo intenso fluxo de informacdes no
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mundo atual, sendo tensionada pela tecnicidade. Em outras palavras, Martin-Barbero diria que

Levi esta certo.

5.2.5 Ritualidade e tensionamentos entre fluxos e espacialidade

E como o espago interfere na produgdo artistica? O violeiro na sociedade
contemporanea vive de maneira bem diferente daquela que permeia o imagindrio sobre a
musica de viola. Ele estd na cidade, ou convive com o barulho e o transito ou busca algum
refigio para manter o seu ritual de tocar e compor. A ritualidade, no entanto, conforme o
terceiro mapa proposto por Martin-Barbero, € tensionada pelos fluxos e espacialidade. Apesar
de ter encontrado sua musicalidade a centenas de quilémetros de distincia, dias de viagem, no
aberto e ensolarado sertdo mineiro, hoje em dia Paulo Freire costuma compor em casa e diz se
dar bem com os locais fechados. Proximo da familia e também da cena, do circuito de shows,
estudios e de outros musicos. “Sei 14, eu acho que eu sou meio misturado”, brinca.

Ja Ricardo Vignini brinca com o fato de produzir sua musica em meio ao barulho
do transito em Sdo Paulo: “Aqui do lado da minha casa ndo tem seriema, tem a sirene da
policia”. Talvez por isso sua miusica reflita um pouco desse ambiente. Vignini explora efeitos
normalmente utilizados com guitarras elétricas, como overdrives e delays. Talvez por isso,
além, obviamente, da influéncia musical do rock, a musica de Vignini soe mais urbana que a
dos demais. Ja Levi Ramiro se diz um sujeito rural, porém também gosta de compor quando
viaja. Na sociedade contemporanea, os rituais de producio e recep¢do sio tensionados pelos
fluxos, que podem ser interpretados tanto como fluxos migratdrios, o fluxo das cidades, o vai
e vem das pessoas, o transito, o barulho, e os intensos e acelerados fluxos informacionais e
imagéticos nas redes. A musica de viola encontra-se nessa encruzilhada, entre o rural e o
urbano, em constante deslocamento.

Nessas relacoes de ritualidade e tensionamentos entre fluxos e espacialidade a cena
da nova viola brasileira parece trazer forte a ideia de “partilha do sensivel” ao resgatar a ideia
de encontro e convivéncia entre pares, amigos € compadres, em cumplicidade, ao revalorizar
tradi¢Oes e processos de apropriagdo, ao permitir interacdes de reconhecimento e alteridade,
quando a experiéncia sensivel implica em se colocar no lugar do outro, em se reconhecer no
outro, como elabora Barros (2018 e 2019) em dois textos sobre mediagdes culturais na

comunicagao e experiéncia estética como estruturas de reconhecimento.
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5.2.6 Narrativas e tensionamentos entre logicas de producao e formatos industriais

Em mais uma sobreposicao entre o primeiro € o quarto mapas metodoldgicos de
Martin-Barbero, encontramos na cena musical da viola narrativas tensionando logicas de
produgdo e formatos industriais. A diversidade de referéncias que a musica de viola comporta
na atualidade se reflete nas diferentes denominagdes que o estilo musical e até o proprio
instrumento recebem em diferentes regides do pais. Em cada lugar, o nome carrega uma
narrativa, que compartilha afetos e sensibilidades. A multiplicidade cultural no contexto da
viola abre espago para multiplas narrativas em seu entorno, dai a polissemia que surje ao se
falar de musica de viola: musica caipira, musica sertaneja, viola caipira, viola sertaneja, viola
nordestina, viola brasileira.

Assim diz Paulo Freire: “Eu falo que toco a viola sertaneja, que € a viola que eu
aprendi no sertdo, né? Mas essa palavra ja carrega tanta coisa, que eu ndo posso mais falar
sertaneja, porque remete a esse mundo ai.”. Vignini vai na mesma direcdo: “Comecgou a usar
caipira quando o sertanejo comegou a ficar muito aquela coisa né... Pra ndo misturar com aquilo
1a”. Ivan Vilela sentencia: “A gente que € violeiro trata por viola de dez cordas, viola
brasileira”. E dd4 um exemplo de como a denominacdo do instrumento se transforma em
narrativas e gera tensoes, que podem se refletir nos formatos industriais e nas légicas de

produc¢do da musica de viola:

[...] Os nordestinos ndo chamam de viola caipira e ndo gostam que chamem a viola
dele de caipira. E viola nordestina. Pois ja que tem a caipira, eles tém a nordestina.
Entdo, eu prefiro usar o termo viola brasileira, porque elas sdo diferentes de todas
as outras violas da lusofonia.*

Como j4 pontuado no item sobre o tensionamentos entre matrizes culturais e
l6gicas de producdo, aqui nestes tensionamentos entre logicas de producdo e formatos
industriais as falas dos entrevistados na pesquisa aqui relatadas deixam claro que existe uma
diferenca marcante entre as logicas de producao do movimento da nova viola brasileira, mais
pautadas pela motivagao estética, e da musica sertaneja comercial, subordinadas aos formatos

industriais de uma sociedade mercantilizada.

82 Entrevista com Ivan Vilela, realizada em 29 de julho de 2021.
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5.3 Viagens, hibridismos e transculturacio

Tudo tem algum comeco, ainda que ndo se saiba quando comecga.
Muitas vezes, so depois se fica sabendo que comegou, muito depois.
Hd casos em que se comega a interrogar o acontecido, o principio do
principio, quando a situacdo, o fato ou a realidade jd se desenvolveu
bastante, ndo pode ser negada, é inegdvel.

(Octdvio lanni)

Onde comeca a historia da musica de viola que conhecemos hoje e para onde ela
vai? Certamente ndao hd como saber o futuro da arte, nem como foi o0 exato momento em que o
contato entre culturas distintas fez florescer ritmos que se tornariam matrizes musicais séculos
mais tarde. Mas sabe-se que, naquele contexto, do mercantilismo, das grandes navegacoes, o
objetivo era a expansdo dos dominios, a exploracdo de territdrios até entdo desconhecidos. E
para atingir esses objetivos, ndo se mediam esforcos ao subjugar as populacdes nativas.
Portanto, € de se compreender que o choque cultural no Brasil colonial tenha sido repleto de
tensdes, embates, traumas e rupturas. Houve o que Peter Burke (2010) chama de intercambio
entre desiguais, ou seja, aquele que ocorre entre os que nao t€m o mesmo nivel de poder, onde
nao ha equilibrio entre quem empresta e quem toma emprestado o bem simbdlico, sendo ainda
que, no caso em questao, foi o mais poderoso quem tomou a iniciativa de emprestar. Os nativos
sulamericanos ndo estavam sossegadamente na praia aguardando que estrangeiros os
“descobrissem” e os convencessem a mudar seus hdbitos, costumes e crencas sem que houvesse
resisténcia. No entanto, considerando o tempo histdrico, registros e estudos sugerem que a
musica de viola caipira resultou de alguma criatividade nesse processo, uma vez que O
surgimento dos primeiros ritmos da musica caipira € atribuido a esses encontros entre culturas.
Dessa forma, € possivel pensar que a génese da musica de viola no Brasil tenha surgido de uma
“traducdo cultural”, nos termos que nos apresenta Burke (2010), uma ideia que se difere de
“empréstimo cultural” por deixar explicito que houve esforco intelectual deliberado por parte
de quem recebeu em criar sua propria versao do bem cultural.

Se pensarmos, ainda, nas transformacdes ocorridas a partir dessa musica seminal
séculos mais tarde, talvez a ideia de “crioulizacdo do mundo” proposta por Burke (2010) seja
ainda mais adequada para situar a musica de viola brasileira num contexto global. Para o
historiador, essa seria uma forma positiva de encarar a tendéncia de homogeneizacdo da cultura
global em curso, manifestada pelas formas hibridas na atualidade. A crioulizacdo estd na ideia

de que, apés um empréstimo cultural, a hibridacdo resultante passa por um processo de
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maturacdo e suas formas tornam-se cada vez mais convergentes, encaixando-se de tal maneira
que faz surgir uma nova cultura. Pensar a musica de viola brasileira contemporanea a partir do
conceito de crioulizagdo € inseri-la num panorama mundial de manifestagdes locais e regionais,
que simbolizam adaptagdes e resisténcias frente a globalizacdo da economia e da cultura.

Esse conceito também esta proximo da ideia de “transculturacdo”, de Ianni (2003),
que denomina um vasto processo no qual ocidentalismos, orientalismos, africanismos e
indigenismos reafirmam identidades e transformam continuamente a cultura global, com
negociacdes, acomodacdes, avangos e recuos. Pela perspectiva da transculturacdo, fica mais
evidente um processo de crioulizacdo que de homogeneizacao cultural, ja que novas formas
vao sendo criadas com fortes referéncias ao territorio de onde surgem. Se ha uma resisténcia a
globalizacdo, esta se d4 de maneira criativa, recombinando matrizes e gerando novas ideias e
culturas. Ao situar os hibridismos num contexto de transculturagdo, podemos compreendé-los
dentro de um processo de transformacdo cultural permanente, inerente ao curso da historia.
Conforme nos explica Garcia Canclini (2015), tarefa ainda mais dificil € explicar os processos
globais que convergem para que determinada forma surja como uma nova matriz simbdlica.
Sua manifestacdo, portanto, sintetiza as multiplas interacdes e situagdes que convergiram para
resultar num objeto uUnico, e por isso € tao dificil rotula-los, encaixd-los em formatos pré-
definidos. Os hibridismos, como pontua Vargas (2007), rompem a identificagdo com qualquer
referencial tedrico imediato ou rotulacdo prévia. Numa obra hibrida, ndo ha apenas uma
questdo em jogo, mas um leque de determinantes que devem ser analisadas.

A transculturacdo resulta do constante movimento da humanidade na busca por
desvendar o desconhecido, em conhecer a novidade, de se confrontar com o outro, e envolve
toda gama conhecimento e atividades humanas, como a ciéncia, as artes, a sociologia, a fisica,
a biologia, a matemadtica, a filosofia, trabalho, turismo, esportes, habitos e costumes. E na busca
pelo conhecimento do outro, 0 homem reconhece a si mesmo nesse outro, € também o outro
em si mesmo, como também nos explica lanni (2003), na Metdfora da viagem: “Toda viagem
se destina a ultrapassar fronteiras, tanto dissolvendo-as como recriando-as. Ao mesmo tempo
que demarca diferengas, singularidades ou alteridades, demarca semelhancas, continuidades,
ressonancias”. (IANNI, 2003, p. 13). O viajante vai até o outro para se reconhecer, mas
enquanto descobre mais de si no outro, o outro também se redescobre e também se transforma,
num processo em que sdo demarcadas as semelhancas e diferencas, que sdo dissolvidas e

recriadas.
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A viagem de Ivan Vilela a Portugal recai na metafora de Ianni. Ao ultrapassar as
fronteiras, atravessando o Atlantico, o brasileiro faz o caminho de volta das navegagdes, uma
visita a antiga metropole para entender mais sobre as origens de sua arte, a comecar pelo
proprio impeto de viajar ao desconhecido, que como muito bem lembra Vargas (2007), foi
reforcado em Portugal pelo passado expansionista drabe que chegou a Peninsula Ibérica. Nao
ha também como observar esse retorno da viola transformada a Portugal sem pensar na ideia
de circularidade, apresentada por Burke (2010), que € quando as adaptagdes do lado que fez o
empréstimo cultural sdo tdo certeiras que acabam sendo reexportadas para o lugar de origem.

Ivan Vilela, violeiro e brasileiro, atuante personagem nao apenas na cena da musica
de viola contemporanea autoral no Brasil, mas também pesquisador e professor de musica,
portanto um pensador da miusica de viola, pode neste momento da histdria ser o impulsionador
de um novo caminho da musica de viola portuguesa. Na historia da musica de viola brasileira,
as primeiras gravacoes selaram seu caminho mididtico, que culminaria na cena musical de viola
na atualidade. Ao levar inovacdes tecnoldgicas desenvolvidas no Brasil para fabricas de violas
portuguesas e promover um férum permanente entre violeiros portugueses para que se
conhecessem e gravassem juntos, ¢ como se Vilela acendesse a chama de um avivamento da
viola em Portugal, instrumento que, como ele mesmo diz, “ndo representa mais nada em
Portugal”.

A viagem de Paulo Freire ao sertdo de Guimardes Rosa em busca da sua
musicalidade mostra que as trocas culturais também se ddo entre manifestacoes de
temporalidades e espacialidades diferentes. Em 1977, Paulo Freire toma contato com uma
matriz praticamente intacta quando chega ao vale do Urucuia. O contato transformou ndo
apenas sua arte, mas também a forma de ouvir e enxergar a musica, das partituras para os
movimentos dos animais e os sinais da natureza. Paulo Freire dilui na musica as fronteiras entre
o rural e o urbano, entre passado e presente. Em 2006, portanto quase trinta anos depois do
primeiro contato com o Mestre Manelim, Freire produz o CD Urucuia, de Manoel de Oliveira,
retribuindo o empréstimo com o conhecimento que adquiriu com a produgdo de seus proprios
discos ao longo da carreira como violeiro, e inserindo a musica do sertdo mineiro no ambiente
digital, extrapolando os limites da temporalidade e espacialidade.

Percebe-se que as culturas se hibridizam em diferentes niveis, em processos que
podem se fechar em uma circularidade, ou seja, que podem ser retomados, reafirmados,
ressignificados tempos depois dos primeiros contatos e tradugdes para que seja novamente

transformado. Ivan Vilela narra um processo que chega a um novo ponto de encontro, de
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rupturas, negociacdes, enfrentamentos e validacdes apos séculos de distanciamento. Paulo
Freire nos conta uma historia que encerra um ciclo em algumas décadas. Na atualidade, numa
sociedade em acelerado processo de midiatizagdo, tais trocas, transformacgdes e hibridacoes
ocorrem de forma ainda intensa e imprevisivel, num ambiente onde se cruzam temporalidades
e espacialidades. Tal como Ivan Vilela nos relatou, em cidades de Portugal e de varios outros
paises da Europa que ele visitou, como Alemanha, Franca e Austria, o que mais se ouve nos
bares € musica pop de lingua inglesa. Da mesma forma, é mais provavel encontrar um garoto
no sertdo mineiro que conhega um astro pop internacional do que a viola do Seu Manelim.
Assim como € mais provdvel que esse mesmo garoto conhega uma dupla do estilo sertanejo
universitario que a musica de viola contemporanea de Paulo Freire.

Experiéncias como a de Paulo Freire tornaram-se cada vez mais raras. Primeiro
porque as tradicdes sdo vulnerdveis as dindmicas sociais de seu tempo e tendem a sofrer
pressoes de naturezas diversas. Levi Ramiro lembra que a Folia dos Duarte, da qual participou
na regido de Uru-SP, acabou quando os mais jovens ja ndo se interessavam em dar continuidade
aquela cultura, que estava ligada a um outro tempo. Muitos bairros rurais foram desaparecendo
a medida em que a pecudria e as grandes plantagdes de cana e eucalipto foram tomando lugar
das propriedades menores. Nos pequenos sitios que restaram, ninguém mais abre as portas para
receber grupos de pessoas que passam a noite para desejar bé€ngdos e musica em troca de pouso
e comida. Os bairros rurais foram desaparecendo a medida em que a agricultura era
mecanizanda e as novas geracdes se viam obrigadas a buscar trabalho nas cidades maiores. As
pequenas vilas e distritos que sobraram entre os pequenos municipios do interior de Sdo Paulo
foram perdendo a populacdo e se concentram hoje ao redor de algumas poucas ruas -
geralmente a principal € a propria estrada vicinal asfaltada que a corta ao meio, interligando
duas cidades vizinhas maiores. Outro fator que contribui para essa tendéncia ao
desaparecimento de tradicdes ligadas a viola, segundo Levi, € a pressao de grupos
fundamentalistas que condenam préticas culturais que tenham vinculo com outra religido,
como € o caso das folias de reis - neste caso abandonadas inclusive pela prépria religido catdlica

- ou as de matrizes africanas.

5.4 Midiatizacao, experiéncia estética e a cena musical da nova viola brasileira

Claro que nada substitui experiéncias como a do encontro entre Mestre Manelim e

Paulo Freire, que o violeiro narra sobre sua busca pela sonoridade prépria do sertdo mineiro.
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Nem as noites com a Folia dos Duarte de Levi Ramiro e os circuitos de shows que Ricardo
Vignini teve oportunidade de fazer ao lado de Indio Cachoeira e de outros grandes nomes da
tradicional musica caipira. Ocorre que, na sociedade em midiatizagdo, o palco das trocas e
praticas culturais passa a ser outro, que € o ambiente comunicacional onde se dao as interacdes.
As viagens podem também ser virtuais. O mestre violeiro mineiro ensina seus segredos ao
discipulo paulista pelo Zoom. Um indigena brasileiro pode, se quiser, conhecer mais sobre as
violas portuguesas em videos pelo YouTube. Um chef portugués pode aprender a preparar uma
iguaria indigena, como a tapioca, no aplicativo de receitas.

Nesse ambiente comunicacional, a musica de viola se consolida no imaginario
popular ndo apenas por tradicdo ou sensibilidade artistica e tocadores, mas a partir de um
sistema simbodlico que se renova e se recria constantemente, num processo criativo em que
criacdo e fruicdo estéticas, poiesis e aisthesis, se articulam para o surgimento de novas poéticas
musicais, num ciclo permanente de misturas, apropriacdes, empréstimos, tradugdes,
adaptacdes, resisténcia e assimilacdo. Essa ideia também se aproxima da perspectiva da
transculturacdo, de lanni (2003), que suscita formas de resisténcia, de maneira criativa,
recombinando matrizes, criando novas culturas. E possivel, assim, afirmar que os hibridismos
também surgem a partir da experiéncia do reconhecimento do outro, e sdo materializados a
partir de poéticas que se desdobram em novas experiéncias estéticas. Portanto, na sociedade
em midiatizacdo, € no plano da circulacdo, nos espacos de apreensdo, afetos e
compartilhamentos de simbologias e significados, que se da a produ¢do de sentidos, numa
“partilha do sensivel” (RANCIERE, 2009).

A musica de viola contempordnea, assim, deve ser compreendida em sua
totalidade, nesses novos espacos de circulagdo e produgdo, em que as tradicdes compartilhadas
se combinam com o referencial globalizado, o pagode de viola se mistura ao rock, a toada com
0 jazz, a musica cldssica europeia € tocada com a viola crioulizada brasileira, numa estética
mesclada, de bricolagens, em que o musico também cria a partir de criacOes anteriores, como
um usudrio dessas formas geradas nos anos de historia e consolidagdo da musica de viola no
Brasil, muito préximo ao que sugere Bourriaud (2009b) ao conceituar o termo “cultura DJ”, ou
deejaying. Isso nao quer dizer que os violeiros contemporaneos copiam o que ji esta feito.
Nessa ideia, € como que se as matrizes culturais (cururus, lundus, guaranias) e os formatos
globalizados (rock, jazz, hip hop), fluissem como objetos instdveis nos processos criativos,
manifestando-se em poéticas hibridas que vao gerar novas experiéncias estéticas, um processo

permanente de criacdo e transformacdo, que como pontua Barros (2021), em que aisthesis se
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desdobram em novas poiesis, “nada se perde, tudo se transforma”, num ciclo ininterrupto de
misturas, apropriagdes, empréstimos, traducdes, adaptacoes, resisténcia e assimilagao.

Dada a complexidade e imprevisibilidade desse ambiente de praticas de producdo
e circulacdo de bens culturais, torna-se praticamente impossivel enquadrar a musica de viola
brasileira feita atualidade em rotulagdes ou mesmo dentro de um género musical especifico, ja
que por sua natureza multicultural, ela também se manifesta a partir de um conjunto de géneros
e subgéneros, sendo necessario compreendé-los sob uma perspectiva ampla. Dai a dificuldade
do objeto desta tese em dialogar com proposi¢des definidoras, como as de Fabbri (2017). Em
sua conceituacdo sobre género musical, o autor cria uma série de parametros no bom intuito de
cercar ambiguidades e evitar excesso de abrangéncia na categorizagdao de um tipo de musica
dentro de um género musical. A tentativa frustrada de definir a musica de viola com um género
demonstrada no capitulo anterior indica que muitas das regras criadas para um mercado
fonogréfico fisico (o texto original de Fabbri € de 1982, mas s foi traduzido para o portugués
em 2017) ndo encontram ressonincia numa sociedade digitalmente conectada, em que as linhas
definidoras s@o borradas e as temporalidades e espacialidades sdo esparsas.

Se elencarmos apenas algumas das experi€ncias estéticas do pequeno grupo de
violeiros que participou desta pesquisa, ja é possivel observar que as possibilidades musicais a
partir da viola s@o infindas. Ricardo Vignini, por exemplo, mostra que na musica de viola
contemporanea matrizes improvaveis podem se recombinar, gerando produtos hibridos de
referéncias desterritorializadas. Em seu projeto Moda de Rock, em parceria com o violeiro Z¢
Helder, musicas de temporalidades distintas dividem o mesmo espago sonoro. Sdo releituras a
partir de curiosa poética cruzada, em que o tradicional se funde ao moderno e o rural ao urbano.
A viola soa metalica, principalmente quando € tocada com a técnica de slide e um certo
overdrive (efeito de saturacio que gera distor¢do do som). E instigante também perceber como
um batiddo de pagode caipira pode fazer sentido num verso da setentista Immigrant Song, do
Led Zeppelin. No trabalho autoral de Vignini os entrelacamentos de referéncias e matrizes
ocorrem a todo momento, como em Dharma, do album Cubo (2020), ou em Pé vermelho e Na
zoada do arame, ambas do dlbum Sessoes elétricas para um novo tempo (2020), em que
explora toda caipirice dos timbres distorcidos de sua “guiola”.

Da mesma forma Leticia Leal reafirma-se na miusica de viola quebrando as
barreiras das tradi¢cdes sonoras do instrumento, aventurando-se em tonalidades que os colegas
violeiros ndo se atrevem. Nas releituras que traz no dlbum Urutu (2020), em dueto de violas

com Caio de Souza, leva o instrumento para passear fora da casinha, em conversas musicais



169

sem amarras, em qualquer tom, com diversos sotaques e estilos da musica popular brasileira,
formas impensdveis para muitos de seus colegas violeiros, como em Forré da Penha, de
Sivuca, Bola de meia, bola de gude, de Milton Nascimento, A lenda do Abaeté, de Dorival
Caymmi e Choro pro Zé, de Guinga.

A musica de Levi Ramiro também dialoga com sonoridades que remetem a
paisagens que se espalham por muito além do interior caipira. A regionalidade de Jodo B4,
Elomar e Dércio Marques ficam evidentes em suas cangdes, enquanto que Os ritmos
fronteiricos e pantaneiros aparecem em faixas como O bote da jararaca, composta em
homenagem a violeira Helena Meireles. Matrizes ibéricas mouras estio em Na Mourada,
ambas do mesmo dlbum, Prosa na base do ponteio (2012), que conta com participacdes de
outros violeiros, como Indio Cachoeira, Paulo Freire e Julio Santin. Em Se liga no pedal, outra
faixa do album, Levi dialoga com o berimbau em sincronia ritmica e harmonica que faz parecer
que o instrumento da capoeira soa em mais notas do que a rusticidade lhe permite. Além das
matrizes musicais, Levi transmite sua ligacdo com a natureza nos proprios instrumentos que
constr6i com cabagas, como € possivel ouvir em faixas do album Purunga, em que
praticamente todos os instrumentos utilizados nas gravacdes, rabecas, violas, xequerés, tudo
foi feito por Levi com cabacas. Sonoridade, musico e matéria-prima fundem-se num ente so.
Como brinca o préprio violeiro: “Eu gosto tanto de cabaca que estou quase me transformando
emumal”.

A musica de Paulo Freire € uma corredeira rio abaixo, fluida e brilhante. Soa como
se as solugdes ritmicas e harmonicas lhe viessem a mente a medida em que a melodia
intuitivamente as lhe sugere. Talvez por essa fluidez, Paulo Freire dialogue tdo bem a musica
de sua viola com a palavra falada, ou o que ele chama de “causos musicados”. As licdes de
Mestre Manelim, com os toques inspirados na natureza, resvalam em varias de suas musicas,
como em Suite da Lagartixa, distribuida em trés faixas, Com fome, Dando o bote ¢ Comendo,
do dlbum Rio abaixo - Viola brasileira (1994), seu primeiro instrumental. Na faixa Lundus do
Urucuia toca viola sobre um loop pré-gravado, recurso que também utiliza em shows ao vivo,
com pedais de efeito, explorando texturas e sonoridades com o instrumento. No album Vai
ouvindo (2003), Paulo Freire explora com maestria misturas incomuns ao universo da viola,
com no funk rap Andei, andei, e efeitos de distor¢ao e delay simulando um ataque aéreo em
Antonio Conselheiro, numa alusdo declarada ao protesto musical de Jimi Hendrix no festival
de Woodstock (1969), quando tocou o hino dos EUA com a guitarra, simulando com efeitos o

som dos bombardeios americanos no Vietna.
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As interpretacOes de Ivan Vilela a viola ganham clareza e delicadeza pela destreza
técnica e levam melodias populares a dialogarem com a complexidade harmonica da musica
erudita, como em sua releitura de Asa branca, em que revisita o classico de Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira. Em Valsinha, de Chico Buarque, a interpretacdo caminha da suavidade
para o virtuosismo em transi¢des tdo suaves quanto inesperadas, assim como em sua versao
para Luzeiro, quase que um hino entre os violeiros, de autoria de Almir Sater, presente em Dez
cordas (2007). Nesse mesmo dlbum, em que interpreta obras de estilos diversos, de
compositores como Chico Buarque, Fldvio Venturini ¢ Edu Lobo, Ivan Vilela também
empresta sua musicalidade excepcional e bom gosto como arranjador a pérolas da musica pop
mundial, como Eleanor Rigby, de John Lennon e Paul McCartney e While my guitar gently
weeps, de George Harrison, ambas sucessos dos Beatles (1966 e 1968). Em seu dlbum mais
recente, A forca do boi (2019), Ivan Vilela leva a viola a dialogar em paridade com a musica
erudita, onde ponteios deslizam sobre as camas de cordas da Orquestra de Mato Grosso,
desenhadas para ressaltar e respeitar a sutileza de obras-primas da musica caipira, como
Tristeza do jeca e Saudade de minha terra.

A musica da nova viola brasileira revela-se constituida a partir de 16gicas da
sociedade em midiatizacdo, essencialmente vivenciada nos processos criativos, de encontros
entre matrizes e elementos da musica globalizada, popular ou erudita, manifestados em
experiéncias estéticas que surgem a partir de novas poéticas, e poéticas que se desdobram em
diferentes experiéncias estéticas, e que sao dificeis aprisionar em classificacdes generalizantes
como a de género musical. A riqueza simbdlica da musica de viola brasileira abre-se, entdo, a
um rico e amplo espectro de pesquisas no campo da comunicac¢do, ja que, além da
multiplicidade de matrizes e hibrida¢des, ela materializa-se de forma diversificada também nas
esferas comportamental, iconogréfica e gestual. E possivel, assim como pelo caminho da
sonoridade que escolhemos neste estudo, que a musica de viola seja analisada a partir de sua
iconografia, ou pela prépria performance dos violeiros, ou ainda a partir de cddigos
estabelecidos entre os violeiros e o publico, gestos, movimentos corporais € rituais de escuta
e execugdo, como Cardoso Filho (2013) observa nas performances do rock.

Se a ideia de género ndo abarca a amplitude em que a musica de viola brasileira se
expressa na atualidade, por outro lado, a nocao de cena musical potencializa o campo de andlise
ndo apenas para o objeto artistico em si, mas em todo seu entorno, num movimento de
apreensao que busca entender o fendmeno a partir de onde estd a producdo de sentidos, ou nas

“beiradas”, como apontaria Martin-Barbero (2008). Observar a viola a partir das diferentes



171

praticas de produgdo e consumo, que se dao entre 16gicas mididticas, revela a complexidade do
objeto estudado, que rompe algumas dessas praticas, e nos ajuda a pensar quais as perspectivas
de producdo artistica e comunicacional fora de um chaveamento especifico de mercado. Como
propde Ianni (2003), vivemos em tempos de transculturacdo, de rapidas transformacdes, ou
ainda, de formas hibridas e instdveis, nas defini¢cdes de Garcia Canclini (2015).

Tal complexidade pode ser mais bem compreendida a partir de um pensamento que
abarque proposi¢des como as da fenomenologia da experiéncia estética, pois nos permite
pensar a cultura, a arte e a propria comunicagdo na medida em que estas se dao sob ldgicas de
interagdo, de cruzamentos, de transposi¢cdes e de transculturalidade, a partir de produgdes e
apropriacdes sensiveis, em dinamicas interacionais. O exame da dimensdo estética desses
processos artistico-culturais nos ajuda a entender fendOmenos em constante movimento, em que
processos criativos resultam em apropriagdes que geram novas criagdes e fusdes, balizadas por
um complexo conjunto de mediacdes culturais e comunicacionais. A musica da nova viola
brasileira, compreendida em um contexto de cena musical, mostra sua poténcia como

manifestagdo cultural, que pode e deve ser estudada na perspectiva comunicacional.

5.5 A nova viola brasileira no velho Brasil do século XXI

A cena musical aqui identificada também pode ser pensada no contexto histdrico
brasileiro da atualidade, e seus fortes reflexos na cultura. Ela estabelece um contraponto com
a industria da musica no Brasil ao manejar a mesma simbologia ligada a viola, porém, desde
um ponto de vista da criacdo artistica e da experimentacao musical, da experi€ncia estética. A
nova cena estdi menos atrelada as légicas da cultura de massa, das celebridades, dos
megashows, das festas do pedo e dos rodeios, num sistema de producdo que se sustenta com
apoio de corporagdes, que explora esse setor do mercado com a venda de produtos articulados,
que cria ambientes espetaculares para gravacao de shows, com uma linha de produgdo prépria
do show business, que se vale da referéncia e tecnologia de grandes eventos da musica pop
internacional, € que merece ser questionada na perspectiva de tradi¢do frankfurtiana, da critica
a “industria cultural” (ADORNO & HORKHEIMER, 2006). A musica sertaneja pop revela o
fascinio que o grande publico do estilo nutre pela sociedade globalizada, em que a produgdo
agricola foi mecanizada, a colheita € guiada por GPS, o caipira nessa estética mercantilizada
virou o cowboy do asfalto, para usar as palavras de Gustavo Alonso (2015). Na sociedade em

que o “agro € pop”, o cendrio do espetdculo sertanejo é uma fantastica marina repleta de iates
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de luxo, luzes, fogos, bailarinos, vdoos sobre o publico, e uma intimidade com as outras
linguagens da musica pop contemporanea brasileira, como o funk, o tecnobrega, o forré
eletronico, o arrocha e a pisadinha.

A cena da nova viola brasileira, também se apropria de elementos da cultura
globalizada, mas lida com géneros diferentes, que trabalham com outros lugares e
territorialidades, contrapondo-se a essa chave mais comercial mantida pela industria do
entretenimento. Isso ndo quer dizer que os violeiros desta cena ndo queiram vender seus discos
e tocar para plateias cada vez maiores, o que, afinal, s3o metas inerentes a atividade musical
profissional, e que como qualquer profissdo tem a sua dimensdo econdmico-financeira. Ocorre
€ que, nesta cena, da nova viola brasileira, as aproximagdes com a cultura global seguem uma
l6gica artistica, de poéticas que se apropriam das tradicdes mas dialogam com outras
linguagens contemporaneas para produzir uma musica atualizada, com poténcia de se renovar
a cada nova geracdo. Tratam-se de praticas de producdo, criagdo € consumo menos
institucionalizadas que as estabelecidas pelas logicas do mercado. H4, na verdade, um
rompimento com essas l6gicas. Quase ndo hd intermediagdo institucional entre produgdo e
publico na cena musical da nova viola brasileira. S3o interagdes que movimentam outras
estruturas midiatizadas, mais proximas as logicas das redes sociais digitais, onde o local
encontra espago diante do global e com ele se combina a partir de suas proprias légicas, que
ndo as da grande industria da musica. Nesse contraponto entre instituicdo € movimento, entre
a “industria cultural” e a cultura artistica, a cena da nova viola brasileira assume um carater de
movimento, marcado por experiéncias estéticas bem proprias da cultura midiatizada, estéticas
relacionais, interacionais. Em direcdo distinta das ldgicas industriais do mercado, a cena da
nova viola brasileira tem mais a ver com a “partilha do sensivel”, proposta por Ranciere (2009),
em uma perspectiva de colaboracio e compartilhamento. Mais que um segmento de mercado,
ela se caracteriza como movimento. Um movimento artistico que merece ser chamado de cena
musical.

Esta cena musical que se estabelece no século XXI pode continuar sendo
identificada como “nova”, na medida em que se mantiver nesse reiterado ciclo de atualizacoes,
de poéticas que se desdobram em diferentes experi€ncias estéticas, da mesma forma que a bossa
nova € “nova” até hoje, em sua atualidade e sofisticacdo musical, mesmo ja tendo passado dos
60 anos de idade. Ao se distanciar da institucionalizacdo pela industria e do engessamento pelo

folclorismo, a nova musica de viola continua inventiva e também se distancia da transitoriedade
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da estagnacdo, ao mesmo tempo em que se mantém conectada ao cendrio de intensas mudancgas

e transformacdes caracteristico das sociedades contemporaneas.
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CONSIDERACOES FINAIS

A nova viola brasileira, configurada como cena musical, reflete, por um lado, de
que forma se ddo a producdo e o consumo de arte na sociedade contemporanea, dentro de um
processo permanente de apropriacdo e traducdo de matrizes locais e globais, manifestas em
obras de proposicoes estéticas mescladas, multirreferenciais, hibridas, crioulas. Por outro lado,
esta cena também traz luz ao ambiente comunicacional que a acolhe, marcado pelo processo
de midiatizacdo da sociedade, em que as temporalidades se cruzam e as espacialidades sdao
indefinidas, onde a territorialidade se expande geograficamente a partir dos feixes de conexdes
que se desenham numa trama virtual de compartilhamentos de afetos e interpretacdes, de
experiéncias poéticas que se desdobram em experiéncias estéticas.

O percurso metodolégico de procedimentos complementares entre empiria e teoria
nos permitiu uma abordagem do objeto a partir de diferentes angulagdes, de forma que
pudemos observar que a musica de viola brasileira na contemporaneidade consolida-se no
imaginario popular ndo apenas pela tradicdo, mas também por uma simbologia que vai se
construindo dentro de uma narrativa de evolu¢do. Como vimos no Capitulo 1, ao longo da
histdria, a musica de viola é tensionada e reconfigurada, conforme os movimentos culturais
que se sucedem. A contribuicdo de cada momento histérico gerou a musica de viola que
ouvimos hoje, em suas diferentes manifestacdes. As cenas musicais contemporaneas sao a
manifestagdo da cultura popular na sociedade em midiatizag¢do, conceito que exploramos no
Capitulo 2 e que evidencia o processo em que as transformacdes sociais e culturais passam a
ser indissociaveis das logicas da midia, e cujas dinamicas sdo aceleradas e intensificadas. Essa
intensificagdo € notada no processo de transculturacido, manifesto nas formas estéticas hibridas,

e que inserem as tradugdes, apropriacdes e colagens de matrizes, expressas na musica da nova
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viola brasileira em um contexto mundial de transformacdo permanente das formas pré-
estabelecidas.

Em cada local, uma resposta aquilo que seria uma tendéncia de homogeneizacao
da cultura mundial. Por isso, a importancia do conceito das mediacdes culturais e
comunicacionais de Martin-Barbero no contexto latino-americano, abordado no Capitulo 3.
Tais articulacdes entre comunicacdo e cultura superam a centralidade dos meios como unico
agente de transformacdo cultural, aproximando a comunicacdo dos sujeitos € suas
comunidades, entendendo a comunicacdo a partir do local do sujeito, visto como ativo no
processo comunicacional, abordado numa perspectiva superestrutural, numa esfera mais
proxima da compreensdo que do entendimento. As mediagdes, por sua vez, sdo instancias que
operam no ambito da cogni¢do e da percep¢do sensivel, na producdo de sentidos, portanto
também podem ser entendidas como operacdes de sensibilidade, o que potencializa os
conceitos da fenomenologia da experiéncia estética, também abordados nesse terceiro capitulo,
como chaves para a compreensao de fendmenos comunicacionais na contemporaneidade.

A musica da nova viola brasileira articula-se com ldégicas da sociedade em
midiatizagdo ao ser entendida como uma cena musical, que estabelece novas praticas de escuta,
de producio e consumo. E nesse ambiente gerado e vivenciado que sio compartilhados
significados, que a musica de viola se abre a interpretacdes e recriacoes permanentes,
resultando em experiéncias estéticas com multiplas referéncias. Dessa forma, a compreensao
da musica da nova viola brasileira passa pelas chaves do conceito de cena musical, que
possibilita uma abordagem em amplo espectro, diferentemente da ideia de género musical,
classificadora e de cardter limitador.

O que se pode dizer € que a confluéncia de diversos géneros musicais compoe,
sim, uma complexa trama de referéncias que fazem da musica de viola brasileira na atualidade
uma expressao do ambiente de diversidade cultural em que ela foi gestada ao longo de diversas
geragdes. Ao definirmos uma cena musical da viola, no Capitulo 4, pudemos localizar seus
atores e, juntamente com eles, explorar aspectos no dmbito da percep¢do sensivel e da
interpretacdo, que muitas vezes se ocultam atrds de camadas de mediacdes culturais e
comunicacionais sobrepostas. E € aqui que o legado de Martin-Barbero e seus mapas atuam
em sua maior poténcia: a de indicar tracados diante de uma intrincada trama de rotas possiveis
de anélises sobre objetos complexos que sdo a comunicacao, a cultura e a politica. Os mapas
das mediagOes culturais da comunicacido e mediagdes comunicacionais da cultura, propostos

pelo pensador espanhol-colombiano, organizam em categorias o que estd disperso nas
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interagdes sociais, possibilitam uma abordagem de forma que estratégias vao sendo criadas
conforme o objeto se mostra. Fazendo um paralelo com entrevistas jornalisticas, seriam
estratégias semelhantes aquelas em que o repdrter conduz o entrevistado em diversos assuntos
sem que se perca a fluidez de uma conversa natural. Ele tem um roteiro, mas encaixa suas
perguntas no momento adequado, a medida em que as respostas do entrevistado tangenciam os
temas previstos.

Esse percurso culmina no Capitulo 5, onde teoria e empiria se encontram
estabelecendo relacdes dialdgicas. As falas dos entrevistados articulam-se as mediagdes
formuladas por Martin-Barbero e materializam alguns dos tensionamentos previstos nos mapas
metodolégicos. Da mesma forma, as articulacdes das entrevistas com as nogdes de
midiatizagdo, hibridismos e experiéncia estética ajudam a afinar o olhar — ou a escuta — para a
ideia de uma cena musical da nova viola brasileira, complexa, multicultural € em permanente
transformagdo, marcada por experiéncias estéticas hibridas e mediacdes culturais da
comunicagdo € comunicacionais da cultura.

Tais articulacdes jogam luz as questdes comunicacionais trazidas pela tese. A nova
viola brasileira insere-se no contexto comunicacional ao se expressar como cena musical, que
estabelece praticas de elaboragdo, consumo e circulacdo de produtos culturais na sociedade
contemporanea, em processo cada vez mais acelerado de midiatizagdo. As experiéncias
estéticas hibridas com a viola brasileira podem também ser compreendidas como expressdao do
permanente processo de transculturacdo global, em que as diversas mediagdes culturais sdo
acionadas pelos sujeitos dos processos comunicacionais em seus espagos e temporalidades, em
tensionamento com a aparente tendéncia de homogeneizagdo cultural global.

A nova viola brasileira manifesta-se como uma cena, expressa pela combinacao de
uma diversidade de referéncias e géneros, que produzem formas instaveis e complexas,
portanto trata-se de um objeto em constante movimento, no sentido de ndo se esgotar no aqui
e agora, mas se projetar num continuum de renovacdo e outros desdobramentos. Para
compreender tais movimentos desse fendmeno artistico-cultural vale contar com conceitos que
acompanhem essas dinamicas em sua amplitude e abrangéncia, como € o caso das articulacoes
epistemoldgicas entre comunicacdo e experiéncia estética, que permitem que se pense
comunicagdo em seus aspectos menos estdticos, ou seja, em sua dimensdo sensivel, da
produgdo de sentidos.

Assim, as chaves tedricas e discussOes trazidas nesta pesquisa podem contribuir

com futuras investigagcdes que tenham como objeto produtos culturais inseridos no contexto da
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midiatiza¢do da sociedade e da transculturacdo, tanto para estudos que articulem musica e
midia como para outros objetos de estudo que também demandem um olhar sobre essas
interconexoes entre comunicacao e cultura, comunicacao e experiéncia estética. Na sociedade
contemporanea, em processo cada vez mais acelerado de midiatizacdo, o consumo € a
circulagdo de informacgdo e de produtos culturais se dao por articulagdes que vao além dos
deslocamentos populacionais, dos fluxos migratdrios, do aumento da mancha urbana ou do
éxodo rural. Esses movimentos podem ajudar a explicar aspectos mercadoldgicos da produgdo
e consumo culturais, mas ndo alcangcam os aspectos da percep¢ao sensivel, da producao de
sentidos no ambiente mididtico. Talvez expliquem por que a musica sertaneja deixou de falar
do estouro da boiada e passou a falar das desventuras amorosas nas redes sociais, mas podem
nao encontrar categorias que déem conta de descrever as experiéncias estéticas hibridas com a
viola e os mecanismos que operam na circulacdo de produtos culturais nesse ambiente de
interconexoes, onde os fluxos sdo difusos e imprevisiveis.

Dessa forma, pensar a Comunicacao no século XXI € também pensar na sociedade
contemporanea e suas interconexdes, em que produtos culturais e mididticos devem ser
compreendidos em seus fluxos, em sua transitoriedade, numa esfera de temporalidades e
espacialidades esparsas e ampliadas, de instabilidade e imprevisibilidade, de processos
coletivos, colaborativos e multifacetados. As sobreposi¢des e bricolagens resultantes dos
processos criativos e reiterados sugerem objetos situados na esfera do sensivel, que suscitam
abordagens transversais, em didlogo com diversas areas do conhecimento.

Nesse cendrio os desafios aos futuros comunicadores-comunic6logos sdo enormes.
A comegar pela formagdo profissional, que deve ser capaz de abranger as demandas da
sociedade midiatizada em toda sua complexidade, em que as l6gicas da midia transpassam as
instituicdes e tensionam as relacdes sociais. Nesse cendrio, a comunicagdo extrapola sua
dimensao tecnoldgica e utilitarista. Nao basta saber descrever ou utilizar as ferramentas das
redes sociais digitais, mas sim compreender seus processos € dindmicas e de que forma a
sociedade se relaciona com esses dispositivos, a partir de seus contextos especificos, de suas
proprias mediacdes culturais e comunicacionais.

A comunicagdo midiatica, sempre em movimento e transformacao, exige também
profissionais com igual disposi¢do para repensar constantemente o seu fazer. Na sociedade
contemporanea, as mudancas sdo constantes e ocorrem de forma cada vez mais rdpida. Assim,

0s processos comunicacionais devem ser pensados numa esfera do discernimento e da
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sensibilidade, em que os sujeitos estdo ativos no processo interpretativo, estabelecendo, assim,
uma comunicagao “sem anestesia”, plena de percep¢des, compartilhamentos e reconhecimento.

E foi com essa postura de pesquisador, aberta a percep¢ao sensivel, que procuramos
abordar neste trabalho esse objeto tao fascinante quanto complexo, que € a musica popular em
sua dimensdo comunicacional. De tantas possibilidades, nosso recorte abrangeu aquele mais
ligado a sonoridade e experimentacdes estéticas desenvolvidas na cena musical da nova viola
brasileira, assim identificada. Certamente outros intimeros aspectos podem e devem ser
abordados em pesquisas futuras, como a propria performance dos violeiros, por exemplo, em
seu aspecto gestual, visual ou discursivo.

Assim como as discussoes aqui trazidas podem indicar articulagdes que ajudem em
estudos de fendmenos comunicacionais e culturais que trabalhem em sua abordagem
cruzamentos entre tradicdo e modernidade, regionalidades e globalidade, o campo e a cidade,
o rural e o urbano, o artesanal e o tecnoldgico, a cultura e a comunicacao, a hibridacao cultural
e a transculturacdo, as mediagdes culturais e comunicacionais da cultura.

Além do ambito académico, o material aqui reunido pode ainda ganhar a aten¢do
de entusiastas do universo da viola contemporanea, da musica de raiz, das matrizes culturais e
das experiéncias estéticas. Sao aprendizes de violeiro, estudantes de musica, musicos
profissionais, produtores e artistas de tantas outras linguagens que podem se interessar pelas
discussdes aqui registradas. As entrevistas com os violeiros, trazidas na integra nos apéndices
desta tese, configuram um registro importante e abrangente sobre como esses artistas, que
referenciam a arte de tocar viola hoje no Brasil, refletem sobre sua propria arte e sobre a musica
popular brasileira e sua insercao no contexto histérico, social e cultural.

Pensar a arte brasileira € também pensar a cultura do pais e os desafios que se
colocam a essa sociedade, entre eles, a constru¢cdo do proprio conhecimento sobre si mesma e
as praticas que reafirmam as multiplas identidades que a constitui. E nesse sentido, sdo
importantes as conexdes que se fazem entre o local e o global, entre a cultura e seu territdrio,
onde se dao as interacdes os individuos, mas também entre estes e o entorno. Bauru, no interior
do Estado de Sao Paulo, onde foi desenvolvida esta pesquisa, € uma cidade com uma historia
bastante peculiar, ligada a uma ideia de modernidade simbolizada pela ferrovia e seus
entroncamentos. Desde a fundacdo, a cidade atrai e acolhe pessoas de varias partes do pais e
do mundo. Se no inicio, pela novidade dos trilhos, na atualidade pelas universidades e toda
economia criativa gerada pela ida e vinda de estudantes de todas as dreas do conhecimento.

Compreender a diversidade local é também aprender a se situar no contexto global.
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Esta pesquisa, ora concluida, € fruto de saberes e sensibilidades partilhadas, entre
muitas pessoas que tém investido na pesquisa sobre comunicagao e experiéncia estética, musica
e midia. E é também no intuito de compartilhar experi€ncias e sensibilidades que peco agora
licenca para entrar em uma perspectiva mais pessoal para estas ultimas linhas. Dos quatro anos
em que a pesquisa foi desenvolvida, metade se deu antes da pandemia de Covid-19. Assim,
tive a sorte de poder ter convivido presencialmente nesse periodo com colegas pesquisadores
e professores. Foram debates sobre os mais variados temas no ambito da comunicagdo
mididtica: cinema, televisdo, radio, musica, quadrinhos, literatura, games, reality shows,
midiatiza¢do, decolonialidade, experiéncias estéticas. Da mesma forma, as intensas rodadas de
leitura do grupo de pesquisa MIDIAisthesis muito contribuiram para compor o escopo tedrico
deste trabalho. Outra metade se deu no contexto da pandemia, com todas as conhecidas
consequéncias trazidas pelo isolamento: a falta de convivio com os amigos, a impossibilidade
de frequentar o campus, a preocupacao com a propria satude e da familia, e a indignacdo como
jornalista, comunicélogo e cidadao de ter que lidar com o negacionismo e as fake news. Se a
ciéncia, o conhecimento e a tecnologia permitiram, por um lado, o desenvolvimento das
primeiras vacinas e de ferramentas para que pudéssemos tentar levar uma vida mais proxima
da normalidade, trabalhando em casa e participando de eventos online, por outro lado,
evidenciou o quanto a sociedade ainda € vulneravel diante dos complexos desafios da
comunicagdo midiatizada.

Nesse percurso, houve momentos marcantes em que a viola deixou de ser “mero”
objeto de pesquisa para protagonizar acontecimentos, como quando pude falar sobre esse
importante simbolo da cultura brasileira em dois eventos académicos internacionais, a [
Jornada das Ciéncias da Comunica¢do, da Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra
e a 8.7 Escola de Verdo da Associagcdo Latinoamericana de Investigadores em Comunicag¢do
(ALAIC). Poder levar a discussdo um tema tdo ligado as raizes brasileiras, como a musica de
viola, a uma audiéncia seleta e internacional mostrou a responsabilidade enorme que recai
sobre o comunic6logo, mas também trouxe uma imensa satisfacdo em ver o interesse que a
musica brasileira desperta entre pesquisadores estrangeiros.

Outra oportunidade que surgiu durante o doutorado foi o convite para apresentar e
produzir um programa de raddio sobre a musica de viola em uma radio de Bauru, a Top FM -

101,3 MHz. Foram 21 edicodes, exibidas semanalmente durante seis meses, reprisadas por
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outros seis. O programa trazia selecdo musical baseada nas duplas tradicionais e também nos
violeiros da nova viola brasileira, com suas experi€ncias estéticas hibridas. Além de musica,
apresentava o contexto histérico e a biografia dos artistas. A produgcdo do programa
indiretamente ajudou a ampliar as pesquisas documental e bibliografica planejadas
inicialmente para esta tese e pode ainda se desdobrar em novas temdticas ou, ainda, inspirar
novos conteddos digitais sobre a viola brasileira.

Num exercicio de projecdo dos resultados obtidos neste estudo, tomados a partir de
uma visdo subjetiva do pesquisador, imagino uma linha do tempo pessoal, em que a viola
pontua algumas transi¢des nessa longa aventura com a miusica - num sentido proximo a
“metafora da viagem” de Ianni (2003), de lancar-se na busca pelo conhecimento, de defrontar-
se com o inesperado, de encontrar um outro e, a partir desse outro, também encontrar-se a si
mesmo. E o que faz o miisico quando interpreta uma composicio de outra pessoa: ele se coloca
diante da obra e projeta suas referéncias sobre ela, estabelecendo uma relacao dialdgica com o
autor, a partir da qual a nova forma € criada, com aquilo que ele encontra no outro, mas que
também esta plena de si mesmo.

Nessa linha do tempo, foram os ponteios da musica caipira que me abriram
caminho para o aprendizado musical. Anos mais tarde, ja adulto, revivi a descoberta na infancia
quando tive o contato com a viola e, mais uma vez, me lancei ao desconhecido: uma outra
afinacdo, novos ritmos, novas experiéncias estéticas. Como diz a letra de Farto do rock’n’roll,
da banda paulistana Ira/, sai em busca de “outros sons, outras batidas, outras pulsa¢gdes.” Com
a banda Mercado de Peixe, a viola possibilitou que experimentdssemos sonoridades que nos
identificavam como grupo. Morando no interior, todos na banda tinham alguma relacao afetiva
com aqueles acordes, aqueles ritmos, aquelas melodias. De alguma forma, media¢des culturais
€ comunicacionais nos conectavam naqueles ensaios, gravacdes e shows, que eram espagos
compartilhados de interpretacdes e criagdes, de experiéncias estéticas e poéticas, de aisthesis e
poiesis. A viola era como se fosse um parente distante que chegou repleto de novidades e
histérias, € com uma disponibilidade incrivel de participar de longas conversas musicais: o
baterista puxava o papo para o rock, o baixista, para o funk, o tecladista, para o jazz, o
percussionista para o samba, o vocalista, para o rap. Era uma mistura a0 mesmo tempo
espontanea e consciente, que soava conforme a letra de Trans Rondon Express, do album
Territorios interioranos (2006): “Hip hop com samba rural / rave no terreiro espacial / catira,

reisado, drum’n’bass / sanfona, batuque, folia de reis.”
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Essas poéticas nos davam um sentimento de conexdo com o global, ao mesmo
tempo em que eram uma forma de expressar nossa identidade com o local, com a ideia de fazer
uma leitura contemporanea e pop da sonoridade brasileira e interiorana, o que nos mantinha
numa ponte entre o tradicional e o moderno, entre o antigo € o novo, num cruzamento de
temporalidades. Esse era um sentimento compartilhado naquela época, o de ser universal ao
falar do préprio quintal, como a metéafora da “parabdlica na lama”, do Manguebeat. Uma ideia
que unia ndo sé as bandas, mas também artistas de outras linguagens, performers, atores,
designers, grafiteiros, além de produtores musicais e audiovisuais e jornalistas. Era uma cena
que encontrava eco por todo interior de Sao Paulo, principalmente nos cimpus universitarios,
nas festas dos centros académicos e outros espagos culturais.

Seguindo a linha do tempo imagindria, anos depois desse periodo de aprendizado
e experiéncias estéticas com a misica, a viola me fez novamente um convite a aventura de
busca pelo conhecimento, mas desta vez, no ambito da pesquisa, e que culminou neste estudo.
Acabamos por identificar uma cena musical que pode ser chamada de nova viola brasileira,
que se caracteriza justamente pela ideia de novidade, de renovagao e atualizacdo constante de
suas praticas criativas, que suscita transformacdes em um ciclo constante de ressignificacoes.
Uma cena musical marcada por experiéncias estéticas hibridas e mediagdes culturais e

comunicacionais.
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Ivan Vilela: entrevista realizada em 29/07/2021

E, os nordestinos ndo chamam de viola caipira e ndo gostam que chamem a
viola dele de caipira. E viola nordestina. Pois jd que tem a caipira, eles tém
a nordestina. Entdo, eu prefiro usar o termo viola brasileira, porque elas sdo
diferentes de todas as outras violas da lusofonia.

(Ivan Vilela)

Ricardo Polettini: Vocé esta de mudanca, vai voltar ao Brasil depois de uma temporada em
Portugal. Queria que me falasse um pouco desse trabalho que vem fazendo sobre os instrumentos
de origem portuguesa.

Ivan Vilela: Eu fui convidado pela Universidade de Aveiro, aqui em Portugal, eles aprovaram um
projeto na Comunidade Europeia para fazer um estudo do transito e das relagdes sociais que foram
criadas pelos instrumentos de origem portuguesa, notadamente o cavaquinho e a viola. Entdo, eu estou
h4 trés anos aqui, ja rodei por Cabo Verde, Acores, Madeira, Portugal inteiro, uma pontinha da Galicia
e o Brasil também, tentando entender vérias coisas, desde o porqué de a viola ter se modificado tanto

no Brasil, e ndo aqui em Portugal... Aqui elas mantém ainda a forma muito antiga, do século XIX.

RP: De construcio e tudo mais?

IV: De construcdo e € um instrumento que os jovens ja nem sabem mais que existe. Ela ndo representa
mais nada em Portugal. E também entender essas relagdes sociais, por que na Madeira a viola deu uma
avancada a mais... E tem tudo a ver com essa coisa de estabelecidos e outsiders, na periferia eles estdo
menos presos as regras, € como aqui as regras sdo muito rigidas, eles t€m uma outra ideia de tradigdo,
diferente da nossa. Tradi¢do pra gente € uma raiz que da frutos, ndo é? Que anda, que é uma ideia mais
antropoldgica. Para eles, ¢ uma ideia mais folcloristica. Tradicao é museu. E fui tentar entender também
como isso aconteceu. E acabei no Estado Novo, do [Anténio de Oliveira] Salazar, que foi o cara que
institucionalizou os grupos folcldricos, dando muito valor... Enquanto elemento representativo da
identidade portuguesa diante da Europa, acabou dando muito mais valor as formas do que propriamente
ao conteddo que gerava essas formas. Entdo, houve um rompimento, aqui ndo existe mais folclore como
a gente tem no Brasil, aquele conjunto de crengas que vao dando respostas as coisas que vao chegando.
Aqui ndo. Aqui, é como nds, que gostamos de maracatu, ndo sabemos nada, mas montamos um grupo

tocando maracatu. Fica mais ou menos nessa dimensio.

RP: Ha uma diferenca muito grande, entao, do processo com a viola aqui no Brasil e nesses
lugares. Vocé poderia falar em que difere ou se assemelha ao que ocorreu por aqui, onde a viola

foi industrializada e ganhou inclusive uma estética muito prépria hoje em dia?
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IV: Sim, no caso aqui também ¢ industrializada a viola. Tem fabricantes, a maior indudstria de
instrumentos de cordas da Europa € aqui em Braga. Eles fazem instrumentos e mandam para o mundo
inteiro e as lojas vdo colocando os selos. Entdo, a maior vendedora de ukeleles do mundo, que é
havaiana, eles sdo fabricados aqui em Portugal. S6 que eles reproduzem as violas como elas sdo aqui.
Por exemplo, o brago delas t€ém s6 dez casas, acaba no corpo do instrumento, nio entra adiante. Tem
uma das pesquisas minhas que ji virou comunica¢do no congresso e tudo... Fui tentar entender os
porqués, né? O primeiro foi o Estado Novo mesmo, brasileiro, em que o Getilio, tudo o que ele ndo
queria era ruralidade, Ele estava derrubando o “café com leite”. Entdo, ele vai apoiar o proletariado, a
cultura popular urbana, o samba... E aqui foi o contrario, por conta desse movimento do Salazar, e do
Anténio Ferro, que foi o cara que organizou toda essa parte cultural pra ele. Entdo, a viola foi
musealizada junto com as manifestacdes. No Brasil, teve a questao das fabricas italianas, que chegaram
ai, Del Vecchio, Giannini e Di Giorgio, ¢ a proximidade com a musica dos Estados Unidos. Vocé vé
que aquele violao dobro, que € o violdo dindmico que a gente tem no Brasil, trés anos depois de ele ter
sido inventado nos Estados Unidos ele ja estava sendo fabricado no Brasil! A ideia da viola dindmica é
que ela tem cones de aluminio dentro do instrumento, que ressoam por aquelas bocas. E eu mapeei, a
primeira dupla que aparece em fotografia com uma viola moderna, vamos dizer assim, é Tonico e

Tinoco, com a viola em formato de violdo, no braco com 19 casas, 17 casas...

RP: Isso na década de 1940?

IV: Era 1950, exatamente. As duplas anteriormente usavam as violas do modelo portugués.

RP: Mesmo Tonico e Tinoco?

IV: Mesmo eles. Vocé pega Mariano e Cacula, Zico Dias e Ferrinho, as primeiras duplas que gravaram
com Cornélio Pires, na década de 1930, também utilizavam essas violas. E tem uma outra questdo, que
foram, além das pesquisas todas que a gente fez, perto de duzentas horas de entrevistas gravadas, com
fabricantes, produtores musicais, musicos... A cereja no bolo foi um clique que me deu, coisa de quatro
meses atrds... Eu procurei um tocador aqui e falei: vamos fazer um férum pelo Zoom para conversar
toda semana sobre viola? Porque eu reparei o seguinte, um violeiro que vive numa cidade a mais de 50
quilémetros da outra, ele ndo conhece o outro violeiro. Ele ndo sabe o que o outro toca e ndo quer
conhecer. Eles tém uma coisa... Esse rapaz at¢ me mandou um 4udio falando: “nés somos um povo
invejoso, a gente quando vé alguém da nossa drea fazendo sucesso, a gente deseja mal, porque a gente
queria estar ali.” Entélo, a primeira coisa nesse féorum, que tem uma frequéncia de 20 a 25 pessoas toda
semana, foi que em cada semana tinha um convidado para tocar, uns 20 minutos, e falar um pouco de

sua musica. Para eles se conhecerem, eles ndo sabiam uns dos outros.
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RP: Bem diferente daqui, onde praticamente todos violeiros se conhecem, nao é?

IV: E, e eu tentando explicar pra eles que o que fez o movimento da viola crescer nos anos 1990 no
Brasil foi a gente dar as mdos uns para os outros, embora a minha gerag¢do ainda fosse uma geragéo
muito competitiva. Tinha gente que, enfim, o cara ia falar da viola s6 falava dele... Inclusive, tem
entrevistas até, escritas por af, em pleno ano de 2008 e a pessoa dizendo que era o tnico tocador do
Brasil, umas coisas ridiculas, né? (risos). Entdo, eu era o mediador das conversas e sempre guardava

um tempo depois para discutir assuntos outros.

RP: Sé6 portugueses?

IV: S6 os portugueses. Os brasileiros quiseram entrar e eu ndo deixei. E ai, foi muito interessante,
porque eu falava pra eles: “na vida musical, ou a gente € sapdo de lagoinha ou a gente € sapinho de
lagodo, e aqui em Portugal eu s6 conheci sapdo de lagoinha” (risos). E eu reparava que alguns deles
tinham um poder simbdlico sobre os outros, porque ja gravaram disco, enfim... E eram os que mais
falavam asneira. Um dia, a gente conversando sobre afinacdo... Porque a viola aqui ndo tem esse
sistema de microafinacdo que a gente desenvolveu, no rastilho da viola, onde a corda passa ali por cima
do cavalete, corda grossa e corda fina, num mesmo braco, é impossivel afinar. Por isso que o
contrabaixo é grande e tem corda grossa e o violino é pequeno e tem corda fina. As casas teriam que ter
tamanhos diferentes. Entdo, vocé precisa fazer uma compensacdo ali, de jogar a corda um pouquinho
pra frente ou pra trds. As fabricas ndo fazem ainda, mas os construtores todos hoje no Brasil ja fazem
isso. Af, esse rapaz falou: “ndo, mas na viola o bom € desafinado”. Ai todo mundo fica quieto... Até
que, enfim, eu ia calmamente levando, tentava discutir tudo de maneira técnica, porque no fundo eu era
o anfitrido ali. E sugeri a eles que gravassem um disco juntos, eles se movimentaram, vao fazer um livro
de partituras também. E aqui tem uma coisa muito diferente do Brasil, tudo € muito diferente, a gente
ndo tem nada de portugués na realidade, até a fala nossa é mais parecida com o galego, que fala mais
parecido com a gente do que o portugués, o angolano, € mogambicano, o guineense... Todos falam
portugués de Portugal, a gente fala um “brasileiro” e o galego fala um “brasilego”, vamos dizer assim.
E muito parecido com a gente. Entdo, eu sugeri o disco e o livro, mas a questdo aqui ¢ a tutela. Eles
foram tutelados pelo Estado Novo, de 1931 a 1975, foram 44 anos de ditadura. Quando teve o 25 de
Abril, eles continuaram sendo tutelados, porque o governo criou teatros, bibliotecas em todas as cidades.
Entdo aqui, se eles vao fazer um projeto, por exemplo, dizem que a cdmara, aqui ndo tem prefeitura, é
tudo parlamento. “A cdmara do meu lugar ndo deu dinheiro, entdo eu ndo fago nada”. E a gente, no
Brasil € ao contrdrio. A gente comega a fazer e na hora que a coisa ganha corpo a gente vai atrds de
patrocinio, s6 af que vai sair atrds. Entdo, aqui tudo é muito parado, nesse sentido musical. Portugal estd
bem doente musicalmente, diga-se de passagem. Sobretudo porque grande parte da manutencdo da
musica popular, mesmo no Brasil, ela mantém uma relacdo de imersdo direta no folclore. Os ritmos

todos, 0s novos que surgem, todos estdao bebendo de fontes cada qual no seu lugar. Do manguebeat ao
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axé, estd tudo bebendo em fonte. E aqui ndo tem mais fonte para beber. Entdo, vocé vai num grupo vocé
encontra um velho de 20 anos de idade! “N&o, porque ndo pode tocar assim...” Por exemplo, nos
Acores, Ponta Delgada, que € a capital, s se toca com o polegar. Af vocé fala que da pra usar os outros
dedos eles dizem que ndo, porque a sonoridade ndo é a mesma. Isso eu conversando com um professor
14. Ai, eu fui explicar a ele que, se vocé desce um pouquinho a mdo, aumenta o angulo, aumenta a
alavanca, vocé tem o mesmo som do polegar. O cara ficou ofendidissimo! Ficou bravo, foi rispido, af
eu mudei de assunto. Af, eu fui pra Ilha Terceira, ali eles ja utilizam dois dedos. Entdo, quanto mais

longe dos centros de controle, mais a coisa € livre.

RP: Por isso a viola no Brasil adquiriu tantas caras diferentes? Afinacoes, jeitos de tocar...

IV: Exatamente. A miusica em geral no Brasil adquiriu isso. Porque a musica, se vocé€ pensar
historicamente, a musica popular, até os anos 1950, primordialmente, no quesito composicio, era
dominio de gente pobre. Vocé pega a era de ouro do rddio, nos anos 1930, tirando Noel, os compositores

eram todos pretos, eram todos negros, mesticos, de favela.

RP: Na sua tese, Cantando a propria historia, a musica vai se historicizando pelo radio, pela
televisao, cinema. Nesses lugares que vocé visitou, nao houve essa imersao da viola pelos meios de
comunicacao?

IV: Nio. Aqui, inclusive, eles chamam de “instrumento tradicional”. A guitarra, guitarra portuguesa, a
guitarra de fado, que eles chamam por aqui, ja € um “instrumento portugués”. Mas a viola ndo é um
instrumento portugués, ¢ um instrumento tradicional. E quando se fala em tradi¢@o aqui os jovens saem
todos correndo. O pessoal da minha idade ji d4 dois passos para trds e os mais velhos talvez se
interessem. A palavra tradicdo aqui tem um peso muito depreciativo, muito pejorativo. E eu até sugeri
a eles de tirarem o nome de instrumento tradicional, chamar de instrumento musical portugués. Eu fui
a uma fabrica, mais arejada, uma fibrica pequena, que € bem curiosa, uma fabrica de duas mulheres...
E por isso € mais arejada, né? Estdo, sempre olhando de outro jeito... E sugeri de a gente construir um
modelo de uma viola braguesa, mas com os quesitos das nossas violas brasileiras. E fizemos isso, a
gente documentou, foram vérios dias para fazer o instrumento. Para medir, eu levei a minha viola do
luthier Vergilio Lima e elas fizeram uma viola espetacular. E agora a gente tem dado essa viola para os
tocadores, ela passa um més com cada pessoa, pra eles darem o retorno de como € a viola, o que eles
acharam. De maneira geral, eles falam que antes estavam dirigindo um fusquinha e agora dirigem uma
BMW (risos). E outra sonoridade, recursos, vocé tem mais braco, mais nota, e agora essa fébrica ja
comecou a replicar para todas as sete violas que tem em Portugal. Existem cinco modelos de viola no

continente, uma na Madeira e outra nos Agores.
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RP: De certa maneira, vocé esta fazendo uma colonizacio ao contrario por ai...

IV: Exatamente. Mas a musica brasileira coloniza aqui, coloniza em tudo. Até os anos 1970, a referéncia
de progresso para eles de lingua luséfona era o Brasil, que € o Unico pafs da lingua deles que tem
shopping center, por exemplo. Isso ndo existia na Europa, agora existe. Mas ndo tinha, essa coisa de

todas as lojas num prédio s6, e Portugal ja tinha.

RP: Ainda na sua tese, vocé coloca em debate a questio de que a musica caipira, a partir do
momento em que foi gravada, ela teria deixado de ser tradicional, caipira, passa a ser outra
musica...

IV: Quem diz isso € o [José de Souza] Martins, eu desdigo isso.

RP: E como vocé vé essa relacao da miisica tradicional com o radio e os outros meios? Porque a
musica caipira acaba, ao contrario, ganhando forca com o radio...

IV: Concordo plenamente, o rddio, os discos, a industria fonogréafica toda. Essa visdo [de Martins] é
uma visdo funcionalista, e o funcionalismo é uma questdo um pouco ultrapassada dentro das Ciéncias
Sociais, que foi uma visdo de um cara muito avangado, que escreveu isso nos anos 1970, que foi o José
de Souza Martins. E na realidade, a visdo mais abrangente disso é do Sidney Valadares Pimentel, um
antrop6logo aposentado de Goids, da [Universidade] Federal. Ele diz que, inclusive um dos capitulos
do livro dele, que € sobre o surgimento das festas de pedo no Brasil, chama-se O chdo é o limite, em
um dos capitulos, ele debate com o Martins. Porque o Martins € um cara muito importante nessa questao
de olhar o caipira, muito mais, talvez que o Antonio Candido, é um cara que estudou mais isso. O
Antdnio Candido tem o mérito de ter sido o primeiro, de ter feito Os parceiros do Rio Bonito, mas o
José de Souza Martins e a Maria Isaura Pereira de Queiroz foram muito adiante do Candido. O Candido,
inclusive, tem algumas visdes que hoje sdo vistas como equivocadas, como ele dizer que qualquer
alusdo que se faca ao caipira tem que ser ao homem urbano porque o caipira vai acabar. E, ao contrério,
hoje em dia vocé€ vai em Campinas [SP], tem sete folias de reis dentro da cidade. Em 2002 tinham
quatro. E essas coisas t&ém aumentado. A prépria viola € um exemplo disso, esses valores todos. As
orquestras de viola, que mais que serem agrupamentos de violeiros, sdo pessoas de faixas etdrias
distintas, de niveis socioecondmicos distintos, que no fundo estdo celebrando valores que sdo cantados
por essas miusicas. Porque no fundo, o romance, a cronica, foi a maneira que o povo iletrado do Brasil
encontrou de contar a sua histdéria. Que, diga-se de passagem, ja é uma caracteristica indigena, isso.
Entdo, voltando ao Sidney [Valadares Pimentel], ele diz que para quem compde, para quem ouve e para
quem produz e veicula, o imagindrio que suporta essa musica € o mesmo. Ela, antes de ser gravada, na
roca, ou depois, no rddio, € 0 mesmo imaginério envolvido. Entdo, ndo faz sentido essa diferenciagdo,

de que, como o Martins diz, musica caipira seja uma coisa e sertaneja outra.
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RP: E o fato de se ter viola ou nao na musica sertaneja mais moderna?

IV: Bom, eu acabei vendo que tem uma recorréncia na musica caipira que é a utilizagdo de um
arcabouco ritmico pertinente a essa cultura, que diga-se de passagem, é o género musical... A musica
caipira, no caso, que mais tem ritmos diferentes no Brasil, mas como nossa perspectiva € sempre mais
europeia, eurocéntrica, a gente acha que a musica para ser boa tem que ter a harmonia complexa, tem
que ter acordes e melodias. Mas se vocé pegar uma fonte sonora qualquer, uma buzina de um carro, um
instrumento musical, vocé s¢ identifica ela a partir do fechamento de quatro pardmetros. Da mesma
forma que a Dentel [extinto Departamento Nacional de Telecomunicagdes] identificava radio pirata por
trés. Tinha que triangular para saber onde estava. Vocé tem a altura, que determina harmonia e melodias,
o timbre, a intensidade e a duracdo... Duragdo, que é do mundo dos ritmos. Entdo, como vocé
arbitrariamente elege a altura como a mais importante determinante de suas sofisticacdes? Do ponto de
vista da sofisticagdo, a musica caipira é a mais sofisticada que tem no Brasil. Entdo, eles t€tm um
arcabouco ritmico, eu mapeei 16 ritmos diferentes que estdo sendo recorrentes para ser musica caipira,
que eles gravavam, as duplas cantando o tempo inteiro junto, o romance como base poematica... S6 no
pagode que o romance deixa de ser temdtica, passa a ser a bravata, “eu faco isso, eu faco aquilo...” A
palavra vira um mote, tipo o Pagode do ala. Vocé veja que mesmo o cururu, na sua forma mais
folcldrica, que é um desafio na regido do Médio Tieté e Piracicaba, quando vai para o disco vira um
romance. Eles vdo contar histdrias, tipo O Canoeiro, “fui pescar de canoa, domingo de tardezinha...”
E, por tltimo, a utilizagdo de um instrumental pertinente a essa cultura, embora no inicio das gravagoes,
a gente encontre algumas coisas, por exemplo, do Raul Torres, sendo tocadas com o arcabougo do
choro, que eram os musicos que tinham para tocar na época. E o que vocé tem no sertanejo romantico?
Vocé ja ndo tem o canto duetado o tempo inteiro, vocé€ ndo tem o arcabougo ritmico, vocé€ nao tem os
instrumentos € nem o romance como base poemdtica. Na realidade, o sertanejo romantico ¢ um
movimento que a Sony Music faz no Brasil, que Chitdozinho e Xororé encabecam para trazer um
movimento de musica romantica de baixa qualidade que estava rolando fortemente nos Estados Unidos.
E o sertanejo universitirio é a miisica pop. E o pop de lingua portuguesa, na realidade. Porque aquela
ideia que a gente tem de Europa, que valoriza a cultura, ndo existe. O consumismo dos anos 1970 j4
destruiu tudo. Qualquer cidade, de qualquer pais da Europa que vocé vd e pare num bar que estd tocando
muisica, é miisica pop de lingua inglesa. Alemanha, Franca, Austria, eu viajei todos esses paises aqui,
tocando. Em todos € a mesma coisa. Entdo, o que acontece no sertanejo universitario é que eles estido
mais perto da Britney Spears e da Lady Gaga do que.. Até do Chitdozinho e Xorord, entende? Entdo,

eles ndo tém nada, s6 o nome que o mercado continua utilizando.

RP: Numa radio de perfil comercial sertanejo, é possivel ouvir entre uma coisa e outra, alguma

coisa de viola. Numa festa de rodeio, o sertanejo universitario e a misica caipira mais tradicional
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dividem alguns espacos. Como vocé vé isso, existe alguma relacio entre essas duas vertentes e 0
imaginario rural?

IV: Eu ainda insisto que o sertanejo universitdrio ndo tem nada da mdsica mais tradicional. Até a
temadtica literdria deles é diferente. Se vocé reparar, tem uma mudanca estética mesmo em relagdo aos
romanticos, que a gente chamava de “dor de corno”. “Pensa em mim, ndo liga pra ele”, aquelas coisas...
E no sertanejo universitario ja é o contrario. E o cara que d4 o fora na mulher... Tem um video que est4
no YouTube, que dura uns 10 minutos, que chama-se Como compor um sertanejo universitdrio. Esse
cara é um espetdculo, ele vai na hora fazendo a musica e ele vai passando a estética da coisa. Ele diz:
“olha, é o homem que tem que dar o fora na mulher, porque a fila anda, vocé ndo quer nada que va
embora...” E ele vai na hora montando. E hoje em dia existe uma coisa que a gente chama de

redundancia harmonica, que sdo chamados os “quatro acordes magicos”, ja ouviu falar disso?

RP: Que estao em todas as misicas pop, nao é isso?
IV: Em todas as musicas pop. E quem comegou com essa histdria, foram trés jovens australianos. Eles
pegaram 40 sucessos de musica pop internacional e sdo os mesmos acordes. E eles vdo emendando uma

na outra. E os caras sdo atores, entdo eles vio colocando as fantasias que o artista tinha.

RP: E que acordes sao esses? Ou quais as funcoes harmonicas?

IV: Primeiro grau, sexto, quarto e quinto graus, do maior, [d menor, fd maior e sol maior. E tem uma
outra também que chama Dezoito arrochas, que é um menino no violdo que emenda 18 musicas com
os mesmos quatro acordes. Agora, respondendo & sua pergunta 14 atrds, o que eu acho que abriu espaco
para essa viola mais raiz, isso vem desde os anos 1990. O préprio Romildo Sant’ Anna, que foi professor
ai em Marilia, estd em Rio Preto agora... Ele falava: por que as gravadoras estdo relangando em CD
toda a obra do Tido Carreiro, acho que sdo 51 ou 52 discos? Porque tem alguém comprando! Agora,
por que a gente ndo escuta? Serd que as pessoas sé ouvem em casa no fone de ouvido ou no carro com
o vidro fechado? Entdo, mesmo entre esses tocadores, existe um interesse por parte deles. Mas, no caso,
quando vao tocar, talvez ndo haja espaco para ele. Agora jd tem mais, tem esse Lucas Reis e Thécio,

tem Mayck e Lyan, estd voltando isso um pouco, com a viola numa outra esfera, mais pop.

RP: Acha que a internet tem a ver com isso?

IV: Total. A internet hoje, de certa forma, ¢ uma maneira de vocé arrebentar esse cerco imposto pelas
radios, nessas que sé toca o que se paga. Internet € uma coisa maravilhosa! E se vocé reparar, o tanto
que a viola amplificou nas redes sociais com essa pandemia. O que surgiram de festivais, como as
pessoas ficaram mais conhecidas no Instagram, é impressionante! Agora, tem o movimento das
mulheres tocadoras de viola, das Violeiras do Brasil, entdo, eu acho que a internet tem sido uma grande

ferramenta, porque ela ndo tem distin¢cdo. E como uma frase do Almirante, que foi musico, radialista,
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produtor do Noel Rosa nos anos 1930, ele tem uma frase cldssica que diz: “o rddio foi o grande
divulgador da musica brasileira por causa da indiscriminag@o do uso”. Quer dizer, eu tenho uma radio,
vocé tem um disco, me d4 ai, que eu toco. Rddio queria novidade, queria tocar. Entdo, o rddio foi
fundamental. E eu acho que ainda hoje no Brasil € a midia mais acessada ao longo do dia, de norte a sul

do pais. O pessoal que estd no transito ndo estd vendo TV nem internet.

RP: Como vocé define o que se chama de miusica caipira hoje? Ela é a que esta exclusivamente
em um determinado territério? Porque ha violeiros com outras referéncias, como o Paulo Freire,
por exemplo, ele nao toca miisica caipira.

IV: Nao, ele toca viola caipira, ou viola brasileira, que talvez seja 0 nome mais adequado para o
instrumento hoje. Embora o nome caipira permaneca porque foram os primeiros caras que gravaram,
que trouxeram essa viola para a cena novamente, que foram as duplas caipiras de 1929. A gente costuma

chamar desde os anos 1990 de musica de viola.

RP: A partir dai, da pra dizer que a misica de viola ganha uma vida proépria, caipira é uma das
referéncias?

IV: Caipira é uma das fontes. Por exemplo, eu dou aula na USP de viola. E impossivel o aluno ndo
conhecer misica caipira, embora haja alunos que chegam sem conhecer. Mas ai, eles fazem uma
imersdo comigo, porque muitas técnicas foram desenvolvidas ai. Voc€ pega o uso do polegar do préprio
Tido Carreiro no pagode... Voc€ ndo tem nenhuma outra musica no Brasil que desenvolva tanto o
polegar. Mas a gente nio estuda s6 musica caipira, a gente estuda a musica nordestina, estuda outras

coisas, faz de tudo.

RP: Muito embora a gente denomine de viola caipira, ela é um instrumento que esti em um
territorio muito maior, né?

IV: E, os nordestinos nio chamam de viola caipira e nio gostam que chamem a viola dele de caipira. E
viola nordestina. Pois jd que tem a caipira, eles t€ém a nordestina. Entdo, eu prefiro usar o termo viola

brasileira, porque elas sdo diferentes de todas as outras violas da lusofonia.

RP: Vocé, por exemplo, é de Minas. La se usa o termo caipira?

IV: E um termo utilizado pelos neéfitos e por quem nio é da drea. A gente que é violeiro trata por viola
de dez cordas, viola brasileira, usa-se também o nome viola caipira. Mas se fosse dar uma entrevista
para o Ricardo Polettini, responder tecnicamente, talvez nenhum deles falasse caipira. O Levi Ramiro,
que estd af pertinho de vocé, grande génio do universo da viola hoje, ele pode até chamar de viola
caipira, mas se vocé perguntar pra ele sobre a viola brasileira, ele vai parar, refletir e dizer: “realmente

faz mais sentido”. Porque a viola de cabaga dele ndo € viola caipira, na realidade.
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RP: Existe entio uma cena da moderna musica de viola brasileira?

IV: Existe desde os anos 1990. A gente tem passos ai. Em 1966, Z¢ do Rancho grava um disco de viola
acompanhado de quarteto de cordas. Depois, em 1967, o Heraldo grava no Quarteto Novo, que eu acho
que é um marco, Disparada é a insercao da viola na MPB, o Renato Andrade, em 1976, o Tido grava
também em 1976 e 1977 dois discos, E isso que o povo quer e Tido Carreiro em solos de viola caipira,
instrumentais, mas ainda € o universo da musica caipira. E o Almir, em 1986 também, o instrumental
dele, aquilo é um marco também, porque ele tira a viola de uma ambiéncia, vamos dizer até de
concepg¢do harmdnica mais simples, mais rural que o Renato nao safa, o Renato mantinha esse universo
de ténica, subdominante e dominante, e o Almir leva para outro lado. E depois, o Tavinho Moura, que
eu acho que é um cara fundamental. O Tavinho vai emprestar o talento de compositor dele para o rio
abaixo. Ele meio que inventa um jeito de tocar em rio abaixo. Todo mundo que vem no rio abaixo vem
depois do Tavinho. Todo mundo que quer tocar viola em rio abaixo vai na fonte primdria, que é o

Tavinho Moura, o cara que mais explorou o instrumento nesse sentido.
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Paulo Freire: entrevista realizada em 21/07/2021

O estudo do violdo erudito, o jazz, o rock’n’roll, usar pedaleira, os
causos... Eu tinha que pegar tudo o que eu tinha na vida e colocar na
miisica. E vocé sabe que a viola ndo é tudo que ela aceita, a gente vai

tentando: isso aqui funciona, isso aqui ndo funciona... Vocé tem que ficar
pelejando.
(Paulo Freire)

Ricardo Polettini: De onde vem sua relacdo com a musica e com a viola?

Paulo Freire: A minha mée ¢ a parte musical da familia. Ela tocava violino, cantava, e meu pai sempre
foi muito ligado & musica. Eu sou filho do Roberto Freire [1927-2008], escritor, ele foi jurado de varios
festivais da Record, tinha uma atividade cultural muito diversificada. Entao, a gente sempre ouvia muita
musica em casa, mas ndo musica de viola, musica popular brasileira, um pouco de musica francesa. E
na década de setenta, eu entrei no Clam [Centro Livre de Aprendizagem Musical], a escola de miisica
do Zimbo Trio, e aquilo foi me encaminhando muito para a busca de uma misica brasileira, que tivesse
uma razdo mais da nossa terra mesmo, com todo aquele ensinamento do Clam, de misica, de
improvisacdo, de conhecimento do jazz, do choro, da bossa nova. E o Clam é uma escola muito séria,
uma referéncia, naquela época eu estudava bastante, criei muito o gosto de estudar musica ali no Clam.
E eu gostava de ouvir musica caipira no radio, gostava, mas ndo tinha, assim, muito interesse. Ai, no
Clam eu fui conhecendo algumas pessoas e formamos um grupo, isso em 1975, por ai. E comegamos a
procurar o que seria a nossa musica. Nessa época, eu comecei a ter contato com trés universos ligados
a viola: o Quarteto Novo, com o Heraldo do Monte, o Quinteto Armorial, com o Antdnio Madureira, e
o Renato Andrade. O Renato, eu conheci alguns discos dele e fiquei muito encantado. Eu entrei na
faculdade de jornalismo, em 1976, mas ndo me interessei muito ndo. Nao sei se por causa da época, fui
deixando a faculdade de lado e me envolvendo cada vez mais com a musica. E eu gosto muito de ler,
meu pai € escritor, comprava muitos livros, esses amigos também. Lemos vérios livros e procurdvamos
nesses livros o que seria nosso caminho musical, porque a gente queria fazer uma viagem, para algum
lugar. Pensamos em ir para o Amazonas, para o Nordeste, até que lemos o Grande sertdo veredas, que

foi uma revelacdo para tanta gente... Entdo, a gente queria conhecer a musica do Grande sertdo.

RP: Quem eram essas pessoas?

PF: Eu, o Jodo de Brugd, o Jodo Paulo Mendonga, o Anthony e o Adriano Busko, com quem eu toco
até hoje. O Jodo Brucé teve uma carreira mais ligada a danga, percussdo com danga, morou em Viena
por muito tempo, € o Anthony se desligou da miisica. Entdo, saimos em busca do som do Grande sertdo.
Em 1977, a gente foi e s6 tinha um nome, que era Serra das Araras, que era um lugar que o Guimaraes

Rosa falava e a [fotdgrafa] Maureen Bisilliat fez algumas fotos em cima da obra do Guimaraes e indicou
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pra gente que no dia 13 de junho tinha uma grande festa, que os urucuianos, os sertanejos iam para esta
festa, que tinha musica e tinha tudo. E meu pai conseguiu um encontro com o [Ariano] Suassuna. A
gente pegou o Onibus aqui, descemos no Recife, encontramos com o Suassuna, que nos indicou o
Madureira para a gente conversar. E fomos entrando pra dentro do Brasil. Fomos de Recife até Petrolina
[PE], de 14 pegamos o Vapor de Sdo Francisco, descemos Janudria [MG], dali pegamos um 6nibus para
a Serra das Araras e ali na Serra comegou a aventura. Eu ndo conheci violeiro ali na Serra, mas fiz
contato com um ex-cangaceiro que o Guimardes contava no Grande sertdo, Vi as rezadeiras na igreja,
rezando e cantando, vi gente sendo benzida... Entdo, essa chegada ali na Serra foi minha entrada para
o sertdo. E eu viajei carregando uma viola. Eu deixei o violdo e ndo tocava nada de viola. Eu tocava
igual quem toca violdo. Mas eu sabia que a viola era o grande instrumento do homem da roca. E,
Ricardo, até ali, eu ndo conhecia nada de miusica caipira, pouquissima coisa, era mais o Renato Andrade
mesmo. E na Serra das Araras, a gente conheceu um homem chamado Juquinha Bombé, que era um
vaqueiro, tocador de caixa, um homem que fazia muitas coisas e falou: “vai para Porto de Manga, na
beira do rio Urucuia - ele morava 14 - que eu apresento vocés para tudo quanto € violeiro, os tocador
tudo de 14!”. Desci até o Urucuia, conheci vérias pessoas, até que cheguei no Seu Manoel de Oliveira,

0 Mestre Manelim, e ali eu encontrei um caminho.

RP: E vocé ficou um tempo 1a?

PF: A gente alugou uma casa ali em Porto de Manga, uma casa de pau-a-pique, sem moével nenhum.
L4 ndo tinha luz, ndo tinha dgua encanada, ndo tinha correio, ndo tinha telefone, e Seu Manoel morava
ameia légua dali. A gente ficava l4 e eu passava umas temporadas na casa do Seu Manoel, uma semana,
trés dias e voltava. E quando eu voltava, eu procurava fixar aquilo que eu tinha aprendido com o Seu
Manoel. Eu trabalhava na roga com ele de dia, no fim da tarde a gente ficava ali no terreiro, ele tocava
as coisas, eu ficava olhando ele tocar. Ele deixava a viola na minha mao, ia fazer outras coisas, € eu
ficava ali tentando lembrar. Af, eu voltava para Porto de Manga e tentava desconstruir a técnica do
violdo e incorporar a técnica da viola. Entdo, foi meio uma coisa de esquecer uma técnica e comecar
outra, ndo sO a técnica do instrumento como a forma de fazer mudsica também. E de tentar entender,
como eu tinha estudado 14 no Clam, tinha uma formagdo muito boa, de tentar entender o que era aquilo
musicalmente, entender como aquilo era transmitido de gerag@o para geracdo e tocar aquilo de forma
natural. A primeira vez eu fiquei por 14 uns dez meses. Af eu comecei a pegar umas doencas 14. Tive
hepatite, ai voltei pra 1a de novo, tive toxoplasmose... Durante uns dois anos eu fiquei indo e voltando
para la. E sempre grudado no Seu Manoel, mas conheci outros violeiros também. Conheci um muito
bom, chamado Addo Barbeiro, em Sdo Francisco [MG]. Era impressionante o jeito que ele tocava.
Conheci também um chamado José Costa, num lugar chamado Jacu, e nas folias de reis. Eu aprendi
muita coisa em folia também. Quando a folia parava em algum pouso... Porque a folia ali, hoje em dia

jé estd um pouco mudado, mas eles seguiam bem aquela trajetdria, que os reis andavam de noite, para
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se guiarem pela estrela, ali no Urucuia eles também s6 andavam a noite. Entdo, de dia parava, tinha o
pouso, e vocé ficava o dia inteiro convivendo com essas pessoas. E ai é causo, € viola, um monte de

assunto... Ali nas folias eu também grudava nos violeiros e fui aprendendo muita coisa.

RP: Estar nesse lugar, conviver com essas pessoas, isso mudou sua concepciao de musica?

PF': Para mim, totalmente, Ricardo, quando as pessoas me perguntam... Eu ndo dou aula, mas eu falo:
vocé gosta do jeito que eu toco? Vai 14 no Urucuia. O Seu Manoel faleceu no comeco do ano passado
[2020]. Entao, até 2019, eu falava, vai 14, corre atrds do Seu Manoel, porque técnica vocé estuda aqui
em Sdo Paulo. Em qualquer lugar, se vocé pega uma escola boa, vocé desenvolve uma técnica. Mas, as
coisas que eu aprendia 14 com Seu Manoel, por exemplo, o Togue do sapo e do veado, o Toque da
lagartixa, o Canto da inhuma, ele mostrava os bichos para mim, o movimento deles, e fazia na viola.
E, pra mim também, eu funciono muito... Essa parte de encostar no mestre, eu viro muito amigo da
pessoa, eu prezo muito pela convivéncia, foi assim com o Manelim, foi assim com o Henrique [Pinto],
1941-2010]. Na Franca, eu estudei em Paris, com foi meu professor foi assim... Entdo, eu encosto na
pessoa, eu pego o total dela ali. E para mim isso foi fundamental. Depois, eu fui vendo, que conforme
eu me misturava com outros musicos aqui de Sdo Paulo, outras vertentes, outros tipos de musica, quanto
mais eu tocava do modo urucuiano, mais a misica enriquecia, tanto para mim quanto para grupo inteiro.
Eu acho que esse aprendizado meu 14 no sertdo... E no comeco, Ricardo, ndo tinha gravador, ndo tinha
nada, entdo, tinha que grudar a atenc¢do ali mesmo, ficava repetindo, depois mostrava pro Seu Manoel,
ele falava, vai por aqui, vai por ali... Agora, tem umas coisas que eu via, que eu nunca eu ia conseguir
tocar do jeito dele. Ele era lavrador, tinha a mao pesada, entdo, aqueles ligados, aquelas coisas assim,
dava umas cacetadas na viola... E um mundo diferente. Eu acho que, pra mim, do jeito que eu toco,

tem que encostar em algum mestre 14 no sertdo e ficar, mas cada um tem seu caminho, né?

RP: Quando vocé compoe, como traz isso para sua misica? Vocé compoe na sua casa mesmo? Se
imagina naqueles lugares?

PF: Uma vez eu vi uma palestra do [Egberto] Gismonti falando que o sonho dele era ter uma casa de
frente para o mar, em que ele ficasse olhando o mar por um janeldo e o piano ali pra ele tocar. E quando
ele conseguiu isso, ter a casa, o janeldo com o piano, ele foi tocar, olhando aquela vista, e ele travou.
Disse que nunca ia conseguir tocar aquilo que ele estava vendo. Entdo, eu funciono bem em lugar
fechado, e nessa época de pandemia, eu comecei a compor umas musicas também, e ontem mesmo, eu
gravei uma, que tem muito a ver 14 com o sertdo, que o Seu Manoel me ensinou e o Addo Barbeiro
também, o Toque do sapo e do veado, que é uma corrida deles 14. Entdo, eu imaginei dois veados na
mata, o catingueiro e o galheiro, andando assim. Entdo, eu faco um toque como se fosse um, ai eu faco

mais agudo, como se fosse o outro, e ai uns sons meio estranhos, como se fosse a floresta, na mata,
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alguém chegando perto, ai saindo correndo... Entdo, eu continuo pensando em alguma histéria que

conduz a musica.

RP: Vocé produziu um disco do Manoel de Oliveira. Sabe que eu até entendi mais a sua misica
depois que eu ouvi? Sua misica tem bastante referéncias ali, nao é?

PF': Vocé sabe que meu irmao, o Tuco, eu toquei a vida inteira com ele. Ele faleceu faz uns quatro anos.
Um dia, o Seu Manoel estava 1d em casa, ai o Tuco chegou e falou assim: “Paulo, de repente escutei
alguém tocando igualzinho a vocé€, mas muito melhor que vocé” (risos). Era o Seu Manoel... Eu ndo
vou contar que estd certo, porque estd quase certo, um disco pdstumo do Seu Manoel. Eu o Cacai
[Nunes], que fez umas gravagdes com o Seu Manoel 14 em Brasilia, o Roberto Corréa tinha umas
gravagdes dele 14 do Urucuia e, quando ele esteve em Campinas [SP], na dltima vez, eu levei ele num
estidio e gravei umas musicas com ele. Entdo, a gente fechou dezessete misicas e encaminhou o projeto

para o selo Sesc, e estd quase certo.

RP: Uma forma de manter a musica dele viva...
PF: E, tem umas coisas que ele toca, que ele tocou em lugares diferentes, que da pra ver ele em varios

aspectos, ele como compositor, como instrumentista, € muito legal.

RP: Vocé mora em Campinas, vocé se considera um sujeito mais urbano ou mais, vamos dizer,
rural?

PF: Eu fui criado em Sao Paulo, depois j4 morei em outros lugares, eu estou cada vez mais querendo
ficar longe de cidade grande, mas a gente nunca sabe o que vai acontecer. Eu vou pra Sio Paulo toda
semana, porque minha mae mora 14, e fico muito incomodado com o barulho, fora o trinsito. Mas eu

gosto, eu adoro ir pra Sao Paulo, mas sei 14, eu acho que eu sou meio misturado.

RP: E sobre a literatura, seu pai foi escritor, autor, e vocé carrega isso na sua miisica também,
quando conta causos acompanhado da viola, é quase que um rap...

PF: O meu peniltimo disco, que é o Alto Grande [2013], eu acho que cheguei bem nesse momento de
misturar o causo com musica. Tem quatro musicas ali que sdo causos musicados. Quando eu vou
escrever, geralmente eu procuro uma musicalidade no texto, como se fosse uma voz me cantando,
aquela espécie de coisa, e geralmente as musicas que eu toco também t€m uma histdria por trds. Eu
gosto muito de misturar esses dois universos. E eu vou langar agora um livro também, um romance, que
eu escrevi, dedicado ao Seu Manoel, que eu comecei um pouco antes da pandemia e finalizei agora. E
a histdria de uma moca, estudante de biologia, que quer largar as farmécias da cidade e fazer farmécia
naroca. E ela conhece um mestre no interior do Brasil que lida com isso, entdo ¢ inspirado nessa relagdo

do discipulo com o mestre.
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RP: E quase que a sua historia...

PF: E quase a mesma histéria que a minha, mas em mundos diferentes, com pessoas diferentes. A
histéria comeca na epidemia de febre amarela no interior de Sao Paulo, af perto mesmo, em Lins [SP],
e termina nos dias de hoje. Entdo, eu gosto muito de ficar nesses dois mundos e de contar histdria

também.

RP: Em relacio a miusica de viola atual, vocé faz algumas misturas também, tem passagens em
suas misicas até jazzisticas, como € isso pra vocé?

PF: Como eu tive a formacdo 14 no Clam, depois eu estudei musica erudita 14 em Paris, morei 14 dois
anos e meio, vendo tudo. O meu irméo [Tuco Freire] me colocou muito tanto no mundo do rock quanto
no jazz, entdo sempre gostei de ficar nesses universos. Agora, tem uma histdria interessante com o Seu
Manoel. Quando eu morei 14, eu ficava tentando fazer a técnica que ele faz, s6 com esses dois dedos
[gesticula mostrando polegar e indicador da mao direita]. Diferente do ceboldo, no rio abaixo esse dedo
[indicador] trabalha muito assim, pra cima e para baixo, e ele ndo usa tanto o polegar. Eu ficava
pelejando nesse negécio. Um dia, alguém passou na casa do Seu Manoel e deixou um violdo. Ai eu
peguei o violdo e comecei a tocar um choro. Af o Seu Manoel falou: “nossa, que bonito! E, Paulo, vocé
usa todos os dedos, né?” E eu falei: uso, mas eu quero tocar que nem o senhor, com o indicador indo e
voltando. E ele era muito sério, o Seu Manoel. Ele falou assim: “Paulo, vocé estd muito certo. Faz
assim, vocé toca que nem eu, usando esses dois [polegar e indicador], mas usa os outros que vocé sabe
também!” (risos). Depois, eu fui vendo o seguinte, quando eu voltei do Urucuia com meus amigos, a
gente queria montar um grupo em cima daquela nossa vivéncia. Entao, o que eu queria naquela época
era tocar que nem o Seu Manoel, aqueles toques de viola, fazendo tudo aquilo... E a gente ensaiou,
acho que durante uns dez meses, e ndo conseguia sair do lugar, nfo safa, ndo safa, nfo safa... E ai, com
o tempo, eu fui vendo... E claro que eu nunca vou tocar que nem o Seu Manoel! Entdo, além de usar
esses dois dedos, eu tinha que usar os outros também. E € justamente isso, o estudo do violdo erudito,
0 jazz, o rock’n’roll, usar pedaleira, os causos... Eu tinha que pegar tudo o que eu tinha na vida e colocar
na miusica. E vocé sabe que a viola ndo € tudo que ela aceita, a gente vai tentando: isso aqui funciona,
isso aqui ndo funciona, vocé tem que ficar pelejando. E nos discos, eu sempre procurei ter uma
referéncia diferente. Eu acho que o que tem mais coisas, pensando em misica instrumental, foi o Nud
[2009]. Como era um projeto com apoio da Petrobras, tinha um dinheiro bom, eu chamei vérios
arranjadores, em vdrias formacdes, teve arranjo do Proveta, da Léa Freire, do [Toninho] Ferragutti,
Paulo Braga, e cada um na formagdo que eles costumam fazer, né? Entdo, era a viola ligada a mundos

muito diversos.

RP: E nessa cena da viola instrumental, como vocé, o Ivan Vilela, o Roberto Corréa, da pra falar

num novo género dentro da misica brasileira? Porque, sao composicoes contemporaneas, que
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trazem misturas de diversos elementos descolados das tradicoes, mas que, de certa forma,
preservam elementos da miisica de raiz, como a forma de tocar, as afinacdes e a harmonia
caracteristicas. O violeiro Ricardo Vignini, por exemplo, diz que, mesmo quando toca rock,
preserva a mecanica da viola...

PF: Legal vocé falar isso, até o exemplo que vocé deu... O Ricardo achou um caminho e ocupou um
lugar porque ele € um super violeiro. Ele toca super bem, ele conhece, encostou no Cachoeira durante
muito tempo. E o Ricardo sabe disso, entdo ele conseguiu juntar esses dois mundos. Eu acho que é

fundamental vocé aprender a viola como viola.

RP: E nao como guitarra...

PF: E... Tem gente também que discorda um pouco disso. Porque é diferente, a linguagem da viola, o
Heraldo [do Monte], por exemplo, ele tem a linguagem nordestina muito forte, mas ndo ¢ uma
linguagem de violeiro, assim, como a gente estd acostumado, dos ponteados, € tudo na palheta. Uma
vez, até conversei um pouco com ele... Ele disse que sentia um pouco a falta da sexta corda, uma corda
mais grave. Entdo, cada lugar do Brasil tem uma coisa diferente. Agora, se for pensar em concertista de
viola, o Renato Andrade... Antes ainda, o Tido Carreiro tocava muito viola, o Bambico, mas eles nédo
faziam concertos. O Renato fazia, e se voc€ pensar que na década de 1970 ele morou no Rio de Janeiro,
tocando viola instrumental no Rio de Janeiro, era um absurdo até. O que ajudou ele 14, quer dizer, ndo
s0 isso, porque ele tinha muita competéncia... O Guerra Peixe, um monte de maestro ficou encantado
com o jeito dele tocar... Mas vocé imagina o Renato tocando 14, eu acho que néo ia ninguém (risos).
Entdo, essa tradi¢do de concertista, depois do Renato, quem eu vi, assim, foi o Roberto Corréa. E o
Roberto Corréa, a gente tem uma histéria meio parecida, a gente nasceu no mesmo ano, cCOme¢amos
com a viola no mesmo ano, casamos no mesmo ano (risos). A gente meio que caminhou paralelamente,
e teve um show em Minas, eu ainda ndo tinha nem disco, ndo vou saber te precisar o ano, acho que no
comecgo dos anos 1990, chamava Viola e violées. E de viola tinha o Renato, o Roberto e eu. E naquela
época, tinha o Almir [Satter], que a gente via, uma vez ou outra, agora, eu ndo lembro de outros que
faziam, assim, esse instrumental de viola. Isso eu acho que acabou gerando muitos frutos e depois veio
uma grande leva. Hoje em dia, tem uma geracdo de grandes concertistas de viola, um pessoal muito
bom... Agora, tem um povo que ji estdo chamando... E que, assim, esse mundo mais tradicional da
viola implicou muito quando eu comecei a misturar as coisas... Jazz na viola, antes do Ricardo, mesmo,
eu gravei uma pedaleira na viola... E estdo chamando... Ah, uma frase que eu ouvi outro dia, que é

“violeiro de boutique” (risos), ja ouviu isso, Ricardo?

RP: Nao (risos).
PF: E gente que aprende viola na universidade e nio conhece a roga, que conhece a linguagem musical,

mas nao conhece todo o contexto. Eu acho que isso é¢ uma faca de dois gumes. Eu acho que uma viola
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soa muito melhor se vocé... Como o Ricardo [Vignini], né, sabe tocar viola e coloca ela em qualquer
contexto. Agora, por outro lado, tem um pessoal que s6 porque € da roga acha que néo precisa estudar,
que € s6 ficar ali, sair ponteando e estd tudo certo. Entdo, tem esses movimentos todos, mas, eu dei uma
viajada aqui (risos), mas... Eu acho que hoje tem uma grande geracdo de violeiros chegando por ai.

Vejo um pessoal, que é de uma geragdo mais nova, o Jodo Paulo Amaral, o Neymar Dias... E

impressionante onde esses caras estdo chegando com a viola.

RP: Hoje com a internet, toda a tecnologia, a viola caipira se vé até mais viva, justamente por
causa disso, nao é mesmo? Vocé, por exemplo, comecou a fazer lives durante a pandemia, tem
esse novo canal de contato com o publico, muita gente da aulas ornline, faz oficinas, concertos...
Como € para vocé a viola nesse novo contexto?

PF': Eu acho que € uma coisa boa, que veio pra ficar, mas eu acho também que nada substitui o encontro
de verdade. Estar com o outro, convivendo com a pessoa. Muitas pessoas que chegam e querem ter aula
comigo, eu falo ndo, vai 14 no Seu Manoel... Hoje em dia, né... A pessoa falava: “mas é muito longe”...
Eu demorava trés dias para chegar 1. Hoje vocé pega um avido até Brasilia e dali cinco horas vocé estd
14. Eu acho que a gente tem essa ferramenta, que € 6tima, um fica olhando o outro, corrige, mas eu nao
sei se € uma coisa muito da minha geracdo também. Eu lembro de ir para a aula do Henrique Pinto, 23
anos de idade, pegando 6nibus com o violdozinho, feliz, descia no Centro de Sdo Paulo, andava até a
casa dele, carregava tudo aquilo, ndo sei, safa do espagco da minha casa e ia pra onde ele dava as aulas...
Quer dizer, tem uma relagdo de espaco que eu gosto muito, por outro lado, foi o que restou pra gente
também né? Eu, assim, acabei gostando de fazer, no comeco tinha até muito receio, mas ai acabei
criando um personagem, essa interacdo também, das pessoas ficarem escrevendo, eu acho isso muito

legal, mas € aquela coisa, é o que nos restou, € o que fica pra mim...

RP: Nio seria uma escolha, né?

PF: Nio seria. Seria uma a mais... Eu acho 6timo, o que a gente faz aqui em qualquer lugar do mundo
se pode assistir, isso € fenomenal. Agora, viajar, chegar no lugar, passar o som, conviver com as pessoas,
o publico... Mas eu gosto, gosto muito, eu acho que essa coisa de eu ser independente, de ter produzido
muitos discos meus... Eu acabei convivendo muito tanto com a producdo e com as formas de vocé

espalhar isso, né?

RP: Alias, eu vejo que muitos violeiros produzem o préprio trabalho. A viola corre por fora da
indistria, das gravadoras, que se voltaram mais para o sertanejo comercial, aqueles contratos
para se gravar um disco, ndo tem isso com a viola, né?

PF: Nunca teve, né? Acho que s6 o Almir, por ser o Almir, o disco instrumental dele € até antes das

novelas... O Renato Andrade, acho que era uma gravadora pequena, o Tido Carreiro teve dois discos
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instrumentais, porque eu acho que ndo é¢ uma musica para a inddstria. Quando eu fui gravar o Rio abaixo
[1995], meu primeiro disco, eu fazia muita trilha para o Globo Rural. Af eu falei para o pessoal 14 do
Globo Rural... A [gravadora] Som Livre é da Globo,né? Eu levei 14 uma fita cassete e falei: vocés ndo
querem levar 14 pra Som Livre? Ai, o editor do Globo Rural falou pra mim: “eu encaminho com o maior
prazer, mas olha s6, vai estar 14 em cima da mesa do cara o disco seu, o disco da Betania, o disco do
Roberto Carlos, vocé acha que eles vao produzir quem? Eles podem até langar o seu disco, mas ele vai
ficar esquecido 14, entdo, arregaga as mangas mesmo...”. Entdo, eu tinha muito amigo meu produzindo
e fazendo, e eu acabei gostando de fazer. Depois acabou virando a minha op¢do mesmo. A primeira vez

foi por falta de opcdo, mas depois foi op¢do por fazer independente mesmo.

RP: Vocé acha que a misica dos violeiros e essa forma de produzir, independente da indiistria,
seria uma forma de resisténcia cultural?

PF: As pessoas falam “hoje em dia, o mercado...” Se for pensar, sempre foi assim. Quando eu comecei
a tocar viola, 1977, tocava discoteca, aquelas coisas assim... E eu lembro que a gente montou um grupo
de forro, s6 que naquela época ndo era que nem hoje em dia, que os caras falam “ah, que legal...”. A
gente invadia as festas tocando forrd, as pessoas tocavam a gente das festas (risos). Entdo, o mercado
quer ganhar dinheiro. A miusica caipira sim, mas caipira como Raul Torres e Floréncio, depois veio o
sertanejo romantico, Miliondrio e José Rico... Esse lado sim, porque eles rendiam muito dinheiro. Mas

essa viola instrumental, essa viola que a gente toca, iSso nao.

RP: A viola foi sendo tirada dos arranjos da miisica caipira, quando comecaram as misturas...
India, por exemplo, é uma guarinia paraguaia, um universo diferente da viola. E a sua misica
também nao se refere a essa misica caipira do radio, das duplas, é de outro sertiao, das folias,
diferente do Tiao Carreiro, nio é?

PF: Eu sou praticamente cego em [afinacdo] ceboldo. Fiz uma grande viagem com o Levi [Ramiro].
Pra aprender a tocar pagode junto com o Levi eu penei pra caramba, e ndo consigo tocar. Eu faco aquele
mais ou menos... O Levi falava: “vai, vai...” (risos). A musica caipira, eu sou um ignorante. As coisas
1a do sertdo, o lundu e outras coisas, eu toco. Esse mundo da viola tem muito assunto diferente, né? As
pessoas acham que € uma coisa simples, sei 14, porque harmonicamente € simples, mas o jeito de tocar,
as melodias, os ritmos, € muito complexo, a mao direita... Eu ndo me sinto nada a vontade para falar
de miusica caipira. Eu gosto de falar de personagens, a Inezita Barroso, eu falo duas horas sobre a Inezita,

mas ndo sobre a musica que ela fazia.

RP: A miusica instrumental de viola, embora tenha uma origem popular, acaba atingindo um

publico mais especifico, que frequenta shows, vai a concertos, consome miisica instrumental. Por
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outro lado, em festas populares como rodeios, o sertanejo mais pop convive com a viola, ha
concursos de violeiros, por exemplo. Como vocé vé a relacao da misica de viola com o piiblico?

PF: Eu acho que existem miusicas diferentes. Essa misica que a gente toca de viola, essa geragdo que
estd chegando, ndo pode chamar de miusica caipira, como Tonico e Tinoco fazia, por exemplo. Outro
dia, veio um jardineiro cortar uma grama aqui em casa, eu comecei a conversar com ele, que era mais
velho... Eu dei um disco meu de viola pra ele, meu dltimo CD [Porva, 2015], que € todo de composicao
minha, ele adorou. E € um cara acostumado... E agora ele vem todo assim, s6 me chama de professor
agora (risos). E eu falo que ndo sou professor, nada (risos). Entdo, as pessoas tendo oportunidade de
conhecer essa musica, elas vdo gostar, eu acho que elas vao apreciar. Mas acho que tem muito jeito
diferente de pensar. Outro dia eu estava falando sobre a Bruna Viola, vocé falou dos rodeios, a Bruna é
um sucesso nesses lugares. E a gente fez o [festival] Voa viola, acho que foi a primeira vez que a Bruna
apareceu mais para esses outros meios também. E a gente via aquela menina tocar... Depois eu a
conheci, acho que tinha uns 17 anos... E ela é meio brutona, assim, e vocé vé que ela, ela toca mesmo,
¢ super do ramo! Mas ela, acho que como todo artista, ela quer agradar o publico dela, entdo ela toca as
coisas daquele jeito... Ela faz muito bem, mas as pessoas vém falar: “ah, mas é comercial, ou é
sertanejo?” Mas af, eu acho que cada um tem o seu caminho, sua verdade. Se vocé for pensar nessas
duplas, no sertanejo romantico, que dizem que comegaram a deturpar... Mas pde uma viola na mado do
Xororé... O Xorord toca pra caramba! Agora, esse sertanejo, que chamam de universitério, ai € muito
longe da viola, € outro mundo, completamente diferente, uma misturada de géneros, cada um ocupa um
lugar. Mas, se vocé for pensar, sei 14, o Renato Andrade de novo, e uma dupla dessas, ndo tem nada a
ver, né? Eu vi uma entrevista com um mogo dessas duplas, ele falava assim: “primeiro era a musica
caipira, depois veio o sertanejo, Miliondrio e José Rico, essa turma, depois veio o sertanejo romantico,
que é o Leandro e Leonardo, e agora o sertanejo Universitdrio. Ele dizia que era uma evolugdo da misica
caipira. Mas a gente sabe que ndo €, né? (risos). Acho que a Unica coisa que eles ttm em comum ¢

cantar em dueto.

RP: Alias, nem isso as vezes. Gusttavo Lima, esses que sao solo, nem isso, né?

PF: E se autodenomina sertanejo, né? Duas coisas me ocorreram.... A primeira, ¢ quando falam pra
mim: “vocé ndo toca viola caipira”. Eu falo que toco a viola sertaneja, que € a viola que eu aprendi no
sertdo, né? Mas essa palavra ji carrega tanta coisa, que eu ndo posso mais falar sertaneja, porque remete
a esse mundo ai. E a outra coisa, que talvez seja importante para o que vocé estd fazendo, € que eu fui
curador de uma exposicdo sobre a Inezita, pelo Itaii Cultural. Entdo, eu mergulhei muito fundo na vida
dela. E o Viola minha viola, que ficou acho que 40 anos no ar, o programa mais longevo da TV, quando
a Inezita morreu, continuaram reprisando. Agora, a TV Cultura ndo esta reprisando, assim, falando
francamente, porque estd fazendo uma homenagem a Inezita, ou por achar que aquilo é um patrimonio.

Esta reprisando porque tem ptublico. Ela ficou esse tempo todo no ar, e eu a vi varias vezes no programa
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tirando gente do palco porque ela achava que ndo era aquele tipo de musica que ela acreditava. Um
exemplo que eu vou te dar foi quando eu toquei e tinha na produ¢do do programa, 14 no teatro, umas
salinhas... E eu ia entrar na sequéncia. E nessa salinha tinha uma televisao mostrando a gravag¢do do
programa. Af, eu estava ld com o produtor e ia cantar uma dupla, com uma banda. Af o produtor falou:
“ih, vai dar problema, olha 14!”. Af eu olho pra televisdo, vejo a Inezita levantar da cadeira dela, ir até
0 grupo, conversar umas coisas... Af ela faz um sinal com as maos para as pessoas, como se dissesse
para esperar um pouco. Af vejo sair do palco o guitarrista do grupo. E eu perguntei pra ele, o que
aconteceu? Diz que ela chegou pra ele e disse assim: “meu filho, em quantos programas de televisio
vocé vai ter oportunidade de tocar com a guitarra? Muitos, né? Agora, em quantos vocé vai ter a
oportunidade de tocar uma viola, ou um violdao? Entdo, no meu programa, vocé vai ter que tocar viola
ou violdo, mas guitarra vocé€ ndo toca!” A gente pode pensar que é uma coisa meio xenéfoba, mas isso
¢ pra mostrar como ela conduzia o Viola. Entdo, se vocé pensar num programa que tem esse tipo de
conducio, e que ficou 40 anos no ar, imagina quanta gente ja tocou 1. Essas reprises que ficaram eu
acho que uns cinco anos no ar, é porque tem um grande publico, que ainda gosta daquilo. E ndo é uma
coisa que € imposta, ndo que como vocé pegar uma musica de trabalho e ficar tocando cinco mil vezes
e a pessoa vai gostar. Ndo, ¢ uma coisa que estd dentro das pessoas, muito da época da migragdo para
os grandes centros. Muita gente fala: “eu vejo esse programa eu lembro da minha mae, eu lembro da
minha avé...” Entdo, tem toda essa heranca, que vem vindo junto, que eu acho que acaba meio que
explicando como € que um programa desse ficou no ar, mesmo sem a apresentadora e s6 com reprise.
Qual outro programa que ficou tanto tempo no ar assim s6 com reprise? E duplas famosas do momento
ela também ndo deixava. Ela falava que era uma deturpacio da nossa musica. Ela era muito firme com

algumas ideias. A Inezita nasceu nos anos 1910 [1915], entdo ela tinha um pensamento diferente.

RP: Mas assim ela acabou ajudando a preservar essa cultura, né?

PF: Nossa, o que ela fez foi... E ndo s6 para viola, viu? Eu acho que o Viola Minha Viola é o topo do
iceberg. Ela tem acho que 90 discos lan¢ados e ndo s6 com a musica caipira, tem musica tradicional do
Brasil inteiro. Entdo no Sul, vérias escolas adotam um disco dela chamado Dangas Gaiichas, que ela
gravou, que ninguém sabe cantar mais, s acharam no disco da Inezita. Can¢des amazonicas... Ela se

espalhou de um jeito, sempre preservando aquela coisa, a musica que vem do povo.

RP: Bom, Paulo, acho que é isso, tocamos em varios pontos que vao contribuir com a tese...

Paulo Freire: Boa sorte, bom trabalho... Eu vou te falar uma coisa, meu terceiro livro, se chama Eu
nasci naquela serra, que € sobre a vida do Angelino de Oliveira, Raul Torres e Serrinha, grandes nomes
da musica caipira. E eu fui fazer uma pesquisa sobre a vida dos trés. Fui no arquivo da Folha [de S.
Paulo] e do Estado [de S. Paulo] e s6 achei duas matérias sobre o Angelino no Estado. Nenhum desses

grandes jornais do Brasil fez alguma matéria sobre esses trés. Isso que vocé estd fazendo é super
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importante, porque a gente tem que firmar territério, mostrar a importancia disso. E tem muito

preconceito né, hoje menos, mas sempre teve...

RP: E um instrumento marginalizado, até entre os musicos, tido como um simplério, que s6 serve
para tocar musica caipira...

PF: Vocé conhece a frase do Renato Andrade sobre isso? Ele era um grande frasista, ele sempre tinha
umas tiradas... E tinha uma sobre o preconceito contra a viola. E ele, no Rio de Janeiro, imagina o que
ele sofria de preconceito com a viola naquele tempo! Af, ele falava assim: “viola é que nem mortadela:

todo mundo gosta, mas tem vergonha de comer na frente dos outros” (risos).



210

Levi Ramiro: entrevista realizada em 21/07/2021

Viola é uma floresta, ainda ndo conseguiram engarrafar uma viola!
(Levi Ramiro)

Ricardo Polettini: Qual a sua relacdo com a musica e como a viola entrou nessa trajetoria?

Levi Ramiro: Eu sou nascido em uma cidadezinha préxima de onde eu estou morando, Uru [SP], que
¢ bem pequenininha, sé que eu fiquei ali até uns oito anos de idade. Depois, eu mudei para Campinas
[SP]. E ali, até os 13 anos, que foi quando eu tomei contato com a misica, comecei a mexer mesmo. As
minhas referéncias eram as coisas da minha familia, da minha avé, que gostava de catira, 0 meu irmao,
o Paulo, escutava muito viola, meu pai cantarolava alguma coisa. A minha mae é de Alagoas, ela veio
de Unido dos Palmares para dar aulas nas fazendas aqui e conheceu meu pai. Entdo, ela trouxe essa
coisa da poesia, da poética nordestina, da palavra, do cordel. E essas eram as minhas referéncias, eu
ouvia ela cantarolar aquelas cantigas de ninar, as vezes coisas do Nordeste, as trovas, as sextilhas,
aquelas quadras nordestinas. E o meu pai e minha mde sairam da igreja catdlica e entraram em uma
igreja evangélica. E eu, na igreja evangélica, conheci um cara que tocava violdo, mas em dupla caipira.
E ele comegou a ensinar algumas musicas caipiras, Saudades de minha terra, s6 que no violdo. Entdo,
eu comecei com 13 anos no violdo. Meu contato com a viola viria um pouquinho depois. Mas o primeiro
contato foi com essa miusica caipira, meu primeiro professor de violdo, digamos assim, era um cara de
dupla caipira. S6 que eu fiquei ligado naquela musica gospel que tinha na época. Tudo bem, porque era
muito bem executada pelos grupos, tinha o Vencedores por Cristo, tinha uns grupos 14 de igreja muito
doidos... O Jodo Alexandre, que era um cara famoso, citado entre os musicos, manja pra caramba... E
era uma musica mais dentro da musica popular, da MPB e da musica do Clube da Esquina. Af eu queria
tocar aquela coisa, saf do caipira. Na minha inocéncia, caipira era muito “trés acordes”, eu queria tocar
bossa nova. Naquela época, pra tocar na noite, assim, e depois eu vim tocar na noite, comprei aquelas
revistinhas, ficava estudando musica na revistinha pra tocar na noite. Eu toquei dez anos MPB, era o
que se ouvia nos barzinhos. Isso era comeco da década de 1980... Em 1982 foi o contato, 1983
estudando, mexendo, mas em 1985 eu comecei a tocar. E tem uma curiosidade, é que eu montei um
grupo, um quarteto, na igreja... Eu sempre fui meio torto (risos), meio diferente. E o quarteto que eu
tocava naigreja era instrumental: eu no violdo, o Herval no violdo, uma mulher da Letdnia, a Astrogilda,
no bandolim, aquele bandolim napolitano, o bracinho bem fininho assim... E o Seu José Bueno na
clarineta. Entdo, a gente tocava os hinos, tudo instrumental. Mas eu queria sair fora, depois eu saf da
igreja, com 17 anos eu ja estava fora da igreja. Eu queria tocar musica popular, misica do mundo,
cultura popular, conheci as folias de reis. Ai, depois, eu vim ter contato com a viola, comecei a tocar

viola mesmo em 1992, demorou praticamente uma década para eu ter contato com a viola. Af, quando



211

eu assumi a viola, eu comecei a compor muito, minha produ¢do musical aumentou muito, € a minha
referéncia para tocar viola foi a musica caipira, apesar de ter comecado a ouvir misica caipira com meu
irmdo, porque ele ouvia muito. Eu comecei a ouvir e a ter contato com a musica dita “regional”
brasileira, dos mestres Jodo B4, Dércio Marques, Doroty [Marques], Elomar Figueira Mello, todo esse
pessoal, Xangai, esses compositores, sabe... Que tem um time de violeiros que sdo mais inteirados
nessa musica regionalista, Jodo Arruda, Noel [Andrade], diferente dos que sdo mais da musica
tradicional caipira. E claro que, depois que eu peguei a viola, pra gente estudar viola, a gente tem que
passar pelo repertorio caipira. Entdo eu mergulhei, af eu voltei para as minhas origens, voltei pra musica
de onde eu sou, do interior, porque a gente estd aqui muito perto da musica pés Cornélio Pires, que € o
tridngulo ali Botucatu, Sorocaba, Piracicaba... Eu estou préximo de Bauru, né? Ento, foi assim meu

comeco, pronto! (risos).

RP: E foi essa miisica, dessa regiao que foi para o radio, as duplas...

LR: A questdo do Cornélio Pires, ele era um grande comunicador. Era jornalista, um excelente
comunicador, contador de histérias, de causos, absorveu com muita propriedade aquela coisa de contar
causo, além de ter o impeto de produzir as primeiras midias da musica caipira... Porque a musica caipira
vem daquela matriz do menestrel, né? Os causos eram longos... Vocé pega a cantoria nordestina, é tudo
também dessa matriz, medieval, né? Os caras eram multimidia, pegava a viola e fazia tudo, a contagao
das guerras, dos romances, dos dramas... Eram a televisdo da época! (risos). E é muito interessante
isso, porque a matriz dessa cultura popular que a viola representa, ela vem dessa matriz, com
interferéncia de povos diferentes. Vocé tem a influéncia moura, ali na Peninsula Ibérica... Os
instrumentos cordofones t€m essa histéria moura, esses alatides, curtos, médios, longos, que gerou toda
essa gama de instrumentos, essa variedade. A viola vem para o Brasil com um formato, um nimero de

cordas variado, as afinacdes sdo inimeras.

RP: E tem a histéria dos jesuitas com os indios, quando surgem os primeiros ritmos.

LR: Importante, que tudo isso estd amarrado... E ji que vocé estd pesquisando isso, a comunicacio, o
violeiro tem esse papel, ele ndo vai 14, grava o disco e pde pra fazer sucesso. Ele gosta de olhar para a
plateia! Quando ele trabalha, ele gosta de luz geral, ele gosta de prosear, ele traz a atividade artistica
dele muito préxima dessa origem, dessa matriz. Porque ele aproveita para contar uma histéria, se ele
ndo € um grande contador de causo, alguma coisinha ele vai contar, ele vai brincar... Eu, por exemplo,
eu nio sou contador de causo, eu conto alguma piada, brinco com alguma coisa que eu aprendi, ou
brinco comigo mesmo, eu falo: “Ih, gente, eu gosto tanto de cabaca que estou quase me transformando

em uma!” (risos). E af vai interagindo, brincando, “pd, vocé faz instrumento com cabaga?” S6 esse
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lance de instrumento de cabaga d4 muito assunto, né? O fato de vocé ser violeiro, o fato de vocé gostar

da natureza, gostar de pescar, isso d4 muito assunto.

RP: E vocé se considera um cara rural ou urbano? Vocé é um caipira?

LR: Eu sou muito rural. Pra vocg ter ideia, quando eu fui pra Campinas, com oito anos, quando eu tive
contato com a musica que eu falei pra vocé, eu ia pra lagoa do Instituto Agrondmico pescar. Eu ficava
no meio do mato armando arapuca. Eu ia com meu pai trabalhar, ele trabalhava como operador de
maquina-esteira, fazendo abertura de loteamento, e eu ficava 14 procurando lugar para armar as
arapucas. Eu pescava na lagoa do Taquaral. Muitas vezes, nés comemos mistura de tildpia que eu peguei
14 no Taquaral, mas isso hd muitos anos! Hoje ndo tem condicdes, por causa da polui¢do, que ¢ terrivel.
Naquela época nio era tdo poluido. Tanto eu quanto meus irmaos, eu sou o cacula, a gente pescava na
lagoa do Taquaral, pra vocé ter ideia. Entdo, eu sempre tive um comportamento rural mesmo estando

na cidade, ndo perdendo esse contato com esse mundo mais rural, da natureza.

RP: E tanto que vocé voltou pra sua chacara, né?

LR: Voltei e ndo saio daqui.

RP: Vocé compoe ai mesmo, nesse ambiente mais natural? Acha importante isso, estar no campo
para compor?

LR: Olha, vocé quer saber de uma coisa? E importante, mas tem um lugar... J4 vi até outras pessoas
comentarem que ¢ muito bom de compor, que € viajando, andando, ali no carro. Quando vocé anda...
Bom, tem toda uma questdo quimica aif, né? Que a medicina ja prova, que voc€ ao caminhar tem uma
movimenta¢do de hormonios, isso ativa, comega a fluir, seu pensamento viaja. E esse momento ¢
importante para a cria¢do, quando vocé entra nessa dimensio de pensamento. Mas eu também fico em
casa, toco... Aqui é bom porque tem siléncio. Vocé dorme com siléncio, isso € importante pra caramba!
Para mim, pelo menos, é importante. Se vocé estd num lugar com muito barulho, é duro... Entdo o
siléncio ajuda pra caramba, porque vocé estd trabalhando com uma misica que tem esse espirito, né?
Se vocé for um roqueiro, vocé liga as coisas na garagem ali mesmo e mete o pau, fio, bateria, guitarra,
combina até com o préprio barulho da cidade. Vocé pode ver, por exemplo, o Paulo Freire, que a gente
teve contato, um amigo, a gente trabalhou muito tempo, e € um cara que eu admiro demais, um mestre...
O Paulo foi buscar uma viola que ela ndo tem muita relacdo com o pés-Cornélio Pires. E uma viola
mais 14 do sertdo, que ainda guarda aquela coisa da observagdo da natureza, muito mais... Escuta o
canto de um pdssaro, tenta fazer igual... A gente acaba fazendo isso também, o barulho da 4gua... Isso

inspira a gente, né?
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RP: E, eu conversei com o Paulo Freire, sobre o trabalho de vocés juntos, ele me contou da
dificuldade de tocar o pagode... O que ele faz nao € o caipira, né?

LR: Nao, ele faz lundu, ele faz outras ondas que vém dessas violas ligadas muito com os toques
europeus e que vieram e fundiram com a cultura rural, assim, em lugares mais indspitos, ndo em lugares
mais centrais. A técnica € diferente, se encontram afinacdes diferentes mais 14 do que aqui. Aqui vocé
tem... A viola caipira pés-Cornélio Pires tem muita afinacdo, tem a meia-guitarra, tem vdrias, mas o

ceboldo € o que vocé mais encontra, que ¢ o mais usado pelo caipira.

RP: E essa miusica caipira, pés-Cornélio Pires, radiofonica, midiatica, ela vai se transformando
ao longo da histéria... Comecam a vir outras misturas, a guarania, isso se intensifica e a viola
comeca a sair dos arranjos, ficando de fora da vertente mais comercial. Mas, a viola entra nos
festivais, nos anos 1960, tem as musicas Disparada, Ponteio, e chega nessa viola mais instrumental,
janos anos 1970, com o Renato Andrade, até os dias de hoje, em que se conserva algo da tradicao,
mas incorpora elementos mais universais. Como € isso na sua musica, vocé se acha mais aberto a
influéncias ou busca uma sonoridade mais tradicional?

LR: Eu na verdade componho muito intuitivamente, das minhas bases e das pedrinhas que eu recolhi
pela vida. Se eu passei pelo violdo, pela MPB, eu vou trazer isso, se eu toquei Clube da Esquina, eu
vou trazer de alguma forma, se eu toquei musica caipira, eu também vou trazer. O que eu percebo,
assim, € que essa trajetdria da viola, ndo existe um ponto que vocé marca, de mudanga. Igual vocé disse,
onde a viola comecou e onde ela comeca a sair da histéria? O que eu percebo € o seguinte, a viola ja
chegou no mundo académico, ja estd sendo estudada mais, isso € um ponto que pode ser 0 mais marcante
nessas mudancas. Porque tirando isso, eu percebo que ela tem um cardater de cultura popular mesmo, de
uma multiplicidade gigantesca. Se vocé entrar numa floresta... Eu até brinco numa musica minha, que
viola é uma floresta, ainda ndo conseguiram engarrafar uma viola! Eu vou explicar o que € isso. Seria
pegar uma coisa de viola, porque ela é tdo multipla, ela tem tantas possibilidades, que ela ndo tem uma
técnica, uma regra definida. Vocé ndo fala “vocé toca viola desse jeito!”. Ndo, vocé toca viola de
duzentos mil jeitos! E com néo sei quantas afina¢des, em tantos estilos, vocé pega do Sul até o Nordeste,
vocé tem a viola fandangueira, e tantas outras, e esse momento da viola hoje se difere por que? Ela caiu
na mao de musicos que t€ém formacdes diferentes, e eles comegaram a usar o instrumento mesmo. A
propria citagdo que vocé fez, quando ela entra na MPB ¢ através de guitarristas, e ndo de violeiros. O
préprio Heraldo do Monte diz, “eu ndo sou violeiro, sou um guitarrista que pega uma viola e toca!”.
Toca até na afinagdo de guitarra. O Renato Andrade ndo, ele saiu da musica erudita, estudando violino,
sO que ele pegou a viola e entrou com aqueles toques 14 do sertdo, parecidos com os que o Paulo Freire
viu ali, que o Tavinho Moura viu, essa viola de Minas. Entdo, viola viola mesmo, dizer que € assim que
toca, usada com as caracteristicas bésicas, com as cordas soltas, usar bastante pedal, a técnica da pinca

na mio direita, e o mais importante, que, para mim, que eu fago algumas oficinas, que € uma praia



214

minha, eu ndo sou um virtuose melédico, eu componho minhas coisas e tal, virtuose € relativo, né, eu
ndo sou um cara tecnicamente veloz, nao tenho essa histdria de tocar choro na viola, improvisar, eu ndao
tenho isso ai. O que eu tenho é a levada, a mio direita, eu entendo, até modéstia a parte, muito dessa
variacdo ritmica, porque eu toquei, eu toquei muito, polca, chamamé, cururu, rasqueado, catereté,
catereté-sambado, pagode nordestino, pagode caipira, corta-jaca, cip6-preto, tem ritmo que ndo acaba
mais. E depois que abre a fronteira, que vem essa influéncia do Sul e mexicana, vocé tem guarania,
rasqueado, o chamamé, querumana, huapango, carrilhfo, olha cara, s6 esses ritmos de fronteira, polca
paraguaia... E tem uma propriedade muito especifica cada ritmo. Tem muito da questdo melddica e o
jeitdo de cantar. A observacdo dessas nuances, desses detalhes, que eu acho que tem a ver com a histdria
da viola. A viola € tdo cheia de detalhes que o pessoal comecou a encosta-la. O pessoal desistiu de levar
a viola pra essa musica mais comercial. Voc€ pega, por exemplo, a musica americana, tem a presenga
do banjo, bandolim, no country americano, os caras usam pra caramba, até nas musicas mais pop e
comerciais deles. E com a viola ndo aconteceu o mesmo, vocé tem razdo, ela nao foi para o lado mais
comercial. O pessoal faz umas firulas. Eu lembro que os caras faziam disco de pop sertanejo e me

convidavam para participar, pra tocar uma, duas musicas, mas o resto era s isso que ja ouviu ai.

RP: Curioso que as duplas comerciais sempre fazem referéncia as raizes, mas poucos tocam
viola... E mesmo assim, ao vivo, isso se restringe a um momento especifico do show, apresentado
como algo exético.

LR: E, faz uma mencdo caricata, né...

RP: Mesmo nas radios comerciais da linha sertaneja, ha pouco espaco para a misica de viola.
Quando tem, sao em horarios mais restritos.

LR: E como se todo mundo que gosta de miisica caipira estivesse fadado a acordar as cinco da manha
se quiser ouvir no radio! A pessoa que dorme as quatro da manha e acorda a uma da tarde nunca mais
vai ouvir! Isso td ligado a essa cultura sobre a roca, que o pessoal acordava cedo... Mas s que se ouvia
o dia inteiro isso ai. Teve um momento que a musica caipira teve uma presen¢a na midia, no radio,
muito forte. Aconteceu isso ja com a musica caipira, 1940, 1950, e depois aconteceu isso ai, do jeito
que vocé estd falando ai. E engragado isso daf, principalmente no Brasil, que tem essa fraqueza, essa
desestrutura educacional que fere a questdo cultural. E outras coisas também, de moral, dizer que € um
pais laico, mas ndo ¢ laico, né? E tudo muito imposto, isso destréi as matrizes culturais. Eu ndo tinha
essa percep¢do. Como eu falei pra vocé, eu comecei a tocar numa igreja evangélica. Hoje eu sei o terror
que € a influéncia desse mundo fundamentalista, da pressdo fundamentalista. Ndo que vocé ndo possa
ser cristdo, vocé pode exercer o que quiser, mas s6 que isso ndo d4 a liberdade de os povos exercerem
suas matrizes, o afro-religioso, o indigena, o que seja. Entdo, nés temos no Brasil essa fragilidade.

Imagina dentro da prépria questdo cultural, a propria misica mesmo, dd d6, né? Af vem aquele discurso
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de algumas pessoas, de que ndo se faz mais musica boa... Isso também incomoda muito esse pessoal
que € de uma geracdo mais nova. Porque a gente vé uma gama de estilos e compositores de vérios
estilos, da boa miusica brasileira, fazendo coisas excelentes. E a gente fica amarrado naquela maquina
perversa, nesse monopensamento. O chapado € uma coisa geral, que corta a floresta e planta soja, planta
cana... Que corta todos os ritmos e pde o batiddo, entendeu? Entéo, vocé corta um palavreado todo rico
e por um “e ai?”, “pd”, “pd...” Muda o gesto, muda a linguagem, vai empobrecendo os detalhes e as
coisas bonitas estdo nos detalhes. A preocupagdo € que, com a morte do detalhe, pode vir a morte da
cang¢do, a morte da poesia. A poesia € cheia de detalhes, de metdforas. Acabar com o mundo dos sonhos

que estd na arte popular brasileira ¢ um pecado muito grande. E isso influencia muito, porque o que nédo

esta interessante comercialmente € eliminado.

RP: Nesse sentido, vocé acha que a misica que vocés violeiros instrumentistas fazem é uma forma
de resisténcia? Que leva essa miusica em frente, mas também inovando, trazendo novas
referéncias... E quase que um novo género na musica brasileira, nao acha?

PF: Sim, eu até acredito que, dentro do corpo desses artistas, amigos, sdo todos amigos e tal... N6s
temos um movimento no Brasil de musica, que ¢ o movimento da musica que se faz com viola, é um
movimento grande, que ndo diminui, pelo contrério, ele s6 cresce. E cresce ndo ao ponto de afetar o
mundo geral da midia musical, mas ele caminha em paralelo e é verdadeiro, sabe? E um acontecimento
se a viola chega na universidade, se as pessoas se formam em viola e ddo continuidade em seus
trabalhos, em solos, duo, trio, orquestra, o que seja, é real, isso acontece! Eu vejo que existe uma
propor¢do meio que coerente, continua-se a fazer uma miusica com viola de altissima qualidade, mas
em relacdo ao que estd fora disso, a muisica mais comercial, também aumentou numa propor¢do muito
grande. Entdo tudo cresce junto, mas parece que ndo mudou muito. A gente tem pouco espago faz muito

tempo, ele aumentou sim, mas s6 que o buraco também aumentou.

RP: E vocés sao todos independentes, gravam seus proprios discos, compoem...

LR: E um histérico diferente... Vamos pensar dos anos 1930 aos anos 1980, vocé tinha que ter contrato
com uma gravadora, tinha que ser um artista muito diferenciado para conseguir um contrato. Entdo, era
dificil ser um artista que assinasse com uma gravadora. Hoje, de alguma forma, democratizou a
possibilidade de vocé exercer sua arte, mas também deu uma nivelada [gesticula para baixo], porque
essa midia, por exemplo, dada a nds, que € o celular, em que vocé produz e filma e tal, ela € uma faca
de dois gumes: ao mesmo tempo que é democrdtico, te d4 possibilidades, mas ndo tem um critério. Eu
ndo sei, ndo tenho verdade nenhuma sobre isso, nem sei se € verdade que existe critério (risos). Eu
acredito na liberdade, eu tenho que respeitar a liberdade. Entdo, eu nunca vou oprimir alguém que
produz a sua arte, dizer que ndo presta. Eu ndo posso falar do funk carioca, eu ndo moro 14 na favela,

eu ndo nasci 14, eu ndo vou falar mal nunca! Eu tenho essa consciéncia hoje. Vocé tem que criar
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maturidade pra entender como funciona. Existe uma pressdo mercadolégica que oprime o trabalho da
gente, porque leva a pessoa a pegar uma coisa mais mastigada, uma coisa que estd ali, amor, sexo e
flor... Ninguém tem uma reflexdo diferenciada, trabalha com uma coisa mais elaborada, que precisa
mastigar um pouco mais. A gente sente porque gosta da questdo artistica, gosta da estética da arte
também, se preocupa com as coisas. Ndo estou dizendo que eu sei qual que €. Nao existe uma verdade,
existe uma preocupacio que isso ocorra, que perca valor, que seja tudo muito fiitil, de qualquer jeito. E
um caminho meio maluco esse caminho. A gente sabe que muita gente era privada de mostrar o seu
potencial artistico, mas a0 mesmo tempo vocé entregar isso pra todo mundo ficou uma coisa meio

perigosa.

RP: E vocé se da bem com a internet, com a tecnologia? Vocé se grava, se produz?

LR: Eu acho que a nossa geracdo engatinha nisso, sofre, tem uma resisténcia, € terrivel... Ja estamos
fazendo as livezinhas, ja estamos fazendo reunido no Google Meet, aprendemos entrar no Zoom,
estamos aprendendo a produzir uma coisa que nio € da nossa drea, que se chama audiovisual. Eu néo
edito. Eu ndo quero saber de editar audiovisual. Primeiro porque eu tenho uma atividade paralela que é
construir instrumentos, sou artesdo de instrumentos. Entdo, eu ndo quero ter estidio. Eu ja comprei e ja
vendi tudo, eu ndo quero saber, eu ndo vou ter estidio, nem coisa simples. Eu fagco no meu celular. Até
se precisar de alguma coisa profissionalmente, eu falo, eu mando em full HD, ja tenho feito isso, em
projetos isso tem funcionado. Quando a coisa é muito grande e tem que trazer o profissional de
audiovisual, a gente faz um projeto pra isso, porque pra bancar esse registro € muito caro, porque o
audiovisual € caro em relacdo as outras produgdes de midia. E a gente estava acostumado a compor e ir
para o estidio gravar, fazer edicdo de dudio e ndo de video. Isso ai mudou tudo, hoje tem a necessidade
de vocé ser visto e ndo ser ouvido sd. Entdo, € aquela coisa que o Tom Z¢ fala, da ditadura do olhar, da
visdo... E do momento performético também, as pessoas estdo vendo mais e ouvindo menos. As pessoas
ndo conseguem fechar o olho e ficar ouvindo a musica. Fica vendo o que a pessoa estd fazendo, o que
ele estd tocando... As vezes vocé manda um video, tem um cara de boné 14 atrds na imagem, a pessoa
comenta “o fulano estd bonito ali atrds de boné, hein?”’, mas nem estd ouvindo o que vocé estd tocando,
porque ela estd ali no visual, tudo ali estd pegando ele. Entdo, ¢ maluco esse mundo, ¢ um mundo novo

pra gente.

RP: E vocé acha que isso acaba interferindo na musica?

LR: Eu ndo sei, acho que d4 uma certa brochada, era tdo legal fazer um album... Vocé vai fazer um
album de doze miisicas, vocé€ conta uma histdria ali através das faixas, uma dialogando com a outra. A
gente estava aprendendo a fazer isso, agora acabou. As pessoas escutam segundos de musica. O mundo
do audiovisual, digamos, a televisdo ja tinha essa cara. Quando vocé ia fazer um programa de televisao,

o cara pedia “toca um pedacinho de uma misica ai”. E igual chegar e pedir cinquenta centavos de uma
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musica, dd um real de pao (risos). D4 um real da sua musica ai, um nfo, dé dois reais... P9, vocé tem
que me dar tudo! Imagina isso comparado com o comego da nossa conversa. Vamos fazer um paralelo
para a gente ver os extremos: o cara chegava, sé tinha ele, ele cantava, todo mundo juntava na frente
dele, igual ao homem da cobra, que vende a gordurinha do peixe-boi. Ele fica ali, enrolando... Os
cantadores de coco mesmo, ele canta mesmo sé no fim, ele fica conversando, tirando sarro do publico,
juntando dinheiro para depois cantar. Entéo, os caras tinham tempo, e as pessoas tinham tempo de ficar
vendo, né? Estrangulamos o tempo, estamos todo mundo sem tempo, ninguém tem tempo, e € uma puta
mentira, as vezes. Vamos fazer isso? “Ah, eu ndo posso, estou sem tempo”. Todo mundo € muito
ocupado, nossa!... E incrivel, todo mundo estd ocupadissimo! “Hoje eu ndo posso, amanhi eu nio
posso...” Af vocé vai ver, a pessoa ndo faz bosta nenhuma! Desculpe o palavreado (risos). Nao esta tdo
ocupada assim... Criou-se até essa mistica de que temos que ocupar o tempo. O tempo foi

estrangulando, deixamos o tempo muito veloz, muito cruel.

RP: E a misica tradicional nao tinha tempo, a partir do momento que precisou caber no disco...
LR: Olha, vocé quer ver um exemplo? Vocé pega um cantador assim, uma matriz 14 de trds... Pega o
Cego Oliveira, o Cego Aderaldo, que tocam rabeca. E pega eles cantando um romance... Demora meia
hora, cara! Um romance! Quem fica sentado ouvindo uma musica por meia hora? E aquilo ¢ tdo,
digamos, entre aspas, primitivo, sem tirar o valor, né? Eu sempre falo que eu trabalho com coisas que
sdo simples, rusticas e, de certa forma, primitivas. Por exemplo, a minha matéria prima € a cabaca. Hoje
temos cada tecnologia, cada madeira, e eu estou trabalhando com a cabaca. E ndo é pra desmerecer,
existe uma distincia grande entre simples e mediocre e entre ristico e mal feito, né? Tem que tomar
sempre cuidado com isso... Vocé escuta um Cego Oliveira, € ristico, uma matriz, mas ¢ lindo, cara, é
maravilhoso! Te dd uma zerada no HD! (risos). Porque, com as referéncias que vocé€ tem hoje, vocé
tem a capacidade de produzir um dudio com recursos infinitos. S6 o processo de edi¢do, fora questio
de equipamento, plug-in pra vocé alterar, mudar e criar efeito... S6 de edicdo, o que vocé consegue
fazer hoje, né? E em relacdo a essa musica, o cara pegar uma rabeca, ou sendo uma viola de cocho, com
corda de barbante, o cara fazer a musica dele ali... Entdo, € bom a gente ter contato com esses dois
extremos. Eu vou fazer uma comparagdo louca aqui: sabe quando vocé vai comprar perfume? Nio sei
se vocé ja viu, eles pdem um pote com café pra vocé cheirar... Porque vocé cheira tanto perfume que
vocé perde a referéncia. E eles te ddo o café pra voltar. Entdo, € que nem cheirar café escutar isso ai.

D4 uma zerada: “agora eu posso escutar o que eu quiser!” (risos).

RP: E a luthieria, o fato de vocé fazer seus proprios instrumentos, como isso afeta sua miisica?
As violas de cabaca, por exemplo, vocé s6 tem feito esse tipo de viola?
LR: Eu resolvi dar uma selada, marcar esse momento no meu trabalho e arriscar a fazer outros tipos de

cordofones com cabaca, como no disco Purunga [2017], em que eu acabei construindo todos os
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instrumentos, eu gravei s6 com instrumentos feitos com cabaca. Ali, todos os instrumentos sdo de
cabaga. Tem dois ou trés instrumentos que eu ndo construi, de percussio e cordofone. O resto, bandolim,
cavaquinho, charango, lap steel, rabeca, violdo, viola, contrabaixo de cabaca, tudo de cabaga! Agora eu
estou fazendo um quatro venezuelano, o primeiro que eu faco. J4 fiz ukulele, estou experimentando...
Invento alguns instrumentos também, misturo tipos de corda... Mas, o mais conhecido mesmo € a viola
de cabaca. Entdo, como eu experimentei também o trabalho de construgdo, tive contato com mestres
incriveis, tanto da parte da construcdo mesmo, de instrumentos populares e até desconhecidos, como
luthiers famosos, que me ensinaram muito. E o contato com José Eduardo Gramani, por exemplo, ja
falecido. Ele era um mestre, um maestro, violinista, que incorporou a rabeca, se tornou um rabequeiro.
E rabeca ndo ¢ um violino mal feito, rabeca € um outro instrumento. Ele tinha todo respeito pela rabeca.
E ele me mostrou um caminho muito interessante desses instrumentos despadronizados, que a diferenca
¢ s6 essa: ndo que seja maior ou menor, os instrumentos feitos dessa forma, com formatos diferentes,
que € o caso da cabaga, que ndo se repete nunca, sdo instrumentos despadronizados, sem um padrdo
definido de tamanho. Vocé tem o tamanho da escala, que ¢ a distincia entre os apoios das cordas. E
isso af que define. Entdo, vocé pega o cavaquinho e o bandolim, € 34 centimetros. A viola é 58, o violdo
65, 66... O baixo, 78. Entdo, essa proporcdo, em decorréncia do tamanho da escala, e da altura também,
é um instrumento mais grave... Jd que é instrumento actistico, tem que ter drea para gerar isso. E um
instrumento agudo? Menorzinho... Entdo, respeitar, observar isso, pesquisar, experimentar... E o que
¢ interessante, em relacdo ao Gramani, € que ele percebeu que dava pra se pensar numa musica para
cada instrumento. A viola mesmo, eu converso com luthiers amigos, eles falam “essa viola é boa pra
tocar musica tradicional, raizona, fazer um batiddo... Essa ja é mais gravona, as notas dela vao longe,
¢ legal para um violeiro mais erudito, para tocar num teatro...” Entdo, as violas t€m caracteristicas
também, elas ndo sdo padronizadas, inclusive as de madeira. Porque a viola em si mesmo, ela jd ¢ um
instrumento despadronizado. Vocé ndo tem viola sé de um tamanho. Tem mais acinturadinha, mais
igual violdo, maiorzona... E essas de madeira, normal, tem a de Queluz... L4 em Portugal, tem a canica,
beroa, amarantina, todas com formas diferentes, nimero de trastes diferentes, afinacdes e tipos de
cordas diferentes... Aquelas de doze cordas em cinco ordens: duas, duas, duas, trés, trés... Depois tem
a dupla, que ¢ de seis ordens, mas ndo € violdo de doze, a escala € menor que a da craviola. A craviola
é escala de violdo. E um instrumento que o Paulinho Nogueira sugeriu, um violdo de doze com formato
arredondado, mas é um violdo de doze... E que nem um folk de doze. E a escala é 660 [milimetros], o
borddo mais grave, muda a tensdo, o tipo de corda. Antigamente se usava corda de arame, a tecnologia
de fabricacdo das cordas era outra. Hoje tem niquel, que junta no ago e ele se transforma em inoxidével
e resiste muito mais. Tem uma variedade de enrolados de cordas, tem cobre, cobre prateado, bronze,
bronze fosforoso, niquel, cromo, vérios tipos de metal, que fazem aquelas partes enroladas. Na luthieria
vocé tem uma gama enorme de assuntos. Na afinacdo também, vocé tem a melhoria nos gabaritos para

fazer a escala, melhorou muito! Hoje tem tecnologia de corte por gabarito com laser, com precisdo de
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trés casas depois da virgula! Entdo, a questdo tecnoldgica melhorou e os préprios musicos também
melhoram os instrumentos juntos com o luthier. Porque quem constrdi o instrumento ndo € sé o luthier,
¢ o musico também. Vou dar um exemplo, saindo da viola, pega o bandolim de dez cordas. Olha como
o Hamilton de Holanda € importante, ele empurrou os luthiers a fazerem o bandolim de dez cordas, o
comum era o de oito. O de dez é um instrumento que estd sendo evoluido, estd entrando em evolugao.

E ele junto com o luthier, vai dando informag@o. E assim que se constréem os instrumentos.

RP: E a industria da viola também melhorou, hoje as violas tém captadores bem melhores que os
de 20 anos atras, braco com tensor...

LR: Hoje vocé ndo precisa nem colocar um pré-amplificador numa viola, se vocé por um piezo [tipo
de captador de contato com o tampo do instrumento] legal, tem pedal que simula [microfone]
Neumann... Porque o som ficou digital, né. Tem gente que é romantica, que gosta daquele som mais

saturado dos captadores magnéticos, da guitarra adaptado na viola.

RP: Acho que é isso, Levi, com essas entrevistas, vou tentar dialogar com vocés na minha tese...

LR: A prépria musica tem uma forca de comunicagdo incrivel, uma linguagem universal incrivel! Mas
a figura do violeiro € interessante. Eu tinha uma certa timidez no comeco, muita ansiedade, mas eu tive
contato com pessoas de diferentes formagdes filosdficas, pessoas que praticam yoga, af te ensina fazer
uma respiracdo... Vocé€ também comecga a ler nesse percurso pessoas que te levam mais para o lado da
filosofia, mais para a literatura. Isso acaba moldando a formagao do violeiro. Claro que isso tem muitas
faces. Um fator importante € a viola ter passado nas maos de musicos de formacdes diferentes, isso é
fundamental. Veja mesmo a histéria do Ricardo Vignini e o Zé Helder, os meninos do rock, eles
pegaram a viola e levaram essa linguagem onde o pessoal que s6 tem contato com a guitarra vai ter
contato com a viola, e a importancia disso € muito grande! A viola pode ser incorporada no choro, vocé
vai no mundo do choro, eles sdo extremamente tradicionais, e se a viola executar bem, ela vai fazer um
papel ali, de instrumento de choro. Entéo, a importincia de a viola ter passado por essas maos, eu acho
que esse momento tnico da viola que estamos passando é em decorréncia disso. E a tradi¢do se garante

e se mantém. Sempre tem um menininho de chapeuzinho querendo tocar Tido Carreiro.

RP: A partir do final dos anos 1990, inicio dos anos 2000, nessa época que a figura do violeiro
instrumentista comeca a surgir com forca, no circuito universitario, no Sesc, por exemplo, o
Roberto Corréa, o Ivan Vilela, Paulo Freire, vocé mesmo...

LR: Uma figura importante também € o Almir Sater também, uma figura até mitolégica, sem querer
gastar essa questdo de mito, o Tido Carreiro € um mito sim, como o Pelé, os Beatles, sei 14... Mas o
Almir também € um cara que influenciou muito as pessoas. Se vocé conversar com a Leticia [Leal], ela

vai te contar, quando ela ouviu o Almir Sater tocando Luzeiro ela disse “eu quero ser violeira!”. Eu ndo,
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quando eu vi o Tavinho Moura no disco Caboclo D’dgua, que eu falei, quero ser violeiro também...
Apesar de eu ser fa demais do Almir. A figura do Almir é importante para mim porque ele, através dos
contatos dele, porque ele veio a ser um sujeito famoso por causa das novelas, mas isso ndo tem nada a
ver com o Almir musico. Ele tinha contato com o Zuza Homem de Mello, essas pessoas da musica, que
levou a viola para o [festival] Free Jazz, isso € importante demais, esse papel do Almir, de levar a viola
para esse mundo do jazz. Esse time todo, o Almir, Roberto, Ivan, eu vim um pouco depois... A gente

vem produzindo material dessa viola instrumental, que agora é esse mundo a...

RP: E o interessante, quando a viola se funde com outros universos, como o rock ou o jazz, parece
que ela consegue manter uma sonoridade bem prépria. O Ricardo Vignini, por exemplo, mesmo
quando grava miusicas do Led Zeppelin, soa com um certo sotaque caipira. Até porque, se fosse
para soar igual, seria mais pratico um violao de 12 cordas, nao ¢ mesmo?

LR: Claro, daria pra fazer tranquilo. O violdo de 12 cordas tem alguns musicos brasileiros que usam
muito, 0 Manassés [de Sousa], o Capenga, nos discos do Pena Branca e Xavantinho, usou muito o violdo
de 12, 0 Almir mesmo ¢ apaixonado pelo violdo de 12. S6 que € diferente de viola, essa coisa da afinagdo
aberta obriga vocé a criar um sotaque, a tocar com um certo sotaque, porque tem muita repeticao de
nota, entdo acaba caracterizando. Que € o que o Ricardo [Vignini] estd falando. Vocé pode fazer um
rock, mas ndo tem jeito, ela fica aparecendo ali, a levada vai para outro lado. Entdo, se vocé tem essa
percepg¢do, esse bom senso, bom gosto de fazer a ligacdo, vocé comeca a jogar justamente de propdsito

dentro desse mundo diferente a levada da viola mesmo.

RP: E é isso que faz a viola permanecer mesmo dentro das misturas, um instrumento a parte,
com uma estética muito propria, nao é?

LR: Isso. Um cara tradicional importante, que € um ponto de ligacio dessa viola caipira com a viola
mais MPB, por exemplo, € o Adauto Santos. Ele é importantissimo, tocava nos bares de Sdo Paulo, era
amigo do [Paulo] Vanzolini... Entdo, ele flertava com a MPB. O Adauto produziu um disco com o
Jodo Pacifico que se chama Caipira, raizes e frutos [1980], procura essa obra, cara, € impressionante!
Eles vao da misica caipira que nds estamos falando aqui, aquela coisa mais do trovador, até chegar
num Paulinho Nogueira tocando Disparada na craviola, com Toninho Café no meio tocando
Reciclagem, do Z¢é Geraldo. Entdo, essa ponte, o Chico Buarque, o préprio Tom Jobim flertava com as
histérias da musica rural, quer dizer, a nossa musica brasileira bebe muito na fonte da cultura popular,
todos, até os eruditos, Guerra Peixe, Villa-Lobos, todos eles beberam, em algum momento vai ter uma

violinha ali.
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RP: O Ivan Vilela gravou um disco de viola e piano com o Benjamin TaubKin...

LR: Fantéstico! Olha, o papel Ivan faz, dos rearranjos, porque ele ¢ um grande arranjador, além de ser
um grande violeiro, um grande mestre. Entdo, o pessoal da musica erudita se atrai muito para essa
possibilidade. Ele é uma escola, o Ivan. Tanto que quantos alunos se formaram af sob a tutela dele e
estdo seguindo esse caminho, de pegar a viola e propor releituras de cldssicos? Entdo, a viola tem um

grande potencial junto com esses instrumentos.

RP: Parece que quanto mais ela se distanciou do sertanejo comercial, mais ela se fortaleceu nesse
outro lado...

LR: E verdade. Quem toca uma misica tradicional na viola ji d4 o recado. Eu também, sou muito
experimentalista, fico inventando coisas e tal... Eu ja fiz trabalhos com o Ricardo [Vignini] usando
efeitos e plug-ins e tal, mas eu sinto que quando eu pego uma viola e faco um batidao, é ai que eu dou
meu recado! O cara fala assim, “isso € viola!”. A importancia de vocé respeitar o repertério tradicional
e passar por ele. Ndo que vocé v fazer s6 isso, mas tem que passar por isso. E que nem o cara que gosta
de blues e ndo tem vontade de ir ali no Mississipi. O cara que gosta de viola, ele tem vontade de ver

uma folia de reis, ele tem vontade de ver uma viola dentro de uma matriz mais tradicional.

RP: E como estao essas matrizes hoje, como sobrevivem?

LR: Ah, é raridade, tudo raridade, € muito dificil. O que tinha aqui perto de casa acabou tudo, pra vocé
ter ideia. A Folia dos Duarte ndo tem mais. Em Minas, eu fui hd muito tempo atrds tinha um grande
nimero de folias, agora ndo tem mais. Porque tem a questao da pressdo do fundamentalismo religioso.
A manifestacdo artistica em que a fé estd inserida, a interferéncia de outra manifesta¢do arranca, acaba
com ela. Onde a viola estd inserida em festas e culturas que t€ém matriz religiosa, digamos a congada,
mocambique, folia de reis, isso corre grande risco com a pressdo do fundamentalismo religioso. A outra
questdo € a propria disseminag@o dessa cultura popular, os jovens, filhos desses mestres, jd ndo estdo
querendo seguir mais. E outra coisa, vocé abrir a sua casa para receber uma folia como tradi¢do anual
¢ uma coisa que fortalece muito a questdo cultural. E quem hoje em dia faz isso? Que fala: “esse ano

eu vou receber uma folia em casa!”. Nao tem mais ninguém que faz isso.

RP: Essa ritualidade nao tem mais no mundo da viola...
LR: Nao tem. Existem outras manifestacdes? Existem, festa de colheita, festa de carnaval, do profano,
tem. Mas tem muita coisa ligada a questdao da fé em que a viola permanecia ali. E € uma pena que isso

corre um risco grande de desaparecer.
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RP: Levi, acho que € isso, conversamos bastante...
LR: Muito bom, prosa boa... E sempre bom, porque eu me fortaleco também, fazendo esse tipo de
conversa eu me esclareco, depois eu faco uma avaliacdo de tudo o que eu conversei, se ficou bom o que

a gente conversou, se eu podia ter falado outras coisas... Isso € um amadurecimento didrio, constante.

RP: Para mim também, essas conversas com vocés violeiros tém sido muito enriquecedoras.

LR: E legal, porque a gente que trabalha com instrumento que tem uma matriz muito dentro da cultura
popular mesmo, a gente tem uma coeréncia, né cara? Eu ndo vejo incoeréncia. Eu sei que cada um tem
a sua vida pessoal e seus problemas, isso € normal, mas ndo em relacio ao conceito e em valores. Se
vocé conversar com o Paulo Freire e depois for ouvir a musica dele, vai encontrar uma coeréncia, a

mesma coisa o Ivan, o Roberto Corréa... Essa musica é coerente e ela se fortalece por isso também.
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Ricardo Vignini: entrevista realizada em 20/07/2021

Aqui do lado da minha casa ndo tem seriema, tem a sirene da policia. Eu fui
criado até meus vinte e poucos anos na Vila Santa Catarina, perto da
periferia de Sdao Paulo. Entdo, eu convivi ali mais com o [rapper] Thaide,
saca? Os bailes de break, como se falava na época (risos). ou qualquer
outra coisa. Entdo, a minha musica é urbana.

(Ricardo Vignini)

Ricardo Polettini: Como € sua histéria com a miisica e em que momento a viola entrou nessa
trajetoria?

Ricardo Vignini: Neste ano, estou completando 30 anos de carreira, que sou musico, que eu toco, que
sou profissional. Eu considero a data pelos primeiros cachés que eu ganhei na minha vida. Eu tocava
guitarra e, minha familia, eu tinha uma base musical em casa, uma pirdmide que era assim: meu pai
gostava de jazz e musica erudita, junto com minha mae, que acabava sendo isso também, meu irmao
gostava de [heavy] metal e minha avé gostava de Tonico e Tinoco. Minha mée era de Sdo Jodo da Boa
Vista [SP], minha avé de Aguas da Prata [SP]. E minha avo falava de catira, dessas coisas. Mas, quando
vocé € moleque, vocé fala “ndo, eu quero € rock, ndo quero saber disso af ndo”. E af eu toquei rock
pesado por bastante tempo, depois comecei a tocar blues... Vocé vai fazendo aquela escalinha, né...
Vocé escuta Metallica, v& que o cara do Metallica escuta Led Zeppelin, ai vocé vé€ que o cara do Led
Zeppelin ouve [Muddy] Waters, ai comecei a tocar blues. Comecei a tocar com a afinacio aberta. Af,
eu comecei a reparar que a viola utilizava a mesma afina¢do que a gente usava pra tocar blues. E néo
s0 isso, € a mesma origem, a musica rural. E o rock € totalmente montado em cima da musica rural, do
country, do blues. E eu pensei: a gente tem uma coisa aqui que ndo estd usando, nio estd prestando
atencdo. Af eu comecei a tocar viola. Eu comprei minha primeira viola, uma Del Vecchio. Fui 14 na
fabrica comprar na época, ndo lembro direito o ano, [mil novecentos e] noventa e poucos. Eu quis

aprender mesmo, nesse comego, o que era a tradi¢do. Queria saber o que era o pagode de viola.

RP: Seus pais eram musicos?

RV: Nido. Meu pai era um entusiasta de musica, gostava muito. Mas quando comecei a tocar viola, eu
jé era 6rfao. Eu perdi meu pai com 6 anos de idade e minha mae, quando eu tinha 20 anos. Entdo, ela
acabou nao vendo essa minha transi¢do para a musica do interior. Eu acho que até o fato de eu ter
ficado 6rfao me fez ir atrds dessa origem, da onde eu vim, de onde veio minha familia, entender melhor
essa coisa. Entélo, eu sou aquela coisa, a volta do cara que foi pra Sdo Paulo para trabalhar e tudo mais
e agora, tentando entender as origens. A eu comecei a estudar viola, a raiz, queria entender tudo. S6
depois de muito tempo eu me dei ao direito de poder mexer nas coisas do “HD” da cabeca. Eu ji toquei
blues, rock, ndo d4 pra negar. Talvez o sucesso dos meus trabalhos € porque eu sempre deixei isso muito

claro. Teve muito violeiro que, quando apareceu, que teve a mesma origem que eu e que, de repente,
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virou o “oh, sou rural, sou do campo”. E néo era. E eu sempre assumi minha origem, minha verdade na

musica é essa mesmo.

RP: Vocé é um cara urbano...

RV: Sou total urbano. Estou do lado da avenida Bandeirantes aqui [em Sdo Paulo, capital]. Aqui do
lado da minha casa n@o tem seriema, tem a sirene da policia. Eu fui criado até meus vinte e poucos anos
na Vila Santa Catarina, perto da periferia de Sdo Paulo. Entdo, eu convivi ali mais com o [rapper]
Thaide, saca? Os bailes de break, como se falava na época (risos). ou qualquer outra coisa. Entdo, a

minha mausica € urbana.

RP: Acha contraditério buscar na misica rural uma esséncia para sua musica, que é urbana?

RV: Cara, tem uma coisa interessante que € o seguinte: sabe quando que eu fui conhecer melhor esse
tipo de misica? Por volta de 2002, a gente comegou a convidar o Edson [Fontes], que era dos Favoritos
da Catira, e que hoje canta no Matuto Moderno também, para participar de uns shows com o grupo de
catira. Junto com o Edson, eu conheci também o pai dele, o Mestre Oliveira, esse pessoal é 14 de
Guarulhos [SP]. E junto com essa turma, eu conheci muito da cultura caipira raiz mesmo. Inclusive, o
Z¢ [Helder], que toca comigo no Moda de Rock,nasceu em Cachoeira de Minas, que é uma cidadezinha
perto de Pouso Alegre [MG]. Ele é da roga mesmo, saca? S6 que ele é professor do Conservatério
Municipal de Guarulhos. Af todo mundo perguntava pra ele se tinha conhecido a musica raiz na sua
regido. E ele falava que ndo, que conheceu muito mais 14 em Guarulhos. Porque, o que acontece, a
maioria desses caras, das grandes duplas, eles vieram para Sdo Paulo, mas os caras ndo tinham grana
pra morar em Sdo Paulo. Entao, todo mundo que vinha do interior acabava ficando por essas cidades,
como Guarulhos e Osasco. Guarulhos é uma cidade que tem folia de reis, tem catira, tem todas essas
manifestacdes rurais e as grandes duplas. Ali, eu conheci o [Indio] Cachoeira, que foi o cara que eu...
Gravei cinco discos com ele, DVD, centenas de viagens, até pra fora do pafs e tudo mais. E ali eu tive
acesso a esse tipo de musica, rural, a musica caipira mesmo, de verdade. E se vocé for analisar mesmo,
de Cabocla Teresa a Boi Soberano e todas essas musicas ai foram compostas na cidade de Sdo Paulo.

Porque esses caras ja moravam em S@o Paulo. O Carreirinho morava em Séo Paulo...

RP: E o sucesso dos caipiras ja veio com o radio, com a urbanizacio...
RV: Veio. E esses caras cantavam lembrando dessa vida rural deles, mas tudo composto na cidade de
Séo Paulo. Entdo, € a coisa mais normal do mundo vocé encarar esse tipo de coisa, porque foi feito aqui

mesmo, né?
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RP: A excecao é ter um cara la no meio do mato compondo e isso chegar a capital...

RV: E, e olha s6, uma coisa que eu costumo falar, em 2006 e 2007, eu fiz um projeto O Brasil Caboclo
de Cornélio Pires. Ai, participaram As Galvao, Zé Mulato e Cassiano, Jacé e Jacozinho, Carreiro e
Carreirinho, Indio Cachoeira e Cuitelinho, Pedro Bento e Zé da Estrada, Oliveira e Olivaldo, Os
Favoritos da Catira, Liu e Leo e Cacique e Pajé. Desses ai, em atividade mesmo estd o seu Oliveira e
0 Z¢& Mulato e Cassiano. O resto, ou parou de cantar ou morreu mesmo. Entfo, esse tipo de musica, o
que acontece? Nao vai nascer um Cachoeira de novo, cara. Nao vai nascer outra Helena Meireles. O
que a gente vai ter, eu acho, sdo intérpretes desse tipo de miusica. E, as vezes, até melhor que esses
caras, por causa da técnica e tal, mas, com essa verdade, assim, ndo vai ter, né? Entdo, o que eu pude
conviver com esses caras foi muito legal pra mim. Eu convivi com muitos desses caras. No ano passado,
morreu o Carreiro, por exemplo. Agora, eu estou fazendo um disco, inclusive, que é chamado Raiz. E
o primeiro disco que eu fago na minha vida que é embasado em viola raiz. Entdo, eu estou estudando
muito e é um jeito de lembrar desses caras. Eu fui ouvir discos deles também e ver como eles gravavam.

E e € um pouco de lembranga desses caras, que eram meus amigos € que morreram.

RP: E uma certa homenagem, entao...
RV: E... Mas, assim... Uma coisa, € que eu esperei trinta anos de carreira para poder fazer um disco

desses.

RP: Teve toda uma vivéncia antes...

RV: Eu tive que me preparar. Estou me preparando até hoje, né. E uma coisa complexa. Nio esse disco,
assim... No ano passado, eu fiz o Sessées elétricas para um novo tempo', com violas e guitarras, fiz um
com as violas dindmicas [Reviola]. Tudo isso ai eu fui fazendo com o tempo. Mas esse eu quis... Eu
falei: “eu vou fazer esse disco puro”, saca? E ndo tem nada de harmonia sofisticada. E pensando nos
discos instrumentais do Gededo da Viola, dos instrumentais do Tido Carreiro, € mais ou menos aquela
esséncia de disco. Eu quis pensar nisso, pensando na raiz. Minha avoé falava raiz. Esse negécio de misica
caipira, nem os mais velhos falavam. Era ou miusica sertaneja ou moda raiz. Eles ndo usavam o termo
caipira. Comegou a usar caipira quando o sertanejo comecou a ficar muito aquela coisa, né? Pra ndo

misturar com aquilo 14.

RP: Acha que o termo caipira esta institucionalizado? Existe algum parametro para ser chamado
de caipira? Vocé, por exemplo, ja sofreu algum tipo de preconceito nesse meio, por ser violeiro e
nao fazer exatamente uma muisica raiz?

RYV: Como eu te falei, eu convivi muito com esses caras, de raiz, e nunca tive problema em relagdo a
isso. Esses caras sdo muito abertos, eles sabem quando uma coisa € legal e tém curiosidade pra saber

como € que é. Agora, tem muito pseudo intelectual... Mas € algo que cai por d4gua abaixo muito rapido,
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né? Tem gente que fala também: “é a viola brasileira, ndo € a viola caipira”, né? Eu comprei e na nota
fiscal estava escrito “viola caipira” (risos). E tem uma outra coisa também, eu sempre gostei do nome
caipira, ¢ um nome legal, eu acho bacana pra caramba. Vocé v&, a bebida mais conhecida do Brasil € a

caipirinha e ndo tem preconceito nenhum. Mas parece que ainda tem um pouco essa coisa, né?

RP: Uma conotacao negativa em relacido ao termo caipira?
RV: E, tem isso ai... Tem aquela histéria do Monteiro Lobato... Mas olha, cara, essa histdria, eu

entendo como que foi... Vocé€ conhece Monteiro Lobato, a cidade?

RP: Nao.

RYV: Monteiro Lobato fica entre Sdo José dos Campos [SP] e Sao Francisco Xavier [SP]. Eu toquei 14
vérias vezes. Mas, teve uma vez que fui tocar no aniversdrio da cidade, que saiu uma briga, uma
brigaiada no meio da praca, gente se socando, uma coisa chata... E no outro dia, eu fui na casa do
Monteiro Lobato, porque a fazenda que era da familia e ele vendeu para fazer a editora dele era ali, e
estd 14, a casa estd até hoje. E ai, bicho, os caras comecaram a me contar uma histéria, que ele chegou
14 com alta tecnologia, o Monteiro Lobato foi o primeiro cara a procurar petréleo no Brasil, era um cara
cabeca. Af ele chegou 14 com altas tecnologias, os caras foram 14 e tacaram fogo na fazenda do cara.
Ele ficou puto: “porra, esses caipiras do cacete”, xingou todo mundo (risos). Fez aquele artigo, Velha
praga, que inclusive o Matuto Moderno fez uma musica com esse nome, como se fosse uma resposta.
Mas da pra entender a bronca do cara. E é um universo muito diferente. Talvez o fato de o Brasil ter
virado... De a capital ser no Rio de Janeiro, durante tanto tempo, foi a capital cultural do Brasil até...
Bom, hd até dez anos, quinze anos atrds, o Rio de Janeiro era... S6 tinha o Rio de Janeiro, saca?
Simplesmente eles ndo entendem nossa cultura, desse lado. Nunca tinha chegado pra eles o sertanejo,
digo o sertanejo de Chitdozinho e Xorord, Leandro e Leonardo, essas duplas ndo chegavam no Rio de
Janeiro com forca. Af comecou a chegar com essa outra geracdo ai, do Victor e Leo, e tudo mais. Entéo,
¢ muito diferente, a gente falar de nossas coisas. Eu sou ainda um violeiro que trabalho no Rio de
Janeiro, costumo tocar 14. Costumava, pelo menos, antes da pandemia, pelo menos uma vez por ano eu
tocava, inclusive no Rock in Rio. Mas o Rio de Janeiro é um lugar complicado nessa industria

intermedidria. ..

RP: Do regional, né?
RYV: Mas assim também, no Rio de Janeiro hd registros de que até nas favelas se usava a viola, até em
samba, era um instrumento que existia. Eu ndo sei o que aconteceu, talvez a dificuldade de afinagdo,

comecou a se tornar um instrumento mais complicado de usar.



227

RP: Foi sendo banida também né, a prépria marginalizacao da miisica...
RV: E, eu acho que tudo quanto € instrumento j4 tinha isso, o préprio violdo, mulher ndo podia tocar
violdo que ja tinha esse problema. Mas acho que a tocabilidade, e os instrumentos ndo eram tao legais,

talvez, possa ter tido esse problema.

RP: Musical mesmo, né?

RV: Eu acho, musical mesmo. Porque a viola quando ela estd ruim, vocé ta ligado como que € (risos).
E assim, de quando eu comecei a tocar, vocé ver o salto que deu o instrumento € impressionante. Nao
existia corda de viola. Hoje vocé tem corda para cada afinagdo, balanceada, corda de qualidade. A
captagdo dos instrumentos era terrivel. Eu lembro, e foi muito importante pra mim, quando comecou a
aparecer essa geracdo, do Ivan Vilela, do Roberto Corréa... O Levi Ramiro eu conheci nessa mesma
época, Paulo Freire, Brds da Viola, e foi justamente quando teve aquele evento chamado Violeiros do
Brasil [1997], e nisso veio junto também os caras que estavam ali, eu cheguei a ver o Zé Coco do
Riachio, cheguei a ver o Renato Andrade, essa galera toda ai. Era um universo completamente novo. E
nessa época, no final dos anos noventa, dava pra gente comprar todos os discos de viola que saissem,
né? Porque ndo tinha uma producdo, assim... Hoje em dia, a producdo de musica de viola é gigante. E
tem uma coisa que eu acho muito legal também, no ano passado eu participei de um projeto que foi da
Secretaria de Cultura [e Economia Criativa] do Estado [de Sdo Paulo], era um concurso de violeiros.
Fizeram 14 e tinham que selecionar cinquenta violeiros. Depois selecionaram mais dez para se
apresentar. Eu ja era o segundo mais velho, o mais velho era o Amauri Falabella. A molecada, cara, t4
tocando muito viola, mas muito mesmo! O nivel € impressionante. Porque também ji € um pessoal que
veio desse estudo, do Ivan [Vilela], que d4 aula no meio académico. Af ele formou os primeiros, esses
j& comegaram a dar aulas para os outros, entdo tem uma molecada hoje que estd tocando pra cacete,

cara.

RP: E esse periodo, dos dltimos vinte e cinco anos, mais ou menos, coincide também com aquele
movimento, das bandas, das misturas com a viola, partiu um pouco desses caras, de té-los de certa
forma a disposicao, em shows, discos, o Ivan Vilela, o Paulo Freire...

RV: Sim. Aquela época 14, cara, o que acontece? A gente tinha um certo... Estava uma certa moda no
Brasil, do cara ter essa relagdo com suas herangas tradicionais na sua musica. Talvez, justamente porque
coincidiu também com a internet, todo mundo ficou preocupado com aquela coisa da globalizacdo. Af,
todo mundo quis cantar sua aldeia, as coisas que estavam perto de vocé. E isso naquele tempo foi muito
presente, né? Da metade da década de noventa até o comeco dos dois mil, foi muito presente isso.
Depois, comecou a rolar também um certo ranco, né? A galera comecou a pegar uma certa bronca disso,
achar meio cafona. Eu nfo sei o que €, se era a forma, sei 14... Mas eu percebo isso, que depois comecgou

a acontecer isso.
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RP: Teve um boom e depois se dispersou.

RV: E... Acho que foi algo nacional, né.

RP: Porque teve o Manguebeat ali naquela época também, né?
RV: E ¢ justamente deles que eu estou te falando também. Porque eles também tiveram essa coisa. O
pessoal 14 do préprio Recife [PE], ndo tem mais tanta gente 14 que lida com sua tradi¢do assim. Quem

lida com a tradicdo hoje foi mais pra tradicio mesmo, na onda mais tradicional possivel.

RP: E como vocé vé essa questido com a viola instrumental hoje em dia, em que, mesmo nos
trabalhos autorais, sempre ha uma referéncia a raiz?

RYV: Olha, tem umas coisas assim... Quando eu dou aula, eu costumo falar para os caras assim...
Quando comegou a rolar o Moda de Rock, muita gente me procurou para aprender a tocar uns rocks na
viola e tudo mais, né (risos). E eu falava: beleza, mas primeiro vocé vai ter que tocar um Tido Carreiro!
(risos). Sempre nos shows do Moda de Rock a gente toca um Tido Carreiro, ou um Indio Cachoeira,
alguma coisa do género, pra mostrar isso dai, né? E muita gente acabou conhecendo. Se eu tenho um
certo mérito nisso dai é que muita gente acabou conhecendo Tido Carreiro e essa galera por causa do
trabalho da gente. A gente tocava em um universo que nao € o da viola, inclusive em outros paises e
tudo mais. Entdo, muita gente acabou conhecendo por esse lance ai. Mas, eu costumo falar para os caras
0 seguinte, tem uma coisa mecénica. Vocé vai tocar guitarra, voc€ vai ter que passar por [Jimmi]
Hendrix. Vai tocar piano, vai ter que passar por [Fréderic] Chopin. Vai tocar violino, vai ter que passar
por [Nicolo] Paganini, saca? Vai tocar violao, vai ter que passar por [Andrés] Segovia... Por alguma
coisa vocé vai ter que passar. Se vocé€ ndo passar por esses ponteados do Tido Carreiro, essas coisas
assim, voc€ ndo vai conseguir tirar a melhor mecanica do instrumento. Entdo, € extremamente
necessario o cara passar. Assim como o cara vai tocar violdo, o cara tem que passar por uns estudos de
[Heitor] Villa-Lobos, eu acho que tem que passar por algumas dessas introducdes de pagode para
entender. Quando a gente toca o Moda de Rock, por mais que a gente esteja tocando um rock, a mecanica
¢ de viola. Eu uso aqui [mostra o polegar e indicador, em forma de pinga], eu toco com dedeira,
indicador e dedo médio. Eu poderia chegar 14, pegar uma palheta, mas acho que ndo ia soar legal no

instrumento, ia ser meio falso. Entdo, a mecanica da gente ¢ de viola.

RP: Caso contrdrio, ndo precisaria de uma viola, tocaria num violdo de doze cordas, né?
RV: E... Agora, tem dois caras, que eu jd toquei, que sdo os precursores... Quem vocé imagina quem

sdo0 os precursores em tocar viola com alguma coisa de rock’n’roll?



229

RP: Nao sei...

RV: Séo dois. Na 2001, do Tom Zé [em parceria com Rita Lee], ndo no disco, mas em apresentag¢do ao
vivo, era o Gil [na sanfona] e o Liminha ali, nos Festivais. O Liminha estava tocando viola. E eu falei
pra ele: “p0, cara, vocé acho que € o primeiro cara que toca viola com alguma coisa chamada rock!”
Ele tocou com uma viola do tio dele. E a dupla que toca na gravacdo do disco [Mutantes ,1968],¢é o Z¢&
do Rancho e Mariazinha, que s@o os avds de Sandy e Junior, pai da esposa do Xorord. E o Zé do Rancho
foi um dos maiores musicos de violdo. Tem um disco de viola dele muito legal, que € nessa onda que
eu estou fazendo agora. Mas o Z¢ do Rancho foi um dos maiores musicos de estidio de violdao do Brasil.
Ele tocou com Tonico e Tinoco, Liu e Leo, com todo mundo. Chegava no estidio, era o Z¢é do Rancho
que gravava, extremamente virtuoso. Morreu tocando ainda pra cacete! E tem também um disco, foi o
Roberto Corréa que me mostrou, tem um cara que gravava muito viola que se chamava Julido. Eu
cheguei, na minha conclusado, tem um compacto dele que chama Julido e sua viola eletrénica. E o Julido
gravava... Por exemplo, se vocé escutar Peito Sadio, do Z¢ Carreiro e Carreirinho, vocé vai ver que
tem uma viola com reverb muito louco. A minha ideia € a seguinte, esses caras gravavam em estidios
onde se gravava de tudo, ndo tinha home studio. Entdo, se tinha um [6rgdo] Hammond, 14 eles gravavam.
E esse Julido, eu tenho quase certeza que ele espetou a viola numa camara de eco, talvez as primeiras
que os estidios usavam, e ele acabou usando. Esse disco, Julido e sua viola eletrénica, eu nao sei a
data, mas é bem antes que Beatles. Entdo, tem uma galera, o pessoal fala: “vocé foi o primeiro...”. Eu
falo: sou o primeiro porra nenhumal! (risos). Tem gente que adora esses negdcios, de ser chamado de
precursor... Eu ndo sou precursor de porra nenhuma! Tem uma galera que comegou a fazer antes.
Agora, tem coisa que eu fiz mais em quantidade, talvez eu seja o cara que mais gravou com essas violas-
guitarras. Acho que talvez mesmo, porque s6 conhego dois caras que t€m esse tipo de instrumento, sou
eu e o Jander [Ribeiro] do Plebe Rude, que o [Alex] Cheruti fez pra ele e... O Jander é meu amigaco,
ele comprou um monte de viola do Cachoeira. O Cachoeira fazia umas violas de oitocentos reais e ele
comprou pra ele e pra mais ndo sei quem. .. E uma figura. Entdo, eu talvez tenha usado esse instrumento
mais, em gravacdo, mas ndo fui o primeiro. Esse negdcio de ser o primeiro, pra mim, ndo tem nada a

ver. Quando um cara chega falando que € o primeiro € porque, sei 14, estd com medo de alguma coisa.

RP: Mas essa historia de raiz, é dificil achar algo puro na misica, nao € mesmo?
RV: Niao existe, simplesmente nio existe. Tem um documentdrio que foi um amigo nosso, o Saulo

[Alves] que fez, que chama A mdo direita do Itapud...

RP: Sim, que conta a histéria de como o Tido Carreiro criou o pagode...
RV: Isso, ai vocé vai ver, aquela levada que ele estd usando, na mao direita, eles falam que o Tido
Carreiro aprendeu quando estavam ensinando pra ele rumba de flamenco. Se vocé escutar Despacito

[hit do porto-riquenho Luis Fonsi], o ritmo vai estar 14... Flamenco usa pra caramba também essa
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levada. Entdo, vocé vai vendo que ndo tem nada puro. Acho que, se eu fosse pegar alguma coisa raiz,
raiz mesmo, eu ia catar, por exemplo, Vieira e Vieirinha cantando moda de viola, acho que é o mais
préximo. Mas, aquilo 14 também, tem a ver com o romanceiro tradicional. Reza a lenda que essas modas
de viola eram grandes romances. O cara cantava aquele negdcio 14 e durava a noite inteira. Af, quando
pintou o disco e radio, esses caras como Carreirinho, eles tinham um poder de sintese incrivel. Se pegar
Boi soberano, uma histéria com comeg¢o, meio e fim... Vai fazer um roteiro de dois minutos e meio pra
vocé ver como ¢ dificil! Tinham essa nocdo de sintetizar... O Teddy Vieira, esses caras, eram
sensacionais! Falo em raiz porque € o termo que eu conheci. Ndo que meu disco seja todo assim, mas
eu to pegando coisas que eu gravei nos meus discos durante minha carreira, que tenham a ver com isso.
Porque geralmente, nos meus discos, sempre tinha uma ou outra. Agora sdo versdes, regravei algumas
coisas, como uma musica do Z¢é Fortuna, que eu adoro. Quando eu conheci essa turma, do seu Oliveira,
ele mora ali em Guarulhos, num lugar que parece uma casta indiana. Ele mora num sobrado que,
embaixo, tem um monte de quartinho que ele aluga. Nesses quartinhos, dormiam ali o Carreiro, o
Novaes, que tocava violdo, o Cachoeira, o Z¢é Helder, quando ele vem dar aula, um dia da semana ele
dorme ali... Af, essa galera se juntava, fazia umas rodas de viola que era sensacional, sabe? Ali eu
voltei a ter um certo prazer na musica, que vocé€ vai perdendo com o tempo. Quando vocé comega a
estudar muito musica, vocé comega a achar que musica boa é musica complicada. E ali eu voltei a ter
prazer de tocar, de encontrar algo interessante, que ndo precisa ser complexo. E ali talvez tenha me
despertado essa coisa. Ndo que seja fécil tocar isso, € dificil pra caramba. Uma vez, eu estava em Nova
York com um amigo meu, que foi professor do Paul Simon, uma das maiores autoridades do ragtime,
em violdo, guitarra dos Estados Unidos, vai pro Japdo para dar aula todo ano... Af eu falei pra ele: faz
assim [cantarola e gesticula a base do pagode de Tido Carreiro], e o cara ndo fazia... Ento, tem certas
coisas que a gente pensa que ¢ ficil, mas ndo é. Entdo, nessa convivéncia com esses caras, eu fui
aprendendo. Ver também o Cachoeira, ele tinha coisas de digitacdo de alguns dedos, do jeito que ele
fazia, que eu, que estudei guitarra, colocava os dedos todos certinhos no brago da viola. Ele ndo, fazia
com um dedo sé... Quer dizer, ele tocou daquele jeito por cinquenta anos na vida dele, entdo, ele

desenvolveu um jeito de tocar que se vocé for querer imitar agora, vocé€ nao vai conseguir fazer.

RP: Esse novo disco raiz que vocé gravou, também tem uma sonoridade mais préoxima das antigas
gravacoes, uma sonoridade mais crua?

RYV: Tecnicamente, do jeito que eu toco, € meio assim jid. Quando eu estou tocando, ndo toco
simplesmente uma [escala] pentatdnica, eu estou inspirado nesses caras, no que era mesmo. E muito
louco, porque eu comego a tocar e comeco a lembrar... Esse quarto aqui que vocé estd vendo, o
Cachoeira gravou todos os discos dele aqui. O Cachoeira tinha umas coisas que ele fazia... Por exemplo,
ele gravava a viola, um violdo base, ai ele fazia um tipo de baixo com o violdo, dedeira, um tipo de

pizzicato muito interessante, que pouca gente faz. Af, ele dobrava umas violas, gravava as duas vozes e
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tirava uma das vozes depois para outro cara fazer. Ai, quando eu estou gravando esse negdcio, eu fico
lembrando. Tem umas musicas que eu gravei baixo, e eu fico pensando: como o Cachoeira pensaria
isso? Até, esses dias, eu lembrei que, teve uma musica no comeco da década de noventa, eu fui gravar
um disco sertanejo em estidio, uma loucura, o estidio dos caras do Korzus, banda de metal. Ai, me
chamaram pra gravar um disco de sertanejo. Eu até estava comegando a tocar viola naquela época, mas
me chamaram e eu fui 14 gravar. O baterista era o Sergio Della Monica, o baixista era o Milton Felix,
tocava com o Jaco Pastorius, e ele falava: “musica em seis por oito tem que tocar assim, pra ndo matar
a nota...”. Entlo, esses dias, eu lembrando, essas coisas que vocé vai juntando no HD da cabeca...
Entdo tem certas coisas, certas solu¢des que s6 o tempo te traz. E eu via o Cachoeira tocar certas coisa
que era um jeito meio esquisito. Mas, quando o cara passa dos cinquenta, adquire uma certa
naturalidade, uns toques que parece que mais novo voc€ nao consegue pegar. E tem muitas solugdes,
né? Como eu gravo muito... No meio da pandemia, eu lancei um disco triplo, de trés discos que eu
lancei no ano passado [2020]. Entdo, tem solucdes que vocé vai aprendendo gravando, que s6 assim
vocé chega. Eu vi um video semana passada, acho que de 2009, que eu nunca mais tinha visto, na 7V
Brasil, que eu fiz com o Cachoeira. E eu, me vendo tocando, ja era um jeito que eu nio toco mais. Eu
fui aprendendo com ele: “esse acorde ndo toca assim, toca desse outro jeito, sendo, mata o som da
viola...”. O Cachoeira fazia levadas s com o indicador, o pessoal toca hoje esses pagodes rapidos pra
caramba, e ele odiava esse tipo de coisa. Ele tinha uma certa malemoléncia, porque o cara cantava.
Como eu te falei, quando eu fiz esse projeto de viola com todas essas uplas, uma coisa eu percebi: todos
esses caras af, o maior valor para eles era o cantor, era a voz. Ninguém ia gastar dinheiro com um cara
que cantava mais ou menos. Entdo, todas essas duplas, os caras cantavam muito, mas muito... Hoje, o
pessoal estd muito mais preocupado com os likes no YouTube do que com qualquer outra coisa. Até
essa época, como Leandro e Leonardo, essa galera ficava estudando junto, pra cantar. Outra coisa que
¢ bem interessante, pode ver: as maiores duplas de voz eram da mesma familia. Quando vocé cata dois

caras da mesma familia cantando junto, vai colado de um jeito, cara, que € impressionante!

RP: Tonico e Tinoco, Liu e Leo, Vieira e Vieirinha...
RYV: Esse pessoal ai, Liu e Leo, Vieira e Vieirinha, Zico e Zeca, é tudo da mesma familia, né, cara? E
muito doido, né? P4, nesse projeto, na passagem de som, Liu e Leo entravam cantando, passando o

som com Caminheiro... Eu comecei a chorar pra caralho, cara! (risos). Aqueles agudos...

RP: Afinadissimos...

RV: Ah, isso é uma coisa interessante: quando a gente gravava com o Cachoeira... Eu gravei dois
discos de dupla com o Cachoeira. O ultimo foi com o Santarém e um com o Cuitelinho. E olha que o
Santarém era miusico experiente, gravou com Tido do Carro e tudo mais! Mas o Cachoeira tinha uma

parada de ouvido, cara! Ele ficava na cola dos caras: “sobe, desce um pouco...” Até os caras afinarem!
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Entdo, esses caras tinham esse lance, vocé ndo vé esses caras dando “rata” em voz ndo, cara! Ndo tinha
melodyne [software que corrige afinacdo], os caras tinham que cantar mesmo! Hoje em dia, tem dupla
que os caras nem cantam mais em dueto, cantam na mesma nota. Af chega no meio do show... Eu
lembro que nesse projeto, tinha uma dupla que era o Jaco e Jacozito, que era o filho do Jaco, e ele era
técnico de som do [estidio] Mosh, gravava um monte de dupla l4. E ele contava que sempre tem um
momento do show que os caras querem ser raiz, cismam de tocar uma moda de viola... Af fodeu, cara!
Porque moda de viola talvez seja o que tenha de mais complexo dentro da musica caipira! Porque quem
ndo conhece trata moda de viola como se fosse um genérico de misica caipira, tudo € moda de viola...

E ndo é! Vocé sabe disso, é complexo, cara! Pouca gente faz, consegue cantar isso!

RP: Quando vocé compoe, como vocé se apropria dessas referéncias?
RV: Cara, hoje em dia, eu pego o instrumento e toco. Durante muito tempo, talvez eu quisesse que

fosse mais para um lado ou fosse para o outro... Eu pego o instrumento e toco.

RP: Mas vocé, ao fazer uma ou outra técnica, acaba lembrando, o Indio Cachoeira faria assim...
RYV: Ah, sim, tecnicamente, com certeza. Vocé vai juntando coisas de todas as pessoas. Eu tive o
privilégio de tocar com muito musico bom, com muita histéria, e muitas linguagens extremamente
diferentes. E as vezes, uma frase que um cara te conta... Quando em estudava na ULM [Universidade
Livre de Musica, em Sio Paulo], fui fazer um curso de inverno, umas aulas de harmonia com Olmir
Stocker, um alemdo, um dos maiores guitarristas no Brasil. Com certeza eu ndo entendia nada do que
ele estava falando. S6 que ele falou uma coisa: “olha, cara, vocés que estdo af entrando nessa carreira
da musica, ou vocé€s acham um estilo diferente, um som diferente pra vocés tocarem, ou vai ser muito
dificil”. E acabou sendo a minha. Mas foi uma coisa natural, eu nunca quis tocar o que os outros
tocavam. Eu nunca tirei Luzeiro, do Almir Sater. Todo mundo tira, eu ndo quero. Se for tocar umas
coisas que todo mundo toca, talvez com o Moda de Rock, se for tocar Stairway to heaven [do Led

Zeppelin], saca? Entdo, eu acabei tendo um certo estilo.

RP: Nesse disco, Moda de Rock toca Led Zeppelin (2018), vocé consegue encontrar ali um certo
“Led caipira”?

RYV: Ah, cara, se vocé catar ali Immigrant song, o Z¢ [Helder] td fazendo uma levada de pagode. Quando
a gente escolhe as miusicas para fazer, se a gente ndo conseguir colocar uma personalidade, a gente nio
grava. E esse disco do Led, talvez tenha sido mais o mais dificil nessa coisa, porque, por exemplo, se a
gente tocar um Metallica, um Slayer, que ndo tem nada de viola, absolutamente nada a ver, € muito
mais facil que um Led, que ja tem essa coisa de afinacdo aberta, as doze cordas... Tem musica do Led

que foi gravada com craviola, a Tangerine.
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RP: Ja tem uma referéncia rural deles ai, né?
RV: Exatamente. Entdo, ali ¢ bem mais dificil pra gente, porque, como vamos fazer pra isso dai ter a

cara da gente, uma personalidade?

RP: Como vocé lida com as tecnologias, a internet? Vocé faz suas lives, grava sozinho seus discos,
vi que em um de seus discos vocé colocou arquivos digitais de miisicas suas a disposicio para
serem utilizados em samples, por exemplo... Como a miisica caipira, a misica raiz trafega nesse
meio digital para vocé?

RYV: Eu comecei com estiidio em casa por volta de 2003. Entdo, faz muito tempo que eu ja gravo e faco
essa viola online ai. Além de gravar as minhas coisas, eu participo de muitos discos. Antes de eu ter a
internet ligada no computador aqui, eu gravava e mandava pra um outro computador, porque a gente
tinha medo de ligar o computador do estidio na rede! Entdo, isso pra mim j4 era natural. E eu fiquei
muito preocupado, inclusive, com meus amigos que nao entendiam nada desse tipo de caminho quando
comecou a pandemia. Por exemplo, o disco Cubo, que eu fiz no ano passado, eu gravei sé com pessoas
que poderiam gravar em suas casas. Tinha caras com quem eu queria gravar que eu acabei ndo gravando,
porque o cara nao tinha essa condi¢do. Entdo, isso se tornou um problema. E essa coisa ndo vai
desaparecer nunca! Porque, por exemplo, eu tenho dez violas aqui, eu tenho um monte de microfone
Neumann, tenho um pré-amplificador Neve, eu tiro o melhor som que é possivel tirar aqui na minha
casa. O que eu gosto do estidio € de estar junto das pessoas. A udltima gravacdo em estidio que eu fiz
com outras pessoas foi uma musica chamada Maria Elena, que é dos anos trinta. A gente gravou todo
mundo ao vivo, € um tesdo, cara! Alids, isso de tocar ao vivo € o que me faz mais falta nesse momento
de pandemia, que ja estamos de saco cheio. Quem tocava em bar ja estd voltando. Mas os lugares que
eu tocava estdo fechados, Sesc, teatros, festivais, casas menores. E eu ndo estou com coragem de falar
para as pessoas: vai 14 pra me ver tocar, sacou? Eu estou ainda isolado, esperando minha segunda dose
[da vacina]. Tem coisa que pra mim € um saco, o excesso das redes sociais, sé que ndo tem pra onde
fugir. Porque hoje em dia, vocé vai fazer um edital, por exemplo, tem que ser pra rede social, seu
Instagram, seu YouTube... Entdo, se ndo tiver isso dai, nem inscri¢do vocé faz. Entdo, eu tenho uma
relacdo com essa coisa que € pessoal, inclusive. Eu ndo saio cavando seguidores, mas eu tenho uma
relacdo de proximidade com isso. Por exemplo, quando eu fiz o crowdfunding agora pra lancar o CD
triplo, porque as pessoas me cobravam, pra fazer o CD fisico e tal... Eu pensei: sé se eu arranjar
dinheiro! E cara, consegui cento e sessenta por cento da minha meta por causa desse pessoal. As lives
que eu fiz, isso € uma coisa que eu acho que fui um dos primeiros, é que todas as lives que eu fiz na
pandemia eu cobrei ingresso. Eu falei: ndo € justo! Entdo, a questdo que eu acho € que a viola tem que
estar em todos os segmentos. Entdo, por exemplo, por que que esses caras que tocam mais erudito, bem
sofisticado, ndo estdo nos maiores concursos de instrumentos de corda do mundo? Por que o Matuto e

0 Mercado de Peixe ndo tocavam nos festivais de rock? Por que os caras que improvisam pra caramba
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ndo estdo nos festivais de jazz? E isso que eu acho que é importante, o violeiro tem que estar presente
nisso dai. Eu acho que ja foi bem mais dificil, né, cara? Quando a gente comegou, vocé lembra, ndo
tinha um mercado de viola desse jeito, como tem hoje, de instrumentos, discos e shows... Eu espero
voltar logo a tocar, ai em Bauru, a gente corria uns trechos muito loucos, ndo sei se a gente vai aguentar

de novo, to com medo de estar muito acostumado a ficar aqui no meu mocé (risos).



235

Leticia Leal: entrevista realizada em 22/07/2021

Miisica é forma de expressdo. Eu quero tocar o que me toca. E ndo ¢ sé a
miusica caipira que me toca. Eu ouvi a Rita Lee, eu quero tocar a Rita Lee.
Eu quero tocar a Mart’ndlia, por que? Porque a miisica me conectou. E ai,
eu quero tocar essa Mart'ndlia na minha viola.

(Leticia Leal)

Ricardo Polettini: Qual a sua relacdo com misicas e como a viola entra na sua trajetéria?

Leticia Leal: A minha relagdo com a musica hoje é profissional, eu trabalho com mdusica quase que 24
horas por dia, sé ndo digo isso porque eu trabalho com outras coisas também. Mas a musica € meu
carro-chefe, a musica pra mim € totalmente profissional, na verdade é quase que 95% da minha vida.

Eu dou aulas, tenho meu trabalho autoral, com os meus shows e também acompanho outras pessoas.

RP: E vocé comecou na misica com a viola?

LL: Eu nunca tinha tido interesse em musica, até que um tio levou o CD do Almir Sater na minha casa
e eu fiquei louca por aquilo. Af, chegou num ponto que ouvir ndo bastava, eu comecei a querer tocar
também. E ndo funcionava outra coisa, eu até tentei violdo, as pessoas falavam que era igual, mas nédo

é.

RP: Na sua familia tem algum musico?

LL: Profissional néo.

RP: Mas tinha um ambiente musical?
LL: Um ambiente musical sim, mas aquele ambiente assim, “musica ndo € trabalho”. Meu pai € um
eximio musico, mas ele escolheu ter um emprego. Se vocé ouvir, vocé vai ver que ele € diferente sim,

mas ele foi pra esse outro lado.

RP: Ele toca violao?

LL: Meu pai toca violdo, guitarra, cavaquinho, piano, teclado e ele é regente de coral. Entdo, esse
ambiente musical sempre teve, e eu nunca tinha tido interesse nenhum. Eles até tentaram, na época da
minha infincia, me colocaram no coral, mas eu nao dava conta. Meus irmdos e minha mée foram para
o coral, e eu sempre fora. Meus irmaos, um chegou a ter banda, tocava violdo erudito e guitarra, e o
outro irmio tem um violdozinho em casa, sabe? E eu cresci nessa maluquice toda, mas nunca tive
interesse. E ai, a hora que veio, veio a viola, ninguém entendeu nada! Perguntavam de onde diabos eu
tinha tirado isso... Entfo, eu até tentei o violdo, mas ndo era a mesma coisa, eu afinava igual viola, mas

também ndo era aquilo que eu queria. E viola era, e ainda é, muito caro em relacdo aos outros
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instrumentos. Hoje, vocé até consegue uma viola de uns quatrocentos reais, mas é caro, ndo sdo cem
reais. Entdo, pra quem ndo tem nada, comecar ¢é dificil a viola. E naquela época que eu comecei, eu ja
tinha 23 anos. Entdo, eu ndo era novinha, a viola era cara, isso foi em 2006. Naquela época, a viola mais
barata custava uns seiscentos contos. Entdo, vocé imagina isso hoje. Talvez, se fosse comparar, seria
como se a viola mais barata no mercado custasse, sei 14, uns mil e trezentos reais. Entdo, a minha familia

fez uma vaquinha para comprar. Porque eu coloquei aquilo na cabeca e nada tirava!

RP: E vocé comecou do zero, sem saber nada de miisica?

LL: Para ndo dizer que eu ndo sabia nada, acho que na mesma época, eu comecei na capoeira, mas nao
ainda tocando instrumento, acho que isso veio depois. Entdo, foi praticamente do zero mesmo. Af uns
seis meses depois, eu jd estava estudando aqui em Belo Horizonte, eu sou de Teéfilo Otoni [MG], eu
vim pra estudar, eu sou formada em veterindria. Mas eu vim pra cd e ainda com essa ideia da viola. Af
eu fui ouvir, conhecer muitas coisas de viola. Lembro até que, nesse meio tempo, um amigo do meu pai
levou uma viola 14 pra casa e eu fiquei, assim, alucinada! Era assustador, até... E s6 refor¢ou minha
vontade, mas era inalcangdvel pra mim, porque era muita grana. Af, um dia voltei pra minha cidade, de
tempos em tempos eu ia ver meus pais, todo més... Af, numa dessas, eles tinham conseguido comprar
a viola. Tem até uma histdria interessante, essa viola, como ela chegou. Porque meus pais ndo tinham
ideia de como comprar e escolher uma viola. Meu pai tinha experiéncia em violdao, mas ndo em viola.
E por terem experiéncia em musica, eles sabiam que precisavam de alguém que soubesse, que
entendesse. E minha mée viu um show do Zeca Collares na TV Assembleia de Minas e resolveu enviar
um e-mail pra ele, contando a histdria, se ele tinha alguma dica, porque na minha cidade ndo tinha viola.
E ele respondeu pra ela e, nessa época, ele era endorser da Rozini. Disse que estava perto da fabrica,
que se quisesse ele escolheria uma e enviaria para alguém que pudesse comprar direto da fébrica. Af, o
Zeca escolheu a minha viola, minha mae conseguiu comprar por intermédio de uma loja, e af chegou
essa viola pra mim. E foi uma farra. Meu pai, realmente, toca qualquer coisa, dd um instrumento pra ele
em cinco minutos ele toca... Af ele se trancou num quarto e comegou a tocar 14 de dentro. E eu fui ver,
batia, batia na porta e ele ndo abria! Ele escondeu a viola (risos). Ai, quando eu achei, eu ndo pensei
que era pra mim, eu achei que era para serenata, meu pai tinha um grupo de seresta. O coral e a seresta
eram beneficentes. E a Rozini também tinha enviado uma viola com um pequeno problema de
acabamento, como doacio, para a seresta. E ele me mostrou e tal... E eu, “nossa, que bacana, a seresta
vai ter uma viola!” Af, ele disse “pode procurar a outra”. E eu fui procurar e achei, e era a minha! Entdo,

a data de fabricagdo da viola € a data que eu comecei a tocar, em 2006.

RP: Essa tem historia... Vocé tem ela ainda?
LL: Tenho, uma vez eu quase me desfiz dela, mas eu néo posso. Entdo, hoje eu uso pra dar aula, como

eu trabalho muito com afina¢do, eu jd deixo ela numa afinacdo diferente. Entdo ndo tem viola aqui em
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casa que nio seja ttil, nesse sentido. E € um jeito de eu tocar ela, ¢ uma viola muito gostosa. Entao foi
assim. Eu escutava muita musica de viola com a minha avd, moda mesmo, caipira... Mas fora isso,

nada.

RP: Ai vocé foi em busca de uma sonoridade? O que vocé foi ouvir?

LL: Cara, eu era bem fa do Almir, entdo, eu queria tocar Almir Sater de qualquer forma. Af, se custou
achar uma viola, professor entdo, capaz, né? Eu fui nas bancas ver se achava alguma daquelas
revistinhas, ndo tinha revistinha de viola, ndo tem até hoje.... Achei uma de violdo, tentei e ndo deu
certo. Estava comegando o YouTube e tinha nessa época trés pessoas que postavam videos, que eram o
Fernando Deghi, o Daniel Viola e o Cleiton Torres. Nisso, eu fui aprendendo vendo eles tocando, foi o
jeito que eu aprendi. Ndo tinha professor, ndo tinha grana, ndo tinha revistinha, nada... Eu consegui um
método do Bras da Viola, fui estudando um pouco de técnica que tinha ali, e um DVD da Orquestra
Paulistana de Viola Caipira, que eu achei numa dessas bancas de material pirata, e eu comprei aquele
trem. Na época, a gente nem pensava nessas questdes de direito autoral, ndo tinha a menor nocao disso.
E eu lembro que ele estava travado, acho que era importado, e no final desse DVD tinha o Rui [Torneze
de Aratjo] ensinando como fazer os ritmos caipiras. E hoje, curiosamente, eu uso esse método dele para
dar aula. Entdo, eu aprendi viola assim.... Fui arrumar um professor uns dois anos depois, que hoje é
um grande amigo, que € o Renato Caetano. Eu fui atrds de um professor para ver se conseguia aprender
o que eu ndo achava sozinha, quer era o Luzeiro, do Almir. Eu achava muita coisa, mas o Almir ndo. E
0 meu repertério mudou muito. Muitas daquelas musicas hoje eu uso para dar aulas e minha carreira,
hoje, tem outro viés. Tanto que eu pego algumas dessas misicas que eu vou passar para os alunos e
percebo que tem coisa errada ali (risos), e eu fui corrigindo isso conforme foi aparecendo, algum aluno
me pedia... E acabei revisitando tudo! E eu, com trés meses de aula. querendo tocar Luzeiro, o professor
pedia “calma”... E ele conseguiu me acalmar por um més (risos). E que tem conceitos que vocé tem que
passar antes, e eu fago isso com os alunos, a pessoa chega querendo as vezes algo que precisa mais
tempo. Mas af passou esse més e comecamos com o Luzeiro. Eu desenvolvi habilidade muito rapido na
musica, muita gente fala isso. Na verdade, com trés anos de viola eu ja estava no palco, tocava num
nivel que isso ja era possivel. Eu acredito que isso € porque desde crianca eu trabalho com arte, eu
encenava livros com massa de modelar, eu fazia cenas de livros com massa de modelar e vendia para o
pessoal da faculdade, em projetos de faculdade. Isso me deu uma habilidade manual muito grande. Eu
ganhava dinheiro com isso, eu tinha uns 11 anos. Eu fazia uns murais com isso, de trés por dois metros,
um negocio bizarro (risos). E ai, quando eu fui pra musica, a habilidade motora estava ali, preparada
para usar para qualquer coisa. Entdo, essa coordenacdo fina ja estava aqui tudo prontinho nos dedos. Eu
acredito que por isso eu tive essa evolugdo muito rdpida. Foi um aciimulo natural. Entdo, basicamente
eu fui para o palco, e ficou aquela briga com a veterindria. E na minha casa, a musica ficava sempre

num segundo lado. Entdo, eu corria de show, tinha prova na faculdade, tinha que passar... Acabou que
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a vida foi levando, eu tive que sair da veterindria, porque a musica estava daquela forma, meio bébada,
nunca tive como estudar e me dedicar mesmo, né? Se eu estudava num dia, era uma hora, uma hora e
pouco. E a faculdade foi apertando, tinha época que quinze minutos por dia estava 6timo, porque eu
ndo conseguia estudar mais. Fiquei mais de ano nessa brincadeira. Af, quando eu saf da veterindria, o
pessoal ja me pedia aula. Eu até tocava direitinho, mas nao fazia ainda ideia do que era a misica mesmo.
Eu achava que musica era tocar e dar aula. Hoje eu ja tenho outra nocdo. E eu caf numa situagdo,
curiosamente, o Renato [Caetano] era um cara que ja tocava, ja estava na roda dos violeiros de Belo
Horizonte. E um colega do colégio da minha mae, que é o Tadeu Martins, que € contador de causos, na
época fazia o evento Causos e Violas das Gerais, um projeto do Sesc. Era um projeto que trazia um
contador de causos, um violeiro solo e um violeiro com banda. Entdo, eram noites de shows, de trés
horas de espeticulo, e eles iam rodando pelas cidades do estado, que era um rincdo. E o Tadeu
apresentava, e 14 pelas tantas, ele chegou em mim e disse: “vocé vai abrir o Causos”. Foi isso, em trés
anos que eu tocava, ele me arrastou do meu quarto para o palco. Eu era muito timida, eu tocava pra
mim! E ai, foi muito louco, eu cai numa platéia de cinco mil pessoas! Minha primeira experiéncia de

palco foi essa situacéo.

RP: Uma estreia dessas prepara para qualquer coisa que venha depois...

LL: Eu sou muito assim também, tem que fazer, vamos fazer... Nao tinha mulher tocando no evento,
ficaram insistindo nisso. Entdo eu fui, mas sem a menor nocéo do que diabos era aquilo tudo! Eu lembro
que eu ficava olhando o Fernando Sodré, que para mim € o cara que mais toca viola no mundo! Porque,
se € do pais, € do mundo também... Eu ficava o dia inteiro vendo o video dele tocando Luzeiro, do
Almir Sater, a musica que eu queria tocar desesperadamente. Af, entrei no Causos, nao fazia a menor
ideia do que rolava ali. Minhas referéncias na viola na época eram o Almir, que foi o cara que me fez
entrar nisso, o Zeca Collares, porque eu fui atrds... Quem era aquele cara que escolheu minha viola,
saca? Af, fiquei louca com ele também, porque acho que ele tem uma técnica, uma das formas de tocar
mais incriveis que a viola tem até hoje, porque ele consegue misturar o erudito com o caipira de uma
forma... Com uma técnica de polegar, com um suingue incrivel! Eu acho até hoje, e eu gosto! Eu
folheava os encartes dos discos, tinha 14 as fotos do pessoal que tocava, o cara da percussdo... Eu
adorava as percussdes que ele usava. E eu estava 14 no 6nibus esperando a hora do show, foi em
Matozinho, aqui perto. Eu olho e era o Carlinhos Ferreira, o percussionista do Zeca na época, passando!
De repente, entra no 6nibus o Sodré. Deve ter sido uma cena hildria, porque eu ficava vendo ele o dia
inteiro pra tentar pegar a musica, af ele passa! E eu perguntei: o Sodré vai tocar? Ele era o violeiro solo
da noite... Na hora eu pensei que eu ndo ia conseguir tocar! Af a banda vai chegando, eu descobri que
era a banda do Chico Lobo! Entdo, minha primeira apresentacdo foi a abertura do show do Sodré e do

Chico Lobo!
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RP: Caramba...

LL: E, velho, caramba, obrigado.... Porque era uma situagio que eu nem tocava direito! Eu tocava, mas
o que eu entendia de miisica? Nada! Af a gente chegou, o Chico ja estava, porque tinha ido com o carro
dele... Porque ¢ pertinho aqui de BH. E eu escutando o pessoal no 6nibus falando “vai ter Kinder Ovo
dessa vez?” E eu ali no meio da galera... Af, eu escuto o Tadeu: “mas a Leticia ndo é Kinder Ovo
ndo...” E eu ficava pensando: o que serd que eles estdo falando? Ai me explicaram que, em toda cidade
do projeto, tinha uma galera que abria os shows, e que era uma caixinha de surpresa, dava de tudo! Af,
eu entendi porque o Tadeu me encaixou nesse rolé. E o que o pessoal estava querendo dizer... Bom, e
minha viola ndo tinha captag@o, eu de cal¢a jeans, um chapéu, que eu baixei a aba, assim, na frente do
rosto, e que foi maravilhoso (risos). Tudo instrumental, quatro musiquinhas, e com microfone no bojo.
A sorte € que eu j4 tinha uma viola nessa época, ja tinha até subido um grau (risos). Entdo, do nada, eu
estava no meio de uma galera que eu conhecia de video e de ver shows! Foi muito surreal esse rolé! E
ai, o Chico me chamou pra fechar o show junto, eles tinham esse hébito. E foi do nada, ndo tinha me
dito nada antes! J4 falou no microfone, "vamos chamar aqui pra fazer o fechamento o Fernando Sodré,
o Tadeu Martins, a Leticia...”. Eu falei “o Sodré estd me chamando?” Afi, eu lembro que foi muito
engracado, porque a viola ndo tinha captacdo. Eu pensei: beleza, ninguém vai ouvir. Ndo sabia qual era
o tom, ndo sabia nem o que era tom (risos). A minha viola nessa época sé tocava em um tom, que era o
que eu sabia. Af, eu olhava para os lados, todo mundo plugado, o Tadeu vinha com o microfone e eu
fugia dele, ndo queria estragar o rolé (risos). Dali, o Chico me chamou pra participar do programa dele,
na TV Horizonte, o Tadeu me chamando pra fazer essas coisas, e eu era a Unica mulher que tinha
tocando. E eu sempre encarei, me convidavam e eu ia. Assim que eu cai nessa loucura. Entdo, quando
eu saf da veterindria, eu tinha contato com artistas que jd tinham passado de uma certa fase, estavam
em uma situacao um pouco mais acima, € com os alunos. Eu achava que musica era isso. Af, eu pensava
que poderia dar certo se me dedicasse. Entdo, eu pensei: nao entendo nada de musica, de mercado. Af,
tinha um curso do Sebrae, e como eu tocava bem... Hoje eu sei o que artisticamente precisa, € claro,
mas se vocé me pegasse, assim... Era uma execug@o até boa, sendo, eu ndo teria aberto essas portas
assim, né? O Sebrae aqui tem um curso que se chama Solucdes estratégicas para negocios da miisica.
Tinha uma sele¢d@o, eu mandei um CD comigo tocando, nem lembro direito o que eu mandei, tenho até
vergonha de ouvir isso. Mas olha que loucura, eu passei. Eu ndo tinha a menor ideia e tinha uma galera
j& com carreira. Eu falei, eu sou veterindria... Tanto que eu falo que queria fazer esse curso de novo,
porque eu ndo aproveitei toda a potencialidade que ele tem, porque justamente eu estava nessa fase de
transi¢do. Na minha cabeca, eu ia dar aulas até os shows subirem e néo precisar mais. E a musica ndo é
assim. Misica € uma construgdo de anos e anos... Eu estava com cinco anos de musica... Em 2012, eu
larguei tudo e fui pra musica. Eu trabalhava com transferéncia de embrido de cavalo, mas ndo queria
mais. E nfo era uma coisa: nossa preciso tocar!. Ndo, eu precisava de um emprego, e a musica, as vezes

¢ um emprego. E bem ou mal, foi. Eu tinha um aporte para fazer isso, estava na casa dos meus pais.
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Vendi o carro, o equipamento que eu trabalhava, ultrassom... E ai, isso foi acontecendo, fui trabalhando

a musica e entendendo a complexidade que € isso.

RP: Vocé conheceu a misica de viola pelo CD, pela midia... E a miusica tradicional foi se
transformando desde as primeiras gravacoes, até chegar na misica de viola de hoje em dia. Vocé
até foi uma das organizadoras do festival A Nova Viola Brasileira, uma viola que traz essas
misturas de referéncias, novas maneiras de produzir... E vocé faz parte dessa geracao, que
inclusive deu os primeiros passos na misica gracas a internet, enquanto tem violeiros que nao
fazem parte disso. Eu queria que vocé falasse sobre essas questoes e saber se isso influencia na
sua misica?

LL: Eu sou cria da internet, né? A gente tem que pensar que a viola é um instrumento ainda
marginalizado. Por mais que a gente esteja ai... Eu ja tive até esse recorte, me aprofundei na musica
caipira, até porque era a Unica coisa que tinha. Fui tentando mordiscar, fui aprendendo as musicas que
eu queria com o Renato [Caetano]. Depois que eu fiz esse show do Causos é que eu fui conhecer, ja
tinha trés anos que eu tocava, fui ter contato com o Sodré, e pouco tempo depois eu fui ter aula com ele,
que era a minha referéncia, desde sempre. Mas eu bebi dessa outra 4gua, muito, e era a minha realidade.
A viola aqui de Minas Gerais j4 € diferente, ja ¢ marginalizada, no sentido de que ndo € caipira. O Chico
[Lobo], o Pereira [da Viola], Wilson Dias, essa galera é da musica regional. E uma mistura muito mais

folclérica, muito mais com o religioso.

RP: E vocé e esse pessoal usam a afinacio em cebolao?

LL: A maioria usa ceboldo e rio abaixo, eu uso as duas também. Eles variam bastante, as vezes quando
tocam juntos usam todos a mesma afinacdo, em ré, ré bemol, mi ou mi bemol, no ceboldo essas ai. E rio
abaixo também, todos eles tocam em rio abaixo também, eles transitam por elas. Até porque, também,
¢ uma concepg¢do da viola de aproveitar a afinag@o para tocar as cordas soltas e tal... E foi por isso que
eu fui pra rio abaixo. Eu desanimei com a ceboldo, porque as misicas do Almir, a maioria também era
em rio abaixo, ele toca em vdrias afinacdes. Entdo, quando eu caf ai, eu achei massa. Eu tive um
problema com a viola, porque ela tem essa cultura, de que vocé tem que tocar no original, na afina¢io

original, no tom original... Vocé toca viola?

RP: Eu toco...

LL: Entdo, vocé sabe que tocar no tom original, com cordas soltas, € infinitamente mais facil do que
em tonalidades que precisam usar muita corda presa. E vocé ja deve ter tombado com essa galera, que
vai falar que ndo dé pra tocar em outro tom que nfo seja com as cordas soltas. A sua viola € afinada

como?
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RP: Em ré, cebolao...

Leticia: Vocé vai tocar em sol, dd, vai ficar nessa meiuca, né? Ai, quem estd em mi, vai tocar em si,
em ld, ndo € isso? Que s@o os tons mais vizinhos ali, mais proximos. Se eu pegar aqui e tocar em dg, é
uma coisa assustadora. E, na verdade, até eu que parei de conviver um pouco, porque as pessoas acham
errado. Nesse meio tempo, eu trombei com vdrias coisas, desde falar que ndo da pra tocar em outros
tons, de aluno chegar pra mim e falar que outro professor disse que ndo da para fazer tal acorde, que
pra isso tem que pegar o violdo... O préprio violeiro falando isso! Eu posso ndo conseguir, mas o
instrumento ndo tem nada a ver com isso! Eu sempre tive essa situagdo. Eu cresci num mundo muito
louco. Meu avo era meio surdo e escutava Beethoven, miusica classica e erudita muito alta. Meu irméo
caiu pro Metallica, Angra, Dream Theater, Iron Maiden, que também era uma influéncia do velho, com
toda aquela maluquice. E pra mim, quando eu tinha tempo, lembro de minha avé ouvindo, minha
referéncia musical, ela ouvia muita viola caipira, Clara Nunes e Luiz Gonzaga. Entdo, minha referéncia,
que vem até hoje, € esse forrd, a Clara Nunes e a musica caipira. SO que as outras coisas eu também
acabava ouvindo. Entdo, eu queria buscar o que eu ia tocar, e essas referéncias muitas vezes ofendem
0s outros violeiros e travam um pouco a gente no instrumento. Entdo, com a internet, eu vejo que ela
comecou a desmistificar essa coisa do “ndo da pra tocar”. Por que? Porque eu te vejo tocar! Eu penso
que ndo da pra tocar daquele jeito e vem uma pessoa e toca na minha cara? Eu posso ndo ter técnica e
habilidade suficiente para... E eu vi o Sodré tocando, e se ele consegue eu consigo também! Posso
demorar uns anos, mas eu vou conseguir! Se ele consegue, eu tenho capacidade de aprender! Eu sempre
lidei com as coisas muito assim. Eu ia, batalhava aquilo ali, e ia conseguindo... E eu tinha uma
dificuldade que eu ndo conseguia cantar no tom natural da viola. Ia tocar O Menino da Porteira em ld,
eu nao conseguia cantar. O Chico Mineiro, ndo dava, nada dava... Entdo, eu fui batendo com isso e fui
caindo mais pro lado instrumental. Se tinha que ser assim, e assim n#o ficava bom... Entdo, eu fiquei
sem cantar por muito tempo. Até eu rumar [para a afinac¢do] rio abaixo. Quando eu toquei em rio abaixo,
eu cantei tudo no tom original da viola, ai dava pra cantar! Af, abriu muita coisa pra mim. E eu pensei:
que doido, cara, entdo € assim que a galera sente? Nessa época, eu j4 me apresentava e eu misturava
tudo no show. Até que um dia eu surtei! Porque também as misicas ndo ficavam sé em sol. Porque o
que acontece com a violeirada? Vocé vai cantar e ndo estd no tom da musica, vocé tem que ter 15 violas,
uma em cada tom. Precisa ter muito dinheiro no bolso para conseguir isso. Fora ter que carregar tudo,
duas violas ja ¢ dificil! O pessoal falava para por capotraste, mas desafinava. O instrumento mesmo
vem passando por atualizagdes e evolugdes que eu vi acontecendo, e eu tenho dez anos de viola sé. Isso
porque comecou a chegar gente que toca e exige esse tipo de instrumento. Porque enquanto estd tudo
bem, o luthier ndo vai ficar inventando. Eu escutei muito: “ah, mas viola € assim mesmo, ela trasteja,
ela ndo afina...” Quando eu peguei aquela primeira viola, eu mandei regular e o cara me entregou
trastejando, dizendo que era assim mesmo. E eu fui atrds de outra pessoa para tentar regular isso pra

mim. Mas era o conceito da viola, das pessoas que tocam. Entdo, se a gente que ¢ violeiro fica falando
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que ndo da para tocar outras coisas, os outros musicos ficam achando que realmente ndo da. Entdo, eu
ia tocar com outras pessoas, por exemplo o Lamento Sertanejo, me perguntavam em que tom eu tocava,
eu dizia ld bemol. E af o musico perguntava: “como assim, mas d4?” Porque ele acompanhava outro
colega e era sempre no mesmo tom. Entdo, tem que dar, porque minha voz caiu aqui, se ndo for, ndo é
em lugar nenhum. Com isso, eu fui vendo a minha voz, eu sou mezzo soprano, vai cair no ld bemol, no
sol bemol... E eu fui vendo que ndo dava pra tocar nem ceboldo, nem rio abaixo! Af, eu larguei o rio
abaixo pra 14 e falei: quer saber? Eu vou aprender a fazer esse trem direito! Porque a minha voz me
ferra! Vou ficar catando capotraste toda hora? Isso me obrigou a aprender a tocar em qualquer
tonalidade, a também entrar nesse outro lado, sabe? E ai, vocé vai vendo, as pessoas que também
chegaram nessa conclusdo. Entéo, isso foi fazendo essa coisa a se transformar cada vez mais. Até que
chega no ponto de a gente se ajudar, porque ¢ um em cada canto. Porque acaba que existe tanto
preconceito que a gente fica de fora, sabe? Eles nos excluem mesmo, ja aconteceu vdrias vezes. Entéo,
¢ um instrumento que ja é marginalizado, e os violeiros marginalizam os violeiros e os instrumentos,
porque se ele chega e fala que ndo consegue tocar, sabe? Entdo, sé que esse pessoal comegou a se juntar,
que € o que estd acontecendo agora, muito sim pela internet essa proximidade, a viola é uma familia!
Uma amiga minha cantora falou que tinham que se espelhar na viola, porque todo mundo se conhece.
E eu parei e pensei: nossa, todo mundo se conhece mesmo! Quem estd na cena do instrumento se
conhece, porque uma hora ou outra vai esbarrar. Entdo, assim, outro instrumento ndo sei se vai ter esse

mesmo comportamento, sabe?

RP: A industria nunca deu tanto valor pra viola, nao é? O sertanejo mais pop nao carregou a
viola e ela correu a margem disso e acabou se fortalecendo, como uma cena que vem crescendo
pelo menos nos dltimos 25 anos, tanto que todos os trabalhos acabam sendo independentes...

LL: Exatamente, porque quem vai dar insumos para isso? Eu, desde que comecei a tocar viola, escuto
as pessoas falando que viola € legal, mas € bom pra escutar de madrugada, ou na roca. Entdo, se as
pessoas ja t&ém esse costume, elas vdo dizer: “ah, mas eu ndo quero ouvir viola agora, quero escutar

122

quatro horas da manha!” Quem vai pagar pra um negdécio que s6 vai tocar as quatro da manha? S6 que
o sertanejo fez o movimento de trazer essa viola. Por mais que seja a margem, o sertanejo foi o grande
responsavel pelo boom da viola, por mais que as pessoas possam discordar. Porque se antes ndo tinha
instrumento na minha cidade e hoje eu chego e tem uma parede de violas para escolher, cara, isso € o

mercado falando diretamente ali, tem quem compra, tem quem queira e tem quem nio queira.

RP: Embora sejam miisicas totalmente diferentes, pode-se dizer que o sertanejo pop e a misica
de viola tém a mesma origem. Em certos momentos, os publicos se misturam, porém, em outros,

sao completamente diferentes. Ha violeiros nos grandes rodeios e festas populares, mas ha
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também nas salas de concerto, para um publico mais restrito, mas nunca vai ser no mesmo palco
das duplas mais pop.

LL: Claro, até os maiores, como o Almir... Se bem que ele fecha o que ele quiser, né? Mas eu falo em
relacio ao lucro do evento. E claro que eu nio vou dar mais lucro que uma dupla dessas. Porque o que
¢ que vende? Sexo vende, velho! Se vocé parar pra ver, € isso, sabe? Por mais que a gente queira
cavocar, 0 que o sertanejo vende? Sexo! O sertanejo ndo vende miisica, vende sexo! E isso que eles
vendem! Entdo, é esse processo. Eu acho que € ai também que a viola vai cair. Por que? Vocé tem um
negécio incentivando muito o que gera valor para quem produz evento. Quem produz evento quer

vender cerveja, ninguém vai ficar sentado ouvindo Caetano Veloso...

RP: Muito menos a miisica instrumental, que é mais contemplativa...

LL: Contemplativa porque a musica é sentimento, ¢ se ela é sentimento, € para qué? Entdo, vocé tem a
musica que a funcdo dela € entretenimento, para se conseguir essas outras coisas. Ela € menos complexa,
¢ mais palatdvel, é feita para ser assim. Tem outras maravilhosas que vendem também, mas também
ndo vai alcangar, porque nao tem inje¢ao de dinheiro. Vale lembrar que o mercado do sertanejo é muito

bem construido, as pessoas trabalham pra caramba.

RP: Uma dupla ajuda a outra, um participa do disco do outro...

LL: Claro, exato. Eles abrem caminho, porque ele faz isso, ele passa na cidade hoje, mas ele indica o
outro, e vai circulando, até voltar de novo. Af, a drea ja estd aberta, fortaleceu, a raddio é boa, a galera
gosta da musica... Cara, isso € uma construcdo riquissima de classe! Aprender com isso, e entender, é
importante! E a viola teve esse boom sim por conta do sertanejo, porque vem junto, porque € 0 mesmo
publico, que é massa, cara... E business! Eu ja vi o show do César Menotti [e Fabiano], ele pega 14 no
meio do show, o pau come com a viola, no pagode! E ja na primeira estrofe a galera: “vau!”. E “a gente
¢é foda, a gente é raiz...” E ai jd acaba, volta ao que era! Mas isso vende viola, cara! E ai, eles vém na

gente para aprender. J4 chegaram, j4 tive muito aluno do sertanejo.

RP: Eu tive uma banda aqui em Bauru, chamada Mercado de Peixe, que a gente misturava a viola
com outros estilos, rock, rap e outras coisas que rolavam na época. Assim como o Matuto Moderno,
do Ricardo Vignini... E eu acredito que essas e outras bandas da época também acabavam
despertando curiosidade em um piblico que nao era da viola, que vinha do rock e desses outros
estilos...

LL: Exato, muita gente vem por ai. Eu ndo vim pelo tradicional. Eu vim por uma pessoa que estudou
rock total na musica. O Almir € muito mais folk, rock, blues... Um rock rural que ele fez de uma forma,
cara, assim, genial, meteu uma bandona 14 e boa, né? Tirou daquela concep¢do mais raiz. Eu vim daf, e

como eu, vieram outros. Por exemplo, eu adoro o lado B do Almir, porque € o que eu gosto. A galera
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ndo, vai gostar mais de Chalana, Trem do Pantanal...E ele vai fazendo essa ponte. Igual o Vignini, o
Renato Caetano, que ja sdo do rock. O Sodré ji é o choro, o jazz, que é onde eu estou hoje, mais na

MPB e no choro.

RP: E a viola incorporou todas essas referéncias... Muita gente veio de varias referéncias e hoje
faz viola, ndo é?

LL: Claro, porque o que é a musica pra gente, Ricardo? Miusica é forma de expressdo. Eu quero tocar
o que me toca. E ndo € sé a musica caipira que me toca. Eu ouvi a Rita Lee, eu quero tocar a Rita Lee.
Eu quero tocar a Mart’ndlia, por que? Porque a musica me conectou. E ai, eu quero tocar essa Mart'nilia

na minha viola.

RP: Vocé procura trazer essas referéncias quando vocé compoe? Vocé sente que vocé viaja por
essa diversidade de referéncias?

LL: Bastante. Porque ndo se tem uma coisa, assim, nas minhas composicdes, ndo tem nada de caipira.
Na verdade, a Unica coisa que tem de caipira € a viola. Af, as vezes, dou uma duetada, eu falo: vou dar
uma caipirada aqui nesse negdcio, sabe? (risos). Que € uma coisa que eu faco hoje muito! Quando eu
vou tocar, as vezes tem uma galera que ndo tem a menor no¢do do que é o instrumento, mas quer aquilo.
E como nem os préprios musicos e arranjadores sabem o que diabos esse instrumento faz, eles também
ndo t€m essa nocdo. Entdo eu chego e vejo que da para dar uma caipirada ali... Quando vocé joga um
duetinho e tem uma célula ritmica certa ali, aquilo vocé vai direto, vocé fica doido! Tem um artista que
eu acompanho aqui que se chama Marcelo Varonez. A gente passa do rock, de Erasmo Carlos a Almir
Sater, a gente passa no show. E 14 pelas tantas, o Marku Ribas, a gente fez uma misica do Marku toda
na viola... E eu falei brincando: vamos caipirar essa parada! S6 que a estética dessa brincadeira, quando
eu quero eu coloco, quando eu ndo quero eu nio coloco. Isso € uma poténcia fodida, como musico,
sabe? Vocé ja teve uma banda, vocé sabe. .. E muito ficil o som estar igual, né? Nio é i toa que guitarra
tem tanto timbre, tem tanto pedal, ndo € a toa, é para mudanca mesmo, de paladar ali dentro. E vocé
precisa de elementos. E agora a galera estd vendo isso também. Mas, uma coisa que eu percebi é que
ndo tem tanto porque ndo tem quem faga. Eu comecei a fazer isso aqui em Belo Horizonte e a galera
comecou a me chamar para tudo. Por que? D4 pra fazer e tem alguém que faz. E eu achava isso surreal,
porque, o que tem de musicista por ai... Mas € o que o mercado quer, velho. Eu fui tocar no Miisica
Mundo aqui, um evento de negdcios da musica, os programadores ficaram doidos, porque nunca tinham
visto, um power trio e uma viola no meio. Guitarra, baixo, bateria, vocal e viola. E o pau comendo, num
rockdo. E nio fingindo, a viola estd 14 a favor da misica. O que a misica estd pedindo a gente vai. E
para timbrar? Vamos timbrar. Agora € introspec¢do? Sai todo mundo, sé fica a viola. E ai, naquele

momento, o instrumento ganha uma poténcia. Porque se vocé fizer a mesma coisa sé com violdo, cara.
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Tem um tempero interiorano e afetivo que a viola tem pra nés brasileiros, vocé escuta uma viola, a

pessoa escuta uma viola, ela vai para a avé dela. Porque era a musica da época.

Pergunta: Todo mundo parece que tem esse chipezinho (risos)

Leticia Leal: Tem esse chipezinho, perfeito, um chipe! (risos). A gente tem um chip implantado que
fala assim: “viola, av4!” E a avé j4 enternece, né? E acolhedor, é afetivo... Entdo, tem esse qué afetivo
de ouvir viola nos shows. E eu fui percebendo isso, a gente usa isso, velho, que doido! Quando a gente

escuta o timbre, € tdo marcado com o interior que a gente consegue catapultar a pessoa para o interior.

RP: Demais isso! E vocé é uma pessoa urbana, nao se caracteriza como sendo do interior, por
exemplo?

LL: Nio, nio rola, sou urbana (risos).

RP: E a miisica tem esse poder, de transportar as pessoas...

LL: Total, e ¢ muito louco! Eu fico vendo, assim... Eu acho muito engracado quando a pessoa se
caracteriza toda e nunca pisou na roga! Af, € aquela coisa, como ele faz isso? Mas também, como o
meio entra nessa, né? Até porque, caipira mesmo vocé s vai ver hoje Z&é Mulato e Cassiano, porque...
Quem que viveu na roca mesmo fazendo isso? Porque é uma caracterizagdo, é o que ¢ artistico, né? E
ndo tenho nada contra, mas acho engragado. Porque um monte de gente ja veio falar pra mim: “vocé
ndo € violeira”. Porque eu ndo toco mais nada, estd entendendo? Sé se valer o berimbau (risos), que eu
parei de tocar quando eu sai da capoeira. Eu ndo toco violdo, as pessoas me pedem e eu ndo toco, sabe?
E o pessoal fica bravo, ai vocé manda um pagode, ela fica mais ainda, porque nio d4 pra falar que eu
ndo toco pagode (risos). E eu era viciada em pagode, ouvia muito, e acabava que eu tocava muito, e
fazia questdo de tocar pra irritar ainda mais (risos). Hoje eu ndo fago mais isso, quem me conhece
atualmente ndo vai ver isso. Agora, vocé falou de mercado, mudou tudo, né? Hoje a gente faz em funcao
disso. Eu j4 trabalhava, ja tenho canal no YouTube ja faz um tempo, agora hoje, o mercado estd todo
aqui [na internet]. J4 vinha sendo antes e a pandemia acelerou esse processo. Porque ou a pessoa entrava,

ou morria de fome mesmo. Mesmo os professores, né?

RP: E uma nova relaciio com o piiblico também, né? O formato do festival A nova viola brasileira
foi bem pra esse lado, né? Seminarios, shows, a oportunidade de interagir e dar um feedback para
o artista... Foi bastante inovador nesse sentido.

LL: Claro, foi muito bom. O [Fernando] Sodré foi quem inicialmente pensou o festival, ele me convidou
pra ser uma das artistas e depois eu ajudei a estruturar o festival na produgdo executiva. Af, claro, ja
tinha feito um curso online, ja tinha a plataforma toda pronta. Entéo, eu ja sabia, porque, como eu fiz o

curso do Sebrae, que € voltado para os negdcios, entdo vocé pensa em negdcio o tempo todo! Entdo,
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vocé pensa 14 na frente, o que € tendéncia, fica buscando isso. Hoje o sertanejo € assim por conta de
tendéncia. A viola mais tradicional, ela estd assim, muito puxada para o sertanejo, ela estd bastante
misturada no sertanejo... Pega as duplas ai, Lucas Reis e Thacio, uma das duplas, acho que mais é...
Do lado tradicional, que a galera gosta, e esses meninos tocam pra caramba, né? E um trabalho sertanejo,

com a viola misturada, e tem muita gente indo nessa linha. Show, d4 grana, € isso mesmo!

RP: E ¢€ algo mais préximo da tradicao radiofonica, muito diferente do que vocés vém fazendo
com a viola, mais instrumental...

LL: Totalmente diferente, e que tem muita gente fazendo, né. O projeto Violada, por exemplo, € um
circuito de violas autorais que acontece no Brasil todo, feito pelo Fabio Miranda, inspirado no circuito
Dandé. Eu sou artista do Dando, ja trabalhei na producdo, agora s6 como artista, mas muito dessa minha
posicdo com a viola vem disso, acabei fazendo contato com o Brasil todo, e o Violada é muito parecido
com iss0, s6 que faz um circuito de viola brasileira autoral. Entdo, € s6 a galera do autoral. E ai, claro,
os autorais s@o os alternativos, né? Tem a galera que € mais tradicional, tem alguns... Entdo vocé vé ali
uma gama de pessoas tocando de tudo! Entdo, a gente foi se conhecendo assim, pelo Violada, a galera

que estd no autoral...

RP: E cada lugar é um som né?

LL: Cada pessoa é um som, né? No mesmo lugar tem duas pessoas e sdo dois sons completamente
diferentes, que bebem de outras fontes, e € muito louco por conta disso. Af vocé vé a diversidade, né?
Aquele festival mesmo [Nova viola brasileira], aquelas pessoas foram um recorte, assim, bem atual, de
uma outra geragdo de violeiros, que estd vindo com essa pegada. E é demais! A gente terminou j4

pensando no segundo, faltou muita gente ainda ali, ndo tem como colocar todo mundo.

RP: D4 até pra dizer que se trata de uma nova cena musical nesse sentido, ndo?

LL: Mas a ideia foi muito criar uma cena. Porque vocé€ ndo se encaixa num festival de viola muito
tradicional. Vocé vai pra um festival de musica, falam que a gente é muito caipira. Af vocé fica no
limbo, cara, vocé€ ndo tem onde tocar! Entdo, € muito louco, sabe? Porque é musica de viola: “ah, viola
¢ bom, mas ndo cabe...” Se for raizona, tudo bem, um pouquinho que vocé ja sai, vocé estd fora! J4

estive para ir, cara, em festival grande, e ouvi: “nfo, mas vocé€ tem que tocar outra coisa”.

RP: O fato de vocé ser mulher muda alguma coisa? Ja que vocé acaba sendo uma das poucas
mulheres nesse circuito. Vocé também tem um perfil no Instagram, o Violeiras do Brasil, qual é a

ideia ali?
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LL: A ideia € a gente ver e somar quem toca viola. Na verdade, eu sou a Unica que, ainda mais nessa
situacdo, eu era a unica que... N@o sei se € coragem, ndo é que eu era a Unica que tocava nio, mas

aguentar ndo € brincadeira. Porque o que eu ja aguentei de colega...

RP: E um universo machista, né?

LL: E pra caramba! Assim, de eu ser convidada para tocar num show e a pessoa me pedir pra passar a
roupa dela, entendeu? Porque eu sou mulher! E ai, eu tocava um pouco mais, porque eu sempre fiz
aquela “fritacdo”... Ai, vinha alguém: “isso ndo € pra tocar aqui ndo”. Mas sabe, assim... No pé do
palco, subindo... Indo abrir a boca para falar boa noite as pessoas... Eu ja tive colega apresentando
show meu que entrou, eu tinha feito um show quase que de rock... Eu falei: velho, eu vou cagar na cara
mesmo (risos), piano, baixo, bateria e viola, um quarteto... A pessoa entrou no meio, ndo deixou
terminar o show. Faltando trés musicas para terminar, sabe? O dpice do show? A pessoa entrou e
comecou: “ah parabéns, pra Leticia...” A banda inteira s6 olhando... Cara, eu passei cada uma! Equipe
minha de musicos, que sdo acostumados com violeiros, me sacaneando com produgdo do festival,
contratados por mim! Na minha cara, a banda comecava a tocar outra coisa, na minha cara! Numa
mostra internacional de violdo, eu estava com uma banda que tocava com outro violeiro, que na época
tocava com o Pereira da Viola. E a galera comecou um groove, assim, do nada... E nessa época, eu
tocava bem tradicional, nunca foi tdo assim, sempre puxado mais pro Renato Teixeira, pro Almir...

Entdo, tudo isso eu j4 passei.

RP: Fizeram pra te derrubar mesmeo...

LL: Pra derrubar, velho! Porque vocé estava ali, roubando o lugar de um colega deles, que também
tocava com eles. Isso que eu parei aqui com algumas pra te contar. Coisa de colega por bebida no copo,
do nada, no copo de suco, na época eu nio bebia, sabe? E isso porque eu tenho uma cara... A galera
que fala, eu tenho uma cara muito fechada. Por que? Porque eu passo por tudo isso, entdo ndo tem jeito!
Eu entro no lugar ji4 pensando: quem vai me foder aqui? Quem vai ser o filho da puta? Cara, é
automdtico! E por eu j4 ter a cara mais fechada, as pessoas ja ndo fazem tanto. Mas as outras colegas,

que também fazem parte do meio, o que sofrem com assédio €, assim, num nivel grotesco, é assustador!

RP: Vocé acha que se vocé fizesse um estilo de mais apelo sensual, por exemplo, seria ainda pior?
LL: Hmm, ndo sei... Assim, € igual vocé ver essa galera estuprando no Oriente Médio, e 14 tem a burca,
né? Entdo, se vocé estiver de burca, vai rolar do mesmo jeito! Porque basicamente € um corpo passivel
de se pegar, porque € pra isso mesmo! Mas, eu acredito que tenha, sabe? Do mesmo jeito que € o outro
lado. Muita gente fala, né: “vocé tem que por um corpete!” (risos). E eu sempre fui assim, sabe, calca e
tal. Um dia, foi muito engracado, eu apareci de vestido, porque em outras situacdes... Ah, to de vestido,

assim, no meio da perna, calor... Af, coincidiu de bater num dia de ensaio com uma galera. E o pessoal
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ficou surpreso: “como assim?” Entdo, € natural, é protecdo da mulher. Tem que fazer por estilo, por
gostar, por ndo se importar... Agora, elas sempre se importam sim. E dificil vocé nao fazer, na verdade.

E dificil ndo ir naquele modelo que € aceito, porque eu sei o preconceito que a galera tem.

RP: E o legal desse grupo é que vocés devem trocar esse tipo de ideia também, né?

LL: Na verdade, esse grupo surgiu por uma acdo das violeiras... Na verdade, eu e a Cldudia Morais,
outra violeira que estd 14 presente. O lepha [Instituto Estadual do Patriménio Historico e Artistico de
Minas Gerais] fez um mapeamento aqui em Minas, hd uns trés anos atrds, para a viola virar patrimonio
do estado. Quando eles lancaram a programacdo do festival, foi sem mulher nenhuma! Entdo, vocé
imagina, eu estou aqui, bombando no instrumento, o fazer e o tocar... E af ndo tinha mulher em
nenhuma mesa, em nenhuma “canja”, em roda, em nada! Porque a gente sabe que a galera que fechou
o festival, eles excluem mesmo! Nossos préprios colegas, eles excluem mesmo! E uma falsa ideia a
gente pensar que sé tinha eu. Nao, € porque € foda estar nesse ambiente! E eu tenho uma caracteristica
que € essa: eu vou irritd-los! Porque nao da pra falar que eu estou ali s6 porque a bunda é grande! Eu
toco, ndo d4 pra falar que eu ndo toco viola! Porque eu ja escutei falando de outras meninas, que
tocam... Mas comigo era isso, eu queria irritar, nesse sentido, de estar presente e estar presente ja ¢ um

processo.

RP: Estar presente e tocar pra caramba ainda...

LL: E, isso me movimenta muito pra tocar, sempre me movimentou muito. Eu sou viciada em técnica!
Naio sei se voce tem isso, sabe? Vocé vé uma pessoa tocando bem e fica prestando aten¢do na técnica.
E eu aprendo com todo mundo. Uma vez eu tava olhando um cara tocando, quando ele me viu, ele ia
se virando pra ndo me mostrar. Entdo, isso sempre me movimentou, porque... Ouvir falar essas coisas...
Nao tinha como, sabe? Me falar essas coisas me deixavam doida! E o lepha tinha pedido antes indicagao
para a Cldudia [Morais], ela trabalha com patriménio, é a drea de atuacdo dela. Eles foram até ela,
pediram indicacéo e ela passou indicagdo de homem, de mulher, de todo mundo. Quando eles soltaram,
soltaram sem ninguém! A Cldudia falou: “mas isso ¢ um desaforo!” Eles tesouraram total! E ai, ela
entrou em contato comigo e perguntou se eu tinha visto a programacio. Meu nome tinha sido indicado
14 dentro, que eu sabia. O Sodré ia fazer uma palestra sobre viola contemporanea, af ele ndo pdde e me
indicou no festival, para aquela mesma cadeira. E eu pensei: se me chamarem, eu faco... Eles cortaram
a palestra da programagao! “Nao vai ter isso de viola contemporanea aqui ndo, porque isso ndo ¢ viola!”
Basicamente, eles tiraram a palestra de viola contemporanea do negdcio! Cara, na hora que eu vi sem
ninguém, eu sabia quem era que tinha travado... Eu ja estava com muita raiva! E a Claudia queria
mandar um e-mail para o lepha perguntando se ndo ia ter mulher nenhuma. Era o mapeamento do
instrumento, dos tocadores, velho! Entdo, é tipo o recorte que ndo tem, né? Ela queria mandar esse e-

mail e se colocar para se apresentar em alguma canja, algo do tipo, para ter alguma mulher ali! E me
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perguntou se poderia me disponibilizar também. E eu falei: voc€ sabe que vai dar merda, né? Vocé sabe
que estd mexendo num vespeiro, né? Ela disse: “sei!” Tem certeza? Entdo vamos! Era s6 para dar uma
cutucadinha, mostrar que a gente estava vendo aquilo. E o que a gente fez? Combinamos que ela ia por
e-mail, do diretor do lepha, que foi quem fez a parada e a quem ela tinha auxiliado na direcdo inicial.
E eu fui pelo Facebook. A gente falou com mais umas mulheres e af a gente perguntou, uma aluna
minha perguntou: “por que ndo tem mulher no festival, no seminério, em alguma mesa?” Cara, na sexta
mulher que perguntou o /epha respondeu assim: “porque ndo tem mulher de peso nos temas”. Na hora
que falaram isso, velho, ai deu ruim! A galera ficou louca, a gente s6 perguntou: “como assim néo tem?”
E comegaram a bater boca... Virou um trem assim, espalhou de uma tal maneira, que em duas horas o
lepha estava me ligando me chamando para fazer uma palestra. Duas horas da minha postagem pra
vocé ter nocdo! Tipo, era pra ser s6 palestrante de Minas, mas af eles abriam as exce¢des para quem
eles queriam. Eu falei, bicho, chamasse a Andréa Carneiro, que é uma sumidade, que escreveu livro 14
pelas tantas de viola instrumental, pesquisa viola pra caramba, chamasse a Andréa! Ndo era por mim,
sabe? E eu pensei: vai sobrar pra mim! Af, de repente eles descobriram minha carreira... Af, a gente
foi, fez uma palestra a trés maos, eu, a Cldudia e a Sol Bueno, isso faltando dez dias para o evento. A
gente fez uma grande pesquisa, falando sobre as questdes da mulher nesse universo, falando das letras,
do machismo, da misoginia, das musicas, das canjas do dia anterior, falando de dar tiro na mulher que
olhou pro lado... O outro, que foi tentar comprar uma galinha, a galinha era cara, o cara ndo tinha
dinheiro e ia tentar trocar a mulher... Uma mulher ndo aceitava... Duas, trés mulheres, cinco mulheres,
ndo... Entdo cinco virgens! Ah, entdo sdo cinco meninas-mocas, ai o cara vende a galinha! Galinha!
Af, vocé olha e pensa, caramba, uma musica dessas! Isso ha trés anos atrds, que trata automaticamente
de... Misoginia? Nem fala! Porque se vocé pensa em galinha, quem ¢ o ladrdo de galinha? E o ladrdo
mais pé-de-chinelo que pode ter, né? E vocé precisa, entdo, de quantas mulheres, menininhas, para
trocar por essa galinha? Entdo, ndo vale nem uma galinha, sabe? Sem falar que eu posso falar de
escraviddo aqui, porque € a posse de um ser humano, e eu falar de pedofilia nisso também. Porque se a
gente estd falando de cultura brasileira e vocé ndo souber que tem ainda casamento infantil nesse pafs,
tem que voltar pra trds af e sair do apartamentinho. S6 que isso estava l4, velho! E eu fui falando de
outras coisas, cara... Perai, eu dou aula! Eu falo pro cara o que a letra de Pagode em Brasilia fala, de
dar no couro e mandar embora, né? “Eu passo o couro e mando embora...” E couro, aqui, € porrada?
Ou ¢ no sentido de “dar no couro”, para depois descartar? E quando eu conto isso pra um homem,
aluno... Se é mulher ela vai encolhendo, assim, é automatico, na minha frente, eu vou mostrando os
pontos da miusica... E nessa palestra, cara, acabou que foi contornando por esses lugares, sabe? E hoje,
o movimento Violeiras do Brasil saiu de uma reunido de novo minha com a Cldudia. Porque passaram-
se esses trés anos e eu passei todo o processo, de caida na carreira, vocé estd entendendo? Mudar de
estilo foi 6timo pra mim, para eu falar assim: quer saber? Nao quero saber desse tradicional! Galera,

fica com isso pra vocés que eu vou tocar outras coisas, olha que legal... Caiu muito, naquele momento,
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de seguidor, de gente... De a galera ficar “puta”, de olhar torto... Ninguém nunca tinha falado disso,
estd no YouTube essa palestra. Ninguém nunca tinha falado abertamente em um lugar de viola, assim,
sabe? Entdo, assim, vocés estdo achando que € bonitinho? Eu chego aqui para minhas violas, eu tenho
que dar nome pra minha viola? Pra qué? “Ai, porque € a Rosinha...”, ou “Ah, esse corpo de violdo...”
Desculpa, eu sou hétero, ndo quero ter uma mulher no meu colo! (risos). Vocé estd entendendo? Porque
do mesmo jeito que o homem vé isso, a gente também € ensinada a ver isso sexualmente. “Ah, que é
acinturadinha, que bom ter uma viola no colo...” Eu falo: desculpa, eu gosto de macho! (risos). Entdo,
assim, eu ndo consigo dar um nome feminino pra uma coisa que estd no meu colo, que eu estou
abracando, ainda que eu nio zoei com outros gestos como aqui no brago (risos). Vai ter o dia ainda que
eu vou chegar pra um e falar: olha como vocé estd pegando nesse braco direito, hein? (risos). Ainda ndo
cheguei nesse ponto! Mas, cara, se eu faco uma coisa dessa pra uma crianca que estd comecando, vocé
muda a cabega dessa menina, bicho! Nao € um ambiente legal. Af perguntam: “por que ndo tem muita

mulher?” O lepha me pergunta... Porque ndo ¢ um bom ambiente, ndo!

RP: E hostil...

LL: E hostil. Engracado, eu fiz uma entrevista com o Ivan Vilela, no fim do ano passado, conheci ele
pessoalmente. Af, ele falou assim: “Nossa, Leticia, eu acho que agora que eu estou te conhecendo...”
E eu rindo, igual estou com vocé agora, conversando... “Eu nunca te vi assim...” Eu falei, entdo, o
maximo que a gente j4 se encontrou foi em ambiente de violeiro, né? Ndo é um ambiente legal, ndo vai
ser legal, ndo vai ter mulher... Pra que ela vai chegar ali? E olha, ela ainda tem que, como em tudo na
vida, tem que mostrar muito mais servigo, porque se eles olham... Cara, a Sol Bueno compde de uma
maneira, que te esfrega na cara, sabe? Disco premiado e tudo mais. A galera olha para a Sol e fala que
ela ndo € violeira! Mas o senhorzinho que nio toca nada, fica ali no “langa-langa”, é violeiro, né? Eu
falo assim: ela ndo é ndo e vocés ai, que fica nesse “ranga-ranga”, s6 com dois dedos, isso é violeiro!
(risos). Poxa, a pessoa compde, toca pra caramba, ponteia, la-ra-rd... Mas, ndo estd, as vezes, com 0
corpetinho, ndo estd com o chapeuzinho... E isso € uma briga interna com o talento, sabe? E ¢ hostil,

cara!

RP: O Levi Ramiro diz que o violeiro é também um mensageiro. E de repente vocé esta fazendo
também esse papel, né?

LL: E. E ai, volta e meia a galera sabe que eu falo, entdo vem. Entdo, eu falo que estar presente ja é
uma situagdo. E ai, vocé vé aquele tanto de homem, vem uma pergunta: e mulher, ndo tem mulher que
toca? Entdo, vocé vai passando por umas coisas... Ou vocé larga, que é o que a maioria faz, abandona...
Conheco varias. Ou vocé se impde: “vou estar ali sim!” E eu sempre tive essa caracteristica, de fazer
mesmo! E ai, beleza... Eu troquei um meio escroto por outro, porque a veterindria € a mesma coisa,

vocé estd entendendo? Eu estava no meio de pedo. E ai eu vim pra esse outro lado, eu cai, assim, desse
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lugar pra esse outro, que ¢ um pouco mais maquiado. Porque ¢ artista, que € de esquerda e p4... E,
velho, ndo! E homem contra mulher, é isso! Porque eu, quando estava comecando a tocar, eu ia em
todos os shows. Af, um dia eu fui ver o show do Pereira da Viola. Af, eu estava 14, pedindo autégrafo,
falando que era fa, que tocava viola, que estava comeg¢ando... Af, um cara, que hoje é colega, né, na
época era s6 um desconhecido, gritou 14 de fora, “O, Pereira, cuidado com essa ai que sendo ela se
destaca mais que a gente!” Nao trabalhava com viola ainda e eu escutei isso, de uma pessoa, que hoje
¢é colega, e eu era fa, sabe? Eu estava ali e, naquela época, eu nem entendia isso direito. Eu falei, como
assim? Hoje eu vejo: olha o que rolou ali? Isso € sério! Vocé acha que a pessoa vai querer entrar nesse
meio? Ndo vai! Porque nao € legal, ndo ¢ um meio legal de estar. Serd que a gente vai passar por isso
em todas as camadas? Vai, mas a gente estd falando desse recorte, as musicas metade fala que é para
descartar, a outra metade, eu mato mesmo! Vocé estd entendendo? E a gente estava fazendo um recorte
das musicas mais atuais. Porque... “Nio... tem que ser mantida essa cultura”. Essa cultura me mata!
Vocé acha que € bonito isso? Porque a gente canta o que a gente diz. Isso que as pessoas talvez ndo

entendem. Vocé canta o que te representa, meu amigo! Nao € s6 uma musica.

RP: Tem uma misica do Tido Carreiro e Pardinho, chama-se Boiadeiro de Palavra, em que o
sujeito, para se vingar da namorada, que cortou os cabelos compridos, que ele gostava muito,
obriga o cabeleireiro, sob a mira do revolver, a raspar a cabeca dela e depois a faz dar uma volta
na praca para completar a “pirraca”...

LL: Isso ¢ a posse! E isso aqui [mostra um pote], é um objeto! Eu sou lutadora também e é uma coisa
louca como as pessoas ficaram. O corpo da mulher é de todo mundo! O jeito que os caras chegam ¢é
assim [esfrega as maos num objeto]... Vai fazer isso com um homem? Néo faz! O corpo da mulher é
isso [mostra um copo], ndo vale nada! J4 tive colegas, sabe, nivel de assédio altissimo, tipo com a esposa
do lado, sabe? Eu pensava, velho, vou quebrar a cara desse filho da puta! Vou armar o barraco, sabe?
Assim... E um meio péssimo para estar. Mas a gente vai levando. Eu penso, j& que eu entrei nessa,
agora vai! Eu vejo meninas que ndo querem falar disso, tem que falar abertamente! Porque se a gente
ndo conversar abertamente sobre isso, vai manter. Eu tenho uma responsabilidade com a menina que
estd chegando ali, mano! Se eu ndo faco nada, se eu ndo mudo o meio que eu vivo, eu ndo construo um
mundo melhor também. Ou eu sou parte do problema ou da solucdo. Nao tem neutralidade. Nao tem
olhar e passar pano. Vocé estd passando pano e o cara é peddfilo! Isso ndo tem meio termo pra mim.
Isso faz parte da cultura do estupro que a gente tem aqui no Brasil. Vai muito além, tipo de musica.

Como que a gente molda as pessoas, como elas pensam... E assim, vai ser assim.

RP: E se vocé nao questionar isso na arte, esta perpetuando como cultura.
LL: A miusica tem o poder maravilhoso de passar qualquer mensagem que ela queira. Com esse

envoltdrio, ela penetra onde vocé ndo quer. Se vocé estd 14 numa depressdo lascada, a misica te toca ali
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dentro. Naquele calor que vocé estd, a musica entra. Olha o que a miusica faz! Entdo, se a gente pensar
nesse poder de penetragdo que a musica tem no ser humano e no que ela pode fazer, ela faz para os dois

lados, né?

RP: Vocé lancou o CD Urutu, juntamente com o violeiro Caio de Souza, com referéncias diversas,
bastante contemporaneo, como foi o processo desse album? E o seu primeiro album?

LL: Meu mesmo sim, j4 participei de discos de outras pessoas. Foi um projeto que fiz com muita alegria.
Eu, nessa carreira da misica, eu comecei a cantar porque tinha que cantar, todos falavam que tinha que
cantar e tal.. Mas eu sempre fui apaixonada pela miusica instrumental. E ele veio trazendo isso, uma
estética completamente urbana. Ele vem de duas situacdes: eu trabalhar a musica na tonalidade original,
porque tem um conceito na viola de que... Tudo eu passo para mi, ndo é? E a gente usou justamente
isso, 0 que o instrumento me traz € o que eu consigo com ele sem quebrar essa parada? E ai, a gente
trombou em vdrias situa¢des, usando miusicas que sao fora do instrumento, foi uma coisa que eu fui
taxativa, ndo poderia ser musica de viola. Se tivesse uma, era a que a galera ia gostar, a que iria para as
playlists. E ndo tinha como, era para ser fora disso mesmo. E trabalhar na tonalidade delas. Entdo, a
gente pegou as partituras, por exemplo, Choro pro Zé [Guinga e Aldir Blanc], que € uma misica da
qual violonista muitas vezes corre! Porque ela € dificil de tocar. A gente falou: “vamos encarar!” E na
tonalidade dela! Tipo: o que o instrumento me permite nessa afinacdo que a gente escolheu? Onde a
gente consegue acertar, onde ndo? Onde a gente limita, onde eu como instrumentista me limito nessa
situacdo? E eu cresci tanto nesse projeto, porque tinha situagcdo que eu falava para chamar outra pessoa,
que ndo dava conta de executar tecnicamente. E a gente foi evoluindo nesse processo. Entdo, a misica
& em mi bemol, pd, ta 14, dé menor batendo na testa da gente, assim... Curiosamente, teve uma que a
gente fez em mi, aproveitando o arranjo, mas o resto, pegamos a partitura e via o que rolava. Porque é
um processo de buscar o instrumento, de romper mesmo, de ser mais um espezinhando... Serd que d4
pra sair um som legal? Uma outra coisa que a gente pensou foi que ele é constituido para duas violas,
entdo, € como se fosse um duo de violdo, que é uma concepgio diferente também da viola. A gente ndo
pensou: “um toca e outro acompanha”. A gente pensou em um duo costurando as coisas, em
contrapontos. Agora, por exemplo, eu estou terminando o songbook dele, e para cifrar, eu tenho que
pegar as duas linhas. Porque se eu pegar uma linha sé ndo tem, porque a gente estd trabalhando muito
em soma. E, dessa forma, o songbook vem ai também pra isso, porque... Pra mostrar, “conseguimos,

galera, toma!”

RP: E possivel...
LL: Exatamente, é possivel fazer. Claro que hoje, eu tocando os arranjos, sou outra pessoa, porque no
processo a gente cresceu pra fazer, foi a concepcdo, pegar estilos que ndo eram tradicionais do

instrumento e colocar aqui numa versdo enxuta, né? Porque, se eu coloco outro tipo de instrumentagao,
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isso maquia o que eu poderia fazer s6 com as duas violas. Assim que € o natural, mas a gente queria,
mesmo com a instrumentagdo, todos arranjos sdo feitos para s6 duas violas, o que chegou veio pra
somar, mas eles funcionam s6 com as duas violas, como duo. Entdo, foi essa a concepcio do disco,

tocar as musicas no tom natural delas, sem adaptar para a afinacdo das violas.

RP: E uma grande subversio com a tradicdo isso que vocés fizeram...

LL: E uma grande subversdo, exatamente. E eu sempre quis isso, muito. Porque as pessoas sempre
perguntavam se ndo ia gravar um CD e tal... E eu falava: mas gravar CD para que? S6 pra tocar um
negécio que todo mundo toca? E caro pra caramba, demanda muito! E a gente chamou o [Fernando]
Sodré, que € o cara que faz isso com o pé nas costas, que tem uma concepgao, arranja muito bem, ele
trabalhou com a gente em cima do que a gente levava ja pronto. Entéo, ¢ muito f4cil um arranjador tirar
a sua identidade e colocar a dele, ja vi isso muito. E o Sodré teve essa preocupagdo, de ndo fazer isso.
Ele chegou pra somar o que a gente tinha ali, mas sem imprimir tanto a identidade dele naquele tipo de
situacdo, sabe? E foi lindo, a gente chegou pra ele, eu fui contratd-lo pra ele fazer o arranjo, ele falou:
“ndo, vamos trabalhar em cima do que vocés pensaram”. E isso € foda, ndo é qualquer produtor que vai
fazer isso. Ele foi produtor musical e arranjador também do disco. E a gente foi criando a trés maos,
digamos assim, esse processo. Entdo, foi muito legal o disco. Foram musicas queridas, tentando dar um
recorte do que se pode ter em nove musicas, no sentido de compositores da musica instrumental
brasileira e cendrios. Ndo tem como fazer isso com nove musicas, porque € muito extenso, muita gente
boa que a gente tem no Brasil, mas foi isso, a ideia de ser mais uma pedrinha ali, né? De buscar esse
som e mostrar que é possivel. Porque nio adianta nada sé falar que d4, tem que fazer pra mostrar. E
somos pessoas normais, nio foi nenhum génio que fez isso. E facil olhar pro Sodré e falar: “poxa, o
cara é insano, aquilo ali é fora da realidade!” E ndo é. E uma técnica desenvolvida para abstracio,

lidando com o instrumento com o que ele tem.



