UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES

VINICIUS MUNIZ PEREIRA

Entre o Sertao e a Sala de Concerto:
um estudo da obra de Renato Andrade

Campinas
2011

i



il



UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES

VINICIUS MUNIZ PEREIRA

Entre o Sertao e a Sala de Concerto:
um estudo da obra de Renato Andrade

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao
Instituto de Artes, da Universidade
Estadual de Campinas, para a obtengao
do Titulo de Mestre em Musica. Area de
concentracdo: Fundamentos Teoricos

Orientador: PROF. DR. JOSE ROBERTO ZAN

Este exemplar corresponde a versao final da dissertagdo
defendida pelo aluno, e orientada pelo Prof. Dr. José Roberto Zan.

Prof. Dr. José Roberto Zan

Campinas

2011

il



FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA DO INSTITUTO DE ARTES DA UNICAMP

Pereira, Vinicius Muniz.

P414e Entre o sertdo e a sala de concerto: um estudo da obra de
Renato Andrade. / Vinicius Muniz Pereira. — Campinas, SP:
[s.n.], 2011.

Orientador: José Roberto Zan.
Dissertacdo (mestrado) - Universidade Estadual de
Campinas, Instituto de Artes.

1. Muasica popular 2. Musica sertaneja 3. Musica popular
instrumental. 4. Viola. |. Zan, José Roberto. Il. Universidade
Estadual de Campinas. Instituto de Artes. Ill. Titulo.

(em/ia)

Informacées para Biblioteca Digital

Titulo em inglés: Between Brazilian Inland and the concert room: a Renato
Andrade's work study.

Palavras-chave em inglés (Keywords):
Popular music,

Country music

Instrumental folk music

Brazilian ten-string guitar

Area de Concentragdo: Fundamentos tedéricos
Titulagdo: Mestre em Musica

Banca examinadora:

José Roberto Zan [Orientador]

Ivan Vilela Pinto

Esdras Rodrigues Silva

Data da Defesa: 29-08-2011

Programa de Pés-Graduagdo: Musica

iv



Instituto de Artes

Comisséao de Pos-Graduacgéo

Defesa de Dissertacdo de Mestrado em Musica, apresentada pelo Mestrando
Vinicius Muniz Pereira - RA 036455 como parte dos requisitos para a

obtengéo do titulo de Mestre, perante a Banca Examinadora:

R

Prof. Dr. Jose Roberto
Presidente
4 ¢
;"'7’ 2"’//[/'
Prof. Dr. Esdras Rodrigues Silva
Titular

Lo

Prof. Dr. Ivan Vilela Pinto
Titular



vi



vii

Aos meus amigos que tanto me ajudam, todos os dias.

A Gegel.



viil



Agradecimentos
Agradeco primeiramente a Deus, que acredito estar sempre a guiar meus passos.
Aos meus familiares pela paciéncia, carinho e empenho em todos os momentos.

Meus agradecimentos especiais ao Prof. Dr. José Roberto Zan, com quem aprendi que
estudar musica significa ir muito além das partituras e dos ponteios da viola.

A Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sdo Paulo — FAPESP pelo financiamento
desta pesquisa de mestrado.

Muito obrigado aos professores Rafael dos Santos e Esdras Rodrigues, pela leitura atenta
durante a qualificacao.

A querida amiga Fanny Lopes, com quem aprendi muito durante todos os anos de
convivéncia. Agradeco pelas conversas, sugestdes e correcdes fundamentais ao longo de

toda esta pesquisa.

A Marilia Gessa, sempre comigo. Por todas as contribui¢des (e foram muitas) durante esse
periodo. Por todo o carinho e esforco para superar os momentos mais dificeis.

A Luciana Miyuki, querida amiga, que de prontiddo topou criar as belas ilustragdes dessa
dissertacdo. Muito obrigado, Lu!

Ao Paulo Freire, por todas as informacdes, relatos e historias sobre o Renato.
A Myriam Taubkin, pela conversa, dicas e sugestdes fundamentais.

Ao amigos do Viola Arranjada, pela paciéncia, ensinamentos, correcdes, dicas e muita
viola!

Ao grande amigo Anderson Baptista, pela ajuda nas transcrigoes.
Ao grande amigo Elias Kopcak pela violinha fundamental! (cuidei bem dela!)

Aos professores Rodrigo Lima, Eduardo Alvares e Jodo Victor Bota, por todo o
aprendizado e pela paciéncia nos momentos mais tensos deste trabalho.

Aos amigos Elod, Adelcio e Bia com os quais trilhei esse longo caminho do mestrado.
Aos muitos violeiros com quem conversei: Jodo Paulo Amaral, Elias Kopcak, Messias da
Viola, Rodrigo Nali, Levi Ramiro, Ivan Vilela, Roberto Corréa, Braz da Viola e muitos

outros.

Aos professores Denise Garcia, Jonatas Manzolli, Silvio Ferraz, José Augusto Mannis e
Luis Henrique Xavier que durante minha graduagdo me ensinaram a pensar sobre musica.

ix






“A lembranga da gente se guarda em trechos diversos, cada um com seu signo e
sentimento, uns com os outros acho que nem ndo se misturam. Contar Seguido,
alinhavado, s6 mesmo sendo coisa de rasa importancia(...).O senhor mesmo
sabe (...). O que muito lhe agradeco é a sua fineza de atengdo”.

Guimariaes Rosa

Xi



xii



RESUMO:

Em meados da década de 1970, o compositor e instrumentista mineiro Renato Andrade
langa seu primeiro disco solo intitulado A fantdstica viola de Renato Andrade. No
repertorio, composi¢des instrumentais interpretadas com muito virtuosismo na viola
caipira. Esse ¢ o inicio de uma produgdo precursora dentro da musica sertaneja e que
acabou por criar um novo segmento desse género.

Resultado das transformacdes formais e estéticas da musica popular brasileira a partir dos
anos 70, a obra de Renato Andrade reflete o surgimento de fronteiras ténues entre a esfera
popular e erudita, na qual compositores e instrumentistas vao buscar nas “tradi¢cdes”
populares elementos destinados a dar “autenticidade” e “legitimidade™ as suas produgdes,
ao mesmo tempo adotam procedimentos da musica erudita para dar corpo e organicidade a
suas musicas.

Esta dissertacdo buscou investigar a obra do compositor e violeiro Renato Andrade. Para
isso, partiu dos dados biograficos do artista, do levantamento de sua producao fonografica e
a partir desses dados procurou compreender as estratégias criativas de Renato Andrade, a
maneira com qual o musico organiza o material musical na viola caipira e a consolidacao
daquilo que identificamos como sendo o seu idioma composicional. Num segundo
momento, o foco deste trabalho foi compreender o performer Renato Andrade, sua atuacao
nos palcos e a construcao do que identificamos como o personagem Renato Andrade.

PALAVRAS CHAVES: Musica popular; musica caipira; musica sertaneja; musica
instrumental sertaneja; viola caipira
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ABSTRACT:

In the 1970's, the composer and performer from Minas Gerais Renato Andrade releases his
first record playing solo. It was called A fantastica viola de Renato Andrade. The album
was made of instrumental compositions for viola caipira (Brazilian Ten String Guitar), an
instrument that he played with a great virtuosity. This was

the beginning of a one of a kind production in Brazil that ended up creating a new segment
in the field of a genre known as “Musica Caipira”.

As a result of the Brazilian’s Popular Music formal and aesthetic transformations, ever
since the seventies, Renato Andrade’s work reflects the emergence of fine lines between the
popular and the classical. In order to compose their plays, composers and musicians
searched for Brazilian popular traditions so they could give to them ‘“authenticity” and
“legitimacy”. At the same time, they adopt classic procedures to make the plays coherent
and dense.

This dissertation has the intent to explore Renato Andrade’s work. It aims to expose the
musical elements used in his compositions and his musical influences and tendencies and
also, the construction of a specific style of the author, either through his music or through
his ten string Brazilian guitar execution. To do that, we researched his biography and his
music production in order to understand his creative procedures, his way to organize the
musical materials in the Ten String Guitar and, finally, the consolidation of what we call his
compositional language. On a second moment, we describe Renato Andrade as a performer:
his performance on stage, and the construction of the "character" Renato Andrade.

KEY WORDS: popular music, musica caipira, musica sertaneja, musica instrumental
sertaneja, brazilian ten-string guitar.
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SINALIZACOES E NOMENCLATURAS

Fonte: CORREA, Roberto N. 4 Arte de Pontear a viola. Brasilia: Edicdo do Autor, 2000.

cavalete
tampo tarrachas
braco
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traste
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cordas

Figura 1: Representacdo e nomenclatura das principais partes da anatomia da viola

1° par

Figura 2: Relagdo - pares da viola / instrumento

Figura 3: Simbolos das maos

Xix



Mao Direita

p — polegar

i - indicador

m — médio

a — anular

q — dedo minimo

Maio Esquerda

1 —dedo 1 (indicador)
2 —dedo2 (médio)

3 —dedo 3 (anular)

4 — dedo 4 (minimo)

Figura 4: Nomenclatura dos dedos

Considerando que a viola caipira, assim como o violdo, ¢ um instrumento
transpositor de oitava (soa oitava abaixo do que se escreve), a afinagdo ceboldo
em mi consiste nas seguintes notas e seus respectivos pares de cordas:

1° par 2° par 3° par 4° par 5° par
o) fo
b4 [0 X 0] hul O
(e o o o
\Sb, e o
3 o

O padrdo de representacdo para viola caipira mais comum que encontramos ao
longo da pesquisa, em partituras € métodos para o instrumento utiliza como
referéncia para a notacdo apenas as notas referentes as cordas mais graves de
cada par. Dessa forma, as cordas soltas na afinacdo ceboldo em mi serdo
representadas da seguinte maneira:

1° par 2° par 3° par 4° par 5° par
o)
P4 O
6 = fo =
3 o

Figure 5: notacao musical
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Figura 6: Sinais graficos utilizados nas partituras

Articulagdo da mao direita realizada de cima para baixo.

Articulacao da mao direita realizada de baixo para cima.

Articulacdo rasgueada da mao direita de cima para baixo.

Articulacdo rapida dos dedos da méo direita conforme indicacao das setas.

Movimento de arraste de uma nota para outra nota nao definida, aleatoria.

Movimento de arraste entre duas notas.
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J /J Movimento de arraste entre duas notas ligadas. A segunda nao deverd ser tocada.

() Bater com algum dedo da mao esquerda nas cordas para soar a nota desejada.

X Nota(s) abafada(s) sem altura definida.

Abafar o som com ruido. Este ruido devera ser produzido pela batida dos dedos

nas cordas e destas nos trastos.!

1 2 md.
— Pausa obtida conforme a indicagao do dedo ou mao ( —, —, — )
3x
”3 : I Repeticdo do trecho musical conforme o nimero de vezes indicado.

1 Ver Roberto Corréa. A arte de pontear viola. Brasilia / Curitiba: Ed. Autor, 2000.
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INTRODUCAO

Entre os anos de 1968 e 2005, o violeiro e compositor Renato Andrade, mineiro de
Abaeté, produziu um amplo e importante repertério musical que se destaca como uma das
primeiras iniciativas voltadas para a criacio de mausica instrumental para viola
caipira. Conjugando uma técnica de execugdo sofisticada com procedimentos estéticos e
criativos, que perpassam a musica caipira, a musica popular e a musica de concerto, Renato
Andrade criou uma obra que se tornou referéncia na mausica brasileira, um dos principais
simbolos da emergéncia da musica instrumental sertaneja ao longo da segunda metade do
século XX e sindnimo de virtuosismo na viola e boas estorias contadas nos palcos.

E exatamente essa producio que tem sido alvo dos nossos estudos desde 2007. De
14 pra ca, Renato Andrade ja foi nosso objeto de pesquisa de Iniciagdo Cientifica, tema de
monografia, assunto de artigos académicos, topico de palestras e agora apresenta-se como
dissertagcdao de mestrado.

De um modo geral, em todas as oportunidades anteriores, tomamos como corpus
da pesquisa uma pequena amostragem de composi¢des de Renato Andrade. Estas foram
submetidas a analises musicoldgicas na expectativa de compreender como ocorreu a edificacao
desse repertorio e concatenando os resultados obtidos nas analises com um pensamento, mais
ou menos fixo, que via a musica desse violeiro como representante de uma “vertente erudita”
do segmento da musica instrumental sertaneja, apoiado, principalmente, naquilo que
definimos como “apropriacao culta” das matrizes da cultura caipira (ZAN, 2004).

Se por um lado essa abordagem mais rigida ressaltou Renato Andrade no ambito
da industria fonografica e identificou os principais componentes de sua produgdo, muitos
outros tracos da vida e obra deste violeiro tornaram-se mais opacos, obscuros e quase
inacessiveis. Algumas vezes porque estes dependem de circunstancias hoje olvidadas, outros,
porque se compreendem apenas a luz de um pensamento mobil, desenrolado na dinamica dos
momentos. Assim, era preciso rever as escolhas feitas até aqui e as reflexdes que as
precederam. Em suma, as constatagoes ja realizadas ndao foram excluidas, porém nao foram

mais assumidas como pontos de partida da investigacdo. Nesse sentido, as palavras de Coli



(2008) ilustram, com certa precisio, nosso pensamento ao inicio desta “nova” trajetéria de
pesquisa:

“Desde o inicio, ficava descabida toda tentativa de reconstruir um qualquer
arcabougo tedrico ou simplesmente conceitual a partir deste estudo. Ao
invés de constelagdes abstratas que servissem de guia, era melhor seguir as
sinuosidades e acidentes do caminho.” (COLI, 1998).

No intuito de “recomegar” as investigacdes, voltamos nossas atengdes iniciais para
a audicao dos LPs e CDs de Renato Andrade — principal legado deixado pelo artista. Era
necessario abandonar, na medida do possivel, as vias consolidadas da percep¢ao musical e
construir, pouco a pouco, um outro ouvir para este repertorio: analitico, estruturado, focado na
busca pelas menores unidades classificaveis do sistema e que servisse de referéncia para a
percep¢ao da obra de Renato Andrade como um todo (cf. Oliveira Pinto, 2001).

Foi essa percep¢ao que nos guiou durante todo o percurso e contribuiu de forma

decisiva na materializa¢ao dos principais pontos a serem abordados neste trabalho.

1. O Homem de Corpo Fechado

Um dos principais desafios de se estudar a obra de Renato Andrade é desvendar o
passado deste abaetense. Apesar da notoriedade alcancada por ele no campo da musica
popular brasileira, e do seu reconhecimento como musico, violeiro e compositor, pouquissimas
sdo as fontes que descrevam um pouco de sua trajetoria. Em geral, o que recolhemos foram
sempre os mesmos relatos em sites, revistas e jornais. Para este trabalho, nossa principal fonte
foram seus familiares e musicos que conviveram com Renato Andrade. E com base em seus
relatos que pudemos reconstruir um pouco de sua trajetoria. Em sintese, Renato Rodrigues
(28/08/1932 — 30/12/2005) iniciou seu trajeto no mundo da musica ainda na infincia, através
do violino, tendo como um dos professores o violinista Flausino Vale. Apesar do contato com
a musica de concerto, foi sempre atento as manifestagdes musicais populares dos interiores de
Minas Gerais, entre folias de reis, congadas, danga de SGo Gongalo, lundus, quatragens... conheceu a
viola caipira, instrumento que adotaria apenas na idade adulta, 14 pelos anos de 1968. E por
conta da carreira como violeiro que adota 0 nome artistico de Renato Andrade. E também por
conta desse instrumento que conquista prestigio nacional, ao longo de quase 40 anos de
atividade artistica.

Durante nossos estudos, esses dados biograficos foram ganhando importancia. A

audicdo de seus fonogramas foi revelando tracos que apontavam justamente para essa



formacao musical diferenciada — o conhecimento da musica erudita pelo viés do violino e as
sonoridades mais “tradicionais” das regides interioranas, dai a necessidade de explorar e
aprofundar os conhecimentos sobre o artista.

Todavia, ndo apresentaremos um capitulo dedicado exclusivamente a biografia do
violeiro, justamente por entendemos que sua trajetoria é um aspecto extremamente importante
na compreensao de suas musicas € de seus shows. Dessa maneira, abordaremos dados
relacionado a vida deste musico na medida em que for necessario para a compreensao de sua
producao. Consequentemente, todas as informagdes sobre esse assunto recolhidas durante a

pesquisa estardo alinhavados com toda a exposi¢ao do trabalho.

2. YViola Caipira: técnicas e sonoridades

O estudo da produc¢do de Renato Andrade para viola caipira, como dissemos, foi
alvo principal deste trabalho. Através da audicdo dos 4 LPs e 2 CDs lancados pelo artista
pudemos constatar que muitos dos elementos do idioma composicional de Renato Andrade
refletem tracos de diferentes contextos culturais, épocas, regides, intengdes e significados Por
exemplo, determinadas afina¢des da viola caipira como a ceboldo (muito utilizada por Renato),
foram forjadas no decorrer de um processo histérico especifico, neste caso, ao que tudo indica
foi através do amplo repertédrio das duplas do caipira, que quase sempre afinavam suas violas a
maneira ceboldo, que essa afinacdo tornou-se conhecida da maioria dos tocadores do
instrumento. Desse modo, ¢ possivel afirmar que o uso do ceboldo por Renato Andrade esta
também muito ligado a forma com a qual essas duplas de tocadores criavam e estruturavam
suas musicas na viola.

O tipo de afinacao e suas imbricagdes histdricas e musicais € apenas um exemplo.
Na realidade, o estudo da musica de Renato Andrade no alertou para o fato de que quando se
trata de viola caipira, a compreensdo de questdes como: aspectos melédicos e harmonicos,
ritmos e batidas da viola, técnica, repertorio entre outras, passa fundamentalmente pelo estudo
da histéria do instrumento e suas inumeras manifestagcdes na cultura brasileira.

Sobre essa complexidade que envolve a viola e seu universo musical o
pesquisador, Saulo Dias (2010) afirma: “(...) a viola caipira é fruto de sucessivas interacdes de
elementos socioculturais que remontam ao periodo colonial, deve-se olhar com aten¢do o seu cardter

eminentemente hibrido. A rigor, a viola caipira contém germes distintos, e dificilmente delinedveis (...)”

(DIAS, 2010, p.14).



Por outro lado, ¢ importante entender que quando Renato escolhe utilizar o
instrumento e essa variedade de elementos musicais e culturais, assume para Si esses mesmos
conteudos historicos, sonoridades, e significados especificos e que estes serdo decisivos na
constituicdo de sua musica e de sua imagem como violeiro.

Diante desse quadro, constatamos que para compreender a linguagem artistica de
Renato Andrade seria de vital importidncia conjugar aspectos como a biografia do artista,
panoramas histéricos no estudo das musicas do violeiro de Abaeté. Em prol, portanto, das
analises musicais. Pois é dessa forma que poderemos ter uma maior compreensao das escolhas
estéticas do artista, sua trajetéria na campo musical e consequentemente, expandir o
entendimento acerca do sentido da producdo de Renato Andrade.

Para conseguir realizar essa abordagem foi fundamental, primeiramente,
estabelecer alguns critérios quanto a analise musical. Devido a escassez de uma metodologia
consistente para a viola caipira utilizamos uma combinag¢do de métodos de analise e trabalhos
teoricos na area: LaRue (1989), Freitas (1995) e Schoenberg (1967/2008), métodos, livros e
periodicos relacionados a viola caipira como Corréa (2000 e 2002), Deghi (2001), Braz da
Viola (1999) e Souza (2005), entre outros, e de conversas com outros pesquisadores, musicos e
violeiros.

Em linhas gerais, optamos utilizar como guia principal de estruturagdo das
analises musicais adotamos o trabalho de Jan LaRue: Andlisis Del Estilo Musical (LARUE,
1989) como referéncia. Essa obra se mostrou muito eficiente na medida em que, o autor, de
forma clara e objetiva, propde uma organizag¢do da escuta para o conhecimento aprofundado
do material sonoro e contextual, proporcionando o levantamento de questdes e estimulando o
pesquisador a decodificar seu objeto de estudo. Em seu livro, uma espécie de guia para as
analises do estilo musical, LaRue prop0e na segunda etapa, destinada as observacdes dos
elementos musicais, os seguintes procedimentos: localiza¢do das trés dimensdes da analise
(grandes, médias e pequenas) e a observagdo das mesmas partindo das grandes em direcao as
pequenas; a abordagem dos cinco elementos (som, harmonia, melodia, ritmo e forma) e de
seus componentes basicos como parametros de observagao das trés dimensdes.

Entretanto, assim como afirma o autor, a musica, como as outras formas de arte,
ndo é uma expressdao que deve ser enquadrada para uma andlise, sem que haja flexibilidade.
Neste sentido, em algum momento a idéia do macro em diregao ao micro pode ser quebrada

pela introdugio de uma caracteristica especifica. E valido lembrar também que, LaRue utilizou



a musica erudita como base para seus argumentos, dessa forma, adotaremos seu método na
medida em que as abordagens elaboradas pelo o autor sejam transponiveis para o repertorio da
musica instrumental de viola caipira.

Ja para a analise dos aspectos harmodnicos utilizamos as referéncias de Freitas
(1995). Considerando o fato de que as caracteristicas harmoénicas contidas nas musicas de
Renato Andrade sdo geralmente simples, escolhemos o trabalho de Freitas (1995) como
referéncia, ja que este abrange todas as questdes envolvidas nas analises realizadas. Além
disso, Freitas trabalha especificamente com a andlise harmdnica no universo da mausica
popular brasileira, enfoque que é mais adequado ao nosso objeto.

No campo das andlises melddicas, mais especificamente no ambito das variagdes
motivicas optamos pelas referéncias de Schoenberg (1967/2008). Apesar de tratar-se de um
guia de analise para musica erudita, direcionada para a compreensao do repertério do periodo
da historia da musica conhecido como classicismo, a obra de Schoenberg auxiliou na
compreensao de conceitos chaves e de suas terminologias como: frase, periodo, motivo,
variagdo, entre outros.

Outro aspecto que exigiu atencao redobrada foram os processos de transcricao
como suporte para andlise musical. Nesse sentido, concordamos com o pesquisador Tiago de
Oliveira Pinto (2001) quando este afirma que a transcricio musical ¢ um procedimento
complexo, que traz questionamentos e requer cuidados. O autor aponta para alguns
problemas, entre eles: a incompatibilidade da escrita musical ocidental para “sistemas musicais
ndo-ocidentais”; a impossibilidade da transcri¢do representar um documento da cultura como
base objetiva para analise, pois uma vez que passa pela interpretacio de quem a faz; a
transcricdo nao supera o material de audio ou audiovisual para a analise ou como documento
do repertério registrado. Desse modo, é fundamental o processo de transcrever som para o
papel iniciar com a pergunta: “o que pretende ser demonstrado?”. (OLIVEIRA PINTO, 2001,
p.38).

O pesquisador acrescenta que as transcricdes que partem apenas do material de
audio gravado, sem uma “estruturacao prévia”’, sem um profundo conhecimento interno ao
objeto pesquisado, podem refletir uma “audicdo externa”, gerando uma grande por¢do de
avaliagdes subjetivas do pesquisador. Ao passo que uma “andlise interna pode, por exemplo,

partir de seqiiéncias de movimento inerentes a técnica de execucdo de um instrumento,



levando assim a uma percepcdo mais apurada e objetiva do acontecimento sonoro”.
(OLIVEIRA PINTO, 2001, p.18,19).

Diante destas limita¢des voltamos a busca de conhecimentos internos ao nosso
objeto e desenvolver uma “estruturacao prévia” para as transcrigdes, aos moldes de Oliveira
Pinto (2001). O convivio com diversos violeiros de diferentes regides do pais foi de grande
valia. Foi a partir dessas referéncias, combinada com bibliografia existente que pudemos
estabelecer as bases ndo sO para as transcricdes mas também determinar terminologias e
nomenclaturas referentes a viola caipira, bem como ferramentas, orientacdes e enfoques

apropriados para as analises do nosso objeto.

3. Flausino, Guerra, Theodoro...

A relacao entre Renato Andrade e a musica de concerto foi outro ponto abordado.
Apo6s a audigdo dos seus discos, combinado com dados de sua biografia nos debru¢amos sobre
os conteudos contidos nas contracapas de seus primeiros LPs, estes escritos por Guerra-Peixe e
Theodoro Nogueira. Ambos compositores de grande relevdncia, principalmente pelo
alinhamento com um pensamento que buscava a edificagdo de uma musica nacional.
Contemporaneos que sao, partilharam inclusive do mesmo periodo de pesquisa de campo —
durante a década de 1960; viajaram pelos interiores da regido sudeste e nordeste do Brasil em
busca de elementos para suas composi¢des. Catalogaram, organizaram (cada uma seu modo)
0s materiais e lancaram-se ao desafio de aliar o conteido de suas forma¢des musicais com
esses inumeros elementos da cultura popular para compor uma musica que tinha como destino
certo as salas de concerto.

Por conta disso, os dois textos escrito pelos compositores nos forneceram um
panorama interessante sobre o momento do surgimento da producdao de Renato Andrade e
sobre alguns rétulos que pouco a pouco foram ganhando forma. Tanto Guerra, como
Theodoro esforcam-se para estabelecer vinculos entre suas respectivas concepgoes estéticas e a
mausica de Renato, apontando para importancia do musico mineiro e fortalecendo a ideia de
“o0 violeiro que levou a viola caipira as salas de concerto”.

Todavia, até 0 momento em que o musico mineiro langa seu segundo LP em 1979,
nao ha registros nos quais Renato declara sua inten¢do de alinhar-se aos pensamentos de
Guerra-Peixe, Theodoro Nogueira e de muitos outros que partilham de pensamento criativo. E

bem verdade que o perfil de Renato enquadra-se no que poderiamos chamar de “modelo



padrao” proposto por Mario: formag¢do musical convencional somado ao conhecimento
profundo das manifestacdes musicais populares. E mais do que isto, talvez um dos pontos
essenciais do pensamento andradiano: a ideia de que o fazer artistico moderno passa pelo
dominio de suas técnicas, técnicas que compdem as condi¢des de possibilidade do proprio
fazer. Nesse sentido, inevitavel nao nos remetermos a reflexao tedrica proposta por Mario, em
1938, em “O Artista e o Artesdo . Como nos conta o Jorge Coli (1998), é nessa reflexdo que
acha-se a afirmac¢ao de que por tras do artista deve haver o artesdao, “que os alicerces sobre os quais
se constroi e se desenvolve sdo os do perfeito dominio do ‘fazer” (COLI, 1998, p.204). Coli completa
ainda afirmando que a técnica pode ser coletiva, portanto transmissivel de professor a aluno, a
técnica pode ser individual, achado pessoal adaptado as inteng¢des de cada criador, mas sempre
indispensavel. (COLI, 1998, p.205).

O dominio da linguagem dos foques de viola e a constru¢do de uma técnica propria
de ponteado, os saberes da musica culta por Renato Andrade, na optica de Guerra-Peixe e
Nogueira sdo lidos também dentro do panorama acima: Renato dispde do formao que esculpi
uma sonoridade singular para a musica de viola caipira, capaz de levar o instrumento as salas
de concerto. Porém, conforme veremos, nos LPs de 1984 e 1987 estabelece um dialogo

interessante com esse pensamento de edificacao do nacional.

4. Um violeiro performatico

Os ultimos dois trabalhos de Renato Andrade, 4 viola e minha gente (1999) e Enfia a
viola no saco (2002) destacam-se por apresentarem outra orientacdo estética, em relacdo aos
discos anteriores, acompanhada de uma mudanc¢a na organizag¢ao formal e na concep¢dao de
cada uma das musicas.

No repertério ainda se mantiveram alguns dos tragos principais do idioma criativo
de Renato, tais como uso do recurso das escalas duetadas, matrizes ritmicas da musica caipira
entre outras. Porém, salta-nos aos ouvidos uma aparente desconexdo entre as musicas, cComo
se os discos fossem resultado da jung¢ao de pequenos fragmentos, uma colagem de trechos,
frases e gestos musicais. Ao que nos parece, Renato Andrade abre mao do processo
composicional minucioso dos discos anteriores e valendo-se muito mais de sua habilidade e
criatividade com o instrumento utiliza-se de colagens de melodias e fragmentos que quase
sempre se destacam pelo uso de algum recurso técnico inusitado, malabarismos ou de

execuc¢ao complexa.



Neste capitulo, buscamos, justamente, mostrar o porqué de tais mudancgas e, para
tanto, valemo-nos do estudo mais abrangente da obra do violeiro, ou seja, sua atuagdo como
compositor e também como performer. Isto porque, ao analisarmos a maneira como o violeiro
organiza sua produgdo artistica nos shows, encontramos muitas correspondéncias com o
modelo de composi¢do por ele adotado para a constru¢ao dos fonogramas de 1999 e 2002: a
fragmenta¢do do discurso musical, a colagem de fragmentos melddicos distintos, ou ainda a
concep¢do de uma musica conjugada com uma narrativa verbal. Mas se, por um lado, os
fonogramas mais recentes de Renato Andrade, contidos nos dois ultimos CDs de sua carreira,
deixam-nos uma certa impressao de estarmos ouvindo a pedagos de musica, por outro, esta
sensacdo de incompletude se dissolve no momento da performance nos palcos.

Coube aqui, portanto, aprofundar o estudo da performance de Renato Andrade.
Como ponto de partida, fizemos uma descricdo geral das principais caracteristicas de seus
shows, a partir de registros diversos coletados por nos durante nossas pesquisas a acervos
publicos e privados. Para compor esse primeiro panorama, selecionamos gravagdes em video
datadas da década de 1990. Quando assistimos as mesmas musicas dos discos nos shows do
violeiro, a presenca do performer Renato Andrade complementa-se a do compositor: a sua
presenca cénica e as narrativas de causos unem uma musica a outra. Dessa forma, a dindmica
do show, ao nosso entender, dava-se no sutil equilibrio entre os solos de viola e a conversa
com o publico, sempre carregados de trejeitos, sotaques, expressoes faciais e muitos outros
elementos que o violeiro langcava mao durante o espetaculo.

Nossa investigacdo se concentrou portanto, nas mudangas no processo de
composigio do violeiro Renato Andrade. A mesma medida que retratamos e analisamos a
importancia e a dimensdo que suas apresenta¢des foram ganhando com o passar dos anos,
algumas questdes foram emergindo, tais como: a crescente necessidade de Renato de firmar-se
como “o grande violeiro”, um performer que, a0 mesmo tempo em que busca tocar viola tao
bem quanto Paganini ao violino; mostra-se conhecedor dos foques de viola e de musicas de
varias partes do mundo, veste-se formalmente, mas conversa com o publico como um caipira
entre outras. Chegando assim na constatacao da complexa teia de significados com os quais
Renato Andrade opera durante sua performance. Essa complexidade estd ndo apenas nos muitos
elementos conjugados durante os shows, mas também pelas conexdes criadas pelo artista, ou
usando o significado original da palavra performance, em como o artista da forma a todos esses

significados.



5. Entre o Sertao e a Sala de Concerto

O presente trabalho intitula-se “Entre o sertdo e a sala de concerto: um estudo da
obra de Renato Andrade”. A nossa proposta de estudar a sua obra envolve aqui mais do que a
analise de seus fonogramas e albuns. Queremos com este trabalho trazer a luz os diversos
componentes ligados tanto a sua producao fonografica, quanto a sua trajetoria musical e a sua
atuagdo como performer, entendendo que estas ndo se constituem como facetas distintas do seu
trabalho, mas sim que sua forma¢ao musical, a constru¢ao do personagem Renato Andrade, a
arquitetura de albuns e shows, entre outros elementos, tecem uma trama Unica, a qual
compreendemos como a sua obra.

O trabalho foi estruturado em trés capitulos.

No primeiro, intitulado A viola que vi e ouvi abordaremos o inicio da carreira de
Renato Andrade e a partir dos dados obtidos na analise de uma de suas primeira composi¢des
expandiremos nossas analises para os dois primeiros LPs. Essas analises conjugaram aspectos
da biografia do artista, histéria da viola caipira e da musica caipira e procedimentos
composicionais adotados por Renato Andrade.

No segundo capitulo, nosso foco serd compreender as leituras e significados
atribuidos a musica de Renato Andrade por alguns autores, em especial os compositores César
Guerra-Peixe e Theodoro Nogueira que escreveram textos de apresentacao na contracapa dos
dois primeiros LPs do violeiro mineiro.

Por ultimo, abordaremos as transformagdes ocorridas no idioma composicional de
Renato Andrade e a expressdao dessas mudangas nos seus dois ultimos discos, mas

principalmente compreendendo a arquitetura dos shows do violeiro.






capituro1 — A VIOLA QUE VI E OUVI

A obra artistica de Renato Andrade guarda profundas relagdes com a dramaturgia.
E sem nenhum receio que iniciamos este trabalho com tal afirmagio, pois primeiramente, para
comprova-la, basta perguntar a qualquer pessoa que tenha convivido ou assistido a uma
apresentacdo desse artista. Inumeros foram os relatos que pudemos recolher exaltando a
aptidao cénica deste artista mineiro, ou como muitas vezes ouvimos: “- O Renato Andrade é o
grande pioneiro, porque ele era muito mais do que violeiro (...) ele contando histéria era ainda melhor do
que tocando”.

Além disso, a relacio Renato-dramaturgia é mais profunda do que se imagina e
extrapola a simples acdo de contar estérias em seus shows, pois, como veremos foi essa
desenvoltura, no palco e fora dele, que rendeu ao artista a possibilidade de visionar uma
carreira com a viola caipira e que sua performance de tocador e “ator” lhe proporcionou um
dos primeiros trabalhos como violeiro.

Para detalhar um pouco mais esse assunto, cabe contar aqui, nos moldes de

Renato Andrade, um pequeno “causo aconticido”

“Certo dia, em meados de 1968, o cineasta Schubert Magalhdes estava em Belo Horizonte. Passando em
frente a uma loja de musica, viu um homem ‘beliscando’ uma violinha. Curioso, perguntou ao musico. -
- instrumento dificil, tendéncia de acabar, né?. O homem prontamente respondeu.
- osvioleiros né, viola tem na fibrica, violeiro até pode acabar um dia.
A conversa continua, e no fim Magalhdes faz a proposta para o entdo comerciante de Abaeté/ MG
- Se eu arranjar dinheiro vou rodar um filme em Diamantina/MG, vocé gostaria de participar
como ator coadjuvante, fazendo o papel de Violeiro?
- Uai, se vocé arranjar dinheiro eu vou!”

O entao comerciante de Abaeté/MG chamava-se Renato Rodrigues e, de fato,
Magalhdes arranjou o dinheiro (emprestado do recém criado Fundo Pr6 Cinema de Belo
Horizonte), passou em Abaeté, buscou Rodrigues e junto com o jovem musico Tavinho

Moura, foi para Diamantina filmar seu primeiro longa metragem?: O Homem do Corpo Fechado’.

! Depoimento do violeiro Passoca ao documentario Violeiros do Brasil. (ROIZENBLIT; TAUBKIN, 2008).
2 0 primeiro longa metragem do cineasta Schubert Magalhdes ¢ apenas um capitulo da rica historia do cinema

belo horizontinho das décadas de 1950 e 1960. Historia essa intrinsicamente ligada com os cine clubes que
afloraram na cidade desde 1951. Essa efervescéncia da sétima arte na capital mineira foi marcada também
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Para o roteiro do filme, Magalhdes toma emprestado o ambiente e parte das
construgdes do conto “Famigerado” de Guimardes Rosa e se conecta a algo ancestral da
vivéncia do interior de Minas Gerais, capturado nas paisagens, na luminosidade, nos habitos
das personagens e sobretudo na fala e na musica. Assim, nessa busca pelo imaginario do sertao
mineiro a personagem do Violeiro é imprescindivel.

Tal papel foi designado para Rodrigues, ja com seus quase 40 anos de vida; o filme
O Homem do Corpo fechado foi seu principal trabalho profissional como violeiro até entdo, ja que
antes de ser comerciante havia estudado violino desde a infancia, abandonado o instrumento e
passara a dedicar-se, ainda amadoramente, a viola caipira.

Apbs as filmagens, Renato Rodrigues foi convidado para ir ao Rio de Janeiro,
ainda em 1968, sonorizar sua parte e gravar uma composi¢do, feita especialmente para aquele
trabalho, e que faria parte da trilha sonora do filme. Comeca ai a trajetoria deste violeiro de

Abaeté, que adotaria um nome artistico e passaria a se chamar: Renato Andrade*.

Os relatos acima sdo uma sintese daquilo que ouvimos de Tavinho Moura’, de

José Antbénio Rodrigues (filho mais velho de Renato) e também lidos de relatos do proprio

pelo tipo de publico que se aglutinava em torno dos cineclubes: inimeros cineastas, criticos, literatos, artistas
plasticos e musicos movidos pela paixdo as peliculas, nacionais e internacionais, ¢ também pelos debates,
encontros, conversas e troca de experiéncias que envolviam, quase sempre, temas como arte, sociedade e
politica. De modo que, em meados da década de 1960, BH ja era considerada um importante polo gerador de
conhecimento na area. O sucesso dos cineclubes motivaram ndo apenas as discussdes acerca do cinema, mas
também a propria producdo de filmes, como no caso do ciclos de curtas metragens idealizado por membros
dos cineclubes. Entre 1965 a 1969 foram produzidos 59 curtas que tinham como argumento principal a
conturbada vida social e politica do pais, e que a0 mesmo tempo marcaram o ponto de inicio da carreira de
diversos cineastas, entre eles: Carlos Alberto Prates, Geraldo Veloso, Alberto Graga, Flavio Werneck e
Schubert Magalhdes. (RIBEIRO, José Américo. O cinema em Belo Horizonte: do cineclubismo a produgéo
cinematografica da década de 60 — Belo Horizonte. Editora UFMG, 1997).

> 0 HOMEM DO CORPO FECHADO. Producio de Del- Rey Filmes Ltda. Direcio de Schubert Magalhes,
Belo Horizonte, 1972. 91 min, cor, som. VHS.

* 0 filho de Renato Andrade, José Antonio, nos conta que seu pai chamava-se Renato Rodrigues e que adotou
o nome artistico Renato Andrade em homenagem a seu pai de criagdo, Leonidio Andrade. (entrevista
concedida a n6s em 18/02/2011).

> Tavinho Moura completa esse relato:

“(...)Nos fomos buscar o Renato em Abaeté. Foi engracado demais, porque a gente chegou 14, tinhamos
combinado tudo com ele. — ‘Olha, vocés vao ali, tal, me espera.’

Ele estava jogando baralho! Quando acabou o baralho é que ele veio. Ai ele tirou a viola da caixa, fez trés
coisinhas na viola e falou assim: — ‘Acho o que eu vou la fazer esse filme com vocés’. E foi pra Diamantina com a
gente. Completamente maluco, mas deu certo (...)”. (MOURA. apud ROIZENBLIT; TAUBKIN, 2008)
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Renato Andrade, em uma das entrevistas por ele concedido®. Esses relatos nos servem para
ilustrar o periodo anterior a carreira de violeiro e marcar um ponto de partida para nossa
investigacao. E o que deles pudemos observar é que antes da oportunidade proposta por
Magalhdes, Renato ndo fora um musico profissional, ou alguém que tomasse a musica como
Unico oficio. Na realidade, nascido em Abaeté em 28 de agosto de 1932, de familia humilde,
teve seu primeiro contato com a musica nos estudos de violino, ainda crianga, em Abaeté.
Segundo seu filho mais velho, José Antdnio, Renato também sempre foi atraido pelas
manifestacdes musicais “tradicionais”: “Ele (Renato) gostava de ouvir as Folias, as rodas de viola
que tinha lé na cidade (..)”". Quando adulto, ja residindo em Belo Horizonte, Renato
desempenhou varias fungdes, “trabalhando em hotel, depois com torrefagdo de café, mas sempre que
podia tocava, no comego violino, depois passou a tocar viola”®.

De modo que foi pelo viés do cinema, da dramaturgia, e especialmente com a ida
para o Rio de Janeiro, ainda como parte do trabalho no filme, que o violeiro teve a
oportunidade de investir seus esforcos numa carreira musical solida, voltada para a viola

caipira, pois como nos conta o préprio Renato:

“(...) acabei indo para o Rio de Janeiro (...) ia ficar uns quinze dias
acabei ficando quinze anos. Conheci Guerra-Peixe, Edino Krieger
Francisco Mignone que me ajudaram muito. (...) fui pra um lugar
errado, Rio de Janeiro, aonde a viola ndo tem a ver com a cultura
local, isso em 1971. Mas eu ndo cheguei de botina, ja sabia quem era
Beethoven, Chopin e Shopenhouer (...)” (REVISTA VIOLA
CAIPIRA N°8, p. 34).

“Saber quem eram Bethooven, Chopin e Shopenhouer” foi o modo que Renato
encontrou de expressar seu conhecimento formal de musica, conquistados nos anos de estudo
do seu primeiro instrumento, o violino. Alias, por conta desses aprendizados, outros saberes se
fardo ouvir na viola de Renato, como veremos adiante.

Outro fato curioso ¢ que essa faceta cénica Renato nunca abandonou, além de
abrir as portas para o seu trabalho artistico, com o decorrer do tempo, acabou aprimorando e
transformando-a num dos tracos marcantes de sua performance, conforme veremos na terceira

parte deste trabalho.

% Dialogo presente em entrevista concedida por Renato Andrade & jornalista Geovana Jardim — Revista Viola
Caipira, Belo Horizonte: Editora Sdo Gongalo, n. 8, 2003.

’ Depoimento de José Antonio, em entrevista concedida em 13/07/2010

8 Ibidem.
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1.1 Corpo Fechado

A musica composta por Renato Andrade na ocasido ganhou nome de “Corpo
Fechado®” e foi utilizada em diversos trechos como trilha sonora do longa metragem. Anos
mais tarde, essa trilha foi convertida em uma das faixas do primeiro LP de Renato Andrade —
A Fantdstica Viola de Renato Andrade (Chantecler), lancado em 1977.

“Corpo Fechado” pode ser entendida como o marco do nascimento do artista
Renato Andrade e de sua producao na musica instrumental de viola caipira. Deste modo, o
levantamento dos elementos musicais e estéticos contidos nessa peca nos serviu para
compreender o inicio do caminho trilhado por Renato, suas escolhas, preferéncias e referéncias

a cerca da viola caipira (partitura completa anexa ao fim deste trabalho).

Lp: A Fantastica Viola de Renato Andrade — Chantecler, 1977
Fonograma: “Corpo Fechado”

Autor: Renato Andrade

Viola Caipira: Renato Andrade

Violao: Santo Machado de Souza (Tupi).

Duracgao: 1°30”.

Instrumentacao:

Ja nesse primeiro trabalho de Renato Andrade, nos deparamos com a sua
principal escolha estética: a conjugacdo da viola caipira e do violdo como Unicos instrumentos
da composi¢do. A viola, Renato atribuiu a funcio de protagonista da musica, portadora de
todos os desenhos melodicos, texturas e gestos musicais que o compositor langa mao para a
feitura de suas musicas. Resta ao violdo o papel de coadjuvante no acompanhamento ritmico-
harmoénico. Ha apenas algumas poucas excegdes em toda sua discografia, nas quais aparecem
outros instrumentos que nao os cordofones citados, ou ainda, momentos de op¢dao pelo uso
exclusivo da viola solista.

Sobre essa viola caipira, énfase das criagcdes de Renato, ouve-se, em “Corpo
Fechado”, outra constante: o tipo de afinagdo - ceboldo em Mi maior. Essa é uma afinacao

muito comum entre os violeiros e a mais utilizada por Renato Andrade em seus LPs e shows.

? “Corpo Fechado” ¢ também o titulo do antepenultimo dos nove contos que compde a obra Sagarana de
Jodo Guimardes Rosa e que, segundo o que pudemos observar, também serviu de referéncia para o roteiro de
Schubert Magalhaes.
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Forma:

Voltando o foco agora para a macroestrutura, o primeiro aspecto que nos chama
ateng¢dao ¢ maneira com a qual Renato Andrade organiza o material musical. Quase sempre,
suas pecas sao de curta duragcdao — entre 1 e 3 minutos. Além disso, a disposicao do material
musical é bastante clara. No caso da forma musical de “Corpo Fechado” (1’30”), por exemplo,
pode ser representada por [A-B-A’ e coda], sendo a parte A restrita aos 32 compassos iniciais.
Ja a parte B contempla o trecho entre os compassos 33 ao 40, totalizando 8 compassos. A
retomada de A ndo ¢ exata, por isso A’ que vai do compasso 41 ao 52 (12 compassos). Antes
de alcancar o coda, o compositor realiza uma pequena ponte na qual repete uma mesma

sequéncia de 4 compassos. Para entdo finalizar a musica, com uma se¢do de 8§ compassos

(coda).

Melodia:

A compreensdo dessas segdes da musica torna-se mais clara se observarmos as
frases e os materiais motivicos envolvidos na constru¢ao de cada trecho da linha da viola.
Logo no inicio da primeira parte (A), Renato Andrade nos apresenta o material melddico que

serviu de roteiro para toda a composi¢cao:

1o

_g_g_ﬁﬁ_“_ﬁ o ft - j:=ﬁ== —

i
s : e

E E » @ -
Na figura acima, podemos dividir os arpejos em trés camadas melddicas. A primeira, mais grave,

¢ a nota pedal si tocada sempre no mesmo ponto da subdivisdo do tempo (3* semicolcheia). A
segunda camada, construida no 3° par, é a sequéncia criada pela 1* e 4* semicolcheias de cada

B
N

e

seminima, sendo justamente a melodia principal e que inicia na nota Sol# e vai até a nota mi da
quarta semicolcheia do ultimo tempo do 3°. compasso. Por fim, resta a linha mais aguda,
constante na 2* semicolcheia, que funciona como uma espécie de contraponto a melodia
principal, construida no 1°. par e mantendo sempre o intervalo de 6°.

Figura 7: inicio da melodia
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Esmiucando essa pequena frase!’, notamos que sua estrutura conjuga duas
caracteristicas principais: o uso de cordas soltas e desenhos melddicos em pares de cordas
distintos — em sexta e tercas paralelas, técnica conhecida como escalas duetadas. Na pratica,
significa que esse material principal nasceu dos contornos melddicos criado no 1°. e 3°. pares
da viola, intercalado com o uso do 5°. par (si) como corda solta, na funcdo de nota pedal,
resultando uma melodia diatdnica com apoio no 5° grau da escala de Mi Maior.

Entretanto, Renato opta por arpejar os pares de cordas e ndo toca-los
simultaneamente, obtendo assim uma melodia descendente e que sugere, ao ouvinte, a
sensacdo de bastante movimento.

O que pudemos apurar sobre a estratégia composicional de Renato é que essa
musica esta, aparentemente, fundamentada no principio de variagdo motivica, ou seja, a partir
de um material inicial geram-se estruturas melodicas para o restante da musica. Para tornar

mais claro esse procedimento, selecionamos dois materiais motivicos naquele mesmo trecho

inicial:
Bl = Frase Inicial | p ip p pipp [pipp pipppil PPP
e
_Q_Hﬁ#ﬂT._ = T T —
D} = ; & E = S i
| 11
Z

Figura 8: Materiais motivicos I e Il

0 uso da denominagdo frase, bem como outras nomenclaturas relacionadas as andlises musicais,
especialmente no &mbito da forma musical, estdo em consonancia com as defini¢des destas apresentadas por
Arnold Schoenberg em seu livro “Fundamentos da Composi¢do Musical” (EDUSP, 2008). Optamos pelo uso
desse referencial, pois mesmo tendo como repertdrio base a musica de concerto europeia dos séculos XVII ao
XX, nos forneceu suporte para algumas questdes fundamentais para o discorrer das analises. No entanto, seu
uso foi adaptado, na medida do possivel, para o objeto desta pesquisa.

Segundo Schoenberg, “O termo frase significa, do ponto de vista da estrutura, uma unidade aproximada
aquilo que se pode cantar em um s6 folego (...). Seu final sugere uma forma de pontuagdo, tal como uma
virgula. Alguns elementos frequentemente aparecem mais de uma vez no dmbito de uma frase (...).”
(SCHOENBERG, 2008, p. 28).
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Interessante notar que, em termos de execu¢ao, os dois materiais motivicos se
configuram a partir de padrdes de arpejos na mao direita, (pip p / p p p) conforme indica a
partitura acima. E com base nesses arpejos que o violeiro/compositor deriva sua musica.

Na secao A, por exemplo, Renato Andrade utiliza o material I para criar outras
frases como variagdes desse material, mantendo o mesmo arpejo na mao direita (p i p p). Ao
todo sao trés variagdes na secao A, sendo as duas primeiras com extensao de 4 compassos e a

terceira com 8 compassos:

4 ? ?
o~ ] T o~
= i
L @ » ™~ » » »
Figura 9: variacao 1
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Figura 10: variacao 2
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Figura 11: variacao 3
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Figura 12: variacdo 8a. acima e finalizando a secdo A com a reexposicao da F.I
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Essas variacdes, pelo que pudemos observar, sio repeticdes do mesmo material
com algumas substituicbes, acréscimos e/ou supressdes de notas (em especial apoggiaturas),
ou ainda a expansdo e a transposicdo do motivo em oitava (por exemplo, nos compassos 24—
28). Em suma, trata-se de uma abordagem composicional na qual ndo hd desenvolvimento do
texto musical original, apenas sucessdes de variagdes de um material inicial, que ganha novas
cores a partir da paleta de recursos texturais e timbristicos da viola caipira. Essa ¢ uma das
técnicas de composi¢do melddica utilizadas por Renato Andrade.

Aprofundando um pouco mais o sentido dessas variagdes, notamos uma aparente
preocupacdo do compositor/intérprete em nao tocar uma frase duas vezes da mesma forma:
sempre que ocorre uma repeticio ha alguma modificacido, ainda que pequena e que pode
contribuir ndo s6 para criagdo de detalhes novos, mas também para estimular a percep¢do do
ouvinte quanto ao discurso musical.

Renato confirma essa pequena hipdtese ao criar, ainda na se¢do A, mais duas
variagbes que nada mais sdo do que as duas primeiras varia¢des (var. 1 e var. 2) mas com
pequenas alteracdes. Para finalizar a secdo, o compositor reapresenta a frase inicial (F.I).

Desse modo, encontraremos a seguinte simetria nessa primeira se¢io da musica:

Secdao A: Temos aqui um espelhamento na disposi¢ao das frases. A se¢do comega e termina com
a Frase Inicial (F.I.). No centro da secdo esta a var. 3, sendo esta, justamente, aquela com o
maior numero de compassos e funciona como uma espécie de “climax da se¢do”. Assim, a var.1
e var.2 aparecem simetricamente posicionadas, ligando as duas metades da secdo. Porém, a
execucdo dessas metades da se¢do ndo ocorrem da mesma forma, mesmo sendo estas compostas
dos mesmos fragmentos. Isso se deve a inser¢io de novos detalhes nas var.1’ e var. 2’ que visam
criar repeti¢cdes diferenciadas e que podem estimular a percep¢ao do ouvinte.

m

F.I-var.1-var.2 -var.3 —var.2’—var.1’-F. 1

Figura 13: Simetria na organizacio da secio A

O material utilizado na se¢do A ¢é formado por uma semi-frase desenhada através
de um padrao de arpejo na mao direita. Ja para criar a secdo B, o violeiro parece ter utilizado o
pequeno material IT da frase inicial (F.I) e que também esta presente na finalizacdo nas frases

de variacdo da secdo A. Dessa forma temos:
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Sec¢do B: O que vemos aqui é a secio B, cujo material musical é muito semelhante ao fragmento
selecionado ao lado (II). Esse pequeno trecho da frase inicial é composto

Observando as linhas melddicas construidas nas se¢des A e B, nota-se o largo uso de cordas
soltas, facilitado, em grande parte pela escolha da afinacio Cebolao em mi.
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B =+ 5 +

Fragmento da
Frase Inicial (F. 1)

Figura 14: uso do material motivico II para construcio da se¢io B

Harmonia:

Observando os contornos melddicos da viola, podemos afirmar que essa musica de
Renato Andrade foi erguida, na sua completude, sobre na tonalidade de mi maior. Em “Corpo
Fechado”, o motivo principal ja guarda em si o caminho harmdnico principal da musica: I —
V7 - 1. Em uma das varia¢des (compasso 12 ao 20) vai até IV (14 maior) e termina com a
cadéncia perfeita IV — V — I, confirmando o 4mbito da tonalidade.

Apesar da viola estar no que poderiamos chamar de plano autbnomo dentro da
mausica, ou seja, ter uma linha melddica arquitetada de tal forma que o acompanhamento
(harmonia) ja aparece implicito, ha ainda o violio, num segundo plano, responsavel pelo
reforco harmodnico-ritmico. Interessante notar a dindmica entre esses dois instrumentos.
Provavelmente as expressdes “protagonista” e “coadjuvante” sejam as que melhor descrevam
a intera¢do entre os dois.

No violdo, o compositor opta por uma harmonia quase toda triddica, com exce¢ado
do V7 e do V7/1IV7. Ao longo de toda a musica, o violonista mantém os mesmos tipos de

aberturas de acordes, caracterizando ainda mais a sensa¢do de discricio do reforco harmonico.
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Ritmo:
Entretanto, € no ambito da ritmica que esse acompanhamento do violado revela sua
caracteristica fundamental nas musicas de Renato Andrade: o uso de bases ritmicas da musica

caipira. Apos a transcricdo da célula ritmica principal deste instrumento, obtivemos o seguinte

LTSRN
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resultado:
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Figura 15: ritmo do acompanhamento do violdo

Confrontando essa célula com os ritmos e “batidas” de viola descritos na pouca
bibliografia disponivel, encontramos algumas correspondéncias. Entre as quais as livro do
violeiro Roberto Corréa, A arte de pontear viola''. Corréa colabora com a seguinte descri¢do e

classificagao: Batuque

0
P AN Y ] T 1|

194 z T - T 1 - T 11
o L] LE=L
CORRIA, Roberto N. A arte de pontear a viola.
Brasilia, Curitiba, 2000, edigdo do autor. p.186

Figura 16: célula do batuque segundo Corréa (2000)

Essa “batida” de batuque” demostrada por Corréa se assemelha muito ao tipo de
estrutura ritmica tocada pelo violdo que acompanha a viola de Renato Andrade. Corréa vai
mais a fundo e afirma ainda a existéncia de uma “familia do batuque” que congrega ritmos
como: batuque, batiddo, balango e balanceado. Para cada uma dessas variagdes, o autor menciona
musicas do repertorio da musica caipira como referéncia para a definicao das células de cada

ritmo. Para o batuque, Corréa cita os fonogramas: “O homem e a espingarda” da dupla Zé

"' CORREA, R. 4 arte de pontear a viola. Brasilia, Viola Corréa, 2000.

2 Segundo Ikeda (2004, p.189) “Batuque é termo genérico no Brasil, referente a qualquer miisica percussiva
ou simples ato de percutir. Em geral relacionado a populagdes negras.(...) No caso especifico de Sao Paulo,
batuque refere-se a uma modalidade [de danga e musica] preservada por membros de comunidades afro-
brasileiras das regides de Piracicaba, Tieté e Capivari, que tem na umbigada (batida dos ventres dos
dancarinos) o seu elemento coreografico principal.” Afirma ainda que a danca é acompanhada do ritmo de
tambores (“tambu” e “quinjengue”), da “matraca” e dos “guaias” (espécie de chocalho de metal). O canto
pode ser improvisado ou tradicional.
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Mulato e Cassiano'?, além da faixa “Roxinho” de Tido Carreiro e Pardinho. Em ambas, de
fato, encontramos um acompanhamento ritmico muito parecido com a célula encontrada no
violdo do intérprete Tupi. Em relacdo a musica da dupla Zé Mulato e Cassiano h4 ainda mais
um dado interessante. A audi¢cdo da variacdo do baruque utilizada na viola de Zé Mulato revela

o seguinte desenho:

Batuque
0
DA

(Y ] I T

Y === ==l

CORREA, Roberto N. A arte de pontear a viola.
Brasilia, Curitiba, 2000, edi¢do do autor, p.186

Figura 17: variacao do batuque

Todavia, observando a ritmica do violdo que acompanha, encontramos a mesma
célula ritmica utilizada por Tupi na musica de Renato Andrade. Combinando as duas métricas
(da viola e do violdo) de ambas as musicas podemos perceber a mesma estrutura, na qual a
viola com um desenho ritmico mais fragmentado recebe o apoio do violao como uma sentenca

mais pontual:
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Figura 18: semelhancas entre as células ritmicas da viola caipira e do violao

13 Em um video disponivel no site: http://www.youtube.com/watch?v=htLERIBsoHo Zé Mulato chama de
“batuque” o acompanhamento da musica citada acima. (acessado em 20/05/2011). A musica “O Homem ¢ a
Espingarda” estd no CD Meu Céu — Z¢ Mulato e Cassiano (Velas, 1997).
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Técnica:

Para finalizar a apreciacdo desta musica que para nods simboliza o inicio da
carreira de Renato Andrade, mas que ja sinaliza muito de seu pensamento musical, olhemos
mais atentamente & maneira como o instrumentista excuta seu solo instrumental na viola
caipira.

A audi¢ao da gravagdo de “Corpo Fechado” nos fornece caracteristicas marcantes
do toque de viola de Renato Andrade. Dentre elas, destacam-se a fluidez com que o violeiro
tece seu solo, e o grande espectro de dindmicas na sua interpretagdo. Ao mesmo tempo, no que
tange a qualidade sonora, poderiamos atribuir adjetivos como densidade, firmeza, precisdo,
vigor entre outros. Sua forma de tocar aponta para um cuidado minucioso com a execugdo
para que sua ideia musical seja transmitida com clareza.

Sobre essas particularidades, um exemplo é a forma como o autor deixa a nota
pedal em segundo plano, ou seja, em momento algum enfatiza esta nota, pois no contexto
geral, esta nota funciona apenas um apoio melddico e harménico. Assim, essa nota Si soa mais
leve e com bem menos volume do que as notas da melodia principal.

Outro exemplo ¢ a forma como ele tange as cordas da viola, do compasso 53 ao
56, nas notas da melodia em escala duetada. Ao invés de toca-las simultaneamente, ele cria
uma pequena defasagem entre elas, criando uma sonoridade especial em um trecho de

aparente simplicidade:
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Figura 19: detalhes de interpretacao

Ao que tudo indica, a inteng¢ao do intérprete aqui é fazer um Jegato, ligando o som
de cada nota, ou seja, observando a partitura acima, no primeiro compasso, na voz inferior, o
sol# ¢ levado até o fa# e depois repousa no /d do segundo compasso. O mesmo acontece com a
voz superior, ou seja, 0 mi do primeiro compasso € levado até o ré# para em seguida atingir seu

objetivo que é repousar no fi# do segundo compasso.
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1.2 Iniciando a jornada...

Partindo da analise da composicio “Corpo Fechado” pudemos constatar que
muitos dos elementos do idioma composicional de Renato Andrade refletem tracos de
diferentes contextos culturais, épocas, regides, intenc¢des e significados. Por exemplo,
determinadas afinagdes da viola caipira como a ceboldo, descrita anteriormente, foram forjadas
no decorrer de um processo historico especifico — estdo diretamente relacionadas com a
historia do instrumento e suas manifestagdes na musica caipira — seu uso entre os violeiros foi
sendo moldado ao longo do tempo sendo grande a carga de simbolismos que carregam. Por
outro lado, ¢ importante entender que quando Renato escolhe utiliza-la, assume para si esses
mesmos conteddos histéricos, sonoridades, e significados especificos e que estes serdo
decisivos na constitui¢do de sua musica e de sua imagem como violeiro.

Para compreender a linguagem artistica de Renato Andrade € de vital importancia
conjugar aspectos como a biografia do artista, panoramas histéricos — neste caso panoramas
sobre a histéria da viola caipira e suas manifestacdes na musica caipira —, no estudo das
musicas do violeiro de Abaeté. Em prol, portanto, das andlises musicais. Pois é dessa forma
que poderemos ter uma maior compreensao das escolhas estéticas do artista, sua trajetoria na
campo musical e consequentemente, expandir o entendimento acerca do sentido da producao
de Renato Andrade.

Optamos por tratar das musicas referentes ao dois primeiros LPs de Renato
Andrade', por nos permitir captar o principio da sua trajetdria musical: as primeiras escolhas
estéticas, as referencias ligadas ao universo da viola caipira, possiveis didlogos com outros

géneros musicais, etc.

A Fantistica
Vioka de

Vs de »@1/6&/:{

Renato Anctriide

Figura 20: LP de 1977 Figure 21: LP de 1979

'4 A ficha completa com todos os dados da discografia do artista encontra-se ao fim deste trabalho.
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Além da defini¢do do repertorio, para essa primeira investigacdo tomaremos como
diretriz, os topicos que utilizamos na analise de “Corpo Fechado”. Assim, nossas abordagens
partirdo de aspectos como: instrumentac¢do, afinagdo, aspectos melddicos e harmonicos, ritmo
e técnica de execugdo da viola. A partir dessa abordagem esperamos conceber um olhar

analitico que conjugue, histéria, linguagem musical e o fazer artistico.

1.3 Raizes Ibéricas: viola de quantas cordas?

Comecemos nossa jornada partindo, justamente, da protagonista das musicas de
Renato: a viola caipira. Quando nos referimos a este cordofone, vale lembrar aquilo que
muitos pesquisadores' ja constataram: a origem portuguesa da nossa viola, também conhecida
como: viola de arame, viola de festa, viola de dez cordas, viola sertaneja, viola cabocla, viola
nordestina, viola brasileira entre outras muitas denominagoes.

O pesquisador Ivan Vilela (2010) faz um breve comentario acerca dessa origem:

“Quando os arabes chegaram a Peninsula Ibérica, no ano de 722, os
instrumentos de cordas dedilhadas presentes na Peninsula eram as
harpas celtas e as citaras greco-romanas. O oud, também conhecido
por alaude arabe, foi o primeiro instrumento de cordas dedilhadas
com brago, onde as notas podiam ser modificadas, que chegou a
Europa.”(VILELA, 2010, p.324).

Se buscarmos referéncias ao alaude arabe, notaremos que a viola que se
disseminou pelo Brasil preservou uma das caracteristicas principais do seu ancestral: as cinco
ordens de cordas.

Em Portugal, a viola ocupava um lugar de destaque, como nos conta o importante

pesquisador Ernesto Veiga Oliveira'®. Esse sentimento do povo portugués pelo instrumento

1> Aratjo (1958/59), Lima (1964), Oliveira (1982), Tinhordo (1990), Andrade (1998), Corréa (2000), Cascudo
(2002), Ikeda (2004), Martins (2004), Vilela (2004), Pinto (2008).

'““Em Portugal, j4 no século XV, e sobretudo a partir do século XVI, o instrumento, sob a designacio
corrente de viola, encontra-se largamente difundido pelo povo, pelo menos nas zonas ocidentais. Sem falar
nas violas trovadorescas, referimo-nos ja a representagdo apresentada pelos procuradores de Ponte de Lima as
cortes de Lisboa de 1459 ao rei D. Afonso V, em que se alude aos males que por causa das violas se sentem
por ‘todo o reino’; e sdo inumeras as mengdes que a ela faz Gil Vicente como instrumento de escudeiros.
Philipe de Caverel, no relato da sua embaixada a Lisboa em 1582, menciona as dez mil guiterres- que parece
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esta expresso também na grande variedade de violas que surgiram por aquelas terras. Cada
regido de Portugal desenvolveu um instrumento com configuragdes, técnicas de construgdo e
detalhes de artesanato unicos. Entre essas violas estdao: a viola braguesa, viola de amarante, viola
toeira, viola beiroa, viola campanica. E para cada uma dessas viola encontramos tipos de
afinagoes diferentes.

No entanto, apesar dessa imensa “bagagem” cultural portuguesa, “foi no Brasil que
a viola manifestou sua ubiquidade musical e morfologica” (VILELA 2008, p.4) quando aqui
desembarca, ainda no século XVI, junto com o colonizador portugués.

No quesito morfologia ¢ seguro afirmar que, apesar de ter mantido “inalteradas as
principais caracteristicas do instrumento portugués” (CORREA, 2000, p.24), a viola sofreu
adaptagdes e transformacdes na medida em que se espalhou pelo territério brasileiro. Estas
mudangas vao desde particularidades em sua forma de construgao, distribuicao e nimero de
cordas utilizadas. Atualmente, a viola caipira mais recorrente no centro-sul do pais configura-
se como um instrumento de cinco ordens de cordas, geralmente cinco pares totalizando dez
cordas entre os quais os dois pares inferiores (os mais agudos) sdo afinados em unissono e os

outros trés sdao oitavados.
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Figura 12: Exemplo de viola caipira utilizada por Renato Andrade

Em muitos momentos da carreira de Renato Andrade aflora a consciéncia do
artista sobre a origem portuguesa da viola. Sdo diversas as composi¢des nas quais o violeiro vai

dedicar-se a estabelecer vinculos musicais com o pais de origem do instrumento; uma espécie

sem duvidas serem violas- que constava terem acompanhado os portugueses na jornada de Alcacer-Quibir, e
que teriam sido encontradas nos despojos dos campos de D. Sebastido: o numero € certamente exagerado, mas
mostra claramente que, como diz o cronista, ‘lesportugaissonttrésgrandsamateurs de leursguitarres’x- ou
sejam, violas (OLIVEIRA, 2000, p.155)”.
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de “homenagem” valendo-se de pequenas “caricaturas” de géneros ou sonoridades recorrentes
na peninsula ibérica. Ja no seu primeiro LP ha uma dessas mengdes: a faixa intitulada “Raizes

Ibéricas”, do Lp de 1979, nio nos deixa duvidas da inten¢do do artista'”.

1.4 Paraguacu, Rio Abaixo, Itabira...

Entretanto, essa constatacio da origem portuguesa da viola nos interessa,
sobretudo, como base de comparacao para dimensionar a principal transforma¢do musical
decorrente desse repatriamento: das nove afinagdes descritas por Oliveira, vindas de Portugal,
cerca de outras vinte sao criadas em terras brasileira, cada uma com denominac¢ao distinta, tais
como: paraguagu, boiadeira, ceboldo, meia guitarra, guitarra, natural, cebolinha, rio acima, rio abaixo,
cana verde, paulistinha'.

Essa abundancia de afina¢des também estd na musica de Renato Andrade. Em
“Corpo Fechado” relatamos a afinagao ceboldo. No entanto, nos LPs de 1977 e 1979 pudemos

identificar alguns dos tipos citados (utilizamos aqui as mesmas denominag¢des usadas por
Renato Andrade no encarte dos Lps)"™:

Afinagdo: Ceboldo Afinagéo: Itabira

50. par 4o. par 30. par 20. par lo. par
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Afinagfo: Guitarra Afinagdo: Rio Abaixo
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Figura 23: Afinacdes encontradas nos LPs de 1977 e 1979

" Veremos posteriormente, neste trabalho, ao abordamos outros discos da carreira desse artista, novamente
ocorrer manifestagdes musicais dedicadas 8 memoria e a origem portuguesa da viola caipira.

'8 Encontramos algumas fontes bibliograficas que descrevem essas muitas formas de organizar os sons no
instrumento, bem como suas infinidades de denominagdes. Dentre as fontes, tomaremos como principais
referéncias no assunto as obras dos autores: Corréa (2000), Souza (2005), Lima (1954) e Vilela (2010).

19 5 . . . . .
A afinacdo denominada Itabira é mais conhecida entre os violeiros consultados ao longo desta pesquisa
pelo nome de Boiadeira.
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LP Fantdastica Viola de Renato Andrade — Chantecler, 1977

Lado A Lado B
1. Siriema no campo - Ceboldo 1. A viola de suas variagdes - Cebolao
2. Preludio da Inhuma- Ceboldo 2. Folia de Reis — Cebolao
3. Literatura de cordel - Itabira 3. O Jecana estrada — Meia Guitarra
4. Sagarana- Cebolao 4. Mutirao - Cebolao
5. Bailado Catrumano - Cebolao 5. Casamento na Roc¢a - Cebolao
6. Sinha e o Diabo - Cebolao 6. Amor caipira - Cebolao
7. Relogio da fazenda - Cebolao 7. Corpo Fechado - Cebolao

LP Viola de Queluz — Chantecler, 1979.
Lado A Lado B

1. Viola de Cego - Rio abaixo 1. Moto perpétuo caipira - Cebolao
2. ‘“Ballet” naroga - Cebolao 2. Luar do Sertao - Cebolao
3. O Capangueiro - Rio abaixo 3. Urupés - Itabira
4. Tristeza do jeca - Cebolao 4. Senhores da terra - Guitarra
5. Viola de Queluz - Ceboldo 5. Paineiras - Cebolao
6. Veredas Mortas - Guitarra 6. Raizes Ibéricas - Cebolao

E evidente o predominio da afinagdo cebolio. Entretanto, essa preferéncia nio é
exclusiva de Renato Andrade. Encontramos ao longo da pesquisa muitos outros musicos que
também fizeram a mesma opg¢do. Em conversa com diversos violeiros®, quando perguntados
sobre o porqué da preferéncia, alguns destes responderam que a afinagao ceboldo é a mais usada
na musica sertaneja. Duplas como Tonico e Tinoco, Tido Carreiro e Pardinho, Z¢é Carreiro e
Carrerinho e tantas outras que surgiram a partir da década de 30 do século passado utilizavam
o mesmo tipo de afinagdo o que contribuiu, segundo os violeiros entrevistados, para
populariza-la.

Todavia, ainda ndo ha no Brasil um estudo aprofundado sobre as afinagdes da

viola caipira que trate de aspectos como: regides do pais aonde cada tipo é mais difundido (nos

20 paulo Freire, Jodo Paulo Amaral, Vinicius Alves, Levi Ramiro, Messias da Viola, Thiago Rossi, Ighor
Aguila, Anderson Baptista, Elias Kopcak, Rodrigo Nali, Ricardo Vignini, entre outros.
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moldes do exemplo citado anteriormente sobre os tipos de viola existente nas diferentes regides
de Portugal e suas respectivas afinacdes), nem a sistematizacdo dos procedimentos técnico-
musicais recorrentes a cada tipo. De modo que o aprendizado desse assunto ainda esta calcado
na transmissdo oral. Uma das consequéncias € encontrarmos muitas afinagdes com
denominagdes diferentes, ou o inverso: uma mesma denominagdo para diferentes disposicao
dos pares de cordas. De nosso convivio com diversos violeiros o que pudemos apurar ¢ a
existéncia de algumas teorias sobre o tema. Uma delas é a formulag¢ao de Vilela (2008), para
quem é possivel estabelecer uma relacdo entre afinacio e localidade: “no eixo da Paulistinia®' a

afinagdo mais usual é a de nome Ceboldo, (...). Encontramos o ceboldo em diversas alturas. As mais

usuais sdo ceboldo em mi, ceboldo em ré e ceboldo em mi bemol”. (VILELA, 2008, p,12). Ja no Norte
de Minas Gerais e regidao de Belo Horizonte, para o autor, ha o predominio da afinacao
chamada Rio Abaixo. Esta ultima ¢ uma afinagdo de origem portuguesa, presente na regido de
Amarante, da viola amarantina (VILELA, 2008, p.12) (grifos nossos).

De fato, a afina¢do Rio Abaixo, conforme vimos, também ¢ bastante utilizada por
Renato Andrade que viveu em Belo Horizonte. Entretanto, a incidéncia de outras afinagdes
nas musicas de Renato parece ndo seguir uma logica ligada apenas a localidade®. Talvez possa
ser explicado na busca empreendida pelo proprio Renato por conhecer com profundidade o
tema. Esse pensamento esta impresso no encarte do Lp de 1979, no seguinte comentario:

“Durante anos, a viola foi executada valendo-se de uma afinacao
denominada guitarra que hoje, por motivos desconhecidos, acha-se
em vias de extingdo. Para deixar registrado o que ¢ essa afinagdo,
Renato Andrade resolveu inclui-la neste disco”? (grifos nossos)

21O termo Paulistania foi utilizado por Anténio Candido em suas pesquisas sobre a cultura caipira, publicada
na obra Parceiros do Rio Bonito. Segundo Candido, entende-se por Paulistania toda a regido povoada pelas
bandeiras, regido esta que coincide com as areas de acomodagdo do que entendemos por cultura caipira.
(CANDIDO, 2003, p.45)

220 violeiro Paulo Freire, em entrevista, destaca o uso por Renato Andrade da afinacdo meia guitarra,
também conhecida como guitarra. Para Freire, o fato de Renato Andrade utilizar essa afinagdo ¢ um indicio
de sua proximidade com as “tradi¢des musicais” da regido norte e noroeste de Minas Gerais, pois segundo
Freire, essa ¢ uma das poucas regides do Brasil na qual o violeiros utilizam essa afinacdo: “O Renato toca em
meia guitarra. Quem daqui que toca em meia guitarra? Conhego s6 o Seo Manuel (...)”. Em entrevista
concedida a nés em 28/01/2010.

2 ANDRADE, R. In: Viola de Queluz. Chantecler, 1979. LP
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A afinagdo guitarra aparece nas mausicas, “Veredas Mortas” (1979) e “Senhores da
Terra” (1979). Contudo, encontramos poucos registros de gravagdes de outros violeiros que
utilizassem essa mesma afinacdo. Localizamos, apenas em algumas bibliografias mais
recentes, alguns tocadores do interior do estado de Minas Gerais que também optassem por
essa forma de dispor os sons no instrumento®.

Essas constatagdes ddo suporte a ideia de que o aprendizado de viola de Renato
foi calcado também na pesquisa musical, na transmissdo oral e no convivio com muitos
violeiros de diversas localidades que o musico de Abaeté pode ter aprendido nao apenas

formas de afinar a viola, mas também maneiras de toca-la.

1.5 Bailado Catrumano: as escalas duetadas

A comprovagdo da existéncia de varios tipos de afinacao — e que Renato Andrade,
ja no inicio de seu percurso como violeiro, fez uso dessa diversidade — nos levou a questionar
qual seria um possivel processo de formagao dessas afinagdes? Quais as particularidades sao
inerentes a cada tipo no ambito da criacao e da execug¢ao musical? E mais do que isto, quais
destas caracteristicas podemos identificar na musica de Renato Andrade?

A andlise de “Corpo Fechado” nos fornece um ponto de partida interessante:
vimos que na afinagdo ceboldo, a construgao melddica adotada por Renato estava estruturada
num desenho no qual o intervalo de sextas (e sua inversdo, as tercas) diatOnicas eram

predominantes. Naquela ocasido, chamamos esses desenhos de escalas duetadas:

“Uma das principais caracteristicas do toque de viola caipira no Brasil
¢ a utilizacdo de cordas soltas (campanelas) e de tercas e sextas
paralelas. Muitas vezes esses paralelismos sdo executados com arrastes
entre as notas.” (AVERSARI MARTINS, 2004, p.162). (grifos nossos)

A afirmacdo acima ¢ do pesquisador Eric Aversari Martins (2008). Um
complemento desta formulacdo esta no comentario do violeiro Jodo Paulo Amaral Pinto
(2008):

“A utilizagcdo de tergas e sextas paralelas na composi¢ao dos solos e
ponteados dos violeiros envolve a utilizacdao das chamadas escalas

*Alguns desses misicos e suas violas estdo registradas no livro Tocadores (CORREA; MARCHI &
SAENGER, 2002), ou ainda em Viola Instrumental Brasileira (SOUZA, 2005).
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duetadas, um dos recursos mais idiomaticos e tradicionais da viola
caipira,(...). Elas consistem nas escalas diaténicas, normalmente do
modo maior, executadas em duas vozes com intervalos de tercas ou
sextas paralelas, obtidos sempre com o uso de dois pares de cordas”.
(PINTO, 2008, p. 137). (grifos nossos)

Tanto a afirmac¢do de Aversari Martins (2004) como a de Pinto (2008) estdo
calcadas no levantamento de fontes relacionadas a histéria da viola caipira e sua dindmica
dentro das manifestacdes musicais pelo interiores do Brasil. Seguindo pelo caminho dos dois
estudiosos e de muitos outros que ja se enveredaram por essas trilhas, facamos aqui uma
pequena digressao sobre o tema.

E seguro afirmar que a viola, a partir do século XVI, foi se tornando um
instrumento importante na ainda incipiente cultura brasileira. Quando chega ao século XVIII e
XIX, gradativamente, o instrumento transformou-se numa espécie de porta-voz das principais
manifestacdes musicais do camponés brasileiro (descrito, em geral, como herdeiros da
miscigenac¢ao entre o colono portugués e o indio) que fixou progressivamente no Centro-Sul e
em parte do Nordeste brasileiro, na condi¢do de pequenos sitiantes, parceiros e agregados. O
modo de vida ruastico e as formas de sociabilidade, subsisténcia e organizacao desses
povoamentos foram minuciosamente estudados por Anténio Candido em seu trabalho
Parceiros do Rio Bonito (CANDIDO, 2003). Para Candido, essa estrutura da sociabilidade
consistia

“no agrupamento de algumas ou muitas familias, mais ou menos
vinculadas pelo sentimento de localidade, pela convivéncia, pelas
praticas de auxilio mutuo [como o ‘mutirdo’] e pelas atividades ladico-
religiosas”, estas ultimas consideradas como “elemento definidor da
sociabilidade vicinal” (CANDIDO, 2003, p.81-94).

Essas atividades e praticas ludico-religiosas a que se refere Candido sdo
manifestacdes tais como a Folia do Divino, a Folia dos Santos Reis, a danca de Santa Cruz e
de Sdao Gongalo, o Cururu, a Catira ou Catereté, a Moda de Viola, a Quadrilha, a Cana-Verde,
entre muitas outras que sdo, atualmente, alvo de iniimeros estudos e pesquisas e nas quais a
viola aparece como instrumento obrigatoério. Ja a dimensao musical representada pelos toques
de viola, somados aos géneros e ritmos caipiras que acompanhavam tais manifestacdes,
apresenta-se como um elemento fundamental, atuando tanto como meio de liturgia como de

lazer. E esta dimensao musical das praticas que se denomina musica caipira.
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E sabido também que essa musica caipira, criada principalmente a partir de
cangdes, surgiu ao longo dos séculos com duplas de cantadores e tocadores que se reuniam em
seu habitat rural, seja para celebragdes religiosas (Folia de Reis, Folia do Divino, Danca de Sao
Gongalo e outras), cantos de trabalho coletivo® (mutirdo), lazer (Cururu, Catereté, Lundu,
Quadrilha) ou ainda como forma de transmissao de valores, crengas e histéria — as conhecidas
modas-de-viola.

O pesquisador Rossini Tavares de Lima (1954), em suas pesquisas folcléricas,
especialmente pelo interior do estado de Sdo Paulo em meados da década de 1950 registrou
algumas dessas manifestagcdes, inclusive em partituras. No livro Melodia e ritmo no Folclore de
Sdo Paulo podemos ter uma descricdo aproximada dessas manifestacdes musicais. Abaixo

segue algumas dessas transcricdes”.
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Figure 25: Toadas de Catereté
Figure 34: Toadas de Licenca

2 Seo Badia Medeiros, violeiro do interior de Goias, guia de Folia de Reis, de Curraleira e de Catira nos da
um pequeno exemplo sobre o uso da musica (e da viola) durante o trabalho do homem do campo. O Trés Som,
(também conhecido como frai¢do) por exemplo, segundo Seo Badia, “(...) se falar hoje muita gente ignora,
que é servigo de roga. Se eu tinha uma roga precisando capinar, o vizinho ali chamava os outros, ausente de
mim, sem eu ficar sabendo, juntava a turma chegava numa madrugada na minha casa, com os violeiros e
com as enxadas e cantava na porta...O Trés Som como se diz, é os sons: da viola tocando na porta, os sons
das enxadas trabalhando e o sons das pessoas conversando (...)”. Disponivel em
http://umbrasildeviola.blogspot.com/2010/04/fevereiro.html acessado em 20/07/2011.

% Nzo podemos perder de vista que essas transcrigdes foram feitas num momento historico especifico.
Serviam inclusive, a outros propositos. As defini¢cdes das alturas, nas métricas e das vozes ndo devem ser
tomadas como precisas. E importante ressaltar que a misica que, aparentemente, estd sendo retratada nas
partituras foi produzida por cantadores e tocadores sem formacdo musical formal. De modo que os
documentos abaixo devem ser tratados como aproximacdes. Essas transcri¢cdes estdo disponiveis em LIMA,
R.T. Melodia e Ritmo no folclore de Sdo Paulo. Sao Paulo. Ed. Ricordi. 1954.
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MODINHAS DE BATUQUE
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Figure 26: Modinhas de Batuque

Comparando essa maneira de cantar, com as vozes paralelas, com as
caracteristicas dos toques de viola citados por Aversari Martins (2004) e Pinto (2008), grosso

modo, € possivel pensar que essa modelagem do canto em tercas foi dimensionado também

para a viola nas escalas duetadas. Esse conceito esta contido na afirmag¢do de Pinto: as escalas
duetadas “(...) recebem a denominacdo “duetadas” pois se comportam como as vozes duetadas das
duplas caipiras que cantam também nos mesmos intervalos”. (PINTO, 2008, p. 137).

Ao que tudo indica, a transposicdo dessa forma de cantar para a viola passou
também pela a organizacao das alturas no instrumento e contribuiu para o surgimento da
enormidade de afinagdes, pois € esse camponés que tendo “as mdo duras com a lida da no campo,
com instrumentos como a foice e a enxada, dispoe as cordas de uma maneira que com um ou dois dedos ele
se acompanha na maioria das musicas que compoem o seu repertorio”. (VILELA, 2004 p.180). Esses
“dois dedos” citados por Vilela, com frequéncia, estdo acomodados em estruturas como as

escalas duetadas. O autor nos lembra ainda que as escalas duetadas sio desmembramentos do

campo harménico: 1° e 3° graus ( intervalo de 3%), 3° e 8° graus (intervalo de 67), 3° e 5° graus

(intervalo de 37%), 5° e 12° graus (intervalo de 67).
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Em termos de execug¢do, as escalas duetadas configuram-se em diferentes
digitagGes ao longo do brago do instrumento, de acordo com os pares em que sdo executadas
(PINTO, 2008, p.137). As cinco digitagdes das escalas duetadas mais utilizadas por violeiros,

inclusive Renato Andrade, considerando a afinacdo ceboldo em mi sio:

Escalas Duetadas
Afinagdo Ceboldo Mi Maior

Estes padrdes de escala sdo empregados como freqiiéncia em todo o repertorio de viola caipira. Nas
obras de Renato Andrade ha também o uso dessas escalas seguindo as digita¢des propostas na tablatura.

Exemplo da escala em Mi maior
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Figura 27: modelos de escalas duetadas
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O violeiro paranaense Rogério Gulin?’, em conversa informal, chamou nossa
atencgao para o fato de que as escalas duetada estdo presentes em outras afina¢des, como na 7io
abaixo e rio acima. Segundo o violeiro, teremos nestas duas ultimas os mesmos desenhos de
escala duetadas da afinagdo cebolao, alterando-se apenas a tonalidade: na rio abaixo teremos
escalas em sol maior e em 7io acima, escalas em d6 maior.

Nao cabe aos limites deste trabalho definir a origem das escalas duetadas. Na
realidade, o que nos interessa do panorama acima é compreender alguns tragos da maneira
como se constituiu algumas expressdes musicais na viola caipira. O recurso das tercas e sextas
paralelas ndo ¢ exclusivo da viola caipira. E a0 mesmo tempo este instrumento é capaz de
produzir outros tipos de combinagao de intervalos. Dessa forma, a énfase nesses intervalo e a
construcao de padrdes de digitacdo sdo tragos importante da maneira encontrada pelos
violeiros, ligados a musica caipira, de produzir e executar suas musicas.

Quando observamos a musica de Renato Andrade, especialmente no inicio de sua
carreira, ¢ esse mesmo artificio composicional que encontraremos: ja na primeira composicao
“Corpo Fechado”, Renato Andrade distribuiu seu discurso musical, primordialmente, entre os
1° e 3°. pares na se¢ao A e entre os 4° e 3° pares na se¢ao B, sempre combinando com o uso de

cordas soltas — as campanelas mencionadas por Aversari Martins (2004):
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Figura 28: trés primeiros compassos
de “Corpo Fechado”

Da mesma maneira, o violeiro utiliza o desenho no 2° e 3° pares da viola para criar
a melodia de “Viola de Queluz”. Neste caso, o violeiro opta por tocar o0s pares

simultaneamente. Destaque para a combinag¢dao com as notas pedais (campanelas) no 5° par:

" Em janeiro de 2006 durante a Oficina de Musica de Curitiba
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Figura 29: melodia de “Viola de Queluz”

Ha no entanto, usos mais complexos: na musica “Bailado Catrumano” do LP de
1977, Renato constréi sua melodia conectando fragmentos distribuidos em varios padrdes de
escalas duetadas. No desenho abaixo poderemos ver que o compositor articula, numa mesma
melodia, momentos em que ataca os pares de cordas simultaneamente, em outros, opta por
manter a melodia com apenas 1 voz, mas ainda assim seguindo o “esqueleto” de algum
modelo de escala duetada. Por ultimo, como recurso de movimentagdo melddica, o
compositor ainda agrega a melodia apoios com notas pedais, ressaltando o carater polifébnico

de sua musica:
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O violeiro parece ser muito consciente das possibilidade de articulagio entre os diferentes modelos de
escalas. Primeiramente, estrutura sua composicdo na mesma tonalidade da afina¢do: ceboldo mi maior.
Desse modo, abre a possibilidade de utilizar as cordas soltas do instrumento, que passam a funcionar como
“elos” entre os fragmentos de melodia criados em regides diferentes do brago da viola, como no exemplo
assinalado no compasso 9.

No mesmo fragmento, podemos perceber que o compositor utiliza conexdes entre os modelos de escalas.
Por exemplo, no compasso 11 e 12, distribui a melodia de forma que o 3° par funciona como intersec¢io
entre dois modelos de digitagdo (4° € 3°/3° e 2°)

Figura 30: melodia de “Bailado Catrumano”

Ao longo de todos os seus primeiros LPs (e também nos discos de toda a sua
carreira como violeiro e compositor) Renato Andrade faz largo uso dessa recurso musical.
Além dos exemplos acima, faixas como ‘“Sagarana” (1977), “Sinha e o Diabo” (1977),
“Relogio da Fazenda” (1977), “Folia de Reis” (1977), “Mutirao” (1977), “Casamento na ro¢a”
(1977), “Amor “Caipira” (1977), “O Capangueiro” (1979), “Paineiras” (1979) e “Veredas
Mortas” (1979) foram concebidas utilizando, primordialmente, esse recurso.

Em outros momentos o compositor utiliza as escalas duetadas, porém em
tonalidade menor. Para isso, basta alterar algumas posi¢des, mas ainda assim mantém-se o
mesmo perfil melddico. Um exemplo interessante ¢ a faixa “Paineiras” do LP de 1979. A

melodia comeca na tonalidade de mi menor e finaliza em mi maior:
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Figura 31: melodia de “Paineiras”
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Diante dessas constatacdes, ¢ importante frisar que, ndo s6 a escalas duetadas, mas
consequentemente, todos os significados no seu entorno passam a ser constituintes da
linguagem musical de Renato Andrade. E o violeiro se mostra muito consciente do
predominio dessa técnica melddica e o uso constante de intervalos de tercas e sextas
diatonicas. No texto presente no encarte do LP de 1979, o compositor faz o seguinte

comentario:

“(...) nos meios rurais, o intervalo comum, em termos musicais, € o
intervalo de ter¢a, chamado por Guerra Peixe de terc¢a caipira (mesma
também usada pelas duplas caipiras). J4 no “asfalto”, os violeiros
costumam incluir outros intervalos, a sexta, além da ter¢a normal.
RENATO ANDRADE, foi mais além. Fugindo dos intervalos
normais ele se valeu do intervalo de segunda (dissonante portanto) e
também de outros acordes que podemos considerar estranhos em viola
caipira” (ANDRADE, 1979).
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Na citagdo acima, ao nosso entender, ha duas implicagdes fundamentais: a

5

primeira refere-se aos “intervalos normais”. A viola caipira, como qualquer cordofone, nao
possui uma unica forma de organizagao das alturas. Evidentemente, é possivel construir outros
tipos de combina¢do melddica que nao apenas em tergas e sextas e, por conseguinte, a 0p¢ao
pela énfase nesses intervalos (por essas escalas) se da como estratégia estética para se relacionar
com uma concep¢do musical construida ao longo do tempo e num contexto social especifico
que relatamos antes. Em outras palavras, Renato quer relacionar-se, diretamente, com a
musica caipira € com as manifestagcdes musicais mais “tradicionais” recorrentes nas regioes
interioranas do Centro-sul do pais.

A segunda implicagdo estd na expressao “estranhar”, e pode ser compreendida no
fato de que a combinag¢do do uso das escalas duetadas diatGnicas com as campanelas, (advindas
da proprio tipo de afinagdo empregado), recorrente na musica caipira, quase sempre
evidenciam também o plano harménico da musica. Ou seja, Renato assume para si, de certo

modo, outra caracteristica da musica caipira e sertaneja:

(...) os géneros caipiras e sertanejos de maneira geral, costumam ser
relativamente simples em suas progressdes de acordes, bem como em
sua forma (...) A harmonia é simples, e grande parte das musicas
utiliza-se de uma tonalidade maior, centrada nos acordes de Tdnica,
Sétima da Dominante, e Subdominante.(...) com o tempo alguns
musicos e compositores foram acrescentando inovagdes: na estrutura
musical, com o acréscimo de uma parte B (...).” (PINTO, 2008, p.137)

Indo nessa direcao, Lima (1954) refor¢a ainda que a pesquisa e o estudo das
harmonias da viola, em fun¢do das afina¢des, nos parecem, portanto, muito mais importantes
do que o da simples verificacdo do nome das cordas, nesta ou naquela afinagdo. O pesquisador
descreve as harmonias de cada afinagdo mostradas a ele por violeiros da regido de

Piracicaba/SP* (LIMA, 1954, p. 116-117):

% O importante pesquisador Alceu Maynard de Aratjo, em suas publicagdes entre os anos 1958 e 1959 faz um
relato que corrobora com as afirmagdes de Lima. Araujo traz um rico detalhamento sobre as harmonias
utilizadas pelos violeiros. Para isso, ilustra inclusive a digitagdo de cada “posicdo” da mdo que aperta as
cordas da viola:
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Figura 32: Harmonias da viola

Essa simplicidade, presente na harmonia e na estrutura da musica caipira e
sertaneja, também ocorre na maioria das gravagdes dos dois primeiros LPs do violeiro. Desta
forma, podemos afirmar que grande parte das harmonias de suas musicas sdo tonais em que
predominam as triades e os seguintes graus do campo harmdnico maior: I (tOnica),
IV(subdominante) e V, V7 (dominante) com algumas ocorréncia das dominantes secundarias
V7/V7eV7/1L

Um recurso muito utilizado pelo violeiro para conferir ao seu discurso musical um
pouco mais de colorido harmonico é o desenvolvimento de parte da melodia, em determinado

trecho durante a musica, no V grau da tonalidade, geralmente, passando antes pelo V/V.
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Esses sdo apenas alguns dos exemplos que foram publicados em artigos, na Revista Sertaneja de niimeros 4,
5,6,7,8,9, 13 e 14, de julho de 1958 a maio de 1959. E que encontram-se, na integra, disponiveis em:
http://www.widesoft.com.br/users/pcastro4/viola.htm. Acessado em 29 de julho de 2011.
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Todavia essa modulagao normalmente ocorre sem uma transi¢cao. Ao mesmo tempo, o trecho
explorado na nova tonalidade é quase sempre restrito a poucos compassos, para em seguida
retornar para a tonalidade original. Por exemplo, no caso da faixa “Bailado Catrumano” em
que o compositor resolve a frase anterior na mi maior (tom original), em seguida ja para a
executar o arpejo de fa sustenido (V/V) para finalizar em si maior (V=I). Essa modulacao dura
poucos compassos e em seguida, o compositor retorna para mi maior (partitura completa da

musica anexa ao fim deste trabalho):
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Figura 33: modulacdao em “Bailado Catrumano”

Porém, conforme o trecho citado do encarte do LP de 1979, ha momentos em que
compositor de Abaeté também procura outras possibilidades harmonicas e melodicas na viola

caipira, estabelecendo didlogos com outros géneros musicais:

“Dentro da intencdo de continuar apresentando a viola e suas
possibilidades, ¢ mostrado nessa faixa varios acordes e intervalos,
como a segunda composta, oitavas, modo menor, harmédnicos
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artificiais, etc; sons estes que guardam semelhanga com musicas de
origens ibéricas.”(ANDRADE, 1979).

Interessante notarmos que Renato Andrade revela conhecer o material musical
com o qual estd lidando e mais do que isto, quando opta por utilizar estruturas musicais que
ele mesmo considera como sendo representantes da sonoridade da musica de viola caipira,
reafirma ser essa uma escolha parte de seu planejamento artistico.

Ao mesmo tempo, composicdes como “Raizes Ibéricas” apontam para a
preocupacao do compositor em enfatizar seu dominio sobre a musica erudita. Ao longo de
toda a sua discografia Renato Andrade reserva momentos aos quais deixa de lado uma

\

sonoridade mais ligada a musica caipira e toma de empréstimo elementos da musica de
concerto ou da musica popular brasileira para criar sonoridades bastante singulares na viola.
No caso da faixa “Raizes Ibéricas”, Renato Andrade faz referéncia a musica flamenca, mas sem
necessariamente recria-la em todos os seus procedimentos principais. Na realidade, podemos
afirmar que trata-se de uma espécie de caricatura do género flamenco. Por outro lado, nessa
faixa, Renato expressa bastante elementos do seu procedimento composicional, muito
semelhante ao que vimos em “Corpo Fechado”, ou seja, utilizar a variagdo motivica
combinado com a palheta de timbres da viola como principal recurso para a criagdo dos

componentes do discurso musical.

Frase que utiliza a escala de mi frigio finalizando com mi jonio,
caracteristico da musica flamenca: (MOLINA Y MAIRENA.
Mundo y formas del cante flamenco. Granada-Sevilla: Libreria Al-
Andaluz, 1979. p.80.

2,0
0 o o0 Free ##E ;g gﬁ:ﬁ #Ffﬂ#é
Viola Caipira @ z 3 % m

Combinagdo de dois pares de cordas em intervalos de 9°
Figura 34: material inicial de “Raizes Ibéricas” (1979)
Para compor a musica “Raizes Ibéricas”, além da sonoridade que remete & musica
flamenca, Renato Andrade estabelece trés materiais melddicos principais que serdao variados e

permutados, ou seja, sao o0s mesmos elementos e suas variacdes reapresentados

alternadamente:
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Figura 35: materiais principais da composicdao e exemplos de variacao

Com esses trés materiais e suas respectivas variacdes, Renato constroi seu discurso
musical. Esse ¢ um procedimento composicional bastante comum em toda a discografia de
Renato Andrade, ou seja, a partir de poucos elementos diferentes construir uma pega com

auxilio das variagdes motivicas e intercalando as reexposi¢des de cada material.
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1.6 Sagarana: as batidas de viola

Sobre essa musica caipira, alguns pesquisadores * nos alertaram sobre a
enormidade de géneros concebidos a partir das praticas ludico-religiosas, inerente ao convivio
do habitat rural, e a intima relacdo desses géneros com a viola caipira. Cada uma dessas
manifestacdes guarda caracteristicas melddicas, harmoénicas e formais proprias, além de
expressOes diferenciadas na propria viola. No aspecto ritmico, naturalmente, essas apresentam
desenho, células, ou matrizes diferenciadas. Com o passar do tempo, o que se pode afirmar ¢
um processo de condensacio e transposicio desses géneros para a viola. E nessa conversio que
surgem as “batidas de viola” também conhecidas como “levadas” ou “toques de viola”. A esse
respeito, o pesquisador Pinto (2008) tece a seguinte definicdo: “Batida, levada ou toque
normalmente equivalem @ maneira especifica e a técnica mecdnica, ritmica e em alguns casos, melodica,
como se tange as cordas” (PINTO, 2008, p.65). O autor completa ainda:

“Sobre a identificacdo dos géneros e matrizes musicais caipiras, outra
dificuldade que encontramos é que temos diversas vezes que trabalhar
com informag¢des e dados particularizados, frutos das experiéncias
pessoais dos violeiros, musicos e pesquisadores consultados para
nosso trabalho. Muitas vezes os dados sao imprecisos e por vezes
contraditérios no que se refere a caracterizacdo dos ritmos: uma
mesma batida na viola pode receber diferentes denominagdes
dependendo do violeiro consultado e da localizacdo geografica da
pesquisa. Uma mesma denominag¢ao também pode ser atribuida a
batidas distintas. E ndo poderia ser diferente quando buscamos
identificar ritmos, géneros e matrizes musicais, principalmente no
ambito da diversidade da cultura caipira e brasileira, ja que o assunto
emerge em meio a um emaranhado de elementos, linguagens,
vertentes e variagdes. Além disso, os dados e estudos sobre o assunto
sdo escassos, principalmente no que se refere a abordagens e analises
musicais.” (PINTO, 2008, p.68).

Foi no contato com muitos violeiros que pudemos entender melhor as explicagdes
de Pinto. E o que podemos sinalizar é que, de fato cada violeiro imprime sua marca pessoal
para cada batida de viola e diante desse panorama, reconhecemos que as definigdes de géneros
e de batidas de viola que adotaremos aqui sao provisorias € como ndo poderiam deixar ser, sao
passiveis de alteracdo. Ao mesmo tempo, com intuito de também contribuir com esse vasto

assunto, combinaremos o uso de algumas das poucas fontes bibliograficas existentes sobre o

¥Candido (2003), Lima (1954), Aratjo (1958-1959), Corréa (2000), Vilela (1999), Deghi (2001), Bras da
Viola (1999) e Pinto (2008).
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tema e na medida do necessario, utilizaremos nomenclaturas e terminologias recolhidas
durante a pesquisa de campo, sempre com as devidas mengdes aos seus autores.

No plano ritmico, a proximidade de Renato Andrade com a musica caipira e com
expressoes musicais dos interiores do Centro-sul do Brasil mostra-se ainda mais evidente. A
audicao dos primeiros LPs revela que essa multiplicidade de géneros foi uma fonte constante
para processos composicionais do musico abaetense.

Nos LPs as matrizes ritmicas que identificamos foram™:

Batuque Valseado
Lundu Polca
Cururu Recortado

Folia de Reis Terno de Congada
Arrasta-pé Quatragem
Moda de viola Quadrilha
Pagode Caipira Toada

Uma das maneiras encontradas pelo compositor para utilizar essa grande
variedade ritmica foi organizar o discurso musical de maneira que o violdo, no
acompanhamento ritmico harmoénico, enfatizasse, constantemente, o género selecionado para
cada musica. Dessa forma, a arquitetura da melodia da viola ganha mais mobilidade, mas sem
se desligar completamente da base do violao. Foi analisando esse sutil equilibrio entre os dois
instrumentos que atribuimos os adjetivos “protagonista” e “coadjuvante” mencionados no

inicio deste trabalho. Segue abaixo alguns exemplos:

Arrasta-pé
A faixa “Bailado Catrumano”, ao que nos parece foi construida a partir da ritmica

do arrasta-pé’', segundo a comparacio que pudemos estabelecer com a descri¢do dessa batida

feita por Pinto (2008):

3% Chegamos a essas denominagdes combinando os dados obtidos em conversas com vérios violeiros e
confrontando com o trabalho de alguns estudiosos do assunto, a saber: Pinto (2008), Corréa (2000), Lima
(1954), Ikeda (2004). Na medida em que exemplificarmos o uso dessas batidas por Renato Andrade,
detalharemos as nomenclaturas empregadas neste trabalho.

3! Segundo o pesquisador, o arrasta-pé “é um género que se assemelha a outros géneros e dangas caipiras
como a quadrilha, a cana-verde e a polca. (PINTO, 2008, p.107). De acordo com o pesquisador Alberto
Ikeda, o arrasta-pé:
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Figura 36: arrasta-pé em “Bailado Catrumano”

Podemos perceber que a melodia e a base ritmico harmoénica do violdo utilizam a
mesma figura. Segundo Pinto, no arrasta-pé, a principal caracteristica “estd na presenca do
compasso bindrio, em que instrumentos como o violdo e a percussdo pulsam basicamente nas colcheias e
acentuam os contratempos do primeiro e segundo tempo do compasso” (PINTO, 2008, p. 107).

Os acentos ritmicos aos quais se refere Pinto, além de figurarem na batida do
violao, sdo reforcados pela nota pedal (si) da viola, destacada no fragmento acima. O violdo
mantém-se discreto, permitindo ao solista conduzir a melodia em todos os seus detalhes.

Estrutura bastante semelhante encontramos na faixa “Viola de Queluz”, do LP de 1979.

Cururu
Na faixa “Mutirdo” podemos ter um outro exemplo do uso dessas batidas, agora

com o ritmo denominado cururu’®.

“Nome genérico que se da aos bailes populares em varias regides do Brasil. Como género especifico, ¢ a
designagdo popular dada principalmente a polca, que é danga de pares surgida na regido da Boémia,
Tchecoslovaquia, e que comegou a ser conhecida no Rio de Janeiro em meados do século XIX, trazida por
companhias de teatro. Também ¢é conhecido como limpa-banco. E o ritmo mais comum utilizado para se
dancar quadrilha caipira, nas festas juninas” (IKEDA, 2004, p.164).

32 Segundo a maior parte dos pesquisadores, tais como Andrade (1998), Aratjo (1952), Cascudo (1999), o
cururu ¢ gé€nero originario de uma danga de origem amerindia, e que provavelmente foi utilizada da mesma
forma que o catereté pelos jesuitas no auxilio da catequese dos indigenas. Desta forma, surgiu como género
religioso e foi gradativamente se tornando profano. Segundo alguns pesquisadores, o cururu era uma etapa de
uma série de festas como a de Sdo Benedito, Santo Antonio, Sdo Jodo etc. Segundo Araujo (1959, p. 23,24). E
encontrado de diferentes formas em estados como So Paulo, principalmente na regiio denominada Vale do
M¢édio Tieté (Piracicaba, Capivari, Tieté, Bofete, Botucatu, Tatui, Porto Feliz, Sorocaba, Itu etc.), Goids e
Mato Grosso. Inicialmente era uma danga de roda, com sapateados e palmas, cantado a duas vozes,
acompanhada de viola e eventualmente reco-reco, pandeiro ou tambu (espécie de tambor). Segundo Lima
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Figura 37: cururu em “Mutirao”

No exemplo acima, o violdo executa uma base muito semelhante ao que os

pesquisadores Lima (1954) e Corréa (2000) definiram como cururu:

Cururu Viola

7 7 7 7
I i
CORRFEA, Roberto N. A arte de pontear a viola. E:i@?'j%%
Brasilia, Curitiba, 2000, edi¢do do autor, p.174 _—— £7 =

LIMA. R.T. Melodia e ritmo no

Sfolclore de Sdo Paulo. Sdo Paulo.

Ed.Ricordi. 1954. p.32
Figura 38: Exemplos de cururu

!

LS
7

Assim como em “Bailado Catrumano”, o compositor constr6i a melodia de
“Mutirdo” de maneira que em algum momento possa real¢ar a célula ritmica caracteristica do

género explorado.

(1954), no Vale do Médio Tieté encontra-se em forma de canto de desafio entre duas duplas de cururueiros
que se alternam entoando versos improvisados seguindo uma rima pré-determinada pelo primeiro cantor,
chamada de “carreira”: do divino (terminando em “ino”), do sagrado (terminando “ado”), de Sdo Jodo
(terminando em “d0”), etc.
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Valseado
Nas faixas “Amor Caipira” e “Senhores da Terra”, dos LPs de 1977 e 1979,

respectivamente, Renato utiliza como base o valseado™:
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Figura 39: valseado em “Amor Caipira”
Lundu

Um dos géneros mais interessantes é o lundu’ presente na faixa “Sinh4 e o
Diabo”, do LP de 1977.

Seo Badia Medeiros, violeiro e guia de Folia de Reis em Formosa/GO, conta-nos
que:

“O lundu ¢é uma origem africana. Africana porque na época da
escraviddo, quando surgiu a liberdade, os escravos sairam pelas
estradas, tocando seus instrumentozinho de artesanato e dangcando. E
dangava o lundu. E isso ficou sendo tradicional para as Folias, porque
a Folia tem a parte de devogdo e de diversdao. Entdo a diversdo era
catira, o lundu (...) Vocé canta e o cara dancga igual a uma roda (...)”

Ao que parece, tanto Renato Andrade como Badia Medeiros, caracterizam a

batida do lundu® da seguinte forma’®:

33A nomenclatura valseado foi sugerida por alguns violeiros com quem conversamos durante a pesquisa.
Além de valseado encontramos alguns sinénimos como: valsa, valsa de roda, valsinha. Renato Andrade, no
encarte do LP de 1979 refere-se a esse ritmo como “valsinha genuinamente caipira” (ANDRADE, 1979).

3«0 Lundu ¢ danga improvisada, que pode ser acompanhada por viola, pandeiros e caixas. O dangador entra
no meio da roda, ou se destaca do grupo, e exibe suas habilidades no sapateado. Finaliza sua danga
provocando um dos companheiros a entrar na roda. Na cantoria ha também improviso e disputa de versos, que
eles chamam ‘trovar Versos”’(CORREA; MARCHI & SAENGER, 2002, p. 109).

Evidentemente, ha outras referéncias que também definem essa batida do lundu. Mais adiante, exploraremos
o tema quando tratarmos dos toques de viola, no proximo item deste capitulo.
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Figura 40: Lundu encontrado na introducio de “Sinha e o Diabo” de Renato
Andrade. Mesma batida definida por Seo Badia Medeiros como lundu

Porém, ¢ nos comentarios de Seo Badia Medeiros que descobrimos alguns
desdobramentos importantes. Primeiramente, sobre as semelhancas do undu com o pagode de
viola.

“Lundu ¢ sapateado, tocado. O Lundu é o mesmo toque pagode
[pagode de viola]. Que hoje fala pagode, que de primeiro nio falava
pagode. Pagode foi de uns ano pra cd, depois que as instrugdes dos
instrumentos veio, antes era o lundu, o toque. Pra pessoa sapatear, e
ali pode improvisar o que ele quiser, no lundu. D& pra fazer muitas
partes, muitas coisas, que aquele que d4d conta pode improvisar e
fazer, mas ele é sapateio também, é sapateado. Mas s6 sapateado, ja
nio tem palma, ¢ s6 sapateado.” (CORREA; MARCHI; SAENGER,
2002, p.179).

De acordo com Pinto (2008): “Pagode, pagode de viola ou pagode caipira, sdo
denominagoes de um género (...) que (...) caracteriza-se principalmente pela combinagdo polirritmica entre

uma complexa batida executada na viola com outra no violdo (...)” (PINTO, 2008, p.80):

36Seo Badia Medeiros da essa demonstragio sobre o lundu no documentéario Um Brasil de Viola, dirigido por
Cacai Nunes, 2010. Disponivel em: http://umbrasildeviola.blogspot.com/2010/04/fevereiro.html. Acessado
em 20 de julho de 2011.
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Figura 41: estrutura do pagode caipira segundo Pinto (2008)

Interessante notarmos que no pagode caipira a harmodnica utilizada é a mesma do
lundu vista antes. Ao mencionar os tipos de variacdes das batidas do acompanhamento do
violdo, Pinto descreve:

variacio | variacio 2 variacdo 3 variacdo 4
Y ¢ ¢ ¢

S N S|

11 1

Figura 42: variacdes do cipé preto

\.{:

E seguro afirmar que as duas primeiras variacdes guardam grandes semelhangas
com o /undu de Seo Badia Medeiros e, consequentemente, com o de Renato Andrade. Mas
para Pinto (2008), esses acompanhamentos do violdo recebem o nome de cipé preto”.

Indo mais a fundo, podemos observar que os acentos ritmicos da viola (/undu) e do

violao (pagode caipira) mostrados nas figuras acima correspondem as batidas no sentido

37 Segundo Pinto: (...) A origem desta batida do violdo no pagode, o cipd-preto, ndo é muito clara entre os
violeiros e pesquisadores. Ndo por coincidéncia, entre todas as fontes bibliograficas consultadas, apenas em
Torneze (2004) ¢ Braz da Viola (1999 e 2004) foram encontradas referéncias a esta denominagdo, porém sem
mengao a sua origem (...)” (PINTO, 2008, p.87).
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descendente da mao direita, movimento que em compara¢ao ao ascendente, naturalmente,
confere mais for¢a e destaque a batida. Além disso, o arremate que ocorre na primeira
semicolcheia de cada tempo, por utilizar um timbre diferente, acaba também acentuando a
“cabe¢a” de cada tempo.

Assim, podemos afirmar que o /undu presente na musica de Renato Andrade e
Badia Medeiros guarda bastante semelhanga com o pagode caipira, porém apenas em uma parte
— 0 acompanhamento do violdo (conhecido como cipé preto). Essa semelhangas entre as batidas

foi afirmada também por Ikeda (2004):

“(...) o ritmo basico do pagode caipira ¢ o mesmo do antigo género
denominado lundu, relacionado como danga de negros desde o século
XIX pelo menos, e cujo padrdo ritmico se encontra também no
catira.” (IKEDA, 2004, p.165)

Folia de Reis

A Folia de Reis ¢ um exemplo classico sobre a enormidade de variantes que cada
género carrega. Vilela comenta: ‘(...) a Folia de Reis, por exemplo, foi sucessivamente uma danga
popular profana, uma danga tornada erudita, possivelmente um ritmo incorporada a rituais dramdticos
para-liturgicos, um ritual devoto de camponeses brasileiros. Hoje existe em inumeras situagoes diferentes
(..)” (VILELA,1999, p.30).

O autor citado, em seu trabalho de composicao da épera caipira “Cheiro de Mato
e de Chao”, constituida a partir de elementos da musica caipira, ao reportar-se as
manifestacdes musicais das Folias de Reis que encontrou ao longo de suas pesquisas de
campo, contribui com definigdes compativeis com os tragos musicais que identificamos na
composi¢cao de Renato Andrade.

Para Vilela:

“(...) a folia segue uma estrutura harmoénica basica. Tem,
normalmente, uma introdu¢ao mais melodiosa do que o canto, que ¢
quase sempre precedido pelo borddo: sol 14 si d6 — em dé maior.
Sempre, ou quase sempre comeg¢a com uma VOZ € aos poucos vao
acrescentando outras vozes até a finalizacdo com todas as vozes.”
(VILELA, 1999, p.47).

Esse bordao a que se refere Vilela é, praticamente, 0 mesmo com o qual Renato
Andrade inicia sua musica “Folia de Reis” presente no LP de 1977, porém transposto para a

tonalidade da afinacao de sua viola — ceboldo em mi.
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Moda-de-viola

Como ultimo exemplo das abordagens de Renato Andrade sobre a sonoridade da
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poderemos notar, um pouco mais detalhadamente, alguns tipos de procedimentos
composicionais do violeiro, a partir de um dos icones da musica caipira: as modas de viola.

Mencionamos, ainda pouco, a importancia das modas de viola no contexto social
da musica caipira. Funcionando como uma ferramenta direta de comunica¢ao, transmissao de
valores e saberes através da musica, as modas de viola, a0 mesmo tempo, com sua constru¢ao
musical singular, também podem estar relacionadas com a maneira com que o violeiro dessas
localidades desenvolveu sua forma de tocar viola caipira. Ou seja, tal musico dispds as cordas
de tal modo que lhe fosse mais acessivel acompanhar ou imitar seu cantar no instrumento.

As modas de viola se caracterizam como sendo: poesia cantada, de longa duragdo,
com conteudo que, normalmente, narra uma saga e com personagens quase sempre inspirados
no cotidiano das comunidades rurais. Musicalmente, esses poemas sao executados, em geral,

por duplas de cantores d capela separados pelo intervalo musical de terca, ou sexta,

entrecortados por pequenos solos de violas e violao.

Renato Andrade, ao compor a musica “Sagarana”, parece querer captar a
totalidade desse contexto e converté-lo numa obra instrumental para viola caipira solo.
Primeiramente, o titulo Sagarana mostra-se imensamente significativo. Inegavel meng¢ao a obra
do escritor Guimardes Rosa, o verbete Sagarana é formado por um hibridismo: saga, radical de
origem germanica que significa “canto heroico”, “lenda”; e rana, palavra de origem tupi que
significa: “que exprime semelhanca”. Assim, Sagarana significa algo: “proximo a uma saga”™.
Essa definicdao, por sua vez, entra em consonancia com o conteudo das poesias da moda de
viola, que quase sempre também narra uma saga, ou algo préximo de uma saga, um canto
heroico ou mesmo lendas, com personagens emergidos do cotidiano do habitat rural.

A dimensdao das modas de viola ndo esta restrita ao titulo da musica. De modo
geral, podemos descrever a composi¢ao de Renato da mesma forma que detalhamos as modas:
duas linhas melddicas paralelas e diatdnicamente separadas pelo intervalo de tergas. Para
executa-las o violeiro utiliza um dos modelos ja descritos de escalas duetadas, conforme figura

abaixo:

3¥ Informagio obtida no site http://pt.wikipedia.org/wiki/Sagarana (consultado em 11 de junho de 2011).
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Figura 45: Inicio da melodia de “Sagarana” (1977)

Ja neste primeiro trecho podemos destacar alguns pontos. O primeiro refere-se a
subdivisao adotada na transcricdo. Conforme comentamos na introdu¢do deste trabalho, as
transcricdes das musicas de Renato Andrade foram um desafio constante ao longo da
pesquisa. A musica “Sagarana” ilustra com precisdo essa dificuldade: o uso da féormula de
compasso 2/4 ¢é apenas uma adequacgao a notagao musical tradicional. Na realidade, a audicao
desse fonograma nos mostra que a inten¢do do intérprete ndo respeita muito a métrica imposta
por uma féormula de compasso, mas esta muito direcionada a transpor para a viola a fluidez e a
inflexbes de tempo que a grande maioria da duplas caipiras utiliza quando executam uma
moda de viola d capela. Em determinados momentos, hd pequenos rubatos ou acelerandos como
estratégia de destacar mais ou menos um trecho. Dessa forma, as colcheias indicadas na
partitura nao tem todas a mesma duracao o que dificulta muito a transcrigdo — o pulso também
nao ¢ constante. Os momentos em que se pode sentir a pulsacdo mais clara estao nos recortados
que interrompem as frases musicais em pontos exatos.

Por outro lado, tais praticas aproximam, em muito, a composi¢do instrumental de
Renato Andrade, das tradicionais modas de viola. E o compositor vai mais além. Observando
os materiais melodicos ¢ facil perceber que todas as frases iniciam com uma mesma sequencia
diatonica ascendente, alterando-se apenas a ornamentacdo que precede ou sucede essa
sequencia. Fazendo analogia com as modas, seria o equivalente a criar estrofes poéticas

diferentes para um mesmo conteudo musical:

Figura 46: Melodia que se inicia sempre de forma
muito parecida

Esta descricao aponta também para o uso de simetrias melddicas que comentamos

em outras musicas de Renato Andrade. Além disso, assim como em “Corpo Fechado” a
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constru¢ao melddica é toda permeada de pequenos ornamentos, variagdes e sutis modificagcdes

que visam manter o interesse no discurso musical:

) 4 ;EEE/% -

[

Figura 47: ornamentos da melodia

A esse modelo de escala duetada empregado por Renato para o discorrer
melddico, ha ainda um detalhe interessante relacionado a execu¢ao: o violeiro opta por tocar
os pares de corda, na mao direita, apenas com os dedos indicador (7) e médio (), com isso
ouve-se, com certa clareza, a sonoridade das tercas paralelas. Porém, nota-se que uma das
vozes (1° par) sobressai, recriando-se assim a dinamica de 1* e 2° voz das duplas caipiras, nas
quais a 1* aparece quase sempre num plano mais a frente que a 2* voz. Renato obtém esse
efeito direcionando “pesos” diferentes a cada dedo da mao que ataca os pares da viola.

Fonogramas como estes aqui citados nos dao dimensao mais clara de como
Renato Andrade, ao iniciar sua carreira como violeiro olhou para os elementos da musica
caipira, para a sonoridade de viola caipira vigente naquele momento histérico. O
procedimento técnico sobre a forma de execu¢do de uma escala duetada descrito a pouco nos
levou a esmiugar ainda mais a constru¢ao da técnica de viola caipira empregada por Renato

Andrade que abordaremos no item 1.9.

1.7 Intersecgao

Viemos até aqui descobrindo a linguagem musical de Renato Andrade e as
relagOes desta com a musica caipira e com o universo da viola. Nos itens anteriores pudemos
entender como aspectos como a histéria da viola caipira, a multiplicidade de afinacdes,
carateristicas melddicas e ritmicas sao assimiladas e tratadas pelo violeiro abaetense no ato da
criacao musical. Pudemos também perceber que o uso de todos esses componentes refletem
parte importante das estratégias artisticas de Renato.

Até o momento, nosso foco de analise esteve voltado para o entendimento de cada

um desses fatores (instrumentacdo, melodia, harmonia e ritmo) isolando-os dos demais (na
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medida do possivel), visando apenas facilitar a compreensdo do leitor de todos esses muitos
fatores.

Neste presente item, (de titulo muito sugestivo) nos concentraremos num tipo de
manifestacdo da musica caipira que, ao nosso entender, s6 pode ser captado, justamente na
. ~ . . . . . 39
intersec¢ao entre os fatores musicais citados acima. Tratam-se dos toques de viola™.

O violeiro Paulo Freire, em depoimento comenta:

“(...) o que eu aprendi com o Seo Manoel, 14 no Urucuia/MG ¢
observar a natureza e trazer ela pra dentro da viola. Todos os toque de
viola que ele mostrou pra mim 14, que eu fiquei muito impressionado
que era tudo instrumental. Além de acompanhar as musicas todas, era
tudo instrumental. Entdo a inhuma, o Rio Abaixo, o Sapo e o Veado, a
Lagartixa, que ele ia tocando e eu perguntava:

- Mas Seo Manoel, como que é isso aqui?

E ele falava: "- Nao, Paulo, repara o canto da inhuma, ela tem essa
coisa que ela bate, fazendo tipo um solu¢o com o gogd...entdo vocé
tem que bater na viola..."

Entao tinha essa coisa da observagao. E cada musica dessas é uma
forma musical. Por exemplo, a inhuma ela tem uma forma musical, o
Rio Abaixo... Entao ele ouve vocé tocar uma coisa e sabia dizer: isso é
uma inhuma, 1sso é um Rio Abaixo. Nao é que tem um Rio Abaixo
certo, uma inhuma certa. (...) E o Renato, ele fazia essas coisas. Ele
tocava tanto aquela coisa do “Volta ao Mundo” como também essa
musica mais do sertdo (...)"*° (grifos nossos).

As afirmagdes de Freire descrevem um tipo de manifestagdo musical com a viola
caipira muito especifica, denominada: foques de viola, que ao longo desta pesquisa, localizamos,
principalmente, em algumas regides interioranas de Minas Gerais, se concentrando mais no
norte e noroeste do estado. Trata-se de um pequeno fragmento musical com caracteristicas
melddicas, harmonicas, ritmicas proprias, tocado normalmente, repetidas muitas vezes pelo
violeiro. O tipo de afinacdao altera a maneira de se tocar cada um desses foques de viola.
Diferentemente dos outros géneros caipiras, nos quais os principais elementos definidores sao
as figuragOes ritmicas (por exemplo, a batida do cururu tem uma variedade de células ritmicas

que a caracteriza, mas ndo ha implicito, a batida, uma desenho melddico ou harménico)*, os

3% A denominagio “toques de viola” é um pouco vaga, mas ¢ usualmente empregada pelos violeiros

" Em entrevista concedida a nos no dia 28/01/2010.

*! Dentre os géneros caipiras mencionados e suas respectivas batidas na viola, talvez uma excegio a regra seja
0 pagode caipira
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toques de viola combinam tipo afina¢do, melodia, harmonia e ritmo. Segue abaixo, um exemplo

do toque da inhuma®:

INHUMA

tradicional

Afinagao: Cebolao adaptado por Seu Manelim
Audio: meio tom abaixo [Manoel Neto de Oliveira]
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*Batida no tampo com a mao direitd utilizando o dedo anular abaixo das cordas entre a roseta e o cavalete.

Figura 48: transcricao do toque da inhuma

*2 A transcrigio acima foi feita pela pesquisadora Andréa Carneiro de Souza (2005) em sua pesquisa e
catalogagdo dessas manifestagdes musicais por varias regides dos estados de Minas Gerais, Sdo Paulo, Bahia
e Rio Grande do Norte. (SOUZA, A.C. Viola Instrumental Brasileira. Curitiba. Ed. Art viva, 2005.)
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A denominagao desses toques variam bastante, normalmente estao relacionados a
cenas da natureza. Além do toque da inhuma identificamos muitos outros, tais como, foque do
Pica Pau, toque da onga, toque da lagartixa, toque do sapo e do veado, toque do lundu, toque de Jaca e
muitos outros. Porém, como nos adiantou Freire, “ (...) Nao é que tem um Rio Abaixo certo,
uma inhuma certa (...)” cada violeiro desenvolveu sua maneira de executa-lo e até mesmo de
criar seus proprios foques, principalmente aqueles ligados a historias e lendas populares. Por
exemplo, o toque do Rio abaixo®, o toque da Liduvina®, o toque do Conselheiro® entre outros. Diz-
se, por exemplo, entre os violeiros que a Inhuma® é um péssaro que quando abandona uma
regido e muda-se para outra, entoa um canto de despedida e saudade. Seria, portanto, esse
canto que o violeiro apds ouvir busca reconstrui-lo ao som da viola. Diz-se também que cada
violeiro ouve esse cantar do passaro de um jeito proprio, por isso é comum denominagdes
como: “essa ¢ a inhuma de fulano de tal”. Seguindo esse preceito, a transcricdo acima € o foque
da inhuma de Seo Manelim — Urucuia/MG.

Em termos musicais, nota-se o uso da afinagdo ceboldo. O trecho principal deste
toque esta destacado. Nao ha o uso de escalas duetadas, mas o recurso das campanelas é
constante, acompanhando a melodia que se desenrola no 1° e 2° pares da viola. Ndo ha
acompanhamento harmdnico de outro instrumento, o plano harmoénico estd, de certo modo,

implicito na propria melodia. Ainda no plano da harmonia, destaca-se a antecipagdo do I

# Executado, normalmente na afinagio de mesmo nome — faz referéncia a lenda que se conta entre os
violeiros das regides rurais do Centro Sul do Brasil, na qual diz-se, grosso modo, que o “Diabo” inventou um
tipo de afinagdo de viola. Entrou numa canoa (ou num “caco de cuia”, como normalmente se conta essa
historia) e, descendo o rio abaixo ia tocando viola e “enfeiticando” as mulheres dos povoados ribeirinhos.

* Entre os violeiros, conta-se que esse toque é uma homenagem & uma grande violeira que viveu no norte de
Minas Gerais.

* Faz mengio a passagem historia do Brasil: Antonio Conselheiro e a guerra de Canudos.

Todavia, o violeiro Paulo Freire faz um comentario interessante que nos da dimensdo de como as historias
vao sendo transmitidas ao longo do tempo, inclusive com auxilio da musica. Freire diz: “(...) aquela coisa da
tradigdo oral. Por exemplo, Seo Manoel tocava o foque do Conselheiro. Mas como ¢ que eles ficaram sabendo
do Conselheiro, 14 no sertdo do Urucuia? Se vocé for perguntar quem foi Antonio Conselheiro eles nem
sabem direito, mas tocam a musica (...)” Em entrevista concedida em 28/01/2010.

* A anhuma ¢ uma ave anseriforme da familia Anhimidae. E a ave simbolo do Estado de Goi4s. Conhecida
também como inhuma, inhaima, unicorne, licorne, anhima, alicorne, cuintau, ema-preta, cametau, guandu
(Mato Grosso), caiui, itati. Inhuma deriva da palavra tupi “nhium”, que significa “ave preta”. E conhecido na
Amazonia como alincorne, nicorne ou Alencor na Amazonia Central. Tipicamente amazonica, presente em
quase toda a regido, chegando também até o interior do Ceard, Bahia, Goias, Minas Gerais, Mato Grosso
(Pantanal), S&o Paulo e Paranid. Encontrada ainda na Bolivia, Colombia, Equador e Peru. FONTE:
http://www.wikiaves.com.br/anhuma. Acessado em 29/07/2011.
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(ténica) na ultima colcheia do compasso 2. Dessa maneira, o primeiro tempo do compasso
seguinte fica reservado para a batida percussiva no tampo da viola — outra caracteristica do
toque na inhuma de Seo Manelim. Durante esse fogue o violeiro vai executar mais dois
fragmentos melodicos que sempre finalizam com o trecho destacado. A musica se constitui,
basicamente, a partir de um grande nimero de repeticdes dos mesmos trechos, sem altera-los,
conforme vemos nos trechos destacados na partitura.

Esse breve panorama nos serve, pois Renato Andrade, revela ter conhecimento
dessas manifestagbes musicais. J& no seu primeiro LP, grava a composi¢do intitulada
“Preladio da Inhuma”. O mais interessante dessa composicio sdo os didlogos que ela
estabelece com o foque da inhuma, em especial com o aquele criado por Seo Manelim.

A primeira caracteristica a se destacar na composi¢do de Renato é a combinac¢io
do toque da inhuma com uma marca¢do ritmica no violdo (algo que ndo acontece no exemplo
dado acima). A batida executada por este ultimo, lembra em muito a batida do cururu
exemplificado anteriormente.

Ja a melodia principal composta por Renato, guarda grandes semelhancas com a
linha mel6dica composta por Seo Manelim: melodia simples, sem escalas duetadas;
movimentag¢do por graus conjuntos; a antecipacdo da resolu¢do V — I (compasso 3); a batida

percussiva no tampo da viola no primeiro tempo do compasso:
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Figura 49: Trecho inicial de “Preludio da Inhuma”

Como vimos anteriormente, 0s toques de viola se caracterizam por uma melodia que

se repete muitas vezes. Em sua composicio Renato Andrade adota o mesmo principio,
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entretanto, lanca mao do recurso de variagio motivica e da organiza¢io simétrica dos motivos
— caracteristico de sua linguagem musical. Desse modo, reapresenta essa mesma melodia em
diferentes regiGes do instrumento, aumentando assim a diversidade timbristica. Ora
suprimindo algumas notas, ou acrescentando. Transpondo o motivo, mas sem alterar a
harmonia. Acrescentando ornamentos e articulagdes diferenciadas, etc. Assim, o musico
obtém uma musica com sonoridade muito parecida com os toques de viola “tradicionais”, mas
acrescido dos elementos tipicos de seu idioma composicional.

Um fato curioso é que apesar de todas as varia¢des, Renato mantém sempre a
mesma terminac¢do, ou seja, um caminho melddico descendente com antecipacdo do tempo
forte do compasso seguinte. Além disso, o compositor reserva apenas a0S momentos em que
reapresenta o motivo original, a batida percussiva no tampo da viola, desse modo, esse motivo

funciona como uma espécie de refrdo:
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Figura 50: Varia¢cées encontradas no “Preliudio da Inhuma

Nos dois primeiros LPs (1977 e 1979) localizamos, apenas no fonograma
“Preltidio da Inhuma” a referéncia aos foques de viola. Entretanto, conforme veremos mais a

frente, Renato Andrade vai utilizar muitas vezes esse recurso musical.
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1.8 Ponteando ou “beliscando” a violinha

Seguindo adiante. Renato Andrade ao utilizar todos esses elementos da musica
caipira para compor suas musicas na viola cria uma maneira, também muito particular, de
executar seus solos na viola, com procedimentos técnicos, artificios muito caracteristicos. Mas
antes de olhar a técnica de Renato, vejamos um pouco sobre como os violeiros da musica

caipira, tidos como “tradicionais” lidam com o instrumento no dmbito da técnica.

Conforme dito anteriormente, nesses agrupamentos rurais descritos por Candido
(2003), o violeiro ndo possui formagao musical convencional. Seu aprendizado esta calcado na
transmissdo oral do conhecimento, muitas vezes de pai para filho, na observagio e na
experimenta¢do. Seus foques, como vimos, estao relacionados a processos muito sutis e muito
particulares, de observagdo da natureza e de apreensdo do conhecimento transmitido
oralmente. Processos como estes, aparentemente, acontecem num ritmo também muito
proprio: “E o tempo do Sertdo... das estagdes do ano, do correr do rio (...)” comentado por
Freire*’. E nesse “tempo” que o violeiro forja suas musicas e desenvolve ao logo de toda a vida
uma maneira de tocar o instrumento. Decorréncia disso, essa maneira de tocar é permeada por
trejeitos exclusivos e dificeis de se imitar. Sobre a importdncia desses conhecimentos e do
conteudo dos toques dos violeiros, o musico Almir Sater comentou que “o foque de um violeiro é
muito especial, dificil de ser assimilado, tem que escutar muito pra entender o caminho das mdos”
(NEPOMUCENO,1999, p.392). Desta forma, podemos observar que as técnicas de tocar esse
instrumento, somados a afinacdo utilizada, eram, e ainda o sdo, fatores determinantes na
identificagdao da personalidade musical de cada violeiro, funcionando como indicadores de sua
“marca”, sua “impressao digital’, sua “assinatura” como instrumentista, elementos
fundamentais para a configuracao de seu estilo musical. (PINTO, 2008).

Ao mesmo tempo, os fortes lagos que se criaram entre a viola e o homem do
campo, bem como a prépria incorpora¢do do instrumento ao cotidiano das comunidades
rurais, ocasionaram o surgimento de um novo personagem que, com o tempo, foi se tornando

uma figura importante dentro da esfera cultural destas populacdes rarefeitas do centro-sul do

*T Em entrevista concedida em 28/01/2010.
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Brasil. Trata-se do tocador de viola, conhecido aqui no Brasil como violeiro®. Esse individuo,
“(...) é sempre solicitado para animar os ritos religiosos como as folias do divino (espirito santo), de reis
(trés Reis Magos), as folias de Sdo Sebastido, as dangas de Santa Cruz, de Sdo Gongalo e também as
fungées, festas nas quais todos se reunem para um encontro com a culindria, a miusica e a danga (...)"”
(VILELA, 2010. p.330)

Ainda de acordo com Vilela (2004), curiosamente, “(..) o violeiro atraiu para si uma
aura de diferenciacdo, de misticismo, pois tocar viola com destreza sempre foi visto como algo que salta aos
olhos das pessoas e suscita curiosidades (...)"(VILELA, 2010 p.330). A habilidade de tocar o
instrumento era muitas vezes associada ao resultado de algum pacto com o diabo ou com
“seres misticos” *. Assim, o violeiro mantinha um transito entre Deus e o Diabo, como
nenhum outro membro da comunidade conseguia. (VILELA, 2010). Mais adiante, veremos
que Renato Andrade também utilizou desse universo na composi¢ao de seus shows e de seu
personagem. Por hora, nos concentremos sobre as particularidades no ambito da técnica.

Poderemos ter ideia de como era esse jeito de tocar e aprender viola durante os
séculos XVIII, XIX e inicio do XX, quando nos afastamos um pouco dos centros urbanos, em
direcao aos interiores dos Estados de Sao Paulo, Minas Gerais, Goias, Parana e Mato Grosso
do Sul®.

Na busca por esses violeiros, conhecidos como ‘tradicionais”, o video
documentario Um Brasil de Viola do violeiro e pesquisador Cacai Nunes (NUNES, 2010) foi
uma importante ferramenta de pesquisa, uma vez que nos ofereceu um rico panorama da

presenca da viola nas localidades mais isoladas do Brasil. Cito aqui, a descricao de dois

A especificagio ¢ necessaria, pois segundo o violeiro Roberto Corréa, o termo violeiro é usado em Portugal
para se referir ao fabricante de violas. Curioso notar que aqui no Brasil o termo ¢ designado para identificar o
tocador de viola, porém, grandes partes dos tocadores que vivem nas regides interioranas do pais, muitos
deles também constroem seus instrumentos. (CORREA, 2000 p.46)

* E recorrente em todas as literaturas que tratam sobre as origens da viola caipira, relatos de violeiros que
ensinam “receitas” de como fazer pactos com o sobrenatural para poder tocar viola melhor. (CORREA, 2000;
p:48). Esse assunto sera abordado mais adiante, no capitulo 3, com mais propriedade.

%% Recentemente, incentivados pela efervescéncia da viola caipira nos grandes centros urbanos, muitos
pesquisadores e musicos tém se lancado em empreitadas em busca pelos conhecimentos dos “violeiros
tradicionais” - denomina¢do comum, utilizada entre os violeiros para designar aqueles tocadores que vivem
em regides mais afastadas do grande centros e que aprenderam a tocar viola pela transmissdo oral, de geragéo
em geragao.
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violeiros, ja mencionados neste trabalho e que fazem parte da pesquisa de Nunes. Sao eles: Seo
Manelim®! (Urucuia/MG) e Badia Medeiros™ (Formosa/GO).

Ambos relatam situacbes parecidas para o aprendizado do instrumento -
contaram com a ajuda de algum familiar ou amigo que lhes transmitisse o conhecimento sobre
viola e a partir dai desenvolveram sua forma de tocar. Seo Manelim optou pela afinacdo Rio
Abaixo, ja Badia Medeiros utiliza Ceboldo. Entretanto, uma das caracteristicas mais marcantes
de suas técnicas de execug¢do ¢ a mecanica das mao: o uso de poucos dedos tanto para apertar
as cordas (mao esquerda) como para as dedilha (méao direita).

Em diversos trechos musicais captados pelas lentes de Nunes, especialmente nas
musicas de Seo Manelim, podemos identificar estruturas musicais criadas a partir de desenhos

das escalas duetadas como na transcricdo abaixo:
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Figura 51: Trecho de misica de Seo Manelim

1 Manoel Neto de Oliveira, Seo Manelim, nasceu em 12 de setembro de 1935 em Urucuia (MG). Comegou a
tocar viola com cerca de dez anos de idade. Aprendeu com a senhora que criou e ouvindo os outros, pois
nunca teve escola. Tocou durante muitos anos em Folias. Langou em 2006 seu primeiro CD intitulado
“Urucuia” no qual interpreta suas proprias composi¢des. Seo Manelim, é considerado por Paulo Freire como
seu principal mestre de viola caipira.

>2 Badia Medeiros, nascido em Unai/MG, ¢ guia de Folia de Reis e Folia do Divino. Eximio sapateador de
lundu, também conduz a curraleira e o catira como violeiro.

>3 Transcri¢do disponivel em SOUZA, 2005 p.49
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Esse desenho melddico acima foi concebido tomando os pares 1 e 3 da viola, com
uso complementar da nota pedal (76) com cordas soltas. Na mao direita, para o dedilhado das
cordas, Seo Manelim utiliza apenas do polegar (p) e do indicador (i). O polegar, ao mesmo
tempo em que toca a melodia do 3°. par, ataca o borddao. Ja o indicador, ¢ usado
alternadamente, ferindo as cordas no movimento ascendente e descendente. A mesma
caracteristica encontramos no toque de viola de Badia Medeiros, mesmo este utilizando
afinacdo diferente.

Ja na mao esquerda, podemos perceber nos videos de Nunes (2010), que os
violeiros restringem apenas aos dedos I, 2 e 3 a fungdo de prender as cordas. Em muitos
trechos, limitam-se ao uso apenas dos dedos 7 e 2. Os tipos de aberturas de acordes também
sao limitados a um numero pequeno de posigdes, quase sempre usam cordas soltas
combinadas com um ou dois pares presos para formar os acordes, ou ainda usam uma pestana
com o dedo I cobrindo todos os pares.

Por conta da qualidade dos instrumentos desses violeiros - muitos fabricam, de
maneira artesanal suas proprias violas -, dos encordoamentos e principalmente pela técnica de
execuc¢ao, a sonoridade resultante guarda tracos, ao nosso entender, especificos e dificeis de se
descrever. Vilela (2004) faz uma descricdo que vai ao encontro do nosso modo de entender:

“(...) a maneira ndo limpa de se tocar, devido & propria rusticidade das
maos que labutam no campo, acaba por definir um padrdo, como
ocorre na musica flamenga, onde os violdes sdo ajustados para terem
as cordas rentes a escala para facilitarem a execugdo de solos rapidos,
resultando disso o trastejar, que € o zumbir da corda no traste quando
o instrumento € tocado com alguma forgca. Assim, o trastejado, que é
banido com todas as for¢cas de uma execuc¢do erudita, ¢ um elemento
de diversidade sonora das musicas caipira e folclorica (...). (VILELA,
2004. p.185).

Quando Renato Andrade iniciou sua trajetéria no instrumento ndo encontrou
metodologias, material didatico de apoio ou escolas para aprender o instrumento. Ao
contrario, o que vemos ¢ o esfor¢o para criar sua prépria técnica de execu¢ao que conjugue
elementos da linguagem musical criada por esses “violeiros tradicionais” com uma abordagem
técnico-interpretativa muito particular.

Em “Corpo Fechado” ou “Raizes Ibéricas” podemos ouvir uma viola tocada com
outros artificios técnicos, diferentes daqueles de Badia Medeiros, Seo Manelim e tanto outros.

No caso especifico da mecanica das maos, Renato opta por desenvolver uma forma de aplicar
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a todos os dedos, tanto da mao direita como da esquerda, uma precisao e desenvoltura que lhe
permita tocar com muita velocidade e fluidez. A propria “postura das maos” ¢ diferente
daquelas registradas no documentario de Nunes.

Nos trechos de escala duetada, Renato Andrade faz uso, na mao direita, do
polegar (p) intercalando com indicador (i), médio (), anular (a) e as vezes dedo minimo (g)™*.
E essa mesma técnica que o autor usa, por exemplo, nos arpejos das pecas “Raizes Ibéricas” e
“A viola e suas variagdes” que comentaremos mais adiante.

Na mao esquerda, notamos o mesmo cuidado: Renato distribui pelos quatro dedos
a func¢do de prender as cordas e na medida do possivel,
sem sobrecarregar nenhum deles.

De uma forma geral, as técnicas de
execucdo da viola empregadas por Renato Andrade sao

muito proximas daquelas encontradas no violdo.

Desde a postura das mao, tipos de articulacdes e Figura 52: ilustragido da postura
da mao esquerda de Renato

procedimentos de digitagcdo, tudo remete ao violao e Andrade

suas escolas técnicas.

Ainda sobre o toque e a técnica de Renato Andrade, o violeiro e compositor
Pereira da Viola, relata: “ (...) O Renato tocava pegas classicas, pecas eruditas. Dominava todos os
ritmos caipiras (...) dominava com uma certa pitada de erudicdo (...)” > . Nas palavras de Vilela: “(...)
Renato foi a primeira pessoa, que de uma maneira mais efetiva e com uma visdo mais profunda, olhou pro
instrumento (...) e inaugurou um jeito novo de tocar (...)” *° .

Essa “erudicao” e esse “jeito novo” de tocar o instrumento sdao adjetivos
recorrentes nas descricdes de outros artistas a respeito da técnica do instrumentista de Abaeté.
No sentido de buscar ferramentas que nos ajudem a descrever com mais exatidao essas

qualidades, cabe aqui a defini¢do de “pegada do instrumentista”. A esse respeito, Pinto (2008)

tece o seguinte comentario. Segundo o autor, a pegada do instrumentista:

M Através da gravagdo ndo & possivel estabelecer qual a digitagdo utilizada pelo musico. A afirmagdo acima
estd apoiada em diversos videos encontrados ao longo da pesquisa em que mostram o violeiro Renato
Andrade executando seu repertorio.

> PEREIRA, apud ROIZENBLIT; TAUBKIN, 2008. DVD

* VILELA apud ROIZENBLIT; TAUBKIN, 2008. DVD.
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“é uma caracteristica musical que (...) consiste basicamente no resultado obtido
pelo tipo de abordagem, intencdo, intensidade e vigor com que o miisico faz
soar o instrumento, resultado que depende da forma como tange as cordas com
a mdo direita somada a intensidade e maneira como articula, ataca e pressiona
as cordas com os dedos da mdo esquerda contra o brago do instrumento. Dentre
outras classificacoes possiveis, grosso modo a pegada pode variar desde as mais
leves e delicadas até as mais pesadas e vigorosas, desde as menos expressivas e
mais lineares até as mais expressivas, torneadas e angulares’” (PINTO,
2008, p. 120).

Nesse sentido, podemos afirmar que as caracteristicas predominantes na pegada de

Renato Andrade sao: densidade, precisdao, seguranga, expressao, peso € vigor.

1.9 As possibilidades da viola

“Eu mesmo contribui muito, mostrando o potencial
do instrumento, para tirar a visdo preconceituosa de
instrumento caipira, a viola é um instrumento
riquissimo”. (Renato Andrade)’®

O uso do adjetivo hibrido para qualificar a técnica de viola caipira criada por
Renato é cada vez mais pertinente. O anseio do violeiro por recursos técnicos que O
auxiliassem a dar vazao as suas ideias composicionais nos leva a pensar sobre o processo de
consolidacao dessa técnica. Porém, pensar em Renato Andrade no exercicio diario de estudo
técnico do instrumento, sem auxilio de métodos, partituras etc... s6 faz sentido se nos
lembrarmos que antes de ser violeiro, 0 musico havia dedicado alguns anos de sua vida ao
aprendizado do violino. Nesse sentido, é possivel imaginar que ao aprender a linguagem
musical formal pelas vias do instrumento de arco e toda a sua vasta bibliografia de repertorio e
estudos técnicos, quando o abandona e assume a viola caipira, vé-se desprovido de suporte
para desenvolver-se nas dez cordas. Como dizia o proprio Renato: “viola ainda é no olho (...)".

Coube entdao adaptar e/ou copiar de outros instrumentos da familia da viola, maneiras e

>"Pinto completa ainda essa defini¢do: “(...) a pegada relaciona-se também com outro pardmetro
interpretativo que é a dindmica de execu¢do do musico, na medida em que, por exemplo, instrumentistas de
pegada forte, pesada, tendem a fazer uso de dindmicas do médio em dire¢do ao forte. Porém, estes dois
pardametros ndo se equivalem. Sdo relacionados, mas podem ocorrer de maneira independente”. (PINTO,
2008, p. 120).

¥ ANDRADE, R. In: REVISTA VIOLA CAIPIRA n.8, p.
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trejeitos que pudesse unir aos ponteados de viola que aprendia “olhando” outros violeiros. Um
hibridismo que so6 foi possivel pela unido dos estudos: da viola caipira e da musica formal

O primeiro ponto que destacamos ¢ o que chamamos de “postura das maos”.
Observando diversas imagens e videos de Renato Andrade tocando o instrumento, chamou
nossa aten¢do a maneira como O instrumentista posicionava suas mdo. Abaixo seguem

algumas ilustragdes concebidas a partir da observacdio do musico em ag¢ao:

A VIOLA E MINHA GENTE
RENATO ANDRADE

Figura 53: ilustracdo da postura da mao direita de Renato Andrade

Na ilustragdo acima destacamos o posicionamento da mdo direita, muito
aproximado da imagem na capa do CD A4 viola e minha gente, de 1999.

O pulso com grande curvatura lateral. Os dedos 7, m, g, e ¢ ficam colocados de
maneira frontal as cordas. Ja o polegar (p) fica posicionado de frente para os pares de corda
conforme o pulso do instrumentista curva-se para frente, mas sem perder a curvatura lateral (o
que ocasionaria o deslocamento dos dedos 4, m, g, e ¢ da posig¢do frontal.).

Ao logo desta pesquisa, concluimos que esse posicionamento da mao direita de
Renato Andrade ¢ pouco usual entre os tocadores do instrumento. Em geral, encontramos
entre 0os musicos uma postura da mao direita sem tamanha curvatura lateral. De modo que os
dedos i, m, a, e ¢ ficam mais inclinados e atacam as cordas mais transversalmente. Ja o polegar
(p) ataca as cordas mais frontalmente.

Esse posicionamento da mdo direita de Renato Andrade, nos remete, grosso modo

aos procedimentos técnicos do violdo erudito formulados pelo importante compositor e
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violonista Francisco Tarrega no fim do século XIX e inicio do século XX. Conforme nos conta
Fabio Zanon”: “(...) Tdrrega ndo deixou nenhum método escrito de sua prépria lavra, e temos de nos
contentar com os métodos deixados por seus discipulos (...)" entre os quais se destacam Emilio Pujol
e Miguel Llobet.

Zanon acrescenta ainda algumas caracteristicas dos procedimentos desenvolvidos
por Tarrega: “(...) Nascido em 1854 na Espanha, Tarrega efetuou a transi¢do para o violdo
moderno em trés frontes de atuagdo: modernizag¢dao do instrumento, renovac¢ao do repertdrio e
reformulagdo da técnica e sua aplicagdo musical (...)”. Sobre a reformula¢ao técnica, Zanon
nos conta ainda:

“(...) foi ele quem defendeu o uso do violdo sobre a perna esquerda,
levantada com o auxilio de um banquinho; foi ele quem
definitivamente aboliu o uso do dedo mindinho apoiado sobre o
tampo do violao, liberando assim a mao direita para um uso mais
inventivo, passeando ao longo das cordas e obtendo um colorido
mais aveludado ao tocar proximo a escala (...), honesto e afirmativo
sobre a boca do instrumento (...) ou mais metalico e pontiagudo ao
se posicionar proximo ao cavalete (a ponte onde as cordas estdao
amarradas) (...). O colorido e o relevo das passagens melddicas pode
ser explorado de forma ainda mais detalhada e rica com a mudancga de
angulacao dos dedos em relagao as cordas (...)". (grifos nossos)

Essa angulacdo a que se refere Zanon pode ser vista na
imagem no proprio Tarrega® com o violdo, muito semelhante a
postura da mao direita de Renato Andrade:

Ainda nas caracteristicas citadas por Zanon,
destacamos a liberdade da “ (...) mdo direita para um uso mais
inventivo (...) ao tocar mais proxima d escala ou (...) se posicionar mais
proximo do cavalete (...).” Esse é um recurso muito explorado por

Renato Andrade durante suas interpretagdes. Em diversas

oportunidades, o violeiro langa mao desse artificio para recriar, ou

Figura 54: F. Tarrega
fazer alusdo a alguma sonoridade especifica. Na musica “A viola e ao violado

% ZANON, F. O legado de Tarrega: Llobet e Pujol. In: A Arte do Violdo: programas idealizados e
apresentados por Fabio Zanon. Disponivel em: http://aadv.110mb.com/zanon_aadv-01.html. Acessado em 30
de julho de 2011.

% Imagem de Francisco Téarrega disponivel: http://sologuitarist.net/Tarrega.html. Acessado em 30 de julho de
2011.
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suas variagdes” — LP de 1977, Renato realiza os arpejos da introdug¢ao posicionando a mao

direita sobre a escala. Obtendo dessa maneira, uma sonoridade aveludada:
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Figura 56: Arpejo com cordas
simples em “A Viola e suas

Figura 55: Posicionamento da mio varia¢des”(1977).
direita sobre a escala - timbre mais
aveludado

No trecho acima de “A Viola e suas variagdes” a proposta de Renato Andrade é
imitar, com a viola, a sonoridade da harpa de concerto. Dai a escolha por essa regido do brago
do instrumento®. No dedilhado descrito na partitura destacamos o uso de quase todos os
dedos da mao direita (faltando apenas o dedo g). Esse uso, conforme vimos ¢ bastante raro
entre os violeiros mais “tradicionais”.

Esse exemplo nos serve também para ilustrar outra caracteristica da técnica de
Renato Andrade. No arpejo acima, o violeiro, a partir de um posicionamento especifico da
mao direita, consegue tocar os pares de corda separadamente, nos pares de cordas oitavados.

Dessa forma, nos momentos em que utiliza o polegar (p) toca apenas a corda mais aguda do

1A explicagio para a sonoridade mais “aveludada”, ou mais “metélica” (no caso do posicionamento da mio
mais proximo ao cavalete) esta no fenomeno fisico implicito a constru¢do e constituicdo do instrumento.
Quanto mais proximo ao cavalete for o ataque as cordas, maior ¢ quantidade de parciais harmonicos que se
ouve. Parciais estes mais distantes do som fundamental e portanto mais agudos, o que contribui para o efeito
“metalico”. A sonoridade “aveludada” segue o mesmo principio, porém, pelo fato do ataque as cordas ocorrer
bem proximo do ponto e que se localiza o meio da corda, hd perda de parciais da séric harmdnica. Na
realidade, perde-se metade dos parciais (os chamados parciais pares). O resultado é uma sonoridade mais
“aveludada”, que se assemelha, grosso modo, ao som de um clarinete (que na sua constituigdo fisica, é
marcado pela auséncia dos parciais pares da série harmonica) e também de uma harpa de concerto.
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par. Nos momentos em que toca com os dedos indicador (7), ou médio (m) ou anular (a) fere

apenas a corda mais grave do par, conforme as figuras abaixo:
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Figura 57: Uso de arpejos com cordas simples

Nas ilustragdes acima destaque para a mesma nota (/@) ora tocada com o dedo
indicador (7 ), ora tocada com o polegar ( p ). Renato ataca as cordas separadamente na medida
em que mantém os pontos de articulagdo acima do par tocado. Essa é uma técnica bastante
complexa pois exige uma grande pericia do instrumentista em controlar o movimento dos
dedos, ja que uma minima alteragdo ja € o suficiente para que se toque as duas cordas do par.
Talvez por isso seja tdo pouco utilizada entre os violeiros. Por outro lado, o resultado sonoro é
bastante interessante, em certa medida, ao tratar das alturas corda por corda, tem-se a
impressio de uma expansdo da tessitura do instrumento. No caso do exemplo acima,
combinando essa técnica de arpejo com o posicionamento da mao direita sobre a escala, como

vimos, a sonoridade final nos remete sim, a harpa de concerto como pretendia Renato
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Andrade®. Ao mesmo tempo, ao nosso entender, o uso dessas técnicas combinadas parece
fazer jus ao titulo da musica: “A viola e suas variagdes”.

No proximo capitulo destacaremos uma possivel origem dessa técnica, quando
tratarmos da produc¢ao do compositor Ascendino Theodoro Nogueira. Por hora, é importante
salientar que Renato Andrade utiliza em muitos momentos essa técnica. Nos dois primeiros
LPs podemos citar as faixas: “Raizes Ibéricas” (1979) e “Ballet na roga” (1979).

Em contrapartida, curioso notarmos que Renato Andrade indica ter consciéncia
das diferencas de técnicas. No arrasta pé “Viola de Queluz”, que da nome ao seu 2° LP, o

violeiro estabelece um didlogo com a forma de tocar dos “violeiros tradicionais”:
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Figura 58: Técnica empregada no solo de “Viola de Queluz

62 A descrigdo dessa intengdo esta impressa no encarte do LP de 1979. Neste mesmo disco Renato apresenta
sua composicdo “Ballet na Roga” cuja intencdo ¢ explorar ainda mais essa sonoridade apresentada no LP
anterior com a faixa “A viola e suas varia¢cdes”. ANDRADE, R. In: Viola de Queluz. Chantecler, 1979. LP.
Por outro lado, essa proposta de imitar outros instrumentos com a viola caipira sera amplamente utilizada por
Renato ao longo de sua carreira e como veremos mais adiante.

70



A musica acima utiliza as escalas
duetadas (2°. e 3°. e 3°. e 4°. pares da viola)
tocadas simultaneamente e intercalando a

nota pedal si. No entanto, o resultado sonoro
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leva-nos a crer que Renato Andrade prefere
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N

utilizar apenas polegar e indicador da mao : —=
direita, formando uma pinga, como recurso

estético para remeter a sonoridade do

violeiros tidos como “tradicionais”. O
Figura 59: Posicionamento da mao direita

resultado sonoro lembra-nos muito as musicas sobre o cavalete

de Badia Medeiros e Seo Manelim, ndo s6
pela estrutura musical, mas pela forma de execugao. Para isso, o violeiro executa o dedilhado
numa regido mais proxima do cavalete da viola. Assim, o resultado é uma sonoridade mais
“metalica” e “pontiaguda” (para usar os mesmo termos de Zanon), que lembra muito o som de
viola dos tocadores “tradicionais”.

Essa posicao Renato utiliza com bastante frequéncia, mesmo quando nao quer
fazer referéncias as sonoridades mais “tradicionais”. Um explicag¢do possivel seja pelo fato de
que tocar nessa regiao das cordas, normalmente, obtém-se uma sonoridade com bastante

brilho e com muito volume, talvez uma opg¢ao estética do violeiro.

1. 10 Do violino para a viola, mas sem arco...

Logo no inicio desta pesquisa, ficou nitido quao obscura é a biografia do artista
Renato Andrade. Em todas as fontes consultadas (livros, artigos de jornais e revistas,
entrevistas com musicos e violeiros, sites especializados em musica de viola caipira etc.), o
conteudo encontrado sempre foi, praticamente, o mesmo. Ou seja, ha sempre a mengao de que
Renato estudou violino com Flausino Vale até meados de sua vida e, posteriormente, passou a
tocar viola. Entretanto, pouco se sabe sobre esse periodo de sua formac¢ao musical. Nossos
esforgcos se concentraram em tentar encontrar indicios e vestigios que permitissem dimensionar
um pouco mais esta formag¢ao musical como violinista e a partir dai, estabelecer relagdes com
sua carreira como violeiro.

Nos concentramos, inicialmente, em obter informagdes sobre seu suposto

professor de violino, o também mineiro Flausino Rodrigues Vale. Entretanto, para nossa
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infelicidade, descobrimos que, tal musico também ¢é pouco conhecido e quase nada se sabe
sobre sua trajetoria. Recentemente, essa lacuna da histéria da musica brasileira tem sido
preenchida a partir de pesquisas académicas, algumas ainda em execu¢ao. Destacamos aqui, o
trabalho da pesquisadora Camila Fresca (2007).

Conforme Fresca (2007), Flausino Rodrigues Vale (1894-1954), nascido em
Barbacena/MG, era advogado, musico, compositor, violinista habilidoso e professor de
histéria da musica no Conservatério Mineiro, em Belo Horizonte/MG. Era um respeitado
professor do Conservatorio, considerado um erudito e especialista em folclore. Publicou
diversos artigos sobre musica em revistas como Ariel, Revista Brasileira de Musica, Ilustragdo
musical, Resenha musical e Arcaiaca, esta Ultima uma revista de cultura que circulou em Belo
Horizonte entre as décadas de 1940 e 50. Também publicou trés livros — Calidoscopio (poemas,
1923), Elementos de folclore musical brasileiro (1936) e Musicos mineiros (1948) — e deixou outros
inéditos, como Anfora de rimas (poemas) e A miisica e as profissoes liberais.

Dentre suas publica¢des, cabe aqui uma descricdo mais detalhada da obra:
Elementos de Folclore Musical Brasileiro (1936). Neste livro, Flausino relata suas pesquisas sobre
folclore brasileiro e mais especificamente, sua visao acerca da musica brasileira. Dividido em
cinco capitulos: I — Importancia do Folclore; II — A Mtsica dos Aborigenes no Brasil; III — A
Musica dos Africanos no Brasil; IV- Os Costumes do Povo Ligados a Mdusica; V-
Caracteristicas da Mtsica Brasileira; o texto é construido didaticamente, de maneira a guiar o
leitor pelos caminhos ideologicos do autor, que culminam na concepg¢ao daquilo que o proprio
autor define como “musica brasileira auténtica”. Num dialogo constante com o Ensaio sobre a
Musica Brasileira publicado anos antes por Mario de Andrade (1929), Flausino afirma que o
“Folclore vem a ser (...) a manifestagdo espontinea da alma popular nas letras e nas artes em geral, (...) s6
depois de visceralmente arraigado a psique nacional, é que vem sendo trazido a estampa, pelo concurso de
artistas e literatos (...) talhar-lhe a indumentdria imposta pelo grau de cultura a que atingiram ciéncias e
artes no mundo civilizado” (VALE, 1936, p.3). Flausino acrescenta ainda que: “(..) a musica
brasileira tem que vir do Sertdo, no bojo de uma viola (...)”. (VALE, 1936, p.7).

Fresca acrescenta ainda que para Flausino, os “motivos populares” guardariam
uma espécie de memoria ancestral da humanidade, nas palavras de Flausino:

“Uma prova real da influéncia que o passado acumulado de geragdes
pregressas exerce sobre nos, por uma espécie de memoria animica das
células é que, nao ha quem, por mais versado nos classicos, por mais
ilustre que em musica seja, nao fique tomado de sublime enlevo,
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completamente embriagado ao ouvir um sertanejo tanger uma viola,
ao presenciar a musica barbara e asselvajada de um batuque ou
candomblé”. (Vale, 1936, p.14-15).

Ao longo do livro, Flausino estabelece o que para ele seria a ‘“nacionalidade
tricolor”, ou seja, a nacionalidade brasileira como fruto da miscigenac¢ao entre europeus, indios
e negros. Para cada uma dessas etnias, o autor escreve capitulos especificos, relatando o que
seriam os elementos musicais que cada um desses povos “trouxe” para a formag¢do de uma
“musica brasileira auténtica”.

Esse modo de olhar para a musica, teve reflexos diretos na forma de compor de
Flausino Vale. Como compositor, deixou algumas obras para violino, canto e flauta, sempre
acompanhados de piano; cinco pegas para coro misto, mais de 50 arranjos e transcrigdes para
violino solo e a cole¢do de 26 Preludios para Violino S6 sendo esta ultima responsavel por parte
do prestigio e notoriedade alcancada pelo autor em sua trajetoria artistica (FRESCA, 2007, p.
1). Em todas as suas criagdes, temas como viola caipira, elementos da natureza, situagdes do
cotidiano do homem rural, festas populares, eram transportados para obras concebidas como
musica de concerto.

Ja € bastante interessante se pensarmos que o professor de violino de Renato
Andrade fora um compositor dedicado a estudar o folclore brasileiro para compor uma musica
erudita. Soma-se a isso, o fato de Flausino levar ao violino a sonoridade da viola caipira.
Entretanto, o cruzamento entre Renato Andrade e Flausino Vale nao para por aqui.

Primeiramente, Frésca adverte em sua dissertacao que teve a chance de questionar
Renato Andrade sobre sua relacdo com Flausino Vale. O violeiro, naquela oportunidade,
confirmou ter estudado violino com Vale, assim como consta na contracapa do LP de 1977 e
na grande maioria da bibliografia disponivel sobre o violeiro. Contudo, a pesquisadora afirma
que a familia de Vale nega veementemente essa informag¢ao e apresenta outra versao, segundo
a qual o violeiro teria visitado a familia apds a morte do compositor e, interessado na obra do
mesmo, pediu uma copia dos prelidios, no que foi atendido®® (FRESCA, 2007, p.159). Por
outro lado, a familia de Renato Andrade, mantém a versao do proprio violeiro, indicando que

este teria estudado com o violinista de BH.

%3 Na dissertagdo de mestrado de Camila Frésca, consta que tal informagéo foi obtida junto com Helena Valle,
esposa do filho mais velho de Flausino. (FRESCA, 2007, p.159)

73



Nao obstante essa controvérsia, se levarmos em consideracdo que Renato teve
contato com os 26 Preludios, é possivel identificar algumas semelhangas entre tais obras e as
musicas do violeiro de Abaeté. Ao descrever esse conjunto de preludios, compostos entre as
décadas de 1930 e 1940, a autora afirma (grifos nossos):

“Os 26 preludios caracteristicos e concertantes de Flausino Vale sao
obras curtas e de estrutura formal bastante simples. Tendo em média
65 compassos, quase todos sdo monotematicos (embora em alguns se
possa perceber a forma ABA e, em um deles, o rondd), de andamento
rapido (...), formula de compasso 2/4 (22 deles), tonalidade maior
(...). Seguem um certo padrao formal no que diz respeito a repeticdes
do texto musical e as frequentes variacoes se ddo na maior parte das
vezes por conta da utilizacao de diferentes técnicas do instrumento
(golpes de arco, harmonicos etc.) e ndo em sua estrutura. Grande
parte dos preludios se utiliza de temas musicais folcloricos, (...)”
(FRESCA, 2007, p. 122).

Curiosamente, essa descricao dos prelddios encaixa-se perfeitamente com as
musicas de Renato: ambas sao de curtas duragdao, com estrutura formal bastante simples, quase
sempre monotematicas, concebidas a partir do principio de variagdo — sendo estas variagdes
resultado do uso de cores timbristicas e artificios de efeitos com o instrumento, ambas sao
musicas virtuosisticas. Além do uso, por parte de Flausino, de linhas melddicas em tergas e
sexta paralelas e um caminho harménico que aos ouvidos soam muito proéximas das
sonoridades da viola caipira de Renato Andrade conforme ja vimos anteriormente

Para Fresca (2007), os 26 preludios compostos por Flausino Vale configuram-se
como uma obra bastante original dentro do repertério violinistico brasileiro, combinando a
técnica tradicional com temas folcloricos e utilizacao de inimeros recursos e artificios técnicos
e timbristicos no instrumento. “Ao pé da fogueira”, seu prelddio mais famoso, foi editado,
gravado e muitas vezes apresentado por Jascha Heifetz nos EUA. Ainda hoje é uma obra
conhecida do repertério internacional, embora poucos saibam quem foi seu autor. (FRESCA,
2007, p.1).

A colecgao é formada pelos preludios:
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Preludio Data No. de Andamento Tonalidade
compassos

1.Batuque 1922 56 Allegro/ Presto | Sol Maior
2. Suspiro d’alma 1923 25 Andante DoM

3. Devaneio 1924 46 Allegreto La maior
4. Brado Intimo 1924 28 L4 maior
5. Tico-Tico 1926 47 Allegreto Sol maior
6. Marcha Funebre 1927 48 Sol maior
7. Sonhando 1929 37 Allegreto Sol maior
8. Repente 1924 77 Allegreto La maior
9. Rondd doméstico 1933 86 Allegreto Sol maior
10. Interrogando o destino 193? 57 Moderato Do maior
11. Casamento na roca 1933 78 Allegro Sol maior
12. Canto da Inhuma 193? 54 Allegro Sol maior
13. Asas inquietas 193? 139 Allegretto Mi menor
14. A porteira da fazenda 1933 80 Allegro La maior
15. Ao pé da fogueira 193? 73 Allegro comodo | Ré maior
16. Requiescat in pace - 30 Andatino Ré Maior
17. Viola destemida 1939 110 Allegro Sol maior
18. Pai Jodo 1939 99 Allegretto Sol maior
19. Folguedo campestre - 65 Allegro Mib maior
20. Tirana rio-grandense - 50 Allegretto Sol maior
21. Preludio da vitdria - 84 Allegretto Ré menor
22. Mocidade Eterna 1947 106 Allegro L4 menor
23. Implorando 1924 35 Barcarolla La maior
24. Viva Séo Jodo 1947 78 Allegro Mib maior
25. A mocinha e o papudo 1947 105 Allegro Sol maior
26. Acalanto 194? 53 Andatino Sol maior

De um modo geral, todas as pequenas pecas sao virtuosisticas e de dificil
execucdo, exigindo do intérprete grande habilidade ao violino. Para a autora ¢ esse o sentido
do titulo “26 preludios concertantes”. Ja o sentido de caracteristico esta expresso na linguagem
musical empregada na criagao destes preludios:

“caracterizacOes, ideias imitativas e descritivas sao aspectos
relevantes na linguagem musical de Flausino Vale. De um modo
geral, os Preludios incorporam o estilo de pega caracteristica,
relacionando sensa¢des ou ideias extramusicais, como demonstram
seus titulos.” (FRESCA, 2007, p. 123).

As propriedades dessas pecas estdao nos desafios técnicos que elas propdem aos
intérpretes € no seu material musical. O que <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>