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RESUMO

Este trabalho discute a musica do guitarrista Ricardo Silveira em sua trajetéria como instrumentista
atuante no cenario da musica popular no Brasil desde o final da década de 1970 como
acompanhador de artistas da MPB e subsequentemente com seu préprio trabalho de musica
instrumental. E sobre este Ultimo que a pesquisa se concentra examinando o seu desenvolvimento
nos discos lancados entre 1984 e 2010, sendo que o cerne do estudo se encontra em oito discos
contendo as composicdes originais do guitarrista. Além do aspecto composicional, é também pelo
lado da improvisacao inerente ao trabalho de Ricardo Silveira que se procura colher significados
atinentes a sua musica relativamente ao contexto histérico cultural em que ela foi produzida, a
partir de um ponto de vista situado dentro da sociedade brasileira em seu movimento de
transformacdo. Nesse sentido, algumas questdes pertinentes a cultura nacional particularmente em
relacdo a musica (e dentro desta a guitarra e o violdo) se colocam, tendo como fulcro o problema
da identidade. O trabalho de Ricardo Silveira se situa desde o inicio numa darea de cruzamento
cultural, zona de fusdo de géneros e linguagens: jazz — rock — samba — funk — bossa — blues — afoxé
— baido — bolero — reggae — frevo — tango - choro, tudo pode ser “Bom de Tocar” em consonancia
com a proposta do movimento tropicalista do final dos anos 1960. A origem e formacdo na infancia
e adolescéncia no Rio de Janeiro de tradicdao cosmopolita, a fugaz passagem pela Escola Nacional de
Musica e os dois anos na Berklee College de Boston, a carreira artistica desenvolvida através da
ponte Brasil Estados Unidos, ponto crucial da tensdao estético-ideoldgica nacional no século XX, o
pertencimento a uma geracdo que entra em cena na pos modernidade de uma cultura
internacional-popular na era do rock. Sao dados essenciais para um enquadramento do trabalho de
Ricardo Silveira, assim como a sua colaboracdo duradoura com artistas como Gilberto Gil, Milton
Nascimento e Jodo Bosco. A linha metodolégica adotada pela pesquisa sinteticamente reporta a
abordagem holistica, interdisciplinar, proposta por Phillip Tagg (2003) para o estudo de musica
popular. Entre outros autores, se faz referéncia a Wisnik (1982, 2004), Napolitano (2002, 2007), Zan
(1997, 2001), Nicolau Netto (2009, 2012), Givan (2003), Almada (2009, 2010), Cortes (2012),
Piedade (2003, 2013), Mannheim (1952), Berendt / Huesmann (2015), e Hobsbawn / Ranger (2002).

Palavras chave: musica instrumental brasileira, guitarra e violdo, identidade



ABSTRACT

This work discusses the music of guitarist Ricardo Silveira in his trajectory as a musician active in the
scene of popular music in Brazil since the late 1970s as sideman for MPB artists and subsequently
with his own instrumental music work. It is on the latter that the research focuses on examining its
development in the records released between 1984 and 2010, being that the core of the study is in
eight records containing the original compositions of the guitarist. In addition to the compositional
aspect, it is also on the side of the improvisation inherent in the work of Ricardo Silveira that this
research project seeks to gather meanings related to his music in relation to the historical cultural
context in which it was produced, from a point of view situated within the Brazilian society in its
transformation movement. In this sense, some questions pertinent to the national culture
particularly in relation to music (and within it the electric and acoustic guitar) are placed, having as
fulcrum the problem of identity. The work of Ricardo Silveira is located from the beginning in an
area of cultural crossover, a zone of fusion of genres and languages: jazz - rock - samba - funk - bossa
- blues - afoxé - baido - bolero - reggae - frevo - tango — choro, everything can be “Bom de Tocar” in
line with the proposal of the tropicalist movement of the late 1960s. His origin and formation in
childhood and adolescence in Rio de Janeiro of cosmopolitan tradition, the fleeting passage through
the Escola Nacional de Musica and the two years at Berklee College in Boston, an artistic career
developed through the Brazil United States bridge, the crux of the national aesthetic-ideological
tension in the twentieth century, his belonging to a generation that comes into the scene in
postmodernity of an international popular culture in the rock era. They are essential data for a
framework of Ricardo Silveira’s work, as well as his lasting collaboration with artists such as Gilberto
Gil, Milton Nascimento and Jodo Bosco. The methodological line adopted by the research
synthesizes the holistic, interdisciplinary approach proposed by Phillip Tagg (2003) for the study of
popular music. Among other authors, reference is made to Wisnik (1982, 2004), Napolitano (2002,
2007), Zan (1997, 2001), Nicolau Netto (2009, 2012), Givan (2012), Piedade (2003, 2013), Mannheim
(1952), Berendt / Huesmann (2015), and Hobsbawm / Ranger (2002).

Keywords: Brazilian instrumental music, electric and acoustic guitar, identity
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INTRODUCAO

Quem escutava radio FM no Rio de Janeiro em 1984 provavelmente se recordara de uma
musica instrumental que surgiu naquele ano, um tema executado por guitarra elétrica em ritmo de
funk com uma passagem bastante peculiar que surge logo no inicio, na introducdo da musica. Os
ouvintes da radio Globo FM do Rio naquele periodo ndo tém como ndo recordar, pois a musica se
tornou prefixo da emissora pelos dez anos seguintes. Trata-se de “Bom de Tocar” de Ricardo Silveira
e foi com ela que a sua carreira de instrumentista, ja em evidéncia na época pelas suas atuagdes
como integrante de grupos de acompanhamento de artistas como Elis Regina, Milton Nascimento e
Gilberto Gil, ganhou grande impulso abrindo o caminho para o desenvolvimento de seu trabalho

proprio, autoral, de musica instrumental, que é o objeto de estudo deste projeto de pesquisa.

A década de 1980 é um periodo em que a musica popular brasileira veiculada por meio do
disco, do radio e da televisdo teve como um de seus principais protagonistas o rock nacional, o
BRock?, ndo mais uma mera imita¢do do rock americano ou britdnico como no inicio de sua chegada
no pais em fins dos anos 1950 e comec¢o da década de 1960, mas um género aquela altura
totalmente integrado ao conjunto que constitui a cultura musical popular brasileira, permitindo por
meio de suas estruturas simples e essenciais derivadas do blues de 12 compassos, sem sofisticacoes
harmonicas, melddicas ou ritmicas, que jovens com pouca ou nenhuma educa¢dao musical formal

pudessem expressar seus afetos, insatisfacGes, esperancgas, revoltas e utopias.

O que ha de mais definitivo como fator diferencial no contexto da musica popular brasileira
na década de 1980 (de certa forma, ja a partir da segunda metade dos anos ‘70) é a entrada em
cena de uma gerac3o nascida contemporaneamente ao advento da era do rock?, em torno a metade
dos anos 1950. Essa geracdo é a primeira a se desenvolver dispondo para seu usufruto de uma
musica prépria, a musica juvenil®, relativa ao rock. Além disso, ela se desenvolve em meio a um
contexto de globalizacdo cultural sem precedentes que viabilizou a criagdo de um patrimoénio
musical mundialmente compartilhado. Como exemplo incontestavel desse fendmeno inerente a era

do rock pode-se citar a musica dos Beatles.

1 Arthur Dapieve, “BRock. O rock brasileiro dos anos 80”, Editora 34, 1996.

2 Richard Middleton, “Popular music in the West”, The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2001

3 Luiz Anténio Groppo, “O Rock e a Formagdo do Mercado de Consumo Cultural Juvenil”. Dissertac3o de Mestrado.
Unicamp. 1996
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Esse aspecto geracional, com a especificidade do caso, foi um dos primeiros argumentos que
me ocorreram quando eu refletia sobre a possibilidade da escolha do trabalho de Ricardo Silveira
como objeto de estudo para este projeto de mestrado. Como estudante de musica e professor
particular de guitarra no Rio de Janeiro dos anos ‘80, “Bom de Tocar” cumpria também um papel
especial como material didatico em minhas aulas, servindo como ponte de conexdo entre o BRock
predominante naquele periodo e uma abordagem ao jazz (bem como parte da MPB), a sonoridade
do acorde dissonante, estendido ou alterado, e sobretudo a ideia da improvisacdo sobre progressdo
de acordes tendo como linguagem melddica os elementos comuns ao rock e ao jazz derivados da
escala de blues. Nos anos em que vivi na Itdlia entre 1990 e 2015, sempre no ambito do ensino de
guitarra, percebi que “Bom de Tocar” mantinha a mesma eficdcia como material didatico em
situacdo andloga (de ponte entre o rock e o jazz) dentro do contexto cultural italiano, atestando

assim um certo carater “mundializado” na musica, de pertencimento a era do rock.

Por volta de 2007, numa conjuntura mundial de industria fonografica inteiramente
transformada na era da internet*, escutei “Choro Bacana” no MySpace” de Ricardo Silveira. Sé algum
tempo depois tive acesso ao Cd OUTRO RIO (MP,B, 2007 / Adventure Music, 2007) do qual “Choro
Bacana” faz parte. Percebi que entre o Rio do LP BOM DE TOCAR (PolyGram Fontana, 1984) e o
OUTRO RIO do Cd de 2007 hd uma grande diferenca; da sonoridade ao reportério, da
instrumentacdo aos arranjos, e, no entanto, se reconhece o mesmo compositor, intérprete e

improvisador.

Um exame do percurso que vai de “Bom de Tocar” a “Choro Bacana” surgiu entdo como ideia
para um projeto de pesquisa sobre o trabalho de Ricardo Silveira. O fato de eu ter acompanhado
em tempo real no Rio de Janeiro na década de 1980 a fase inicial da carreira de Ricardo Silveira a
partir do lancamento de seus dois primeiros discos, BOM DE TOCAR (1984) e RICARDO SILVEIRA
(1987), e nos anos seguintes, embora a maior distancia, eu tenha me mantido relativamente
atualizado em relagdo aos discos que ele realizou, contribuiu a que eu pensasse em um projeto de
pesquisa que compreendesse a inteira trajetoria que vai de BOM DE TOCAR a OUTRO RIO (2007),

num total de oito discos autorais.

4 Michel Nicolau Netto. Musica na Internet: descentralizac3o e controle. Musica Popular em Revista. Campinas. Ano 1,
vol,1, 2012

5 MySpace Music é um site de rede social muito usado por musicos na década de 2000.
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Dentre os fatores que incidiram sobre a escolha por tal objeto de estudo, havia a motivacao
inicial em contribuir com um campo de investigacdo de larga abrangéncia que vem sendo realizado
no Brasil em dmbito académico a partir dos anos 1990 relativamente a histéria e insercao da guitarra
elétrica na musica brasileira, em particular na chamada MPB, a qual a musica instrumental em sua
vertente mais relacionada ao jazz é vinculada. Ao entrar em contato com trabalhos publicados nessa
area especifica, como os de Visconti (2005; 2008; 2010), Mangueira (2006) e Nascimento (2013;
2015), percebi que o nome de Ricardo Silveira ndo resultava ainda no conjunto da pesquisa. Me
pareceu entdo oportuno propd-lo, considerando a sua significativa carreira com mais de trinta anos
de atividade profissional gravando e apresentando-se em shows de grandes nomes da MPB no Brasil
e no exterior, além de, e sobretudo, ter desenvolvido um trabalho préprio de musica instrumental
com diversos discos langcados no Brasil e nos EUA. O pertencimento de Ricardo Silveira a particular
geracao nascida em meados dos anos ‘50 entrou como uma motivacao adicional em minha decisdo

em tomar o seu trabalho como objeto de estudo.

Como primeira etapa da pesquisa foi feito um levantamento da discografia relativa ao
guitarrista, juntamente com material informativo recolhido em revistas, jornais e blogs. Além dos
oito discos autorais e dois discos relativos a dois grupos dos quais Ricardo Silveira fez parte - HIGH
LIFE (1985) e ZIL (1987) -, foi incluido o Cd ATE AMANHA (MP,B, 2010), onde o guitarrista faz uma
releitura de onze de suas composicdes originais tocadas em trio — guitarra elétrica, baixo acustico e
bateria — com arranjos para instrumentos de sopro. Foram também considerados relevantes para o
escopo da pesquisa o Cd KICKING CANS (1993), de Dori Caymmi, pela participacdo de destaque que
Ricardo Silveira tem no disco, e o Cd e Dvd OURO NEGRO (2001/Cd e 2005/Dvd), tributo a obra de
Moacir Santos reunindo grande grupo de instrumentistas e cantores com a participacdao do

homenageado®.

6 Formacdo da banda "Ouro Negro" no Cd: Andrea Ernest Dias (flautim, flauta), Nailor Proveta (saxofone alto), Marcelo
Mangabeira (saxofone tenor), Teco Cardoso (saxofone baritono, flauta), Jessé Sadoc (trompete, flugelhorn), Philip Doyle
(trompa), Vittor Santos (trombone), Gilberto Oliveira (trombone baixo), Ricardo Silveira (guitarra), Mdrio Adnet
(violdo), Hugo Pilger (violoncelo), Cristévdo Bastos (piano), Marcos Nimrichter (érgdo), Jorge Helder
(contrabaixo), Dimerval Silva (baixo elétrico) Jurim Moreira (bateria), Armando Margcal (percussdo) e Marcelo Costa
(berimbau). Participam: Milton Nascimento, Djavan, Ed Motta, Gilberto Gil, Jodo Bosco, Jodo Donato, Joyce
Moreno, Muiza Adnet e Sheila Smith. Moacir Santos participa em trés faixas. Arranjos de Mario Adnet e Zé Nogueira.
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Em termos de metodologia, em grandes linhas, foi levado em consideragao o carater
interdisciplinar ressaltado por Phillip Tagg’ a propdsito da pesquisa em musica popular. Nesse
sentido, diferentes perspectivas foram usadas, conforme indicacdo a seguir, na tentativa de uma
compreensao mais ampla possivel do objeto de estudo, em conformidade com a linha de pesquisa

deste projeto, qual seja ‘musica, cultura e sociedade’.
A apresentacgao dos resultados da pesquisa esta dividida em quatro capitulos:

O primeiro capitulo tem um carater biografico, relatando a infancia e adolescéncia de Ricardo
Silveira no Rio de Janeiro da década de 1960 e primeira metade dos anos 70, o contexto cultural do
periodo, especialmente relacionado a musica e a iniciacdo com a guitarra. Em seguida, a viagem
para Boston, onde ele ingressou como estudante na Berklee College em 1975. Sao feitas algumas
consideracdes sobre a abordagem didatica da escola, frequentada por Ricardo Silveira por dois anos

e deixada em favor das oportunidades que foram surgindo no dmbito profissional.

O segundo capitulo trata do seu trabalho autoral, ressaltando o aspecto composicional e a
improvisagado. A sua carreira com este trabalho foi dividida em trés fases correspondendo cada fase
a um periodo de permanéncia no Brasil ou nos EUA. As composi¢des relativas aos oito discos
realizados a partir de BOM DE TOCAR (1984) até OUTRO RIO (2007) foram classificadas por género
e algumas foram usadas para andlises e exemplos. A abordagem de analise harmdnica usada neste
capitulo se baseia principalmente em Almada (2009) e Guest (1996), fundamentalmente
correspondendo a abordagem praticada pela Berklee. Em relagdo a improvisacdo, Givan (2003) foi
utilizado como referencial basico. Neste capitulo se procurou identificar os principais recursos de

expressao utilizados por Ricardo Silveira em seus solos improvisados.

O terceiro capitulo aborda alguns tépicos direta ou indiretamente relacionados ao trabalho
de Ricardo Silveira no intuito de enriquecer o seu enquadramento na perspectiva da histéria e
desenvolvimento da musica popular brasileira, especialmente a musica instrumental. A questdo da
identidade nacional e seu processo histérico de construcdo, expansao e transformacao é o eixo
deste capitulo ao qual se associa o tema geracional como acessério para um aprofundamento da
percepcdo do problema identitdrio. Entre as referéncias usadas neste capitulo estdo: Wisnik (1980,

1982, 2004, 2014), Napolitano (2002, 2007), Zan (1997, 2001, 2005, 2013), Sandroni (2012), Naves

7(...) ”"nenhuma anélise do discurso musical pode-se considerar completa sem a consideracio de aspectos linguisticos,
econdmicos, histdricos, técnicos, rituais, gestuais, visuais, psicoldgicos e sociais relevantes para o género, fungao, estilo,
situacdo de performance e atitude de escuta conectado com o evento sonoro sendo estudado”. (TAGG, 2003, p. 11)
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(2000, 2015), Nicolau Netto (2009, 2014), Tosta Dias (2000), Tinhordo (2010, 2012), Severiano (1997,
2013), Hall (2015, 2016), Piedade (2003, 2007, 2011, 2013), Mannheim (1952), e Hobsbawn / Ranger
(2002).

O quarto capitulo analisa de forma detalhada “Bom de Tocar” e “Choro Bacana”. Almada
(2009) e Cortes (2012) sdo as principais referéncias para as andlises neste capitulo que se conclui

com uma reflexdo sobre a hipétese do “abrasileiramento”.

No apéndice se encontra a discografia de Ricardo Silveira com ficha técnica e quatro lead

sheets de composicdes do guitarrista.
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Capitulo 1

Infancia e adolescéncia. Rio de Janeiro nas ondas do radio e da televisao

Um show do saxofonista Victor Assis Brasil realizado no Teatro da Galeria no Rio de janeiro
em 2 de setembro de 1974 marcou definitivamente a vida do jovem aspirante musico Ricardo
Silveira, entdo com 17 anos de idade, abrindo uma perspectiva que ele passaria a buscar a partir
daquele momento. Dois fatores foram determinantes para aquele ponto de viragem na formacao
de Ricardo: o vislumbre causado pelo espetaculo de sonoridade jazzistica da musica de Assis Brasil
e seu grupo?, e a subsequente descoberta para ele de um lugar onde aquele tipo de musica era

ensinado de forma sistematica; a escola de musica Berklee, em Boston, nos EUA.

Nascido no Rio de Janeiro em 25 de outubro de 1956, ultimo de quatro filhos em uma familia
de classe média do bairro de Laranjeiras - seu pai era advogado, sua mae dona de casa - Ricardo era
recém ingressante na Escola Nacional de Musica da UFRJ, tendo sido aprovado em exame de
vestibular e tinha escolhido o violino como instrumento, unicamente pela total falta de op¢ado na
Escola Nacional em relacdo ao instrumento que de fato |lhe interessava; a guitarra, seja em sua
versao elétrica, que na acustica, o violdo. Foi com o violdo, que ele tinha iniciado por volta dos onze
anos de idade, no Rio de Janeiro da segunda metade dos anos 1960, a “brincar” com a musica,
buscando no instrumento as notas daquilo que gostava de ouvir no radio e na televisao, e dali, a

improvisar...

E foi isso que ele percebeu na noite do show de Assis Brasil, que aquela “brincadeira” nao
precisava ser abandonada, pelo contrario; que havia nos EUA uma faculdade de musica onde a
improvisacdo era considerada coisa séria, estudada e ensinada. Aquele show era uma clara
demonstracdo disso, dado que Victor Assis Brasil e também o trompetista Marcio Montarroyos

tinham estudado 3. E eis ali no Teatro da Galeria lotado o pleno reconhecimento do publico, que

8 0 grupo era formado por Victor Assis Brasil (sax), Marcio Montarroyos (flugelhorn), Alberto Farah (piano), Paulo Russo
(baixo) e Lula Nascimento (bateria). A apresentacgdo esta registrada no rarissimo album Victor Assis Brasil Ao Vivo no
Teatro da Galeria.
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aplaudia “como se fosse em um concerto de musica classica”®, o que também causou impress3o em
Ricardo. Além de tudo, na Berklee se podia estudar guitarra, ndo sé o violdo, mas também, e
principalmente, a guitarra elétrica, o instrumento que ele tanto curtia e que era o mais emblematico
de sua geragdo, a geragao que nasceu junto com o rock’n’roll, em torno a metade dos anos 1950 e
gue cresceu com todas as consequéncias e desdobramentos que aquele novo género derivado
sobretudo da tradicdo afro-americana do blues comportaria, num contexto de crescente
globalizacdo econ6mica e mundializacdo da cultura (TOSCHES, 2006; MIDDLETON, 2001; TOSTA
DIAS, 2000).

O rock’n’roll nao foi apenas um género novo, um ritmo ou uma dang¢a a mais na histéria da
musica, da maneira como antes o foram a valsa, o tango ou o fox trot. Foi a explosado inicial de um
fenbmeno que em muito extrapolaria o ambito da musica, servindo como um canal condutor para
mudancas de costumes e paradigmas em varios planos na sociedade do pds-guerra. Por meio da
hegemonica industria cultural norte-americana, o rock’n’roll se alastrou pelo mundo dando origem
na sequéncia a algo totalmente inédito na histéria da musica popular: uma forma de expressao
musical inteiramente voltada para as questdes inerentes a vida dos jovens desde o inicio da
adolescéncia, com linguagem e padrdes proprios. Novas tecnologias e os meios de comunicagao de
massa; radio, cinema, jornais, revistas e especialmente a televisdo, viabilizaram um processo de
disseminacdo cultural numa escala internacional sem precedentes. Com o rock - termo genérico
derivado de rock’n’roll indicando uma grande variedade de subgéneros que se desenvolveram ao
longo do tempo - descobriu-se no publico juvenil um potencial de consumo que viria a se converter
no principal mercado da industria fonografica e a fazer da musica “pop” o principal produto da

industria cultural (GROPPO, 1995; TOSTA DIAS, 2000; TAGG, 2003; MIDDLETON, 2001).

Assim, a aproximacao de Ricardo Silveira a guitarra - especialmente a guitarra elétrica - do
mesmo modo como aconteceu a milhdes de adolescentes de sua gera¢ao em todo o mundo, se deu
principalmente como efeito da extraordindria propagacao do rock, num momento - a partir dos anos
1960 - em que se consolidava mundialmente o padrao de sonoridade baseado na formacao
instrumental de guitarra (geralmente duas), baixo e bateria. A promover esse padrao, teve um papel

determinante a emergéncia dos grupos ingleses, em especial os Beatles, cuja popularidade a partir

° Ricardo Silveira em entrevista concedida ao autor em 21/11/2016 no Instituto de Artes da Unicamp.
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da chamada “invas3o inglesa”!? atingiu o dpice, equiparando-se a de Elvis Presley, o primeiro e mais
iconico astro do rock’n’roll desde o seu surgimento. Desencadeou-se entdo o fendmeno mundial da
“Beatlemania” que estabeleceu novos padrdes seguidos pelos jovens em virtualmente o mundo
inteiro, ndo apenas com a musica, mas também com atitudes comportamentais, maneira de vestir,

cabelos compridos, etc.

No Brasil, essa espécie de revolucdo juvenil deflagrada com o rock, depois de uma onda
inicial gerada pelo sucesso momentaneo de artistas como Celly Campello, Carlos Gonzaga e Ronnie
Cord no final da década de 1950, culminou com o que viria a se tornar conhecido nacionalmente
como a Jovem Guarda, movimento liderado por Roberto Carlos em torno a metade dos anos 1960,
também chamado “I§, ig, i&”, em alusdo a cancdo “She Loves You” — “She loves you / yeah, yeah,
yeah” - dos Beatles e o filme por eles protagonizado “A Hard Day’s Night”, lancado no Brasil com o
titulo “Os Reis do Ié, i€, i&” . Nas palavras de Braule Pinto (2015, p. 1): “O século XX assistiu a
emergéncia definitiva do jovem enquanto ator social, tendo suas especificidades reconhecidas tanto

por seus pares como pelo resto da sociedade”. (ZAN, 1996, 2013)

Se por um lado o rock’n’roll havia estabelecido o inicio de uma nova era na histéria da musica
popular mundial (MIDDLETOM, 2001), fato que se deve em grande medida a invencdo da musica
“jovem” como produto do rock, por outro lado, num ambito nacional no Brasil do final dos anos
1950, acontecia um movimento que transformaria profundamente a musica popular que vinha se
desenvolvendo no pais desde os primérdios da industria fonografica nacional no inicio do século XX.
O que a guitarra elétrica representou e representa para o rock, como seu instrumento mais
emblematico, analogamente pode-se dizer que acontece com a guitarra classica, o violdao, em
relacdo a Bossa Nova, o movimento que revolucionou a musica popular brasileira na virada da
década de 1950, tendo em Jo3o Gilberto e Tom Jobim seus principais criadores. E precisamente a
batida do violdo criada por Jodo Gilberto, o elemento que da origem a Bossa Nova e dela permanece

como uma de suas caracteristicas mais distintivas.

Quando “Chega de Saudade”, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, na gravacdao de Jodo
Gilberto (Odeon, 1958) através do radio se propagou com inaudito sucesso por todo o Brasil,

aprender a tocar violdo tornou-se uma moda entre a juventude de classe média do pais. Naquele

10 Invas3o inglesa ou britanica foi o termo usado pela midia para descrever o influxo de artistas de musica pop e rock
oriundos do Reino Unido que se tornaram populares nos EUA entre 1964 e 1966, causando impacto significante na
cultura e no mercado do entretenimento norte-americano.
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periodo, jovens na faixa de 15, 16 anos, como Gilberto Gil, Milton Nascimento e Edu Lobo, que
tinham escolhido tocar sanfona por influéncia do grande sucesso de Luiz Gonzaga, mudaram para o

violdo depois que escutaram Jodo Gilberto.

Foi nessa onda nos primeiros momentos da Bossa Nova, em plena zona sul do Rio de Janeiro
onde habitava a familia Silveira no bairro de Laranjeiras, que uma das 2 irmas de Ricardo Silveira, 14
anos mais velha do que ele, interessou-se em tocar violdo e adquiriu o instrumento. Ao casar pouco
tempo depois, em 1962, ela deixou a casa da familia, mas o violao ficou I4. Naquele ano a familia
Silveira mudou-se para uma casa no bairro de Humaitd, nas imediacdes da lagoa Rodrigo de Freitas,
na mesma zona sul da cidade. Foi 13, ja em torno a 1967, que Ricardo, Silveira, entdo com 11 anos
de idade, comecou a tocar aquele instrumento, que as vezes podia estar com apenas trés cordas,
ele relembra, sem que isso o impedisse de se divertir buscando as notas para as musicas ouvidas no

radio e na televisdo.

Com 11 anos de idade, Ricardo ndo poderia estar propriamente interessado em toda uma
discussao intelectual que se travava naquele momento em relagdo a musica popular que se produzia
e consumia no pais. O ponto nevrdlgico da discussdo era a musica de origem estrangeira,
especialmente o rock, representado no Brasil pela Jovem Guarda e tendo na guitarra elétrica seu
instrumento mais simbdlico, em contraste com a musica relacionada a tradi¢cdao nacional que vem
do choro e do samba especialmente, na qual o violdo figura como instrumento identitario. Embora
a Bossa Nova também tivesse sido motivo de debate semelhante apenas alguns anos antes e numa
certa medida ainda o fosse - no seu caso, em relacdo a influéncia americana do jazz —, na altura de
1967/68 a Bossa Nova e especialmente o que dela de certa maneira era um desdobramento, como
a cangdo de protesto em conexdo com o CPC da UNE'!, se colocava como a parte representante da
“auténtica” musica popular brasileira, em oposicdo a musica “alienada” do “I¢, ié, i€”. (CAMPOS,

1978; ZAN, 1996; NAPOLITANO, 2007)

Evidentemente o momento politico de crescente tensdo que se vivia no pais com o regime de
ditadura militar iniciado em abril de 1964 dentro de um contexto mundial permeado pela sombra
da Guerra Fria, favorecia ao clima de confronto acirrado nos debates e manifestacdes sobre a

cultura e a musica brasileira.

11 Centro Popular de Cultura (CPC) da UniZo Nacional dos Estudantes (UNE). Ver Napolitano (2007, p. 75)
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O festival de MPB da TV Record de 1967 pode ser visto como um evento perfeitamente
ilustrativo do carater simbdlico que a guitarra (violdao e guitarra elétrica) tinha assumido naquele
momento no contexto da cultura nacional. Ali estavam presentes; o violdo, nas can¢des “Ponteio”
(Edu Lobo/Capinam) — “Quem me dera agora eu tivesse a viola pra cantar” - e “Roda Viva” (Chico
Buarque), representando a tradigdo brasileira, incluindo a Bossa Nova; o violdo e a guitarra elétrica
juntos, em “Domingo no Parque” (Gilberto Gil), num misto de tradi¢do brasileira e musica “jovem”,
com o grupo Os Mutantes fornecendo a sonoridade e imaginario do rock; e apenas guitarra elétrica
em “Alegria, alegria” (Caetano Veloso), com uma expressdao mais provocatoria e radical quanto a

sonoridade “jovem”, a cargo do grupo argentino de rock Beat Boys.

Esse festival serviu como momento embriondrio do movimento tropicalista liderado por
Caetano Veloso e Gilberto Gil, lancado oficialmente no ano seguinte com o disco/manisfesto
“Tropicalia: ou Panis et Circencis” (Polygram, 1968). Inspirado no idedrio do Manifesto
Antropofagico de Oswald de Andrade, o tropicalismo basicamente propunha um desentravo dos
conflitos dicotdmicos que pairavam sobre a cultura brasileira, em especial sobre a musica popular
— nacional x internacional, tradicional x moderno, erudito x popular, bossa nova x jovem guarda -
por meio da amdlgama, da sintese (FAVARETTO, 2007; NAPOLITANO, 2007; CALADO, 2004; VELOSO,
1997). No dizer de Gilberto Gil, rejeitando categoricamente posicionamentos puristas e xendfobos:

“Existem muitas maneiras de fazer musica. Eu prefiro todas”.

Para a geracao de Ricardo Silveira, apenas beirando o inicio da adolescéncia naquele periodo,
o espetaculo de som e imagem proporcionado pela televisdao de um evento como o festival da
Record em 1967, ndo poderia causar outras impressdes sendao aquelas num plano puramente

estético, dos sentidos, isentas de qualquer conotagao extramusical de carater politico-ideolégico.

Importante ressaltar que naquele ano de 1967, os Beatles tinham lancado o disco que
marcaria de maneira permanente a histéria da musica popular industrializada e do rock em
particular. O que ja se prenunciava em seus discos anteriores RUBBER SOUL (1965) e REVOLVER
(1966), se consolidou totalmente em SARGENT PEPPER’S LONELY HEARTS CLUB BAND. Este album,
escolhido pela critica para a posicao n° 1 na lista dos 500 discos mais importantes na histdria do rock
(Rolling Stone, 2012), introduz uma série de inovagGes em varias areas relacionadas a musica e a
industria cultural de um modo geral (MOLINA, 2017). Gilberto Gil comenta que SGT. PEPPER foi a

principal referéncia que proporcionou toda a grande “convulsdo” que levou ao tropicalismo. “O
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impacto foi muito além do esperado. O grau de inovacdo, invencdo e ousadia embriagou a todos”

(Gilberto Gil em entrevista a revista Bizz em 2007).

reAVICTOR |1

SARGENT PEPPER foi o primeiro disco dos Beatles que Ricardo Silveira adquiriu aos 11 anos de idade em 1967.
Com Gilberto Gil, ele participaria mais tarde como sideman em gravagdes e turnés nacionais e internacionais do

artista tropicalista.
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Berklee College. Jazz-Rock e Samba

Antes de tomar conhecimento da existéncia da Berklee!? na noite do show de Assis Brasil em
setembro de 1974, Ricardo Silveira vinha se interessando em escutar jazz, especialmente o jazz-rock
gue surgira em torno ao final dos anos 1960, estilo que ficou também conhecido por fusion. Ele
havia adquirido um disco de Larry Corryel e outro de John MclLaughlin, dois dos mais proeminentes
guitarristas na cena do jazz-rock na primeira metade dos anos 1970. Também tinha adquirido um
disco de George Benson, a época iniciando a sua mescla de jazz com pop, e um de Dave Brubeck, o
pianista e band leader que se tornara especialmente conhecido com o hit “Take Five”, composta
pelo seu entdo saxofonista Paul Desmond, caso de sucesso realmente excepcional em se tratando
de musica jazz. Os interesses musicais de Ricardo Silveira antes de viajar para Boston em 1975
incluiam também o rock progressivo — ele menciona o grupo Jethro Tull - e o trabalho do grupo

Novos Baianos, com particular atencao a guitarra de Pepeu Gomes.

Desde que iniciara com o violdo por volta de 1967, depois de ter aprendido as tradicionais
posicOes para os acordes perfeitos em uma ou outra aula particular, Ricardo Silveira foi introduzido
ao fingerstyle, a técnica das cordas dedilhadas usada no violdo especialmente na musica classica e
também na Bossa Nova. Neste periodo estudou algumas pecas como o “Prelidio em ré menor” de
J.S.Bach e o “Estudo N° 1” de Villa Lobos. A altura de sua viagem para a Berklee, ele ja havia também

se interessado pela Bossa Nova e tocava musicas como “Corcovado” e “Samba de Uma Nota S6”.

Ricardo chegou na Berklee em junho de 1975, aos 18 anos de idade, inicialmente para um
curso de 7 semanas, ao final do qual ele conseguiu uma bolsa de estudos da escola, que o

possibilitou se integrar ao programa regular de graduagdao em um curso de Arranjo.

12 A histéria da Berklee comeca em 1945 quando Lawrence Berk, pianista, compositor e arranjador, também formado
pelo MIT (Massachusetts Institute of Technology), criou em uma pequena sala de Boston um curso especializado no
sistema de harmonia e composi¢ao desenvolvido por Joseph Schillinger, compositor de origem ucraniana com quem ele
havia estudado. O objetivo era proporcionar aos musicos profissionais na cena do jazz como também da musica
comercial para radio, teatro, televisdo e danga, uma preparagao tedrica, num tempo em que as escolas de musica nos
Estados Unidos eram principalmente focadas na musica classica. A iniciativa obteve grande aceitacdo, chegando a atingir
em 1949 a cota de 500 alunos. Em 1954 com a inclusdo de outras disciplinas o curso se transformou numa escola
propriamente dita e passou a se chamar Berklee, juncdo de “Berk” com “Lee”, numa homenagem de Lawrence Berk a
seu filho Lee, de 12 anos na época. Em 1970 a escola se tornou a Berklee College of Music, reconhecida como curso de
ensino superior (HAZZEL, 1995).
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Basicamente a Berklee é a escola pioneira em viabilizar o desenvolvimento de um sistema de
ensino com férmulas e cédigos correspondendo as demandas e anseios de muitos professores de
jazz por uma didatica que Ihes conferisse legitimidade aos olhos de seus colegas musicos cldssicos
e elevasse 0 jazz ao nivel das formas da arte cldssica (BERENDT / HUESMANN, 2015). Foi sobretudo
0 Bebop, “considerado segundo os parametros ocidentais uma musica respeitavel, além de possuir
a vantagem de poder ser descrita segundo as regras da harmonia funcional” (BERENDT /

HUESMANN, 2015, p. 98), que forneceu a principal matéria prima para a almejada didatica.

A chamada Harmonia Funcional®® nada mais é do que uma adaptacdo da harmonia
tradicional ou cldssica a musica popular. A praticidade é o fator prioritario nessa abordagem, e por

isso mesmo deu margem a muitas criticas. Carlos Almada (2015) assim comenta:

“Os aspectos praticos aos quais sempre nos referimos ao falar da Harmonia Funcional tém relacdo
principalmente com a realidade de um género em especial: o jazz. Entenda-se isso ndo como uma
critica ressentida, mas como uma pura e fria constatacdo: é perfeitamente natural que o jazz com
suas particularidades e necessidades, tenha sido o modelo pratico a partir do qual se deduziu uma
teoria harmonica, justamente para “servi-lo”. Afinal de contas, a teoria daquilo que se convencionou
chamar de Harmonia Funcional é criacdo norte-americana, mais especificamente, fruto do ambiente
jazzistico. N3o se pode negar a origem. E também compreensivel que toda essa teoria tenha sido
exportada para diversas culturas do planeta, principalmente através dos estudantes estrangeiros
(grande parte de brasileiros, por sinal) das escolas de Musica dos Estados Unidos (mais
particularmente, a famosa Berklee College of Music), e através de livros e outros tipos de texto, ndo
nos esquecendo da onda de globalizagdo cultural mais recente, via internet”. (ALMADA, 2015, p. 13)

Em 1975, momento em que Ricardo Silveira chegou na Berklee, o estudo da Harmonia Jazz e
a improvisacdo com base em progressao de acordes — o chamado chorus - era a linha mestra da
informacdo que a escola fornecia. Era exatamente o tipo de informacdo que ainda ndo se
encontrava no Brasil e que so iria chegar alguns anos mais tarde por meio dos estudantes
“repatriados”, alguns dos quais, como lan Guest (que estava na Berklee quando Ricardo Silveira

inicialmente chegou) e Sergio Benevenuto, comecaram a dar cursos e eventualmente fundaram

13 0 conceito de “Harmonia Funcional” surgiu em torno ao final do século XIX, tendo o designativo sido originalmente
criado pelo compositor e tedrico alemdo Hugo Riemann em 1887 (FREITAS, 2015). O conceito serviu de base para a
Teoria Jazz (Jazz Theory) ou Harmonia Jazz (Jazz Harmony) que se desenvolveu nos EUA a partir da década de 1950
sobretudo na escola Berklee. No Brasil, a maior parte dos autores e escolas de musica tem usado o nome Harmonia
Funcional, referindo-se na pratica a harmonia jazz, que seria a harmonia aplicada a musica popular. Nesta dissertagao,
para evitar a confusdo terminoldgica, dei preferéncia a designagdo “harmonia jazz”.
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escolas no Rio de Janeiro difundindo aqueles conhecimentos e procedimentos didaticos,

gradualmente adaptando-os aos géneros e contexto da musica popular brasileira.

Entrando em cena. Ponte Rio - USA

Ao final do primeiro ano de estadia em Boston frequentando a Berklee, em julho de 1976
Ricardo retornou ao Rio de Janeiro para um periodo de dois meses de férias. Foi nessa ocasidao que
ele conheceu em uma jam session de uma festa o trompetista Marcio Montarroyos, que tinha
tocado no show de Assis Brasil em 1974. Desse encontro surgiu o convite de Montarroyos para
Ricardo tocar em seu grupo em uma série de gigs tipo “jazz as tercas-feiras” numa nova casa
noturna no Rio. Além de Montarroyos e Ricardo, o grupo era formado por Cristévdo Bastos no piano,
Jamil Joanes no baixo e Luiz Carlos na bateria. Estes trés ultimos constituiram pouco tempo depois
a “cozinha” da Banda Black Rio, grupo que se tornaria histérico e referencial na musica instrumental

brasileira em sua vertente fusion, denominacdo usada por Piedade (2003).

Motivado pela oportunidade de tocar no grupo com Marcio Montarroyos, Ricardo se p0s a
exercitar intensivamente o que havia estudado no primeiro ano na Berklee, e sobretudo tratou de
melhorar a sua capacidade de leitura no pentagrama - particularmente complicado para quem toca
guitarra —, algo que era muito valorizado na Berklee. Com base nessa capacidade de leitura, os
estudantes da escola eram classificados em um “nivel de pratica de conjunto”, numa escalade 1 a
7, que Ihes proporcionavam mais ou menos ocasides de participagao nos recitais da escola. Em seu
retorno a Boston para o segundo ano na Berklee, os dois meses tocando com Marcio Montarroyos
permitiram a Ricardo elevar o seu nivel de 2 para 6. Assim, com mais participacdes nos recitais, foi-
se abrindo um caminho que em pouco tempo levaria Ricardo a interromper os estudos na Berklee

para se dedicar inteiramente a atividade profissional.

Nesse percurso, a indicacdo por parte do aluno concluinte Bill Frisell - que se tornaria um dos
guitarristas mais influentes do jazz contemporaneo — para que Ricardo o substituisse em um grupo
de salsa que atuava na area de Boston, deu a partida a trajetdria que pouco mais adiante levaria
Ricardo a excursionar pelos Estados Unidos como integrante do grupo de Herbie Mann, flautista de

jazz com show bem cotado na cena jazzistica americana do periodo.
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A projecdo proporcionada pela participacdo no grupo de Herbie Mann somada a vivéncia
adquirida entre Boston e Nova York certamente contribuiram a que Ricardo Silveira na virada de
1979 para 1980 comecasse a ser requisitado no Brasil como sideman para shows e gravac¢des de
artistas da MPB. A indicacdo de seu nome feita pelo produtor Liminha da gravadora WEA para
integrar o grupo de Elis Regina no show “Essa Mulher”, marcou o inicio dessa etapa na carreira de
Ricardo. Por oito meses entre 1979 e 1980 ele excursionou pelo Brasil com a cantora no grupo
capitaneado pelo pianista Cesar Camargo Mariano. Logo em seguida ele foi convidado para tocar
com Milton Nascimento e depois com Gilberto Gil, artistas com os quais manteve vinculo de

colaboracdo ao longo da década de 1980.

Um dia em 1982, quando fazia um trabalho de gravacdo num estudio da PolyGram no Rio de
Janeiro, Ricardo recebeu uma proposta do diretor artistico da gravadora Roberto Menescal para a
gravacdo de um disco em seu préprio nome. Gravado entre 1982 e 1984, o disco BOM DE TOCAR
(PolyGram, 1984), d4 inicio a sua carreira com um trabalho prdprio, que ele conduzira dali pra frente

paralelamente ao trabalho de sideman com outros artistas.

RICARDO SIVERA

BOM DE TOCAR

Capa do Lp Bom de Tocar (1984)
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Capitulo 2

Trabalho autoral

A excec¢do de uma ou outra musica cantada com letra, o trabalho autoral de Ricardo Silveira
é essencialmente de musica instrumental. Entre 1984 e 2007, ele lancou oito discos'* com um total

de 78 composicdes préprias, em sua quase totalidade assinadas somente por ele, sem parceria.

Nesses oito discos apenas 6 musicas sdo de outros autores, uma das quais, “Terra Azul”, foi
composta pelo guitarrista Pat Metheny especialmente para o segundo disco, lancado no Brasil em
1987, tendo como titulo apenas o nome RICARDO SILVEIRA (WEA Elektra Musician — 1987). O
mesmo disco foi langado nos Estados Unidos em 1988 com o titulo LONG DISTANCE (PolyGram
Verve Forecast — 1988), como parte de um contrato que o guitarrista assinou com a PolyGram
americana prevendo a gravacado de outros trés discos e uma atuacdo direta no mercado americano

gue o levard a se estabelecer em Los Angeles a partir de 1989.

Desde que viajou pela primeira vez para a Berklee em 1975, a vida e subsequentemente a
carreira profissional de Ricardo Silveira foram acontecendo através de periodos alternados entre o
Brasil e os Estados Unidos. Depois de quatro anos nos Estados Unidos, entre 1975 e 1979, periodo
em que comecgou a sua carreira profissional como musico de estudio e acompanhador de artistas

por volta de 1977, ele voltou a morar no Rio de Janeiro em 1979.

Tomando-se especificamente a carreira com o trabalho autoral iniciada em 1984 a partir do
lancamento no Brasil do disco BOM DE TOCAR, até 2010 com o langamento de ATE AMANHA (MP,B
— 2010 / Adventure Music — 2010) - arco temporal que mais especialmente interessa a presente
pesquisa -, a carreira de Ricardo Silveira pode ser dividida em trés fases, correspondendo cada fase

a um periodo de maior permanéncia do guitarrista no Brasil ou nos Estados Unidos.

14 Além dos oito discos autorais langados entre 1984 e 2007, foram incluidos os discos HIGH LIFE (WEA Elektra Musician,
1985) e ZIL (Continental, 1987), trabalhos de grupos dos quais Ricardo Silveira tomou parte, contendo cada um desses
discos uma composi¢do original sua.
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12 fase: de 1984 a 1988 - Brasil

Discos lancados: BOM DE TOCAR (PolyGram/Fontana, 1984) e RICARDO SILVEIRA (WEA
Elektra Musician, 1987) / LONG DISTANCE (PolyGram Verve Forecast, 1988),

Embora nessa fase Ricardo Silveira viajasse com frequéncia a Nova York, ele teve como base
de residéncia o Rio de Janeiro. Depois do lancamento de seu primeiro disco BOM DE TOCAR e uma
animadora recepgao por parte do publico carioca (formado principalmente por ouvintes das radios
FM, em especial a Globo FM, a qual mantinha uma consideravel programacdo de mdusica
instrumental na época), em 1985, num momento em que se encontrava em Nova York, ele foi
convidado para se apresentar no 1° Free Jazz Festival do Rio de Janeiro que ia acontecer dali a
algumas semanas. O programa desse festival incluia grandes nomes do jazz americano e brasileiro
como Sonny Rollins, Joe Pass, Chet Baker, McCoy Tyner, Paulo Moura, Sivuca, Zimbo Trio, Luiz Eca,
Heraldo do Monte, Egberto Gismonti, Hélio Delmiro, Pat Metheny Group, Toninho Horta, Marcio
Montarroyos, entre outros. Para a ocasidao Ricardo Silveira formou um quinteto com o saxofonista
americano Steve Slagle, com quem estava tocando em Nova York e os amigos musicos Luiz Avellar
(piano), Nico Assumpgao (baixo) e Carlos Bala (bateria). Depois da apresentagao no festival, o grupo
apresentou-se por trés semanas, de quarta a sdbado, no Jazzmania, casa noturna em evidéncia no
Rio de Janeiro na época, e gravou um disco chamado HIGH LIFE (WEA Elektra Musician, 1985), que
daria também nome ao grupo. Em 1987, Ricardo Silveira lancou o seu segundo disco RICARDO
SILVEIRA (WEA Elektra Musician, 1987), o qual foi langado no ano seguinte nos Estados Unidos com
o titulo LONG DISTANCE (PolyGram Verve Forecast, 1988). Ainda nessa fase ele participou como
fundador e integrante fixo da Banda ZIL, formada pelos cantores Zé Renato e Claudio Nucci, do
guarteto vocal Boca Livre, Marcos Ariel (piano), Zé Nogueira (sax), Jodo Batista (baixo) e Jurim

Moreira (bateria). Em 1987 o grupo langou o disco ZIL (Continental, 1987)

22 fase: de 1989 a 1999 — EUA

Discos langados: SKY LIGHT (PolyGram Verve Forecast, 1989), AMAZON SECRETS (PolyGram
Verve Forecast, 1990), SMALL WORLD (PolyGram Verve Forecast, 1992) e STORY TELLER (Kokopeli,
1995 / Adventure Music, 2011)

Nesse periodo Ricardo Silveira voltou a morar nos Estados Unidos, dessa vez, na costa oeste

do pais, em Los Angeles. Sob contrato com a PolyGram americana, entre 1989 e 1992 ele lancou
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outros trés discos previstos no acordo assinado com a gravadora e atuou sobretudo no circuito das
radios de jazz (com bastante visibilidade no periodo, sob a designa¢do adult contemporary jazz e
depois smooth jazz) espalhadas pelo pais. Todos os seus quatro discos gravados e lancados nos
Estados Unidos alcangaram o “top 5” dos mais tocados e dois deles chegaram ao #1 por duas ou
trés semanas. Depois do lancamento de SMALL WORLD (1982), encerrou-se a rela¢do do guitarrista
com a gravadora PolyGram. Seu disco seguinte STORY TELLER (1985) foi langado nos Estados Unidos
pelo selo Kokopeli, a época de propriedade do jazzista Herbie Mann, em cujo grupo Ricardo Silveira
tinha tocado no inicio de sua carreira em 1977 e 1978. Durante essa fase, entre tantos projetos de
outros artistas que ele participou como sideman, sobretudo em gravac¢des de estudio, um deles
merece uma mencdo especial: trata-se do disco KICKING CANS (Qwest Records, 1993), de Dori
Caymmi, a época também morando em Los Angeles, coincidentemente na mesma rua de Ricardo.
A participagdo de Ricardo Silveira neste disco é bastante destacada. Ainda como artista contratado
da PolyGram, a convite do diretor artistico da gravadora Richard Seidel, Ricardo Silveira atuou como

produtor do disco MOON STONE (PolyGram Verve Forecast, 1989) de Toninho Horta.

32 fase: de 2000 a 2010 - Brasil

Discos langados: NOITE CLARA (MP,B, 2001 / Adventure Music, 2001), OUTRO RIO (MP,B,
2007 / Adventure Music, 2007), e ATE AMANHA (MP,B, 2010 / Adventure Music, 2010)

Em torno ao final dos anos 1990, Ricardo Silveira voltou a se estabelecer no Rio de Janeiro,
conquanto preservou a conexao com os Estados Unidos. Nessa fase, que corresponde a um periodo
de grandes transformacgdes no ambito da industria fonografica mundial em consequéncia sobretudo
dos desdobramentos e expansao da internet (NICOLAU NETTO, 2014), o trabalho autoral de Ricardo
Silveira adequou-se a uma tendéncia mais ou menos generalizada na drea da producdo musical em
todo o mundo e se desvinculou totalmente de uma relacao direta com as grandes gravadoras, as
chamadas majors. Os discos que ele realizou a partir de entdo sdo autoproducdes, independentes,
com langcamentos subsequentemente negociados com os selos MP,B no Brasil e Adventure Music
nos Estados Unidos. Além dos dois discos com composicdes originais proprias - NOITE CLARA (2001),
indicado ao Grammy Latino em 2004 na categoria de “melhor CD instrumental”, e OUTRO RIO (2007)
— ele langou um disco em duo com o pianista Luiz Avellar, gravado ao vivo no Teatro Leblon no Rio
de Janeiro, em janeiro de 2002 — RICARDO SILVEIRA E LUIZ AVELLAR AO VIVO TOCAM MILTON
NASCIMENTO (MP,B, 2003) - todo dedicado a musica de Milton Nascimento, com quem ambos
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trabalharam como musicos acompanhadores por vérios anos. Em 2010 ele lancou ATE AMANHA
(MP,B, 2010 / Adventure Music, 2010), uma releitura de onze de suas composi¢Ges originais com
arranjos de sopros feitos por Vittor Santos (a maior parte), Marcelo Martins, Jessé Sadoc e pelo
proprio Ricardo. Entre varios projetos que ele tomou parte nessa fase de retorno ao Brasil, um deles
merece especial destaque; o tributo a Moacir no CD duplo, de estiudio, OURO NEGRO (Som Livre,
2001), seguido do DVD, gravado ao vivo no SESC Pinheiros (Sao Paulo) em 12 de maio de 2005,
OURO NEGRO (Som Livre, 2005), ambos produzidos por Mario Adnet e Zé Nogueira, com grande
orquestra e participacdo do préprio Moacir Santos, além dos cantores Jodo Bosco, Djavan e Ed
Motta. Ainda nessa fase, Ricardo Silveira realizou um trabalho bastante significativo em sua carreira:
o “Estudio 66”, programa televisivo semanal (Canal Brasil) por ele apresentado, no qual por 73
edicBes, entre 2006 a 2008, ele recebeu como convidados grandes nomes da musica instrumental
brasileira, com os quais ele toca junto: Paulo Moura, Jodo Donato, Egberto Gismonti, Hélio Delmiro,

Guinga, Marco Pereira, Lula Galvao, Hamilton de Hollanda, Yamandu Costa, entre tantos outros.

Composicoes

Das 78 composicoes originais gravadas por Ricardo Silveira e lancadas em disco a partir de
BOM DE TOCAR (1984) até ATE AMANHA (2010), um nimero significativo de composi¢cdes pode ser
relacionado ao género que se convencionou chamar de fusion’®, exatamente por ressaltar uma
mistura de elementos musicais, especialmente ritmicos, ndo se adequando, portanto, a uma
classificacdo mais restrita a géneros bem definidos. A primeira e sobretudo a segunda fase da
producao discografica autoral de Ricardo Silveira sdo as que relinem mais composi¢cdes nessa linha,
como por exemplo; “Long Distance”, “Beira do Mar”, “You Can Get What You Want”, “Cats”, “Small

World”, “The Vendor”.

Boa parte das 78 composicdes é caracterizada por um andamento lento, de balada, mas que

tém na base alguma relacdo com determinados ritmos; bossa-nova, samba-cancao, jazz blues,

»n

bolero, ritmos latinos, etc. E o caso de “Dois Irm3os”, “Reflexdes”, “Maricy”, “Her Eyes”, “Rio Texas”.

15 Género musical que se desenvolveu no final dos anos 1960, quando musicos combinavam aspectos da harmonia e
improvisacdo do jazz com estilos como funk, rock, rhythm and blues e jazz latino.
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Alguns géneros bem definidos, mais ou menos tradicionais, também aparecem nesse
repertorio das composicdes originais de Ricardo Silveira ja a partir da primeira fase e principalmente
na terceira fase, quando se evidencia no seu trabalho autoral uma significativa transformacao, seja
nas composicdes, seja nos arranjos, como também na instrumentacdo. O choro “Rabo de Foguete”,
o frevo “Story Teller”, os sambas “O Monstro e a Flor” e “A Medida do Meu Coracdo”, “Tango

Carioca” e “Choro Bacana” sdao exemplos dessas composi¢cdes com géneros bem definidos.

Um aspecto relevante relacionado ao trabalho de composi¢ao de Ricardo Silveira, assim
como a sua atividade de instrumentista de um modo geral, diz respeito a guitarra como designacao
do instrumento que basicamente pode ser de dois tipos: elétrica - a guitarra elétrica propriamente
dita - ou acustica, no Brasil comumente chamada de violdo. Este, por sua vez, existe em dois
modelos principais: o0 modelo classico, com 6 ou 7 cordas de nylon e escala com 19 trastes, e o
modelo “Folk”, com 6 ou 12 cordas de aco e geralmente 21 trastes. Muitos guitarristas no Brasil
como no mundo se especializam em um ou outro tipo de guitarra, o que n3do raro acontece com
aqueles que optam pela musica classica ou erudita, especializando-se, por conseguinte no violdao
classico, ja que a guitarra elétrica praticamente nao tem lugar nessa tradicdo. Nao é o caso de
Ricardo Silveira, que desde o inicio de sua aprendizagem com o instrumento manteve uma relagao
com os dois tipos basicos; o violdo e a guitarra elétrica. De modo que em todos os seus discos se
encontra seja um que o outro tipo de instrumento, e no caso do violdo, tanto o modelo classico,

com cordas de nylon, quanto o “Folk”, com cordas de aco, inclusive o de 12 cordas.

O uso dessa variedade tipolégica do instrumento certamente tem um certo reflexo no
trabalho de composicdao de Ricardo Silveira, resultando em uma diversidade de natureza das
composi¢des, associadas a um ou outro tipo de instrumento com suas respectivas técnicas
especificas ou preferenciais, alternando-se entre as cordas dedilhadas (fingerstyle) e o uso de
palheta, ou ainda de técnica hibrida (mistura de palheta e dedos). Composi¢cées como “Maricy”,
“Upon a Time”, “Northeastern Dreams”, “Noite Clara” e “Outro Rio”, transparecem uma natureza
bastante “violonistica” de cordas dedilhadas, ao passo que “West 26th”, “Rabo de Foguete”, “Let’s
Move On”, “Green Line” e “Bel” denotam uma natureza mais condizente com a guitarra elétrica e

o uso de palheta. Certamente que essas distin¢des sdo perfeitamente relativas e mutaveis.

Na tabela a seguir, as 78 composicdes originais de Ricardo Silveira lancadas em disco estao

classificadas por género, em que pese uma inevitdvel ambiguidade em grande parte dos casos.
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Entre as diversas designacdes elencadas, “pop flamenco” foi criada por mim na tentativa de
reunir num mesmo grupo algumas composi¢cdes que evocam certos tragos associdveis ao estilo
flamenco, entremeados de elementos pop. A designacdo “disco” se refere ao género que esteve em

voga entre meados dos anos 1970 até meados dos anos 1980 relacionado a dance music (SHUKER,

1999).
Composicdes de Ricardo Silveira classificadas por género
Composicdo Autor (es) Album
Fusion After the Rain Ricardo Silveira STORY TELLER (1995)
Avec Elegance Ricardo Silveira AMAZON SECRETS (1990)
Beira do Mar Ricardo Silveira HIGH LIFE (1995)
ATE AMANHA (2010)
Cats Ricardo Silveira SKY LIGHT (1989)
Francesca Ricardo Silveira STORY TELLER (1995)
Fountain Ricardo Silveira STORY TELLER (1995)
Greenline Ricardo Silveira AMAZON SECRETS (1990)
Hangin’ Out Ricardo Silveira SKY LIGHT (1989)
Haven’t We Met Ricardo Silveira SMALL WORLD (1992)
Highrock Way Ricardo Silveira RICARDO SILVEIRA (1987)
LONG DISTANCE (1988)
Long Distance Ricardo Silveira RICARDO SILVEIRA (1987)
LONG DISTANCE (1988)
Misterious Woman Ricardo Silveira SKY LIGHT (1989)
Pepe Ricardo Silveira SMALL WORLD (1992)
Small World Ricardo Silveira SMALL WORLD (1992)
The Vendor Ricardo Silveira SMALL WORLD (1992)
Triangulo (Triangle) Ricardo Silveira RICARDO SILVEIRA (1987)
LONG DISTANCE (1988)
You Can Get What You Want (Vocé Ricardo Silveira SKY LIGHT (1989)
Pode o Que Quiser) ATE AMANHA (2010)
West 26™ (Rua 26) Ricardo Silveira RICARDO SILVEIRA (1987)
LONG DISTANCE (1988)
ATE AMANHA (2010)
Balada 55 (Portal da Cor) Ricardo Silveira - BOM DE TOCAR (1984)
Milton Nascimento ATE AMANHA (2010)
Bel Ricardo Silveira SMALL WORLD (1992)
Dois Irmaos Ricardo Silveira BOM DE TOCAR (1984)
ATE AMANHA (2010)
Espacos Ricardo Silveira BOM DE TOCAR (1984)
Her Eyes Ricardo Silveira SKY LIGHT (1989)
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Balada Lua no Mar Ricardo Silveira NOITE CLARA (2001)
Maricy (Her Song) Ricardo Silveira BOM DE TOCAR (1984)
Night Wind Ricardo Silveira SMALL WORLD (1992)
Quiet Motion Ricardo Silveira SMALL WORLD (1992)

Reflexdes (Reflections)

Ricardo Silveira

RICARDO SILVEIRA (1987)
LONG DISTANCE (1988)

Rhymes Ricardo Silveira — SKY LIGHT (1989)
Liminha — Don Grusin
Rio Texas Ricardo Silveira NOITE CLARA (2001)

That Day in Tahiti

Ricardo Silveira

STORY TELLER (1995)

Xamba

Ricardo Silveira

BOM DE TOCAR (1984)

Jazz-pop/funk

Always There

Ricardo Silveira

STORY TELLER (1995)

Around The Lane

Ricardo Silveira

SMALL WORLD (1992)

Bom de Tocar (Good to Play)

Ricardo Silveira

BOM DE TOCAR (1984)
AMAZON SECRETS (1990)
ATE AMANHA (2010)

Miles Away

Ricardo Silveira

SMALL WORLD (1992)

Tell Me All About It

Ricardo Silveira

SMALL WORLD (1992)

The Puzzle Ricardo Silveira STORY TELLER (1995)
The Rio Thing Ricardo Silveira SKY LIGHT (1989)
Samba A Medida do Meu Coragdo Ricardo Silveira - OUTRO RIO (2007)
Pedro Luis
Backlash Ricardo Silveira AMAZON SECRETS (1990)
Back home Ricardo Silveira SMALL WORLD (1992)
Bom Partido Ricardo Silveira NOITE CLARA (2001)
‘Till Tomorrow Ricardo Silveira AMAZON SECRETS (1990)
ATE AMANHA (2010)
O Monstro e A Flor Ricardo Silveira - OUTRO RIO (2007)
Claudio Roditti
Pop-rock Dia Bom Ricardo Silveira OUTRO RIO (2007)

Haven’t We Met

Ricardo Silveira

SMALL WORLD (1992)

Let’'s Move On (Bola pra Frente)

Ricardo Silveira

AMAZON SECRETS (1990)

ATE AMANHA (2010)
Maromba Ricardo Silveira — ZIL (1987)
Paulinho Soledade
Rock Ricardo Silveira BOM DE TOCAR (1984)

Pop-flamenco

Com o Tempo

Ricardo Silveira

NOITE CLARA (2001)

Island Magic

Ricardo Silveira

STORY TELLER (1995)

Lembrancas

Ricardo Silveira

OUTRO RIO (2007)

Still Think Of You

Ricardo Silveira

STORY TELLER (1995)

Choro

Choro Bacana

Ricardo Silveira

OUTRO RIO (2007)

Rabo de Foguete (Rocket’s Tail)

Ricardo Silveira

RICARDO SILVEIRA (1987)
LONG DISTANCE (1988)
ATE AMAMHA (2010)




33

Disco Pica-pau Ricardo Silveira BOM DE TOCAR (1984)
Marimba Dance Ricardo Silveira AMAZON SECRETS (1990)
Latino Ingénua Ricardo Silveira NOITE CLARA (2001)
Outro Rio Ricardo Silveira OUTRO RIO (2007)
Tango Olhando a Chuva NOITE CLARA (2001)
Tango Carioca Ricardo Silveira NOITE CLARA (2001)
Afoxé Afoxé (Bahia Drive) Ricardo Silveira RICARDO SILVEIRA (1987)
LONG DISTANCE (1988)
ATE AMANHA (2010)
Baidao Amazon Secrets Ricardo Silveira AMAZON SECRETS (1990)
Bolero O Sol na Janela Ricardo Silveira OUTRO RIO (2007)
Frevo Story Teller Ricardo Silveira STORY TELLER (1995)
Reggae Sun Splash Ricardo Silveira SKY LIGHT (1989)
Toada Raizes Ricardo Silveira BOM DE TOCAR (1984)
Outros Agua de Nascente Ricardo Silveira OUTRO RIO (2007)

Chuva de Manha

Ricardo Silveira

OUTRO RIO (2007)

Magical Fantasy

Ricardo Silveira

SKY LIGHT (1989)

Melhores Tempos

Ricardo Silveira

OUTRO RIO (2007)

Moonlight in Rangiroa

Ricardo Silveira

OUTRO RIO (2007)

Noite Clara

Ricardo Silveira

NOITE CLARA (2001)

Northestern Dreams

Ricardo Silveira

AMAZON SECRETS (1990)

To Be With You

Ricardo Silveira

SMALL WORLD (1992)

Upon A Time

Ricardo Silveira

STORY TELLER (1995)

Viver em Paz

Ricardo Silveira

OUTRO RIO (2007)
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Harmonia jazz

A experiéncia dos dois anos em que frequentou a Berklee entre 1975 e 1977, quando entrou
em contato com os métodos e procedimentos desenvolvidos pela escola, especialmente em relagdo
ao estudo de harmonia e improvisagao, certamente serviu de base, fornecendo a Ricardo Silveira
um certo fundamento tedrico-pratico sobre o qual se assentaria o trabalho de elaboragdo de

composi¢des que ele passaria a desenvolver nos anos a seguir.

A Harmonia Jazz tem como raiz a mesma teoria musical da tradicdo europeia desenvolvida
sobretudo com a invengdo do sistema temperado. Fundamentalmente ela se diferencia da
harmonia classica tradicional por considerar os acordes como blocos de notas representados por
cifras que resumem as rela¢des entre as vozes que os formam, sem que a condugdo dessas vozes
seja uma questdo essencial (contrariamente ao que acontece na harmonia classica). Ou seja, o

7

pensamento harmonico na Harmonia Jazz é “totalmente vertical” (ALMADA, 2015, p. 60).

Com base no principio da alternancia entre tensao e repouso que caracteriza a musica tonal,
os acordes construidos a partir de cada um dos sete graus da escala maior (modo jonico),
constituindo assim uma tonalidade, estabelecem entre si relagcdes segundo critérios hierarquicos
derivados do fendmeno acustico da série harménica (referencial para o estabelecimento da
consonancia ou dissonancia dos intervalos) que lhes atribuem qualidades de maior ou menor
estabilidade no contexto gravitacional em torno ao centro da tonalidade. Os acordes sdo assim
classificados e distribuidos em trés dareas harmodnicas: area de tbnica, de dominante e de
subdominante. O carater de liberdade e isen¢ao em relagao a conduc¢ao das vozes na Harmonia Jazz
induz a que a harmonizacdo da escala ndo apenas seja preferencialmente feita por tétrades
diatonicas (diferenciando-se da harmonia classica de pensamento harmonico horizontal com base
em triades), mas também que os acordes sejam estendidos com a agregacdo de notas de tensdo
respectivamente ao modo grego de cada acorde. E nesse contexto harménico fundado a partir de
tétrades diatbnicas que a cadéncia classica tradicional IV, V, |, é praticamente substituida pela

cadéncia ll, V, |, tipica no jazz e na musica popular em geral.

A partir do conjunto inicial dos sete acordes que compdem a tonalidade do modo maior, se
desdobram alguns procedimentos destinados a ampliacdo e enriquecimento do campo tonal com a
utilizacdo de acordes tomados de empréstimo das tonalidades préximas ou vizinhas. Disponibilizam-

se assim os acordes de dominante secundaria e seus respectivos “ll cadenciais”, os acordes SubV,
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as tétrades diminutas e os acordes das regides da dominante, da subdominante e da tonalidade
homonima menor, isso tudo constituindo um grande leque de possibilidades para a harmonizagao
e reharmonizacdo. De maneira analoga e de acordo com as especificidades, se procede em relacdo
a tonalidade do modo menor. Na abordagem de lan Guest (1996) - formado na Berklee e um dos
pioneiros na introducdo do sistema da Harmonia Jazz no Brasil adaptando-a a musica popular
brasileira - o tom maior e o homonimo menor se combinam, os acordes de um podendo servir ao

outro, assim chamados “acordes de empréstimo modal’ (AEM). (GUEST, 1996)

Highrock Way

A composicdo “Highrock Way”, presente no disco RICARDO SILVEIRA (1987) / LONG
DISTANCE (1988), é bastante indicativa dessa relacdao de Ricardo Silveira com o sistema da Harmonia
Jazz, disciplina basilar na orientacdo didatica da Berklee. O nome escolhido para a musica é sugestivo
da relagdo com a escola; Highrock Way é uma rua em Boston onde se situava uma casa que Ricardo
Silveira dividiu com amigos por um periodo quando frequentava a Berklee. Ele conta que a
composicdo se desenvolveu a partir do arpejo de um E7M(6), numa posicdao tocada a partir do 4°
traste da guitarra, tendo na primeira e sexta cordas soltas a ténica do acorde. Ao deslocar a posicdo
(as trés notas ndo soltas) de um traste abaixo, mantendo soltas a primeira e sexta cordas, obtém-se
um Am7(11)/E. “Brincando” de arpejar com esses dois acordes, como num vamp, nessas especificas
posicOes em que se explora um certo recurso “idiomatico” do instrumento relativamente ao uso
das cordas soltas, Ihe veio espontaneamente de alterna-los num ritmo em compasso 5/4, quem
sabe, num lampejo de memoria de “Take Five” de um dos primeiros discos de jazz que adquiriu na

adolescéncia no Rio de Janeiro.
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Fig. 1 — Introdugdo de “Highrock Way” (RICARDO SILVEIRA, 1987)
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Na gravacdo, essa introducdo de oito compassos é alongada de outros oito compassos, onde
entra uma segunda guitarra, resultando a sobreposi¢cdao dos arpejos tocados pelas duas guitarras
num aumento de tensao nos acordes que se formam sobre um baixo pedal em mi. Entrepondo-se
aos arpejos das duas guitarras, o flugelhorn de Marcio Montarroyos complementa a introdugdao com

uma linha de poucas notas apoiadas pelo baixo de Nico Assumpcao e os pratos de Claudio Infante.

E7M(6)9 AmT(11)bs/E
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Fig. 2 — Introducdo de “Highrock Way” com duas guitarras. (RICARDO SILVEIRA, 1987)

A relacdo harmonica que se estabelece entre os dois acordes, E7TM(6) e Am7(11), é de
vizinhanga, por pertencerem a tonalidades homo6nimas - mi maior e mi menor respectivamente -
onde eventualmente os acordes de uma tonalidade sdo usados pela outra como “acordes de

III

empréstimo modal” (AEM) (GUEST, 1996). Toda a progressao de acordes da primeira parte da
composicao — parte A — se desenvolve dentro dessa relacdo de empréstimo modal, conforme

podemos ver na andlise harmdnica indicada na figura 3:
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Fig. 3 — Parte A de “Highrock Way” (RICARDO SILVEIRA, 1987)

A melodia da parte A se desenvolve de maneira linear a partir do motivo apoiado sobre a
célula ritmica quinaria (fig. 4), partindo das notas consonantes dos arpejos dos acordes e

gradualmente incorporando notas de tencdo em correspondéncia com a progressao de acordes.

'\-\._d'_

W n

Fig. 4 — Célula ritmica quinaria da parte A em “Highrock Way” (RICARDO SILVEIRA, 1987)

A parte B de Highrock Way, como que para contrastar a linearidade melddica da parte A,
embora Ricardo Silveira tivesse escrito o tema correspondente a essa parte, no fonograma em
guestdo ele optou por uma melodia improvisada baseada numa combinacdo de arpejos da
progressdao harmoénica com uso de algumas notas da extensdo dos acordes. A transcricdo (fig. 5)
corresponde ao primeiro B na gravacdo. A parte B é tocada outras duas vezes, sempre com

diferentes melodias improvisadas seguindo o mesmo critério.
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Fig. 5 — Parte B de “Highrock Way” (RICARDO SILVEIRA, 1987)

A casa na Highrock Way (Rua Highrock) em Boston, espécie de “republica” onde Ricardo Silveira morou por um

periodo quando frequentou a Berklee. A Highrock Way foi homenageada dando nome a uma de suas composigoes.



39

A balada “Reflexdes”, presente no mesmo disco RICARDO SILVEIRA (WEA Elektra Musician,
1987) / LONG DISTANCE (PolyGram Verve Forecast, 1988), exemplifica também um tipo de

elaboracao harmoénica que pressupde uma certa nogao do sistema harmodnico jazzistico (fig. 6).
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Fig. 6 — Reflexdes (Silveira). (RICARDO SILVEIRA, 1987)
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Influéncia do Rock

Sob outra perspectiva, o conjunto de experiéncias adquiridas por Ricardo Silveira desde a
primeira adolescéncia, quando inicialmente se envolveu com a musica e com a guitarra, no contexto
do Rio de Janeiro da segunda metade dos anos 60 e inicio dos 70, constitui um forte traco distintivo
de sua geracao, exatamente pelas profundas transformagdes culturais pelas quais a musica (e a
guitarra elétrica em particular) passou naquele periodo, ocasionando o surgimento de novos

paradigmas em vdrias esferas da producdo artistica.

Essa relacdo é explicita e celebrada no tema “Rock”, presente no disco BOM DE TOCAR
(1984), assim como em “Let’s Move On” (AMAZON SECRETS, 1990) e “Haven’t We Met” (SMALL
WORLD, 1992), com vdrios dos elementos que o género suscita, desde o beat caracteristico, as
levadas de guitarra e piano, uso de riffs e linhas de contorno com notas graves tocadas pela guitarra
com timbre distorcido. De natureza similar, de certa maneira, também em composi¢ées como “55”

(BOM DE TOCAR, 1984), “Bel” (SMALL WORLD, 1992) e “Green Line” (AMAZON SECRETS, 1990).

E a propdsito de “55” - posteriormente intitulada “Portal da Cor”, com letra de Milton
Nascimento, por este gravada e lancada em seu disco “ENCONTROS E DESPEDIDAS” (1985) - que
Ricardo Silveira comenta em entrevista, que a melodia da parte A executada pela guitarra com
double stops® em movimento obliquo (fig. 7), tem uma certa relagcdo com o estilo de Jimi Hendrix,

guitarrista icone do rock blues do final dos anos 1960.
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Figura 7 — Parte A de “55” (BOM DE TOCAR, 1984). (Ricardo Silveira)

16 Técnica usada com a guitarra para executar uma melodia (ou rifff com duas notas tocadas simultaneamente.
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Uma certa associagao estilistica pode ser observada entre “55” de Ricardo Silveira com

algumas passagens de “Little Wing” de Jimi Hendrix (fig. 8).
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Fig. 8 — Introdugdo de “Little Wing” (Jimi Hendrix). (1967)

O double stop como recurso idiomatico do instrumento também aparece na introducao de
“Honk Tonk Woman”, dos Rolling Stones (fig. 9), executada pelo guitarrista Keith Richards,

eventualmente mencionado por Silveira como referéncia no ambito do rock.
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Fig. 9 — Introdugdo de “Honk Tonk Woman” (Jagger/Richards). (1969)



O guitarrista Pat Metheny também se utiliza de recurso semelhante em “Travels”

(Metheny) (fig. 10)
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Fig. 10 — Parte A de “Travels” (Metheny). (TRAVELS, 1982)

Improvisagao

Desde os primeiros contatos com a guitarra a partir dos 11 anos de idade, a improvisa¢ao
musical foi um atrativo para Ricardo Silveira e se tornaria um componente essencial no seu trabalho
como musico profissional. Também nesse aspecto, a sua passagem pela Berklee |he proporcionou
uma experiéncia bastante significativa, dado que é exatamente com a proposta pioneira do estudo
sistematico da improvisacdo (em concomitancia com o estudo da harmonia jazz) que a Berklee
desde o inicio representou um marco na histdria da educacdao musical no mundo contemporaneo e

permanece como referéncia primordial até os dias de hoje.

A partir das codificagdes e métodos desenvolvidos pela escola, a improvisagao jazzistica,
antes tendencialmente considerada uma capacidade inata e inexplicdvel, se tornou acessivel por
meio da aquisicao de conhecimentos tedrico-praticos e de técnica. Essa concepc¢do de improvisacao
estd diretamente associada ao jazz como uma de suas principais contribuicdes ao desenvolvimento
da musica num dmbito universal. O termo jazz ganha dessa maneira uma acepc¢do de “abordagem”,
ao invés de género ou estilo, passivel de ser adotada e incorporada por outras culturas musicais dos

mais diversos lugares do mundo. (LAWN / HELLMER, 1996)

Esforcos por uma esquematizacdo da improvisacdo jazzistica por categorias vém sendo
realizados desde os anos 1950. Em seu artigo “Jazz Taxonomies” (GIVAN, 2003), Ben Givan

desenvolve uma elaborada sintese em ordem cronolégica das proposicées de cinco autores (que
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estdo entre as contribuigdes mais determinantes nesse campo), a partir da ‘dicotomia’ de André
Holdeir, o qual originalmente dividiu a improvisagao jazzistica em duas categorias basicas: “frase
tematica” (theme phrase) e “frase de variacdo” (variation phrase). Por “frase”, Holdeir se referia ao
solo melddico, o improviso. Na primeira categoria, o improvisador basicamente faz alteragGes
minimas da melodia (composicdo) pré-existente. Na segunda categoria, a “frase de varia¢do”,
Holdeir subdividiu em dois tipos principais: a “parafrase” (paraphrase), onde as notas principais da
melodia correspondem claramente as notas do tema, e a “frase chorus” (chorus phrase), cuja Unica

coisa em comum que a variagdo tem com o tema é a progressao harmonica.

Concentrando-se na categoria da “frase chorus”, Gunther Schuller contrapde a critica de que
a improvisacdo média seria “principalmente uma juncdo de idéias ndo relacionadas”, defendendo
uma possivel unidade estrutural, de uma organizacdo interna, da peca em torno a um tema nao

necessariamente derivado da melodia pré-existente.

Para o pesquisador Thomas Owen, todo jazzista maduro desenvolve um repertorio de
féormulas e frases que ele usa durante os seus improvisos. Numa certa medida, os solos de
improvisos seriam pré-concebidos. Ainda assim, do ponto de vista de Owen, o bom improvisador é
aquele que cria continuamente novos motivos e frases para o seu repertorio de bem exercitadas

féormulas e ideias.

A essa formulacdao de Owen, Barry Kernfeld classificou como “improvisagao formulaica”
(formulaic improvisation). Kernfeld definiu ainda a categoria “improvisacdo motivica” (motivic
improvisation), na qual o improviso se da por meio de um processo de associacdo de motivos em
gue “uma ideia se desenvolve a partir de outra”. Em seu esquema de trés partes (Parafrasica,
Formulaica e Motivica), Kernfeld considera que, grosso modo, os improvisos se relacionam a uma
das trés categorias, sendo que na pratica o improvisador no curso de um mesmo solo usa mais de

uma ou até mesmo todas as categorias, frequentemente justapondo uma a outra.

Henry Martin faz uma revisdao do esquema de Kernfeld e defende a ideia de que o uso de

férmulas esta presente em todos os tipos de improvisacao.

Ponderando com base nas formula¢des desses cinco autores, Givan finalmente propde um

esquema de seis partes, ressaltando, contudo, a inevitdvel ambiguidade que dele deriva.

1) Improvisagao parafrasica (paraphrase improvisation): deriva do tema, o improviso se mantém em cima ou
préoximo da forma original.

2) Improvisagao tematica (thematic improvisation): deriva do tema, mas envolve procedimentos de
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desenvolvimento que podem desassociar fragmentos do tema de suas localiza¢gGes originais.

3) Improvisagdo formulaica (formulaic improvisation): deriva do repertorio de férmulas do improvisador.

4) Improvisagao formulaica-motivica (formulaic-motivic improvisation): deriva do repertorio de formulas do
improvisador, mas passa por procedimentos de desenvolvimento. Embora as formulas habituais do
improvisador geralmente sejam bastante estdveis, potencialmente pode ocorrer de passarem por
modificacGes em um determinado solo.

5) Improvisagdo frase chorus (chorus phrase improvisation): deriva da inven¢do espontanea. Qualquer
improvisagdo sem procedimentos de desenvolvimento, ndo baseadas em formulas nem no tema.

6) Improvisagao motivica (motivic improvisation): deriva da invengdo espontdanea mas envolve

procedimentos de desenvolvimento.

Além das seis categorias, duas fontes adicionais para o improvisador sdo: 1) as ‘citaces’ de
outras musicas e 2) as idéias tocadas por outros musicos no mesmo grupo (da se¢do ritmica ou
outros solistas). Este ultimo procedimento é caracteristico da improvisacao coletiva interativa.
Givan considerou que estes procedimentos sdo comparativamente raros, motivo pelo qual, para

efeito de simplificacdo, eles ndo entraram como categoria em seu esquema.

A compreensdo da progressdao de acordes (chorus) por meio da andlise harmonica abre o
caminho para uma abordagem inicial a improvisagdao com base em escalas e modos diaténicos
criteriosamente selecionados. A utilizagcdo de arpejos, além das escalas e modos, constitui também
recurso essencial dentro da improvisacdo sobre chorus, a despeito de uma quase inevitavel
associacao que se estabelece com o estilo do jazz bebop. Vale lembrar que foi exatamente o bebop
gue forneceu a maior parte dos elementos sobre os quais a teoria da harmonia jazz foi deduzida.

(BERENDT / HUESMANN, 2015; ALMADA, 2015)

O papel que as raizes africanas exerceram no processo de formacao da cultura musical norte
americana sobretudo a partir do inicio do século XX foi crucial. Dentre os produtos que derivaram
dessa hibridacdo entre cultura europeia e africana, o blues, com suas caracteristicas altamente
identitarias - uso do acorde com a sétima da dominante na funcdo de tOnica ou subdominante,
progressdo de 12 compassos com trés frases (pergunta / repeticdo da pergunta / resposta), escala
com as blue notes — se destaca como uma das mais incisivas influéncias no panorama musical do

século XX.

E com base nessas observacdes que podemos identificar e situar o trabalho de improvisacdo
de Ricardo Silveira como fundamentalmente associado a abordagem da improvisacao jazzistica em
conexdo com elementos de linguagem relacionados ao blues (presentes no rock, no jazz, no

jazz/rock, etc.), além de tracos da cultura musical de tradicdo brasileira.
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A seguir, alguns dos recursos usados com recorréncia nos solos de Ricardo Silveira.

1) Arpejos

A utilizagdo de arpejos € um dos tragos mais caracteristicos nos solos de Ricardo Silveira.
Desde o seu primeiro disco BOM DE TOCAR (1984), este recurso foi empregado por ele na
construcdo de frases melddicas e ao longo do tempo tornou-se um material basilar em seu
» . . ” . .

repertorio de férmulas”, como pode ser considerado de acordo com o esquema anteriormente

mencionado proposto por Ben Givan (2003).

Desde o surgimento do jazz bebop na década de 1940, especialmente no estilo desenvolvido
pelo saxofonista Charlie Parker, o emprego do arpejo na improvisacdo jazzistica tornou-se
amplamente difundido. A concepcdo se baseia na combinacdo (ou superposicdao) de arpejos
(tétrades ou triades) do mesmo campo harmdnico ou de campos harmodnicos diferentes, quase
sempre intercalados com notas de passagem diatonicas ou cromaticas. A conexdao dos arpejos
produz sonoridades que variam entre a consonancia e uma maior ou menor dissonancia de acordo

com os arpejos empregados no campo harmoénico determinado.

No fragmento do solo (fig. 11) em “Bom de Tocar” (BOM DE TOCAR, 1984), Ricardo Silveira
utiliza o arpejo de Em7 contra o acorde de C7M, seguido do mesmo arpejo de Em7 (uma oitava
acima) contra o acorde de Bm7 (contemplando respectivamente a nona de C7M (a nota ré, sétima
menor em Em7), a décima primeira e a sexta menor de Bm7 (as notas mi e sol, tonica e terga menor

em Em7). Em seguida (compassos 3 e 4) ele usa os arpejos diretos dos acordes.
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Fig. 11 —trecho do solo em Bom de Tocar (BOM DE TOCAR, 1984) com utilizagdo de arpejos. (1’23 a 1:37)
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O exemplo abaixo (fig. 12) é um trecho do improviso em “Her Eyes” (SKY LIGHT, 1989), onde
o solo inteiro é feito sobre um chorus A A B A num total de 64 compassos. O trecho na transcri¢do
corresponde ao ultimo A. As notas dos primeiros quatro compassos podem ser analisadas como a
terca (ré#) e a quinta (fa#) de B7M e a terga (doX) e a quinta (mi#) de A#7(b13). A partir do décimo
compasso Ricardo Silveira utiliza uma combinacdo dos arpejos de Bm7 e G intercalados pelas notas
|3 e |d# contra o acorde de G7M com finalizagdo na nota mi do acorde subsequente C7/M. Em
seguida (compassos 13 e 14), ele faz uma combinacdo da terca (ré#) e quinta (fa#) do arpejo de B7M
com o arpejo do F#7M contra o acorde de B7M, com finalizacdo na nota no E6(9), onde o arpejo de

um E7M (compassos 15 e 16) serve de conclusao da frase.
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Fig. 12 — Improviso em Her Eyes (SKY LIGHT, 1989) com emprego de arpejos. (234"’ a 3'02"’)



47

No improviso em “O Monstro e a Flor” (OUTRO RIO, 2007), o mesmo tipo de recurso de
combinacgao de arpejos é bastante evidente como trago estilistico na linguagem de Ricardo Silveira
(fig. 13). O arpejo de C#m7 se conecta ao arpejo de A7M tocados contra o acorde de A7M (compasso
2), conectando-se ainda ao arpejo de D7M contra o acorde E7(sus4)9 (compasso 3). No compasso 6
a frase continua a partir da combinacdo do arpejo de E com o arpejo de A7M contra o acorde A7M
e no compasso 8 o arpejo da triade Eb é tocado contra o acorde A7, contemplando as alteragdes b9

(sib) e b5 (mib), analisando do ponto de vista do A7.
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Fig. 13 — Trecho do solo em “O Monstro e A Flor” (OUTRO RIO, 2007) (1'12” a 1°20”)

2) Escalas, licks e padroes melddicos

A escala de blues (T, b3, 4, #4, 5, b7) - em alternancia com a escala dérica (T, 2, b3, 4, 5, 6,
b7) -, € usada com frequéncia nos solos de Ricardo Silveira, especialmente na primeira e boa parte
da segunda fase de sua carreira (de 1984 até a primeira metade dos anos 1990, tomando o
lancamento do disco BOM DE TOCAR como ponto de partida). Nesse periodo o timbre de sua
guitarra elétrica (quase sempre de corpo macico) se caracteriza por um certo efeito de overdrive e
sustain (proporcionado pelo amplificador valvulado ou pedal de efeito). O fraseado nos solos reflete
uma certa linguagem tipica da guitarra rock blues difundida mundialmente sobretudo durante as
décadas de 1960 e 1970. O uso de licks criados a partir da exploracao de caracteristicas idiomaticas
da guitarra, especialmente a elétrica (ou a acustica com cordas de a¢o), por meio de técnicas como
bends, portamento e ligados ascendentes e descendentes, facilitam e viabilizam certas sequéncias
de notas (por exemplo, a passagem cromatica 4, #4, 5 da escala de blues) produzindo uma expressao

de sonoridade bastante caracteristica.
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No solo em “Bom de Tocar” (1984), a semi-frase na figura 14 ilustra esse tipo de procedimento
e efeito. A digitacdo da escala de blues na guitarra, na férma com a ténica mais grave iniciando na
sexta corda com o dedo 1 (indicador) da mado esquerda, oferece algumas expressdes idiomaticas
amplamente compartilhadas. No caso, a nota mi tocada na primeira corda (12° traste) e repetida na
segunda corda com um bend a partir do ré, e de maneira analoga, a nota si tocada na segunda e
terceira cordas (bend a partir do |a na terceira corda), contribuem a conferir ao solo o efeito

identitario relacionado ao rock blues.
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Fig. 14 —trecho do solo em Bom de Tocar (BOM DE TOCAR, 1984). (1’17 a 126"")

O solo em “55” (BOM DE TOCAR, 1984) (fig. 15) é bastante representativo dessa
expressividade rock blues na improvisa¢ao de Ricardo Silveira na primeira fase de sua carreira. O
uso de bends e pull off (compassos 9, 10, 11 e 0 12) e nota longa (compasso 13), possivel gracas ao
efeito sustain do overdrive sao detalhes técnicos relevantes na produgao dessa linguagem e

sonoridade.
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Fig. 15. Solo em “55” (BOM DE TOCAR, 1984). (159" a 2'44")

Os dois chorus do solo em “Hangin’ Out” (SKY LIGHT, 1989) sdo particularmente abundantes
em padrdes melddicos (patterns) e licks fundamentalmente criados a partir da assimilacdo da escala
de blues e a sua peculiar sonoridade derivada das tensdes geradas pelas “blue notes”. O titulo da
musica, “Hangin’ Out”, expressdao em inglés que corresponde aproximadamente a “dando um rolé”,
sugere a natureza da composicdo e do improviso, em ritmo funk, tempo rapido e com uma cuica
realcando o carater fusion da musica. Importante salientar que SKY LIGHT é o primeiro dos trés
discos de Ricardo Silveira gravados inteiramente nos Estados Unidos sob o contrato com a PolyGram
americana visando o mercado relacionado ao fusion e o subsequente smooth jazz com a sua

profusdo de radios especializadas espalhadas pelo pais.

O lick na figura 16 é bastante ilustrativo da expressividade blues no solo, assim como do

aproveitamento do recurso idiomatico do instrumento nessa linguagem.
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Fig. 16 — Blues lick no solo de “Hangin’ Out” (SKY LIGHT, 1989). (3'27"" a 3’30")
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Padrdes melddicos (patterns)® s3o recursos usados com frequéncia na construcdo de solos
no rock (especialmente rock progressivo e heavy metal) como também no jazz contemporaneo.
Grosso modo, o principio é executar reiteradamente uma determinada sequéncia de notas como
um motivo ou estrutura fixa, eventualmente movendo-se ascendente ou descendentemente,
ajustando-se diatonicamente ou, de qualquer forma, com base nos intervalos que definem a escala
em que o padrdo se insere. O exemplo abaixo (compasso 5 e 6 da fig. 17) no solo em “Hangin’ Out”

€ um padrdo dos mais simples, baseado no intervalo de terca (dentro da escala dérica de Si neste

caso). O padrdo se define pela sequéncia T, b3, T; 2, 4, 2; b3, 5, b3; 4, 6, 4; etc.
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Fig. 17 — padrdo melddico em Hangin’ Out (SKY LIGHT, 1989). (222 a 2'24")

O exemplo nos dois primeiros compassos da figura 18 nao chega a reproduzir exatamente

uma estrutura fixa, mas é evidente o seu carater de padrdao melddico, baseado, neste caso, na

posicdo (ou forma) sobre a escala da guitarra, como indica a tablatura.
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Fig. 18 — Padrdao melddico em “Hangin’ Out” (SKY LIGHT, 1989).

O padrao na figura 19 aplicado sobre a escala dérica de Si se baseia em intervalos de sexta.

Tomando o acorde de Si dérico como ponto de partida, a férmula do modelo é: tonica (omitida), 6,

11, 6, 5. De onde segue (ascendentemente): 2 (omitida), b7, 5, b7,6; b3 (omitida), T, 6, T, b7, etc.
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Fig. 19 - Padrao melddico em “Hangin’ Out”. (3'15” a 3'19”)

Padrao melddico semelhante ao da figura 18 usado por Ricardo Silveira em “Hangin’ Out” se

encontra no solo do guitarrista Pat Metheny em “Have You Heard” (LETTER FROM HOME, 1989).
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Fig. 20 — Trecho do solo de Pat Metheny em “Have You Heard”. (3’27"" a 3'38"’)

4) Melodia em oitavas

O uso do intervalo de oitava na frase melddica é uma “marca registrada” do guitarrista Wes
Montgomery (1923 — 1968), tendo se tornado bastante caracteristico na linguagem da guitarra
jazzistica. George Benson (1943 -) é um dos guitarristas contemporaneos que mais incorporaram
elementos do estilo de Wes. A partir da terceira fase da carreira de Ricardo Silveira, o uso das oitavas
também se tornou bastante recorrente em seus improvisos. O exemplo abaixo (fig. 20) é do solo em

“Bom Partido”, faixa do disco NOITE CLARA (2001).
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Fig. 21 — Melodia em oitavas no solo de “Bom Partido” (NOITE CLARA, 2001) (3’07’ a 3’39”’)

5) Chord melody

A chamada chord melody é uma das mais distintivas e tradicionais formas de expressao no

estilo da improvisacao jazzistica na guitarra. Wes Montgomery e Joe Pass (1929 — 1994) estdo entre

os mais celebres guitarristas que contribuiram a desenvolver, difundir e popularizar esse recurso de

expressao. Ricardo Silveira gradualmente a incorporou a sua linguagem, como no exemplo (fig. 22)

do solo em “O Monstro e a Flor” (OUTRO RIO, 2007).
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Fig. 22 — Chord melody no improviso em O Monstro e a Flor (OUTRO RIO, 2007) (1'51” a 2’08”)

6) Elementos ritmicos

Um aspecto relevante na improvisacdo de Ricardo Silveira, especialmente na terceira fase de
sua carreira, sdo as figuras ritmicas com antecipac¢des, quialteras e hemiolas, tradicionais no choro
(CORTES, 2012), como também no samba violonistico préximo ao estilo de Baden Powell. No disco
NOITE CLARA (2001) Ricardo Silveira faz uma releitura de “Consola¢do” (Powell / Moraes) com
violdo e guitarra elétrica, evidenciando uma aproximacao a Baden Powell, mas é em OUTRO RIO
(2007), disco quase inteiramente violonistico (“Choro Bacana” e “Viver em Paz” sdo as unicas
musicas em que a guitarra elétrica é usada, em adicdo ao violdo) que a relacdo fica mais explicita. A
composicdo “A medida do meu corag¢do” (Silveira / Pedro Luiz), cantada por Maria Rita, presente

nesse disco, remete diretamente ao Baden Powell dos Afro Sambas.
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a) Antecipacdo. Exemplos (figuras 23 e 24) no improviso em “O Monstro e a Flor” (OUTRO

RIO, 2007)
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Fig. 24 — antecipa¢do em “O Monstro e a Flor” (OUTRO RIO, 2007)

b) Quialteras. Exemplos no improviso em “O Monstro e a Flor” (OUTRO RIO, 2007)
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Fig. 25 — quialteras no improviso em “O Monstro e a Flor” (OUTRO RIO, 2007). (1'34” a 1’38”)
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c) Hemiolas. Exemplo (fig. 26) no improviso em “O Monstro e a Flor” (OUTRO RIO, 2007)
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Fig. 26 — hemiolas no improviso em “O Monstro e a Flor” (OUTRO RIO, 2007). (2’19 a 2'23")

O solo em “Outro Rio” (figs. 27 e 28), composicao que da titulo ao disco de Ricardo Silveira
lancado em 2007, é bastante exemplificativo do estilo desenvolvido pelo guitarrista desde o
lancamento de BOM DE TOCAR em 1984. Nos 65 compassos do improviso sobre dois chorus A AB
A que definem a composi¢ao, pode-se notar a utilizacao dos recursos de expressao anteriormente
mencionados, solidamente incorporados e elaborados por Ricardo ao longo do improviso. A
construcdo do solo seguindo a sequéncia: 1) linhas melédicas com notas individuais — partes A1, A2
e B1, 2) melodia em oitavas — partes A3, e A4, e 3) chord melody — partes A5, B2 e A6, evoca o

esquema caracteristico nos improvisos de Wes Montgomery.
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Capitulo 3

Os topicos de carater socio-histérico abordados complementarmente neste capitulo visam a
contribuir ao escopo original da presente pesquisa, qual seja o de compreender o trabalho artistico-
musical de Ricardo Silveira, o que ele representa como expressdao simbdlica, a partir de uma
perspectiva cultural brasileira em sua dimensdo ampla, envolvendo tradicdo e contemporaneidade

dentro do processo historico de desenvolvimento da sociedade.

Identidade nacional

Ao longo da histdria da musica em territdrio brasileiro, especialmente a partir da conquista
da independéncia do pais em relacdo a Portugal ocorrida no século XIX, foram sendo construidas
narrativas sobre uma identidade cultural nacional, tendo como base o cruzamento das culturas
europeia, africana e autdctone (amerindia). Modinha, Lundu, Tango brasileiro, Choro, Maxixe,
Samba; foram surgindo formas e maneiras identificadas como originais da musica brasileira

(NAPOLITANO, 2002; TINHORAO, 2013).

“Nas Américas, num primeiro momento, a musica popular incorporou formas e valores musicais
europeus. (...) Mas, na medida em que a constituicdo das novas camadas urbanas, sobretudo os seus
estratos mais populares, ndo obedecia a um padrao étnico unicamente de origem européia (com a
grande descendéncia de grupos negros e indigenas), novas formas musicais foram desenvolvidas,
muitas vezes criadas a partir da tradi¢ao de povos ndo europeus. Alguns dos “géneros” musicais mais
influentes do século XX podem ser analisados sob este prisma: o jazz norte americano, o son e a
rumba cubana, o samba brasileiro, sdo produtos diretos dos afro-americanos que incorporaram
paulatinamente formas e técnicas musicais europeias. (NAPOLITANO, 2002, p. 12)

A invencdo do fondgrafo por Thomas Edison em 1877, seguido pelo gramafone de Emile
Berliner em 1887, potencializaram extraordinariamente a difusdo musical por meio da gravacao
sonora, dando origem a uma nova era na producdo e consumo de musica no mundo. A revolucdo
industrial alcancava a musica em cheio e alteraria irreversivelmente o curso de sua histéria com o

advento da industria fonografica.

Naquele novo contexto de producdo de mercadoria simbdlica, a estrutura simples da musica

de origem popular revelou-se a mais adequada para as entdo limitadas condi¢des técnicas das
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maquinas de gravagao, incluindo o tempo de duragdao de execugdo dos discos, restrito entre 3 e 4
minutos e meio no maximo (FRANCESCHI, 2002). Depois do periodo no final do século XIX em que
as edicdes de partituras musicais e o piano como principal instrumento reprodutor dominavam a
cena nas salas de visita da classe média na Europa, Estados Unidos e também no Brasil, a entao
nascente “musica de massa” (MIDDLETON, 2001) encontrou no disco o veiculo perfeito para a sua

propagacao.

Ja nos primeiros anos do século XX os aparelhos toca discos caseiros haviam proliferado como
bens de consumo na Europa e sobretudo nos Estados Unidos’. O aperfeicoamento da técnica de
gravagdo, com a passagem do sistema mecanico para o sistema elétrico em meados dos anos 1920,
ocasionou uma consideravel melhora na qualidade de gravacdo e reproducdo, aumentando, em
consequéncia, o interesse do publico e ampliando o mercado de consumidores. O surgimento do
radio e sua popularizacdo por volta dos anos 1930 deu o impulso definitivo para o desenvolvimento
da musica industrializada, criando uma confluéncia de interesses entre a industria fonografica, o
radio e o cinema. Comecava a se configurar um primeiro arranjo sistémico de diversos ramos da

produgao simbolica (ORTIZ, 1988; TOSTA DIAS, 2000; MIDDETON, 2001).

O Brasil da primeira metade do século XX, sociedade agraria com cerca de 70% de
analfabetos, encontrou no radio o meio de comunicacdo que cumpriria a funcdo de tornar comuns
os simbolos fornecedores da identidade do pais, sedimentando o sentimento de pertencimento a
uma sociedade nacional. Nesse processo, o papel da musica popular foi essencial. A politica cultural
modernista proposta por Mario de Andrade e a eclosdo do Estado Novo (1937-1945) na era Vargas
desempenharam func¢ées substanciais na construcdo da identidade musical brasileira, num percurso
polémico que resultou na ressignificacdo do Samba - antes uma musicalidade étnica - promovido a
género unificador da identidade nacional (VIANNA, 1995; WISNIK, 1982; ZAN, 1996; NICOLAU
NETTO, 2009).

“Sintomatica e sistematicamente o discurso nacionalista do Modernismo musical bateu nessa tecla:
re/negar a cultura popular emergente, a dos negros da cidade, por exemplo, e todo um gestuario que
projetava as contradi¢cdes sociais no espaco urbano, em nome da estilizacdo das fontes da cultura
popular rural, idealizada como a detentora pura da fisionomia oculta da nagao. Certamente, tal

17 A producio americana de discos alcangou 27 milhdes em 1914 e atingiu 128 milhdes em 1926. (MIDDLETON, 2001).
A populagdo dos EUA em 1926 era de 117,4 milhGes de habitantes.
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escolha correspondia a descoberta, a paixdo e a defesa de uma espécie de inconsciente musical
rural... (...) A atlantica folclérica desse “fundo musical anénimo” fundia a musica ibérica, sagrada e
profana, catodlica e carnavalesca (ligada a antigos festejos pagdos) com a musica negra e indigena,
promovendo a magia (animismo ritual “dionisiaco” e feiticaria), o trabalho (ativando as poténcias
corporais), a festa, o jogo e a improvisacdo”. (WISNIK, 1982, p. 133)

“Durante o Estado Novo, o Samba, que tradicionalmente sustentava a apologia da boémia e do écio
malandro, dialoga ambiguamente com o poder, aquiescendo muitas vezes no elogio da ordem e do
trabalho. Ganhando nessa época o tom eloquente do samba-exaltacdo, ele proclama o Brasil como

usina do mundo, faiscante forja de a¢o do futuro, segundo um ethos heroico pouco comum em sua

histéria. E é somente esse clima que torna passivel de sentido essa pérola do pleonasmo e da
tautologia, incrustada na apoteose de Ari Barroso: entendido como uma enorme oficina que
“trabalha cantando feliz”, esse coqueiro que dd coco é finalmente o Brasil”. (WISNIK, 1982, p. 190)

Essa relacdo do samba e identidade nacional pode ser dividida em trés estdgios, seguindo

sugestao de Bryan McCann (McCann apud Napolitano (2007), p. 23)

“O primeiro (estagio) situado entre 1930 e 1937, com o surgimento e a consolida¢do da percepcdo
da relacdo entre samba e identidade nacional, com varias visdes e projetos informando esta
percepcdo geral. O segundo, entre 1937 e 1945, marcado pelo estreitamento semantico do campo
do samba como expressdo da nacdo. Nesta fase, o Estado varguista chegou a assimilar o samba civico,
de exaltacdo solene e folclérica da nacao, que dividia o mercado musical com outros géneros musicais
e formas de samba. Finalmente, entre 1945 e 1955, houve o retorno de um “samba critico”, no seio
do qual os compositores assumiam o simbolismo convencional que ligava o “samba” a “brasilidade”,
ndo para exaltar a patria, mas para expor as contradicdes da sociedade brasileira no processo de
modernizagdo capitalista, criticando a faléncia do projeto de “democracia social e racial” do Estado
Novo” (NAPOLITANO, 2007: p. 23).

Do ponto de vista estritamente técnico-musical, a presenca da sincope no padrao ritmico do
samba constitui um dos tracos identitarios mais representativos na musica brasileira. Mario de

Andrade se referiu a esse padrdo ritmico como “sincope caracteristica” (fig. 29 e 30):

A2

Fig.29 — A “sincope caracteristica”, também conhecida por “brasileirinho” ou “garfinho” (semicolcheia, colcheia,
semicolcheia), presente no padrdo ritmico do maxixe, ritmo que precedeu o samba.
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Fig. 30 — Padréo ritmico do samba original, composto por dois “brasileirinhos”.
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Carlos Sandroni (2012) em seu livro “Feitico Decente” estuda as transformacdes pelas quais
passou o samba entre 1917 (ano em que foi langada a mitica “Pelo Telefone”, gravada em 1916) e
1933, quando se estabeleceu o padrdo ritmico que se tornou emblematico do samba moderno,

referido pelo autor como o “paradigma do Estacio” (fig. 31) (SANDRONI, 2012).
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Fig. 31 — “Paradigma do Estacio” (SANDRONI, 2012), padrao ritmico composto por dois compassos binarios com a
presenca da célula “sincope caracteristica”

O baido, musicalidade de origem nordestina que se expandiu pelo Brasil a partir da segunda
metade da década de 1940, com o seu padrdo ritmico caracteristico (fig. 32), por volta dos anos
1970 passou a constituir, assim como o samba, um padrao ritmico bastante distintivo da musica
brasileira (particularmente na musica instrumental), compreendida a partir da perspectiva da

musica popular urbana industrializada.
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Fig. 32 — Padrao ritmico do Baido.

A primeira metade do século XX viu assim a formagdo e o crescimento de uma identidade
nacional brasileira na qual a musica popular ocupou um papel essencial. A sua construcdo era uma
necessidade para a qualificacdo do pais como estado nacdo, capaz de agregar diferentes matrizes
étnicas e culturais em torno a determinados simbolos e representaces que propiciam sentimento
de identificacdo, de pertencimento, de lealdade, que sustentam uma certa integridade subjetiva ao
mesmo tempo que atendem a exigéncias de ordem econémica no processo de industrializacdo que

caracteriza a sociedade moderna (HALL, 2015).

“A identidade nacional é uma necessidade da sociedade industrial e, portanto, da modernidade.
Modernidade que, em realidade, possui uma relagdo dialética com a nagdo moderna, pois ao mesmo
tempo em que lhe da surgimento, dela necessita para seu préprio apogeu” (NICOLAU NETTO, 2009,
p. 31)

O fendbmeno da globalizagdo econ6mica que se intensifica sobremaneira em torno ao final do século

XX incidira sensivelmente sobre as identidades nacionais, acarretando uma sua fragmentacao.
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“Colocadas acima do nivel da cultura nacional, as identificacGes “globais” comegam a deslocar e,
algumas vezes, a apagar as identidades nacionais. (...) no interior do discurso do consumismo global,
as diferencas e as distincdes culturais, que até entdo definiam a identidade, ficam reduzidas a uma
espécie de lingua franca internacional ou de moeda global, em termos dos quais todas as tradi¢cdes
especificas e todas as diferentes identidades podem ser traduzidas. Esse fendmeno é conhecido
como “homogeneizagdo cultural”. (HALL, 2015: 42, 43).

Influéncia do Jazz

Um espectro ronda a musica (popular) brasileira - o espectro do jazz.

Desde que o jazz surgiu nos Estados Unidos por volta do final do século XIX, num contexto
socio histérico em parte andlogo ao que deu origem no Brasil ao choro e ao samba, foram ciclicas
as polémicas em torno ao que ficou comumente referido (e temido) como a “influéncia do jazz”. O
fato é que do ponto de vista do poder econdmico e do desenvolvimento industrial, os EUA ja no
final do século XIX e sobretudo depois da primeira guerra mundial (1914-1918), haviam despontado
como grande poténcia econdmica e principais patrocinadores das inveng¢des tecnoldgicas que iriam
interferir de maneira irreversivel no modo de vida das sociedades contemporaneas, especialmente

as populacdes nos centros urbanos.
“Essa mudanca do eixo econémico-financeiro da Europa — que tivera na Inglaterra seu carro-chefe —
para a América do Norte, em plena fase de seu avanco imperialista, ndo seria sentida apenas no
Brasil, mas em todo o mundo, o que muitas vezes se revelava até no plano ideoldgico, com o jazz
assumindo o simbolo da Liberdade através do uso de suas dissonancias por musicos como Stravinsky
e Darius Milhaud, na Franga, e do préprio Futuro, pela comparagcdo de seu som vertiginoso a

trepidagdo das madquinas, como faria o portugués Antbnio Ferro, por sinal autor de um livro
significativamente intitulado “A Idade do Jazz Band” (TINHORAO, 2013: 264).

As jazz-bands com seu instrumento basico e original, a bateria compacta inventada pelos
negros do sul dos Estados Unidos (BERENDT/HUESMANN, 2015), se alastraram pelo mundo a partir
do final dos anos 1910, ja bem integradas e potencializadas pela industria cultural americana. Note-
se que o Brasil, por toda a primeira metade do século XX, ainda era basicamente uma sociedade
agraria, em um processo de transicdo para a sociedade urbano-industrial que sé iria alcancar
resultados de consisténcia a partir da segunda metade do século. (ZAN, 1997; NICOLAU NETTO,
20009).
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“O interesse e receptividade por parte do publico contribuiram para a proliferagao desses conjuntos
ou peqguenas orquestras pelo pais, conhecidos por jazz bands. Um dos casos mais conhecidos é o do
conjunto “8 Batutas” que surgiu em 1919 tocando em cinema. O curioso é que seus membros
receberam influéncia jazzistica mais intensa quando de sua excursdo pela Franga patrocinada pelo
dangarino Duque e pelo milionario carioca Arnaldo Guinle. De volta ao Brasil, o conjunto ampliou o
numero de integrantes e incorporou novos instrumentos mais adequados a formacao dos jazz bands
como saxofones, clarinetas e pistdes” (ZAN, 1997).

Depois desse periodo inicial, a temida (ou saudada) “influéncia do jazz” se fez notar
novamente de forma intensa em torno a segunda guerra mundial (1939-1945), nos arranjos das
orquestras populares das radios e gravadoras, e sobretudo nos anos 1950, periodo que deu origem
ao Samba Jazz e as transformagdes no samba-cangdo que resultaram na Bossa Nova em torno ao
final da década (CASTRO, 1990; SARAIVA, 2007; SANTOS, 2014; GOMES, 2010). E com a Bossa Nova
e as mudancas radicais que ela comportou e representou no seio da cancao popular brasileira que
a “influéncia do jazz” imprimiu seu selo definitivo, agindo a partir de um dos elementos mais
identitdrios da musica brasileira, qual seja o ritmo, com a sua respectiva “sincope caracteristica”. De
acordo com Walter Garcia (1999), a batida da bossa nova do violdo de Jodo Gilberto resulta de um

intrincado processo de assimilacdo de procedimentos jazzisticos.

“Minha pesquisa teve inicio pela batida da bossa nova, apontada, por todos aqueles compositores,
como a principal influéncia de Jodo Gilberto no movimento. A andlise de sua formagdo levou-me ao
estudo da articulagdao entre a regularidade e nao-regularidade, principios que se complementam, e
a identificagdo do que chamei contradigcdo sem conflitos, procurando assim descrever o duplo gesto
da bossa de negar o samba (por meio da criagdo de uma nova base para o ataque de acordes,
utilizando procedimentos jazzistas) e de afirma-lo (através da permanéncia do padrdo do samba
como modelo secundario a ser também alterado e da configuragao do brasileirinho em meio as

variagOes da base).” (GARCIA, 1999, p. 125)

Além da caracteristica batida do violdo, a “influéncia do jazz”, particularmente do estilo cool
jazz, transparece na Bossa Nova em praticamente toda a sua concepg¢do musical, das estruturas

harmonicas a aspectos de interpretacdo, conforme ressalta Rocha Brito (BRITO, 1978).
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Jazz Brasileiro

A expressdo ‘jazz brasileiro’ comegou a ser usada em inglés — brazilian jazz — em torno aos
anos ‘70, em ambito internacional, para genericamente designar a musica instrumental
(prevalentemente) brasileira, a qual de certa maneira esta relacionada ao estilo Samba Jazz, surgido
em torno ao advento da Bossa Nova. A rigor, a expressao nao condiz exatamente com todo o
conjunto da musica instrumental brasileira, mas com aquela parte que, de fato, em alguma medida,
incorporou a concep¢ao musical jazzistica, o que equivale a dizer, que contém algum vinculo com

as transformacdes pelas quais passou a musica popular brasileira com a bossa nova.

Em grandes linhas, no “jazz brasileiro”, essa concepc¢ao jazzistica é caracterizada pela énfase
dada a improvisacdo, a qual, a principio, se baseia no ‘chorus’, uma sequéncia harmonica
geralmente correspondente a forma ou estrutura da composicdo e sobre a qual o solista desenvolve
o seu improviso. Nesse sentido, o termo jazz deve ser compreendido ndo como um género ou estilo
musical, mas como uma ‘musicalidade’ que teve origem nos Estados Unidos, mas que se tornou
transnacional (PIEDADE, 2005), adequando-se as vdrias culturas musicais dos paises do mundo.
Assim, existe o jazz brasileiro como existe o jazz noruegués, o jazz cubano, o jazz italiano, etc., cada
um com caracteristicas préprias baseadas em tradi¢des e identidades culturais nacionais. Tendo
havido origem nos EUA, é natural que exista uma consideracao especial em relagao a histéria do

jazz americano.

No artigo “Jazz brasileiro e friccdo de musicalidades” (PIEDADE, 2003), o autor apresenta um
conceito por ele elaborado, chamado de ‘friccdo de musicalidades’, consistindo basicamente em um
“encontro tenso da musicalidade brasileira com a norte-americana”, que ele considera como uma
caracteristica fundante do “jazz brasileiro”. Piedade inspirou-se na ‘teoria da friccdo interétnica’ do

antropodlogo brasileiro Roberto Cardoso de Oliveira (PIEDADE, 2003, 2005).

“Cardoso de Oliveira desenvolveu este conceito a partir dos anos 60, para dar conta da relacdo entre
as sociedades indigena e a sociedade brasileira, que ele via como marcada pela contradi¢do. O
conflito, inerente a situagdo de fricgdo interétnica, se explica pelos interesses diversos das sociedades
em contato, sua vinculagdo irreversivel e interdependéncia. Cardoso se afasta da ideia de
transmissdo, aculturacdo ou assimilacdo, ligadas ao paradigma culturalista anterior, desviando o
enfoque na mudanga cultural para a interacdo continuada entre duas sociedades que formam um
sistema intersocietdrio. Este sistema exibe, em seu cerne, uma desigualdade”. (PIEDADE, 2003: p.
11).



66

Convertendo a ‘fricgdo interétnica’ em ‘friccdo de musicalidades’:

“As musicalidades dialogam, mas ndo se misturam, suas fronteiras musical-simbdlicas ndo sao
atravessadas, mas sdo objeto de uma manipulagdo que acaba por reafirmar as diferencas. A metafora
mecanica da friccdo implica que os objetos postos em contato se tocam e esfregam suas superficies,
podendo chegar a trocar particulas, mas os nucleos duros das substancias tendem a se manter”.
(PIEDADE, 2003: p. 11)

Num desenvolvimento posterior desse conceito de ‘friccdo de musicalidades’ (PIEDADE,
2011), o autor reelabora o mesmo, tomando em consideracdo a ideia de ‘hibridismo’, o qual pode
ser identificado como de dois tipos: o ‘hibridismo homeostdatico’ (A e B dando origem a C, onde C é
um novo corpo estdvel), e o ‘hibridismo contrastivo’ (A e B que resulta em AB, onde AB tem como
cerne uma dualidade). Transportando esta representacdo para a musica, onde A e B seriam
elementos musicais, chamados de ‘tdpicas’, como escalas, progressdes harmdnicas tipicas, ritmos,
timbres, etc., o hibridismo, tanto na composicdo quanto na improvisacdo, pode ocorrer de um tipo

como do outro.

“A friccdo pode ser vista como uma fase de um processo que leva a um estado de homeostase que
se poderia chamar de ‘fusdo de musicalidades’. Como a musicalidade é uma memodria, as
musicalidades constituintes da fusdo ndo mais se fardo distintas no mundo nativo (por mundo nativo
se entende a comunidade ou o publico que compartilha uma determinada musicalidade) e nao
haverd, portanto, nenhuma friccdo. Para que esta fusdo pudesse ocorrer seria necessario que os
elementos sécio-culturais inerentes as musicalidades, referentes a aspectos existentes no mundo
social das comunidades musicais, também entrassem, de alguma forma, em alguma espécie de

dilui¢do”. (PIEDADE, 2011: 10)

Piedade considera, enfim, que:

“Na historia da musica, hd o constante desenrolar de um processo de friccdo e fusdo de
musicalidades: tdpicas, estilos e géneros contrastivos sdo reunidos e diluidos em outros de sua
espécie, e estes, por sua vez, avancam, formando novas tdpicas, estilos, géneros, unidades com
identidade prépria que podem vir a se fundir. (...) A cultura é um fluxo, seu aspecto estavel decorre
da necessidade de criagdo de tradi¢Ges e territdrios particulares com os quais um grupo se identifica:
é a necessidade humana de pertencimento a um grupo limitado, contrastivo em relacdo a outros que
cria a cultura. A musica é um fendmeno fundamental neste processo, mas as musicas também sdo
fluxos, tramados ao calor da histodria. (...) o hibridismo é um processo congénito e inevitavel na
musica”. (PIEDADE, 2011: p. 11)

Feitas essas consideracGes e tomando o Samba Jazz surgido no final dos anos 50 como o

precursor do “jazz brasileiro”, Piedade define trés linhas ou tendéncias principais dentro do género,
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por ele denominadas: “Brazuka”, “Fusion” e “ECM”'8, Essas tendéncias, observa Piedade, n3o
constituem rétulos fechados, monoliticos, mas campos tematicos musicais abertos e flexiveis, que
se interpenetram e dialogam, com a preponderancia natural de uma ou de outra linha dependendo

do artista. (PIEDADE, 2003, p.6 e 7)

A tendéncia “Brazuka” é aquela que mantem uma maior conexao com os ideais nacionalistas
gue remandam ao pensamento modernista de Mario de Andrade (CONTIER, 1994) e o projeto do
Nacional Popular do CPC da UNE no inicio dos anos 60 (NAPOLITANQ, 1996; ZAN, 2001). O universo
simbdlico do sertdo nordestino através dos ritmos do baido, do maracatu, do c6co, como também
as tradig¢des urbanas do choro, do samba, do frevo, orientam essa corrente mais nacionalista do jazz
brasileiro. O disco do Quarteto Novo (GEROLAMO, 2014), lancado no final da década de 1960 é o

mais antigo referencial da linha Brazuka.

A linha “Fusion” se caracteriza fundamentalmente pela mesclagem do samba com o swing
dancante do funk e do soul carioca. A Banda Black Rio (GONSALVES, 2011), esta na base dessa
corrente, que tem como uma de suas facetas mais exploradas, observa Piedade, a semelhanca entre
0 samba de estilo partido-alto e o funk. O grupo Cama de Gato contribuiu para a cristalizacdo dessa
linha do jazz brasileiro, assim como o trabalho de musicos como Leo Gandelman, Nico Assumpc¢ao

e Marco Suzano.

A corrente chamada por Piedade de “ECM” se caracteriza por uma abordagem musical menos
vinculada ao pulso e a dancabilidade presentes na linha fusion, privilegiando ao invés um carater
mais meditativo, com grande liberdade e abertura improvisativa. Essa linha se identifica com o jazz
europeu e de certa maneira se aproxima da musica erudita europeia, especialmente a musica de

camara. No jazz brasileiro Egberto Gismonti é a referéncia mais representativa dessa corrente.

18 ECM (Edition of Contemporary Music) é uma gravadora independente fundada em Munique, Alemanha em 1969 por
Manfred Eicher, especialmente famosa pela linha de seus discos de jazz que se tornaram referéncia para uma geracdo
de jazzistas a partir dos anos 1960. Deu impulso a carreira de artistas como Jan Garbarek, Keith Jarret, Pat Metheny, Bill
Frisell e os brasileiros Egberto Gismonti e Nana Vasconcelos.
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Divisor de aguas

Se a “influéncia do jazz” pautou a discussdo em torno a modernizacdo da musica popular
brasileira desde as primeiras décadas do século XX até o surgimento da Bossa Nova, a partir da
década de 1960, de certa maneira, é a “influéncia do rock” que passa a representar o problema.

“A Jovem Guarda deslocou momentaneamente a disputa entre a velha guarda e a bossa nova, para

um outro debate, entre a Jovem Guarda e a musica popular brasileira. Os nacionaloides que

denegriam a bossa-nova, como musica de influéncia americana, urbana e cosmopolita, encontravam

agora, perdida a primeira batalha, um prato muito mais suculento nos adeptos do ié, ié, ié%,

tradutores de ritmos totalmente desvinculados da tradi¢do nacional. (...) Da exacerbacgdo desse novo
conflito, agucado ainda mais pelo desencanto da situacdo brasileira, nasceria um novo surto de
exaltacdo nacionalista, com as tinturas vagamente politicas e ambiguamente inconsequentes da
“esquerda festiva”. (CAMPQS, 1974: 187).

Foram muitas e profundas as transformacdes que aconteceram na década de 1960 em
praticamente todos os campos da atividade humana e especialmente na cultura, fazendo daquele
periodo um verdadeiro divisor de aguas da histéria contemporanea. Como resultado do final da
Segunda Guerra Mundial (1939-1945), a bipolarizacdo entre as superpoténcias militares americana
e soviética, ambas em posse da bomba atdmica, imprimia o clima de suspensdo caracteristico da
Guerra Fria (1947-1991) em curso, intensificada com o episédio da revolugdo cubana em 1959, de
certa forma condicionando os eventos politicos em toda parte, especialmente na América do Sul,
como o golpe de 1964 que pds fim a democracia no Brasil e instaurou no pais o regime de ditadura
militar que durou 21 anos. Os novos meios de comunicacao de massa, jornais, revistas, cinema,
radio e sobretudo a televisdo, viabilizaram um grande avan¢co no sentido de uma inter
comunicabilidade global, cada vez mais intensa e dificil de conter (CAMPQOS, 1978; ZAN, 2013). Esse
processo de mundializacdo da cultura surtiu um efeito visceral nas produgdes artisticas em geral e

particularmente na musica popular.

No Brasil, coube ao Movimento Tropicalista resolver a equacdo entre a continuidade da “linha
evolutiva”?® e a preservacdo da tradicdo da musica popular brasileira. De certa maneira, pode-se

dizer que foi em consequéncia do posicionamento de vanguarda dos tropicalistas, que propostas

19 Corruptela de yeah, yeah, yeah, refrdo da cang¢io She Loves You, dos Beatles.
20 Conceito formulado por Caetano Veloso em 1966, em defesa da Bossa Nova como um desenvolvimento do samba.
(NAPOLITANO, 2007, p. 99)
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como as do Clube da Esquina, do grupo Novos Baianos e de toda uma nova geragdo de artistas da
MPB, incluindo a musica instrumental, puderam emergir e se desenvolver a partir dos anos 1970,
livres das barreiras estético-ideoldgicas, como aquelas suscitadas na década anterior.
(NAPOLITANO, 2007; NAVES, 2000; FAVARETTO, 2007; ZAN, 1997; BAIA, 2014; BAHIANA, 1980;
BORGES, 1996; CALADO, 2004)

Em prefacio ao livro “Os Donos da Voz — Industria fonografica brasileira e mundializagdo da

Cultura” (TOSTA DIAS, 2008), Renato Ortiz escreveu:

“...0 debate que se fez em torno do samba durante o Estado Novo, da Bossa-nova nos anos 50/60,
do tropicalismo no final da década de 60. Em todos esses momentos o tema da identidade nacional
se impunha. O processo de mundializacdo da cultura desloca a discussdo para um outro patamar. A
propria nogcdo de espaco nacional ja ndo pode ser definida como algo univoco e permanente. Nos
anos 60 o rock era visto como uma musica “alienada”, “estrangeira”, uma manifestacdo do
“imperialismo” ou do “colonialismo”. Seria dificil manter a mesma visdo das coisas. Torna-se mais
preciso dizer que o rock se constitui numa cultura internacional-popular, cuja legitimidade contrasta
com as musicalidades nacionais, regionais e étnicas. O embate rock x MPB se estrutura, portanto,
dentro de outros critérios. A rigor, o préprio polo MPB ja ndo possui a mesma consisténcia”. (TOSTA
DIAS, 2008: 12)

Questao Geracional

Considerando os anos 1960 como um periodo histérico de mudancgas drasticas no ambito da
musica popular no Brasil como no mundo, uma tentativa de aproxima¢dao com o tema geracional
me parece algo pertinente, tendo em vista a conexdo geracional de Ricardo Silveira - da classe de
1956 - com esse periodo. Uma conexado especial e delicada, por se tratar de um periodo formativo
da infancia e adolescéncia. Havia o radio e a televisdo e havia algo inédito na histéria; a musica
juvenil... N3o é por acaso que surgiram tantos guitarristas elétricos no mundo. Essa geracdo,
contemporanea de nascimento do fendmeno do pop-rock (MIDDLETON, 2001), é a primeira a se
desenvolver em um novo contexto cultural cada vez mais internacional, ao qual corresponde um

patriménio, uma memdria afetiva de musica popular mundialmente compartilhada.

Sobre o conceito de geracdes, parece haver uma unanimidade quanto ao reconhecimento do

ensaio “O Problema das Geragbes” de Karl Mannheim (1952), publicado pela primeira vez em 1928,
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como referéncia primaria (WELLER, 2005). Nesse ensaio seminal, Mannheim faz inicialmente uma
revisdao dos dois enfoques tedricos sobre o tema existentes na época, os quais sao em principio
contrastantes entre si; o da ‘vertente positivista’, predominante no pensamento liberal francés e o

do ‘pensamento histérico-romantico alemao’.

Os positivistas eram atraidos ao problema das geragdes por achar que nele se encontrava um
fator fundamental da existéncia humana. Para eles, conhecer este fator serviria a coisas bastante
praticas e objetivas como a escolha racional do tipo de governo mais adequado, ou a elucidagdo de
problemas da histéria, como o tempo ou o ritmo com que acontece o progresso da sociedade e da
humanidade. Com o seu ideal metodolégico caracteristico, o enfoque positivista consistia na
reducdo do problema a termos quantitativos. “Existe vida e morte; um periodo de vida definido e
mensuravel; uma geracdo é sucedida por outra em intervalos regulares. Aqui, pensa o positivista,
estd a estrutura do destino humano em uma forma compreensivel, até mesmo mensuravel”
(MANNHEIM, 1964, p. 276). Estabelecida a correlagao da duragao da vida humana com o fator
biolégico que a limita, a questdo se resumia em encontrar o tempo médio necessdrio para a

substituicdo da velha geracdo pela nova no cendrio da vida publica e principalmente, localizar na

histéria o ponto de partida de onde iniciar a contagem do novo periodo.

A posicdo do pensamento romantico histérico alemdao é diametralmente oposta a do
positivismo francés, concebendo o problema das gerac¢des precisamente como evidéncia contra a
concepcgao do desenvolvimento unilinear da histéria. O problema das geragdes é visto entdo como
o problema da existéncia de um tempo interior que ndo pode ser medido, mas apenas vivenciado
em termos puramente qualitativos. Nessa distingdo entre o conceito quantitativo e o qualitativo

estd a relativa novidade do pensamento romantico histérico alemao (MANNHEIM, 1964).

E s6 depois de fazer uma revisdo desses dois enfoques, que Mannheim em seu ensaio, sem
esconder a sua inclinacdo pelo “pensamento romantico histérico” alemao, faz a sua “conceituagao
fina” do problema das geracdes, subdividindo-o em trés nogdes: a posi¢cdo geracional, a conexdo

geracional e a unidade geracional (MANNHEIM, 1952)

A posicdo geracional, a geracdao em si, “ndo é um estoque de experiéncias comuns, que um
grupo de individuos tenha acumulado de fato, mas a possibilidade ou ‘potencialidade’ de que
possam vir a adquiri-las. (...) as condi¢Ges para a vivéncia de um conjunto de experiéncias comuns
estdo dadas. Se os individuos irdo ‘despertar’ essa potencialidade imanente é um aspecto, que,

dependerd, por sua vez, de outros fatores sociais”. (WELLER, 2005)
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Com base nessa noc¢do preliminar, creio que seja plausivel uma consideracdo de que os
musicos que compartilham dessa especifica posi¢ao geracional (tendo, por conseguinte, no periodo
gue inicia com o Rock’n’roll em torno a 1955 até a primeira metade da década de 1970 exatamente
o periodo de sua formacgado na infancia e adolescéncia), tém uma ampla base comum em tudo o que
estd historicamente relacionado a esse periodo. As experiéncias vividas durante essa fase da vida,
justamente por se tratar da infancia e adolescéncia, sdo experiéncias que deixam marcas e
impressOes arraigadas, que tém uma parcela importante de influéncia no processo de criacdo

artistica individual mais tarde em idade adulta.

A relacdo com novos paradigmas estéticos, culturais e “contraculturais” advindos com a
cultura pop rock, especialmente ao longo dos anos 1960, é para esta geracdo intrinseca e imbricada.
Os sinais dessa relacdo comecgaram a se tornar mais evidentes a medida que essa geracdo “mutante”
foi entrando na “vida publica”, na idade adulta, no mercado de trabalho, em torno a segunda

metade dos anos 1970 e sobretudo a partir da década de 1980.
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Capitulo 4

De Bom de Tocar a Choro Bacana

O langamento do primeiro disco de Ricardo Silveira BOM DE TOCAR (PolyGram/Fontana —
1984) aconteceu a uma distancia de quase duas décadas depois dos momentos de maior tensdo no
processo de modernizacdo da musica popular brasileira. Em 1984, quando ele foi lancado, a cena
da musica popular industrializada no Brasil estava principalmente tomada pelo chamado "BRock",
o rock nacional, consequéncia direta da Jovem Guarda como também do Tropicalismo (DAPIEVE,
1995; ZAN, 2001). Por outro lado, na MPB a guitarra elétrica havia se tornado um instrumento
praticamente indispensavel nos arranjos em gravagoes e shows. A ela quase sempre cabiam partes
solistas, em que se evidenciam nas linhas melddicas a incorporacdo de blue notes e outros

elementos advindos tanto do rock como do jazz.

No plano internacional, em ambito jazzistico, desde o advento do Jazz fusion capitaneado por
Miles Davis no final dos anos ‘60, a guitarra elétrica foi promovida a um papel de maior
protagonismo. A fusdo do jazz com o rock (este abarcando também o rhythm’n’blues e o funk),
trouxe para o jazz contemporaneo, entre outras coisas, novas sonoridades derivadas de efeitos
eletrénicos relacionados ao uso da guitarra no rock, que tém origem nos anos ‘60, com a exploragao
de efeitos de saturacdo do som e feedback, possivel gracas aos amplificadores valvulados de alta
poténcia, que permitiram a guitarristas como Jeff Beck, Jimmy Page, Jimi Hendrix, Carlos Santana,
David Gilmour, entre muitos outros, desenvolverem estilos que viriam a contribuir para a criacdo de

novos paradigmas estéticos de sonoridade e linguagem instrumental.

Quando em 1979 Ricardo Silveira foi convidado por Liminha (ex-integrante do grupo Os
Mutantes, entdo atuando como produtor na gravadora WEA no Brasil) para integrar o grupo de Elis
Regina, sob a direcao musical do pianista Cesar Camargo Mariano, o que se buscava era exatamente
um guitarrista conectado com os novos paradigmas de sonoridade e linguagem surgidos nos anos
‘60, sobretudo relativos a guitarra, que fosse capaz de transitar com naturalidade entre o universo
da MPB e o rock, entendido em sua dimensdo mais ampla de pop music (MIDDLETON, 2001). A
vivencia adquirida por Ricardo Silveira nos Estados Unidos desde a Berklee passando pela

experiéncia profissional como integrante do grupo de Herbie Mann, unida a sua relacdo natural com
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o Rio de Janeiro (cidade onde nasceu e viveu sua infancia e adolescéncia entre o rock que o atraiu a
guitarra elétrica, a MPB e a Bossa), o qualificavam como poucos para a fungao de sideman de artistas
da MPB em gravacgdes de estudio como em shows, numa época em que a industria fonografica e a
industria cultural estavam bastante consolidadas no Brasil e em intensa atividade. Ao trabalho com
Elis Regina, seguiram-se as colaborag¢des com Gilberto Gil, Milton Nascimento, Jodo Bosco e tantos
outros nomes da MPB, onde se inclui também a musica popular instrumental brasileira e nomes
como Hermeto Paschoal, Wagner Tiso e Marcio Montarroyos, com os quais Ricardo Silveira

colaborou durante aquele periodo.

De um modo geral, a década de 1980 foi bastante favoravel ao desenvolvimento da musica
popular instrumental brasileira no eixo Rio-Sao Paulo e especialmente no Rio de Janeiro, quanto a
vertente relacionada a chamada fusion na esteira do trabalho realizado pela Banda Black Rio na
segunda metade dos anos ‘70 (PIEDADE, 2011; GONSALVES, 2011; ZAN, 2005). Os shows gratuitos
ao ar livre no Parque da Catacumba, locais como o Jazzmania, People, Mistura Fina e o Free Jazz
Festival em muito contribuiram para o desenvolvimento de trabalhos instrumentais como os dos
saxofonistas Leo Gandelman e Mauro Senise, o grupo Cama de Gato e o trabalho de guitarristas
como Victor Biglioni e Ricardo Silveira. Sendo o Rio de Janeiro sede para a maior parte das
gravadoras do pais, especialmente as chamadas majors, a maioria dos musicos na cena da musica
instrumental naquele periodo era formada por musicos atuantes em gravagdes de estudio e shows

de artistas da MPB, tal como acontecia com Ricardo Silveira.

O disco BOM DE TOCAR ¢é formado por nove faixas/temas originais de Silveira. Gravado no
Rio de Janeiro entre 1982 e 1984, grosso modo, se relaciona ao fusion jazz-rock, podendo de
maneira mais especifica ser classificado como jazz pop-rock ou mesmo jazz-funk, com certa conexao
com o estilo de guitarristas da costa oeste americana, como Larry Carlton e Lee Ritenour. Se destaca
nesse estilo o timbre da guitarra elétrica com moderado efeito Overdrive, viabilizando uma maior
sustentacdo na execug¢do de notas individuais longas com uma certa limpidez no som e uma
linguagem de improvisacdao melddica enraizada no blues de B. B. King como também no rock-blues

de Jimi Hendrix, Jeff Beck, Jimmy Page, etc.

Entretanto, BOM DE TOCAR é sobretudo um disco de musica instrumental inserido no
contexto cultural da MPB produzida no Rio de Janeiro do inicio da década de 1980, particularmente
nos segmentos relacionados as sonoridades incorporadas advindas da “black music” americana.

Essencialmente é um disco de guitarra —elétrica e acustica (violdo) - onde esse instrumento é solista
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em praticamente todas os temas e, na maior parte dos casos, o Unico a fazer os solos de improviso.
A instrumentag¢do nos arranjos é composta de guitarra, teclado, baixo elétrico e bateria, com
extensivo uso de overdubs e efeitos eletronicos. Em uma das faixas, hd a participacdo do trompetista

Marcio Montarroyos.

A musica “Bom de Tocar”, que da titulo ao disco, quando foi langada em 1984 fez um sucesso
inaudito, em se tratando de musica instrumental, tornando-se vinheta da Radio Globo FM do Rio de
janeiro pelos 10 anos seguintes e desencadeando alguns eventos que impulsionaram a carreira do

guitarrista no Brasil como nos EUA.

A composicdo consiste em um pequeno tema em tempo quaternario, ritmo funk, com duas
partes dentro de uma mesma tonalidade - mi menor — dispostas na forma A A B. A parte A (fig. 33)
consiste em um pequeno motivo, com pergunta e resposta, em pulsacao de semicolcheia, cada uma
das semifrases comegcando em anacruse, em sincope de segunda semicolcheia. A sequéncia de
acordes com a presenca do IV7(A7) e do Vm7 (Bm7), leva a pensar numa harmoniza¢cdo do modo
dérico, mas o aparecimento logo em seguida do V7 (B7b13) ndo deixa duvida quanto ao carater
tonal que se deseja imprimir na conclusdao do tema. No final do segundo A, como preparagdo para
o acorde C7M (bVI7M) que dd inicio a parte B, ao invés do C#m7b5 (VIm7(b5)) de efeito mais natural,
é usado um Db7(#9) com o caracteristico efeito “picante” na alteracdo de nona aumentada,

podendo este acorde ser pensado como um SubV para a dominante secundaria V7 de bVI7M.
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Fig. 33: Parte A de Bom de Tocar (BOM DE TOCAR, 1984)
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A parte B (fig. 34), com harmonia semelhante a parte A, é composta de uma frase, onde
emerge um elemento bastante distintivo da musica; uma espécie de riff constituido principalmente
por intervalos de quarta justa (compasso 3). A convencgdo ritmica que se segue como parte do
arranjo, com a sequéncia de quatro acordes no mesmo compasso (compasso 7), tocados em

stacatto, praticamente se incorpora a parte B, tal é a sua integracdo com o tema.
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Fig. 34 — Parte B de Bom de Tocar (BOM DE TOCAR, 1984)

O estilo e ritmo funk da musica sao bem definidos e explorados pelo baixo, com o uso de
slaps, com destaque na parte B (também usada na introdu¢do), no trecho logo depois do riff com
os intervalos de quarta e também depois da convencao ritmica. A acentuar essa caracterizagao do
estilo funk, relacionado a grupos como Earth Wind and Fire, Kool in the Gang e Average White Band,
o disco Head Hunters de Herbie Hancock e alguns session musicians de Nova York como o guitarrista
David Williams, uma das guitarras na se¢ao ritmica toca riffs com notas de sonoridade abafada,

especialmente nos compassos em que se alternam os acordes de Em7 e A7 (fig. 35).
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Fig. 35: riff tocado por guitarra na secdo ritmica, caracteristico do estilo funk (017" a 0'22"")
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O uso do overdub, muito explorado na época, entremeia a gravagao com efeitos produzidos
pela guitarra, como o que se pode escutar ja na introdu¢dao. O overdub é usado também para o
proprio tema, tocado por duas guitarras em unissono perfeitamente sincronizado, lancadas

separadamente para cada canal do stereo.

Na gravacgao original (BOM DE TOCAR, 1984), o tema inteiro - A A B - é tocado uma Unica vez,
sendo seguido de dois solos de guitarra, correspondendo cada solo a uma sequéncia harmonica

(chorus) de A A B, incluindo a convencao ritmica no final da parte B.

Seguindo a estrutura “pergunta e resposta” da parte A do tema, o fraseado na construgao
dos solos, conforme o que foi exposto anteriormente no capitulo 2, se baseia em combinacdo de
arpejos (compassos 9; 11 e 12), padrdoes melddicos (compassos 4; 23 e 24; 26) e expressdes que
remetem ao blues (compassos 6 e 7; 25), com uso de bends (compassos 9) e ligados (compassos),
desfrutando possibilidades idiomdticas do instrumento. Figuras ritmicas com antecipagdes
(compassos 2,7, 8,9, 11, 20, 23, 28), tercinas (compassos 1, 25, 27 e 28), sextinas (compasso 9), uso
de fusas em algumas células ritmicas (compassos 6, 7, 8, 10, 22) e compassos acéfalos (compassos

4,9, 10, 21). As escalas usadas sdo a de blues (T, b3, 4, #4, 5, b7) e a ddrica (T, b3, 4, #4, 5, 6, b7).
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Fig. 36 - Solo (primeiro chorus) em Bom de Tocar (1984). (1'02” a 1'48”)
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Fig. 37 — Solo (segundo chorus) em “Bom de Tocar” (1984). (1:49 a 2'32")

O disco AMAZON SECRETS lancado em 1990 é o terceiro dos quatro discos que Ricardo
Silveira langou nos EUA dentro do contrato assinado com a gravadora PolyGram americana. Como
os dois discos anteriores, LONG DISTANCE (1988) e SKY LIGHT (1989), AMAZON SECRETS foi
produzido por Liminha e o préprio Ricardo Silveira e conta com a participacao de um grande elenco
de musicos americanos e brasileiros (ver discografia no apéndice da dissertacdo). O disco contém
uma versdao de “Bom de Tocar” com arranjo apenas ligeiramente modificado em relacdo ao
fonograma de 1984. No chorus para o solo, a parte A é ajustada para oito compassos (ao invés dos
cinco compassos do tema). O solo de guitarra é feito sobre um chorus A A A B, sendo que no terceiro
A hd uma variacdo na sequéncia harmonica que conduz a parte B. Na retomada do tema depois do
solo, a execuc¢do do primeiro A é feita inteiramente com notas dos sons harmdnicos naturais da

guitarra, recurso que também é utilizado na execucdo do ja anteriormente mencionado motivo
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integrante da parte B, também usado como Intro, espécie de riff com intervalos de quarta justa,

elemento bastante distintivo da composigao.

Assim como na versao original de 1984, o solo é caracterizado pela sua relagao com o jazz

rock, com passagens em que o uso dos bends contribui a acentuar a expressao idiomatica de

natureza blues.
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O contrato de Ricardo Silveira feito com a PolyGram americana no final da década de 1980
se deu no contexto do oligopdlio cada vez mais acentuado na industria fonografica, em que
praticamente todo o processo de producdo, distribuicdo e consumo de musica no mundo estava
sob o controle das multinacionais do disco, as chamadas majors. A partir da segunda metade da
década de 1990, no entanto, com o desenvolvimento da musica na Internet essa situacdo de
centralidade das majors comeca a quebrar, até uma ruptura definitiva por volta do inicio dos anos
2000 (NICOLAU NETTO, 2012). E nesse periodo de grandes transformacdes no cendario da musica
industrializada mundial que Ricardo Silveira deixa os EUA para novamente fixar residéncia no Rio de

Janeiro.

O primeiro disco autoral dessa nova fase na carreira de Ricardo Silveira, NOITE CLARA (MP,B
—2001), foi lancado a uma distancia de seis anos de STORY TELLER (Kokopeli, 1995), seu ultimo disco
realizado nos EUA?L. NOITE CLARA da sinais de mudancas expressivas no trabalho do guitarrista. A
presenca do baixo acustico em todas as faixas do disco, a guitarra elétrica semiacustica archtop,
ampla utilizacdo do violdao com corda de nylon e arranjos essenciais, sdo indicadores de uma estética

e sonoridade que em boa medida contrastam com os discos precedentes.

Na sequéncia dessa fase correspondente ao retorno ao Rio de Janeiro, em 2008 Ricardo
Silveira realiza o disco ATE AMANHA (MP,B — 2010), com um repertorio constituido por onze
composicdes suas ja anteriormente gravadas. A guitarra elétrica semiacUstica archtop?’ é o
instrumento central deste projeto de releituras de ATE AMANHA. Nele, “Bom de Tocar” ganha uma
roupagem mais “brazuka”, com uma levada ritmica mais préxima ao samba do que ao funk das duas
gravacdes precedentes. No improviso, o idiomatismo rock blues praticamente desaparece dando
lugar a um fraseado pleno de semicolcheias, relacionado em expressdo e sonoridade menos ao jazz
rock do que ao jazz mais préximo ao tradicional, com alguma semelhanga aos estilos de George
Benson e Wes Montgomery. A propdsito deste disco Ricardo Silveira escreveu:

“Ao chegar perto do aniversario de 25 anos do disco Bom de Tocar, me pareceu que era hora de
revisitar meu repertdrio autoral.

Dos oito discos que havia feito até entdo, escolhi as musicas mais presentes nos shows que fiz nesses
ultimos anos e que sdo as mais conhecidas pelos meus amigos, colegas musicos e aqueles que

21 O contrato feito por Ricardo Silveira em 1988 com a PolyGram americana previa o lancamento de quatro discos nos
EUA. Com a realiza¢do do quarto disco, SMALL WORLD (1992), encerrou-se a relagao contratual entre a gravadora e o
guitarrista, sem que tenha havido uma renovac¢ao de contrato. Ele realiza ainda um disco nos EUA, STORY TELLER
(1995), langado pelo selo Kokopeli.

22 0 instrumento em quest3o é a YAMAHA modelo AES 1500.
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prestigiam os discos e as apresentacdes que fago. Alguns discos sairam de catalogo, sdo dificeis de
encontrar e ao longo do tempo as musicas passaram por diferentes arranjos e formacdes. Nesse
trabalho hd a intencdo de uma sonoridade mais atemporal, com os instrumentos soando de maneira
natural sem muitos efeitos etc... Primeiro gravamos o trio guitarra, bateria e baixo buscando no
estudio chegar perto do espirito “ao vivo” dos shows que vinhamos fazendo em trio.

A experiéncia de participar do projeto Ouro Negro, Moacir Santos, em estudio e ao vivo, contribuiu
para que surgisse a idéia de vestir as musicas com arranjos de sopros, tendo nesse caso a guitarra
como solista da “orquestra”. Em alguns casos foram adicionados detalhes de guitarra ou violao, mas
o que predomina é o trio gravado ao vivo e uma variedade de timbres muito interessante nos arranjos
de sopros.

Convidei Vittor Santos para fazer seis dos arranjos de sopros, (Bom de Tocar, Até Amanh3, Pica-Pau,
Vamos em frente, Beira do Mar, Rabo de Foguete) Marcelo Martins, que fez um (Dois Irm&os) e Jessé
Sadoc “Vocé pode o que quiser”. Assino o arranjo de “Portal da Cor” e divido o de “Afoxé” com Jessé
e com Jessé e Marcelo o de “Rua 26”. Os arranjos de sopros foram escritos para serem adicionados
ao trio e gravados depois. ”

O chorus para o solo é o mesmo A A A B usado na gravagao de “Bom de Tocar” em AMAZON

SECRETS (1995), sendo que foi acrescentada uma ponte de introdu¢cdo com 12 compassos antes de

iniciar o primeiro A, onde a guitarra comeca o solo sobre uma marcacdo de apenas bateria. De forma

analoga, ao final da parte B do solo, a base de acompanhamento para por dois compassos, deixando

a guitarra sozinha com um retorno subsequente da base em conclusao do solo.

Na parte A2 do solo, na frase iniciada no compasso 22 prosseguindo pelo compasso 23 (fig.

39), Ricardo Silveira usa um padrao melddico dentro da escala diminuta (tom, semitom) de Mi,

criando um certo efeito outside. O emprego logo em seguida do arpejo da triade de mi maior

(partindo porem da quinta aumentada si#) contra os acordes de Am7 e D7(9) no compasso 25

contribui ao efeito de maior tensao nessa passagem do solo.
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Choro Bacana

“Choro Bacana”, de Ricardo Silveira, € uma das doze composi¢des originais que integram o
CD OUTRO RIO (MP,B, 2007), oitavo album autoral na carreira do guitarrista, dentro do percurso
iniciado em 1984 com o langamento do CD BOM DE TOCAR (PolyGram/Fontana, 1984). A
composicao aponta de maneira explicita a busca do instrumentista e compositor por uma relacao
algo mais aprofundada com a tradigao da musica popular brasileira, a qual tem no choro um dos
seus géneros fundantes e mais historicamente representativos, especialmente no ambito da musica
instrumental. Entretanto, j& a partir do proprio nome — “Choro Bacana”?® — fica estabelecido que
nao se trata de uma composicdo dentro dos moldes canonicos do género, embora estes sejam

evocados em varios momentos na composicdo, como no arranjo e na interpretacao.

Estruturado em trés partes — A, B e C — constituidas cada uma delas por 16 compassos
bindrios, o que corresponde a uma estrutura formal tipica de uma composicdo de choro (ALMADA,
2009; CORTES, 2012), “Choro Bacana”, no entanto, difere na disposicdo dessas partes, ndo seguindo
a tradicional forma de rondd AA BB A CC A. Ao invés disso, as partes estdo dispostasem AABAC,
sendo que o segundo e o terceiro A sdo uma espécie de “variacdo” do primeiro A, procedimento
recorrente no contexto classico do choro. Exemplo disso se encontra em “Um a Zero”

(Pixinguinha/Lacerda), (CORTES, 2012: 41).

Em relacdo a tonalidade, a parte A do “Choro Bacana” é em Sol menor, enquanto as partes B
e C s3o ambas em Si bemol maior. Aqui também se observa uma caracteristica diferencial na
estrutura formal desta composicdo, ja que tradicionalmente na tonalidade menor é recorrente a
modulacdo para o tom relativo maior (Si bemol maior, no caso) na parte B, mas ndo o uso desta

mesma tonalidade para a parte C.

E ainda com o procedimento tipicamente jazzistico da improvisacdo no formato chorus
(CORTES, 2012: 30 e 34), que Silveira imprime o carater de maior contemporaneidade no “Choro
Bacana”, no que concerne a sua estrutura formal, que fica assim delineada: AA B A C (exposicdo dos

temas), seguidos de AAA B A C (partes com solos improvisados) e A (tema conclusivo).

23 0 adjetivo bacana, comegou a se difundir no Brasil em torno aos anos 1960, significando algo positivo, descontraido,
divertido, legal, estando relacionado ao que é moderno. A musica “Super Bacana” de Caetano Veloso, contribuiu para
a difusdo do termo.
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Em relagdo a instrumentagao utilizada, por um lado, se verifica um radical distanciamento da
sonoridade tradicional do choro e sua tipica se¢do ritmica baseada em pandeiro e violdo de 7 cordas,
a qual é substituida por bateria - tocada com vassourinha - e contrabaixo acustico, complementados
pelo violao executando acordes em bloco. A partir do terceiro A, em todas as partes subsequentes,
com excec¢do das duas partes C, a secdo ritmica é acrescentada de uma clave (fig. 41), considerada
uma “clave brasileira”, semelhante ao tipo de clave bastante comum no samba e no samba reggae

baiano.
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Fig. 41— Clave brasileira

Ainda contribuindo a uma sonoridade um tanto incomum ao choro tradicional, se destacam
os timbres de guitarra na execucdo dos temas - guitarra elétrica (partes A e B) e violdo (parte C) — e
nos improvisos — guitarra elétrica (partes A) e violdo (B e C). Por outro lado, a presenca do clarinete
produz um forte efeito de conexdao com a tradicdo do choro, seja pelo timbre de instrumento de
sopro a ela tdo associado, seja pelos contrapontos tocados, resultando a mistura desse instrumental
e elementos estilisticos numa equilibrada sonoridade de fusdo entre a tradicdo e a

contemporaneidade do pds bossa nova.

Das trés partes - A, B e C- do “Choro Bacana”, do ponto de vista dos elementos ritmicos, as
partes A e B, se inserem perfeitamente nos moldes caracteristicos do choro, baseados na subdivisdo
da seminima em grupos de quatro semicolcheias e as figuras ritmicas que dela derivam,
especialmente a célula ‘semicolcheia-colcheia-semicolcheia’, conhecida como “brasileirinho” ou
“garfinho”, “entidade ritmica absoluta” dos géneros nacionais (CORTES, 2012). O compasso acéfalo,
antecipacdo e quidlteras sdao elementos presentes nos temas A e B, bem como nos solos de
improvisos sobre essas partes, conforme veremos em detalhes mais adiante. A parte C também

conserva combinacOes ritmicas caracteristicas do choro, mas de maneira mais diferenciada,

adequada ao violdo tocado com uso de alguns acordes em bloco, no tema como na improvisacgao.
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O primeiro A (fig. 42) apresenta o tema com suas notas estruturais, em estreita relacdo com

a harmonia, com um contorno delineado por duas frases com climax na nota ré (compasso 14).
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O tema se desenvolve a partir do motivo iniciado em anacruse (fig. 43)
Gm7 Cm7 Am7(:3) D7 Gm7
h | . - . =5 a = =
> I,t-u = ra -VIF” il f' i — : : = = I-,: ’='
—‘:?—4 = e TR [ m —

Fig. 43 — Choro Bacana. Motivo, parte A.

Este tema A se adequa inteiramente ao choro tradicional, seja do ponto de vista de sua
estrutura melddica, que da harmonia, exceto pelo eventual uso da sétima menor no acorde menor,
como também pelo emprego do acorde meio diminuto, ndo propriamente tipico no choro
tradicional (ALMADA, 2009). A presenca do acorde bll — L4 bemol - contribui sensivelmente a
criacdo de um carater tradicional neste tema, assim como o acorde Vm, também mencionado por

Almada (2010), como tipico no choro tradicional. Em relacdo a melodia, as antecipacdes de notas
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indicam um trago estilistico caracteristico no choro. A nota na anacruse tocada em intervalo de sexta
(fig. 35) € um recurso expressivo da guitarra elétrica, especialmente quando tocada com seu timbre
natural - sem uso de efeitos eletrénicos — que vem ao encontro do carater lirico deste tema A em
tonalidade menor. Na repeticao do tema A (fig. 44), este recurso melddico do intervalo de sexta é

utilizado para toda a frase conclusiva do tema.

A repeticdo do A, na realidade, se apresenta virtualmente como uma variacao do tema, onde
as notas que formam a melodia apresentada no primeiro A, vém intercaladas por uma série de
notas, principalmente dos arpejos dos acordes, incluindo o arpejo diminuto, bastante tipico no
choro tradicional, e notas de inflexdo melddica, num fluxo continuo de semicolcheias. Esse ritmo
melddico ganha uma fluéncia ainda mais diferenciada em relacdo ao primeiro A com a introducao
(a partir do compasso 7 - fig. 44) das sextinas, também estas, uma pratica tradicionalmente
recorrente no choro (CORTES, 2012). Nessa segunda exposi¢do do tema A, o uso de alguns
ornamentos, como o mordente e o grupeto, contribuem a assinalar o estilo e carater mais
tradicional dessa parte da composicdao, que vem especialmente real¢gada com a participagao e
desempenho do clarinete (tocado por Nailor Proveta), executando linhas melddicas de contraponto
num plano um pouco mais recuado em relacdo a guitarra, que evocam a tradi¢cdo do choro classico,

especialmente Pixinguinha.
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Fig. 44 — Choro Bacana. Repeticdo da Parte A (A2)
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A segunda repeticdo da parte A (A3), tocada em unissono com o clarinete, passa por uma

ulterior variagdo em relagao ao A2, a partir do compasso 9 (fig. 45).
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Fig. 45 — Choro Bacana — parte A3

No tema B, em Si bemol maior - modulacdo para a tonalidade relativa maior, bastante
recorrente no repertorio do choro (ALAMADA, 2009) -, Ricardo Silveira introduz alguns elementos
melddicos e harmonicos que estabelecem uma nitida diferenga, ainda que sutil, em relagdo ao estilo
tradicional no @mbito do choro (fig. 46). Acordes em tétrades, extendidos e alterados, formam uma
progressao que serve de apoio para a melodia que inicia com uma longa linha cromatica, seguida
de arpejos, alguns dos quais, triades utilizadas como “estrutura superior” (GUEST, 1996, vol. 3) sobre
o acorde da progressdao. Nessas passagens se produz um momentaneo efeito de dissonancia na
melodia, especialmente na relacdo com o acorde. No caso (compasso 3), o arpejo da triade de Mi

maior contra o acorde Bb7, resulta numa dissonadncia dura das alteracdes b9 e b5.
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Fig. 46 — Choro Bacana, Parte B

Ao mesmo tempo em que a parte B se caracteriza por uma configuracdo harmonica e
melddica decididamente mais contemporanea, nela ndo deixa de existir tracos que remetem a
formas classicas do choro, como ilustram as figuras 47 e 48, onde pode-se perceber uma semelhanca

de contorno melddico entre os dois fragmentos, de “Um a Zero” (Pixinguinha) e “Choro Bacana”.
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Fig. 47 — Contorno melddico em “Um a Zero” (Pixinguinha), parte B
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Fig. 48 — Contorno melddico em “Choro Bacana”, parte B

A parte C do Choro Bacana também apresenta um carater ndo tradicional, principalmente

pela utilizacdo do violdo - com cordas de nylon - que toca a melodia do tema por meio de acordes



90

em bloco, com voicings de sonoridade bastante moderna (fig. 49). Apesar do efeito jazzistico
produzido pela abordagem ritmico-harmonico do violdo, se preserva a natureza lirica e de certa
forma tradicional da melodia, cuja progressdo de acordes em sua cadéncia conclusiva,
encaminhando-se de volta a parte A, reintroduz o acorde bll (Ab), acentuando o referido carater

lirico.

Fig. 49 — Parte C de Choro Bacana.
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A titulo ilustrativo de uma certa conexdao do “Choro Bacana” com a tradicdo do choro, uma
“comparagdo entre objetos” (TAGG, 2003) quais sejam a parte A inicial (A1) do “Choro Bacana” e a
parte A de “Sonoroso” (K-Ximbinho) mostra uma notdvel semelhanca tanto melddica quanto
harmoénica entre os dois temas (fig. 50). As duas melodias tocadas juntas se entrelagam
praticamente sem conflitos, seja entre as linhas melddicas, seja na relacdo das mesmas com uma

ou outra progressao de acordes.
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O espaco destinado aos solos de improviso na gravacdo de “Choro Bacana” no Cd OUTRO
RIO (MP,B, 2007) é algo que o diferencia das gravagdes e praticas mais tradicionais de choro, onde
ndo ha propriamente uma improvisacdo livre sobre uma progressao de acordes. Tradicionalmente
a improvisacdo no choro estd mais associada a ornamentagdo, articulagdes e variagbes na
interpretacdo dos temas, bem como na realizacdo de contracantos, como acontece, por exemplo,
na caracteristica “baixaria” do violdo de sete cordas. Entretanto, considera-se que o tipo de
improvisagao mais proximo ao que se entende por “formato chorus” tem se tornado mais constante
nos Ultimos 30 ou 40 anos, mesmo nas tradicionais “rodas de choro” (CORTES, 2015, p. 38 e 39). O
caso do “Choro Bacana” definitivamente se associa a ideia do “formato chorus”, porquanto expresse

atencdo e reveréncia a caracteristicas tradicionais da cultura do choro.

No fonograma de “Choro Bacana” em questdo, os solos sdo feitos sobre todas as trés partes
da musica, sendo que a guitarra elétrica e o clarinete improvisam sobre a parte A, enquanto que o
violdo improvisa sobre as partes B e C. Além do solo sobre uma parte A o clarinete faz contracantos
sobre uma das trés partes A dos solos de guitarra elétrica e sobre a parte C do solo de violao.
No primeiro improviso de guitarra elétrica, feito sobre a progressdo de acordes correspondente ao
tema A (realizado duas vezes) (fig. 51), o uso de quidlteras, especialmente as sextinas, caracteriza o
ritmo das frases com contornos melddicos delineados a partir dos arpejos dos acordes da
progressdao harménica. Bordaduras (compassos 5, 30), o compasso acéfalo, o “garfinho” (compasso
17), a antecipacdo (compasso 22) e o emprego de arpejos, particularmente o arpejo diminuto

(compassos 4, 9, 13, 25 e 28) contribuem a caracterizacado estilistica do choro.
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O solo do violdo com cordas de nylon sobre a progressdo de acordes correspondente a parte
B do “Choro Bacana”, adequadamente ao cardter mais contemporaneo dessa parte da musica, é
feito inteiramente por acordes dissonantes (alguns estruturados por intervalos de quarta) em ritmo

enfaticamente sincopado. A frase que inicia no compasso 9 (acéfalo) segue linearmente em sincopes

sem pausas até a sua conclusao.
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Fig. 52 — solo de violdo com chord melody sobre a parte B de “Choro Bacana”
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Seguindo na sequéncia dos solos de improviso - AA (guitarra elétrica), A (clarinete), B (violdo),
A (guitarra elétrica e C (violdo) - a guitarra elétrica faz a sua segunda interven¢do com o mesmo teor
do primeiro solo, desta vez tendo a participacdo do clarinete fazendo os contracantos tdo

caracteristicos do choro classico.
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Fig. 53 — Segundo solo de guitarra elétrica sobre a parte A de “Choro Bacana”.
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De maneira semelhante ao solo feito sobre a parte B com utilizacdo do recurso expressivo da
chamada “chord melody”, o violdo com cordas de nylon faz o Ultimo solo da sequéncia de
improvisos, o qual é feito sobre a progressdao de acordes da parte C do “Choro Bacana”. A

participacao do clarinete nos contracantos contribui a criar a sonoridade um tanto lirica desta parte.
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Abrasileiramento?

A audicdo de “Choro Bacana” me despertou a hipdétese de que o trabalho de Ricardo Silveira
teria passado, ou estaria passando, por uma espécie de “abrasileiramento”, se se considera o
carater bastante associado ao jazz rock de seus primeiros discos gravados no Brasil, bem como dos
discos gravados e langcados nos EUA. Ao ouvir posteriormente o inteiro Cd OUTRO RIO (2007), do

Ill

qual Choro Bacana faz parte, pensei que fosse bastante verossimil a ideia de tal “abrasileiramento”,
sendo, porém, que isto resultava de um processo ao qual varios fatores estavam relacionados e sem
gue substancialmente tivesse acontecido uma ruptura com a linha mestra na proposta do trabalho
de Ricardo Silveira presente desde o inicio de sua carreira com seu trabalho autoral. A ultima faixa
do disco BOM DE TOCAR, uma toada intitulada “Raizes”, pode ser vista como algo emblematico de
certa inclinagao do guitarrista a uma musicalidade brasileira tradicional, neste caso representada
pelo género ‘toada’ e expressa em sua tipica nostalgia e singular “carater nacional”?*. “Upon a
Time”, interlddio que faz parte do Cd STORY TELLER (1995) também é representativo dessa
inclinacdo, evocando uma certa “brasilidade” remota. Vdrias sdo as composi¢des de Ricardo Silveira
com géneros brasileiros bem definidos presentes nos discos que precedem OUTRO RIO, inclusive o
choro “Rabo de Foguete”, que faz parte do seu segundo disco RICARDO SILVEIRA (1987), lancado
nos EUA com o titulo LONG DISTANCE (2008). Contudo, é evidente que “Choro Bacana” aprofunda
a relagdo com a tradicdo do choro, ao mesmo tempo em que também s3o bem precisas e

intencionais as diferencas de sonoridade e abordagem nele contidas, em contraste com o choro

tradicional.

O retorno de Ricardo Silveira ao Rio de Janeiro por volta do final dos anos 1990, depois do
periodo de cerca de dez anos vividos nos EUA onde gravou e lancou os Cds SKY LIGHT (1989),
AMAZON SECRETS (1990), SMALL WORLD (1992) e STORY TELLER (1995) teve certamente um peso

determinante nesse processo que resultou em uma composicdo como “Choro Bacana”, assim como

24 Ao comentar sobre a quest3o das influéncias que um artista recebe, Ricardo Silveira ressalta a influéncia geralmente
pouco citada ou admitida de contemporaneos, sobretudo colegas. A banda ZIL da qual ele fez parte tinha como
cantores Zé Renato e Claudio Nucci, também integrantes do grupo vocal Boca Livre cujo projecdo nacional comecou
com o sucesso da cangdo “Toada” (Na Direcdo do Dia). Quem sabe, veio dai a inspira¢do de Ricardo Silveira para a sua
“Raizes”.
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no inteiro Cd OUTRO RIO com repertério, arranjos e sonoridade bem mais calcados em elementos

de tradicdo brasileira®>, sobre tudo com referéncia na bossa nova e no samba jazz (BAIA, 2014).

A participagao no projeto Ouro Negro em tributo a Moacir Santos, a continuidade no trabalho
de colaboracdo com artistas da MPB, especialmente com Jodo Bosco, o contexto histérico-cultural
no Brasil da virada do século, de certa forma favoravel a uma revalorizagdo da cultura de matriz
nacional e do choro em particular (CAZES, 2010), o surgimento dos cursos de musica popular
brasileira em diversas universidades do pais, acarretando num incremento no campo da pesquisa,
tudo isso tem a sua parcela de influéncia no processo que ja no disco NOITE CLARA (2001), gravado
entre agosto e dezembro de 2000 no Rio de Janeiro, apontou mudancas significativas no trabalho

de Ricardo Silveira.

E importante também ressaltar a radical transformacdo pela qual passou a industria
fonografica no mundo com o advento da internet por volta do final da década de 1990. Entre
aspectos negativos e positivos para os artistas e produtores de musica em geral, a nova conjuntura,
se por um lado restringiu ao maximo a contratacao de artistas por parte das majors da industria
fonografica, por outro favoreceu a liberdade criativa de muitos artistas agora “deixados a prépria
sorte” mas com a vantagem da autonomia. Basicamente, a meu ver, foi o que ocorreu na carreira
de Ricardo Silveira em sua fase de retorno ao Brasil, ndo mais contratado pela grande industria,

assumindo total controle de sua musica e de seus projetos.

Na entrevista realizada em novembro de 201725, ele comenta o quanto a gravadora, no caso
a PolyGram americana a qual ele esteve vinculado, influia na realizacdao dos projetos com certas
sob contrato para a gravacdo de trés discos, influia na realizacdo dos projetos com certas
indicacdes de linha a seguir a fim de atender tendéncias e exigéncias do mercado?’. Eram sobretudo
indicacGes do tipo de sonoridade “pop” a ser criada, em funcdo da qual se estabelecia o tipo de
producao, de mixagem e masterizacao, que ele acatava sem maiores objecdes até um momento em

gue decidiu ndo fazer mais concessdes. Todos os seus discos alcancaram posicoes entre as 5

25 A quest3o das tradi¢bes é abordada aqui numa perspectiva com base em Hobsbawn/Ranger (2002).
26 Entrevista concedida ao autor deste trabalho, realizada no Instituto de Artes da UNICAMP em 21/11/2006.

27 0 setor do mercado ao qual o trabalho de Ricardo Silveira estava inserido nos EUA (e em func¢3o do qual a PolyGram
o havia contratado) era diretamente relacionado as radios especializadas no estilo genericamente chamado fusion,
mais especificamente adult contemporary music e posteriormente smooth jazz. Surgidas a partir da segunda metade
dos anos 70, essas emissoras, com programacado 24 horas por dia, tocam sobretudo musica relacionada ao jazz com
elementos pop, que se encontra em trabalhos de artistas tais como George Benson, Chuck Mangione, Spyro Gyra,
Anita Baker, Sade, Al Jarreau, Grover Washington, Kenny G, etc.
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primeiras colocadas nas paradas de sucesso desse setor do radio americano, com dois deles — SKY
LIGHT (1990) e SMALL WORLD (1992) - chegando ao primeiro lugar. Ndo obstante esses resultados,

seu contrato ndo foi renovado. Na referida entrevista ele comenta:

“ Eu tive um grande sucesso em rddio quando fiz SKY LIGHT. Naquele momento a radio ainda era Ok.
Mas a gravadora tinha sempre esse troco; o que é que a gente pode fazer pra vender mais? Vocé fica
num misto de lisonjeado porque tem alguém querendo bancar o seu trabalho e ao mesmo tempo é
chato, p6, eu ndo quero pensar nisso, eu quero pensar em fazer musica.... Eu nunca tive a cabeca
industrial. (...) ao mesmo tempo foi bom, porque eu tava existindo, eu tava podendo viver do meu
negdécio. Mas um dos motivos porque eu sai da PolyGram foi porque eu ndo quis ir mais comercial
do que foi. (...) eu pensava no mercado americano um pouco quando eu estava la porque eu estava
trabalhando com pessoas que pensavam naquilo o tempo todo. Eram as circunstancias. Mesmo que
eu ndo quisesse pensar, eu tava nesse ambiente. Mas eu nunca acreditei muito naquilo, que vocé vai
fazer uma musica pro mercado. Vocé pode até fazer, mas nunca foi muito a minha. Agora eu também
ndo era um cara que tinha uma concepc¢ado definida das coisas, entdo também ndo me incomodava,
eu ndo era fechado. Eu trabalhava com o que tava rolando ali. (...) eu passei a ter controle das coisas
mais totalmente no NOITE CLARA. (...) NOITE CLARA n3o foi pensado em mercado nenhum, como eu

sempre gostaria de ter feito”.

Sem mais a pressdao da grande industria fonografica, das rddios e mercado americano do
chamado “adult contemporary jazz” /| smooth jazz, de volta ao Brasil e ao Rio de Janeiro, Ricardo
Silveira assumiu totalmente o controle de seu trabalho e isso resultou numa maior integridade de
suas criacdes bem como numa maior conexdo com sua origem e raizes cariocas. E nesse sentido que
reafirmo a “espécie de abrasileiramento” ja sinalizada em NOITE CLARA e consolidada em OUTRO
RIO, no “Choro Bacana”, assim como no samba “A Medida do meu Cora¢ao”, em parceria com Pedro
Luis, fortemente inspirado nos afro-sambas de Baden Powell e Vinicius de Moraes; no samba jazz
“O Monstro e a Flor”, composto em parceria com Claudio Roditti e no bolero “O Sol na Janela” com

participacdo de Jodo Donato ao piano.

Enquanto que OUTRO RIO (2007) apresenta um repertorio inteiramente formado de
composicdes inéditas em um disco predominantemente acustico e violonistico, com o Cd ATE
AMANHA (2010), Ricardo Silveira busca se renovar por meio de seu material guitarristico-elétrico ja
conhecido, resgatando da sonoridade de outros tempos e contextos, onze de suas composicdes

originais, agora apresentadas de forma essencial em trio (guitarra elétrica semiacustica, baixo
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acustico e bateria) complementado por overdubs com arranjos de instrumentos de sopro. A
proposta e resultado deste trabalho endossa a ideia de certo “abrasileiramento” (SANTOS-LIMA

/NASCIMENTO, 2016).

Depois do lancamento de ATE AMANHA (2010), Ricardo Silveira lancou outros cinco Cds?8,
em um dos quais - JERI (2016) - gravado ao vivo na VI edi¢do do Festival Choro Jazz de Jericoacoara
(Ceara), tem uma versdao de “Bom de Tocar” em ritmo de baido. Em virtude dos limites do arco
temporal estabelecido para este projeto, os trabalhos do guitarrista realizados depois de 2010, n3o
entraram no interesse imediato da pesquisa.

Digno de nota também o programa “Instrumental Brasileiro” conduzido por Ricardo Silveira
na Radio Batuta do Instituto Moreira Salles?®, no qual, por 16 edi¢bes, de maio de 2013 a novembro
de 2014, ele apresentou e comentou o trabalho de musicos como Garoto, Zé Menezes, Baden
Powell, Moacir Santos, K-Ximbinho, Quarteto Novo, Jacob do Bandolim, Dori Caymmi, Amilton

Godoy entre outros.

28 RSVC — RICARDO SILVEIRA & VINICIUS CANTUARIA (Adventure Music, 2013); ATLANTICOS — RICARDO SILVEIRA &
ROBERTO TAUFIC (Adventure Music, 2013); RICARDO SILVEIRA ORGAN TRIO ¢/ Vanessa Rodrigues e Rafael Barata
(Adventure Music, 2014); JERI — Quarteto ao vivo ¢/ David Feldman, Guto Wirtti e Di Stéffano (Sonora, 2016);
RICARDO SILVEIRA & JOHN LEFTWICH - featuring Hubert Laws & Kiko Freitas (Adventure Music, 2016)

2 Disponivel em: http://radiobatuta.com.br/categoria-programa/instrumental-brasileiro/page/3/
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Consideracgoes finais

Neste momento, julho de 2018, em que estou escrevendo estas consideragdes finais, Ricardo
Silveira estd acompanhando Jodo Bosco em turné por varias cidades da Europa, realcando com sua
guitarra elétrica e seus solos improvisados a MPB do compositor, cantor e violonista mineiro, numa
colaboracgdo artistica que dura ha mais de trinta anos. A noticia serve como ilustra¢do para algumas
das motivac¢des que deram origem a este projeto de pesquisa, a primeira das quais, a insercdo da
guitarra elétrica na musica brasileira. O seu papel neste caso (a MPB de Jodao Bosco), enquanto
instrumento protagonista encarregado de solos e ornamentos em constante didlogo com avoz e o
violdo do cantor, implica em uma considerdvel agregacao de valor simbdlico a totalidade da musica
em questdo. Valor simbdlico que deriva dos timbres do instrumento, dos idiomatismos que lhe sdo
inerentes e sobretudo do estilo, linguagem, sotaque e desempenho do instrumentista. E é ai que
este projeto chega em seu objetivo mais especifico com o caso de Ricardo Silveira, sua guitarra e

seu violdo.

Aideia de que a musica popular brasileira seja entre as formas de expressao cultural e artistica
do pais a que mais e melhor o representa, é partilhada por muita gente dentro e fora do Brasil. Nada
mais emblemadtico e identitario, onde quer que se esteja no mundo (especialmente fora do Brasil),
do que quando se escuta notas e ritmo de algo como “Tico-tico no fuba”, “Aquarela do Brasil”, “Mas
gue nada”, “Garota de Ipanema”, assim como “Apesar de Vocé” ou “O Bébado e o Equilibrista”, para
citar algumas dessas que sdo verdadeiros hinos nacionais, reconhecidos e celebrados no mundo
inteiro. Que este projeto de pesquisa esteja de certa forma relacionado a esse campo da expressdo
cultural do pais, a sua musica popular, é para mim motivo de muita satisfagao. Espero que no plano
mais especifico ao qual ele se insere, da musica instrumental, da guitarra elétrica e violao, e da

improvisacdo musical, ele possa trazer uma contribuicdo, integrando-se ao conjunto dos trabalhos

ja existentes nessa area e servindo de motivacdo a continuidade e ampliacdo da pesquisa.
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Ricardo Silveira (a esquerda) atuando em quarteto com Jodo Bosco em recente concerto (julho 2018) em San Javier na

Espanha. Na bateria (a direita) Kiko Freitas, e no baixo elétrico Jodo Baptista.
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DISCOGRAFIA

BOM DE TOCAR (PolyGram Fontana — 1984)

F

. Bom de Tocar (3:12)
. Pica-pau (4:38)

. Xamba (3:19)

. Maricy (3:41)

. Dois Irmados (2:54)

. Rock (4:11)

. Espacgos (4:26)

. 55 (4:50)

. Raizes (3:55)

RICARDO SIVERA

O oo NOULLD WN -

Todas as musicas compostas por Ricardo Silveira

Gravado: Entre 1982 e 1984

Produtor: Luiz Carlos (Lelé) e Ricardo Silveira

Lancamento: 1984

Estudio: Estudios da Barra, Rio de Janeiro

Técnico se som: Ary Carvalhaes, Jairo Gualberto, Luiz Claudio e Julinho

Formacgao:

Ricardo Silveira: guitarra elétrica (1,2,6,7); violado (3,4,5,6,9); GR300 (2,5,8); Emulator (5); DMX (8)
Luiz Avelar: piano elétrico (1,3,5,7); piano acustico (3)

Marcos Resende: piano elétrico (3,8); GS2 Yamaha (1)

Marcio Montarroyos: flugelhorn (7); trumpete (2); piano elétrico (4,6,9)
Wagner Tiso: Oberheim (4,5)

Jorjao: teclados (3,6,7,8)

Bidinho: trumpete (2)

Zé Carlos: sax alto (2)

Oberdan: sax tenor (2)

Leo Gandelman: sax alto (2); baritono (2)

Serginho Trombone: trombone (2); teclados (3,6,8)

Jamil Joanes: baixo (2,3,7,8,9)

Fernando Souza: baixo (1,6)

Luizdo: baixo (3,5)

Serginho: bateria (1,5,6,8),

Paulo Braga: bateria (2,3,4,7,9)

Café: percussdo (2)

Cidinho: percussao (3,8)

Chacal: (7,9)
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HIGH LIFE (WEA Elektra Musician - 1985)

thet
Life

1. General (Nico Assumpcao) (7:39)

2. Saidas e Bandeiras (M. Nascimento / F. Brant) (4:45)
3. Santa Monica (Luiz Avellar) (6:21)

4. Beira do Mar (Ricardo Silveira) (6:45)

5. High Life (Steve Slagre) (6:56)

6. Cor de Rosa (Nico Assumpgao) (6:31)

Gravado: agosto de 1985

Produtor: High Life

Lancamento: 1985

Estudio: Nas Nuvens, Rio de Janeiro
Técnico se som: Vitor Farias e Chico Novaes

Formagao:

Ricardo Silveira: guitarra elétrica
Steve Slagre: sax

Luiz Avellar: piano

Nico Assumpcdo: baixo

Carlos Bala: bateria
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RICARDO SILVEIRA (WEA Elektra Musician - 1987)

. Afoxé (4:53)

. Long Distance (5:52)

. Triangulo (2:53)

. Reflexdes (6:16)

. Rabo de Foguete (1:54)
. Highrock Way (6:29)

. West 26th (4:54)

. Terra Azul (6:27)

Ricarbo Suyvenma

0o N O UL A WN B

Todas as musicas compostas por Ricardo Silveira exceto Terra
Azul (Pat Metheny)

Gravado: 1987

Produtor: Liminha e Ricardo Silveira

Estudio: Nas Nuvens

Técnico se som: Paulo Junqueiro e Vitor Farias

Formacao:

Ricardo Silveira: guitarra elétrica e violdo
Pat Metheny: guitarra ritmo (8)

Leo Gandelman: sax soprano (3); sax tenor (2,3); sax baritono (5)
Zé Nogueira: sax soprano (8)

David Sanborn: sax alto (1)

Ernie Watts: sax alto (4)

Madrcio Montarroyos: flugelhorn (6)

Luiz Avellar: piano acustico (2); teclados (3,5,8)
Marcos Resende: teclado (1)

Rique Pantoja: teclado (4)

Lulu Martin: teclado (1)

Leila Pinheiro: voz (8)

Mauricio Maestro: coro (8)

Zé Renato: coro (8)

Claudio Nucci: coro (8)

Nico Assumpcdo: baixo (2, 3, 5, 6, 8)
Artur Maia: baixo (1, 7)

Luizdo: baixo (4)

Claudio Infante: bateria (2, 3, 5, 6)
Alfredo Dias Gomes: bateria (1, 7)

Paulo Braga: bateria (4)

Carlos Bala: bateria (8)

Armando Marcal: percussao (1, 4, 7, 8)
Repolho: percussao (2, 3, 5)
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ZIL (Continental - 1987)

1. Tupete (Claudio Nucci / Zé Renato)

2. Beneficio (Hamilton Vaz Pereira / Zé Renato)

3. Pegadas frescas (Hamilton Vaz Pereira / Zé Renato)
4. Jequié (Moacyr Santos / Aldir Blanc)

5. Suite gaucha (Marcos Ariel)

6. Anima (Milton Nascimento / Zé Renato)

7. Maromba (Paulinho Soledade / Ricardo Silveira)

Formagao:

Claudio Nucci: vocais e violdo/ / / Ricardo Silveira
Zé Renato: vocais e violao

Zé Nogueira: sax soprano e vocais

Ricardo Silveira: guitarra elétrica

Marcos Ariel: teclados

Jodo Batista: baixo e vocais

Jurim Moreira: bateria

Produtor: Jodo Batista e Zé Nogueira
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SKYLIGHT (PolyGram Verve Forecast - 1989)

. You Can Get What You Want (4:11)
. Sun Splash (3:21)

. Mysterious Woman (3:55)

. The Rio Thing (4:55)

. Magical Fantasy (4:47)

. Cats (4:08)

. Rhymes (4:32)

. Hangin' Out (4:20)

. Her Eyes (4:53)

Todas as musicas compostas por Ricardo Silveira exceto Rhymes (Liminha/Don Grusin/Ricardo
Silveira)

Produtor: Liminha e Ricardo Silveira
Estudio: Synth (RJ); Willyworld (West L. A.); Slam Shack (North Hollywood); Milacro (Glendale, CA)
Técnico se som: Sergio Murilo

Formagao:

Ricardo Silveira:

Toninho Horta:

Ernie Watts: tenor sax (3,7,9)

Luiz Avellar: piano acustico (1,4,8)

Russell Ferrante: teclado (5,6,9)

Don Grussin: teclado (); synth bass (); bateria eletrénica ()
Larry Williams: sintetizadores (1,3)

Nico Assumpcdo: baixo

Abraham Laboriel: baixo

Jimmy Haslip: baixo (5,6,9)

Gary Meek: sax soprano (1,6); sax tenor (8); sax alto (8)
Armando Margal: percussao (1,4,8)

Paulinho da Costa: percussao (1,3,5,7)

Delmar Brown: teclado (); voz (); bateria eletronica ()
Alex Acuna: bateria (); percussao (6,9)



AMAZON SECRETS (PolyGram Verve Forecast - 1990)

. 'Til Tomorrow

. Her Song

. Avec Elegance

. Let's Move On

. Backlash

. Amazon Secrets

. Moon and Star (Vinicius Cantuaria)
. Green Line

. Good to Play (Bom De Tocar)
% 10. Northeastern Dreams

wume 11. Marimba Dance

RICARDO (S)ILVEIRA
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Todas as musicas compostas por Ricardo Silveira, exceto Moon and Star (Vinicius Cantudria)
Produtor: Liminha e Ricardo Silveira
Formagao:

Ricardo Silveira: violdo; guitarra elétrica; teclados; programacao de synth
Branford Marsalis: sax

Justo Almario: sax, flauta

Don Grusin: teclados

Greg Karukas: teclados

Jeff Hull: teclados

Russell Ferrante: teclados

Antonio Adolfo: teclados

Luiz Avellar: piano

Abraham Laboriel Jr.: programacao de Synth
Abraham Laboriel: baixo, voz

Artur Maia: baixo

Jimmy Haslip: baixo

Vinnie Colaiuta: bateria

Terri Lynne Carrington: bateria

Alex Acuna: percussdo, bateria

Paulinho Da Costa: percussao
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SMALL WORLD (PolyGram Verve Forecast - 1992)

1- Small World

2- Haven't We Met
3- The Vendor

4- Sun and Rain

5- Bel

6- Miles Away

7- Pepe (4:50)

8- Back Home

9- To Be With You
10- Tell Me All About It
11- Quiet Motion

12- Around The Lane

Todas as musicas compostas por Ricardo Silveira exceto Sun and Rain (L. Borges / M. Borges)

Produtor: Ricardo Silveira

Estudio: Nas Nuvens (RJ); Transamerica (RJ); Sunset Sound (CA); Entourage (CA); Slamshack (CA);
Nightow! (CA)

Técnico se som: Vistor Farias (RJ) e Geoff Gillette (Los Angeles, CA)

Formacgao:

Ricardo Silveira: violdo (1, 2, 12, 13); guitarra elétrica (3, 5, 7, 8, 10, 11); violdo 12 cordas (3, 9)
Jodo Bosco: violdo (9); vocal (9)

Flora Purim: voz (4)

Claudio Guimaraes: violdo (13)

Gregg Harukas: teclados (9)

William Magalh3es: teclados, programacao (3, 5, 7, 11, 12, 13)
Lou Pardini: teclados (1); piano (1)

Luiz Avelar: piano (

Zé Carlos: sax (8) - Serginho Trombone: trombone (8) - Bindinho: trumpete (8)
Marcio Montarroyos: trumpete (8)

Leo Gandelman: sax (12)

Abe Laboriel: baixo (1, 2)

Jamil Joanes: baixo (3, 5, 7, 12, 13)

Artur Maia: baixo (4, 6, 8, 11)

Carlos Bala: bateria (3, 5, 6, 7, 12, 13)

Paulo Braga: bateria (4, 8)

Jeffrey Porcaro: bateria (1, 2)

Armando Margal: percussado (5, 6, 7, 8, 12, 13)

Luiz Conte: percussao (1, 2)

Repolho: percussao (4, 9)

Steve Reid: percussao (9)
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STORYTELLER (Kokopeli — 1995 / Adventure Music - 2011)

RICARDO MLVEIRA

STORYTELLER

1. Francesca

2. Upon ATime

3. Story Teller

4. Island Magic

5. Still Think of You
6

7

8

9

. The Puzzle
. Fountain
. After The Rain
. Always There
10. That Day in Tahiti
11. Upon a Time (reprise)

Todas as musicas compostas por Ricardo Silveira

Produtor: Ricardo Silveira e Marcel East

Estudio: Westlake Studios, Mad Hatter Studios, The Lighthouse, Pyramid Studios, Castle Oaks
Studios:

Técnico de som: Eduardo Chermont

Formagao:

Ricardo Silveira: Violao (1, 2, 3,4, 5,6, 7, 8,9, 10, 11), guitarra elétrica (1, 3, 8), voz (3, 10),
teclados (4)

Jeff Beal: trumpete (1), flugelhorn (7)

Justo Amaro: sax (4), flauta (4, 7)

Bill Cantos: teclados (1, 5, 7, 8, 9)

Marcel East: teclados (1, 6)

Rique Pantoja: teclados (3)

Renato Neto: teclados (6, 8, 9)

Mitchel Forman: teclados (10), synth (baixo)(10)
Alphonso Johnson: baixo (1, 7)

Keith Jones: baixo (3, 5, 8)

Armando Sabal Lecco: baixo (4, 6, 9)

Mike Shapiro: bateria (1, 3, 8), percussao (8)

Joe Heredia: bateria (4, 6)

Tris Inboden: bateria (5, 7)

Dave Weckel: bateria (9)

Eduardo Chermont: programacao de bateria (1, 6, 9)
Walfredo Reys Jr.: bateria (10), percussao (10)

Luis Conte: percussao (1,4, 5, 6, 7)

Meia Noite: percussao (3, 6, 8)
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NOITE CLARA (MP,B - 2001 / Adventure Music - 2003)

1. Rio Texas (5:20)
2. Lua No Mar (4:35)

3. Com O Tempo (3:47)

4. Tango Carioca (4:34)

5. Consolagdo (4:04)

6. Bom Partido (4:14)

7. Noite Clara (4:51)

8. Olhando A Chuva (3:39)
9. Ingénua (4:16)

10. Pais Tropical (4:43)

ricardo silveira

Todas as musicas compostas por Ricardo Silveira exceto Consolagdo (Powell / Moraes) e Pais Tropical
(Jorge Benjor)

Gravado: entre agosto e dezembro de 2000
Produtor: Ricardo Silveira e Duda Mello
Estudio: Estudio AR, Rio de Janeiro

Técnico de som: Paulo Junqueiro e Vitor Farias

Formacao:

Ricardo Silveira: guitarra elétrica (1, 4, 5, 6, 10); violdo (1, 2, 3,5, 6, 7, 8, 9) e teclado (1)
Sasha Amback: piano Rhodes (1, 2, 6, 8)

Gilson Peranzzetta: acordeon (4, 6)

Jorge Helder: baixo acustico (1, 2, 8)

André Rodrigues: baixo acustico (5, 9, 10)

Luiz Alves: baixo acustico (4, 6)

John Leftwich: baixo acustico (3, 7)

Armando Marcal: percussao (1, 2, 3,4, 5, 6,9)

Carlos Bala: bateria (1, 2, 3, 4)

Renato Massa: bateria (5, 9, 10)
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RICARDO SILVEIRA e LUIZ AVELLAR Ao Vivo Tocam Milton Nascimento (MP,B — 2003 / Adventure Music -
2004)

1. Para Lennon e McCartney (L6 Borges / Marcio Borges / Fernando
Brant)

2. Maria Maria (Milton Nascimento / Fernando Brant)

3. Nuvem Cigana (L6 Borges / Ronaldo Bastos)

4. Travessia (Milton Nascimento / Fernando Brant)

5. Saudade Dos Avides Da Panair (Milton Nascimento / Fernando
Brant)

6. Vera Cruz (Milton Nascimento / Marcio Borges)

7. Fé Cega Faca Amolada (Milton Nascimento / Ronaldo bastos)
8. Cravo E Canela (Milton Nascimento / Ronaldo bastos)

9. Saidas E Bandeiras (Milton Nascimento / Fernando Brant)

10. Cor De Rosa (Nico Assumpcao)

Gravado: Ao vivo no Teatro Leblon, Rio de Janeiro em janeiro de 2002
Produtor: Ricardo Silveira, Luiz Avellar e Richard Zirinsky Jr.
Técnico de som: Daniel Cheese-Volpini

Formacao:
Ricardo Silveira: violdao

Luiz Avellar: piano
Robertinho Silva: percussao (6, 7, 8, 9, 10)



OUTRO RIO (MP,B — 2007 / Adventure Music - 2007)

. Outro Rio (5:25)

. Agua de Nascente (6:05)

. Chuva de Manha (5:40)

. 0 Sol na Janela (5:51)

. Melhores Tempos (6:09)

. Choro Bacana (5:43)

. A Medida do Meu Coragao (3:55)
. O Monstro e a Flor (5:05)

. Dia Bom (5:15)

10. Moonlight in Rangiroa (7:22)
11. Viver em Paz (6:06)

12. Lembrancas (7:29)

RICAI'DO SILVEIIld
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Todas as musicas compostas por Ricardo Silveira exceto O Monstro e a Flor (Ricardo Silveira /
Claudio Roditti), A Medida do Meu Coracdo (Ricardo Silveira / Pedro Luis) e Dia Bom (Ricardo
Silveira / Ivan Lins)

Gravado: entre outubro de 2005 e janeiro de 2006
Produtor: Ricardo Silveira e Duda Mello

Estudio: Estudio AR, Rio de Janeiro

Técnico de som: Paulo Junqueiro e Vitor Farias

Formagao:

Ricardo Silveira: violdo (todas as faixas); guitarra elétrica (6, 11)
Marcelo Martins: saxofone (3)

Nailor Proveta: clarinete (6)

Maria Rita: voz (8)

Jodo Donato: piano acustico (4)

Jaques Morelembaum: violoncelo (11)
Marcos Nimrichter: piano acustico (3)
André Rodrigues: baixo acustico (1, 9)
Jorge Helder: baixo acustico (2, 3, 6, 10, 11)
Rémulo Gomes: baixo acustico (4, 5, 7, 12)
Renato Massa: (1, 9)

Jurim Moreira: bateria (2, 3, 4, 5, 6, 11)
André Tandeta: bateria (7)

Armando Marcal: percussao (6, 10, 11)
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ATE AMANHA” (MP,B — 2010 / Adventure Music - 2010)

. Rabo De Foguete (2:56)

. Até amanha (‘Til Tomorrow) (5:51)

. Vocé Pode o Que Quiser (You Can Get What You Want) (4:55)
. Dois Irm3os (5:25)

. O Canto Do Pica Pau (5:35)

. Bom De Tocar (3:35)

. Rua 26 (West 26th) (5:21)

. Pela Beira Do Mar (4:59)

. Bola pra Frente (Let's Move On) (7:27)
10. Afoxé (Bahia Drive) (6:49)

11. Portal Da Cor (6:40)

ricardo silveira
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Todas as musicas compostas por Ricardo Silveira

Gravado: entre abril e dezembro de 2008

Produtor: Ricardo Silveira

Estudio: Nas Nuvens, Toca do Ledo, Zaga, Estudio Carioca, Sala Jupiter, Diamantina Studio
Técnico de som:

Formacao:

Ricardo Silveira: guitarra elétrica (todas as faixas); violdo (1, 4, 10)
Marcelo Martins: flauta (1, 2, 4, 6, 7, 11); sax tenor (3, 4, 7, 10, 11)

Vittor Santos: trombone (2, 5, 6, 8)

Paulo Sergio Santos: clarinete (1); clarone (1)

Jessé Sadoc: flugelhorn (2, 3,4, 5, 6, 8,9, 10, 11); trompete (5, 7, 8)
Cristiano Alves: clarone (2, 9); clarinete (9)

Leo Gandelman: sax alto (5); sax tenor (5); flauta (9)

Jota Moraes: marimba (10)

Romulo Gomes: contrabaixo (1, 3, 5, 6, 7, 8, 9, 10) baixo elétrico (2, 4, 10)
André Tandeta: bateria (todas as faixas)

Arranjo de sopros

Vittor Santos (1, 2, 5, 6, 8, 9)
Jessé Sadoc (3, 7, 10)
Marcelo Martins (4, 7)
Ricardo Silveira (7, 10, 11)
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LEAD SHEETS
Bom De Tocar
Highrock Way
Reflexdes

Choro Bacana
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HIGHR OCK WAY

Ricardo Silveira
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REFLEXOES

Ricardo Silveira
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CHORO BACANA

Ricardo Silveira
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