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RESUMO

A presente pesquisa tem como objeto de estudo o género musical pagode de viola do
musico Tido Carreiro, abordado a partir dos processos de interacdo cultural dos quais é
resultante e das suas peculiaridades estilisticas, visando investigar a importancia € as
influéncias que exerceu no cendrio da musica violeiristica brasileira. ~ Para tanto foram
realizadas andlises de obras e de performances violeiristicas de Tido Carreiro e de musicos
que se sobressairam em trés diferentes recortes tempo que o sucederam, buscando evidenciar
o didlogo desses miusicos com a sua obra e performance, aferir as caracteristicas de estilo
contextual (do género), convivendo com caracteristicas de estilo individual (resultantes de
atualizagcdes do gé€nero por eles efetivadas), conforme as reflexdes de Bakhtin (2003). No
transcorrer da pesquisa foi possivel constatar que musicos de vdrias facetas musicais, em
especial ligados a musica caipira e a musica violeiristica, de uma forma geral, reverenciam o

trabalho de Tido Carreiro, e que o pagode de viola tem influenciado geragdes de violeiros.

Palavras-chave: Pagode de Viola, Tido Carreiro, influéncias, Musica Violeiristica, Musica
Caipira.



ABSTRACT

This research aims to study the genre pagode of viola of musician Tido Carreiro,
approached from of the processes of cultural interaction which is resulting and their stylistic
peculiarities, aiming to investigate the importance and influences exerted on the scenario of
violeiristica Brazilian music. For both analyzes were carried out of works and violeiristicas
performances of Tido Carreiro and musicians who have excelled in three different cuts time
after him, seeking to evidence the dialogue of these musicians with their work and
performance, assess the characteristics of contextual style (the genre), living with
characteristics of individual style (resulting from updates from genre effected for them)
according reflections of Bakhtin (2003). In the course of the research it was possible to show
that musicians of various musical facets, especially related to country music and music
violeiristica, in a general way, revere the work of Tido Carreiro, and that pagode of viola has

influenced generations of viola players.

Keywords: Pagode of Viola, Tido Carreiro, Influences, Violeiristica Music, Country

Music.
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INTRODUCAO

Esse trabalho tem como objeto de estudo o género musical pagode de viola do
miusico Tido Carreiro, nas suas implicagdes estilisticas relacionadas ao cendrio musical
violeristico e as influéncias que exerceu nesse cendrio. Teve como ponto de partida a
interacdo do pesquisador com trés circunstancias peculiares: a primeira delas remete ao
fato de eu ter sido fortemente influenciado pela musica caipira desde muito cedo, ja que fui
criado na zona rural, e, s6 mais tarde, tive contato com a musica de outras dimensoes
culturais; a segunda refere-se aos estudos de violdo que realizei quando passei a residir na
capital, que me abriram as portas para cursar o Curso de Misica na Escola de Musica e
Artes Cénicas da Universidade Federal de Goids (EMAC/UFG), oportunizando o
conhecimento da musica erudita; finalmente a terceira, resultante do encontro na prépria
EMAC com teorias mais recentes da cultura e com um colega de turma, o violeiro Almir
Pessoa, compositor e performer, um virtuose desse instrumento, que fez lembrar minhas
raizes, despertando novamente, e agora com mais intensidade e com outra consciéncia, o
interesse pela musica caipira. Nesse contexto, o interesse foi despertado também para a
viola.

As primeiras investigacdes sobre essa musica, em particular sobre a performance e
sobre performers ligados a viola, me levaram a buscar livros, e, sobretudo, a pesquisar na
internet. Deparei com alguns videos de grandes mestres e interpretes da viola como
Roberto Corréa, Ivan Vilela, Fernando Deghi, Almir Sater, dentre muitos outros. Nesse
contexto, jd pude perceber algo em comum entre eles, j4 que numa primeira instancia,
grande parte parecia ser adepta da musica de Tido Carreiro e, no seu repertdrio, ndo faltava
o género Pagode de Viola. Foi a partir dai que surgiu minha maior inquietacdo: que
peculiaridades tinha a musica de Tido Carreiro que a fez permanecer nos repertorios da
grande maioria dos violeiros até os dias atuais? Foi a tentativa de responder essa questao,
de forma mais sistematizada, junto ao interesse pela musica caipira revigorado durante o
Curso de Musica da EMAC/UFG, que me levaram a essa investigacao.

Segundo Caldas (1999), a origem da musica caipira estaria implicada com os

processos de hibridagdo (CANCLINI, 2003) que aconteceram no Brasil entre as herangas
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africana, indigena e europeia, com as migracdes que se efetivaram durante o ciclo do café.
Faz parte do universo lidico do homem do interior brasileiro, portanto, traz residuos dos
primeiros géneros musicais remanescente das transformagdes que foram acontecendo a
partir desses processos de hibridacdo que estavam em interagdo também com as festas
religiosas. Esse autor, referindo-se diretamente a realidade paulista, observa que “dancgas e
can¢des como o recortado, folia do Divino, cana-verde, fofa, chula, danca de Sao Gongalo
(portuguesa), congada, batuque, lundu (africanas), cururu, catira ou catereté (indigenas), a
tarantela (italiana), o fandango (espanhol) e outras, fazem parte do universo lidico do

homem paulista” (Ibidem, p. 15). Observa ainda que

... todas elas, como ja sabemos s@o de origem indigena, africana ou
europeia. Introduzidos no Brasil em épocas diferentes, esses ritmos,
dangas e cangdes, apds passarem por diversas transformacgdes e se
adaptarem a realidade brasileira e as diferencas regionais, deram
origem ao que chamamos hoje de misica caipira (Ibidem).

Caldas lembra que “desse modo ela ja estaria definitivamente integrada a ‘cultura
ristica’, ou seja, ao estilo de vida do homem do interior paulista” (Ibidem). Cumpriria
nesse contexto um papel de elemento agregador da propria comunidade, mantendo-a coesa
através da pratica e da preservacio de seus valores culturais. E justamente “em torno das
festas religiosas, dos ‘desafios’, das ‘modas de viola’ ou das ‘cantigas de roda”, que o
caipira manteria ainda intacta parte de sua cultura (Ibidem, p. 16).

J& segundo Tinhordo (1991, p. 183), se a musica caipira ficou por algum tempo
mais diretamente ligada ao meio rural, destinada a animar as festas tradicionais religiosas e
de diversdo, isso comecou a mudar depois da ousadia do folclorista Cornélio Pires, que
resolveu produzir discos com essa musica. Pereira (2002) dialoga com esse autor, quando
observa que em 1929, com recursos préprios, Pires produziu pela Byington & Cia. a
primeira serie de discos com cangdes tipicas do meio rural. Nessas gravacgdes foi utilizada
a instrumentacdo costumeira da musica de raiz, com destaque para a viola caipira. Essa
primeira tiragem de discos foi um marco histérico para a entdo “musica do campo”. A
mudanga da opinido publica em relacdo a essa musica, a partir desse momento, estaria
destinada a acontecer, estaria sujeita a uma multiplicidade de opinides. Tinhordo (1991, p.
189) pondera que a prova de que a iniciativa de Cornélio Pires atendia a uma expectativa

do publico urbano estava em que a ideia logo encontraria seguidores.



16

Assim, a musica caipira, como outros géneros musicais, passou por diversas
transformacgdes, inclusive até mesmo na denominagdo do género. Alguns musicos, a partir
de meados do século passado, comecaram a adotar o termo Sertanejo para designa-la.
Caldas (1999), no entanto, deixa claro uma diferenca entre musica caipira e musica
sertaneja. Observa que ao contrdrio da musica caipira de raiz, a musica sertaneja, uma
musica “produzida no meio urbano industrial pela industria do disco, [...] tornou-se apenas
um produto a mais a disposi¢ao do consumidor. Enquanto a musica caipira € um meio em
si mesma, a sertaneja € fim cujo objetivo € o lucro” (Ibidem, p. 29).

Desde entdo, até os dias atuais, hd um intenso debate sobre a defini¢do desses dois
termos, que tem gerado muita discussdo e vdrios trabalhos. Pereira (2002) ressalta que em
1944, a musica caipira, batizada oficialmente pela industria fonografica de musica
sertaneja, ja contava com 40% do mercado de consumo. Nesse periodo surgiram duplas de
enorme sucesso junto ao publico como Alvarenga e Ranchinho, Tonico e Tinoco, Jararaca
e Ratinho, Mineiro e Mineirinho e Tido Carreiro e Pardinho. Até entdo, todas essas duplas
mantinham caracteristicas da musica caipira, no entanto, no transcorrer do tempo,
passaram a acontecer interacdes com elementos de estilos e de géneros musicais oriundos
do exterior, sobretudo, com ritmos paraguaios, mexicanos € cubanos, o que ja anunciava
outros processos de hibridacdo cultural. Apesar de alguma resisténcia no inicio, esses
ritmos foram adotados e permanecem até hoje na musica sertaneja. Os instrumentos
eletronicos também foram acrescentados numa primeira tentativa no inicio da década de
1960, embora s6 tenham se firmado com Leo canhoto e Robertinho nas décadas seguintes
(CALDAS, 1987, p.71). Referindo-se também a essas circunstancias de transformacgdo da

musica caipira, Sampaio (2010, p. 99) observa que

muitos cantores € duplas como Teddy Vieira e Tido Carreiro,
Chitdozinho e Xorord, Chico Rey e Parand, Candrio e Passarinho,
Rolando Boldrin, Belmonte e Amarai, Athayde e Alexandre, Cacula
e Marinheiro, Sergio Reis foram grandes responsdveis pela
consolidacdo e sucesso da musica sertaneja neste pais e sobreviveriam a
uma nova mudanca da misica sertaneja, aqui ligada ao segundo
momento, iniciada na década de 80, adequando- se bem a nova fase.

No transcorrer do século XX, portanto, a musica caipira se hibridizou com
elementos de outros géneros e estilos musicais, passou a interagir cada vez mais com o

cendrio mididtico. Foram muitas as incrementacdes em poucas décadas, o que levou
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musicos e fruidores a pensar que perdeu boa parte das suas peculiaridades ligadas a
dimensao caipira de raiz'.

Um momento importante dessa trajetéria foi o periodo desenvolvimentista
estabelecido no governo de Juscelino Kubitschek, durante o qual o crescimento da
economia brasileira trouxe transformagdes em vdrias dreas. Miusicos com tendéncias
nacionalistas e musicos influenciados pelo estrangeirismo conviveram no Brasil nesse
momento, inclusive, no ambito da musica caipira, evidenciando novos processos de
hibridagao cultural no cendrio brasileiro. Oliveira (2004, p. 7), ja contextualizando a

trajetéria de Tido Carreiro, observa que

[...] a misica caipira, acompanhando o movimento da musica brasileira,
inicia um processo de apropriacdo de sonoridades e formas musicais
latino-americanas: géneros como a guardnia, o bolero, o xamamé, o
rasqueado dentre outros, sdo incorporados a musica caipira. Tal
apropriacdo transparece no trabalho de varias duplas surgidas na década
de 50, tais como Cascatinha e Inhana, Pedro e Zé da Estrada (que
cantavam rancheiras vestidos de mariachis). Outras, como Vieira e
Vieirinha, trabalhavam sobre ritmos e tematicas mais tradicionais, como
o catira. Na década de 60, surgiu outra dupla que entrou para a mitologia
do género: Tido Carreiro e Pardinho.

Dentre os géneros musicais que se firmaram nesse momento, pode ser destacada a
Bossa Nova, que surgiu por motivacdo de alguns jovens da classe média carioca,
insatisfeitos com a musica da época, que consideravam ser melancélica e detentora de
harmonias sempre previsiveis. Nesse periodo o bairro boémio de Ipanema, no Rio de
Janeiro, como bem demonstrou Ruy Castro (1991), tornou-se uma usina de novidades e
experiéncias culturais, musicais, teatrais, televisivas e cinematograficas. O marco inicial da
Bossa Nova foi a gravacdo da can¢do Chega de Saudade de Jodo Gilberto, em 1958, que
segundo integrantes desse novo movimento, veio libertar a miusica brasileira do
“derrotismo”.

No ambito da musica caipira, nesse mesmo periodo, no fim dos anos 1950, Alcides
Felismino de Souza (Nond Basilio) e Mario Zan lideraram um movimento nacionalista.
Estavam a frente de um grupo de musicos caipiras que investia muito nas raizes brasileiras

e que tinha como objetivo cultivar na musica regional uma identidade brasileira implicada

1 E comum escutar esses comentdrios em rodas de musicos com os quais convivo, que tém cultivado a
musica caipira de raiz.
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com processos simbdlicos ligados a criacdo do nacional. Conhecido como Tupiana2, esse
grupo lutava contra a influéncia de elementos estrangeiros que estavam adentrando na
musica caipira. Segundo Caldas (1987), o Tupiana foi uma tentativa mal sucedida de
nacionalizar a musica sertaneja que estava interagindo de forma acentuada com ritmos
estrangeiros.

Em meio a toda essa trama de acontecimentos que movimentava a miusica
brasileira, chamou atencdo a desenvoltura e o talento criativo do violeiro José Dias Nunes
que, mais tarde, seria chamado de Tiao Carreiro. Sobre esse musico, vale ressaltar, de
acordo com Vilela Pinto (2008, p. 22), que além de um violeiro personalissimo (arrebatou
para si os louros do “ser violeiro”), integrante com o parceiro Pardinho de uma das maiores
escolas de viola e canto de musica caipira do pais, foi um dos responsdveis por trazer para
a musica caipira a utilizacdo do modo mixolidio. Trouxe para essa musica, a partir de suas
introdugdes de pagode, elementos sonoros que fazem alusido a uma sonoridade incomum a
este meio (Ibidem, p. 18). Ja Nepomuceno (1999) lembra que esse musico aparentemente
ndo tinha preconceitos com nenhum género ou estilo musical, afirmava que “musica s6 tem
dois tipos, a feia e a bonita” (Ibidem, p. 342). No entanto, embora Souza (2008, p. 150)
também tenha afirmado que Tido Carreiro compds sob as mais diversas influéncias, niao
deixou de lembrar que tinha seu posicionamento em relacio a invasdao da musica
estrangeira que invadia o mercado brasileiro nos chamados “anos dourados”. Segundo

esse autor, isso pode ser constatado nos versos finais da cang¢do A viola e o violeiro:

A musica dos estrangeiros quer invadir nosso mercado
Vamos fazer uma guerra, cada violeiro é um soldado
Nossa viola é a carabina e nosso peito é um trem blindado
A viola e o violeiro é que ndo pode ser derrotado...

Ja Nepomuceno (1999) observa que embora Tido Carreiro possuisse um estilo
exuberante de tocar viola, o grande mérito de sua carreira nasceu de um experimento,
fundiu dois ritmos ao misturar o ritmo do coco com o ritmo do calango de roda. Segundo
esse autor, “botou o violao fazendo a batida do coco, e a viola, a do calango de roda, isso é
que virou o pagode, um dos ritmos mais tradicionais da cultura sertaneja-raiz”’ (Ibidem, p.

341). A fusdo de dois ritmos ja existentes, portanto, acabou originando um novo género

2 Dentre as poucas composicdes que se destacaram nesse curto movimento, estd a musica “Alvorada Tupi”.
“Alvorada Tupi” conclamava os miusicos sertanejos a “acordar” e lutar contra a influéncia da musica
estrangeira no Brasil (CALDAS, 1987, p. 67-68).
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musical. Dessa fusdo surgiu, em 1959, o Pagode de viola, cuja aceitaciao entre os violeiros
gerou uma maxima: “violeiro que ndo toca pagode ndo € violeiro”. Afirmagdao que aponta
para o fato de que esse género musical disseminou-se no universo da musica caipira que
cultiva a viola.

Esta forma de tocar eclodiu no estidio da radio Cultura, em Maringd, quando Tido
Carreiro percebeu que tocando simultaneamente sobre o que ja havia gravado, o
cruzamento dos ritmos se encaixava muito bem. De fato, isso foi um marco na histéria da
musica caipira. A batida criada por Tido Carreiro, como endossa Vilela Pinto (2008),
apresenta certo grau de sofisticacdo, sobretudo, em virtude do movimento das maos, que,
associado a ritmica do violdo, em parceria com a viola, estabeleceu uma polirritmia até
entdo incomum na cena da musica caipira.

No que diz respeito aos conceitos relacionados ao termo pagode, inicio tomando
como referencia algumas definicdes apresentadas pelos diciondrios Aurélio e Soares
Amora. S3o elas: brincadeira, pandega; reunido informal em que se cantam ritmos
populares; género de musica e danga popular. Severiano (2008) atesta que essa palavra ja
era empregada pelos portugueses no século XVI para designar diversdo. Nos anos 1950 o
termo ressurgiu no Brasil, denominando reunides festivas em que havia musica e dangca. A
designacdo do género como pagode, no entanto, segundo Nepomuceno (1999, p.341) e sem
se desvincular totalmente do que vem sendo mencionado, se efetivou quando Tido Carreiro
mostrou seu experimento aos compositores Lourival dos Santos e Teddy Vieira, que o
chamaram de pagode em razdo de seu cardter ritmico que lembrava ocasido de festas,
bailes e cantorias do interior.

Alguns anos depois do langcamento do pagode de viola de Tido Carreiro, surgiu no
Rio de Janeiro outro género musical com esse nome. Esse outro pagode, que era
basicamente um novo tipo de samba, era muito praticado em reunides no suburbio carioca.
Vale ressaltar também que o samba era uma das paixdes de Tido Carreiro, pouco se vé
comentar, mas esse musico gravou varios “sambinhas” ao longo de sua carreira, inaugurou

um género que ficou conhecido como “Samba Caipira™3. Segundo Sousa (2008, p. 149):

Tido Carreiro, influenciado pelo samba, é lembrado como criador do
chamado “pagode caipira”. Tal inovag¢do tem uma receptividade muito
grande entre os admiradores da musica caipira. Uma possibilidade
explicativa de tal aceitagdo pode ser compreendida pelo fato de Tido

3 Em outras regides do Brasil, sobretudo no interior da Bahia, é comum a pratica de um tipo de samba
acompanhado na viola, conhecido como “Samba de Roda” ou “Céco”.
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Carreiro — no contexto de uma cultura musical brasileira — unir dois
estilos (samba e musica caipira) que estiveram historicamente ligados ao
intento de se definir os estilos musicais autéctones legitimadores de uma
identidade nacional das culturas urbana e rural.

Ao que tudo indica, portanto, o samba, sobretudo ligado as suas raizes*, influenciou
diretamente Tido Carreiro na criagdo do pagode-de-viola. Do mesmo modo que o pagode/
caipira, o pagode/samba designa também reunido ou festa informal, na qual a musica
ocupa lugar de destaque. No entanto, segundo Alves Filho (2008, p. 12), Tido Carreiro
fazia questdo de enfatizar que o primeiro pagode criado foi o caipira € ndo o
pagode/samba, o que pode ser conferido no trecho da sua cancdo A Majestade o Pagode,

em parceria com Lourival dos Santos:

Com meu primeiro pagode uma bomba que explodiu
Foi 0 Pagode em Brasilia que até hoje ndo caiu
Nasceu no som da viola estda no som do pandeiro
Ld na casa do ibope fala o pagode primeiro

Nasceu em trés coragoes aquele que é o rei da bola
Rei do pagode nasceu no brago desta viola

Meu pagode é um rochedo é pedreira que ndo rola
Quem diz que o pagode cai ta doente da cachola
Querendo tirar a pinta que tem na pena da angola
O pagode verdadeiro tem que ter som de viola...

Referente a letra do pagode de viola, ele vem a romper com romance em estrutura
literaria, se opondo ao que acontece em outros géneros caipiras mais antigos conforme é
apontado por Vilela Pinto (2004, p. 184). O pagode € um género caipira mais caracterizado
pela narrativa de fatos corriqueiros. Outros autores como Sant’ana (2000, p. 284) observam
que, nesse contexto, o cantador-violeiro é normalmente um verdadeiro herdi. Faustino
(2008, p. 9), por sua vez, comenta que as musicas de Tido Carreiro e Pardinho parecem
preferir dar énfase para as narrativas de honra e dignidade conquistadas no exercicio da
profissao.

O pagode € rico em detalhes, Corréa (2000) considera-o como o género mais

complexo da musica caipira. Esse género, com as suas caracteristicas estilisticas que se

juntaram as qualidades performaticas na viola de Tido Carreiro, sdo muito conhecidos no

* Vale ressaltar que para alguns autores como Nepomuceno (1999) o pagode de viola surgiu da interaco de
géneros da cultura popular que estio na base do préprio samba urbano: o coco, o calango.
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universo musical caipira, sobretudo, naquele que ainda valoriza a musica caipira de raiz.
Essa circunstancia, no inicio desse trabalho, chamou muito a minha atencao, direcionando
essa investigacdo. Assim, tendo como base a ponderacdo de todos esses aspectos que
foram levantados, resultantes das primeiras pesquisas, surgiram o0s seguintes
questionamentos: O que hd de realmente inovador no pagode de viola de Tido Carreiro que
o faz permanecer em destaque no repertério dos violeiros até os dias atuais? De que
maneira compositor e obra interagiram com o cendrio histérico-cultural instaurado também
pelo governo de JK nas décadas de 1950 e 1960? Que processos identitarios revelam?
Esses processos tém a ver com processos de hibridacdo cultural? O que o pagode de viola
de Tido Carreiro representa hoje para os violeiros de um modo geral? De que forma a
ressonancia (importancia, interferéncias e adocdes) dessa miusica aparece nos seus
trabalhos?

Visando emitir alguma luz sobre estas questdes, a presente pesquisa se propds a
investigar as peculiaridades estilisticas, a importancia, a influéncia e as ado¢des do pagode
de viola de Tiao Carreiro, tendo em vista a sua relacdo com a constitui¢do do universo
violeristico brasileiro, inerente ao campo de producao relacionado a musica caipira a partir
da era JK — (1950/1960) - at¢ o Tempo Presente, as configuracdes identitdrias dai
resultantes. Para melhor compreensdo do objeto em questdo e com o intuito de atingir os
objetivos propostos, a trajetéria de Tido Carreiro serd abordada tendo em vista quatro
recortes de tempo. O primeiro momento — da era JK até a década de 1970, periodo em que
estavam se forjando e se caracterizando o pagode de viola e a carreira do compositor. O
inicio desse periodo destaca também o apogeu dos “caipiras”, das levas de duplas,
especialmente do interior de Sao Paulo, que tiveram espago nobre nas gravadoras e
emissoras de radio. O segundo e terceiro momentos — décadas de 1980 e 1990,
respectivamente, marcam as décadas que se seguiram a composicao e afirmac¢ao do pagode
de viola, quando, possivelmente, comecaram a aparecer e se destacar os primeiros violeiros
influenciados pela musica de Tido Carreiro. Caracterizam periodos em que a musica

3

“rural”, agora também conhecida na sua vertente “sertaneja”, evidenciou a ado¢do de
instrumentos eletrificados e a formacao de grandes bandas que se deram a partir do “mega”
sucesso em 1982 de Chitdozinho e Xorord. A eles seguiram-se outras duplas de sucesso,
cada vez mais direcionadas para o romantismo pop herdado da jovem guarda, o que,
possivelmente, interferiu no universo em questdo, levou a novas posturas em relacdo ao

manejo ou afastamento da viola. O quarto e dltimo momento — década de 2000 ao Tempo
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Presente — trazendo a década seguinte e o inicio daquela que a segue, evidencia novas
transformagdes nesse universo caipira, a convivéncia de dois segmentos musicais
origindrios dos géneros rurais, de um lado, o sertanejo-pop, voltado para grandes mercados
internacionais e, de outro lado, os “novos caipiras” ou ‘“neocaipiras”, musicos geralmente
saidos da academia, dispostos a retrabalhar a musica caipira de raiz.

Tendo em vista esse horizonte e os recortes de tempo mencionados, algumas obras
de Tido Carreiro e de alguns compositores a ele relacionados foram selecionadas para
andlise e interpretacdo. Tomadas como representativas dos periodos recortados, periodos
que marcam o aparecimento desses artistas no universo da miusica caipiraS, foram
selecionadas levando-se em conta as suas possibilidades de evidenciar, além de sua
configuragdo estilistica relacionada ao trabalho de Tido Carreiro, processos identitarios
implicados com processos de hibridacdo cultural. Com essa finalidade, e esperando
comprovar a pressuposicdo de que Tido Carreiro interagiu com 0 seu tempo € espacgo, o
que possibilita perceber sua obra tanto como um ponto de intersec¢ao entre ele mesmo e
esse tempo, na sua condicdo forjadora de novos processos identitarios, quanto ponderar
que essa circunstancia, junto a sua sensibilidade e experiéncia musical, o levaram a um
género, a algumas caracteristicas estilisticas e a uma performance, ligados a viola, que
influenciaram e foram adotados por musicos caipiras das dltimas quatro décadas.

Nesse contexto, as reflexdes de autores como Bourdieu (2003), Chartier
(1990), Bakthin (2003) e Canclini (2003), foram tomadas como fundamentacdo tedrica
para essa investigacdo. O primeiro, ao se referir, sobretudo, a especificidade que

caracteriza os campos de producdo cultural®, aos quais sio inerentes sujeitos dotados de

5 Importante mencionar que grande parte dos violeiros citados nos recortes de tempo mencionados continua
atuando até hoje no cendrio violeristico brasileiro, fazendo interagir caracteristicas estilisticas individuais
com caracterfisticas estilisticas contextuais em cada atualiza¢io do género pagode de viola que efetivam. Os
recortes de tempo marcam sempre o aparecimento e inicio da atuacdo dos artistas e compositores citados, nao
a limitag@o da sua atuacdo a esse periodo.

® A abordagem do campo de produgio, segundo Bourdieu (2003), conduz a um “campo de forcas, a espacos
sociais” especificos, ou seja, a espacos de atuagdo social especifica numa trama sécio-cultural maior, que ndo
deixam de remeter as circunstancias de lutas implicadas com os “capitais cultural, econdmico e simbdlico”,
que constituem as diferentes espécies de poder ou de capital que neles atuam. Interessante observar que os
campos de produgdo social sdo subdivididos em subcampos de produgdo cultural e que lhes sdo peculiares
agentes que incorporam um habitus que lhes direcionam a ag¢do. O conceito de habitus, portanto, dialoga
com o conceito de campo de producdo, quando se tem em vista que o patrimonio cultural de um grupo social
inerente a um campo de producdo pode ser entendido como predisposi¢do para o pensar e o agir, elemento
determinante do seu “gosto”, capaz de caracterizar um “estilo de vida”. Pode ser entendido como elementos
incorporados, de forma natural e espontinea na prética dos agentes sociais pertencentes a um campo de
produgdo , como elementos constitutivos de uma “ordem natural das coisas”, capazes de funcionar como
ponto de partida que antecede a acdo e nela se encarna, segundo também Stevens (2003, p. 73), ao comentar
Bourdieu. Assim, os elementos incorporados por esses agentes sociais, sua heranga cultural, em termos da
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um habitus’, e que, inevitavelmente, estabelecem relacdes com outros campos de producio
na trama cultural maior. Essa abordagem possibilitou identificar um campo de produc¢do
voltado para a musica caipira nas suas duas vertentes, a musica caipira € a musica
sertaneja, assim como possibilitou buscar os didlogos culturais estabelecidos entre esses
campos e outros campos de producdo cultural, o que tem levado a percep¢do do esboco nas
décadas mais recentes de um novo subcampo, aquele ligado aos neocaipiras® J4 Roger
Chartier (1990), o segundo autor que fundamenta esse trabalho, dialoga com Bourdieu, ao
colocar o foco nos processos simbolicos ligados as configuracdes intelectuais, obras e
praticas dos diferentes grupos culturais, ao discorrer sobre uma forma de conhecimento
cotidiano, coletivo, que leva a categorizacdes, classificagdes, valoragdes, que se
evidenciam através desses processos simbolicos, revelando processos identitdrios: as

Representagdes Sociais. Para Chartier (1990, p. 23) a nocdo de representacio social

permite articular trés modalidades da relagdo com o mundo social: em
primeiro lugar o trabalho de classificacdo e de delimitagdo que produz as
configuragdes intelectuais multiplas, através das quais a realidade é
contraditoriamente construida pelos diferentes grupos; seguidamente, as
praticas que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir
uma maneira propria de estar no mundo, significar simbolicamente
um estatuto e uma posicao; por fim, as formas institucionalizadas e
objetivas gragas as quais uns “representantes” (instincias coletivas ou
pessoas singulares) marcam de forma visivel e perpetuada a existéncia do
grupo, da classe ou da comunidade.

Enfoque qué abriu as portas para a identificacdo de representacdes sociais
relacionadas as praticas e obras selecionadas para andlise, para a percep¢ao desse processo
forjador de identidades ligado aos campos de produc¢do, sobretudo, da musica caipira de
raiz e da musica dos neocaipiras. Do mesmo modo, a observacdo do representacional
permitiu a andlise das representacdes evidenciadas nos relatos dos musicos entrevistados
no transcorrer da pesquisa, das valoracdes, categorizacdes, classificacdes partilhadas por
eles, o que possibilitou uma aproximacdo do seu modo de pensar e de estar no universo
cultural com o qual interagem. Pode-se dizer, portanto, que as formulagdes verbais

inerentes aos depoimentos orais e as obras e performances analisadas e interpretadas t€ém

linguagem, crencas, hédbitos e valores, “gosto”, podem ser percebidos como predisposi¢des para a agdo,
implicados com um habitus

7 Habitus.. Ver a nota de rodapé 06.

8 Os neocaipiras, segundo Nepomuceno (1999), t€m feito interagir peculiaridades estilisticas e matrizes
culturais relacionadas ao campo de producdo musical caipira com a sua formagdo e peculiaridades
estilisticas ligadas ao campo de producdo musical erudito.
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suas particularidades, podem revelar imagens, formulacdes, caracteristicas de estilo que
sdo escolhas que identificam os grupos em questdo, um lugar de fala (CHARTIER, 1994),
na sua relagdo com outros lugares de fala. Sdo marcas que evidenciam seus gostos, suas
vidas, processos identitarios, portanto. Nesse momento pode ser lembrado Silva (2000, p.
90), dialogando com Stuart Hall, quando observa que é através da representacdo que a
identidade e a diferenca passam a existir e que representar, nesse caso, significa dizer: essa

29 46

“é a identidade” “a identidade € isso”.

O terceiro autor, Mikhail Bakhtin (2003), por sua vez, teve importancia através
das suas reflexdes sobre Género do Discurso, que, segundo Climaco (2008, p. 58), em
didlogo com esse autor, remete a uma “matriz cultural”® que incorpora as especificidades
de um campo de producio especifico.

Bakhtin (2003) Ressalta a importancia de se perceber esse género nas
constantes atualizacdes que realiza em cada situacdes concreta de relacdes que efetiva, em
cada processo de ressignificacdo que incorpora ou em que marca encontros com novos €
distintos campos de produgdo cultural, circunstancias em que marca encontro com outras
representagdes sociais, portanto. Isso faz com que traga em sua base sempre uma nova
“polifonia de vozes”, embora deixando perceber sempre uma autoria, ou seja, a assinatura
da dimensao cultural que propds o didlogo. O cariter performatico ligado a essa matriz
cultural, percebida na sua capacidade de constante atualizagcdo, faz com que se possa falar
em conteddo tematico, forma composicional e, sobretudo, em caracteristicas de estilo de
indole contextual (peculiares ao género de um modo geral) e caracteristicas de estilo de

indole individuall0. (peculiares a cada momento de atualizagdo do género numa situacio

concreta e imediata de relacdes) 11

9 Climaco (2008, p. 58) comenta sobre essa abordagem: “Bakhtin, ao observar que ‘cada campo de utilizago
da lingua elabora os seus tipos relativamente estdveis de enunciados’ (BAKHTIN, 2003, p. 262), abre
caminho para que se considere Género do discurso como um determinado enunciado, um enunciado
caracterfstico de um campo de atuagdo social, que passa a ser atualizado, re-significado em outros tempos
e/ou novos contextos de interag@o social, por intermédio de outros enunciados, sem perder algumas de suas
caracteristicas estilisticas basicas, embora em virtude de sua essencial condi¢io sdcio-histérica, ganhe novas
feicdes estilisticas, diretamente relacionadas a situacdo com a qual interage,[...]. Nessa perspectiva, torna-se,
assim, em uma forma tipica de enunciado, em um enunciado tipico, relacionado a um campo especifico de
atividade social de um povo ou grupo social, jd que é sempre passivel de ser atualizado, re-significado em
outros tempos e interagdes sociais, podendo ser entendido, no ambito desta investigagdo, como uma matriz-
cultural. Nao emprego, portanto, a nocdo de género com uma concep¢do formalista, simplista em termos
apenas de uma classificacdo, de um modelo pré-existente, independentemente das condi¢des sdcio-histdricas
de sua producdo.”

10Para Bakhtin (2003, p. 266), “uma determinada fun¢@o (cientifica, técnica, publicistica, oficial, cotidiana) e
determinadas condi¢des de comunicagdo discursiva, especificas de cada campo, geram determinados géneros,
isto é, determinados tipos de enunciados estilisticos temdticos e composicionais relativamente estdveis. O

2

estilo € indissocidvel de determinadas unidades temdticas e — ao que é de especial importancia — de
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Essa abordagem possibilitou perceber o pagode de viola de Tido Carreiro como
um género do discurso, mais precisamente, como uma matriz cultural inerente ao campo de
producdo musical caipira, ligado as especificidades desse campo na sua relacdo com
diferentes processos de criacdo e de interpretacdo e com outros campos de producdo
musical. Nessa condicdo, apesar de manter na sua forma composicional caracteristicas de
estilo de indole contextual, se mostrou capaz de evidenciar novas caracteristicas de estilo
de indole individual em cada atualizacio que efetivou. Isso significa que tem
possibilidades de evidenciar essas caracteristicas em cada momento que efetiva uma nova
polifonia de vozes na sua base, outros didlogos com diferentes dimensdes culturais, um
novo processo de ressignificacdo na mao de diferentes violeiros, marcando a sua existéncia
em outro tempo e espago.

Ja Canclini (2003), o quarto autor em questdo, dialogando com os autores
anteriores, mas colocando o foco na acentuada diversidade, pluralismo, caracteristicos de
uma trama social, sobretudo pds-moderna, se refere aos processos identitdrios relacionados
aos processos de hibrida¢do. Lembra que entende por “hibridagao processos socioculturais
nos quais estruturas e obras que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas
estruturas, objetos e praticas”. (Ibidem, p. 19). Abordagem que possibilitou ndo apenas
observar os diversos didlogos culturais estabelecidos pela musica caipira nos recortes de
tempo observados, que estdo, inclusive, na base da criacdo do pagode de viola e de novos
subcampos de producdo musical. Didlogos com outros géneros da musica popular
brasileira (coco, calango, recortado), com culturas musicais estrangeiras (com a guarania, o
bolero, a cancdo rancheira mexicana, por exemplo), mas também com a midia, com a
indudstria cultural, com a musica erudita, dentre outros, o que ja aponta para a musica
sertaneja e para a musica dos neocaipiras. Didlogos que permitiram identificar novos
processos identitarios, hibridos na sua base, didlogos com diferentes campos de producdo
cultural, uma polifonia de vozes, portanto, se Bourdieu e Bakhtin forem novamente

lembrados.

determinadas unidades composicionais: de determinados tipos de construcdo do conjunto, de tipos do seu
acabamento, de tipos da relagdo do falante com outros participantes da comunicacio discursiva — com o0s
ouvintes, os leitores, os parceiros, o discurso do outro, etc. O estilo integra a unidade do género como seu
elemento.” Brait (2003, p. 88/89),comentando Bakhtin, acrescenta: “o estilo estd indissoluvelmente ligado ao
enunciado e a formas tipicas de enunciados que sdo os géneros [...] [ e ] se o enunciado reflete em qualquer
esfera da comunica¢do, a individualidade de quem fala ou escreve, ele naturalmente possui um estilo
individual.”

11 A aplicagdo dessa teoria na drea da musica, pode ser constatada no artigo Miisica, género e retorica: uma
abordagem interdisciplinar de estudos musicolégicos (SOUZA; CLIMACO, 2012), em fase de publicagio
nos anais do Congresso de Guimardes/Portugal.



26

Durante esses primeiros levantamentos, que incluem a fundamentagdo tedrica,
foram encontrados poucos textos que discorreram especificamente sobre Tido Carreiro. Os
unicos trabalhos constatados, até o momento, que falaram diretamente sobre esse musico,
foram os artigos de Faustino (2008) e Sousa (2008) e a dissertacdo de mestrado defendida
no Instituto de Artes da UNICAMP por Amaral Pinto (2008), que se deteve no aspecto
propriamente musical, expresso em dois discos instrumentais gravados em carreira solo.
Por outro lado, se forem levadas em consideracdo as pesquisas feitas ndo sé na drea da
Misica, mas também em outras dreas como a Sociologia, a Antropologia e a Linguistica,
por exemplo, pode ser dito que existe uma quantia significativa de trabalhos sobre musica
caipira, abordada de forma mais ampla. Sdo exemplos obras dos seguintes autores: Alves
Dias (2010), Vilela Pinto (2008), Pereira (2002), Alves Filho (2008), Higa (2004), Ikeda
(2004), Vilela Pinto (2004) e (2010), Mendonga (1990), Oliveira (2004) e Sant’ Anna
(2000). Alguns desses autores j4 mencionam a importancia de Tido Carreiro no contexto
da musica caipira, no entanto, de forma bem discreta.

Dessa forma, além da constatacdo da caréncia de material bibliografico
relacionada ao campo de producdo musical ligado a musica caipira, e, em especial,
relacionada a musica de Tido Carreiro, a presente pesquisa se justifica por gerar
conhecimento caracteristico dessa dimensdao musical, muito pouco explorada pelos estudos
musicoldgicos. No referente a escassez de trabalhos sobre o tema, Faustino (2008, p. 5)

observa que

embora o argumento central dessa afirmacdo possa ser derrubado com
base no fato de que andlises, sobre a musica caipira, ja foram realizadas
por trabalhos académicos estrangeiros, acredito que ainda hd algo
importante para se compreender visto que nenhum dos trabalhos
existentes se debrucou ainda sobre a obra de uma das duplas caipiras de
maior renome e sucesso da histéria deste estilo musical e que, a meu ver,
€ uma das duplas que melhor sintetizam as adaptagdes (ou propostas de
adaptacdo) realizadas no plano dos valores decorrentes das
transformacdes sociais consequentes da maior migracdo em massa do
campo para a cidade no Brasil. Esta dupla é conhecida como “Tido
Carreiro e Pardinho”. Sua carreira de sucesso, que coincide com os anos
do éxodo rural, estendeu-se por quase trinta anos e ainda hoje, apds o
falecimento de ambos os cantores, continua a vender discos cuja cole¢do
completa foi convertida para CD.

Espero que essa investigacdo possa contribuir no sentido de valorizar a criagao
e o trabalho deixado por esse instrumentista, além de acrescentar aos estudos

musicolégicos da atualidade, que tém visado de forma especial a interdisciplinaridade.
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Esses estudos, nas dltimas décadas, tém valorizado a busca de novos objetos, tém tido
como meta, segundo Volpe (2010), novas abordagens conceituais, o didlogo com
disciplinas afins a drea da musica, como € o caso da histéria, da sociologia e da
antropologia. Isso com o intuido de investir numa visdo mais abrangente do seu principal
objeto de estudo: a musica.

No referente a abordagem metodoldgica, a pesquisa aqui proposta € de cardter
exploratorio qualitativo. Tendo em vista esse contexto, trago aqui as reflexdes de Chizzotti

(2003, 221), para quem

o termo qualitativo implica uma partilha densa com pessoas, fatos e
locais que constituem objetos de pesquisa, para extrair desse convivio os
significados visiveis e latentes que somente sdo perceptiveis a uma
atencdo sensivel e, apds este tirocinio, o autor interpreta e traduz em um
texto, zelosamente escrito, com perspicicia e competéncia cientificas, os
significados patentes ou ocultos do seu objeto de pesquisa

Assim, a proposta metodoldgica desta pesquisa previu, inicialmente,
levantamento bibliografico e documental. No referente a primeira abordagem, buscou
livros, dissertacoes, teses, artigos, anais e revistas relacionados ao objeto de estudo em
questdo, o que inclui obras dos autores mencionados que possibilitaram o enfoque tedrico
ou forneceram informacdes importantes a esse trabalho (dados biogréficos, apoio técnico e
tedrico para as andlises e abordagem do instrumento viola, dentre outras). Importante
ressaltar que a andlise do cendrio sécio-histérico-cultural teve como referéncia os trabalhos
de Bassetto (2007) e Mendonga (1990) e a andlise das estruturas musicais os trabalhos
tedricos de Guest (2006) e de Chediak (1986).

Ja a andlise documental, teve em vista arquivos particulares, sobretudo
arquivos dos musicos selecionados para as entrevistas, integrados por fotos, folders,
antigos recortes de jornais, gravacOes e videos pessoais. Outra fonte documental
importante remete ao material colhido em jornais, revistas e sites da Internet, que, além de
acrescentar importantes informacgdes sobre o trabalho e vida de Tido Carreiro e dos
musicos selecionados para estudo nessa pesquisa, permitiu o contato e a possibilidade de
gravacdo ou a impressdo de entrevistas, dudios e partituras, que foram de grande
importancia no processo de anélise da obra e da performance desses musicos. Esse material
se juntou a outra fonte importante nesse processo: CDs, DVDs, partituras e manuscritos

cedidos por alguns musicos.
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Outro procedimento metodolégico utilizado teve como finalidade a exploragao
de fontes orais. Foram realizadas entrevistas de cariter semiestruturado com musicos
estudiosos da musica de Tidao Carreiro, com compositores/arranjadores/performers!? que
fazem sempre referéncia ao seu didlogo com a musica desse compositor. Esses musicos
foram selecionados tendo em vista, sobretudo, o seu aparecimento no cendrio musical
caipira em um dos trés ultimos recortes de tempo mencionados: as décadas de 1980, 1990,
e a década de 2000 ao Tempo Presente. Da era JK (1950/1960) até a década de 1970, a
atencdo esteve voltada para a producio de Tido Carreiro e para a fixacdo do género pagode
de viola. Foram selecionados para serem entrevistados' dois (02) musicos que apareceram
no periodo que caracteriza o segundo recorte de tempo, dois (02) musicos que apareceram
no terceiro recorte, e dois (02) musicos que apareceram no quarto recorte. Essas entrevistas
tiveram importancia ndo apenas no sentido de esclarecer mais detalhes sobre as
peculiaridades estilisticas do género pagode de viola, mas também de evidenciar os pontos
fortes da musica e da atuag¢do de Tido Carreiro, que levaram esses musicos a dialogar de
perto com o seu trabalho.

Baseado no conceito de Trivifios citado por Manzini (2004), lembro que a
entrevista semiestruturada tem como caracteristica questionamentos bdsicos que sdo
apoiados em teorias e hipéteses que se relacionam ao tema da pesquisa. Os
questionamentos dao fomento a novas hipdteses surgidas a partir das respostas dos
informantes. O foco principal é colocado pelo investigador-entrevistador, que apesar do
roteiro de perguntas em maos, que garante o seu controle do que é necessdrio ter como
informacdo de acordo com os objetivos do trabalho, deixard o entrevistado falar de forma
fluente e espontanea, aproveitando as oportunidades que o préprio entrevistado dard para
completar as informagdes. J4 Duarte (2004, 215), remetendo ao representacional e as

especificidades dos campos de producao, lembra que as

entrevistas sdo fundamentais quando se precisa/deseja mapear praticas,
crengas, valores e sistemas classificatérios de universos sociais
especificos, mais ou menos bem delimitados, em que os conflitos e
contradicdes ndo estejam claramente explicitados. Nesse caso, se forem
bem realizadas, elas permitirdo ao pesquisador fazer uma espécie de
mergulho em profundidade, coletando indicios dos modos como cada

12 Os muisicos entrevistados atuam como compositores, arranjadores e performers.

13 Foram realizadas entrevistas com os seguintes musicos: Roberto Correa, Ivan Vilela, Fernando Deghi, Jodo
Paulo Amaral e Almir Pessoa. Jodo Paulo Amaral, além de violeiro, é um estudioso da musica de Tido
Careiro e Ivan Vilela da miusica caipira. As entrevistas com Almir Sater foram colhidas na internet no site
<www.youtube.com>.
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um daqueles sujeitos percebe e significa sua realidade e levantando
informacdes consistentes que lhe permitam descrever e compreender a
l6gica que preside as relacdes que se estabelecem no interior daquele
grupo, o que, em geral, é mais dificil obter com outros instrumentos de
coleta de dado.

Enfim, a entrevista semiestruturada foi escolhida por possuir, segundo agora
Acircio (2010, p. 8), “um grau elevado de flexibilidade na exploracdo das questdes, além
de garantir que os entrevistados respondam as mesmas questdes”’. As entrevistas
realizadas no decorrer desse trabalho, que estdo deixando espaco para a performance
musical dos entrevistados, estdo sendo fotografadas, gravadas e filmadas.

Outro procedimento metodoldgico utilizado nessa investigacdo remete a andlise e
interpretacdo de quatro obras de Tido Carreiro, a andlise de partitura ou manuscrito de um
dos dois musicos selecionados em cada recorte de tempo analisado e a andlise da audicdo e
performance do outro miusico selecionado em cada recorte de tempo analisado, tendo
sempre em vista o possivel didlogo desses miusicos e de suas obras com o género pagode
de viola do compositor em questdo. Foram analisadas e interpretadas partituras (das poucas
edicdes disponiveis)'!, manuscritos e transcricdes realizadas pelo pesquisador, assim como
foram analisadas audi¢des e visualizacdo da performance através de videos e CDs, tendo
como ponto de partida, portanto, quatro categorias de andlise: andlise e interpretacdo de
partituras selecionadas e de transcri¢des realizadas a partir da atuacdo e do repertério de
Tidao Carreiro das décadas de 1950 a 1970; andlise e interpretacdo de partituras,
manuscritos e performance realizadas a partir da atuacdo e/ou do repertério de
compositores/arranjadores/performers que apareceram no cendrio musical caipira na
década de 1980; andlise e interpretacdo de partituras e performance realizadas a partir da
atuacdo e/ou do repertério dos compositores/arranjadores/performers que apareceram no
cendrio musical caipira na década de 1990; andlise e interpretacdo de partituras e da
performance realizadas a partir da atuagdo e/ou do repertério dos compositores,
performers, ou mesmo compositores/performers que apareceram no cenario musical
caipira na década de 2000 ao tempo presente. Essas quatro categorias proporcionam o
didlogo direto com o compositor e com trés outros momentos de didlogo de Tido Carreiro

com musicos que investiram na sua musica. Importante dizer que as andlises e

14 A dificuldade em encontrar partituras impressas das obras dessa dimensao cultural me leva a referir aqui as
partituras encontradas em trabalhos académicos, editadas por estudiosos ou divulgadas em sites da internet
que comentam Tido Carreiro, sua obra ou a obra dos compositores/performers selecionados. Na auséncia de
partituras disponiveis nas fontes citadas, foram realizadas transcri¢des ou mesmo andlises, a partir da
observacdo de CDs, DVDs, gravagdes colhidas em sites na Internet.
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interpretacdes de partituras (aquelas ja editadas) e de transcricdes de obras dos musicos
selecionados aconteceram sempre aliadas a apreciacdo de CDs, DVDs e gravacdes colhidas
nos sites da Internet, ja que se tem em conta a importancia do “desempenho musical total”
dos musicos analisados, conforme estabelecido por Seeger (1987)"°. Em relacdo 2
observacdo da performance aliada ao processo de andlise e interpretacdo de partituras,

Napolitano (2002, p. 83-84) observa:

A performance é um elemento fundamental para que a obra exista

objetivamente. [...] A partitura é apenas um mapa, um guia para a
experiéncia musical significativa, proporcionada pela interpretacdo e
pela audi¢do da obra. Seria o0 mesmo equivoco de olhar um mapa
qualquer e pensar que ji se conhece o lugar nele representado. No caso
da musica popular o registro fonogréfico se coloca como eixo central das
abordagens criticas, principalmente porque a liberdade do performer
(cantor, arranjador ou instrumentista) em relacdo a notacdo bdésica da
partitura é muito grande.

Se essa interacdo entre material editado, material transcrito e performance,
observada no processo de andlise e interpretacdo das obras em questdo, se constitui num
importante passo metodolégico nesse trabalho, configurando a abordagem de um
“desempenho musical total”, conforme descrito por Seeger (1987), ndo pode deixar de ser
levado em conta a importincia de se lancar mdo também do “extratexto” na interpretacdo
das obras selecionadas. Essa abordagem, conforme descrita por Pesavento (2003), conta
com a erudicdo do pesquisador e com os dados colhidos no levantamento de alguns
elementos do cendrio sécio-histdrico e cultural com o qual as obras interagiram ou ainda
interagem. Segundo essa autora, remetendo-se pontualmente ao papel de intérprete que o
historiador exerce como pesquisador, mas que pode ser transferido para essa pesquisa, 0
extratexto “é considerado como sendo toda aquela bagagem de conhecimento que o

historiador possui, referente a um contexto amplo, e pode intervir na estratégia de

cruzamento com os dados da andlise”. (Ibidem, p. 67-68). Acrescenta:

do texto ao extra texto, esse procedimento potencializa a interpretacio e
assinala uma condicdo especialissima que é o verdadeiro capital do
pesquisador: a sua erudi¢do. [..] a bagagem de leituras e de
conhecimento que todo historiador deve ter para situar o seu tema e

objeto [...] um volume de conhecimentos disponiveis para serem

15 A expressio “desempenho musical total” foi utilizada por Seeger (1987), ao se referir 4 importincia de
aliar a andlise da estrutura musical, da organizacdo sonora, a andlise da performance e do cendrio sdcio-
histérico e cultural com o qual a obra analisada interage.
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aplicados e usados dando margem a uma maior possibilidade de
conexoes e inter-relagdes.

Nesse contexto de andlise e interpretacdo de partituras (aquelas ja editadas), de
transcricdes musicais, da performance e de entrevistas, quando se tem também em vista
identificar as representacdes sociais objetivadas através desse material'® e dos discursos
diversos sobre essa obra'’, autores como Chartier (1994) e Bakhtin (2003), novamente se
tornaram referenciais importantes. Chartier (1994) observa que as representagdes sociais,
que tém como suporte o Simbdlico — desse jeito — e o imagindrio — como se fosse — se
constituem em “constructos simbdlicos”, “configuracdes intelectuais”, ou seja, evidéncia
de classificacdes, categorizacdes, valoracdes, percepgdes, que se objetivam através das
praticas, obras e formulagdes inerentes a um grupo social, conforme ja observado. Trata-se
de um conhecimento pratico, cotidiano, coletivo, portanto, que ao se objetivar através
desses processos simbolicos, na sua relacio com elementos do contexto sociocultural,
deixa evidente, nos produtos resultantes, a concretizacdo de conceitos, valoracdes, ideias e
imagens, que caracterizam um processo forjador de identidades em relacdo ao grupo que o
porta, o que ja remete, de um modo especial, a Hall (2000). Silva (2000, p.90), baseado
nesse autor, estabelece didlogo também com Chartier (1994), ao comentar que “a
representacdo social ndo €, nessa concepg¢do, representacdo mental ou interior.” Observa

ainda:

a representacdo expressa-se por meio de uma pintura, de uma fotografia,
de um filme, de um texto, de uma expressdo oral. A representacdo ndo é,
nessa concepcdo, nunca, representacdo mental ou interior. A
representagdo €, aqui, sempre marca ou trago visivel, exterior.

Visando também o suporte que o simbdlico dd ao representacional e, nesse
processo, a sua implicacdo com os processos identitarios ja mencionados, cita Woodward

a0 acrescentar:

a representacdo inclui as préticas de significacdo e os sistemas simbodlicos
por meio dos quais os significados sdo produzidos, posicionando-nos
como sujeito. E por meio dos significados produzidos pelas
representacdes que damos sentido a nossa experiéncia e aquilo que
somos. Podemos inclusive sugerir que esses sistemas simbdlicos tornam

16 Material colhido no repertério de Tido Carreiro e dos compositores/arranjadores/performers selecionados,
através de edi¢cdes, manuscritos, transcricdes, e relatos colhidos nas entrevistas

17 Discursos que se tem a partir ndo sé das entrevistas com os musicos citados, mas também com entrevistas
encontradas na midia (jornais, revistas, TV, documentdrios, dentre outros).
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possivel aquilo que somos e aquilo no qual podemos nos tornar.
(WOODWARD apud SILVA, 2000, p.17)

Nesse momento, portanto, através da andlise e interpretacdo das partituras,
transcricoes e  performance de  obras de Tido  Carreiro e  dos
compositores/arranjadores/performers selecionados, através da andlise dos discursos
observados nas entrevistas, pretendo investigar, relacionando organizagdes sonoras,
performances e elementos do contexto de Tido Carreio e dos musicos em questdo, a
evidéncia de representacdes sociais, conforme definidas por Chartier (1990), assim como
pretendo investigar as caracteristicas de estilo de indole individual/contextual das obras, de
acordo agora com Bakhtin (2003), quando discorre sobre género discursivo.

Nessas andlises, considerando as abordagens musicais como géneros
discursivos, ou seja, matrizes culturais de um campo de produ¢do musical especifico e seus
subcampos, em um momento de atualizacdo, foi possivel observar uma forma
composicional com caracteristicas de estilo contextual (do género) e com caracteristicas de
estilo individual (da atualizacdo), assim como foi possivel verificar a polifonia de vozes
que traz na sua base, constituida ndo s6 do didlogo atualizado com outras dimensdes
culturais, com outros campos de produ¢do musical, mas também da interacdo com a
memoria, com o “ja dito”, conforme fundamentagdo agora em Orlandi (2001), baseada em
Bakhtin. Cruzam-se nessa polifonia de vozes, portanto, as representagdes sociais
relacionadas ao “ja dito” (o interdiscurso) com representacdes sociais inerentes a
dimensodes culturais distintas que ajudam efetivar “o que estd sendo dito agora e dessa
maneira” (o intradiscurso). Desse modo, acontece ai o cruzamento de representagcdes
sociais inerentes a distintas tramas culturais e temporais, o que interessa de forma
particular a essa pesquisa.

A préxima etapa estd implicada com a organizagdo dos resultados que foram
obtidos no levantamento e na abordagem das fontes mencionadas. Os dados colhidos
através da abordagem tedrico-metodolégica das diferentes fontes mencionadas foram
analisados e interpretados, separados em categorias de acordo com a especificidade e
natureza das fontes, entrecruzados, sujeitos a observacdo de diferencas e semelhancas,
tendo em vista os objetivos propostos, ou seja, buscar as peculiaridades estilisticas, a
importancia, a influéncia e as adoc¢des do “pagode de viola” de Tido Carreiro, tendo em

vista a sua relagdo com o universo da musica violeiristica inerente ao campo de producao
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N

relacionado a musica caipira brasileira a partir da era JK até o Tempo Presente e as
configuracOes identitdrias dai resultantes. Embasando-se nesses resultados, a pesquisa
pretendeu também comprovar a pressuposicao de que Tido Carreiro, a seu modo, interagiu
com alguns elementos do seu tempo e espaco, o que possibilitou perceber sua obra tanto
como um ponto de intersec¢do entre ele mesmo e esse tempo, na sua condi¢do forjadora de
novos processos identitdrias, quanto ponderar que essa circunstdncia, junto a sua
sensibilidade e experi€éncia musical, o levaram a um género, caracteristicas estilisticas e
performance, que influenciaram e foram adotados por musicos ligados ao cendrio da
musica caipira/sertaneja das tltimas décadas.

Sem perder de vista os objetivos propostos e a fundamentagdo tedrico-metodolédgica
mencionada, esse trabalho foi estruturado com uma Introducdo, um desenvolvimento
composto por trés partes e as Consideracdes finais. A primeira parte — Tido Carreiro: seus
tempos, o pagode de Viola - traz os processos de constituicdo do artista, fazendo um
apanhado sdcio-historico desde as raizes de José Dias Nunes, seus primeiros contatos com
a musica, suas primeiras parcerias e duplas, culminando na sua atuagdo como Tido
Carreiro, o criador e compositor de pagodes de viola. Isso sempre fazendo relagdo com os
cendrios socio-politicos e histéricos com os quais esse musico interagiu desde a Era Vargas
até a Nova Republica, analisando sua possivel interacdo com esse panorama. Essa parte
discorreu também sobre o histdrico e as caracteristicas estilisticas gerais do género pagode
de viola, sobre os processos de hibrida¢ao aos quais esteve sujeito.

A segunda parte, que recebeu o titulo - Tido Carreiro: sua miisica e performance -
comenta o resultado da andlise e interpretacdo de quatro obras de Tido Carreiro: Pagode
em Brasilia, Chora Viola, Pagode do Ala e Nove e Nove, tendo em vista buscar a evidéncia
de representacdes, as caracteristicas de estilo de indole contextual e individual de cada
uma, estabelecer parametros relacionados ao género e a obra desse musico, capazes de
possibilitar as anédlises do capitulo seguinte.

A terceira parte - As influéncias e a importancia da misica violeiristica de Tido
Carreiro no campo de producdo musical caipira brasileiro — por sua vez, faz mencao aos
didlogos estabelecidos pela obra e pela atuagdo de Tidao Carreiro com outros artistas, tendo
em vista trés diferentes cendrios, as décadas que se seguiram a afirmac¢do de sua carreira e
do género pagode de viola: década de 1980, década de 1990; e década de 2000 ao Tempo
Presente. Traz o comentario resultante dos relatos dos entrevistados, das analises e

interpretagdes das obras e/ou da performance dos musicos selecionados que atuaram nos
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periodos recortados, buscando comprovar que dialogaram de alguma maneira com a obra
e/ou com a performance de Tido Carreiro, que a sua atuacdo mostra a influéncia desse
compositor. Esse capitulo fala também da “Era de ouro do Pagode” em que Tido Carreiro,
jé constituido e reconhecido no meio violeristico, tomou este género como sua bandeira de
trabalho.

Por fim, as consideracdes finais que revelam que foi possivel confirmar a
pressuposicdo de que Tido Carreiro, a seu modo, interagiu com alguns elementos do seu
tempo e espago, buscando fugir do “estrangeirismo” que preocupava alguns musicos
contemporaneos. Para tanto chegou a um gé€nero que cruzou e fez interagir em sua base
outros géneros da raiz da cultura popular brasileira como o coco, o calango, o recortado,
dentre outros, viabilizou um trabalho de performance na viola que tornou evidente e
valorizou as possibilidades do instrumento caracteristico do seu campo de producdo
cultural. Realiza¢des que evidenciaram representacdes que, simbolicamente, remeteram a
novos processos identitarios relacionados a esse tempo e campo de produgdo musical, a
percep¢ao de um ponto de interseccao entre ele mesmo e o seu tempo, a possibilidade de
ponderacdo de que essa circunstancia, seus efeitos simbdlicos, junto a sua sensibilidade e
experiéncia musical, o levaram a um género, caracteristicas estilisticas e performance, que
influenciaram e foram adotados por grande parte dos musicos ligados ao cendrio da musica

caipira/sertaneja das ultimas décadas.
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PARTE 1

TIAO CARREIRO: SEUS TEMPOS, O PAGODE DE VIOLA

Tendo em vista o objeto de estudo dessa pesquisa voltada para a drea da musica,
com um cunho histérico significativo, tornou-se importante levantar os cendrios culturais
com os quais José Dias Nunes — o Tido Carreiro — interagiu ao longo de sua trajetéria de
vida pessoal e artistica. Um primeiro cendrio remete a época em que nasceu, a sua
interagdo ainda muito jovem com o desenvolvimento do radio no Brasil, com o populismo
da era Vargas; outro marca o inicio da sua vida profissional, aponta para o investimento em
um Brasil industrializado e moderno que viabilizou a era JK, para a composi¢ao do pagode
de viola; outro evidencia, além da sua atuacdo profissional, o inicio das suas primeiras
influéncias em outros violeiros; e, finalmente, um dltimo cenario marca a sua influéncia no
cendrio musical contemporaneo. Por outro lado, tornou-se indispensdvel abordar o musico,
seu universo de criacdo, o género pagode de viola e suas principais peculiaridades
estilisticas, as quais passaram a ser consideradas, com fundamenta¢do em Bakhtin (2003)

como caracteristicas de estilo de ordem contextual (peculiares ao género).

1.1 Tiao Carreiro e seus diferentes tempos

1.1.1 A Era Vargas: nasce o musico

Revoltada com o resultado das urnas que elegeu o paulista Julio Prestes para
presidente da reptblica no ano de 1930, a oposi¢do fez com que o presidente Washington
Luiz fosse deposto semanas antes de terminar o seu mandato. O poder foi assumido por

Getulio Vargas que estava na lideranca dessa revolucdo, cuja vitéria marcou o inicio de
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uma nova etapa na histéria brasileira, uma etapa que se estendeu até 1945, estabelecendo
um periodo que ficou conhecido como a Era Vargas ou Periodo Getulista (COTRIM, 2002,
p-413). Essa era foi marcada por muitas agdes em prol da camada social menos favorecida,
especialmente da classe trabalhista brasileira que lutava por sua valorizagao e por melhores
condig¢des de trabalho, evidenciou conquistas que eram por ela almejadas.

Nesse contexto, no dia 16 de julho de 1934, foi proclamada uma nova
constituicdo no Brasil. Essa constituicdo, dentre outras transformacdes sociais, trazia a
proibi¢ao do trabalho de menores de 14 anos e a instituicdo do saldrio minimo, além dos
direitos trabalhistas terem sido auferidos como definicdo de uma jornada de trabalho mais
“humana” que ndo ultrapassava oito horas didrias. No ambito eleitoral foi estabelecido o
voto secreto, rompidos os paradigmas machistas, como a concessao as mulheres ao direito
de voto. Em tese, foi um grande passo para a democracia, apesar de alguns personagens da
classe menos favorecida continuar ainda sem direito ao voto. Iniciou-se, nesse momento, o
periodo que ficou conhecido como Governo Constitucional.

Ainda em 1934, no dia 13 de dezembro, nasceu José Dias Nunes, que no
decorrer de sua vida artistica seria chamado Tido Carreiro. Nasceu num lugarejo no norte
de Minas Gerais, na época chamado Catuti, hoje Monte Azul, distrito de Montes Claros
(AMARAL PINTO, 2008, p. 41). Apesar de nascer em meio a esse panorama de
movimentagdes propagado na era Vargas, esse povoado estava distante das efervescéncias
politicas do pais. Localizado no interior do Brasil, tinha dificuldades de acesso as noticias
em consequéncia da precariedade dos meios de comunicaciao da época. Apesar de o radio
ter surgido na década de 1920, foi s6 na década seguinte que comegou a desenvolver sua

popularidade no pais. Segundo Haussen (1995, p.8):

Quando Vargas assumiu o poder em 1930, a radiodifusio ainda estava em
sua fase incipiente de rddios clubes e ridios-sociedades, a autorizagdo
oficial para veiculagdo de publicidade sé viria em 1932, através do
decreto 21.111. Também nessa época, o Brasil adotava o modelo norte-
americano de radiodifusdo e passava a distribuir concessdes de canais
particulares, o que auxiliaria a incrementar a exploracdo comercial do
veiculo.

O decreto do governo Getilio Vargas que autorizava uma porcentagem da
programacdo do radio a ter comerciais deu ao novo meio um impulso comercial e popular.
Os precos dos aparelhos de radios comecaram a ficar mais acessiveis. Segundo Alves

(2007) ainda na década de 1930 apareceu a propaganda politica, surgiram os programas de
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auditério com a participagdo popular e a Radio Jornal do Brasil estabeleceu em sua
programacao o cunho informativo. Foi criada também a Voz do Brasil.

Apesar de ter nascido no interior de Minas, ainda na infancia, José Dias Nunes,
como ainda era conhecido Tido Carreiro, se mudou com a familia para o interior de Sao
Paulo em busca de melhores condi¢des de vida. Nesse periodo trabalhou como agricultor
em varias cidades do interior paulista nas proximidades de Aracatuba. Segundo Amaral
Pinto (2008), foi s6 no final dos anos quarenta e inicio dos cinquenta, que Tido Carreiro
formou suas primeiras duplas: “Zezinho e Lenco Verde”, “Palmeirinha e Coqueirinho”,
“Palmeirinha e Tietézinho” e “Zé Mineiro e Tiet€zinho”. Como muitos outros violeiros,
essas duplas cantavam em circos na regido de Aracatuba (SP), além de se apresentar em
programas de radio como Assim canta o sertdo, transmitido aos domingos pela radio local
de Valparaiso. (AMARAL PINTO, 2008, p.33)

Tido Carreiro praticamente nasceu e cresceu paralelo ao desenvolvimento
Radiof6nico brasileiro. E curioso que, cinco anos antes do seu nascimento, foi gravado um
dos primeiros discos do gé€nero caipira no Brasil, possibilitado pela ousadia do publicitario
Cornélio Pires que, com recursos proprios, fez a primeira tiragem de discos desse género.
Segundo Sampaio (2010, p. 69), mencionando as circunstancias relacionadas as duplas

sertanejas que interagiam com o cendrio brasileiro desse periodo,

[...] a partir de 1929, com o registro da musica Jorginho do Sertdo,
primeira gravacdo de uma musica do género sertanejo, passaram a
contar com a inddstria cultural como aliada. Essa alianca foi
fundamental para a promoc@o de mudangas que atrairiam ainda mais as
massas populares, oportunizando o surgimento de novos sucessos que
seriam veiculados ndo s6 no campo, mas também nas cidades brasileiras .

O violeiro e pesquisador Ivan Vilela Pinto (2009, p. 19) fez também um
levantamento sobre essa circunstancia e sua influéncia nos jovens caipiras que nasceram e
cresceram nesse cendrio, mencionando uma segunda etapa, ao se referir ao momento da
musica sertaneja ligado ao resultado de uma maior veiculagdo através da forca do radio e

das primeiras gravagdes, do crescimento inicial das massas na cidade.

Nesta segunda etapa, surgiram no meio musical os jovens do interior, que
cresceram escutando no rédio as sonoridades das primeiras gravagdes do
género em discos. Vindos do interior, estes jovens trouxeram consigo
algo que ja ndo era de todo tipico da musica caipira feita por algumas
duplas de sucesso da cidade. Mais proximos do som das matrizes
musicais como as folias, os cateret€s e cururus estes jovens
reaproximaram a musica sertaneja de suas sonoridades de origem, de suas
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matrizes caipiras. Com violdo e viola e duas vozes essas duplas marcaram
o que entendemos pelo periodo de ouro da musica sertaneja. Nesta fase
foram marcantes as presencas de Tonico e Tinoco, Z¢é Carreiro e
Carreirinho, Sulino e Marrueiro e por fim Tido Carreiro e Pardinho.
Uma constelag@o de duplas se formou no mercado.

Alaman (2009, p. 60) observa que nas décadas de 40 e 50 do século passado, a
musica caipira havia ganhado audiéncia e reconhecimento das radios e gravadoras. Nesse
periodo formaram-se caravanas para divulgar a cultura caipira por todo pais.
Desbravadores como Cornélio Pires e Capitdo Furtado percorriam o interior paulista,
goiano, mato-grossense € até mesmo o Paraguai buscando talentos.

José Dias Nunes, o Tido Carreiro, acompanhou todo esse panorama, conviveu
com essas transformac¢des na musica, na inddstria fonogréafica, na midia e na politica
brasileira, se adentrou também no periodo que clamava ‘“desenvolvimentismo”,

“progresso”’, um pais “moderno”: a era JK.

1.1.2 O cenario desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek: surge o
pagode

Apesar de ir aos poucos encontrando lugar especifico junto ao gosto do
publico, as circunstancias nem sempre se mostraram faceis no universo da musica caipira.
A despeito da rdpida ascensdo da classe media ante o cendrio desenvolvimentista e a
urbanizagdo do pais, essa musica continuou sendo a musica das classes menos favorecidas
(SOUSAJ IjNIOR, 2005, p. 156). Com muita luta, no entanto, foi conquistando um espaco
maior, um publico fiel. Mas o preconceito ainda persistia em meados do século passado e,
se ndo bastasse esse preconceito, pairava uma espécie de persegui¢do politica contra a
musica de um modo geral. Segundo Sousa Junior (2005, p. 156), para a musica brasileira,
o tempo de dureza politica se configurou num profundo golpe, um golpe que restringiu
bastante a efervescéncia fonografica experimentada na década de 50. Uma interessante
valvula de escape no periodo foram os festivais de MPB que comecaram a ser produzidos
pelas emissoras Excelsior, Record, Rio e Globo... Para a musica caipira, no entanto,

continuava havendo um grande aliado. Conforme alega Sousa Junior (2005, p. 156),
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para a musica caipira, essa vdlvula de escape continuava sendo o radio. A
margem da programacdo televisiva, o meio essencial dos artistas caipiras
e “sertanejos” era aquele que continuava alcancando os funddes
interioranos, onde estava seu publico remanescente. E certo que nos
centros urbanos, nas periferias das grandes cidades, ainda havia um
imenso contingente consumidor das velhas modas-de-viola e dos pagodes
animados do Tido Carreiro.

Acrescenta:

A década de 40 foi para a Rddio Nacional um tempo de preparo em
termos de linguagem cultural para a sua “era de ouro”, que aconteceu,
efetivamente, na década de 50. O que tornou a emissora tdo popular,
enfim, foi o trabalho de elaboracdo de um arcabougo simbdlico que
colaborou para uma linguagem “nacionalizada”. Ou seja, a programacao
da Nacional podia agradar a todos os brasileiros, pois conseguia
amalgamar num estilo padronizado as diversas tendéncias musicais,
desfazendo regionalismos e transformando-os em “brasileirismos”. O
movimento, entretanto, ndo era sé interno, de estilizacdo das diferencas
regionais. Havia ainda um esfor¢o em empregar o padrio da mdusica
popular norte-americana e das musicas latinas — presentes entdo nos
filmes de cinema — nos arranjos de musicas brasileiras. (Ibidem, p. 130)

Esse outro momento importante na trajetéria da musica caipira, portanto, que
acentuou essas interacdes e contatos culturais de um modo especial, estd bem ligado a uma
circunstancia politica. Em 1956, Juscelino Kubitschek tornou-se presidente da Republica
com um slogan desenvolvimentista “50 anos em 5”. O Brasil passava entdo por um
periodo de crescimento econdmico que interagia com transformagdes em vdrias dreas.
Segundo Cotrim (2010, p. 200), o governo Juscelino é frequentemente associado a grandes
obras — como Brasilia — e a um momento de prosperidade nacional que se refletiu nos
habitos, nas preferéncias, no modo de pensar e no dia a dia das pessoas, sobretudo das
elites e das classes medias. Devido a esse aspecto, o periodo ficou conhecido, como “anos
dourados”. Schilling (2006) ressalva que os anos JK foram entendidos como ‘“anos
dourados” também para a cultura brasileira. E a misica, ndao poderia estar de fora de toda
essa movimentacao que acontecia no pais. Foi, sem ddvidas, um periodo de muitas
experimentacdes e inovacdes nesse campo. Nao por acaso, houve um boom da cultura
estrangeira invadindo o Brasil nesse periodo e a musica internacional foi se entremeando e
abafando a musica nacional na midia, em especial através do rddio, principal veiculo de
comunicacdo de massa do periodo, ja que a televisdo ainda dava seus primeiros passos
nessa ocasido. Ndo seria equivoco afirmar que essa invasdo internacional na cultura
brasileira foi um reflexo de todo o contexto sécio-politico-econdmico que jazia no governo

de Juscelino, pois, conforme Cotrim (2010, p. 200),
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Apesar da politica desenvolvimentista em alguns setores — com a atuagdo
preponderante do Estado -, o Plano de Metas também promoveu a
internacionalizagdo da economia, permitindo que grandes empresas
multinacionais instalassem suas filiais no pais e controlassem importantes
setores industriais, como os de eletrodomésticos, automoveis, tratores,
produtos quimicos e farmacéuticos e cigarros. Por isso, representantes
dos nacionalistas diziam que a politica econdmica de Juscelino tinha a
vantagem de ser modernizadora para a inddstria, mas o defeito de ser
desnacionalizadora. Tem inicio, entdo, um processo que se desenvolve
até o presente e que consiste em optar entre o nacionalismo ou a
internacionalizac@o da economia.

E bem perceptivel o reflexo dessa contradicio entre nacionalistas e
“modernizadores” internacionalistas na cultura, e, em especial na musica desse periodo. Os
elementos da musica estrangeira realizavam processos de hibridacio com a musica
brasileira, como € o caso da Bossa Nova, que fez interagir componentes do Jazz americano
com o gingado ritmico brasileiro, dando origem a um novo género musical. Outros
géneros € ritmos estrangeiros como o tango, a guarania, e, em especial o bolero,

participavam desses processos de hibridacao. Ulhda (1999, p. 50), observa:

Apés a guerra introduzem-se instrumentos (harpa, acordeom), estilos
(duetos com intervalos variados, estilo mariachi) e géneros (inicialmente
a guarania e a polca paraguaia e mais tarde o corrido e a can¢do rancheira
mexicana). Surgem novos ritmos como o rasqueado (andamento
moderado entre a polca paraguaia e a guardnia), a moda campeira € o
pagode (mistura de catira e recortado). A temadtica vai ficando
gradualmente mais amorosa, conservando, no entanto um cardter
autobiogréfico. Artistas desta fase de transi¢do sdo Cascatinha e Inhana,
José Fortuna (adaptador da guarinia), Luizinho, Limeira e Zezinha
(langadores da musica campeira), Nho Pai (criador do rasqueado), Irmas
Galvao, Irmés Castro, Sulino e Marrueiro, Palmeira e Bia, Tido Carreiro
(criador do pagode) e Pardinho e, ja na década de 70, Miliondrio e José
Rico.

No ambito da musica caipira, houve at€é mesmo alguns compositores que se
revelaram como “modernizadores” num primeiro momento e que, posteriormente, se
voltaram contra a invasdo estrangeira. Nesse aspecto, Nepomuceno, citado por Menezes

(2008, p. 27) relata que

Ariovaldo Pires (Capitdo Furtado) e Mdrio Zan viajaram, juntamente
com outros artistas considerados sertanejos, ao Paraguai em 1943. Ao
retornar ao Brasil ambos passaram a gravar ritmos considerados
paraguaios, principalmente a guarinia e o rasqueado. Segundo a autora, a
partir da resposta do publico a essas gravacdes, outros artistas passaram a
incluir tais ritmos. Posteriormente, Ariovaldo Pires passou a criticar os
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“paraguaismos” e ‘“mexicaniza¢des” que “nada tinham a ver com o
homem do campo” (Ferrete). J& Madario Zan liderou em 1958 um
movimento chamado “Tupiana” que se opunha a gravacdo dos ritmos
estrangeiros (paraguaios e mexicanos). Percebe-se que estes dois
pioneiros, na incorporagdo dos ritmos, consideravam suas obras como
adaptacdes da musica ‘“‘estrangeira” ao universo musical do caipira,
diferente das gravacdes realizadas posteriormente, consideradas por eles
como cépias e ndo uma leitura ou adaptagdo destes ritmos. Neste sentido,
a industria fonografica ndo planejou a incorporacido destes ritmos, mas
procurou explorar a receptividade do publico a eles. (NEPOMUCENO
apud MENEZES, 2008, p. 27).

Frente as diversas vertentes de adeptos de géneros da miusica brasileira
considerada nacional, havia defensores que batiam de frente e se movimentavam contra
essa invasdo estrangeira na musica brasileira. Na miusica caipira, no contexto da
preservacdo de valores culturais, surgiram movimentos como o “Tupiana” iniciado em
1958 e liderado por Nono Basilio e Mario Zan, que se empenhou na criacio de um novo

género musical. Segundo Chaves (2008, p.3)

esse género tinha como objetivo criar um ritmo essencialmente brasileiro
visto que, segundo os autores, o Brasil vinha recebendo uma macica
carga de ritmos estrangeiros, denominados por eles de “alienigenas”, os
quais prejudicavam a musica regional brasileira - essas musicas
“alienigenas” na verdade eram rasqueados e guaranias do Paraguai que a
cada dia ganhavam mais for¢a no Brasil urbano e rural.

Objetivando, portanto, barrar essa influéncia, os compositores iniciaram
um movimento de “combate” & musica estrangeira. Infelizmente, o novo
género ndo teve repercussdo e 0 movimento acabou por produzir apenas
trés cangdes no ritmo tupi: “Alvorada Tupi”, “Linda Forasteira” e
“Manakiriki”.

Ja Peripatol® observa que o género Tupiana “é uma espécie de guarinia, com
maior influéncia da musica dos indios tupis-guaranis, em compasso 3/4, com batidas
ritmadas marcadas pelo tambor". E a primeira Tupiana foi Alvorada Tupi gravada na RCA
Victor pelo Duo Irmds Celeste. O Movimento “Tupiana” utilizava esse género como
ferramenta de combate contra essa invasdo externa. No entanto, essa foi uma boa ocasido
para musica caipira, artistas renomados se lancaram nesse periodo. Tido Carreiro,
interagindo com esse cendrio, deu inicio as suas primeiras gravagdes, oS registrosl?
encontrados dos lancamentos de seus primeiros discos de 78rpms constam a partir de

meados da década de 1950.

18“Disponivel em: <http://www.recantocaipira.com.br/nono_basilio.html> acesso em 07 de novembro
2012.

1Disponivel em <http://www.tiaocarreiro.com.br/discografia 78 rpm.htm> acesso dia 15 de agosto de
2012.



472

As décadas de 1950 e 1960 foram marcadas, portanto, por grandes
experimentos na musica brasileira, e, dentre eles, estavam os processos de hibridacao
(CANCLINI, 2003) implicados com os ritmos e géneros estrangeiros que, de forma
acentuada, invadiram o pais nesse periodo. Isso pode ser constatado também através de
imagens que eram evocadas por certas frases como: Bob Nelson, o cowboy caipira; o
rasqueado, trazido por Raul Torres; A guarania paraguaia, a rancheira mexicana; o
sertanejo abolerado de Palmeira e Bid (ALAMAN, p. 95, 2009). Sobre o Bolero, muito

aceito na época, Souza Junior (p. 146, 2005) comenta:

No decorrer da década de 50, mesmo com novidades de estilo nunca
antes experimentadas, como a Bossa Nova, por exemplo, a mdsica
brasileira acabou sendo deglutida por um ritmo cubano, o bolero, nascido
na virada do século XX na ilha caribenha, o “dois pra 14, dois pra ca” (na
versdo carioca) ou “um pra 14, dois pra cd” (na versdo paulista) estava
literalmente embalando a geracdo dos 50. Afinal, o ritmo, como todos os
da regido, foi inventado para ser dancado. E o que era melhor: ser
dancado juntinho. O problema era as letras das musicas. Amores
rompidos, traumas sentimentais, desesperos profissionais, tudo embalado
por um exagero melodramadtico, tipico da latinidade. A hegemonia do
estilo musical comegou a contaminar o samba a partir dos anos 40. ...O
Samba-cancio se transformou ainda em samba-bolero ou samba-balada...
Da mesma forma, a musica caipira — ou “sertaneja” — foi levada pela
onda do bolero por obra de Palmeira e Bid, de modo que a influencia
devastadora do ritmo dos dois géneros ndo permitiu tamanha mixordia.
Por ter uma certa maleabilidade musical, o bolero conseguiu influenciar
tanto o samba quanto a toada caipira.

Essas duas décadas também foram de muitas inovacdes, Alaman (p. 95, 2009)
destaca como inovagdo nesse periodo o Pagode de Tido Carreiro, Carreirinho, Lourival dos
Santos e Teddy Vieira. Observa que apesar de terem gravado apenas um disco juntos, Tido
Carreiro e Carreirinho deixaram uma inestimavel contribui¢dao ao género musical. J4 Souza
Janior (2005, p. 150), observa que no dia 03 de marco de 1959 a dupla entrou no estidio
para gravar uma musica propria, o Pagode. O nome nem era de se estranhar, pois na
linguagem do caipira urbanizado, pagode era festa no fundo do quintal. Ainda segundo

Souza (Ibidem),

(...) anovidade de Tido Carreiro e Carreirinho estava no ritmo da musica.
Lembrava muito o recortado, a danca final do catereté, quando a troca de
bate-pé e de bate-mio atingia um certo grau de complexidade. Esse
ritmo, bem tratado na viola, fez nascer uma inovacdo musical
contagiante, pois era alegre e célere, remetendo a um perfeito arrasta-pé
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de fundo de quintal. A novidade, a despeito da inovacdo, fora concebida
por pura intuicdo musical dos compositores. Ou seja, ndo foi inventada
para “pegar”.

Apesar dessa cangao gravada em 1959 possuir o titulo Pagode, ela foi registrada
como um recortado. O primeiro registro de pagode como género musical foi o da cancao
Pagode em Brasilia de 1960.

Assim, o grande marco da carreira de Tido Carreiro aconteceu no ano de
consumacao da era JK. Em consequéncia de novos experimentos criou um novo género
musical2?, resultante da fusdo do ritmo de géneros ja existentes: o Pagode de viola. A
primeira cangdo gravada nesse género coincidiu com o ano de inauguragdo da capital
federal, e, em homenagem a esse feito, recebeu o nome de Pagode em Brasilia. Os versos
dessa can¢do, compostos por Lourival dos Santos e Teddy Vieira, refletem a admiragado

da sociedade pelo presidente Juscelino:

Bahia deu Rui Barbosa, Rio grande deu Getiilio
Em Minas deu Juscelino, De sdo Paulo eu me orgulho
Baiano ndo nasce burro e gaticho é o rei das coxilhas
Paulista ninguém contesta é um brasileiro que brilha

Quero ver cabra de peito pra fazer outra Brasilia.

1.1.3 O cenario da ditadura (1960/1970): muitas gravacoes e primeiros
solos de viola

As décadas a partir de 1960 foram um tanto conturbadas, tanto na politica
quanto na musica do campo. Os militares com um golpe de estado em 1964 tomaram posse
do poder da nagdo, estendendo seu dominio até o ano de 1985. Cotrim (2010, p. 21),

observa que

...uma das caracteristicas dos governos militares foi o autoritarismo: de
modo geral, seus membros ndo se mostraram dispostos a dialogar com os
diversos setores da sociedade.  Por meio dos chamados Atos
Institucionais, os governos militares foram restringindo as liberdades
democrdticas. Impuseram censura aos meios de comunicacdo, como

20 Falo em género, ao invés de ritmo ou batida, conforme expressdes utilizadas por outros autores para se
referir a essa musica de Tido Carreiro, como Nepomuceno (1999), por exemplo, tendo como base a definicio
de género discursivo de Bakhtin (2003) mencionada na introducio.
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radio, televisdo, jornais e revista. Muitos brasileiros que se opunham a
essa situagdo foram perseguidos, exilados, torturados ou mortos pelos
orgaos de repressao politica.

A maior censura e coibicdo aos que eram contra o regime militar aconteceu no
periodo que foi batizado de “Anos de Chumbo” (1969 — 1974), nessa temporada, o pafs era
comandado por Emilio Garrastazu Médici. Koshiba e Pereira, citado por Teixeira e André

(2008, p. 2), alegam que

[...] equivalente as estratégias da “doutrina de seguranca nacional” e do
“desenvolvimento a qualquer preco”, foi durante a ditadura de Emilio
Garrastazu Médici que ocorreram as mais fortes repressdes e o famoso

99,

“milagre econdmico: “(...) no governo Médici, fazer oposi¢do era correr
sério risco de vida. A situacdo politica do pais era de extrema gravidade
embora nao tenha sido percebida pela maioria como tal, pois, em grande
parte, foi mascarada pelo chamado 'milagre econdmico”’.

Para Cotrim (2010, p. 217), o “Milagre Brasileiro” e os “Anos Dourados”
foram simultaneos, ambos reais, coexistiram negando-se, € quem acha que houve um, nao
acredita (ou ndo gosta de admitir) que houve outro. No ambito politico desse momento,
nao foi possivel afirmar de que lado Tido Carreiro estava. Tendo em vista essa afirmacao,
ndo pode deixar de ser levado em conta, no entanto, que em entrevista a revista Moda e
Viola?1, ele declarou que o momento mais emocionante de sua vida foi ter cantado em
Brasilia para o presidente Médici.

Nesse periodo a musica era uma das principais formas de protesto, ja que o
pais utilizava o rddio como disseminador do pensamento publico, e, para driblar a censura,
fazia-se necessdrio a articulacdo da linguagem musical (ANDRE; TEIXEIRA, 2008, p. 1).
Em se tratando do ambito da musica caipira, talvez pelo fato de haver uma grande
migracao do homem do campo para a cidade desde a segunda metade do século anterior,
no periodo de ditadura militar ocorreu uma espécie de “urbanizacdo” de uma vertente da
miusica do campo, que mudou tematicas textuais e ritmicas em fun¢do dessa mudancga de
contexto.

No final dos anos 1960 o duo Leo Canhoto e Robertinho introduziu a guitarra
elétrica na miusica sertaneja, comecando uma tendéncia seguida por varios musicos

(ULHOA, 1999, p.51). No meio dessa combustio provocada pela continuacio da invasio

21 Disponivel em: <http://www.tiaocarreiro.com.br/interna.php?page=imprensa&id=17> acesso dia 15
de agosto de 2012. Segundo esse sitio, essas sdo informacdes retiradas da Revista Moda e Viola. Ano 1, n° 5 —
pagina 37.
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de elementos estrangeiros na musica sertaneja, no entanto, havia uma parcela de caipiras
que continuou mantendo-se na vanguarda e apostando na resisténcia as transformacdes,
mantendo-se fiéis as raizes do campo. Destacaram-se nesse grupo a dupla: Tido Carreiro e
Pardinho.

Tido Carreiro, em meio a toda a agitacdo desta temporada, esteve também nas
telas do cinema. Em 1970 estreou no cinema o Filme22 Sertdo em Festa de Oswaldo de
Oliveira, histéria original de Cornélio Pires, com misicas ja gravadas pela Chantecler.
Comédia sertaneja, com musicas e cancdes tipicas do interior paulista, dirigida por
Oswaldo de Oliveira, um filme de censura livre, com duracdo de noventa minutos, em que
Tido Carreiro atuava como ator e cantor, cantando com Pardinho e tocando a viola ao lado
de interpretes como Simplicio, Clarina Michel, Egydio Eccio, Nha Barbina, Saracura,
Francisco Di Franco, Marlene Costa, Darcy Silva, Carlos Oscar, Reichebach Filho,
Cavagnoli Neto.

Esse periodo da ditadura foi a fase mais produtiva da carreira de Tido Carreiro
em termos de discografia, a maior parte de seus discos foram gravados nesse periodo em

parceria com pardinho, assim como o seu primeiro disco com solos de viola.

1.1.4 Os tempos depois da ditadura: as tentativas de interacao

A década de 1980 ja foi marcada pelo paulatino retorno a democracia. Consistiu-se
também em um periodo bastante conturbado na sociedade Brasileira. Segundo Seriacopi
(2005, p.486), além do clima de terror pairando sobre a sociedade, sofreu com o
agravamento da crise econdmica. O aumento dos juros no mercado internacional e uma

nova crise do petréleo, em 1979, abalaram a estabilidade financeira do Brasil. Acrescenta:

A inflagdo fugiu ao controle. Em 1978, ela foi da ordem de 38,9 por
cento. Em 1980, atingiu 110 por cento. Em 1981, o Produto Interno Bruto
chegou a apresentar indice negativo: o pais se encontrava, assim, em
plena estagflagdo, ou seja, estagnacdo econdmica aliada a inflagdo
elevada. Todos esses fatores contribuiram para aumentar a insatisfacdo da
populacdo com a ditadura militar. Em margo de 1983, o deputado federal
Dante de Oliveira, do PMDB, apresentou a Camara emenda
constitucional que reestabelecia as eleicdes diretas para presidéncia da

22 Informagoes sobre filme retiradas do sitio: <http:
Acesso dia 10 de agosto de 2012.
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republica. [...] Em pouco tempo, a campanha pelas Diretas-jd espalhou-se
por todo o Brasil, mobilizando amplos setores da sociedade
(SERIACOPI, 2005, p.486).

Apesar de toda mobilizacdo pelo pais afora, a proposta de eleicdes foi rejeitado pelo
congresso e alguns parlamentares se juntaram formando a Frente Liberal. O PMDB logo se
juntou a essa frente, integrando a Alianca Democrdtica que langou o governador de Minas
Gerais Tancredo Neves como candidato a presidéncia. Tancredo Neves acabou vencendo
para presidente nas elei¢cdes diretas em 15 de janeiro de 1985 e essa sua vitéria foi um
marco do fim do ciclo militar no Brasil. No entanto, sua posse nunca aconteceu, na véspera
de assumir o cargo seu estado de sadde se agravou, vindo a 6bito depois de vdrias
intervengdes cirdrgicas. Com a morte de Tancredo, quem assumiu o poder em 1985 foi o
seu vice José Sarney. Segundo Fortes (2005, p. 2), numa tentativa de estabilizar a

economia,

[...] em 28 de fevereiro de 1986, em meio a uma inflacio de cerca de 15%
ao més, o presidente José Sarney lancou o Plano Cruzado. O objetivo
principal era derrubar a inflagdo, através da desindexagdo da economia.
O Cruzado alterou toda a estrutura econdmica do pais, da divida externa
ao preco do mago de cigarros no varejo. Mexeu em tudo no cotidiano dos
brasileiros, alterando moeda, precos, salarios, dividas. Seu principal
componente era o congelamento de pregos.

Os efeitos do Plano Cruzado maquiaram a face viciosa da economia brasileira.
Os resultados iniciais foram excelentes, a inflagdo caiu em alto grau, houve congelamento
de precos e saldrios, além da valorizacdo da moeda como instrumento de distribuicao de
renda. Este plano tinha um caréter ilusdrio, visto que seus efeitos positivos ndo resultaram
uma verdadeira estabilizacdo econdmica. Num primeiro momento, no entanto, caiu no
agrado do povo, principalmente dos menos favorecidos. Tido Carreiro e sua obra
interagiram com esse panorama, conforme evidenciado nos versos da musica A Coisa

Ficou Bonita composta em parceria com Lourival dos Santos:

Sofria sem esperanca a populacao aflita
A inflacdo furava o povo com sua espada esquisita
Caiu do céu um governo trazendo forca infinita
O precgo foi congelado quase ninguém acredita
O Brasil de ponta a ponta... de alegria pula e grita.

Presidente do pé quente chegou na hora bendita
A coisa que estava feia agora ficou bonita.
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Presidente e seus ministros capricharam na escrita
Pacotao veio bonito vejam so a cor da fita
Amarelo, verde e branco azul bandeira que agita
O sofrimento de um povo meu governo agora evita
Quem anda dentro da seda respeita quem veste a chita.
Presidente do pé quente chegou na hora bendita
A coisa que estava feia agora ficou bonita.

Recebeu um cruzado forte aquela inflacao maldita
Jd fizeram seu enterro e ela ndo ressuscita
Jd voltou café na mesa pra familia e pra visita
Exceléncia agora eu peco quero que o senhor permita
Presidente nao congele beijos de mulher bonita.

Presidente do pé quente chegou na hora bendita
A coisa que estava feia agora ficou bonita.

Logo comecgaram a ndo darem certos os planos econdmicos de Sarney. No
periodo do seu governo foram elaborados quatros planos econdmicos. Com o fracasso
desses planos a insatisfacdo do povo nao demorou muito aparecer, o préprio Tido carreiro,
que compusera a can¢cdo homenageando esse governo, dias depois, ao canti-la em um
programa?3 de TV, fez o seguinte comentdrio: “Mas, acontece que, com a mudanga do
governo, eu td6 vendo que Tido Carreiro e Pardinho e todos os paulistas e brasileiros vao
cantar de novo aquela velha musica: A coisa té feia, a coisa ta preta / Quem nao for filho
de Deus, td na unha do capeta.” Ndo poderia existir algo mais notério para representar a
insatisfacdo dos brasileiros nesse momento, que os versos dessa cangao.

A abordagem da interacdo de Tido Carreiro com esses diferentes cendrios
histéricos, além de dar a conhecer elementos sdcio, culturais, econdmicos e politicos com
os quais interagiu, alguns didlogos estabelecidos por ele com esses cendrios, possibilitou
perceber elementos que interferiram de forma direta na criacdo do pagode de viola. Um
exemplo € a circunstancia de rea¢do de alguns musicos brasileiros a grande penetracdo no
pais da musica estrangeira, o que provocou outro tipo de hibridacdo, a hibridacdo de
diferentes géneros relacionados a cultura popular, ligados as raizes brasileiras. Esbocados

os cendrios brasileiros com os quais Tido Carreiro e sua obra interagiram, resta agora

23 Disponivel em <http://www.youtube.com/watch?v=950s0VaWkUg&feature=player embedded>
Acesso dia 10 de agosto de 2012.
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discorrer de forma mais direta sobre esse musico e sua obra, sobre as peculiaridades

estilisticas que caracterizam o género pagode de viola.

1.2 Tiao Carreiro e o pagode de viola

A partir de quando José Dias Nunes passou a ser cognominado Tido Carreiro?
Antes de ser consagrado com esse nome, conforme foi citado anteriormente, ele adotou
outros nomes artisticos: Zezinho, Palmeirinha, Lenco Branco (Lenco Branco e Lencgo
Preto) e Z¢€ Mineiro, quando fez dupla com o Pardinho a primeira vez. José Dias Nunes
virou Zezinho para fazer dupla com Lenco Verde, seu primo Waldomiro. Mas naquela
época — ele tinha apenas oito anos de idade — s6 sabia dedilhar o violao (SOUZA JUNIOR,
p.147, 2005). Em 1950, com treze anos, Zézinho trocou seu nome para Palmeirinha,
apelido que rimava artisticamente melhor com Coqueirinho, 0 novo nome do primo
Waldomiro, parceiro no Circo Giglio. Mas, se formavam uma dupla de violeiros, por que
tocavam violdes? O dono do circo Rapa Rapa que conheceu em 1954, na cidade de Pirajui
(SP), embatucou essa ideia (SOUZA JUNIOR, p.147, 2005). Nesse mesmo ano, ainda no
circo Rapa-rapa na cidade de Pirajui (SP), Tido Carreiro, entdo Z&é Mineiro, conheceu seu
principal parceiro de carreira: Antonio Henrique de Lima, o Pardinho. Pardinho cantava e
tocava violdo e, nesta época, os dois eram fas de Z¢é Carreiro e Carreirinho, dupla em
evidéncia no periodo (AMARAL PINTO, 2008, p. 35). Um desentendimento entre os
parceiros dessas duas duplas acabou ocasionando uma troca de pares e, consequentemente,
uma pequena mudanga nos nomes. Amaral Pinto (p. 36) relata esse fato e as circunstancias

do batismo com o nome Tido Carreiro:

Algum tempo depois, o violeiro vem a conhecer o préprio Carreirinho,
que entdo o convida para mudar-se para Sdo Paulo em 1956. Neste
mesmo ano, a convite do importante produtor e compositor Teddy Vieira,
Tido Carreiro e Pardinho gravam seu primeiro disco de 78 RPM pela
gravadora Columbia. O disco continha na primeira face a moda de viola
Boiadeiro Punho de Aco, e na outra, o cururu Cavaleiros de Bom Jesus,
ambas de autoria de Teddy, que entdo batiza José Dias Nunes de Tido
Carreiro. Apdés gravarem mais um disco no ano seguinte, a dupla se
separa. Tido entdo se une a Carreirinho e Pardinho a Z¢& Carreiro,
ocorrendo uma troca entre as duplas. Tido e Carreirinho gravam dois
discos em 1958 e trés em 1959 enquanto Pardinho e Z¢ Carreiro gravam
dois em 1958, trés em 1959 e um em 1960.
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Souza Jr. (2005, p. 150) endossa que a parceria de Tido Carreiro e Carreirinho
foi um dos encontros mais fortuitos da musica caipira da sua época. No entanto, antes de se
separarem em 1959, Tido Carreiro e Carreirinho deixaram uma inestimavel contribui¢do:
gravaram a can¢ao Pagode. O nome nao era de se estranhar, pois na linguagem do caipira
urbanizado, pagode era festa no fundo do quintal. A novidade de Tidao Carreiro e
Carreirinho, que a dupla gravou em 03 de marco de 1959, estava no ritmo da musica
(SOUZA JUNIOR, 2005, p. 150-151),

Ja para Vilela Pinto (2011, p. 94), Tiao Carreiro foi o violeiro que deixou uma
das marcas mais fortes no campo de produgdo musical caipira por conta de suas
introducdes de pagodes, verdadeiros estudos para viola. Neste periodo, a figura do violeiro
comecou a se solidificar no segmento e a se firmar diante do publico urbano. Vilela Pinto
(2011, p. 94) observa que a maior escola deste segmento foram Tido Carreiro e Pardinho.
No entanto, ndo ¢é tarefa facil simplesmente localizar esse musico num subcampo de
producdo musical caipira, ja que transitou e interagiu com os elementos que forjaram os
diferentes contextos culturais brasileiros, conforme ja pdde ser verificado. No entanto, a
pergunta ficou: Tido carreiro € caipira ou sertanejo? Como resolver isso? Como

contextualiza-lo nesse trabalho?

1.2.1 Tiao Carreiro: caipira ou sertanejo?

O debate sobre essa defini¢do taxondmica do “género musical rural” entre os
autores mencionados, de uma forma geral € intenso e parece nao caminhar para
determinante algum. Recorro num momento inicial a Bourdieu (2003), quando discorre
sobre a especificidade dos campos de producdo cultural e de seus subcampos, aos quais sao
peculiares um habitus € o jogo com os capitais cultural, econdmico e simbdlico, lembrando
sempre da inevitabilidade das interacdes entre esses campos. Sem perder de vista esse
enfoque, ao considerar a abordagem de Caldas (1999) ja mencionada na introducdo, levo
em consideracdo o campo de producdo musical caipira e seus subcampos musica caipira de
raiz e musica sertaneja, portadores, cada um, de um gosto, peculiaridades estilisticas,

rituais especificos, e possibilidade de interagdo com outros campos de producdo musical.

Levando em conta essa ultima afirmacdo, muito trabalhada também por Bourdieu, assim
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como os dados colhidos na relacdo da vivéncia musical intensa de Tido Carreiro com 0s
elementos diversificados que integraram os tempos € espacos com 0s quais interagiu, passo
a abordar autores que discorreram sobre especificidades e interagdes passiveis de existir
nessa abordagem.

Corréa (2000, P. 64) define como musica caipira:

a musica produzida na regido Centro-Sul do Pais e que preserva a
esséncia do meio rural. E misica que, de algum modo, tem sua origem
nas manifestagcdes tradicionais tipicas do povo dessa regido. Assim,
musica caipira compreende desde a musica das famosas duplas, com seus
ritmos caracteristicos, até misicas modernas e complexas, desde que essa
esséncia ali esteja preservada.

O que chamo de “esséncia da musica caipira” € algo extremamente sutil;
€ um elo com a tradi¢do, com o meio rural e seus cddigos subjetivos. As
duplas caipiras, a partir desse elo, desenvolveram um estilo, com
estruturas e ritmos bem definidos. Porém, este elo permite, também, uma
composi¢do livre, desvinculada do estilo das duplas e, mesmo assim,
caipira, pois a criacdo nio se prende a formas: é um estado d"alma. Esta
esséncia, presente nas manifestacdes tradicionais, envolve amor e
reveréncia ao sertdo. .

Ja em relacdo ao termo Sertanejo, Sampaio (2010, p.33) aponta que este se
aplica
a um momento especifico das transformacdes pelas quais passa o género:
o segundo momento, a partir da década de 1950. Naquele momento, a
expressao - musica sertaneja passa a ser usada em substitui¢do a - musica
caipira, termo este caido em desuso em consequéncia das diversas

associagcOes negativas a ele atribuidas, fato que acabou efetivando o seu
sentido pejorativo.

Essa autora, de forma mais radical, substitui uma denominacao por outra, nao
pensa em dois subcampos e possiveis processos de interacdo entre eles, do mesmo modo
que. Souza Junior quando observa que essa ideia, de denominar tal musica como
“sertaneja”, pode ter sido também, uma estratégia de marketing de um caipira - Diogo
Mulero - que ainda na década de 1950 foi promovido a diretor artistico da RCA-Victor.
Mulero foi um dos primeiros a utilizar e a registrar um selo com o nome “sertanejo” em
seus discos em 1954, nessa ocasido ele era o "Palmeira" da dupla Palmeira e Bid. A
gravacao das rancheiras, guaranias e boleros por duplas que cantavam em tercas justificava
para ele a aposentadoria do termo “caipira” (SOUSA JUNIOR, 2005, p. 143), o termo
“sertanejo” chamava atencao para um novo produto hibrido, que garantiria outro mercado

e marcava o didlogo com a midia que tomava for¢ca no contexto. Sampaio (2010) ja
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investe também em processos de hibridag@o cultural (CANCLINI, 2003) ao afirmar que a
invasdo dos ritmos estrangeiros, miscigenando-se na musica caipira, pode ter sido o fator

crucial e motivador para a nova designagao do género:

Numa tipica manifestacdo do hibridismo cultural, foram introduzidos no
Brasil, em diferentes épocas, alguns ritmos e cancdes que aos poucos
foram se modificando a partir do contato e interacdo entre as diversas
culturas ali presentes. Esses ritmos e cangdes, apds passarem por diversas
transformacdes e se adaptarem a realidade brasileira e as diferencas
regionais, dariam origem ao que seria conhecido como o género miisica
sertaneja (SAMPAIO, 2010, p. 49).

Todo esse historico, possivelmente, levou Caldas (1999) e outros autores a observar
que ao contrdrio da musica caipira de raiz, a musica sertaneja, uma musica “produzida no
meio urbano industrial pela indudstria do disco, [...] tornou-se apenas um produto a mais a
disposi¢cdo do consumidor. Enquanto a musica caipira € um meio em si mesma, a sertaneja
€ fim cujo objetivo € o lucro” (Ibidem, p. 29). O interessante dessa abordagem € que esse
autor reconhece os dois subcampos de produ¢do musical inerentes ao universo do campo
de produc¢do musical que chamo aqui de caipira, ndo substitui um pelo outro, ja deixando a
possibilidade de falar nao s6 das representacoes (CHARTIER, 2003) implicadas com cada
um, mas também de processos de interagdo entre eles, das lutas entre os capitais culturais e
econOmicos a eles inerentes, conforme as reflexdes de Bourdieu (2003).

Dizer que Tido Carreiro pertence ao campo de producdo musical caipira de raiz
ou ao campo de producdo musical sertaneja continua niao sendo tarefa muito fAcil,
portanto, pois esse musico vivenciou de perto grande parte das transformagdes e
movimentagdes da musica rural, e ousando mais um pouco, pode-se dizer que presenciou e
participou das maiores mudancas e interagdes relacionadas a essa miusica. Ao analisar
videos e entrevistas com o proprio Tido Carreiro, suas falas indicam que nao era de se
rotular. Em entrevista?4 na TV Cultura em 1991, ao ser questionado se classifica sua
miusica como caipira ou sertaneja, observou:

Pra mim tem dois tipos de miisica: a ruim, e a boa. Eu classifico assim. Agora,
tem gente que gosta de gravar com orquestra, com metais e tal. Eu gravo miisicas com
arranjo também, uso violino. No comeco da minha carreira gravei muito tango, balada,

samba. Eu gosto, so que eu gosto muito de cantar também moda-de-viola, a moda do

24 Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=MXySsRzg4xA> acesso: dia 01 de novembro de
2012.
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caboclo né, tem moda que tem tema, historias. Entdo, eu gosto de cantar tudo, a miisica
sendo boa vai.

Sobre o fato de assumir que Tido Carreiro gravou e executou musicas de outras
matrizes culturais, que conviveu com a realidade midiética que se expandia em seu tempo,
gravou discos, apareceu na midia, ndo significa, no entanto, dizer que compos e divulgou
protétipos diletos da industria cultural, que perdeu a esséncia e peculiaridades ligadas ao
campo de producao musical caipira. Dai a importancia nesse momento de ser considerada a
interacdo entre os dois subcampos, um didlogo que ndo perdeu a assinatura do campo de
producdo musical de raiz, o que leva Corréa (2000, p. 64) novamente a ser mencionado

quando observa que

Um criador, seja ele musico ou poeta, pode ter ou ndo este elo dentro de
si, este estado d“alma que liga sua obra ao sertdo. Se o criador ndo possui
este dom, esta “alma caipira”, mesmo que ele produza uma obra de
qualidade e com temdtica rural, ela ndo serd musica caipira. Ele ndo
conseguird traduzir esta “alma caipira”, por mais que se aproprie de
elementos da musica tradicional, e mesmo dos utilizados e desenvolvidos
pelas duplas autenticamente caipiras. Apropriagdes ritmicas, utilizagdo de
instrumentos tipicos, linguajar caracteristico, enfim, colagem alguma
pode trazer, a obra, a esséncia do sertdo. Por outro lado, o criador que
possui essa esséncia ndo necessitard de recorrer a utilizagdo desses
elementos como artificio; sua obra, por mais moderna e inovadora o que
seja, € caipira. Nao quero dizer com isso que ele devera ser nascido ou
vivido no meio rural para ter dentro de si a alma do sertdo. Nem quero
dizer que o misico que nasceu, viveu ou vive no meio rural seja,
necessariamente, um criador de musica caipira. A questdo € outra: é de se
verificar, na sua miisica, esta origem.

Autores como Corréa (2000), Sousa Jr. (2005) e Sant’Anna (2003) definem
esse artista na sua relacdo com o campo de producdo caipira de raiz, portanto, sobretudo
.quando se trata da abordagem do pagode de viola, o género musical que interessa a essa
pesquisa e que surgiu da interacdo de outros géneros da musica popular brasileira de raiz,
como uma reacgao ao estrangeirismo que imperava no momento histérico do compositor.
Mesmo tendo interagido com outros subcampos como o sertanejo, por exemplo, Carreiro
manteve sempre a assinatura do campo de produ¢do musical caipira, manteve ao longo de
sua carreira um estilo proprio de fazer musica, e este jeito, acabou, por fim, consagrando-o
como o caipira Tido Carreiro. Se Corréa for novamente lembrado, a polifonia de vozes
que estabeleceu nas diferentes atualizacdes do género pagode que realizou, ndo apagou

essa assinatura. Em relacdo as influéncias que exerceu no campo de producdo musical
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caipira e reafirmando o perfil caipira de Tido Carreiro, Sant”Anna (2003, p. 30-31) alega

que:

A partir de 1954 Tido formou dupla com Pardinho, o Anténio Henrique
de Lima, de Sdo Carlos (1934-2001), figura fascinante e singela, outra
segunda-voz de primeira. Influenciaram a nova geragcdo de violeiros e
cantadores, e a chamada Jovem Musica Sertaneja de hoje, com
antolégicas modas-de-viola, cateretés, recortados, pagodes, toadas,
cururus... No meio-termo, fez dupla com Zé Gregério e Paraiso. Gravou
também discos instrumentais de viola caipira e, muito doente e
praticamente em maca de hospital deixou registrado com Praiano o
irdnico titulo do elepé O Fogo e a Brasa. Pela trajetéria de realizagdes
significativas como identificacdo e desvendamento profundo de nossas
raizes, € necessario reconhecer em Tido Carreiro um artista extraordinario
e completo. Esse caboclo quase preto, quase pardo, com Pardinho, é a
imagem acabada dos simbolos mais auténticos das regides Sudeste e
Centro-oeste do pais. E, por ser um caipira, na chama potente e solene da
cultura mestica, supera o regionalismo, para ser emblema do cantador
brasileiro, latino-americano, universal.

E levando em conta todas essas consideracdes e as possibilidades colocadas
pelas nocdes de representacdes sociais de Chartier (1990) e de campo de produgdo de
Bourdieu (2003), que reconhecem a especificidade dos campos de producgdo cultural, mas
também a inevitabilidade de encontros entre eles, sem que identidades se percam, que
considero neste trabalho a musica de Tido Carreiro como musica caipira. Sendo assim, s6
serd mencionando o termo ‘“‘sertanejo” a sua atuagdo e producdo musical no caso de
citacdes de outros autores, que em alguns casos citam indiretamente Tido Carreiro num
contexto generalizado. Partindo dessas reflexdes, passo agora a abordar o pagode de viola

— uma matriz cultural do subcampo de producdo musical caipira de raiz e suas interagdes —

nas suas peculiaridades estilisticas.

1.2.2 O pagode de viola e suas caracteristicas estilisticas

Alaman (2009, p. 58) alega que a partir do Catereté ou Catira as dancgas se

desenvolveram até chegar no “desfecho” chamado “recortado”. J4 o pagode de viola € uma
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ramificacdo recente do “recortado” da catira?>, é o tipo de misica que possibilita o
virtuosismo no instrumento, exigindo grande habilidade do tocador. Segundo Ribeiro
(2006, p. 155), “é ritmo esperto tanto na musica quanto na letra, tende para o gracioso e
encerra também certa bravata, como se fosse descambar para moda de campedo”
(RIBEIRO, 2006, p. 155). Ja para Vilela Pinto (2010, p 95), Tido Carreiro, a partir da
sintese de dois ritmos caipiras - o cururu e o recortado - criou um novo género26, o pagode
de viola. H4 algumas controvérsias quanto a sua criagdo, mas pesquisas € depoimentos de
musicos da época levaram a crer que Tido Carreiro foi um dos primeiros a executé-lo.
Vilela Pinto (2011, p. 90) observa ainda que esse musico, pela sua heranca infantil, pela
grande vivéncia e aproximagao com a cultura popular, trouxe a musica caipira elementos
que fazem alusdo a uma sonoridade incomum neste meio. Estes elementos certamente
ajudaram a personificar o violeiro em que se tornou.

Ja Nepomuceno (1999, p. 341) observa que a essa altura, ou seja, em meados
do século XX, Tiao Carreiro era dono de um estilo exuberante de tocar viola, respeitado
pelas inspiradas melodias e letras, assim como ja era reconhecido pelo seu temperamento
dificil. Baritono de timbre excepcional tinha uma das melhores segundas-vozes daquele
cendrio. No inicio ndo era possivel prever que a gravacdo da musica Pagode abriria as
portas para criacdo de um novo género musical. A partir do final da década de 1960, no
entanto, o pagode de viola se firmou como género musical e, desde entdo, parece ter caido
no gosto dos violeiros e amantes da viola caipira. Diferentemente de outros gé€neros,
surgidos através de experimentagdes nesse periodo, parece estar resistindo e sobrevivendo,
revelando-se como um dos preferidos dos amantes de musica caipira. Segundo essa mesma

autora,

[...] foi em 1960, numa viagem a Maringd, norte do Paran4, apresentando-
se na R4dio Cultura, que tanto mexeu e remexeu nas cordas da viola que
descobriu um jeito diferente de tocd-las, numa outra levada. “Primeiro
gravei uns acordes de violdo e depois os mesmos acordes, de trds pra

25Segundo Alaman (2009, p. 58), o catereté ou catira originou-se de uma danga religiosa indigena (o
caateret€). Anchieta a utilizava nas festas religiosas para facilitar seu trabalho de substituir Tupa pelo Deus
cristdo. Com o movimento tropeiro e multiplicagdo dos povoados, a manifestacdo foi introduzida as regides
de Goias e Mato Grosso, tendo registro até mesmo na Amazodnia. Entretanto, as regides em que se
estabeleceu e solidificou-se s@o as de Sao Paulo e Minas. O catira cultuado hoje nos estados de Sdo Paulo e
Minas mantém as caracteristicas originais da maneira de dancar (sapateando e batendo palmas) e cantar
versos (em solo e em coro). A apresentacdo tem momentos bem demarcados — o inicio € narracdo de fatos e
historias de santo (a moda de viola), entremeados por ponteados de viola (os solos)

26 Lembro novamente que falo em género, ao invés de ritmo ou batida, conforme expressdes utilizadas por
outros autores para se referir a essa musica de Tido Carreiro, como Nepomuceno (1999), por exemplo, tendo
como base a defini¢do de gé€nero discursivo de Bakhtin (2003) mencionada na introdug@o.
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frente, na viola”, explicou. Em Minas, contou, pagode era sindnimo de
baile, e quando mostrou aquele batiddo diferente a Teddy e a Lourival
dos Santos, outro dos seus compositores preferidos, eles lhe perguntaram
por que ndo adotava “pagode” para definir aquele toque. “O Tido chegou
com aquele batiddo de viola, misturando o ritmo de coco com o calango??
de roda, um tipo de calando que tem 14 na nossa regido. Af fundiu os dois
estilos. Botou o violdo fazendo a batida do coco, e a viola, a do calango
de roda. Isso é que virou o pagode, um dos ritmos mais tradicionais da
cultura sertaneja-raiz, do sul do Brasil”, explica outro violeiro do norte de
Minas, Téo Azevedo. E veio entdo uma série de pagodes-caipiras, alguns
irresistiveis, como “Pagode”, perola do humor interiorano, gravada em
1967 no LP Rancho dos Ipés. NEPOMUCENO, p. 341)

A mausica caipira, de uma forma generalizada, conforme relata agora Sant'
Anna (2000, p.284), geralmente tem em sua estrutura literdria a presenga do romance.
Lembro que esse género literdrio se constitui de narrativas de feitos heroicos, de momentos
épicos, ou, em outras vezes, de narrativas de fatos corriqueiros. Nesse sentido, o cantador-
violeiro é normalmente um verdadeiro her6i. Em relacdo as caracteristicas textuais do
pagode, Amaral Pinto (2008, p. 82) lembra que ao serem analisadas as gravacdes de toda a
carreira de Tido Carreiro, pode ser observado que as teméticas das letras relacionam-se a
assuntos variados, desde o cotidiano cultural do caipira e sua proximidade com a natureza,
até criticas politicas e sociais das questdes ligadas ao processo de urbanizacdo e da
“modernidade”, muitas vezes com a presenca do humor. H4 controvérsias sobre a
originalidade das parcerias de Tido Carreiro na participagdo do processo composicional
dos textos, apesar de varias composicdes com outras parcerias serem registradas como de
sua autoria. Contudo, hd unanimidade quanto a autoria das introducdes e dos solos de viola
de suas cangdes. Nao pode deixar de ser considerado também que Tido Carreiro, antes do
surgimento do pagode, ja executava com originalidade musicas com essas tematicas, com

isso reforcando mais ainda o pressuposto que ele interagiu com seu tempo e espago.

1.2.2.1 Afinacoes usadas por Tido Carreiro

Seria imprudente abordar a estrutura do pagode de viola de Tido Carreiro, sem

antes apresentar algumas peculiaridades do instrumento viola, da sua afinacdo. Como

27Nepomuceno ( 1999, p. 66-68) observa que o calango uniu a viola com a sanfona, com o pandeiro, com a
caixa, com o reco-reco, com o chocalho, com o violdo e com o cavaquinho. Parente do cururu, é uma
composicdo de versos improvisados que repete o refrio. O género ainda é cultivado no Rio de Janeiro, mais

precisamente em paramente em Paraiba do Sul e Valenca e também no norte fluminense.
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ponto de partida, utilizo aqui o conceito de afinacdo mencionado por Vilela Pinto (2011, p.

136):

Afinacdo é a maneira como dispomos (esticamos) as vdrias cordas do
instrumento. Medimos as distancias (altura) entre os sons através de uma
unidade chamada tom. A distincia entre dois sons distintos chama-se
intervalo. Afinacdo € a disposi¢cdo das cordas em intervalos especificos.
Mudando o tamanho dos intervalos mudamos, consequentemente, a
afinacdo e a maneira de se tocar.

Tonico e Tinoco28 no seu método O ABC da Viola Caipira e Violdo alegam
que os ‘“‘violeiros” de cada regido criam vdrios estilos de afinacdo por duas razdes:
primeiro, para que outros violeiros ndo consigam com facilidade as suas melodias, para
apresentarem em suas exibicdes suas novidades e suas criacdes; segundo, para “mexerem”
o menos possivel nas cordas da viola, conseguindo desta forma o maior nimero de cordas
soltas e mais som em seus repicados.

A afinacdo “Cebolao” era a afinacdo mais utilizada por Tido Carreiro nos
pagodes, bem como em toda a sua obra, segundo agora Amaral Pinto (2008, p. 59-60).
Trata-se da afinacdo mais utilizada no universo da musica caipira e sertaneja, que aparece
nas gravacoes de Carreiro em algumas tonalidades diferentes. N@o por acaso ele utilizava
essa afinacdo na viola, além de ser uma afinagc@o bastante comum no contexto social com o
qual interagiu no inicio de sua carreira, foi também a afina¢do que decorou a partir da viola
do Tinoco desde seu primeiro contato com o instrumento, conforme observado por

Nepomuceno (1999, p. 339):

Aos 16, era o Palmeirinha, formando dupla com coqueirinho, se
apresentando no Circo Giglio, da cidade. Foi para cantar ali que
chegaram, em 1951, Tonico e Tinoco, empunhando suas belas violas de
cravelhas de madrepérola. O noite de gloria! Alvoroco em Aragatuba,
filas na porta do circo para ver a “Dupla Coracdo do Brasil”.
Palmeirinha nao se intimidou: enquanto os artistas estavam no hotel,
tirou do estojo a viola de Tinoco — que ele havia deixado sobre uma
cadeira — e decorou a afinacdo dos cinco pares de cordas. Seria dessa
maneira, em ‘“cebolao” (correspondente a sonoridade natural ao Mi
do violao), que faria grande parte de seus trabalhos.

28 TONICO e TINOCO. ABC da viola e violdo: método pratico. Editora: Fermata do Brasil, Sdo Paulo —
Brasil. 1975.
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O violeiro e pesquisador Vilela Pinto (2011, p. 136), por sua vez, afirma que essa é
a afinacdo mais usual no eixo da Paulistania, tendo mesmo surgido nesse espago. O
ceboldo pode ser ouvido em diversas alturas, sendo as mais usuais o ceboldo em mi, o
ceboldo em ré e o cebolao em mi bemol. Ivan Vilela, citado por Amaral Pinto (2008, p. 34)
e endossado por Pessoa (2010, p. 6), observa ainda que a denominacdo “Ceboldo” é
explicada por lendas e causos tradicionais: quando se tocava a viola com essa afinagdo, o
som era tao bonito, que fazia chorar as mulheres como se estivessem descascando cebolas.
A Figura 1 mostra a predisposi¢ao dos intervalos entre as cordas na afinagcao

Cebolao em Ré maior:
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Figura 1 — Afinacio Ceboldo em Ré maior - (AMARAL PINTO, 2008. p. 60).

Vale ressaltar que apesar do trabalho de alguns violeiros e pesquisadores no
sentido de sistematizar a escrita musical para a viola, ainda sdo exiguas as partituras para
esse instrumento, ja4 que grande parte do aprendizado dos violeiros acontece através da
oralidade, de forma empirica.

A viola é um instrumento transpositor, ou seja, as notas siao escritas na pauta
uma oitava acima do seu som real, como no violdo. Apesar de Tido Carreiro utilizar as
afinacdes Cebolao em Ré, Ceboldo em Mib e Cebolio em Mi, a proporcdo entre os
intervalos € a mesma. Basicamente afinava a viola meio ou um tom acima, nessa mesma

proporc¢do intervalar entre as cordas, conforme pode ser observado nas Figuras 1, 2 e 3.
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Figura 2 — Afinacio Ceboldo em Mib - AMARAL PINTO, 2008. p. 60)
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Figura 3- Afinacdo Cebolao em Mi - (AMARAL PINTO, 2008. p. 60)

Justificando a disposicdo da grafia para viola caipira apenas na clave de sol
segunda linha, Deghi (2001) alega que os pares de cordas sao representados por uma sé
clave com o intuito de facilitar a leitura e a grafia. Se fosse diferente, pensando no mesmo
par ou ordem?°, deveriam ser utilizadas duas claves: a de Sol na 2? linha para os sons mais
agudos, e a de Fa na 4° linha para os sons mais graves. Apesar dessa analise ser tomada
como referéncia, quando o diapasdo estd na frequéncia 440htz para a afinacdo, segundo

agora Amaral Pinto (2008, p. 61),

[...] ocorre o predominio de afinagdes mais proximas do Ceboldao em Mi
bemol maior, mas que na verdade sdo intermedidrias entre Mi bemol
maior e Mi maior, tendendo mais para Mi bemol maior. Este fato nos leva
a concluir que n3o havia por parte do violeiro e dos musicos
acompanhantes a pritica de afinar os instrumentos a partir de um
referencial de afinacdo fixo e conhecido, como, por exemplo, um
diapasdo em L4 (440Hz). O que existia era um procedimento de afinagdo
“de ouvido” entre os musicos com seus instrumentos, de forma que todos
tocassem afinados entre si, e ndo necessariamente em relagdo ao padrdo
de um diapasao.

Vale ressaltar que uma das peculiaridades da viola é sua disparidade de
afinacdes. As afinagdes variam de regido para regido e de violeiro para violeiro. E cada
uma dessas afinacdes € batizada com um nome mais “ex6tico” possivel. E o curioso € que
em muitos casos, nas justificativas das taxonomias das afinagdes sdo envolvidas lendas
para reforga-las.

Além de algumas possibilidades e peculiaridades do instrumento viola, outra
abordagem que ndo pode faltar no enfoque da criacdo do pagode de viola por Tido Carreiro

€ aquela que leva aos processos de interac@o cultural que foram estabelecidos na sua base.

29 Lembrando que a viola é um instrumento de cordas duplas, os dois primeiros pares unissonos e outros trés
em oitavas. E esses pares sdo chamados também de ordens.
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1.2.2.2 O pagode e seus processos de interaciio cultural™

Existem controvérsias entre alguns dos raros autores que abordaram os
processos de hibrida¢do cultural (CANCLINI, 2003), os géneros, a nomenclatura e os
elementos ritmicos que estdo na base do pagode de viola. Isso talvez pela falta de
sistematizag@o tedrico-musical na musica caipira, jJa que em grande parte o conhecimento
musical do caipira é obtido de forma empirica, o que faz até mesmo que os padrdes
estéticos de um mesmo género ou estilo musical sofram alteracdes de nome. Mas o fato é
que os varios géneros da cultura popular que estdo na base do pagode de viola indicando
processos de hibridacdo cultural, citados pelos autores abordados, evidenciam raizes
culturais préximas, além de ja remeterem a outros processos de hibridacao cultural entre
géneros da cultura indigena e da cultura africana. A constatacdo dessa circunstancia na
constituicdo bdsica do gé€nero levou a utilizacdo da expressdo “processo de interacdo
cultural” ao invés da expressdo “processos de hibridacdo cultural”, por soar mais branda e
mais condizente com a situagdo exposta. No entanto, as duas expressdes surgem do mesmo
principio basico ja mencionado na citacdo de Canclini (2003) na introdugdo, o que faz
lembrar também Burke (2003, p. 31) quando, dialogando com esse autor, mas

aproximando-se mais do enfoque desse trabalho observa:

Devemos ver as formas hibridas como o resultado de encontros multiplos
e nao como resultado de um tnico encontro, quer encontros sucessivos

N

adicionem novos elementos a mistura quer reforcem os antigos
elementos.

Dentre esses vérios processos de interacdo cultural mencionados por diferentes
autores, processos esses que estariam na base da criagdo do pagode de viola, estd o descrito
por Nepomuceno (p. 341, 1999). Essa autora observa ter Tido Carreiro misturado o ritmo

do coco31 com o ritmo do calango3? de roda, fundindo os dois géneros. Teria colocado o

30 Até agora tenho utilizado o termo e conceito de hibridacdo cultural para as interacdes entre diferentes
dimensdes culturais, géneros musicais e géneros vindos de fora do pafs. Nesse momento, visando interagdes
culturais realizadas por Tido Carreiro tendo em vista géneros brasileiros aos quais € inerente uma mesma raiz
cultural, posso usar o termo interacao.

31 O Coco é uma espécie de samba rural muito difundido no litoral do nordeste. Essa nomenclatura
substituindo a palavra samba pode ter surgido na ocasido em que os brancos comecam a digerir a musica
afrodescendente. LEMES Apud SANTOS FILHO (2008, p. 43) discorre bem esse fluxo do samba ao coco:
“A palavra conheceu verdadeiro periodo de ostracismo, no inicio deste século, uns vinte anos depois que
abolida a escravatura, vinda a Republica, novos progressos e liberdades maiores, igualagdes do preto ao
branco, fizeram os Sambas legitimos rarearem no Brasil. Ainda mais, adotados pelos brancos rurais, como
forma coreografica, como elementos ritmicos e melddicos, como forma musical, a medida que se deformava
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violdo fazendo a batida do coco e a viola fazendo a batida do calango de roda, o que
originou o pagode, um dos géneros mais tradicionais do subcampo de produ¢do musical
caipira de raiz. J4 o violeiro e pesquisador Ivan Vilela (2009, p. 95) observou que Tido
Carreiro, a partir da sintese de dois ritmos caipiras, o cururu e o recortado, criou uma
nova batida, o pagode caipira. Amaral Pinto (2008, p. 166), mencionando que o pagode de
viola surgiu no final da década de cinquenta, do mesmo modo afirma que é resultante da
combina¢do principalmente de matrizes como a catira e o recortado, trabalhadas nas
batidas da viola e do violdo. Pondera: se a criagdo do Pagode envolveu outros musicos e
compositores além do préprio Tido Carreiro, foi na figura deste violeiro que teve seu maior
popularizador e divulgador. Sousa Jr. (2005, p. 151), por sua vez, adita que o ritmo lembra
muito o recortado, a danca final do catereté, no momento em que a troca de bate-pé e de
bate-mao atinge certo grau de complexidade. Ikeda (2004, p.165) aponta mais longe na
abordagem da tradi¢do, quando diz que o ritmo bésico do pagode caipira lembra o ritmo do
antigo lundu, mencionado como danca de negros desde o século XIX, cujo padrdo ritmico
se encontra também no catira. Garcia (2011) lembra que no pagode de viola, enquanto a
viola caipira realiza os ponteados, o violdo realiza um ritmo denominado cip6-preto, cuja
ritmica é marcada pelo contratempo. Amaral Pinto (2008, p. 80) em acordo com Garcia,
lembra também que enquanto a viola faz a batida do pagode, o violao faz o
acompanhamento num ritmo denominado por alguns violeiros cipo-preto, o que faz o
pagode caracterizar-se principalmente pela combinacgdo polirritmica entre uma complexa
batida executada na viola e outra no violao.

Assim, pode-se dizer que apesar das dissensdes entre os autores que trouxeram
as terminologias dos géneros e ritmos influenciadores do novo género, parece preponderar
entre a maioria que a maior influéncia foi a do recortado. Segundo Garcia (2011, p. 160),
o repique, recorte, ou recortado, consiste em batidas verticais com a mao direita, de modo
que faca soar todos os pares de cordas da viola caipira. Este recorte possui um cardter mais
ritmico do que melddico, diferentemente do ponteado, onde 0 movimento da mao esquerda
€ horizontal e a mao direita faz o toque em cordas selecionadas, possuindo um caréter mais
melddico do que ritmico. O recortado goiano, como o recortado mineiro, sdo derivagdes

ritmicas da catira, ou catereté (VILELA PINTO, 2011, p. 35).

pouco ou muito nas maos destes, também originava um desperdicio das variantes, que desde muito tinham
seus nomes como € o caso do Coco. Por tudo isso o “Samba” como palavra e coisa rareou muito.”

32 Martinho da Vila, fluminense de Duas Barras, compds e gravou alguns calangos, puxados na viola e com
instrumentos percussivos como: Calango Longo ,, disco Batuque na Cozinha em 1972 pela RCA Victor.
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Ressaltando essa possivel influéncia do recortado no novo género, Vilela
Pinto (2011) lembra que, cronologicamente, o recortado surgiu um pouco antes do pagode
nas gravacdes. Observa: “Nesta que chamamos de segunda fase da mdusica caipira
reparamos a inser¢ao de ritmos outros ainda nao gravados como o recortado, a querumana,
a guardnia e a polca paraguaia. Por fim, o pagode caipira nos fins dos anos de 1950”
(VILELA PINTO, 2011, p.89). Apesar das diferentes definicdes dos gé€neros que se
interagiram na constituicdo do pagode de viola, portanto, pode se aludir que o género
denominado “recortado” foi um dos maiores influenciadores desse novo género. A figura 4
traz um exemplo da grafia do efeito polirritmico no pagode de viola, de acordo com

Amaral Pinto (2008):
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Figura 4 - O efeito balanceado da viola e do violao no pagode de viola (AMARAL PINTO, 2008, p. 81).

Em 1960 foi gravada pela Chantecler a primeira musica no género: Pagode em
Brasilia. Interessante colocar que no ano anterior Tido Carreiro ja havia gravado em
parceria com Carreirinho um 78rpm uma musica que tinha o curioso nome Pagode. O
género dessa musica, no entanto, foi registrado na capa do disco como recortado:
Recortado Mineiro. Amaral Pinto (2008, p.83) ressalta que nos anos seguintes a 1960
outras duplas registraram cang¢des com a indicacdo de género “Pagode”, provavelmente
movidas pela expectativa de sucesso alcancado pela primeira gravagao.

O pagode, que de certa forma favorecia a virtuosidade do artista, de acordo
com Amaral Pinto citado por A. Filho (2008), além da polirritmia incomum na musica

caipira, trouxe outras inovacdes a essa musica, como a pratica de solos rdpidos e o
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emprego de técnicas como o pizzicato33. Acrescentando a introdu¢do do modo mixolidio34

a essa lista, Vilela Pinto (2011, p. 94-95) observa:

Sobre Tido Carreiro vale ressaltar que além de um violeiro
personalissimo (arrebatou para si os louros do “ser violeiro”) ele trouxe a
utilizacdo do modo Mixolidio para a musica caipira a partir de suas
introdugdes de pagode. Tido Carreiro nasceu em Montes Claros, Norte de
Minas Gerais. L4, adquiriu parte de sua formagdo musical de maneira
Iadica, cantando e brincando. No Norte de Minas, ao contrario de toda
Paulistania, a escala musical corrente ndo € a escala maior (modo j6nio) e
sim o mixolidio que € uma escala maior com o sétimo grau rebaixado em
meio tom. Esta escala é frequentemente utilizada na misica do Nordeste
brasileiro e na regiao Norte de Minas Gerais. Assim, Tido Carreiro, pela
sua heranca musical infantil trouxe a musica caipira elementos que fazem
alusio a uma sonoridade incomum neste meio. Este elemento certamente
ajudou a personificar o violeiro que ele se tornou.

A novidade de Tido Carreiro teve ressondncia até mesmo em géneros bem

contrastantes ao pagode, como € o caso da moda de viola. O pagode de viola € o género da

musica caipira que mais se distancia das modas de viola, tanto em seus aspectos musicais,

cujo cardter ritmico é mais enérgico, quanto em seus aspectos textuais (GARCIA, 2011, p.

174). No entanto apds a década de 1960, em muitas modas de viola a introdugdo e

interlidios instrumentais, que eram feitas somente por repiques de viola, comecaram a ser

substituidos por passagens peculiares ao pagode de viola. A Figura 5 mostra um exemplo

de introducdo com repique na moda de viola Boi Soberano, composta por Carreirinho,

Isaltino G. de Paula e Pedro L. de Oliveira:
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Me a-lem - bro ¢ te - nho sau-da - de do tem -

Me a-lem - bro ¢ te - nho sau-da - de do tem -
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Figura 5 - Introduc¢io com repique na moda de viola Boi Soberano (GARCIA, 2011, p. 326).

33 O pizzicato pode ser traduzido como o ato de tocar as cordas do instrumento de forma semi-abafada,
obtendo um timbre mais silencioso e percussivo.

34 Ver nota de referéncia 35.
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Ja a Figura 6, evidencia o recortado do pagode na moda de viola O Mineiro e o

Italiano, que foi gravada também por Tido Carreiro:
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Figura 6 — Recortado do pagode de viola na moda de viola ““O Mineiro e o Italiano” (GARCIA, 2011, p.
279).

Nao ha registros antes de 1960 (ano que foi gravado o primeiro pagode) de modas
de viola com os recortados do pagode nas introdugdes, o que leva a crer, mais uma vez,
que o pagode de viola € uma criacdo de Tido Carreiro, além de apontar para o papel que

7z

desempenhou no universo da musica caipira. Nao é incomum ouvir nesse meio que a
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musica e o som da viola de Tido Carreiro foram inspiracdo para varios artistas. Alves
Filho (2008, p. 12) observa que ele ponteava com muita destreza seu instrumento, que
conquistou grande projecdo no meio caipira e sertanejo como cantor € compositor,
influenciando diversas geracdes de violeiros e musicos. Lembra ainda que até hoje varios
artistas lhe rendem homenagens. Amaral Pinto, citado por Alves Filho (2008), ressalta que
o trabalho feito por Tido Carreiro pode ser considerado como um divisor de dguas. A partir
dos anos 1980 grande parte dos violeiros tem admitido ter sido influenciada por ele, o que
inclui nomes como Vinicius Alves, Rodrigo Matos e Almir Sater. J4 o professor e violeiro
Ivan Vilela, citado por Amaral Pinto (2008, p.12), afirma que Tido Carreiro € um icone da
viola e parada obrigatéria para quem quer se engracar com O instrumento € que as
introducdes de pagode com solos de viola criados por ele sdo indispensaveis no repertorio
de um violeiro. Torneze (2004, p. 11), comentando a importancia e influéncia do pagode

de viola no campo de produ¢do musical caipira assinala que:

apesar de relativamente recente, € um dos mais tradicionais e
representativos ritmos da musica raiz. E também o mais “perseguido”
pelos violeiros, os quais sdo considerados bons somente quando sabem
executd-lo com maestria. Sua principal caracteristica € a introducgdo
instrumental bem elaborada e intrincada, que pode ser repetida entre uma
estrofe e outra, ou a cada duas estrofes.

Nessa mesma linha de pensamento, em uma matéria enviada ao Didrio de Sao
José do Rio Preto em 1994, Romildo Sant’ Anna afirma que se Tido Carreiro tivesse vivido
num pais em que educagdo e cultura fossem prioritdrias, seria celebrado como grande
patrimdnio cultural pela sua trajetéria de realizagdes significativas, que incluem
identificacdo e desvendamento profundo de nossas raizes. Segundo esse autor, seria
necessario reconhecer em Tido Carreiro “um artista especialissimo e completo, uma joia
nem sempre percebida em seu brilho”. Reflexdes e afirmacdes que permitem dizer nesse
momento das reflexdes, que pelas praticas e influéncias que exerceu, a obra de Tido
Carreiro, especialmente o Pagode de viola, pode ser considerada um significativo

patrimdnio para o campo de produ¢do musical caipira.

1.2.2.3 O pagode de viola — uma analise

Mas o que define uma musica como pertencente ao género pagode? Amaral

Pinto (p.87, 2008) observa que a juncao do violdo com a viola, cada qual com sua batida,
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talvez seja uma das caracteristicas mais importantes para diferenciar esse género de outros
geéneros. Talvez seja o argumento mais plausivel pra predefinir uma misica como pagode,
até mesmo porque na parte da viola existem duas formas bdsicas de acompanhamento
ritmico, ja no violdo, apesar das variagdes, a ideia principal do acompanhamento ritmico é
comum a ambos. Amaral Pinto (2008) define como polirritmia esse efeito balanceado
produzido através do cruzamento dos dois instrumentos, e justifica essa definicao levando
em consideracdo os acentos ritmicos dos dois instrumentos nos diferentes tempos. Um

exemplo desse cruzamento de acentuacao ritmica pode ser conferido na Figura 7
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Figura 7: Polirritmia — cruzamento dos acentos ritmicos da viola e do violao (AMARAL, p.88, 2008).
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Segundo esse musico,

esta contraposi¢do das duas células ritmicas complementares funciona
musicalmente na medida em que o violdo, com seu timbre mais
aveludado e grave, toca fora das cabecas dos tempos fortes do compasso
e acentua os contratempos. Assim, ele cria um pano de fundo que realca a
viola, de timbre mais brilhante e que ora preenche e acentua os espagos
deixados pelo violdo, ora dobra as suas acentuagdes (AMARAL, p.88,
2008).

Observa ainda que se for levado em consideragcdo o acento do primeiro tempo
e o acento ritmico produzido pelos arremates na viola, se terd uma célula ritmica que é
conhecida como tresillo. Isso realca mais a ideia de polirritmia, uma vez que o pagode
acontece em compasso bindrio, o violdo mantem-se firme nessa pulsacdo e a viola, nesse

caso, acentua um pulso “ternério’:
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Figura 8: Acentos ritmicos da viola na batida do pagode (AMARAL, p.88, 2008).
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O trabalho ritmico-melédico da viola complementado com a mdo esquerda
implicada com um gestual caracteristico é também determinante para que uma cang¢do seja
pertencente ao género pagode, conforme esbogcado na Figura 4. O seu efeito geralmente
predomina na transi¢do entre a introdug@o e a parte cantada, apds os solos, e acontece em

alguns poucos compassos. Segundo Amaral Pinto (2008, p. 84-85),

...na realidade, essa batida da viola e seu conteudo melddico representam
0 que geralmente ocorre nos poucos cOmMpassos que separam Os VErsos
cantados dos pagodes, além de aparecer geralmente antes e/ou depois dos
solos e introdu¢des do violeiro. No primeiro compasso temos um
rasqueado anacruse que € uma técnica de mao direita de tocar as cordas
no sentido descendente, as vezes produzindo um ruido caracteristico, um
som “rasgado” normalmente conseguido com a sucessdo veloz dos dedos
anular, médio e indicador. A ritmica deste rasqueado apresentada na
partitura acima [Figura 4] é uma aproximagdo do que ocorre na pratica.
Este rasqueado por vezes antecede a entrada da viola na batida do
pagode. Apds o rasqueado anacruse, o segundo e terceiro compassos
seguem alternando batidas ascendentes e descendentes sem repeticdo do
sentido, seguindo a ritmica colcheia/semicolcheia/semicolcheia x/
colcheia/semicolcheia x/semicolcheia, onde o “x” representa uma espécie
de batida percussiva e descendente especifica. Nesta batida, apds os
dedos da mio direita baterem contra as cordas num movimento veloz,
abafa-se o som das cordas utilizando, no caso de Tido Carreiro, a lateral
do polegar da mao direita, o que gera um ruido percussivo caracteristico.

Ja Corréa (2000, p. 87), em seu livto A arte de pontear viola, chama de
“Rabanada” esse rasqueado da viola que antecede o cruzamento ritmico da viola e do
violdo na batida do pagode e de “Matada abafada” a batida percussiva descendente que
aparece nos compassos seguintes. No restante da musica, acompanhando o dueto vocal
geralmente em tercas ou sextas paralelas, predomina a célula ritmica executada na viola e

no violdo, ilustrada pela Figura 9.
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Figura 9 — Acompanhamento ritmico com a viola e o violao.
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Apesar de se manter constantemente o acompanhamento ritmico, podem
ocorrer algumas variagdes nessas células, acontecendo sempre no contratempo do toque da
viola. O curioso é que basicamente o violdo faz a mesma célula ritmica da viola, embora
ndo toque na cabec¢a do tempo e se mantenha sempre contraposto ao tempo forte da viola.

A Figura 10 traz algumas destas possiveis variacdes de c€lulas ritmicas, apresentadas por
Pinto (2008, p. 87):

variagio 1 variagiio 2 variagio 3 variagiio 4
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Figura 10 — Cipé-preto — acompanhamento do violdo.

Torneze (2004) menciona a existéncia de dois modelos dessa levada ritmica do
violdo, o cipé-preto. Sao estes: Cipo-preto estilo paulista e o Cipd-preto estilo mineiro,

conforme ilustrados nas figuras 11 e 12:
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Figura 11: Cipé-preto estilo paulista (TORNEZE, 2004, p. 12).
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Figura 12: Cipo-preto estilo mineiro (TORNEZE, 2004, p. 12).
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No referente a estrutura harmonica, o pagode ndo apresenta nada de complexo
ou extravagante, como € caracteristico, de um modo geral, do campo de produ¢do musical
caipira. Essa musica possui harmonia simples e os acordes, na sua maioria, estdo dispostos
na sua formacdo mais comum. Pimentel, citado por Garcia (2011, p. 118) reflete sobre
outros elementos que integram essa simplicidade, que permitem relag¢des, inclusive com a

circunstancia harmonica:

Uma das caracteristicas fundamentais da musica caipira, frente a ampla
diversidade da cultura musical brasileira, foi limitar-se a poucos ritmos
que pressupunham também parcos instrumentos como meio para exprimir
a sensibilidade musical de um grupo de artistas oriundo inicialmente do
estado de Sdo Paulo, mas que aos poucos foi-se generalizando para toda a
—regido caipira. Como parece ser evidente a suposicdo de que,
tecnicamente, existe um mutuo condicionamento entre instrumentos e
ritmo, um e outro se viram limitados a ideia geral de que a simplicidade
dos instrumentos leva a uma relacdo simbdlica de tradu¢do mais ou
menos direta da —simplicidade da gente do campo, da —originalidade da
cultura caipira, da —tradi¢do que vem do interior. Desse modo, ocorreu
sempre uma adequacgdo entre ritmos (catira, moda de viola, cururu, cana-
verde, pagode, catereté, toada) e instrumentalizacdo (violdo, viola,
sanfona, pandeiro).

Predomina na harmonia do pagode, baseada, sobretudo, em tonalidades
maiores, os acordes basicos do centro tonal: acordes de tdnica (I), dominante (V7),
subdominantes (IV), dominante da dominante (V/V) e dominante da subdominante
(V7/1V). Esse ultimo acorde, geralmente € chamado pelos musicos caipiras de preparacao.
Por outro lado, além da inovacdo ritmica, Tido Carreiro trouxe para a musica caipira uma
sonoridade até entdo incomum, trouxe a harmonia € a melodia baseadas no modo
mixolidio3>, um modo caracteristico no Brasil da cultura musical nordestina. Segundo
Vilela Pinto (2011, p. 94-95), a influencia do modo mixolidio na sua obra pode ser
justificado nas suas origens ligadas a cultura popular, ja comentada.

Ja Garcia (2011, p. 130-131), mencionando a escassez das tonalidades menores

na musica do campo de produgdo caipira, sobretudo, no pagode de viola, alega que

o cardter dessa musica estd mais associado ao ritmo e ao género em que
ela serd composta do que ao modo tonal (maior ou menor). Explicamos:
se um modista pretende contar uma histéria triste, um lamento, uma
tragédia passional, ele ird se utilizar, provavelmente, de uma moda-de-

35 Segundo Holst (1998, p. 23) em cada escala modal os semitons se encontram em graus diferentes, de
acordo com a nota que a inicia. E a posicdo dos semitons em relagio a tonica que imprime a cada modo o seu
cardter proprio. Sobre o modo mixolidio observa que: os semitons estdo entre o terceiro e o quarto, € entre o
sexto e sétimo graus. Isso traz uma sonoridade e cardter peculiares ao modo.
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viola ou de uma toada, ritmos estes mais adequados ao propdsito do tema.
Se ele quiser fazer uma musica mais divertida ou uma satira, o género
mais propicio é o pagode-de-viola, embora também possa se valer de
outros. Para um desafio ou um tema de caca e pesca, é muito provavel
que ele recorra ao cururu. Do arrependimento da roga deixada em busca
de conforto na cidade grande, da volta as origens campestres, assim como
de uma exaltacdo da natureza e da beleza e simplicidade da vida no
campo pode nascer uma guardnia, uma querumana ou um valseado.
Embora tais caracteristicas nao sejam imprescindiveis nas composicoes,
observa-se, de fato, tal tendéncia no processo composicional, que
geralmente relaciona determinadas temdticas a determinados géneros
musicais.

Relacionadas algumas peculiaridades do instrumento viola, da instrumentagao
e de algumas caracteristicas gerais de estilo do género pagode de viola de Tido Carreiro,
que passardo a ser consideradas daqui em diante caracteristicas de estilo de indole
contextual (do género), resta agora realizar a andlise e interpretacdo de alguns de seus

trabalhos, o que serd realizado na préxima parte.
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PARTE 2

TIAO CARREIRO E O PAGODE DE VIOLA - anilises e
interpretacoes

Depois de levantar o cendrio em que se desenvolveu o pagode de viola de Tido
Carreiro e algumas caracteristicas gerais do género, serd realizada agora a andlise de alguns
pagodes compostos por esse musico, visando identificar caracteristicas de estilo de indole
contextual e caracteristicas de estilo individual, resultantes das atualiza¢des do género
realizadas pelo proprio criador. Foram selecionados os seguintes pagodes para andlise: O
Pagode de Brasilia (1960); Nove e Nove (1961); O Pagode do Ala (1968); Chora Viola
(1973). Levou-se em conta ao se realizar essa selecdo os seguintes critérios: O Pagode em
Brasilia foi escolhido por ser a primeira musica registrada como género pagode; a musica
Nove e Nove por ser o primeiro pagode composto no modo mixolidio e por ser o primeiro,
composto depois do Pagode em Brasilia, em que o violeiro toca uma batida diferente que
se tornou, segundo Pinto (2008, p. 95), uma variagdo utilizada em varios outros pagodes de
Tiao Carreiro (Tem e ndo tem e Chora Viola, por exemplo); ja o Pagode do Ala foi
selecionado por ter o solo considerado de dificil execucdo; e o Pagode Chora Viola, por
também ser construido no modo mixolidio e por haver certa predominancia desta musica
no repertorio da maioria dos violeiros, inclusive, de violeiros que foram entrevistados para
essa pesquisa. Leva-se em consideracdo, ao se realizar essas andlises, um ponto de
referéncia ndo s6 em termos das reflexdes sobre as caracteristicas estilisticas de indole
contextual e individual do compositor, mas também um ponto de referéncia para a andlise
das obras dos compositores relacionados aos trés periodos recortados, aos trés diferentes

tempos que interagiram com o trabalho de Tiao Carreiro.
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2.1 O Pagode em Brasilia

Tido Carreiro fazia questdo de reafirmar, mesmo através da letra de outras
cangdes compostas posteriormente, que esse foi o seu primeiro pagode. Isso pode ser
conferido em A Majestade O Pagode, gravada e m 1988 no disco de mesmo titulo,
composi¢do de Tido Carreiro e Lourival dos Santos. Em seus versos ele fazia a seguinte

mengao:

O meu primeiro pagode uma bomba que explodiu
Foi o “Pagode em Brasilia” que até hoje ndo caiu
Nasceu no som da viola esta no som do pandeiro
La na casa do Ibope fala o pagode primeiro.

Pagode em Brasilia foi composto em 1960 e gravado no mesmo ano num
disco de 78 Rotagdes. Em 1961 foi relangcado no LP O Rei do Gado, o primeiro LP da
dupla pela gravadora Chantecler. Na obra A Majestade o Pagode, além de enfatizar o
Pagode em Brasilia como a vanguarda do Género, ele reitera a sua participagdo na criagao

e difusdo do mesmo, quando diz:

Nasceu em Trés Coragoes aquele que é o rei da bola
Rei do pagode nasceu nos bracos desta viola

O curioso € que, a0 menos nos registros, nao consta a autoria de Tido Carreiro
no Pagode em Brasilia, e, sim, a autoria de Teddy Vieira e Lourival dos Santos, este
ultimo, seu parceiro de composi¢io em varios outros pagodes. No entanto, é de
conhecimento do meio violeiristico, de todo misico que conhece ou toca a musica de Tido
Carreiro, a sua participag¢ao nos arranjos da viola.

Fazendo uma analise panoramica dessa obra, pode ser notado que € estruturada em
estrofes com versos cantados, precedidos de introducdes e entremeios instrumentais
realizados com solos de viola, o que permitiu falar em estrofes e interlidios. A formagdo
instrumental traz o violdo e a viola, que, na musica caipira, remete a formagao conhecida
como “Casal”. J4 a estruturacdo harmonica, como € caracteristico dessa musica, € bem

simples, forjada por graus como Tonica (I), Subdominante (IV), Dominante (V) e
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Dominante da Subdominante (V/IV), esse ultimo acorde, ¢ comumente chamado pelos
musicos caipiras de preparacao.

A abertura da musica € feita com um acorde produzido na viola com as cordas
soltas, na afinacao Cebolao em Ré, que foi a afinacdo utilizada na viola da gravagdo
selecionada para essa pesquisa. Logo apds esse acorde, que dura um compasso, inicia-se o
solo da viola no contratempo do segundo compasso. O baixo, durante todo o solo, se
mantém na mesma nota pedal, que € a “nota 14” do quinto par com a corda solta, sendo

sempre tocada no contratempo36, conforme o exemplo apresentado pela Figura 13:
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Figura 13. Pagode em Brasilia. Compassos 1 a 4. Solo de Viola e nota pedal

A afinac¢do da viola propicia muito o uso de notas pedais, pois se as cordas soltas
forem tocadas, ja se tem o som de um acorde. Nesse caso, se for considerado o som
produzido pelas notas ligadas descendentes no segundo par e pelo toque do segundo e
primeiro par na ultima semicolcheia de cada tempo, serdo obtidas mais duas notas pedais
nesse solo, a nota ré e a nota 14 do primeiro e segundo par com cordas soltas. E muito
comum em solos de viola, assim como em solos realizados em outros instrumentos de

cordas dedilhadas, aproveitar as cordas soltas como notas pedais para preenchimento dos

36 Esse baixo apresenta uma das caracteristicas de base do cururu, que € ter o contratempo acentuado ou em
destaque.
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sons. Geralmente as notas tocadas nesses instrumentos ndo t€ém uma ampla duracdo como
nos instrumentos, por exemplo, de arco ou sopro.

Ja o violdo entra no terceiro compasso e se mantém fazendo a base até o fim da
musica, executando o ritmo cipé-preto3’. Nessa transcricio pareceu mais conveniente
mostrar a célula ritmica mais evidente tocada pelo violdo no primeiro compasso e utilizar
sinais de repeti¢do no restante da musica. Lembrando que, no decorrer da musica podem
ocorrer algumas pequenas variacdes ritmicas, conforme as apresentadas na figura 10. J4 a
harmonia serd escrita na forma de cifras, uma vez que os acordes feitos pelo violao estao
sempre em estado fundamental. Como nos exemplos citados anteriormente, o ritmo cip6-
preto ndo € sempre inflexivel, podendo acontecer algumas possiveis variacdes no decorrer
da musica.

A partir do compasso 9, com anacruse no compassol2, nesse trecho ilustrado
pela Figura 14 que fica entre o solo da introducdo e a parte cantada da estrofe, estd um dos

efeitos de cardter ritmico-melddico mais caracteristicos do pagode:
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Figura 14. Pagode em Brasilia. Compassos 9 a 12. Efeito ritmico meldodico caracteristico do pagode.

Esse cruzamento ritmico que a viola faz com o violdao produz um efeito

complexo e diferenciado, pois apesar do violdo tocar basicamente a mesma célula ritmica

37 Apesar do ritmo do violdo se manter constante, em alguns instantes sdo utilizadas algumas poucas
variagcdes ritmicas conforme os modelos apresentados na figura 10.

X E -
ol — =
o o 2y o o
o U o 7y vy L o o o o U o
Pl i 0 Faf Faf Pl 0 0 0 Pl 0 0
o o o o o
Fal O 1 0 Fat Fal 1 O
o v I o o LY V) V) ¥ v} o 1 |7} o o v v} o
A e} 0 0 A Kl Fa Pl L 1 al i 0 s r i 0
= = - e = ro = rr = =
P! 0 Fut
- L o LY V) LY V) o o 7} o
£ u
=
Fl - [ [T 7 &7 7
| Y i ] Fw ] 7w
L -




74

da viola (embora em contratempo), as “matadas” dos dois instrumentos sdo produzidas em
tempos dispares, associadas ao trabalho melddico produzido pela mao esquerda na viola.
Isso produz um efeito curioso e intrigante.

Sobre esses arremates, Corréa (2000, p. 88) observa que “a matada rasgada” é
obtida soltando-se os dedos de cima para baixo, um apds o outro, em movimento
denominado "rasgado", lembrando a abertura de um leque. O movimento inicia-se a partir
do quinto dedo (g, a, m, 1)38, abafando-se o som com a borda interna da mao ou com todo o

lado do polegar, conforme pode ser conferido nas Figuras 15 e 16:

Figura 16: “Matada rasgada” utilizando todo o lado do polegar (CORREA, 2000, p. 88)

38 As letras “q” representam o dedo minimo, “a” o dedo anelar, “m” o dedo médio e “i” o dedo indicador.
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A “matada percutida”, por sua vez, € obtida com a mao direita fechada,
batendo-se com o dorso dos dedos e com as unhas perpendicularmente nas cordas. O ruido
¢ produzido tanto pela batida dos dedos nas cordas quanto pelas cordas nos trastes

(CORREA, 2000, p. 86). A Figura 17 ilustra esses movimentos:

Figura 17: “Matada percutida” (CORREA, 2000, p. 86).

Ja na anacruse que antecede o compasso 9, a viola faz um chamado para entrar
nesse compasso. O efeito produzido € chamado de “rabanada” e sua grafia pode ser

verificada na Figura 18.
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Figura 18. Pagode em Brasilia. Compassos 5 a 8. Grafia do efeito “Rabanada”.
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Esse efeito € basicamente um “rasqueado” produzido com os dedos anular,
médio e indicador, que tangem, nessa sequéncia, e, ininterruptamente, as cordas de cima
para baixo, ou seja, dos pares mais graves para os pares mais agudos. O “arremate” €
realizado pelo indicador tocando no sentido dos pares mais agudos para os pares mais
graves. Corréa (2000, p.89), observando que esse € um dos efeitos do pagode-de-viola,
descreve o modo de executd-lo: a partir do anular ou do quinto dedo, os dedos descem um
ap6és o outro e, imediatamente, o indicador ou o polegar sobem, arrematando. O
movimento é muito rdpido e é realizado, geralmente, nos pares superiores: no quinto par,
no quarto e quinto, ou nos terceiro, quarto e quinto pares.

A melodia, toda cantada em dueto com intervalo de tercas entre as vozes,
possui o ictus inicial anacrustico em todas as frases, sempre seguido por uma sincope.

Todas as frases da can¢do sdo de quatro compassos, conforme evidenciado pela Figura 19:
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Figura 19. Pagode em Brasilia. Compassos 12 a 16. Ictus inicial anacrustico

Somente as duas udltimas frases ndo possuem um intervalo entre si, mesmo
assim, se for comparado com o padrio das frases anteriores, pode ser percebido o esboco
do inicio anacrustico da ultima frase, conforme ilustrado na Figura 20. No compasso trinta
e dois € finalizada a penultima frase, a ultima colcheia desse compasso marca o inicio da

ultima frase.
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Figura 20. Pagode em Brasilia . Compassos 31 a 36. Final da peniltima frase e inicio ultima frase.
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Apés a primeira frase da parte cantada, antes do inicio da segunda, a viola
basicamente fica fazendo acompanhamento ritmico, utilizando o “recortado” com poucos
efeitos melddicos, como pode ser observado nos compassos dezesseis e dezessete da
Figura 21. Esses efeitos fazem parte da complexidade ritmica do pagode e ndo deixam de

caracterizar um pequeno interlidio.
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Figura 21. Pagode em Brasilia. Compassos 16 e 17. Exemplo da complexidade ritmica do pagode
acontecendo entre frases.

Para finalizar, no quarto ritornello, ao invés de tocar os compassos 37 e 38 que
trazem o inicio do ponteio da viola, dessa vez € tocado o compasso 39 e 40, em que a viola
faz um “repique’3? para finalizar, enquanto o violao se mantém no ritmo do cip6-preto.
Ambos finalizam com um acorde aberto em todo compasso 40, o que pode ser observado

na Figura 22:

39 Amaral Pinto (2008, p.90) observa que no livro autobiogréfico Tonico e Tinoco - Da beirada tuia ao teatro
municipa", os violeiros utilizam a denominacio "repique da viola e batida da catira" entre os versos da moda
de viola Fandango Mineiro (Zé Carreiroe Carreirinho) para sinalizar os momentos na miisica em que 0s
catireiros dancam batendo os pés acompanhados do "repique" da viola.
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Figura 22. Pagode em Brasilia. Compassos 37 a 40. Terceira e quarta Repeticoes e acorde final.

O texto dessa cancdo preserva algumas caracteristicas da musica caipira, ja
citadas anteriormente. Sant”Anna (2000) alega que nesse tipo de musica, além do violeiro
cantador aparecer como um her6i, ha sempre a evidéncia de um certo saudosismo, que se
evidencia nas letras de pagodes de uma forma geral. Nas primeiras frases de cada estrofe
sao apresentados os problemas e desafios do cotidiano, e, nas ultimas frases, sdo ajeitadas

as solugdes para cada um. Isso pode ser observado no texto abaixo:

Quem tem mulher que namora quem tem burro impacador
Quem tem a roca no mato me chame que jeito eu dou
Eu tiro a roca do mato sua lavoura melhora
E o burro impacador eu corto ele de espora
E a mulher namoradeira eu passo o coro e mando embora

Tem prisioneiro inocente no fundo de uma prisao
Tem muita sogra increnqueira e tem violeiro embruido
Pro prisioneiro inocente eu arranjo advogado
E a sogra increnqueira eu dou de laco dobrado
E o violeiro embruido com meus versos estdo quebrados

Bahia deu Rui Barbosa Rio Grande deu Getilio
Em Minas deu Juscelino de Sao Paulo eu me orgulho
Baiano ndo nasce burro e gaticho é o rei das coxilhas
Paulista ninguém contesta é um brasileiro que brilha

Quero ver cabra de peito pra fazer outra Brasilia
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No estado de Goids meu pagode esta mandando
O bazar do Valdomiro em Brasilia é o soberano
No repique da viola balancei o chdo goiano
Vou fazer a retirada e despedir dos paulistano
Adeus que eu jda vou-me embora que Goids td me chamando.

Outra curiosidade, j4 mencionada anteriormente sobre essa cangdo, estd
relacionada ao titulo. Recebeu esse titulo em homenagem a inauguracdo da nova capital
federal e foi lancada no mesmo ano da inauguracdo de Brasilia. A terceira estrofe revela a
afinidade dos autores da letra com o entdo presidente Juscelino Kubitschek, fundador da
capital.

Por outro lado, a andlise da letra possibilita a percep¢ao do didlogo do
compositor com alguns elementos do cendrio sécio-histérico e cultural que vivia um
momento de ufanismo em relacdo a nagdo, que buscava construir um pais moderno,
industrializado, atento as inovagdes tecnoldgicas e em didlogo com o exterior, e que tinha
em Brasilia — um dos mais acurados protétipos de cidade moderna, segundo Holston
(1993) - um grande simbolo dessas valoracdes. O investimento na midia, no Radio, na
gravacao de discos, que teve em Tido Carreiro um adepto, conforme ja observado, aponta
também para essa interacdo, o que evidencia também o seu didlogo com um dos aspectos
do subcampo de producio musical sertanejo.

A relacdo dos elementos estruturais desse cenario com os elementos estruturais
da musica, no entanto, revelam, por outro lado, um compositor buscando e cruzando ritmos
varios e elementos melddicos e estruturais que remetem as raizes culturais musicais do seu
pais. Agindo assim, evidencia através de sua obra representacdes sociais que apontam para
a sua oposicdo a grande invasdo de ritmos estrangeiros que caracterizou esse momento
histérico, que levou alguns musicos a aderir a alguns movimentos como aquele
representado pelo grupo Tupiana. Através de processos de hibridacdo cultural
(CANCLINI, 2003), aqui preferencialmente chamados de processos de interacao cultural, e
da evidéncia de representacdes sociais (CHARTIER, 1990), apontou para processos
identitarios, fez interagir tradi¢do e renovagdo. Dessa maneira, Tido carreiro “representou”
o modo de ser e estar no mundo partilhado por grande parte de sua dimensdo cultural,

manteve a “assinatura” do campo de producgdo cultural caipira de raiz, sem deixar, em
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alguns momentos, de “construir simbolicamente” a nagdo brasileira (ANDERSON, 1989) e

de dialogar com outros subcampos de producdo musical.

2.2 Chora Viola

Chora Viola ¢ um dos pagodes mais populares de Tido Carreiro, foi composto
e gravado em 1973 no LP A Caminho do Sol pela gravadora Continental, evidenciando um
momento peculiar de atualizacio do género. E interessante lembrar que um dos critérios da
escolha desta obra nessa pesquisa € o fato dela apresentar a inovacdo de uma levada4?
ritmica diferente, apesar de ndo ser o unico pagode a fazer essa levada. Outro critério de
selecao tem a ver com elementos de um trabalho modal. Esse investimento comegou a
aparecer em 1961, no pagode Nove e Nove, quando Tiao Carreiro inseriu também o modo
mixolidio na sua musica, o que, consequentemente, fez com que essa pritica se
disseminasse na musica caipira e sertaneja. Comentando sobre o modo mixolidio, o

violeiro e pesquisador Ivan Vilela, citado por Amaral Pinto (2008, p. 141), observa:

Na regido do norte de Minas Gerais aparece o modo mixolidio nas
melodias das manifestacdes populares. [...] ele é diferente do mixolidio
usado na musica regional do Nordeste, j4 que nesta dltima, ele aparece
também com a quarta aumentada, o que nao ocorre na regido mineira. No
caso de Tido Carreiro, além dessas provaveis matrizes do norte de Minas
Gerais, devemos considerar a possibilidade do uso do mixolidio em suas
composigdes ter tido influéncia da miisica nordestina e de nomes como
Luiz Gonzaga. Isso porque, desde antes do inicio de sua carreira na
regido de Aracatuba, esse tipo de musica jd figurava com destaque nas
rddios e na industria fonogréfica brasileira. Sobre a possibilidade de uma
influéncia de Luiz Gonzaga e o interesse no trabalho do “Rei do Baiao”,
encontramos a informacdo de que “Tido Carreiro faleceu em 1993, sem
conseguir gravar nenhuma musica de Luiz Gonzaga, conforme
pretendia”.

Assim como acontece no Pagode em Brasilia, marcando caracteristicas de
indole contextual do género, Chora Viola é estruturado por estrofes com versos cantados,
precedidos de introdugdes com solo em duo de viola e violdo, com destaque evidente para
a viola. Novamente pode ser anotado que esse pagode € estruturado em estrofes,
precedidas de introducdes e entremeios instrumentais realizados com solos de viola. E

estruturado em estrofes e interlidios, portanto. A parte do solo instrumental e a estrofe

40 Variacdo ritmica.
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com versos cantados, nessa ordem, sdo repetidas quatro vezes. Para finalizar € realizado
novamente um solo de viola e violdao com a mesma célula ritmico-melddica da introdugao,
s6 que agora com uma variagao.

Na formacdo instrumental dessa obra foi incorporado mais um instrumento de
percussdo, possivelmente, algum tipo de bongd. A viola ainda se mantém em posi¢ao de
destaque, porém, o violdo ndo faz mais apenas o acompanhamento ritmico, ele participa
em duo nos solos com a viola. Apesar de ter novidade na harmonia com a adesdo de
elementos do modo mixolidio, esse pagode ainda continua harmonicamente simples, sdao
utilizados os acordes 17, I, IV e V7. J4 a afinacdo utilizada na viola € a Cebolao em ML

Ha também uma diferenca entre a batida da viola utilizada nessa obra e a batida
utilizada no Pagode em Brasilia. Segundo Amaral Pinto (2008, p. 95), essa batida € mais
semelhante a uma das variacdes do cururut!, s6 que com um “rasqueado” no meio. As
vezes € aplicada também na ultima colcheia do compasso e é chamada por alguns violeiros

de “corta-jaca” ou “lundu”. A Figura 23 exemplifica o que foi observado:
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Figura 23. Chora viola. Variacdo da batida da viola no pagode. Batida “corta-jaca” ou
“Lundu” (AMARAL PINTO, 2008, p. 95)

Essa batida foi utilizada pela primeira vez em 1961 no pagode Nove e Nove, o
segundo pagode gravado por Tido Carreiro e Pardinho, marcando, naquele momento de
atualizacdo do género, uma caracteristica de indole individual. Posteriormente outros
pagodes a evidenciaram, o que acabou consolidando uma peculiaridade do género.

A andlise do Choro Viola revela que no primeiro compasso, tanto da viola
quando do violao, ja no primeiro ataque de nota, € feito um arraste. No caso da viola esse
efeito € produzido através de um “arraste”, que se inicia com os dedos posicionados na 4° e
5% casas da primeira e segunda ordem, terminando na 10® e 12* casas da mesma ordem de

cordas. Veja o exemplo na Figura 24:

41 Segundo Penteado (2008, p.2) Cururu é uma modalidade de canto popular folclérico, de estilo caipira, que
se caracteriza por ser um canto de “repente”’, uma espécie de “combate poético”, um desafio trovado ao som
de violas de modo que as letras, a melodia e a miisica sdo realizadas através do improviso. O cururu surgiu
na musica brasileira por meio da interagdo da musica e da danca dos indios que tinham os compassos
marcados por batidas de pé, com os cantos religiosos dos jesuitas trazidas pelos portugueses colonizadores
com fins de catequese e com as modinhas cantadas ao som da viola. A influéncia indigena determinou o
termo: cururu veio de “curuzu” ou “curu”, que era como os indios tentavam pronunciar a palavra cruz.
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Figura 24. Chora Viola. Compassos 1 a 4. Arraste na viola e no violao.

Esse efeito é comumente conhecido no meio caipira como “fazer a viola
chorar”, e, possivelmente, o nome de registro dessa cancao faz alusdo a esse artificio da
viola que aparece logo no inicio. O final de cada verso traz a citacdo “chora viola” num
tom declamatoério. Logo apds cada uma dessas citagdes, a viola adentra fazendo o efeito de
“fazer a viola chorar” utilizando o mesmo arraste, que € realizado também pelo violdao. A
percussdo nesse instante € suspensa, s6 retornando no compasso 9, se for considerado o

ritornello. A Figura 25 exemplifica a citacdo “Chora Viola” seguida do Arraste na viola e

no violao.
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Figura 25. “Chora Viola”. Compassos 31 a 36. Citacao “Chora Viola” seguida do Arraste na viola e
no violao.
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Amaral Pinto (2008, p. 141) afirma que o modo mixolidio é mais uma das
caracteristicas marcantes do estilo do violeiro. Tanto os solos dos instrumentos quanto as
melodias cantadas sdo apoiadas no modo mixolidio. Nessa obra de Tiao Carreiro o
acompanhamento harmodnico sofre poucas variacdes, mantém-se no acorde E7 (I7) do
inicio até o compasso 25, e s6 em uns poucos compassos, até o compasso 36, passa para os
acordes A (IV), B7 (V7) e E (I). Todo o restante da obra é acompanhado com o acorde E7
(I7). A gravacdo dessa cancdo € finalizada com uma variacdo do solo introdutério,
utilizando o modo Fade Out# a partir do compasso 51 até o 56.

Sobre a parte cantada, o dueto com Pardinho s6 acontece na ultima frase de cada
estrofe, do compasso 31 até o compasso 36, por exemplo, conforme mostra a Figura 25. O
dueto € feito uma terca acima da voz de Tido Carreiro, que finaliza sozinho as estrofes com
a citagdo “chora viola”, convidando a viola para pontear ou “chorar”. Em relacdo ao texto
dessa cancdo, Ribeiro (2006, p.158) afirma ser caracteristico do género, fazer parte do
espirito do pagode, o que marca uma peculiaridade estilistica de indole contextual,
portanto, uma letra com muita bravata, exagero, gabolice. No pagode Chora Viola o
violeiro € her6i, quase um super-homem, e, conforme palavras de Tido Carreiro: “Meus
amigos eu ajudo/ Do inimigo eu tenho d6”. Esse super-homem mencionado por Ribeiro
(2006) pode ser encontrado nos primeiros versos da ultima estrofe quando ele diz: “Eu
ando de pé no chio piso por cima da brasa/Quem ndo gosta de viola que ndo ponha o pé 14

em casa”. A letra de Chora Viola pode ser conferida abaixo:

Eu ndo caio do cavalo nem do burro nem do galho
Ganho dinheiro cantando a viola é meu trabalho
No lugar onde tem seca eu de sede ld ndo caio
Levanto de madrugada e bebo pingo de orvalho
Chora viola

Nao Como gato por lebre, nao compro cipé por lago
Eu ndo durmo de botina nao dou beijos sem abrago
Fiz um ponto ld na mata caprichei e dei um né
Meus amigos eu ajudo, inimigo eu tenho do
Chora Viola

A Lua é dona da noite o sol é dono do dia
Admiro as mulheres que gostam de cantorias
Mato a onga e bebo o sangue, furo a terra e tiro o ouro

42 A expressdo “Fade out” vem do Inglés, onde o verbo "fade" significa diminuir lentamente, esmaecer,
sumir devagarzinho; J4 “Out” é o que sai. Uma interpretacdo da expressdo “Fade Out” seria: Sair diminuindo
lentamente a intensidade do som.
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Quem sabe aguentar saudade ndo aguenta desaforo
Chora Viola
Eu ando de pé no chao piso por cima da brasa
Quem ndo gosta de viola que ndo ponha o pé ld em casa
A viola estd tinindo, o cantador td de pé
Quem ndo gosta de viola, brasileiro bom ndo é
Chora Viola

A interpretacdo de Chora Viola remete novamente aos elementos do cendrio
sOcio-historico e cultural analisado. O cardter heroico do cantor e certo tom nacionalista
(“Quem nao gosta de viola, brasileiro bom nao é, chora viola”) continuam presente. Mas o
que chama mesmo atencao € a utilizagdo do modo mixolidio que continua evidenciando o
cultivo das raizes. Lembro novamente aqui Vilela Pinto (2011, p. 94) quando observa que
“na regido do norte de Minas Gerais assim como no Nordeste aparece o modo mixolidio
nas melodias das manifestacdes populares”. Continua também o investimento no contexto
promotor da difusdo do radio que favoreceu a Tido Carreiro escutar Luiz Gonzaga, gravar
suas composicdes e se tornar uma referéncia na divulgagdo do modo mixolidio no universo
da musica sertaneja. Novamente pode ser dito que continuou reagindo a seu modo a grande
invasdo de gé€neros estrangeiros, que continuou evidenciando as marcas, representando a os
valores, categorizacdes e classificacdes que dividia com seu grupo social, as
representagdes sociais desse grupo, portanto, além de poder ser dito que continuou inserido
no contexto nacionalista que buscava um Brasil “moderno” e em didlogo com a tecnologia,

com as novas midias e seus efeitos.

2.3 Pagode do Ala

O Pagode do Ala foi gravado por Tido Carreiro e Pardinho em 1968 no disco
Encantos da Natureza, Continental/Warner Music Brasil, de Sdo Paulo. E considerado
pela maioria dos violeiros de dificil execugdo. A andlise dessa obra teve como referéncia
uma transcri¢cdo realizada a partir da obra instrumental de Tido Carreiro pelo violeiro e
pesquisador Jodo Paulo Amaral (2008) e foi realizada com a intencdo de mostrar outros

elementos comuns ao pagode que ndo estiveram presentes nas musicas Chora Viola e
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Pagode em Brasilia, transcritas por esse pesquisador e analisadas anteriormente.
Elementos que nesse momento de atualizagdo do género, marcaram peculiaridades
estilisticas de indole individual, embora com o tempo tenham se mantido peculiares ao
género.

A estrutura geral dessa can¢do tem semelhancas com o Pagode em Brasilia,
apresenta na sua estrutura introducao com solo de viola e estrofes cantadas e entremeadas
por interlidios, que revelam o efeito polirritmico da viola e violdo. Harmonicamente
falando, essa é também uma misica simples, os graus utilizados aqui s@o I, IV e V. Com
letra de Carreirinho e Tirola, o Pagode do Ala utiliza o efeito do pizzicato, que acabou se
tornando bem caracteristico do pagode, uma peculiaridade estilistica de indole contextual,
portanto, o um elemento estilistico que exige muito do violeiro no momento da execucao.
Amaral Pinto (2008, p.31), apés observar gravacdes de duplas sertanejas e de violeiros,
alega que Tido Carreiro foi provavelmente um dos primeiros violeiros a utilizar o pizzicato

de maneira mais sistemadtica. A Figura 26 mostra esse trabalho:
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Figura 26. Pagode do Ala . Compassos 84 a 93. Pizzicato (AMARAL PINTO, 2008, p.31).

O pizzicato de Tido Carreiro nessa musica € realizado com a borda da mao
direita abafando as cordas rentes ao cavalete, e, provavelmente, utilizando dedeira no
polegar que alterna com o indicador. A nota tocada com indicador, do 2° par de cordas
soltas, ndo soa com esse efeito, pois, geralmente, o abafamento feito com a borda da mao
ndo chega até ela. Soa nessa obra como uma nota pedal e a melodia, que € basicamente
executada com o polegar, aparece no 3° 4° e 5° pares de cordas. Em boa parte das
gravacdes o violeiro utiliza o pizzicato também como recurso de variagdo timbristica,

muitas vezes no momento em que vai reexpor um segmento melddico. Essa variacdo de
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timbre € um dos recursos importantes para criar contrastes e evitar um efeito monétono
indesejado (AMARAL PINTO, 2008, p.132).

Vilela Pinto (2011, p. 95), exemplificando essa cangio, ressalta que ela rompe com
o uso do romance como base poemadtica. Nesse pagode, o que passa a ter importancia € a
palavra, o mote, haja vista a importancia das rimas, sobretudo as rimas que terminam em
“ala” e que se alternam verso sim e verso ndo até o final, marcando uma peculiaridade
estilistica de indole individual nessa atualizacdo do género. Esse jogo de rimas com as trés
letras levou a denominacdo Pagode do Ala, além de lembrar o trabalho de rimas e o

espirito das letras presentes nos repentes nordestinos.

As flores quando é de manha cedo
O seu perfume no ar exala
A madeira quando estd bem seca
Deixando no sol bem quente estala
Dois baianos brigando de facdo
Sai fogo quando o ago resvala
Os namoros de antigamente
Se espiava por um buraco na sala

As pessoas que sd@o muda e surda
E por meio de sinal que fala
Os granfinos de antigamente

Quase que todos usavam bengala
A mochila do pedo é um saco

A coberta do pedo é o pala

Os casamentos de roca tem festa

Ocasido que o pobre se arregala

Preste atengdo que o reio doi mais
E aonde ele pega a tala
Divisa de terra antigamente
Ndo usava cerca era vala
Naturalmente um bom jogador
Todo jogo ele estd na escala
Uma flor é diferente da outra
Pro cuitelo seu valor iguala

Caipira pode estar bem vestido
Ele nao entra em baile de gala
Pra carregar o fuzil tem pente
Garrucha e o revilver tem bala
O valentdo estd arrastando a asa
Mais quando vé a policia cala
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Despista e sai devagarinho
Quando quebra a esquina abre ala

Pra fazer viagem a bagagem
Geralmente o que se usa é mala
A baiana pra fazer cocada
Primeiramente o coco se rala
No papel o turco faz rabisco
E diz que escreveu Abdala
As pessoas que morrem na estrada
Por respeito uma cruz assinala

2.4 Nove e Nove

O pagode Nove e Nove foi composto e gravado em 1960 pela gravadora
Chantecler, num disco de 78rpm. Foi relancado no primeiro LP da dupla Tido Carreiro e
Pardinho, o Rei do Gado, gravado pela gravadora Continental. A andlise dessa obra, do
mesmo modo que o Pagode do Ala, teve como referéncia uma transcricio da obra
instrumental de Tido Carreiro pelo violeiro e pesquisador Jodo Paulo Amaral (2008).
Chamou atenc@o por ter sido o primeiro pagode no modo mixolidio e o primeiro, depois do
Pagode em Brasilia, que trouxe uma batida diferente na parte do violeiro, uma batida que
acabou se tornando, segundo Amaral Pinto (2008, p. 95), uma variacdo do ritmo do
pagode, uma variagdo que passou a ser utilizada em vdrios outras obras de Tido Carreiro
(Tem e ndo tem e Chora Viola, por exemplo). Esta exemplificada na Figura 27. A Figura
28 mostra um exemplo da primeira batida que apareceu no Pagode em Brasilia e a Figura

29 a batida ja utilizada como variacao ritmica no pagode Chora Viola.

 Sp P

Figura 27. Variacio da batida da viola do pagode utilizada na cancido Nove e Nove (CORREA, 2000,
p- 213).
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Figura 29. “Chora Viola”. A partir do compasso 17 emprego da nova variaciao na viola da batida do
pagode.

Nove e Nove trouxe novidades ao novo gé€nero, portanto, e, dentre elas, o modo
mixolidio, que influenciou todo o universo da mdusica caipira, segundo os autores
abordados. A Figura 30 mostra um trecho desse pagode que ilustra uma das primeiras

utilizagdes do modo mixolidio na obra de Tido Carreiro:
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Figura 30. Transcri¢ao*3 de Fernando Deghi do solo da viola na introdu¢io da miisica ‘“Nove e Nove”.
Trecho no modo mixolidio.

*E
i

No geral, a estrutura dessa obra é parecida com a estrutura da musica Chora
Viola, sobretudo a melodia no modo mixolidio. A diferenca na estruturacdo de ambas &
que, na can¢do Nove e Nove, antes e depois das estrofes cantadas, inclusive prosseguindo e
antecedendo os solos da viola, aparece o efeito ritmico-harmonico diferente na viola,

percebido como o primeiro passo para a variagao ritmica do género:

Figura 31: Efeito ritmico-harmonico do pagode “Nove e Nove”.

No acompanhamento harménico os graus utilizados sdo I7, IV e V graus, o que
novamente aponta para a simplicidade harmonica caracteristica do género, da musica do
campo de producdo musical caipira, marcando caracteristicas de estilo de indole

contextual. Por outro lado, as letras dos pagodes Nove e Nove e Pagode do Ala, fogem da

43Esse material foi encontrado na pagina <www.fernandodeghi.com.br> antes de iniciar essa pesquisa, no
entanto, coincidentemente, foi cedido gentilmente pelo autor, via e-mail.



90

ideia de poesia no texto musical, embora persista o que Ribeiro (2006, p.158) denominou
de bravata, valentia, audicia, exagero, gabolice. Como € caracteristico do género, o
violeiro cantador é sempre o “melhor”. Uma curiosidade entre os dois pagodes citados, é
que ambos possuem 40 versos. No primeiro, todos os versos falam de fatos que indicam o
numero nove, no segundo, os quarenta versos tem a terminagdo em palavras rimando em
“ala”, conforme j& observado, o que remete novamente ao cultivo do “mote”, ao jogo de

palavras.

Para frente e para alto
Eu nunca posso parar
Comigo é no nove nove
Nove nove eu vou contar
Meus versos tem nove nove
E nenhum nove vai faltar
Eu vou dar o resultado
E os nove, nove dar

Eu nasci no dia nove
Nove horas fui pagao
Nove padres, nove igreja
Nove vezes fui cristdo
Eu entrei em nove escola
E aprendi nove licdao
Eu ganhei nove medalha
Quebrei nove campedao

Nove baiano valente
Junta nove valentia
Nove susto nove choro
Correndo nove familia
Nove baiano pulando
Corta nove, ferro fria
Nove facdo td tinindo
Nove bainha vazia

Entrei em nove pagode
Topei nove valentao
Nove tapa, nove tombo
Nove caboclo no chdo
Nove processo correndo
E trabalhar nove escrivao
Nove ordem de soltura
Nove advogado bom

Tive nove namorada
Nove vezes fui casado
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Nove sogra, nove sogro
Nove lar abandonado
Quando foi no dia nove
Topei nove cabra armado
Nove tiro eu dei pra cima
Fiz correr nove cunhado.

Depois de analisar pagodes como Nove e Nove e Pagode do Ala poder-se-ia
mencionar que as suas letras correspondem somente a relatos de fatos corriqueiros. No
entanto, dentro do contexto trabalhado, pode ser dito também que representam de forma
significativa o subcampo de producdo musical em que foram criados, os processos de
hibridagdo aos quais esse subcampo esteve sujeito, que evidenciam representacdes e
processos identitarios relacionados a essa circunstancia.

Enfim, as anélises dessas quatro obras de Tido Carreiro, sua estrutura formal e
as representacdes evidenciadas, se consistem em pontos de partida para as abordagens e
andlises que serdo realizadas na proxima parte desse trabalho, tendo em vista a obra de
compositores de pagodes dos trés outros recortes de tempo efetuados nessa investigacao.
Isso, tendo em vista também encontrar dados que possibilitem reflexdes sobre a
importancia de Tido Carreiro no cendrio caipira brasileiro, as influéncias e didlogos que

estabeleceu nesse cenario.
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PARTE 3

AS}NFLUENCIAS E A IMPORTANCIA DA MIjSICA DE
TIAO CARREIRO NO UNIVERSO VIOLEIRISTICO
BRASILEIRO

A partir da década de 19804 iniciou-se um processo de massificacdo e de
receptividade maior por parte do publico da musica caipira que, nessa época, ja englobava
os subcampos de produgdo “musica caipira de raiz” e “miusica sertaneja”. Nesse periodo a
midia e os meios de comunicacdo ja exerciam uma influéncia muito forte no publico,
acontecia a consagracdo de grandes nomes dessa musica que sdo reconhecidos até hoje,
nomes como Chitdozinho e Xorord, Miliondrio e José Rico, dentre outros. A “musica
sertaneja” contava com uma grande aliada nesse processo de massificagdo: a TV.

Remetendo-se a esse contexto, Souza (2005, p. 183) lembra que

na opinido generalizada de quem promovia a misica ‘“‘sertaneja” na
época, um argumento era quase definitivo: a musica s6 ndo fazia mais
sucesso porque ainda havia muito preconceito contra ela. Nesse sentido,
ela se iguala a musica caipira que, alids, teve esse nome definitivamente
rejeitado pela industria fonogréfica, que acabou renomeando o género
rural original como “sertanejo raiz”’. Ainda havia, de fato, uma certa
nebulosidade no campo simbdlico da entdo emergente musica
“sertaneja”. A década de 80 comeca com uma profusdo de programas
dedicados a musica caipira, entre eles o Viola, Minha Viola, na TV
Cultura, apresentado por Inezita Barroso, o Na Beira da Tuia, mesmo
nome do programa de radio apresentado por mais de 20 anos por Tonico
e Tinoco que chegava a TV Bandeirantes com dupla; e o Especial
Sertanejo, da TV Record, que mantinha ainda o programa de calouros
Porteira para o Sucesso. Seguindo a tendéncia, a Rede Globo decide
criar o seu programa dirigido. Mas a emissora de Roberto Marinho decide

44 Importante ressaltar que as décadas de 1980, 1990 e 2000 até o tempo presente constituem trés recortes de
tempo que visam ressaltar o aparecimento no universo caipira de alguns misicos que estabelecem o didlogo
com Tido Carreiro e sua obra. No entanto, isso ndo significa que esse musico nio continue atuante até os dias
atuais. Tem-se em vista, portanto, 0 momento em que ele surge nesse cendrio e inicia o didlogo.
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abrir mais o leque, criando o Som Brasil45. Nada de “viola” nem
“sertanejo” no nome: Seu foco seria a musica regional, do interior.

Um marco histérico para essa musica denominada ‘“Sertanejo Romantico”,
segundo esse mesmo autor, foi a gravacdo da musica Fio de Cabelo pela dupla
Chitdozinho e Xororo:

Em 1982, ao gravarem o disco Somos Apaixonados, resolveram incluir a
guarania Fio de Cabelo no repertorio. A repercussio da gravacdo
configurou um fendmeno inesperado para a industria fonogrifica: um
milhdo de cdpias vendidas. Assim comecava a ser estilizado o gé€nero
“sertanejo romantico”, que renderia tantos sucessos, tantas duplas e tanto
dinheiro a industria fonogriafica nas duas décadas seguintes. (Ibidem,
p-185)

Apesar de toda receptividade, em meados de 1980, até mesmo a nova “misica
sertaneja” passou por um instante de conturbagdo e, segundo Sousa (2005), sé retomaria
seu pique em 1987. Nesse momento em que a musica caipira de raiz parecia estar sendo
sufocada pela onda do sertanejo romantico e que acontecia a crise fonografica que atingiu
as gravadoras nos anos subsequentes aos estrondosos sucessos de Fuscdo Preto e Fio de
Cabelo, as feiras agropecudrias, alimentadoras do género, foram canceladas em
consequéncia do “Plano Cruzado” elaborado pelo Presidente José Sarney (Ibidem, p.185).
Essa crise na economia, refletida na musica, talvez justifique por que Tido Carreiro, em

parceria com Pardinho, gravou em 1983 um pagode*® com os seguintes versos:

Bezerrada de gravata que se cuide ndo se meta
Quem mamava no governo agora secou a teta
A coisa td feia, a coisa ta preta...

Quem nao for filho de Deus, td na unha do capeta

Mesmo apds retomar folego frente a essa crise, a musica caipira de raiz ainda
se via reprimida pelo movimento “sertanejo romantico”. A viola comegara a ser abafada
nos shows pelas guitarras elétricas e por formagdes instrumentais imponentes. Necessitava
algo que trouxesse novo folego para que o instrumento e todas as significacoes e tradi¢des

que o envolviam ndo caissem no esquecimento e, nesse contexto, Tido Carreiro parece ter

45 Segundo Souza (2005, p. 183), foi Rolando Boldrin quem de fato concebeu as feicdes do Som Brasil.
Guardou seu projeto por anos, oferecendo-o de emissora em emissora, €, por ironia do destino, ele foi aceito
pela Globo, a emissora que jamais acreditou produziria sua proposta. Antes dessa empreitada comandou o
programa Violas de Repente, na Radio Jornal de Sdo Paulo.

46 A Coisa td Feia — composi¢@o de Tido Carreiro - Lourival dos Santos
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entusiasmado geracdes de violeiros ao criar o pagode de viola. Sua importancia e
influéncias ja podem ser observadas na afirmacdo de Nepomuceno (1999, p. 342):

Violeiro que gostava de samba, Tido inventara um jeito diferente de toca-
lo na viola, mas ndo precisou patentear a autoria, reconhecida por
séquitos de admiradores, violeiros de varias geragcdes e estilos, como o0s
mineiros Renato Andrade, de 68 anos, Chico Lobo, de 37 e o mato-
grossense Almir Sater, de 44. Para quem estranhou a batida diferente, o
criador reagiu com poucas palavras, bem ao seu estilo: “Musica s6 tem
dois tipos, a feia e a bonita”

A obra e a performance de alguns desses musicos citados por Nepomuceno
foram selecionadas como objeto de andlise nesse trabalho, com o intuito de verificar
representacoes (CHARTIER, 1990) reveladoras de processos identitarios relacionados ao
universo da musica caipira e as influéncias recebidas de Tido Carreiro, assim como
processos de hibridacdo (CANCLINI, 2003) com outras dimensdes culturais. Nesse
contexto, essa obra e performance foram percebidas como género do discurso (BAKHTIN,
2003), como diferentes atualiza¢des de um género musical, dai sua capacidade de revelar
caracteristicas de estilo de indole contextual e individual, e de evidenciar representagcdes

relacionadas a mausica e influéncias de Tido Carreiro.

3.1 — Década de 1980 - Os primeiros didlogos com Tiao Carreiro -
compositores e suas obras

Conforme dados colhidos na literatura abordada, através das entrevistas e das
pesquisas realizadas na internet por esse pesquisador, alguns compositores e intérpretes
que tém se destacado no cendrio brasileiro estabeleceram didlogo com a obra e
interpretacdo de Tido Carreiro. Nao € insdlito ouvir no meio caipira que a musica € o som
da viola de Tido Carreiro foram inspiragdo para vérios artistas desse meio. E reconhecido
que ponteava com muita destreza seu instrumento, que conquistou grande projecdo no
meio caipira e “sertanejo” como cantor e compositor e que influenciou diversas geragdes
de violeiros e musicos. Ainda hoje, vérios artistas lhe rendem homenagens (ALVES
FILHO, 2008, p. 12), o que levou a afirmacdo de Vilela Pinto, citado por Alves Filho
(2008), que seu trabalho pode ser considerado como um divisor de dguas no cendrio da
musica caipira brasileira. Almir Sater e Roberto Correia representam o primeiro recorte de
tempo abordado nessa pesquisa, que busca comprovar essas influéncias exercidas por

Carreiro: década de 1980. Suas obras, interpretacdes e relatos, percebidos como géneros do
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discurso (BAKHTIN, 2003), foram considerados na sua capacidade de evidenciar
representacOes que remetem a dados implicados com a valorizag@o de Tido Carreiro e a sua

influéncia sobre eles.

3.1.1 Almir Sater

Esse miusico sul-mato-grossense, num momento oportuno, injetou novo félego na

musica caipira. Segundo Souza (2005, p. 194), o garoto Lupe, como era conhecido,

estava feliz ao lado do companheiro Lampidao. FEra sua primeira
empreitada musical desde que uma dupla mineira de violeiros que tocava
em pleno Largo do Machado, bairro do Catete, no Rio de Janeiro, o fez
desistir da faculdade de Direito... Para completar, havia descoberto a
sonoridade de Tido Carreiro... Largou tudo e voltou para Campo Grande,
sua cidade, para arriscar a dupla. Em 1978, ainda com Lampido, ficaram
com o quarto lugar do Festival Sertanejo da Record.

Muito antes disso Sater ja tinha pretensdo de tocar igual a Tido Carreiro.
Souza (Ibidem) observa que por coincidéncia do destino conseguiu gravar seu primeiro
disco Estradeiro em 1981, com a presenca do mestre inspirador, que encontrou por acaso
nos corredores da gravadora Continental. Carreiro aceitou participar de uma espécie de
parceria — ndo desafio — de violas, que teve como produto o trabalho que recebeu o nome
de No Quintal de Casa (SOUSA, 2005, p. 194). Nada mais que um pagode instrumental
estilizado e vivo nas maos dos dois violeiros, o que evidencia uma atualizagao do género e
representacOes relacionadas a interacdo com o trabalho e com a performance de Tido
Carreiro.

Em 1990 outras portas se abririam para Almir Sater, foi convidado para
participar da novela Pantanal produzida pela extinta TV Manchete. Nesse folhetim viveu o
violeiro Trindade que tinha parte com o diabo, circunstdncia que justificava a
representacao de seus virtuosismos na viola (Ibidem, p. 195). Almir Sater participou ainda
de outras novelas, como Ana Raio e Z¢ Trovdo, ambas pela TV Manchete, Rei do Gado,
pela Rede Globo, e, no ano de 2006, Bicho do Mato pela TV Record. No mesmo ano da
novela Bicho do Mato lancou um disco com o titulo Um violeiro toca, que nesse periodo
apareceu na lista dos discos mais vendidos em Sdo Paulo. Estas participacdes de Sater nas
telenovelas foram de suma importancia para ascensdo da musica violeiristica brasileira,
especialmente nas novelas exibidas na década 1990. Com esse novo veiculo de divulgagdo

comegou a reascender outro momento para o instrumento € para musica caipira, a empatia
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do publico com o personagem levou a uma nova procura pela viola e por seu repertorio.

Segundo Sousa (2005, p.195),

€ a partir de Sater que renascem grandes violeiros devotados a musica
instrumental... Sem ser caipira, mas sendo violeiro; sem ser “Sertanejo”,
mas gravando em Nashville; sem ter influencia da MPB, mas compondo
para MPB, Sater escreveu com as cordas da viola um novo instante da
musica que herdou de Tido Carreiro e que mostrou através de seus
personagens de novela.

Almir Sater declara abertamente ter sido influenciado pelo som da viola de
Tido Carreiro em relatos como esse:

As minhas influencias na viola caipira foram, do Renato Andrade que era um
grande violeiro. Eu ndo falo que ele ndo era nem violeiro era violista de tdo chique que
era (...). E o Tido Carreiro nosso grande mestre Tido Carreiro, esses sdo os mestres#’.

Em outro programa pela TV Cultura teve a oportunidade de tocar com o
proprio Tidao Carreiro, de declarar ali mesmo ter sido esse musico o seu maior
influenciador:

Esse mogco vocés ndo devem conhecer muito bem, o que eu trouxe aqui hoje,
esse é o responsdvel pelo verdadeiro resgate da viola caipira. E o homem que influenciou
uma grande geracdo de violeiros, inclusive o toque de viola que eu faco, é todo inspirado
no Tido Carreiro “né”, as modas (...) *8.

Seu primeiro disco teve uma grande aceitagdo na midia. No terceiro, em 1985,
gravou uma versdo instrumental do grande sucesso de Tido Carreiro: Rio de_Ldgrimas,
composi¢ao de Lourival Santos, Tido Carreiro e Piraci. Almir Sater nunca negou ter sido
influenciado por Tido Carreiro, portanto, muito pelo contrério, declarou essa influéncia nas
entrevistas divulgadas pela midia, através de programas de TV e relatos em entrevistas
diversas. Confirmou tocar pagode de viola, inclusive.

Nesse trabalho, para anélise, foi selecionado o pagode gravado em 1996 no CD
Caminhos me levem (ver capa anexo 1), o Pagode Bom de Briga. Uma audi¢do do CD
possibilita notar que este pagode ainda apresenta uma estrutura similar a do Pagode em
Brasilia de Tido Carreiro, com introducdo com solo de viola e acompanhamento do cipd

preto, estrofe cantada e o recortado entremeando o solo e a parte cantada. Nao ha

47 Entrevista com Almir Sater para a Rddio Cidade Net, disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=MzvKIlumn6Ek&feature=related> acesso 17 de setembro de 2012.
48Declaracio feita no programa Viola, Minha Viola. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=201nggd LOI> acesso em 13 de setembro de 2012.
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acréscimo na formacdo instrumental, o destaque é para a viola como solista e
acompanhadora nas partes cantadas. Como pdde ser observado, esses elementos
estruturais, juntos, ajudando a efetivar uma atualizagdo do gé€nero pagode de viola,
apontam para caracteristicas de estilo de indole contextual. As peculiaridades estilisticas de
indole individual, de acordo com a fundamentagdo tedrica, aparecem, sobretudo, no timbre
de voz mais aveludado e suave do cantor, que marca um diferencial, assim como sdo
salientadas no dueto realizado pela sobreposicdo da prépria voz de Sater através de
gravacdo, dueto em que a voz mais aguda se destaca, ao contrario do que acontece nos
duetos de Carreiro em que a voz mais grave se sobressai. Peculiaridades estilisticas
individuais que, junto aquelas ligadas aos relatos iniciais que marcam a sua trajetdria
profissional, o encontro com Tido Carreiro e o seu didlogo com a midia, evidenciam
representacdes sociais que apontam para o encontro de diferentes dimensdes culturais.

A letra deste pagode também apresenta algumas semelhangas com os textos de
Tidao Carreiro, muita trivialidade e bravata como, por exemplo, nos trechos: “Entre mil
Napoledes fui eleito Bonaparte” e “Valentdo que fala grosso/Quando cao morde ndo
late/Meu pagode é bom de briga/Isso foi amostra gratis”. O critério da composi¢ao do texto
parece ser a métrica das frases e um pouco de rima, como acontece na primeira estrofe com
as palavras “Bonaparte”, “bate-bate” e “Mertiolate”. Contudo esse pagode ndo expode
somente bravatas, fatos corriqueiros e noticias atualizadas em relagdo ao momento vivido
por Tido Carreiro. A segunda estrofe, por exemplo, faz men¢ao a uma narragao do ultimo
jogo do Brasil na copa de 1994, em que venceu a Itdlia nos pénaltis, algo parecido com que
aconteceu na musica Bi Campedo Mundial® gravada por Tido Carreiro em 1963 no disco
Casinha da Serra em parceria com Pardinho. No texto dessa miusica de Carreiro €
mostrado superficialmente os jogos do Brasil na copa de 1962, instante em que conquistou
o bicampeonato.  Representagdes se evidenciam novamente, portanto, mostrando
influéncias diretas de Tido Carreiro, influéncia essa ja assumida por Sater. O texto

completo do Pagode Bom de Briga pode ser observado abaixo:

Tem relogio hoje em dia
Que jd nem faz "'tic-tac"
Tem viola que afina

E outras sdao meio '""Mandrake'

49 Composigdo: Teddy Vieira e Zé Carreiro



Violeiros tem dos "'bdo"’
Mas também tem uns de ""Arake"’
Muita gente dd licdo
Com cultura de almanaque
Eu ndo vou lavar as mdos

Que nem fez Poncio Pilatis

Jd cantei até no hospicio
Prd levar a minha arte
Entre mil Napoleoes
Fui eleito Bonaparte
Ciume dessa menina
Pirulito que bate-bate
Quem gosta de mim é ela
Quem gosta dela é a SWAT
Os beijo dessa menina

Arde mais que Mertiolate

O Brasil ganhou a Copa
S6 jogou no contra-ataque
Levou muito dirigente
Para muito pouco craque
Desse jeito o jogo é duro
Com a Argentina ou com o Iraque
E no ultimo instante
S6 ndo pode é dar empate
Quando em pénalti decide

Quase mata nois de enfarte

Tem politico hoje em dia
Que so fala disparate
Tem banqueiro mafioso

Que nao foi prd trds das grades
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Valentdo que fala grosso
Quando cdo morde ndo late
Meu pagode é bom de briga

Isso foi amostra gratis

S6 ndo vou lavar as maos

Que nem fez Poncio Pilatis

3.1.2 Roberto Corréa

Outra importante figura que despontou no cendrio violeristico na década de
1980 e que ainda tem muita importancia nesse cendrio € Roberto Corréa, nascido na cidade
de Campina Verde no estado de Minas Gerais. O seu estilo peculiar de tocar viola, o seu
papel no desenvolvimento do potencial do solista do instrumento, o levou a ser
considerado um “neocaipira” por autores como Nepomuceno (1999). Conforme
informacdes encontradas em seu site>? oficial, Roberto Corréa encontrou-se com a viola ja
na década de 1970. Percebendo que ndo havia um método para o aprendizado do
instrumento, iniciou uma trajetéria em busca de sistematizagdo, seus métodos sdo
pioneiros. Hoje é reconhecido como referencia para um aperfeicoamento solistico na viola,
pelo seu trabalho como didata, como compositor, e pelo grande talento performéatico no
instrumento. Em entrevista, ao comentar sobre as influéncias que recebeu, relatou:

Eu acho que posso dizer assim que (...) a influéncia foi num contexto geral. Eu
ndo tenho especialmente assim uma influéncia especifica ou mais importante de Tido
Carreiro. Porque eu me interessava pelo todo da miisica, o catereté, o cururu e tudo. O
pagode era mais um dos ritmos que eu fui ligado e que eu gostava, mas ndo era (...) uma

coisa que sobressaia mais.

Mesmo que Roberto Correa nao alegue ter sido influenciado diretamente por
Carreiro e declarar que seus tutores sdo Z¢é Mulato e Cassiano, deve ser sublinhado que
esses dois musicos possuem um grande respeito e admiracdo por Tido Carreiro. Isso fica
bem explicito na musica Sangue Novo>!, de autoria dos mesmos, onde relatam o

entusiasmo com a nova geragao de violeiros e a seguranga em relagdo ao futuro da viola.

50 Site oficial do violeiro Roberto Corréa disponivel em: <http://robertocorrea.com.br/biografia#this>
acessado dia 10 de janeirode 2013.
51 Integrante do dlbum Sangue Novo, 2001, VBS produgdes.
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Na ultima estrofe apontam o artista Tido Carreiro e, em especial, o género pagode, como
grandes influenciadores de uma nova geragcdo de violeiros, conforme pode ser conferido a

seguir:

Tem sangue novo na praga caipira se sente honrado

A viola e o violeiro vd@o muito bem obrigado

Vou entrar nessa jogada eu ndo entro pra perder
Sou sangue novo na praga acostumado a bater
Vou bater so na cangaia pro burro compreender
Quem apostou na derrota de ver a viola morrer
Hoje foge igual coelho e vai voltar de joelho
Se quiser sobreviver
Tem sangue novo na praga caipira se sente honrado

A viola e o violeiro vd@o muito bem obrigado

Disse o falso sertanejo que a viola jd era
Os amigos da panela se fecharam numa esfera
Sem a bengao da viola nenhuma moda prospera
Nasce fraca no inverno e morre na primavera
Nosso abraco a juventude a viola vem com satide
Parabéns as novas feras
Tem sangue novo na praga caipira se sente honrado

A viola e o violeiro vd@o muito bem obrigado

A viola estd voltando jd disse o irmdo Galvan
Pra mim ela nunca foi continua campea
Valeu nosso sacrificio essa luta de tita
Juventude esclarecida de mente aberta e sa
Abragou nossa bandeira nova classe violeira
Ta seguro o amanha
Tem sangue novo na praga caipira se sente honrado

A viola e o violeiro vd@o muito bem obrigado
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E haje por onde eu passo sempre encontro violeiro
Com menos de trinta anos imitando Tido Carreiro
Cantando e tocando viola quase sempre pagodeiro
Ergue a espada e segue os passos do nosso grande guerreiro
Que tombou mas ndo morreu semente cresceu
Descansa em paz companheiro
Tem sangue novo na praga caipira se sente honrado
A viola e o violeiro vd@o muito bem obrigado

Tem sangue novo na praca

Em seu relato, Roberto Corréa adverte que um violeiro necessariamente nao tem
que ter o comprometimento de tocar pagode nas suas performances violeiristicas, embora
sua opinido vé de encontro a de muitos outros violeiros:

Eu ndo acho que precisa tocar pagode de viola, mas o cara que é violeiro ele
vai acabar em algum momento tomando conhecimento do pagode e aprendendo, (...) ele

vai chegar um ponto que ele ndo vai poder ndo tocar pagode, porque ele vai tocar.

Acrescenta ainda sobre os resultados produzidos nos efeitos ritmicos do
pagode:

Quer dizer, ndo tem outro ritmo que se faca aquilo na viola de uma forma tdo
genial. (...) ndo temos nada parecido na miisica brasileira com essa riqueza ritmica de

batidas, de ritmo vamos dizer assim.

O mais significativo, no entanto, que transcende o seu relato, é saber que um
solista conceituado no cendrio violeiristico como Roberto Corréa executa pagode, compde
pagode, gravou nos ultimos anos da década de 1980 dois discos com musicas de Tido
Carreiro, coincidentemente, trés pagodes. Isso confirma a hipétese de que o legado deixado
por Carreiro se estende aos musicos dos mais variados segmentos violeiristicos.

Foi selecionado para ser analisado nesse trabalho um pagode composto por
Roberto Corréa, um manuscrito cedido pelo proprio compositor, gravado no disco
Antiquera em 2007: o pagode Urubu Rei. A macro andlise dessa obra revelou que é

estruturada na seguinte forma: AA’A”AA’’A, o que caracteriza Tema e variagdes. Na
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parte A é apresentado o Tema principal, constituido de dois subtemas bdsicos que vao
fundamentar a peca. O primeiro subtema vai do compasso 1 ao 9, denominado aqui “a”, e
o segundo subtema vai do compasso 10 ao compasso 17, denominado “b”. Do compasso
18 ao 23 essa parte é fechada com um efeito similar ao da Figura 14, que passou a ser
chamado de “recortado”, pela semelhanca que tem com o momento da manifestacio
cultural catira que o utiliza. . J4 na parte A’ aparecem variagdes dos subtemas “a” e “b”
apresentados na parte A. O trecho que vai do compasso 24 ao 31 foi chamado “al” e o
trecho que vai do compasso 32 ao 40 de “b!”. Na parte A” as variacdes do compasso 41
ao 46 (considerando as repeticdes) foram chamadas de “a?” e as variagcdes do compasso 47
ao 53 de “a¥’. O trecho da parte A’’, do 54 ao 62 (considerando a repeticdo), foi
considerado “a4”, e o trecho que vai do compasso 63 ao 70 uma volta do “b?’. Os

compassos 71 ao 76 apresentam novamente o “a3’. O esquema gréfico que aparece abaixo

ilustra melhor a estrutura da obra:

a—compasso 1 a0 9
b — compasso 10 ao 12

¢ — compasso 18 ao 23 (transi¢do)

al — compasso 24 ao 31

b! — compasso 32 ao 40

a2 — compasso 41 ao 46 (com repeti¢des)

a3 — compasso 47 ao 53

a—compasso 1 ao 9
b — compasso 10 ao 12

¢ — compasso 18 ao 22 e salto para o compasso 53

a4 — compasso 54 ao 62
b? - compasso 63 ao 70

a3 - compasso 71 ao 76

a—compasso 1 ao 9

b — compasso 10 ao 12

¢ — compasso 18 ao 22 saltando e finalizando no compasso 77

Figura 32 — Pagode Urubu-rei. Esquema estrutural.
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Referente as frases dessa obra, salvo o recortado da frase do compasso 14 ao 23,
todas sdo compostas por quatro compassos cada uma, a maioria com anacruse. Veja o
exemplo na Figura 33, que mostra as duas primeiras frases, a segunda, uma repeti¢do do
subtema “a” na parte A. Vale ressaltar que a ideia frasal comeca a partir do compasso 2,
uma vez que o harmoOnico produzido no primeiro compasso funciona como acorde de
abertura para a musica, j4 o mesmo acorde harmdnico no compasso 5 representa o final da

primeira frase:
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Figura 33 — Pagode Urubu Rei. Primeiras frases.

A musica se inicia com um acorde em efeitos harmonicos naturais na sétima
casa da viola. Vale ressaltar que essa composicdo estd escrita para viola na afinacdo
“Cebolao em Ré”, a mais utilizada por Roberto Corréa, inclusive, nos estudos de seu
método A Arte de Pontear Viola. . Ainda referente ao acorde de abertura, como essa analise
foi feita baseada em um manuscrito cedido pelo autor, ao fazer a edi¢do desse manuscrito
tomei a liberdade de realizar algumas pequenas alteracdes, tendo em vista a audicdo da
gravacao em CD, a visualiza¢do da performance em video, a observacao da edi¢do de uma
versdo simplificada dessa musica disposta como um estudo progressivo para viola presente
no método “A Arte de Pontear Viola” do mesmo compositor € a andlise do proprio
manuscrito, comparando a escrita da partitura e da tablatura. Por exemplo, o acorde do
primeiro compasso, que se repete também no compasso cinco, no manuscrito tem como

nota mais grave a nota “La”. No entanto, o som real que soaria esse harmonico da casa sete
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que é apontado na tablatura do mesmo manuscrito € a nota “Mi”, conforme pode ser

observado na Figura 34.
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Figura 34 - Pagode Urubu Rei. Compassos 1 ao 7 no manuscrito.

Ja a Figura 35 indica esse mesmo acorde, em harmdnicos, nos compassos 61 e

62. Af a escrita da partitura € equivalente a escrita da tablatura:
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Figura 35 - Pagode Urubu Rei. Compassos 59 a 62.

Na edic¢ado do estudo, no método de Correa, ja aparece corrigido esse detalhe. O

acorde € evidenciado no compasso 4 € ndo no compasso 3, ja que o primeiro acorde e o seu
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compasso foram suprimidos e substituidos por uma anacruse. A edi¢do do acorde pode ser

observada no método e estd ilustrada na Figura36:

Figura 36 — Pagode Urubu Rei. Compassos 4 a 8. Edicio do estudo no método A arte de pontear viola
(CORREA, 2000, p.247).

Outro detalhe que foi alterado na tablatura no momento da edi¢do se encontra
na parte “a®” do compasso 74 do manuscrito, em que a tablatura também distingue da

escrita da partitura, conforme observado na Figura 37:
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Figura 37 - Pagode Urubu Rei. Compasso 74.

A alteracdo da tablatura na edi¢do foi feita baseada na partitura do préprio

manuscrito, de acordo com a Figura 38:
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Figura 38 — Pagode Urubu Rei. Compassos 72 a74.

Mas voltando a andlise: apds apresentar os dois subtemas principais “a”>2 e

“b”, nos quais estd fundamentada a obra, na anacruse do compasso 17 é executada a

5ZExposto na figura 32
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chamada com uma “rabanada” , com o intuito de adentrar no recortado da parte “c”,

conforme € exposto na Figura 39:
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Figura 39: Pagode Urubu Rei. Efeito rabanada.

Apesar do recortado desse trecho possuir os mesmos padrdes ritmicos dos
recortados realizados por Tido Carreiro, ha leves variagdes nas notas que fazem o efeito
melddico. Roberto Corréa utiliza também no compasso 20, ao invés do ligado martelado, o
ligado com glissando ou “arraste”, como € definido pelo préprio Corréa (2000, p. 84) em
seu método e passivel de ser observado na Figura 40. Sdo peculiaridades como essas que
podem caracterizar o estilo da levada de pagode de cada violeiro, marcando caracteristicas
estilisticas de indole individual (peculiares a atualizacdo do género), na sua interacdo com
as caracteristicas estilisticas contextuais (do género), j4 mencionadas nessa andlise, se

Bakhtin for lembrado.
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Figura 40: Pagode Urubu Rei. Compassos 20 a 23. Efeito melodico do recortado

Ja na variacdo do subtema “a3”, que vai do compasso 47 ao 53, conforme
exposto na Figura 41, o compositor opta por utilizar o artificio de levadas ritmicas na mao
direita, a0 mesmo tempo em que articula dedos da mao esquerda a fim de produzir um

efeito melddico.
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Figura 41: Pagode Urubu-Rei. Variac¢ao “a®’.

Outra peculiaridade que marca uma caracteristica estilistica individual do género é
a técnica de mao direita empregada por Roberto Corréa na parte A”-“a?”’, que vai do
compasso 41 ao 46, soando como uma espécie de tremolo. Esse resultado sonoro é
adquirido através do movimento alternado do dedo médio, o polegar é tocado
simultaneamente a esse dedo sempre que o mesmo faz o toque para baixo na corda,

conforme exposto na Figura 42:
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Figura 42: Pagode Urubu Rei. Compassos 41 a 48. Tremolo na parte A - “a?’.

Esclarecendo o uso das setas presentes na parte da escrita da partitura, Corréa

(2000, p. 127) faz uma ilustracdo em seu método para viola:
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= Ataque na viola para baixo, para a terra.

= Ataque na viola para cima, para o céu.

O pizzicato, um dos efeitos caracteristicos do pagode, possivelmente
introduzido por Tido Carreiro, marcando nessa musica uma caracteristica estilistica
contextual do género, portanto, aparece em dois instantes: na segunda vez em que €&
executado o subtema “a” da parte A, que vai do compasso 6 até o compasso 9, conforme a
Figura 433 e no ritornelo da parte A’ — “al” do compasso 24 ao 31, em que se evidencia

como variagdo timbristica.
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Figura 43: Pagode Urubu Rei. Compassos 5 ao 9. Pizzicato.

ApOs as repeti¢des dos trechos, a miusica € finalizada em Ré maior produzido

com os harmonicos da casa doze, conforme ilustrado pela Figura 44:
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Figura 44: Pagode Urubu Rei. Final com efeito harménico.

Apesar de algumas inovacdes nesse pagode, a harmonia continua bastante
simples e funcional, girando em torno do campo harmonico de Ré maior. E mais comum
nos pagodes o uso de empréstimos modais do que transposicdes, as transposi¢oes

costumam ocorrer quando o pagode é cantado por diferentes artistas em parceria € a
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tonalidade nao se adequa a ambos. Nesse caso pode acontecer uma troca de tonalidade com
o intuito de adaptacdo ao trecho que o préximo artista ird cantar, € ndo uma modulacio
peculiar a composi¢do. Isso acontece, por exemplo, no disco Saudades de Tido Carreiro,
de 1996, em que outros artistas conhecidos no campo de produ¢@o musical caipira fizeram
uma parceria e a remasterizardo de algumas musicas com Tido Carreiro.

Apesar das inovagdes presentes na musica composta por Roberto Corréa, marcando
caracteristicas de estilo de indole individual e uma nova atualiza¢do do gé€nero, essa musica
ainda possui elementos em comum com a musica de Tido Carreiro, que apontam para
caracteristicas estilisticas de ordem contextual, tais como: o uso de cordas soltas como
notas pedais, a utilizacdo de “arpejos” do “recortado” que, apesar das leves variacdes
“melddicas”, segue o mesmo padrdo ritmico. Isso evidencia novas representagdes, novos
processos identitarios, portanto, que fazem cruzar o “ja dito” com “o que estd sendo dito
agora e dessa forma”. Representagdes e processos identitarios que apontam para elementos
da musica cultivada por Tido Carreiro “ressignificados” na obra De Roberto Correa, a sua
interacdo com o trabalho e performance desse miusico, e que sdo evidenciadas também no
seu relato:

O Tido Carreiro, ele é um virtuose da viola. Entdo eu diria assim que na miisica
caipira e na miusica brasileira principalmente nessa misica que é feita com viola até hoje
ele é uma referéncia como instrumentista, como criador. E uma das referéncias que a

gente tem de viola no Brasil é o Tido Carreiro com certeza.

3.2 Década de 1990: “Morre o homem fica a fama” — os compositores , suas
obras e performance

Esse recorte de tempo coincide com a morte de Tido Carreiro, que ja tinha
forjado a sua fama. Os versos da cancdo A Viola e o Violeiro composta por ele e por
Lourival dos Santos, gravada em 1962 em parceria com Carreirinho no disco Meu Carro é

Minha Viola, parecem ser proféticos, nessa altura das reflexdes:

Tem gente que ndo gosta da classe de violeiro
No brago dessa viola defendo meus companheiro
Pra destruir nossa classe tem que me mata primeiro

Mesmo assim depois de morto ainda eu "atrapaio



110

Morre o homem fica a fama e minha fama da "'trabaio"’

Tiao Carreiro faleceu 31 anos apds essa gravacdo, conforme narra Sant”Anna,
que continua reafirmando a importancia e influéncia do trabalho de Tido Carreiro no

campo de producdo musical caipira:

Isto foi no més de outubro, regulava o meio-dia, o sol parecia brasa,
queimava que até :feria..., foi 15 triste, sexta-feira, 93, melancolia. O
caboclo choramos a morte do Carreiro. José Dias Nunes, Tido, foi um dos
Maiores idolos da moda caipira tradicional. Lamentdvel que os meios de
comunicac¢do tenham praticamente ignorado esse artista, mesmo naquela
sexta-feira lastimosa. Entre os que vivemos e viemos do mundo rural,

z

Tido Carreiro € respeitado e reconhecido como o maior interprete,
fertilissimo compositor, grande e inovador no braco da viola, uma das
impostacdes de voz grava mais expressivas e inconfundiveis da musica
popular brasileira. Poeta espontaneo, mas conservando precioso legado
do romanceiro medieval ibérico, escreveu letras que sdo obras-primas em
se tratando de poesia, quer pela técnica da redondilha maior, recebida
pela transmissdo oral, quer pela fecunda e sensivel penetracido na alma e
na cultura do povo. Promoveu através do canto uma galeria de retratos de
nosso idéntico. Como instrumentista, no bordado repicado da viola, era o
maioral no refinamento e beleza (SANT ANNA, 2003, p. 29).

Esse “descaso” dos meios de comunicagdo mencionado por Sant’Anna logo
comegou a ser redimido. Em 1996, trés anos apds o falecimento de Carreiro, a Continental-
Warner lancou o CD Saudades de Tido Carreiro, com gravagdes remasterizadas e mixadas
com as vozes de varios artistas consagrados da época, com grande importancia no cendrio
musical do campo de produ¢do musical caipira (uns caipiras e outros sertanejos). Sao eles:
Leandro e Leonardo, Jodo Paulo e Daniel, Christian e Ralf, Chitdozinho e Chorord, Zezé
de Camargo e Luciano, Gian e Giovani, Sérgio Reis, Cezar e Paulinho, Rick e Renner,
Goiano e Paranaense, Bruno e Marrone, Irmas Galvao, Orquestra da Terra, Nalva Aguiar,
Almir Sater e o seu maior parceiro Pardinho fazendo duo com Jodo Mulato. Boa parte
desse repertério € composta de pagode de viola. E ndo parou por ai, na atualidade ainda sdao
inimeras as regravacdes e versdoes de suas musicas. Fernando Deghi e Ivan Vilela

representam o recorte de tempo em questdo: a década de 1990.

3.2.1 Fernando Deghi

Fernando Deghi é um dos violeiros mais conceituados da atualidade, além de

contribuir muito com o repertério violeiristico ao registrar na partitura nao sé a sua obra,
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mas também transcricdes de miusicas de outros artistas. A maioria dos violeiros ndo
escreve na pauta musical suas composicoes, o que dificulta o acesso a sua produgdo. Deghi
chegou a fazer transcricdes dos pagodes de viola de Tido Carreiro, algumas
disponibilizadas em seu site, porém, nao chegou a publicar esse trabalho. Tem se mostrado
um musico criterioso na edi¢do de partituras e realizacdo de transcri¢des da obra de outros
musicos, tendo em vista o ensino da viola. Segundo informagdes encontradas em seu
sitio®3 oficial na internet, sua formacao inicial é erudita, comecou seus estudos de musica
em 1975, sendo a maior parte deles dedicada ao violdo. Seu trabalho com a viola caipira
tem como referéncia o ano de 1989. Pode ser observado, portanto, que além de ser um
grande performer desse instrumento, Fernando Deghi € também um didata, possui um
trabalho voltado para o ensino da viola, o que inclui um ensino a distancia.

Em relacdo as influéncias que recebeu, relata em entrevista que, a priori, foram
baseadas em tudo que ja havia estudado no violdo, especialmente voltado para o campo de
producdo musical erudito. Lembra também que conheceu o repertério de duplas caipiras
tradicionais por intermédio de seu pai, que gostava de ouvir essa musica. Apesar de
constatar a simplicidade desse género musical, se dedicou a conhecé-lo melhor, buscou
entender como funcionava sua linguagem. Conta que nessa ocasido, o pagode de viola lhe
chamou muito a atengao:

O que foi muito interessante, o que é uma coisa que chama aten¢do ndo so
minha mais de tudo quando quanto é violeiro, é o ritmo do pagode, que é uma coisa muito
alegre e muito movimentada, e aqueles solinhos que vocé tem nos pagodes, que sdo as
introdugées, ndo so de Tido Carreiro, mas tem outros que fazem. Mas o grande cara que
fez muita coisa foi o Tido Carreiro né, Bambico.

Assume que Tido Carreiro teve um papel importante na sua formagao
violeiristica, equiparando-o a grandes nomes da escola violonistica:

Entdo Tido Carreiro foi uma pessoa que foi um guia que eu tive pra conhecer
o repertorio de miisica de viola, mais elaborado que eu digo. Porque o Tido Carreiro era
um cara "saudosistico”, eu digo que os solos dos pagodes dele das introducoes sdo
verdadeiros estudos melodicos como foi de Matteo Carcassi, de Dionisio Aguado, de
Fernando Sor (...).

Apesar de ter recebido convites para produzir disco de viola por vdrias

gravadoras, fato que talvez o fizesse conhecido hd mais tempo, Deghi s6 lancou o seu

53 Disponivel em: http://www.fernandodeghi.com.br/releasevioleiro.html> Acesso dia 20 de Janeiro de
2013.
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primeiro disco no ultimo ano do século XX, o CD Violeiro Andante (2000), que traz dois
pagodes de sua autoria, compostos, respectivamente, em 1996 e 1999: Ndo Mexe Comigo e
Pegando Fogo. Esse disco traz ainda uma faixa em homenagem a Tido Carreiro, o
chamamé Meu Mestre Tido. Entrevistado, Fernando Deghi justificou o motivo pelo qual

compOs um chamamé e ndo um pagode em homenagem a Tido:

(...) na época eu disse assim, eu vou oferecer pro Tido um chamamé, porque
oferecer pagode é sacanagem pro cara que é considerado o rei do pagode. Entdo eu fiz um
chamamé dediquei pro Tido e coloquei “Meu mestre Tido”, com todo respeito por tudo
aquilo que eu pude aprender com o trabalho dele, pesquisando o trabalho dele. Porque
queira ou ndo seu disser que ndo aprendi coisas com o Tido Carreiro é mentira (...). Entdo
o Tido Carreiro indiretamente foi um mestre pra mim, isso eu ndo posso negar. Entdo por
isso que fiz essa homenagem e coloquei “Meu mestre Tido”, mas fiz um chamamé porque

fazer pagode é sacanagem.

O pagode selecionado para andlise nesse trabalho € Ndo Mexe Comigo, o
primeiro pagode composto por Fernando Deghi. Esse miisico relata que na década de 1990
compOs os dois pagodes: Ndo Mexe Comigo de 1996 e Pegando Fogo de 1999, e que,
posteriormente, ndo compOs mais pagodes. O pagode Ndo Mexe Comigo composto para
viola solo tem a estrutura Introdug¢do-AB. A Introdugao vai do compasso 1 até o compasso
6, considerando a anacruse; a parte A vai do compasso 7 ao compasso 23 considerando a
repeticdo e o salto no compasso 14; e a parte B vai do compasso 23 ao compasso 63. A
afinacdo utilizada na viola € a Ceboldo em Mi, bem como sua tonalidade que ao decorrer
de toda a musica ¢ Mi maior sem modulagdes. Na parte B aparecem poucas notas nao
diatonicas a tonalidade. Essas notas funcionam mais como uma ponte cromadtica
ornamentando a resolucdo do acorde, aparecem sempre em tercas paralelas nas ultimas
notas do compasso, se resolvendo no I e V graus que levam a primeira nota do compasso

seguinte, o que pode ser conferido nos compassos 27 e 28 da Figura 45:
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Figura 45. Ndao Mexe Comigo. Compassos 27 a 29.
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Toda obra € estruturada em frases de cinco compassos com ictus inicial
acéfalo, com excecdo da introdugdo que, apesar de seguir o padrdao de cinco compassos,
tem o ictus inicial anacrustico. A partir da primeira frase todas comecam em contratempo
e terminam sempre na primeira semicolcheia do compasso que ird iniciar a frase seguinte.
O exemplo proporcionado pela primeira frase, compassos 7 ao 11, que aparece logo apds a

introducdo, pode ser observado na Figura 46.
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Figura 46. Ndo Mexe Comigo. Compassos 7 ao 11. Primeira frase da parte A.

Apesar de exigir um exercicio de articulacdo dos dedos o tempo todo, o
andamento dessa musica nao € tdo rapido, 86bpm, levando em consideracdo a necessidade
de certo dominio técnico para ser tocada, j4 que € construida na sua maior parte em
semicolcheias. Uma dificuldade maior que a duracdo, ja definida pela grafia, € o constante
ataque das notas, que aponta para uma musica pensada em um movimento de duas vozes.
Isso € ressaltado do compasso 6 ao 8, exemplificado pela Figura 47, em que a primeira voz
mais aguda é trabalhada em sincopes e a segunda voz mais grave em colcheias. O
sincopado produzido na primeira voz fica bem evidente ao se escutar a execucdo da peca
na viola. Ja a segunda, que traz a nota si com a haste para baixo, sempre executada como a
segunda colcheia de cada tempo, evidencia um “pedal”, uma das caracteristicas estilisticas
mais peculiares ao pagode, principalmente quando se utiliza as notas das cordas soltas para

a sua realizac@o.



114

Pl ] !
% ¥ 3

— @ 8)- = ) B
#Mﬂ ] Tt 2y 4 __}l - - Bl "
e A e T
s - tehy 3__‘_IIWL | = IF 1 g =
. e 5 @ | ~ 1 B
— —— —— e I
P P ™M P scpuc o mesma digitaclo —
Bl————- ) 1 | E—
ﬁ | L . {4) F
II(EI:I—FHT. . .:'I:n . .-'Ifﬁ‘-.l rs 1 i _?% 5 H—
=13 le—le— w . - :
- }1 ' 'f [ ;: —
=)

Figura 47. Nao Mexe Comigo. Compassos 6 a 8. Nota “pedal”.

Ainda em relacdo a nota “Si” pedal apresentada na Figura 47, que faz mencgao
ao acompanhamento ritmico, pode ser constatada uma possivel varia¢do do cipé-preto, que
geralmente seria feito por um segundo instrumento (viola ou violdo). O préprio Tido
Carreiro tem gravacdes com acompanhamento do cipd preto nessa variacdo, evidenciando
uma peculiaridade estilistica de indole contextual do gé€nero, uma vez também que esse
acompanhamento (cipd preto) geralmente € feito por outro instrumento. Um exemplo de
aplicacdo do cipd-preto com esta variagao ritmica € exposto por Amaral (2008, p. 181),
quando se refere & gravagdo da Selecdo de Pagodes n° 01 do disco de 1976: E Isto que o
Povo Quer - Tido Carreiro em Solos de Viola Caipira. A marcagdo dessa variante do

cip6-preto pode ser conferida na Figura 48:
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Figura 48: Variacoes do cipé-preto na Selecdo de Pagodes n° 01 de Tiao Carreiro (AMARAL
PINTO, 2008, p. 181).

A digitacdo da mao direita segue um padrao repetindo o modelo utilizado no
compasso 7 - p-p-m-p. Até mesmo quando faz os duetos mantem essa ordem, fazendo que
o dedo p (polegar) toque as notas duetadas e o m (médio) a nota mais aguda, conforme

indicado no compasso 23 e ilustrado pela Figura 49.
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Figura 49. Nao Mexe Comigo. Compassos 23 a 24. Digitacdo da mao direita

Referente ainda as notas pedais, a nota Si (dominante) predomina no decorrer
da musica, € justificivel pelo fato dessa nota corresponder ao segundo e quinto par de
cordas soltas. Na introdugdo, a nota pedal corresponde ao Si do quinto par solto (tocado
com o polegar), como indicado na Figura 50 e no decorrer da peca prevalece como pedal a
nota Si do segundo par. Apogiaturas no primeiro tempo de cada compasso, evidenciando
os dois Uinicos ornamentos presentes na pe¢a, aparecem também nos compassos 1 e 2 da

introducao:
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Figura 50. Ndo Mexe Comigo. Compassos 1 a 3. Introducao — nota pedal” e apogiaturas.

Ja a harmonia, preserva atributos ligados a simplicidade. Como ja abordado
anteriormente, essa € uma caracteristica dos gé€neros caipiras, inclusive dos pagodes. O
predominio em toda obra € do I (tbnica) e V (dominante) graus, embora apare¢a também
em alguns momentos os IIm e IV graus. A presenca do IIm grau pode ser notada nos

compassos 27 e 28, em que o acorde é desdobrado em tercas tocadas sucessivamente: no
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compasso 27 as notas 14 e D6# e no compasso 28 as notas Fa# e L4, conforme marcado na

figura 51:
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Figura 51. Ndo Mexe Comigo. Compassos 26 e 27. Harmonia e trabalho em tercas.

No tltimo compasso aparece outro efeito interessante, um “arremate” com a

mao direita. Apesar da grafia diferente, esse efeito soa como uma “rabanada”, conforme

exemplificado no compasso 63 da Figura 52:
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Figura 52. Nao Mexe Comigo. Compassos 61 a 63. Efeito ‘“rabanada”.

A viola vive desde a década de 1990 um momento histérico, uma ascensao
acentuada, e Fernando Deghi é um dos grandes responséveis por esse movimento. E um
dos grandes influenciadores dessa nova geracdo violeiristica, que teve seus horizontes
expandidos pelo fato de beber em vdérias fontes musicais, inclusive aquela relacionada a
musica “erudita”, sem deixar de lado as raizes e matrizes caipiras, elementos do habitus
vinculado ao campo de produc¢do musical caipira (BOURDIEU, 2003), o que inclui o
pagode de viola de Tido Carreiro e aponta para processos identitarios ligados aos processos
de hibridacdo cultural (CANCLINI, 2003). O didlogo com o campo de producdo musical
erudita pode ser conferido tanto na sua musica, quanto nas suas apresentacdes, na maneira

como se veste e se porta no palco, o que enfatiza ainda mais a extensdo da influéncia da
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musica cultivada no passado por Tido Carreiro na sua intera¢cdo com outros campos de

producao cultural.

3.2.2 Ivan Vilela

Ivan Vilela é outro violeiro que tem um papel muito importante no cendrio
violeiristico brasileiro. Compositor, arranjador, pesquisador e professor, apesar de ter tido
um contato anterior com a viola, s6 em 1992 retomou o instrumento, ocasido em que
compOs uma Opera caipira e passou a encard-lo também no seu aspecto solista. Segundo
Vilela, suas primeiras influéncias foram Renato Andrade, Almir Sater, Tavinho Moura, Z¢
do Rancho e Tiao Carreiro. Comentando sobre essa ultima influéncia, relatou em

entrevista:

O Tido, o que muito me impressionou nele, foi esse vigor que imprimiu a viola,
ele comegou a dar um outro vigor pra viola. O Tido é um cara interessante porque ele vai
trazer o mixolidio pra miisica caipira, uma vez que o Tido cresceu em Montes Claros, e em
Montes Claros a escala natural de se cantar ndo é o jonio, é o mixolidio... Entdo ele vai
trazer essa sonoridade meio nordestina pra miisica caipira. Em funcdo disso, o toque
muito rigoroso... Muito uso de polegar nas introducées de pagode, isso tudo me chamou

muito a atenc¢do; e a obra dele que é uma obra interessante.

Ivan Vilela é apontado por alguns autores como integrante do movimento
denominado de “novos caipiras” ou “neocaipiras’. Como j& observado, geralmente sdo
musicos nascidos no meio urbano, alunos dos cursos superiores de musica e ou musicos de
formacao erudita que optaram pela viola como instrumento. Santos justifica a diferenca do

violeiro “neocaipira” do sertanejo moderno:

Assim, os novos caipiras sdo aqueles que se formaram na cidade, mas
procuraram a viola e o rural como modo de expressdo artistica, enquanto
os sertanejos modernos seriam aqueles que deixaram o interior para se
“aventurarem na cidade grande”, buscando as formas de vida urbana
como base de suas cancdes — notadamente o romantismo novelesco.
Além desta “trilha de volta para o interior”, uma das principais
caracteristicas dos novos violeiros sdo as misturas de violas e musicas
caipiras consideradas tradicionais — como a toada “Tristeza do Jeca” —
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com arranjos influenciados pela MPB, Bossa Nova e musicas “cldssicas”
e orquestrais (SANTOS, 2005, p. 97).

Os novos violeiros que fazem parte desse movimento tém dado uma grande
contribuicdo pedagdgica para o instrumento. Uma vez que € recente essa busca por uma
sistematizacdo e formalizacdo do ensino da viola caipira, t€ém mostrado novas
possibilidades. Referindo-se também a esses musicos, mencionando Ivan Vilela,

Nepomuceno (1999, p. 228) observa que:

O movimento neocaipira cresce a cada dia e se constitui numa forga
paralela que atua fora do esquema das multinacionais do disco. Af estdo
Roberto Corréa, Ivan Vilela, Chico Lobo, Pereira da Viola e Braz da
Viola, produzindo seus trabalhos, mostrando a plateias novas e curiosas a
obra de Jodo Pacifico, Raul Torres, Angelino de Oliveira e suas proprias
composi¢des. Sdo dezenas de selos independentes e uma mocada de
menos de 20 anos inventando som na viola.

Essa mesma autora (NEPOMUCENO, 1999, p.53) afirma que Ivan Vilela faz
parte de um grupo de violeiros que pode ocupar qualquer palco nobre do mundo, trazendo
uma bagagem invejavel. J4 Kotscho (2007, p. 87) lembra que foi um dos primeiros
professores de viola caipira a ministrar aulas em um curso superior, no Departamento de
Misica da Universidade de Sao Paulo, em Ribeirdo Preto. Mas o que chama a atencdo,
nessa pesquisa, é o fato de um miusico de tamanha erudi¢do executar pagodes em suas

performances, relatar em entrevista que ensina pagodes para seus alunos:

O pagode é uma miisica espetacular do ponto de vista técnico, principalmente
no desenvolvimento do polegar... Entdo... eu acho uma miisica maravilhosa pra vocé
trabalhar como estudo, mas ndo pra trabalhar como inica abordagem da técnica
interpretativa, porque ela deixa a desejar em muitos aspectos do ponto de vista da
dindmica, da expressdo. Como eu jd te falei, ela é muito plana, é muita “porrada” o tempo
inteiro. Agora, ela é muito boa, acho que todo mundo tem que tocar pagode, todos meus

alunos tocam pagode porque é uma miisica que ajuda muito no desenvolvimento técnico.

Ivan Vilela aponta as contribui¢des do pagode de viola para o desenvolvimento
violeiristico, no entanto, continua advertindo sobre o ciclo vicioso e “pirotécnico” criado

nas performances de pagodes, em que as performances deixam de trabalhar a questao da
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dindmica musical, ficando muito focados na técnica e no “virtuosismo visual" relacionado

a execugdo do instrumento:

E se a gente pensar no pagode, tem aspectos ritmicos de alto interesse,
aspectos melodicos, mas ele ndo tem totalmente aspectos interpretativos, é uma musica
que trabalha com uma dindmica muito plana. Entdo vocé ndo trabalha com elementos de
dindmica no pagode, é muito raro vocé ver isso, vocé pode até fazer, vocé mais estudado
fazer uma coisa dessas, mais ninguém faz. Entdo eu acho que é uma miisica muito
interessante, mas ela ndo pode ser o unico balizador da capacidade interpretativa de um
violeiro. [...] O que eu tenho reparado, as pessoas se impressionam muito mais com

virtuosismo do executante do que propriamente com o fato de ser pagode.

Justifica a aceitacdo e permanéncia desse género na musica caipira até os dias
atuais, lembrando que além do forte trabalho de marketing, associando a imagem de Tido

Carreiro ao género,

(...) na realidade o que faz o pagode, nem é essa questdo de perdurar, porque
ele é uma miisica muito viva, uma misica muito pulsante, ela é alegre (...) ela tem muito
pulso e ela, para o executante e pra quem estd assistindo, também é muito interessante,
porque ela trabalha com elementos de virtuosismo normalmente, que sdo muito ricos do

ponto de vista técnico e isso desperta sempre a curiosidade das pessoas.

O relato e o trabalho de “neocaipiras” como Ivan Vilela, portanto, deixam notar
a grande contribuicdo que estdo dando para a musica violeiristica, contribui¢do essa no

sentido de resgatar, de aprimorar e repassar adiante. Segundo Santos (2005, p. 97),

...a revalorizacdo da viola significa entdo a prépria revalorizacdo da
musica caipira, considerada abandonada pelos artistas sertanejos
modernos, bem como da musica popular que, através de novos arranjos
feitos para a viola, passa a abarcar também a misica caipira. “Os
sertanejos modernos, por sua vez, pouco ou nada teriam contribuido para
a renovacao destes géneros, jd que, supostamente, teriam se “rendido” as
férmulas comerciais” da industria fonogréfica “que transformam cangdes
em sucessos” (SANTOS, 2005, p. 97).
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Ivan Vilela arranjou e gravou alguns pagodes como Carreirando (Pereira da
Viola) no disco Dez cordas (2007). Arranjou também Pagode Bom (Gustavo Ribeiro)
gravado no disco Vereda Luminosa (2006) e Pagode do Ala (Carreirinho, Oscar Tirola)
gravado no disco Caipira (2004). No processo relacionado a essa pesquisa, a andlise da
obra selecionada desse artista foi realizada através da audi¢@o de sua performance no CD
Dez Cordas (2007), em que gravou uma versdo instrumental da musica Chora Viola
(Teddy Vieira e Tido Carreiro). Essa performance>* (Ver Anexo Tal) deixou entrever o
didlogo do musico com o trabalho de Tido Carreiro, geralmente estruturado com uma
introducdo em solo de viola, estrofes cantadas e uma finalizacdo em que novamente
aparece o solo de viola. Nessa versao instrumental Ivan Vilela mantem essa ideia estrutural
da musica cantada, porém com algumas ressignificacdes, que se iniciam com a disparidade
da primeira introduc@o em relacdo ao arraste feito por Tido Carreiro, conforme indicado

pela Figura 53.
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Figura 53. Pagode Chora Viola. Compasso 1 e 2 da introducio.

Grande parte da quarta estrofe é tocada no modo menor, o arranjo ja vem
caminhando para esta modulacio desde a introdugdo, enquanto em Tido Carreiro o
trabalho acontece baseado no modo mixolidio. Com essa ressignificagdo Ivan Vilela traz
inovacdes ao género, uma vez que nao € comum pagodes de viola no modo menor. Por
outro lado, onde seria uma “quinta estrofe”, enquanto uma viola continua na melodia a
outra trabalha complexidade, um contracanto com notas atonais. Durante a execucdo da
peca acontece também um trabalho de dinamica e agégica (dim. Rall. Rubato), um didlogo
instrumental em p e pianissimo, que ndo € usual nos pagodes de Tidao Carreiro, é mais

comum a géneros e performances de outros campos de produ¢do musical, como o erudito,

54 Dispnivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=qtCp]6Kxvm0> acesso dia 30 de maio de 2013.
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z

por exemplo. Para finalizar é realizada uma

[3

‘coda”, baseada no efeito conseguido na
gravacdo original de Tido Carreiro - gerado no estidio — fade out - quando Ivan Vilela e
seu parceiro realizam essa ideia trabalhando dim. e pizzicato. Acontece ai uma atualiza¢io
do género, portanto, em que essas caracteristicas de estilo de indole individual interagem
com as caracteristicas de estilo de indole contextual comentadas no inicio da referéncia a
andlise. E, mais uma vez, sdo evidenciadas representacdes que objetivam o investimento
do violeiro no campo de producdo musical erudito, a interagdo de elementos estruturais e
performaticos dos dois campos de produ¢ao musical.

Baseado nas andlises das audi¢Oes, da performance e no depoimento de Ivan Vilela
em entrevista, o trabalho com o Chora Viola realizado por esse violeiro deixa entrever que
se depender do seu trabalho, o pagode de viola de Tido Carreiro continuard sendo
divulgado e rendendo novos frutos, assim como outras “matrizes” ritmicas da musica
caipira. Além de executd-lo sempre em suas performances musicais, tem repassado esse

género e pratica musical para seus alunos, inclusive na academia.

3.3 Os compositores e suas obras - década de 2000 até os dias atuais™.

Os relatos dos violeiros entrevistados, a audicdo de CDs e a observacao da
performance de musicos ligados ao campo de produgao musical caipira nesse periodo que
caracteriza a década de 2000 até os dias atuais, deixaram a constatacdo de que esses
musicos ainda executam pagodes de viola nas suas apresentacdes € que cada vez mais a
juventude demonstra entusiasmo por esse género musical. Sdo intimeras as gravacdes
realizadas por novas duplas, inclusive duplas do seguimento denominado “sertanejo
universitario”. Ao mencionar que a musica de Tido Carreiro permanece até os dias atuais
em performances e regravacdes, ndo pode deixar de ser acrescentado que muita coisa nova
estd sendo criada, fundamentada nas bases deixadas por esse musico. Essa circunstancia
faz com que o pagode de viola continue sobrevivendo ndo somente nas imitacdes, mas

também nas ressignificacdes e nas novidades incrementadas no género através dos arranjos

55 Lembrando mais uma vez que grande parte dos violeiros ja citados nos recortes de tempo anteriores
continua atuando hoje, continua fazendo interagir caracteristicas estilisticas individuais com caracteristicas
estilisticas contextuais em cada atualizacdo do género pagode de viola que efetivam. Os recortes marcam
sempre o aparecimento e ndo a limitacdo da atuacio dos artistas e compositores citados a esses recortes.
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e composicoes, ou seja, permite continuar observando caracteristicas de estilo contextuais
(do género), convivendo com caracteristicas de estilo individuais (resultantes de
atualizagdes do género), conforme as reflexdes de Bakhtin (2003). E, nesse novo contexto,

novos musicos tém se sobressaido, como € o caso de Joao Paulo Amaral e Almir Pessoa.

3.3.1 Joao Paulo Amaral

Este violeiro, apesar de jovem, jd tem seu nome escrito na histéria da viola
brasileira. Eximio instrumentista e um pesquisador desbravador, é autor de um dos
primeiros trabalhos académicos sobre violdo caipira. Sua dissertacdo de mestrado, indo de
encontro ao objeto de estudo dessa pesquisa, aborda a obra instrumental de Tido Carreiro.
Jodo Paulo Amaral é também o responsdvel pela abertura do curso de viola caipira na
Faculdade Cantareira de Sao Paulo. Conforme ja foi mencionado anteriormente, o primeiro
curso € o da Universidade de Sao Paulo (USP), coordenado pelo violeiro Ivan Vilela.

Desde a adolescéncia Amaral ja acompanhava o pai nas reunides informais,
cantando e tocando no violdo. Executava tanto o repertdrio ligado a musica erudita quanto
o repertério ligado a musica caipira, ja que, até entdo, o violao era o seu instrumento.
Relata que seu contado mais direto com a viola foi ainda na graduagdo em musica, nos
anos 1999/2000, lembrando que nesse momento foi influenciado por violeiros mais
contemporaneos como Paulo Freire, Ivan Vilela e Almir Sater, ndo esquecendo Tido

Carreiro, que acabou lhe rendendo um trabalho académico. Sobre esse misico comentou:

O Tido tem um papel muito importante nessa busca nova ai das novas
geracoes, porque ele gera interesse nessa coisa do solo, da viola instrumental, eu acho
que todo mundo que vocé for entrevistar, qualquer pessoa dessa nova geragdo, vai acabar
falando do Tido Carreiro. Porque acho que de uma forma ou de outra o pessoal acaba
chegando nele, pela internet, pela informagdo, ndo tem muito como passar batido. Claro,
vai que um chega pela via do Almir Sater, outro, sei ld, vé o Ivan Vilela, outro vé o
Roberto Corréa, mas eu acho que uma hora ou outra o cara acaba esbarrando e
conhecendo o Tido Carreiro, ndo tem jeito. Fala do pagode, que “diabo” que é isso

pagode, pagode. O cara acaba indo e descobre, sendo conhece acaba descobrindo.
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Além de pesquisador e didata do instrumento, Jodo Paulo Amaral é performer,
compositor e arranjador, sobretudo do instrumento viola caipira. Véarios elementos do
pagode de viola sdo apresentados em algumas das suas obras. Nesse trabalho foi
selecionado para andlise, tendo em vista sua ineréncia a esse recorte de tempo, um arranjo
de pagode baseado num tema de Messias da Viola, o Pagode do Véio, que se encontra
registrado no seu livro Viola Caipira: Arranjos Instrumentais de Musicas Tradicionais
(2008).

A andlise desse arranjo possibilitou observar que na primeira frase ocorre uma
exposicdo do tema para a primeira viola e que toda a obra € desenvolvida baseada em
elementos desse tema, sejam esses elementos ritmicos e ou melédico/harmonicos. A Figura
54 mostra o tema principal. A segunda viola entra a partir do compasso 8 e se mantem

constante no acompanhamento ritmico-harmoénico com o “cipé-preto”.
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Figura 54. Pagode do Véio. Compassos 01 a 10. Tema Principal.

A partir do compasso 8 € realizado na primeira viola o recortado como ponte
entre a exposi¢cdo do tema e a primeira variacdo, guardando ainda caracteristicas dos

primeiros pagodes feitos por Tido Carreiro, em que o recortado caracteristico desse género
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aparece entre os solos de viola e as estrofes cantadas. Elementos que podem ser conferidos

na Figura 55:

Figura 55. Pagode do Véio. Compassos 11 a 15. Recortado como ponte entre a exposicao do tema e a

primeira variacao.
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As duas proximas frases guardam a mesma métrica do tema exposto na
introducdo, com 6 compassos cada uma, incluindo a anacruse. Logo apds essas duas frases,
o trecho a partir do compasso 28 até o compasso 36 funciona como uma espécie de coda,
conforme indicado na Figura 56, preparando para uma pequena variacdo nas frases, apesar
de elementos ritmicos do tema principal terem sido utilizados nas frases anteriores a esse

trecho.

=

—

£~ Fay
o o

“‘7"3

N §7H3
el
i
[~
s
)
9 "——]

-]

==]

==]
[
N

W

PN

~3|
=)

bl =
- g
)
[ |
Jﬁ
—
") “——] &
~3|
) {

)

) Y‘I S
]
~3|

)

) ~¥|

ml

]
Al
IFCJ m
J)q). “jj
‘T
)ﬂ)l 'QI

~ ~
19 14 N £ = 19 14 z = el £ = - g -
T ) & 2 pu T U L P B o T = T T T o T T - J T
. o Pl Fal Fal n Pl 0 o 0 Pl
A Av) o o o AV o o o o
[n)
=
=]
0 0 0 0 0 0 £ 0 £
o t o v o v} v o Ay v
a
a a g ;
m m m 3 -
- J- p m P ] i g S J .
A = = o E . K | . o
P AT i & 1 13 Lo [ I i ke WP
Gyt =z 5 ===
A3 = 5 = 0
[ I— F E/-—--\—: > : = -\——7 T 5/“—*\5 F 5/-— -\—7 r Mg e
P P
~ —
e ] Fal ] . 4 A== 4
7 \v) L T - - =) b
= 4 £ o 0 e L .Y
T = o o v T - 4
A £ L] Fal =] L} ] F3
~ — & — 7 = o =
) P ] Pl n
D A4 T A¥J A%
o 0 o o

q
q
=]
[«
==}
==}

Figura 56. Pagode do Véio. Compassos 26 a 40. Coda preparando para uma variacao da frase.

Nessa obra as variacdes das ideias ritmo-melddicas vao acontecendo
gradativamente. Logo apds a “coda” aparecem duas frases com seis compassos cada uma,
conforme a figura 57, que mostra a frase do compasso 37 ao compasso 42, considerando a

anacruse.
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Figura 57. Pagode do Véio. Compassos 36 a 45. Variacoes ritmico-melddicas, frases com o mesmo
final.

A frase do compasso 43 ao 48 € idéntica a do compasso 37 ao 42 ambas com
6 compassos cada uma. Assim como a frase do compasso 49 ao 52 exposto na figura 58 é

idéntica a do compasso 53 ao 56, ambas com 4 compassos, também anacrusticas.
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Figura 58. Pagode do Véio. Compassos 49 a 52. Variacoes ritmico-melddicas das frases.
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A frase que aparece nos compassos 57 a 60 evidencia um d&pice do
distanciamento métrico em relagdo ao tema, embora seja seguida pela repeticdo da frase
anterior, que aparece nos compassos 61 a 64, conforme ilustrado pela Figura 59. Se for
considerada a frase com 8 compassos, ou seja, do compasso 57 ao 64, pode ser notado que
ocorre um alargamento ritmico do tema. Este tema, exposto no inicio da musica com 6
compassos agora foi estendido para 8 compassos, contudo apesar da variac@o ritmica, é
perceptivel auditivamente a ideia melddica do tema principal na variagdo, até mesmo
porque a harmonia se mantem inalterada. Os compassos 65 a 72 repetem 0 mesmo
trabalho. A mesma figura evidencia que a partir do compasso 56 as notas da melodia t€ém a
duracdo de um tempo, e sao tocadas duetadas em sextas. Nesse trecho também € feito uma
variacdo ritmica como complemento harmonico e basicamente o que a mao direita faz é

99 Ce_ 9% ¢ 99 e

um arpejo na forma “a/i” “p” “m” “p”. O tema se apresenta na linha onde € tocado com os

(1354}

dedos “a” e “1” simultaneamente.
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Figura 59. Pagode do Véio. Compassos 56 a 65. Variacoes ritmico-melddicas e repeticao.

Harmonicamente falando, como é comum entre os pagodes, nessa peca impera
a simplicidade. Na maior parte do tempo aparecem os acordes 1 e V, com excecdo dos

compassos 23 e 24, em que sdo utilizados os graus VIm7(9) e um acorde de empréstimo
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modal Am/C, emprestado da tonalidade Ré menor natural ou Ré dodrico. Nesse caso, no
entanto, a utilizacdo desse acorde parece ter mais uma funcio de preencher o contraponto
harmodnico, uma vez que a nota 14 se mantém no pedal em todo esse trecho, e as vozes do
baixo e a voz mais aguda da harmonia fazem movimento inverso, até se resolverem na

dominante, o que pode ser constatado na Figura 60:
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Figura 60. Pagode do Véio. Compassos 21 a 30. Configuracao harmonica

Na udltima frase iniciada no compasso 74, com anacruse, hd uma volta ao tema
inicial. A finaliza¢do acontece apds um arpejo “ornamentado”. Se forem consideradas as
notas circuladas no compasso 78 e 79 da Figura 61, que possibilitam a observacdo do
arpejo de ré maior (o curioso € que se forem consideradas isoladamente as notas de ataque
do ligado, é possivel identificar o arpejo de Do# maior, meio tom abaixo do acorde que vai
resolver a frase e a musica). O final revela também um arremate de rabanada da primeira
viola que se resolve num harmonico na décima segunda casa. A segunda viola d4 um apoio
harmonico para finalizar, fazendo um acorde de cordas soltas e acentuando alguns ataques

das células ritmicas conforme realizados na primeira viola.
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Figura 61. Pagode do véio. Compassos 76 a 80. Arpejo “ornamentado’. Arremate de Rabanada da
Primeira viola

Essa andlise demonstra o pagode como uma matriz cultural utilizada nos
processos composicionais, nesse caso na musica de Jodo Paulo Amaral. Esse musico,
trabalhando com caracteristicas de estilo de ordem contextual e individual, desenvolveu
toda a obra, numa construcdo complexa, a partir de um tema simples, de uma matriz
caipira. Ficou evidenciado que é um violeiro que transitou pelos dois universos, o popular,
ligado as suas origens, e o “‘erudito”, provavelmente cultivado na academia. Esse transito,
no entanto, ndo impediu que a esséncia caipira do pagode permanecesse clara, embora
ressignificada. Basta ouvir essa obra para identifica-la como pertencente ao campo de
producdo cultural ligado a musica caipira e basta prestar aten¢do na analise musical, para
ser constatado que se difere dos modelos estruturais da maioria dos pagodes de Tido
Carreiro, apesar de manter a “espirituosidade” desse musico. Esses pagodes se consistiam
basicamente em introducdes com solos de viola, alternados com estrofes cantadas. J4 a
performance, observada em video, acontece com a viola solo chamando atencdo para o
grande dominio do instrumento, para o cardter extremamente virtuosistico e suporte

técnico do performer. Ele ndo estd no palco, apresenta-se num programa de TV, ndo esta
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numa sala de concerto e ndo se veste como caipira ou como concertista, mas é capaz de
evidenciar representacdes que ndo deixam divida quanto ao intuito do musico de formacao
erudita, virtuose do instrumento, na sua insisténcia em manter elementos das raizes e
peculiaridades de outro campo de producdo musical: o caipira. Mais do que em outro
exemplo ja apresentado, esse processo identitdrio relacionado a processos de hibridacao
cultural se torna evidente, o didlogo estabelecido a partir de outro campo de producao

musical com a musica e com a Performance de Tido Carreiro.

3.3.2 Almir Pessoa

Para ndo ficar na abordagem do trabalho de violeiros apenas do eixo Minas-
Sao Paulo, foi providenciada a observacdo da musica e da performance relacionada a viola
tendo em vista um dos estados que mais representa a cultura caipira, revelando musicos
desse campo de producdo musical ao cendrio brasileiro: o estado de Goids. Um dos
violeiros mais expressivos dessa nova geracdo, o goiano Almir Pessoa, iniciou-se na
musica de forma descomprometida com o violdo, teve seu primeiro contato com a viola
numa “folia de reis”, festa tipica da regido. Numa parte profana da festa teve sua
curiosidade despertada por um violeiro que tocava um pagode de Tido Carreiro, ocasido
em que comegou a interroga-lo, o que fez com que logo lhe passasse a viola para testar.

Sdo suas essas palavras:

... e eu por curiosidade comecei a perguntar demais pro violeiro, inclusive ele
estava tocando uma misica chamada pagode, do Tido Carreiro, ai eu comecei a
perguntar, perguntar, perguntar, ai ele ofereceu a viola e disse entdo toca! Como né?

Fiquei assim assustado. E ai o contato comecou assim né, batendo as cordas e tudo mais.

Almir Pessoa, que tem a agenda lotada de shows marcados pelo Brasil afora,
varios videos disponiveis no youtube e que além de eximio violeiro é cantor e compositor,
destaca que sua primeira influéncia na viola veio da dupla Tido Carreiro e Pardinho.
Possui um estilo préprio, um novo perfil de caipira que ndo canta em duplas, mas em solo,
acompanhado por sua viola e ou banda. Sua miusica tem influéncias também da MPB e do

Country Music. Apresenta-se frequentemente em rodeios, shows com bastante
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“pirotecnia”, onde canta e toca viola dangando catira, tocando gaita, descendo de tirolesa,
6 .

dentre outros recursos™’. Apesar de todos estes apetrechos que incrementam os seus shows,

relata que o pagode de viola sempre esteve presente em seu repertdrio, lembrando também

que € muito bem recebido pelo publico: Observa:

Pagode, na verdade, é, parece que ele é o pulo do gato do violeiro. Vocé td
tocando, fazendo um show e tudo, ai vocé faz coisas de repente talvez até mais dificeis do

que um pagode, mais ai vocé toca um pagode, e o povo vem junto.

Essas circunstancias mostram atualiza¢des na abordagem do género pagode, sempre
presente em seu repertério, €, consequentemente, caracteristicas de estilo contextuais
interagindo com caracteristicas de estilo individuais, a insercdo do género num contexto de
show bem diferente daquele que lhe foi peculiar no momento de sua criagdo e de outras
atualizagdes ja comentadas, marcando a sua interacdo intensa nao s6 com a midia, ja
efetivada por outros musicos analisados, mas também com uma produg¢do de shows
intensamente elaborada e chamativa. Circunstancia que mostra outra e variada polifonia de
vozes na base da atualizacdo do género, o cruzamento de representacdes ligadas a
diferentes dimensodes culturais, marcando novos processos identitdrios relacionados ao
género, implicados novamente com processos peculiares de hibridacao cultural.

Além de executar os pagodes de Tido Carreiro em suas performances, Almir Pessoa
também compde pagodes. Seus relatos mostram de forma acentuada a admira¢do que tem
por esse musico. Isso pode ser observado também no texto da sua musica, como € o caso
do pagode A Viola Ndo Para, de producdo independente, que evidencia representagcdes

ligadas a essa realidade:

A viola ndo pode parar a viola nunca morreu
Eu agora vou pontear o dom que Deus me deu

E vou cantar bem alegre cumprindo o destino meu

Grandes mestres da viola em muitos anos apareceram

Mas nenhum sucedeu o trono que o Tido Carreiro ascendeu

56 Informagdes disponiveis em sua pagina na internet: http://www.almirpessoa.com.br/RELEASE.html
acesso dia 30 de abril de 2013.
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Eu ndo sou o mais esperto mas também ndo sou otdrio

Nasci foi pra cantar e muito gordo é o meu saldrio

Muita gente invejosa por ai faz “os mormacos”

Mas com fé e com trabalho eu vou andando a largos passos

Congquistei o meu espago Deus querendo eu ndo caio

E cantar pro meu Brasil é onde eu me satisfaco

Esse pagode foi analisado também a partir da observacao da performance - CD
Almir Pessoa O Violeiro do Brasil, gravado em 2004. Possui essencialmente as
caracteristicas mais comuns do estilo do género, ou seja, revela muitas peculiaridades
estilisticas contextuais, conforme mencionado por Bakhtin (2003) e estd muito préximo do
desempenho e estruturacdo da obra de Tido Carreiro. Apresenta introdu¢ao com solos de
viola que se repetem antes da estrofe cantada e a estrutura composicional estd baseada no
modo mixolidio. Um ritmo acentuado e marcado, uma inalterabilidade em termos da
dindmica e o timbre vocal, assemelham muito a obra e sua execucdo ao trabalho de
Carreiro, distanciando essa interpretacdo dos performers anteriormente analisados. Isso
acontece inclusive na letra, quando menciona o violeiro-cantador que prepondera sobre 0s
demais, causador de inveja por onde passa, seja pelos bens adquiridos ou pela sua
habilidade de pontear o instrumento, conforme exemplificado em versos como: “Nasci foi
pra cantar e muito gordo € o meu saldrio”, “Muita gente invejosa por ai faz ‘os mormacos’
/ Mas com fé e com trabalho eu vou andando a largos passos”.

Como pode ser constatado, essa performance de Almir Pessoa deixa claro o seu
reconhecimento ao trabalho e ao “legado” deixado por Tido Carreiro, assim como fica
implicita a sua impressdo de que serd dificil surgir outro violeiro que venha atingir o
patamar de prestigio que Tido Carreiro atingiu quanto diz: “Grandes mestres da viola em
muitos anos apareceram/Mas nenhum sucedeu o trono que o Tido Carreiro ascendeu’.
Representagdes se evidenciam, portanto, assemelhando-se aquelas ja identificadas nas
letras, obras e relatos dos musicos ja& mencionados, remetendo as imagens, categorizacoes,
valoragdes comuns aqueles que partilham um espaco ou dialogam de perto com o campo
de produgdo musical caipira. Em seu relato Almir Pessoa acrescenta, evidenciando mais

representacoes:
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. eu acho que pra viola, talvez fazendo uma analogia, seria o B. B. King do

Brasil, ¢ o B. B. King da viola por exemplo. O Rei, o rei de um determinado ritmo. E ele

mesmo se intitulou né, o rei do pagode. Inevitavelmente, eu acho que, pra mim, existe um
antes, e um depois do Tido Carreiro.

J4 em termos das peculiaridades estilisticas de indole individual pode ser

notada a repeticao insistente de um refrdo depois do interlidio e da estrofe cantada “A

viola ndo pode parar a viola nunca morreu/Eu agora vou pontear o dom que Deus me

deu”. Trata-se de uma estrutura textual ordenada em refrdes, conforme exemplificado na

Figura 62.

Refrao | Estrofe | Refrao | Estrofe Refrao Estrofe | Refrao @ Estrofe
Figura 62: Estrutura textual do pagode “A Viola Ndo Para” de Almir Pessoa.

A relacdo da estrutura textual com a estrutura musical possibilitou observar que
o refrdo € cantado a primeira vez com a mesma melodia utilizada nas estrofes. E para dar
um contraste e enfatizar que hd uma transicdo de refrdo para estrofe, o compositor
acrescenta uma frase ao primeiro refrdo: “E vou cantar bem alegre cumprindo o destino
meu”. Essa frase possui melodia diferenciada do refrao e da estrofe, com a funcao somente
de intercalar a permutagdo entre as partes. E o Gnico instante em que é alterado o padrio de
dois versos para o refrdo.

O toque de viola com unha, diferente de Tido Carreiro que utilizava dedeira em
suas performances, aponta também para caracteristicas estilisticas individuais nessa
atualizac@o do género realizada por Almir Pessoa, assim como o solo de viola com o tema
diferenciado no final da peca. Pdde ser observado ainda o efeito do som de um contrabaixo
e a evidéncia, no computo da interpretacdo da obra, de residuos da vivéncia do catira, a
manifestacdo cultural caracteristica da regido de Almir Pessoa que marcou a sua intera¢ao
com o universo da musica caipira, segundo seu préprio relato. A capa do CD ja mostra o
miusico de chapéu e roupa de caipira, forjando a imagem ligada ao campo de producgdao
musical em questdo, outras representacdes, portanto, ligadas a esse campo.

Pessoa tem vdrias parcerias em suas gravagdes. Merece destaque a parceria
com a dupla Jodo Carreiro e Capataz na musica Promog¢do, e o fato de que esses musicos

também declaram terem sido influenciados por Tido Carreiro, o que aparece no proprio
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nome da dupla, ja que o Carreiro no nome de Jodo Carreiro faz mengdo a uma homenagem
ao “Rei do Pagode”. Uma curiosidade em relacdo a dupla Jodo Carreiro e Capataz foi a
gravacao do pagode Bruto, Riistico e Sistemdtico, que fez parte da trilha sonora da novela
Paraiso (2009) da Rede Globo, cuja letra, de tematica anacrdnica, causou grande
polémica. Apesar de estar no mesmo contexto das letras de cancdes cantadas por Tido
Carreiro, o texto dessa cancao foi tachado como preconceituoso, machista, “homofébico” e

estimulador da violéncia doméstica, dentre outras criticas.

Tudo que dda na TV
Minha muié qué fazé
Ndo mede as consequéncias
Fez um tar de topless
Quando vi me deu um stress
Perdi minha paciéncia
Por me faltar o respeito
Na muié eu dei um jeito
Corretivo do meu modo
No quarto deixei trancada
Quinze dia aprisionada
E com ela ndo incomodo
Aqui ndo!

Posso até nao ser simpdtico
Comigo nao tem desculpa
Minha criagdo é xucra
A verdade ninguém furta

Sou bruto, ristico e sistemdtico

Fim de semana passado
Conheci o namorado
Da minha filha cacula
Achei que ndo deu pareia
Tava de brinco na orelha

E o corpo cheio de figura



Nado suportei muito tempo
Nesse relacionamento
Eu tive que opinar
Sujeitinho era roqueiro
Ndo dd certo com violeiro

Nois num ia combinar

Aqui ndo!

Posso até nao ser simpdtico
Comigo nao tem desculpa
Minha criagdo é xucra
A verdade ninguém furta

Sou bruto, ristico e sistemdtico

Sistema que fui criado
Ver dois homem abracado
Pra mim era confusao
Mulher com mulher beijando
Dois homens se acariciando
Meu deus que decepcdo
Mas nesse mundo moderno
Nao tem errado e nem certo
Achar ruim é preconceito
Mas ndo fujo a minha esséncia
Pra mim isso é indecéncia

Ninguém vai mudar meu jeito

Aqui ndo!

Posso até nao ser simpdtico
Comigo nao tem desculpa
Minha criagdo é xucra
A verdade ninguém furta

Sou bruto, riistico e sistemdtico
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Como ja dito, o curioso é que esse tipo de temdtica das letras estava presente
também nos versos dos pagodes que Tido Carreiro cantava, como, por exemplo: “E a
mulher namoradeira, eu passo coro ¢ mando embora” (Pagode de Brasilia), “E a sogra
encrenqueira eu dou de laco dobrado” (Pagode de Brasilia), “Tive nove namorada / Nove
vezes fui casado / Nove sogra, nove sogro / Nove lar abandonado / Quando foi no dia nove
/ Topei nove cabra armado / Nove tiro eu dei pra cima / Fiz correr nove cunhado” (Nove e
Nove), “Eu fui na feira com dois tostdo / Eu comprei arroz eu comprei feijao / Comprei
acucar comprei canela comprei / Um chicote que € pra bater nela” (Pagode). Essas letras
também foram tachadas por alguns segmentos como machistas, mas nada com tanta
repercussao nem considerado tdo extravagante para a época. A diferenca entre os pagodes
cantados por Tido Carreiro e pela dupla Jodo Carreiro e Capataz estd mais na sociedade
receptora do que na prépria musica, a sociedade mudou bastante, as mulheres na época de
Tidao Carreiro ndo tinham conquistado um espaco na sociedade como hoje, o
homossexualismo ndo era algo tdo manifesto como nos dias atuais. Se fosse pronunciado o
termo ‘“homofobia” na década de 1960, provavelmente ninguém iria saber o seu
significado.

Pdde ser observado, portanto, nas andlises de pagodes realizadas e nos relatos e
performances dos musicos selecionados nessa pesquisa, que a sociedade urbana se
transformou desde a década de 1950 até o tempo presente, mas que o pagode de viola,
apresentando peculiaridades estilisticas individuais, cruzou-as sempre com peculiaridades
estilisticas contextuais. Evidenciando novas atualiza¢des, ndo deixou de manter o mesmo
“espirito”, o humor, peculiaridades que remetem as origens do estilo de vida do homem do
campo. Interagindo com outras dimensdes culturais, se Bourdier (2003) for novamente
lembrado, continuou apontando para um campo de producdo cultural que remete ao

universo da musica caipira.
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CONSIDERA COES FINAIS

A batida criada por Tido Carreiro, que cruzou o ritmo do recortado, junto ao
cururu e ao cipd-preto realizado pelo violdo, marca uma das principais caracteristicas
estilisticas de indole contextual do género pagode de viola, constituindo-se em um marco
na histéria da musica caipira, conforme pdde ser observado através do tratamento
dispensado aos dados colhidos na andlise e interpretacio de obras selecionadas, da
performance e do relato dos musicos entrevistados. Essa batida, se incorporando as
introducdes com solos de viola e aos interlidios que se alternam com as estrofes cantadas,
o teor da letra que gaba o violeiro, suas acdes e atitudes heroicas e cheias de valentia no
contexto em que vive, podendo incorporar adjetivos como cOmica, critica, narrativa,
exaltadora, disciplinadora, reflexiva, as vezes “machistas”, a utilizacdo de glissandos e
pizzicattos ressignificados pelo criador do género no contexto de sua obra e do campo de
producdo musical caipira, “rabanadas”, “recortados”, toques € movimentos especiais das
maos, nota pedal realizada com cordas soltas, produzem um efeito muito especial no
computo geral da obra, evidenciando especificidades e marcas do género criado por Tido
Carreiro. Esses elementos estruturais constituem-se, portanto, em peculiaridades estilisticas
de indole contextual que, nas diferentes atualiza¢des do género, t€ém se entrecruzado com
caracteristicas estilisticas de indole individual, ou seja, com peculiaridades estilisticas que
evidenciam ndo s6 o didlogo entre Carreiro, suas diferentes obras e esses musicos, mas
também o didlogo entre distintas dimensdes culturais.

Os processos de atualizacdo do género pagode tém revelado didlogos,
interacdes, caracteristicas e peculiaridades estilisticas marcantes, indispensdaveis ao
repertério de um violeiro nas ultimas décadas, como pdde ser observado, sobretudo,
através do relato dos musicos pesquisadores e estudiosos da musica de Tido Carreiro e da
musica relacionada ao campo de produ¢do musical caipira e seus subcampos. Musicos de
varias facetas ligados a esse campo e a miusica violeiristica de uma forma geral,
reverenciam o seu trabalho. Lembro os autores ja abordados quando observam que quem
adota a viola caipira como instrumento, ou convive no meio violeiristico, independente do
seu estilo musical, de alguma forma e em algum momento da sua trajetéria acaba tomando
contato com a musica de Tido Carreiro. Se ndo toca o género pagode de viola, a0 menos

acaba conhecendo criagdo e criador.
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Outro enfoque que trouxe dados que contribuiram para a constatacdo da
importancia e influéncia da musica e performance de Tido Carreiro no campo de produgdo
musical caipira remete as possibilidades colocadas pela sua interacdo com os elementos
que ajudaram a constituir o recorte de tempo relacionado a emergéncia do género: as
décadas de 1950/inicio de 1960, a era JK. Lembro aqui um momento histérico em que o
imagindrio do brasileiro buscava construir uma corrente nacionalista forjada pelas forcas
da modernidade, pela industrializacdo do Brasil, um periodo em que a incrementagdao do
didlogo econdmico e cultural tanto com os Estados Unidos da América (EUA), o pais que
havia saido da segunda guerra mundial numa posicdo hegemodnica, quanto com outras
culturas que invadiram o pais nesse recorte de tempo, trouxe uma forte adesdo ao
“estrangeirismo”’.

Como ja mencionado, essa forte adesdo a elementos culturais musicais
advindos de outros paises como o jazz americano, o rasqueado mexicano, a guarania € o
bolero latino americanos, dentre muitos outros, favoreceu acentuados processos de
hibridagao cultural no cendrio brasileiro, levou a emergéncia do grupo Tupiana, que visava
enfrentar essa realidade buscando incentivar a criagdo de uma musica “nacional”. De
forma ndo tdo direta como esse grupo, Tido Carreiro, ao seu modo, também interagiu e
enfrentou essa realidade que ajudou a constituir o seu tempo, criou um género que fez
cruzar na sua base elementos estruturais de outros géneros relacionados a manifestacdes da
cultura musical popular brasileira, que ja apontavam para anteriores processos de
hibridagao ligados as culturas indigena, africana e europeia. A observacdo dessa
circunstancia peculiar ao género criado por Tido Carreiro evidenciou representacdes
ligadas a esse contexto histérico que me levaram, nesse caso particular de interacdes
culturais, a trocar a expressao processos de hibridacao cultural por processos de interacao
cultural, ja que se tratava ai de peculiaridades estilisticas do novo género, resultantes do
entrecruzamento de elementos ritmicos de géneros ja existentes que possuiam uma raiz
cultural bem semelhante. A criacio de um género hibrido, com as caracteristicas
estilisticas descritas, que mostrava na sua base interacdes com elementos estruturais do
cip6-preto, do cururu, e, sobretudo, do catira e do recortado, revelou a sensibilidade e o
investimento do musico no referente as suas raizes, o enfrentamento de Carreiro ao
estrangeirismo que assolava o pais nesse periodo, apontou para possibilidades em termos
dos processos de interagdo cultural ligados a outras matrizes culturais brasileiras, que

efetivou ao fazer abrolhar um novo género musical.
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Esse processo reforcou os argumentos relacionados a sinalizacdo de uma
identificacdo maior de Carreiro com o subcampo de produgcdo musical caipira de raiz,
apesar da constatacdo dos didlogos que estabeleceu também com o subcampo de producao
musical sertanejo, sobretudo, com 0s aspectos que apontaram para a sua interacdo com a
midia, com a produgdo e gravacdo constante de CDs e, mesmo, para a sua interagdo com as
culturas estrangeiras mencionadas. Esse dltimo item nio remete ao pagode de viola que, ao
contrério, exatamente pela peculiaridade dos processos de interacdo cultural que efetivou
ao se constituir como um género, possibilitou identificar representagdes de “rea¢do” ao
estrangeirismo vigente no contexto histérico mencionado, representagdes que direcionaram
para um dos fatores da importancia e influéncia de Tido Carreiro em toda uma geracao de
violeiros que o sucedeu. Influéncia que abrange géneros musicais violeiristicos totalmente
contrastantes com o proprio pagode, que estabelecem relacdes afinadas com outro campo
de producdo musical, o erudito, por exemplo, como é o caso dos neocaipiras/novos
violeiros, marcando novos e peculiares processos de hibridagdao cultural, conforme
descritos por Canclini (2003).

Com base nesses dados observados, nas analises de relatos, de obras e/ou da
performance do proprio Tido Carreiro e dos musicos selecionados nesse trabalho, pode ser
confirmada a pressuposi¢ao que levou a conjecturar a importancia do trabalho de Carreiro,
a sua grande influéncia no campo de produc¢do musical caipira, especialmente no universo
dos violeiros, do mesmo modo que possibilitou constatar a sua parte de contribuicdo na
emergéncia de um novo subcampo de produg¢do musical caipira, aquele ligado as
interacoes efetivadas pelos neocaipiras/novos violeiros.

Essas influéncias, junto a novas interagdes culturais, outros processos de
hibridagao cultural, novos didlogos culturais, portanto, puderam ser observados junto a
constatacdo do cultivo unanime pelos musicos analisados e entrevistados de peculiaridades
estilisticas de indole contextual do pagode de viola. Essas caracteristicas estilisticas
marcam adogdes, importancia e influéncia do género e de seu criador, entrecruzando-se
com as peculiaridades estilisticas de indole individual encontradas em cada andlise
efetivada e mencionada na parte trés desse relatorio de pesquisa, tais como: timbre de voz
diferente, toques e movimentos de maos peculiares, o dedilhar das cordas ao invés da
utilizacdo de dedeiras como fazia Tido Carreiro, o trabalho com tema e variagdes, duetos
em que a voz mais aguda se destaca, realizados pela superposi¢do da voz do cantor através

do recurso da gravacgado, legatos martelados substituidos pelos legatos em glissandos ou
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“arraste”, efeitos de trémulo especiais que surgem de dedilhados e “pegadas” especiais,
passagens com notas ndo diatonicas a tonalidade, contracantos atonais, arremates e duetos
peculiares em tercas, dinamica mais elaborada que contrasta com a mesmice dinamica
peculiar ao pagode, utilizacdo do modo menor, que nao era comum ao género, atuacdes no
palco revelando grande interacdo com a dimensao erudita.

Entrecruzamento de peculiaridades estilisticas de indole contextual com essas
peculiaridades estilisticas de indole individual, portanto, que evidenciou sempre
representacdes capazes de apontar para a adogdo, importancia e influéncia do pagode de
viola nas trés décadas analisadas. Décadas que sucederam ao periodo do seu florescimento
como género e da afirmacdo profissional e artistica de Tido Carreiro, permitindo
demonstrar que esse musico, a seu modo, interagiu com alguns elementos do seu tempo e
espaco, buscando fugir do ‘“estrangeirismo” que preocupava alguns musicos
contemporaneos. Para tanto chegou a um gé€nero que cruzou e fez interagir em sua base
outros géneros da raiz da cultura popular brasileira, viabilizou um trabalho de performance
na viola que tornou evidente e valorizou as possibilidades do instrumento caracteristico do
seu campo de producdo cultural. Realizagdes que evidenciaram representacdes que,
simbolicamente, remeteram a novos processos identitarios relacionados a esse tempo e
campo de producdo musical, a percep¢dao de um ponto de interseccao entre o préprio Tido
carreiro € o seu tempo, a possibilidade de ponderacdo de que essa circunstancia, seus
efeitos simbdlicos, junto a sua sensibilidade e experiéncia musical, o levaram a um género,
caracteristicas estilisticas e performance, que influenciaram e foram adotados por grande
parte dos misicos ligados ao cendrio da miusica caipira/sertaneja das ultimas décadas,
sobretudo, aqueles que tém se dedicado ao solo da viola.

Enfim, pdde ser observado que em alguns casos, ao “fazer pagode”, seja este
“fazer” composicao, arranjo ou interpretacdo, o musico preserva de forma mais evidente as
caracteristicas contextuais do género, opta por preservar a tradicdo, mantendo a maneira de
cantar, a estruturacdo das composigdes, o jeito de tocar a viola, bem préximos ao “fazer”
de Tiao Carreiro, evitando alteracdes e ressignificagcdes mais radicais do género. J4 em
outros casos, mesmo mantendo peculiaridades estilisticas de ordem contextual, priorizam
as atualizacdes mais radicais, mantém uma polifonia maior de vozes na sua base,
dialogando com outras dimensdes culturais e investindo muito em peculiaridades

estilisticas de indole individual, como € o caso de muitos neocaipiras/novos violeiros.
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Nesse contexto de peculiaridades estilisticas e inovacdes pode ser observado
ainda que o pagode injetou novo folego na misica do campo de produgdo caipira, se
consistindo em um dos géneros que mais t€m influenciado os jovens a se interessarem pela
viola, o que foi bem narrado pela dupla Zé Mulato e Cassiano na musica “Sangue Novo”
ja citada nesse trabalho: “E hoje por onde eu passo sempre encontro violeiro / Com menos
de trinta anos imitando Tido Carreiro / Cantando e tocando viola quase sempre pagodeiro /
Ergue a espada e segue os passos do nosso grande guerreiro”. Por implicar em um dos
ritmos mais instigantes da musica caipira, um ritmo enérgico, possuir um pulso mais
ligeiro e um trabalho ritmico complexo combinando méao esquerda e mao direita, o pagode
tem entusiasmado os violeiros a tocd-lo, conforme os depoimentos analisados. Sempre foi
desafiador para um performer tocar algo mais virtuosistico no seu instrumento.

Os relatos dos entrevistados e a andlise de apresentacdes publicas de violeiros
também levaram a constatacao de que a aceitagdo do publico quando se executa um pagode
€ muito grande, que o ritmo realmente contagia quem estd ouvindo. Nao foi a toa que Tido
Carreiro e Lourival dos Santos “coroaram” o género compondo A Majestade o Pagode. Em
sua ultima estrofe apontam a empolgacdo com o género e a recepc¢ao do publico, chegando
até a mencionar uma “participacdo divina”: “Meu pagode estd tinindo no saldo e no terreiro
/ Té na boca do caboclo td no pé do batuqueiro /Eu ja td desconfiado que até Deus é
pagodeiro / Carnaval € quatro dias meu pagode € o ano inteiro”.

Enfim, todas essas constatacdes possibilitam afirmar que o género pagode tem
importancia no campo de producao musical caipira, tem propiciado ado¢des e influenciado
grande parte dos musicos, sobretudo violeiros, que atuaram e continuam atuando nas

décadas que se seguiram a sua criagdo e afirmacdo por Tido Carreiro.
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ANEXO 1 - Encartes de Discos

LP Encantos da Natureza (Continental,1968)



150

A CAMINHO DO SOL

REIRO E PARDINHO

|[[e[e)
Carreiro =

em solos '
deviola

caipira

J #7A

£l ; ‘ﬁl‘

LP E isso que o povo quer (Continental,1976)
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CD Caminhos me levem (Som Livre, 1997)
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ANEXO 2 - Partituras: Transcricoes e Edicoes

1- Pagode em Brasilia
2- Chora Viola
3- Urubu-rei
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Tem prisioneiro inocente no fundo de uma prisio

Tem muita sogra increnqueira e tem violeiro embruido
Pro prisioneiro inocente eu arranjo advogado

E a sogra increnqueira eu dou de laco dobrado

E o violeiro embruido com meus versos estdo quebrados

Bahia deu Rui Barbosa, Rio Grande deu Getulio

Em Minas deu Juscelino, De Sdo Paulo eu me orgulho
Baiano ndo nasce burro e gaucho € o rei das cochilhas
Paulista ninguém contesta ¢ um brasileiro que brilha
Quero ver cabra de peito pra fazer outra Brasilia

No estado de Goidas meu pagode esta mandando

O bazar do Vardomiro em Brasilia € o soberano

No repique da viola balancer o chdo goiano

Vou fazer a retirada e despedir dos paulistano

Adeus que eu ja vou me embora que Goids ta me chamando.

@Denis Rilk Malaquias
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Transc.: Denis Rilk Malaquias

Lorival dos Santos/Tido Carreiro

© Denis Rilk Malaquias
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Nio Como gato por lebre , ndo compro cipd por lago
Eu ndo durmo de botina niao dou beijos sem abraco
Fiz um ponto 14 na mata caprichei e dei um no

Meus amigos eu ajudo, inimigo eu tenho dé

Chora Viola

A Lua ¢ dona da noite o sol € dono do dia

Admiro as mulheres que gostam de cantorias

Mato a onca e bebo o sangue, furo a terra e tiro o ouro
Quem sabe aguentar saudade ndo aguenta desaforo
Chora Viola

EFu ando de pé no chio piso por cima da brasa

Quem néo gosta de viola que ndo ponha o pé la em casa
A viola esta tinindo, o cantador ta de pé

Quem néo gosta de viola, brasilerro bom néao ¢

Chora Viola

© Denis Rilk Malaquias




167
Roberto Corréa

[~
-

Urubu-Re1

!
i

‘1
A

| L
[~

[} ]
]
./
|

& =

Viola
Caipira

1

ip pep

P

P

O

P PP

P

-
p

E7

e

»

]

VI Pz

Hamm. ¥
A 8T
L

[ s

3

Yy g T4

-l
-
-

Sest

=

.1=

A7

)

=

ol o

ol o

=l el el =]

ki ple il =]

b mla el )

o
=]
o d

Fa B o B o R

T

© Denis Rilk Malaquias



168
Harm. VII

1m

*

1F

:

=
>

|

|l

S i

N

P

A

=

. |

]
)

I EE

==L
v

“ =
=

e

-

4

aY

1 - - =
o | [T A fp
= (= )
i | g i)
M P M= It _' & i .P
& |l r
—v-\ nml — W% fa L
=% |EEOS -
D M= t. _
wlanlanlanlan)

i -
o
3

4

14
I

o0 o ||‘ o —M
b -
edede i ! |11
[ + =1
b gpgpde | |
™ o) n =
WMU]MU./RUHU -
He & | |
./,, ,_J_ ) =< i
Ly (

a4
2

-
1=
-

10

A7

ILF

A7

aY

13
13

ILF

) Denis Rilk Malaguias

o
o

1

4

ILF

_ " < |
< Ha b
elarls fs eLae] gl 4 — R
KKK H & _H 4
$d L -+ | | d al
bep e g » T P
L L k] == . .
| | e Had |

b T
| | + i} =
oA ™ o 2
P
B » P |11
b pdpds | |
ha Lt et T £ B —
K K o, _, i Lr_., -
f==T- =3 [V
(=% '}_ - = o L
e g D..f_
bl e i e |
="
» + B €N g =
ok Kk -
™ == ™%  amE S ]
bapdpdoin = — i
=" -
uh =% Lo P el
‘.:1 ! b (=1 el
ik ols e I T
| 1
Fes — |
Uy St Ay
Ln o 5 < 5 <
NG - .
f ™ f - {

7
I

19

o

A7




m

169
m
1

m mm

-l

m

m
|

m m m m
T4 14

-

© Denis Rilk Malaquias

o1

m

|

10
I

m
[

;

m m

1

A7

L Y
[y

7 =_ N
.r

| an.

fy «

T T S he~ 113 » 2 | al
A 8l iy ) it
n_m a W_ L | T m
iy 1+ = LI A
3 B b loelel 4 ﬂ hefe. B 7 ¢ jaete
| o l.,n I
B U Aﬂlﬁﬂ .I“_ T = —
. K a0
a2l H (
Hﬁ AN | .nu I|
1L 4 Tl gl
S Y I ET I .
o] BEE
gm0 T
g A
_' =D f
[yl al=] & N L s _
11k ) b =] - 1T
= e _.r..q 1] e )
65 1
[y e
B . HEH =
* ) .u [ o= I T
c g ) (=% g
L sl L=l
L i » T
et i | ==
Lkt k==l e}
| . ¥4 s |sfs|s =
* ) Eaathi s m 3 ﬂ&ﬂ|+ BRI SR
) k ] o s
iy -~ “Hefige Iy i
bt -nn [= =1} gl
P— P '|
oo _
PHD ey |
( E
! g -} ]
dEEE? ) T Sl L Fle
w D l .
o 3l =gl & _
s gl g L= =]
L} - U
s __,. A 17 = i
(¥ o1 .—. g
1EER i _f T y ilki
il 4l
\ o A 1 ok bl =] ph L ” mw [=
sl 1-‘ -+ JIEIm] % ) Jl
) L
e, o~ e L 1T = e == ik
< I =T ==== —
L 1
W h & 111
Ko N N N
N o = M A N
f = { b { a

10
Ir




170

[ dcfide IR
e bt e E1JE] i i
A s IR | M b
-y 14 ot e
¥ -—_.f A=l 9 m m A
gl 1l L1 IR Aefiofr il =L
D & | P __” ) u e
175 Fehige Celig= Wy
. | <] L.l NEle
k] =] [ s & S
L] da | = Uil o e LY L 0o dockd
] F s =
=+ P ' _ f (3 oY o] H )
L ( i = K
{ I e B k] - e o
LBE ] < | o L (] al-
P
i & ( @ Tl _.w ot |
= ] \ N [
3l ; LAJI W ool
] P ™ =)
T A T Nk 1. [y S Ik T
L Y d-dh )
3 »] _f M.n [ Y oY o) I!]’Ij M-
() T11 .|= =] — ——
=]
( L
_f & f. D?._.r.u,. Ll BOL 1 r . o
A |« LIT ™ b}
(
= k] + b,
M T™ o it
e o 1= =]
= fa:] H—UH e o Iﬂu‘m.r -
b [ ﬁ + H w
b 1NN
g U [=PA) | | I~ _
I o Hey - e A llerd b < T
=3 Y
&1k | &1k | AN AN
T o ) ﬂr..yf.m;,i.., . Oy o o« ” o
s { e L1 { N ( s

) Dems Rilk Malagquias




171

ANEXO 3 - Partituras

1- Ndo mexe comigo

2- Pagode do Véio
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ANEXO 3 - Manuscritos

1- Urubu-rei — Roberto Corréa
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ANEXO 5 - Entrevistas

1- Entrevista com Roberto Corréa em Brasilia - DF, realizada no dia 19 de
julho de 2012 via Skype.
2- Entrevista com Ivan Vilela em Sao Paulo - SP, realizada no dia 17 de

setembro de 2012 via Skype.

3- Entrevista com Fernando Deghi em Sao Paulo - SP, realizada via Skype no

dia 07 de novembro de 2012.

4- Entrevista realizada com o violeiro Almir Pessoa em Goiania - GO, no dia

05 de dezembro de 2012 em sua residéncia.

5- Entrevista com Joao Paulo Amaral em Sao Paulo — SP, realizada no dia 7 de

janeiro de 2013 via Skype.
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Entrevista com o violeiro e compositor Roberto Corréa realizada no dia 19 de julho
de 2012 via Skype.

Denis — Quais as primeiras musicas de viola que voc€ ouviu que te influenciaram?

Roberto — Aiai! Deixa voltar aqui ao tempo né. E, bom, eu acredito que, que foram as
musicas de um grupo de folia de reis, o terno de folia de reis, do “Zé Piquitito”. Ele era um
barbeiro 14 em campina verde. Entao ele tinha o grupo de folia de reis, ele tocava viola e
todo, enfim, em todo final de ano, comeco de ano, ele saia arrecadando prendas, pedindo
esmola né, pra festa dos santos reis no dia 6 de janeiro. Entdo eles saiam de casa em casa e
passavam em casa, € eu me lembro de td 14 e ele passar com o grupo dele cantando e
pedindo, enfim, é o som assim que eu me lembro mais antigo de viola que me marcou até
hoje. Isso eu me lembro desse grupo cantando, eles 14 a folia sdo, aquela folia de seis
vozes, entdo aquele jeito de cantar, enfim, acredito que seja o primeiro som de viola que eu

ouvi assim.

Denis — A segunda questao...

Roberto - Desculpa! S6 pra... Isso deve ter sido assim, eu com, sei 14 isso em 1967, mil
novecentos e... Eu tava crianga, 1965 por ai. Eu nasci em 1957, eu devia ta com 8, 7 ou 8

anos, alguma coisa assim que tenho essa memoria, faz esse tempo todo.

Denis — E dificil gravar isso tudo na cabeca nio é?

A viola ficou isolada dos grandes centros urbanos por muito tempo, de um certo tempo pra
cd, no entanto tenho notado que estd sendo reascendido o interesse por esse instrumento,
inclusive entre a juventude. Vocé conhece bem o trabalho de Tido Carreiro e acha que esse

trabalho tem contribuido de alguma forma pra essa ascensao da viola?

Roberto — Ah, sem divida. Sem ddvida. A viola ficou totalmente desaparecida por algum
tempo por conta das duplas caipiras, que tiveram como vocé bem sabe né que comegaram a
gravar em 1929 com Cornélio Pires, e teve um, vamos dizer assim, uma aceitagdo muito
grande. Inclusive, nos temos relatos da industria fonografica que, aquele Edu Ferrete, vocé

conhece J. L. Ferrete né?
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Denis — Sim.

Roberto — Viola caipira ou Sertaneja, o préprio Byington dizendo que nao ia dar certo
ninguém ia comprar aqueles discos... Enfim, e foi um sucesso, mas, principalmente havia
nesse estado, estado de Sao Paulo, um publico havido por esse tipo de musica, dizia eles
esse tipo de musica morava no meio rural né, e claro, foram consumindo esses discos e
dando uma forca pras duplas e dando respaldo pra que outras duplas cantassem,
aparecessem... E ai nos temos uma historia grande de duplas até culminar, até culminar
com essas gravagoes de Pagode que € seu tema né, que mostra o virtuosismo na viola com
Tiao Carreiro. Entdo é, eu acho que por esse motivo, principalmente por esse estilo de
musica, a maneira com que a viola ta presente nesse estilo de musica que é o pagode, eu
acho que isso acaba chegando na cabeca dos jovens de uma forma muito penetrante, até
moderna né, uma coisa assim que espanta as pessoas. Tanto que € comum vocé encontrar
jovem tocando viola, e as vezes fazem aquele monte de introducdes de pagodes, s6 aquilo
né, enfim, entdo uma coisa que realmente seduziu as criangas os jovens e realmente foi
muito importante pra viola o Tido Carreiro. O Tido Carreiro assim como o Bambico, mas,

mais o Tido Carreiro porque o Tido Carreiro realmente € que aparecia.

Denis — Estava mais na midia?

Roberto — Muitos discos gravados sempre com muita competéncia € com exceléncia

mesmo, entdo realmente o Tido Carreiro é muito importante pra violdo no Brasil.

Denis — A musica de Tido Carreiro influenciou de alguma forma o seu trabalho com a

musica caipira, e se isso aconteceu, de que forma foi essa influéncia?

Roberto — Olha, eu aprendi a maioria dos ritmos, meu primeiro contato com esses ritmos
foi com a dupla Z¢é Mulato e Cassiano. Entao, eu convivia muito com eles, isso comegou
no comeco na década de 80, 82, 83, algo assim, 84. E com eles eu fui aprendendo os ritmos
e conhecendo e sabendo das duplas, e indo atrds, comprando e conhecendo. Entido o
trabalho de influencia, vamos dizer assim, talvez tenha sido mais da dupla Zé Mulato e

Cassiano, mas ao mesmo tempo que eu ouvia Z¢é mulato e Cassiano eu ja estava fazendo
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dupla também, ja tava exercitando esse negocio de dupla e naturalmente ouvindo musicas,
ouvindo discos, ouvindo varias duplas que gravavam musica caipira, enfim, eu acho que
posso dizer assim que no contexto, a influencia foi num contexto geral. Eu ndo tenho
especialmente assim uma influencia especifica ou mais importante de Tido Carreiro.
Porque eu me interessava pelo todo da misica, o catereté, o cururu e tudo. O pagode era
mais um dos ritmos que eu fui ligado e que eu gostava, mas ndo era o que eu, assim uma

coisa que sobressaia mais.

Denis — Vocé executa musica de Tido Carreiro na viola, toca pagode-de-viola?

Roberto — J4 executei, ja gravei. No disco que eu gravei na Alemanha em 89, chamado:
“Viola Caipira — Brasil”, eu gravei, se ndo me engano duas musicas do Tido Carreiro, uma
foi “Chora Viola”, que é uma parceria dele com Lourival dos Santos e a outra foi “Navalha

na Carne”.

Denis — Desculpe, a primeira foi “Chora Viola”?

Roberto - “Chora Viola”, Tido Carreiro e Lourival dos Santos e a segunda também Tido
Carreiro e Lourival dos Santos chamada “Navalha na Carne”. Isso eu gravei em 89 j4, e até
hoje, eu canto nos shows, por exemplo, o “Chora Viola”, ¢ uma musica que estd no meu
repertdrio, eu regravei ela num disco chamado "Extremosa-Rosa". Me lembro também que
eu gravei no meu primeiro LP no Brasil foi em 88 pela “Disco Ban”, eu gravei “Pagode em
Brasilia”, que é uma musica do Teddy Vieira e Lourival dos Santos, mas que foi o Tido
Carreiro que enfim, essa musica inclusive ¢ uma musica emblematica, talvez tenha sido o

primeiro pagode gravado, e isso depois voc€ pesquisar mais.

Denis — Ha controversas, mas...

Roberto — Mas isso é curioso porque vocé vé na discografia sobre isso né, na discografia
brasileira, de 78 rotagcdes, realmente a primeira gravacdo que tem o nome pagode no ritmo
€ o “Pagode em Brasilia”, porque a musica ‘“Pagode” do titulo “Pagode” de Tidao Carreiro e
Carreirinho o ritmo consta recortado mineiro. Entdo isso ta no rétulo do 78 rota¢des nao ta

como pagode, o nome da musica é “Pagode”, mas o ritmo td como recortado mineiro, que
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€ de 1959 e “Pagode em Brasilia” de 1960. Eu estou aqui inclusive com, andei verificando
antes de vocé me ligar essas datas pra falar certinho pra voce.

Denis — Vocé compde pagode-de-viola?

Roberto — Componho. E um ritmo que gosto muito de tocar, ele compde, por exemplo,
quando vocé vai fazer um recital o pagode como € um ritmo ligeiro, tem um pagode que
gravei no disco “Antiquera” chamado “Urubu-Rei” € um pagode que eu sempre tenho
tocado nos shows com solo de viola vamos dizer assim com varias partes, eu gosto de

pagode eu toco pagode sim nos meus recitais.

Denis — Que outros géneros musicais mais que vocé compde?

Roberto — Principalmente géneros livres, s6 pra constar o primeiro compositor, 0 primeiro
interprete brasileiro que ndo permitiu que colocasse género nas suas musicas foi Tom
Jobim. Na época do 78RPM quase que era obrigatorio colocar o género da miusica, o Tom
Jobim acabou com essa histéria, a misica ndo precisa ter género. Entdao eu faco uma que
chamo misica livre, mas claro que eu componho também catereté, cururu, por exemplo, no
“Extremosa-Rosa” tem um cururu, uma parceria minha com o Herminio B. de Carvalho
chamada “Moda Destrambelhada”. Tem uma moda de viola misturada com catereté que € a
“Heranga de Acertador”. No “Temperan¢a” tem modas de viola que ja € uma parceria que
faco com meu Avo violeiro que eu nao conheci, morreu em 1937. Mas que deixou escrito
naqueles cadernos de conta corrente modas de violas, letras, e hoje eu to fazendo parceria
com ele. Entdo eu fagco musica mais ou menos no estilo da época dele, como eu pesquisei e
conheci pessoas da sua gera¢ao entdo eu sei mais ou menos como eles tocavam as musicas,

entdo eu faco tentando resgatar o jeito que eles tocavam antigamente.

Denis — Para vocé o que representa no universo da musica caipira a figura de Tido Carreiro

como violeiro?

Roberto — O Tido Carreiro ele é um virtuose da viola. Entdo eu diria assim que na musica
caipira e na musica brasileira principalmente nessa musica que € feita com viola até hoje
ele é uma referencia como instrumentista, como criador, é uma das referencias que a gente

tem de viola no Brasil € o Tido Carreiro com certeza. Porque nesse universo das duplas
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caipiras, que acabou virando um estilo de musica com esses varios ritmos que eles ja
faziam diferenciando das misicas dos violeiros tradicionais que s@o os lundus, nesse
universo das duplas caipiras o Tido Carreiro é um icone, talvez seja o maior referencial,
talvez ndo, com certeza é o maior referencial da viola que nds temos. Nas coisas de duplas
caipiras. Claro, depois tem Zé do Cdco e Riachdo, tem outros estilos, mas nesses estilos
propriamente de duplas, vocé ja deve ter visto isso, o Amaral, José de Souza? Como que é

o nome dele?

Denis — Jodao Paulo Amaral?

Roberto — Nio, ndo, o socidlogo. José de Souza... Ele diferencia musica caipira de musica
sertaneja. Ele considera que a musica caipira é a musica tradicional, musica sertaneja é
tudo que foi gravado na industria fonografica ele considera musica sertaneja. Enfim, existe
uma controvérsia muito grande sobre esses termos, tem gente que considera musica caipira
o que foi gravado com viola e violdo, quando a viola saiu ja virou musica sertaneja, ai a
partir de Miliondrio e José Rico, enfim, com Léo Canhoto e Robertinho, mas sdo conceitos.
Mas assim, desse universo da industria fonografica vamos dizer assim, da miusica que foi,
porque a industria fonogréafica fez um novo fazer musical, as musicas tinham que ter trés
minutos, ai eles foram criando coisas inventando coisas, entdo € um universo muito rico e
um universo muito préprio, e desse universo surgiu esse ritmo fabuloso que € o pagode de
viola. Eu chamo pagode de viola pra diferenciar do pagode de samba e do pagode de baile.
Mas, € um ritmo muito especial porque o violdo faz uma marcagdo e a viola faz outra.
Entdo fica uma coisa, um ritmo sincopado extremamente interessante diferente do
recortado, do catira. Entao voltando a sua pergunta eu acho que Tido Carreiro é um dos

grandes referenciais da viola no nosso pais.

Denis — Vocé concorda que o pagode de viola é destaque no repertério da maioria dos

violeiros?

Roberto — Eu diria que, ndo sei se eu concordo com isso porque por exemplo, no meu
repertorio eu toco pouco pagode, Paulo Freire, praticamente ndo toca pagode, o Badia
Medeiros também toca pouco pagode, o Fernando Deghi. Entdo eu acho que o pagode de

viola € um ritmo que todo mundo conhece, mas € um ritmo, nao € que, eu acho que com a
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geracgdo talvez seja o ritmo que é mais, por exemplo, a geracdo dos violeiros que tem dupla
e que segue essa linha com certeza o pagode vai dominar suas interpretagdes, mas oS
violeiros solistas, eu acho que o pagode € mais um, mais um género que o violeiro cultiva

por exemplo.

Denis — Ok.

Roberto — Respondendo sua pergunta, eu ndo concordo ndo. Eu acho que o pagode de
viola é um género que todos violeiros conhecem e usa, mas que predomina, eu acho que

nao.

Denis — Ao menos um ritmo que sempre aparece no repertério dos violeiros podemos

considerar isso?

Roberto — Sem divida, mas eu posso completar mais ainda essa afirmacao sua, eu acho
assim que hoje em dia € dificil um violeiro desconhecer ou até mesmo desprezar o pagode.
Porque é um ritmo, um género de miusica encantador € que da muito prazer vocé tocar esse
tipo de musica, porque ndao s6 vocé dominar o que € dificil na viola, mas também as
pessoas que ouvem ficam encantadas com esse tipo de musica, por que ¢ muito ritmado,
ainda mais quando vocé canta com aquelas poesias todas de autoconfianga, entdo eu acho
que o pagode a pessoa pode até ndo gravar, por exemplo, num disco ndo ter nem um
pagode, mas ndo significa que a pessoa desconheca ou esta desprezando, de alguma forma

a pessoa estd em contato com o pagode.

Denis — Essa oitava pergunta era caso vocé concordasse, se vocé concorda que o pagode é
destaque na maioria dos repertorios dos violeiros. Em sua opinido esse género musical

possui de tdo especial que o faz estar presente na maioria dos repertorios?

Roberto — Primeiro porque é um ritmo dificil de tocar, € um ritmo sincopado que exige
uma técnica, um técnica de viola, a pessoa precisa dominar tecnicamente o instrumento,
porque ele trabalha tanto com a mdo direita quando com a mao esquerda completando o
ritmo. E um ritmo sincopado como eu ja disse, e ele, quando é feito juntamente com a

batida correta do violdo, formam assim uma polirritmia pode se dizer. Polirritmia porque
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sdo dois instrumentos, mas, formam um sincopado, melhor, faz um sincopado mais
sofisticado ainda do que s6 a viola porque o violdo entra e acentua em outros lugares,
entdo, realmente eu diria que talvez o grande achado da musica caipira, a grande
contribuicdo das duplas caipiras para a musica brasileira sem ddvida é esse ritmo. Que
seduz todo mundo, todas as pessoas de qualquer tipo de estilo de musica quando vocé toca
0 pagode as pessoas ficam louca com aquilo, porque tentam fazer e ndo consegue, quer

dizer € como se fosse um ritmo de iniciado vamos dizer assim.

Denis — Complementando essa ultima questdo, pra vocé o que representa o pagode para

musica caipira?

Roberto — Olha, eu diria que o pagode de viola, ele é em termos de viola, ele deu outro
valor a viola, vamos dizer assim, o ritmo permitiu que a viola mostrasse o seu potencial
melddico, o seu potencial de solo. Entdo, o pagode de viola geralmente as miusica caipiras
sdo cantadas, sd@o cancdes caipiras cantadas em vdrios ritmos em vdarios géneros, mas o
pagode de viola tem uma levada os solos de viola das introdu¢des que sdo geniais, entao,
pra miusica caipira o pagode de viola teve essa contribuicdo musical extremamente
importante porque foi uma contribui¢do ritmica, € veja bem, num universo, porque vamos
colocar aqui a musica das duplas, essa musica que a gente chama das duplas, € uma musica
harmonicamente muito simples, melodicamente simples, em termos de estrutura musical é
parte “A” e o refrdo, geralmente ndo tem nem parte “B”, sdo rarissimas que tem, a
harmonia € uma harmonia extremamente simples, geralmente o I, IV e V graus, os acordes
de I, IV e V graus, mas entdo, qual é grande riqueza? E a poética e, essa incrivel variedade
ritmica. Essa riqueza que a musica caipira de duplas traz pra gente. E o pagode de viola
sofisticou isso a0 maximo, entdo quer dizer, dos ritmos todos, o pagode de viola é o que
realmente trabalhou essa grande caracteristica musical que € o ritmo. Entdo o pagode de

viola vamos dizer assim € a exceléncia ritmica na musica caipira.

Denis — Outro dia assistindo um video seu eu ouvi uma fala sua que vocé considera o
pagode de viola um dos ritmos mais complexos eu nio me lembro bem se da musica

brasileiro ou da musica caipira.
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Roberto — Eu acho que, eu diria da musica brasileira com certeza, € um dos ritmos mais
complexos da musica brasileira. E talvez eu diria até da musica, eu ndo conhe¢o muito, ndo
posso dizer que conhe¢o a miusica do mundo todo, mas assim, das coisas que eu conheco,
claro tem a musica flamenca, toda aquela riqueza também de ritmo, mas olha, o pagode de
viola € algo assim que, com certeza da musica brasileira € dos ritmos mais incriveis que

tem.

Denis — S6 complementando, em relacdo as caracteristicas estruturais e técnicas de
execugcdo como voce€ avalia o pagode de viola? Apesar de vocé ja ter falado um pouco

disso aqui.

Bom, como eu disse mais especificamente, o pagode de viola primeiro é um ritmo
complexo, um ritmo que € sincopado por natureza, a viola tocando ja é sincopado, eu digo
assim, porque a batida ela tem matadas que sdo percussivas juntamente com a batida da
mao nas cordas ou da dedeira nas cordas, das unhas né. Entdo vocé misturando essas
batidas das unhas nas cordas com as matadas isso ja causa em lugares, o sincopado &
quando vocé ndo ta certinho no bindrio certo, primeiro e segundo tempo, isso ja € um ritmo
sincopado s6 a viola tocando. O violdo entrando complementando, af fica mais sincopado
ainda. Entdo, é um ritmo complexo, ¢ um ritmo como eu ji disse, pra iniciados. Isso eu
tava falando da parte ritmica, mas o pagode de viola entrou com a parte melddica também,
que € o virtuosismo do violeiro nas introducdes. Entdo eu diria que € o ritmo mais
importante que a gente tem da miusica caipira € o pagode com certeza. Porque os outros
géneros sao géneros mais ou menos parecidos, parecidos oh! Tem a mesma importancia, e
claro a moda de viola com importancia maior ainda porque a moda de viola € uma parte do
catira, mas em termos de riqueza musical o pagode de viola com certeza € a grande

contribuicao da musica caipira pra musica brasileira.

Denis — Sobre esse movimento das maos no pagode de viola vocé como um didata do
instrumento como avalia um musico advindo de outros estilos musicais, chegar e querer

tocar o pagode de viola, ele teria facilidade, ou como vocé avalia isso?

Roberto — Olha isso foi uma experiéncia que foi muito importante pra mim, eu convivi

com Z€ Mulato e Cassiano durante como eu te disse, muitos anos € como eles nao



206

escreviam a musica, eu tinha que ficar ouvindo e tentar fazer aquilo. Entdo eu demorei um
tempo pra entender o que tava acontecendo, depois de entender o que tava acontecendo eu
passei pra partitura isso, eu desenvolvendo meu método de ensino na Escola de Musica de
Brasilia eu consegui realmente passar pra partitura o que acontecia ritmicamente, inclusive
0os movimentos como se fazia as matadas com dedeira ou com a unha, isso faz parte do
meu livro. E eu dando um curso, uma oficina de musica em Curitiba, eu tive, olha! Eu
gastei muito tempo pra aprender o pagode de viola, entdo eu dando uma oficina de viola
caipira em Curitiba eu tive uma aluna de Sao Paulo ou de Rio de Janeiro e que era
musicalizada, entendia musica e lia partitura perfeitamente bem. Entdo, pra minha surpresa
eu passei os movimentos pra ela tudo certinho, ela no outro dia estava tocando o pagode,
entdo isso pra mim foi uma coisa impressionante, quer a pessoa estudou muito, claro, mas
ela tinha todo movimento certinho, quer dizer dai pra frente ndo teve mais problema, o
pagode a batida em si como fazer ja ndo era mais problema pra ela. Essa menina é Andréia,
Andréia Carneiro que vocé conhece, tem um trabalho também académico, agora tem um
duo também muito bonito “Corda de Pareia” e também publicou aquele livro, viola
instrumental brasileira com os violeiros tradicionais. Entdo assim, a escrita musical é uma
ferramenta muito importante para o ensino musical nesse sentido, a pessoa dominando
vamos dizer a escrita musical o entendimento ritmico, ela rapidamente ela consegue captar
isso e obviamente fica mais facil porque dai pra frente € aprender as técnicas pra fazer as
execugoOes rapido que o pagode exige, mas, ndo sei se estou respondendo a sua pergunta
exata, mas eu acho assim que a iniciagdo musical ndo s6 de ouvido ajuda muito a pessoa

dominar os ritmos a aprender os ritmos, principalmente o pagode.

Denis — Uma ultima questdo € um pouco polémica talvez, existe uma maxima entre os
violeiros: “Violeiro que nao toca pagode ndo € violeiro”, como vocé vé€ um violeiro que

nao toca pagode?

Roberto — Olha eu acho que a viola é um instrumento, um instrumento que serve pra
qualquer tipo de musica. Vocé veja bem que estamos falando de um ritmo que, ndo sei se
vocé tem informacgdo, porque eu ndo tenho, mas que comecou a ter esse sincopado em
1960 € recente. Entdo porque o préprio “Pagode” que Tido Carreiro e Carreirinho, 0 nome
da musica “Pagode” que eu ja discorri € recortado mesmo, eles ndo fazem o sincopado, o

sincopado a gente passa ouvir com Tido Carreiro na musica “Pagode em Brasilia”, entio
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1960. Bom, 1960 pra c4, a viola sempre foi usada no Brasil desde o inicio da colonizacdo e
¢ um instrumento musical que se presta ndo sO pra fazer essa musica caipira, mas sempre
esteve ligado as tradi¢des culturais brasileiras. Pra vocé ter uma ideia, o violao sé entrou
no Brasil no comego do século XIX. Tudo que era feito antigamente antes do violdao ou até
durante violdo porque teve lugar que o violdo ndo chegou, de acompanhamento era feito
com viola. Entdo, as ja vistas folias de reis, catira, danca de Sdo Gongalo, danca de Santa
Cruz e ai vai, tudo feito com viola. Entdo a viola € um instrumento que esta ligado as
tradicdes e quando entrou na musica popular brasileira vamos dizer assim com, na época
do Geraldo Vandré inclusive no primeiro disco dele ja usou viola que foi o (...) que chama
Geraldo Vandré, ele usou o trio que era composto por Eraldo Drummond, Téo de Barros e
Airton Moreira, depois virou quarteto de novo com a entrada do Hermeto Pascoal. Era um
trio e era com viola, em 1968 por exemplo ele gravou “Canto Geral” também tendo viola,
acho que era Marconi que era o violeiro, enfim, e claro “parada” e sim, o instrumento ficou
muito, muito, isto é assim, chama a atencao porque a viola € principal instrumento daquela
musica que Jair Rodrigues defendeu. Tanto que Tonico e Tinoco gravou “Viola Cabocla”
falando, até citando isso que a viola chegou na cidade com “Disparada”, eles citam, eles
citam essa musica que seu ndo me engano a composi¢cdo € do Piraci, eu ndo tenho certeza,
€ “Viola Cabocla”. Entdo assim, o Eraldo Drummond néo toca pagode, entdo ji é do estilo
de musica do nordeste. Até 1922 a gente tem escrito, a viola era muito usada no Rio
Grande do Sul agora vou a ser utilizada, tem a viola do reconcavo baiano, que agora estao
utilizando muito uma violinha chamada “machete” pequenininha, enfim, a viola € um
instrumento que estd em varios estilos culturais brasileiros e agora os jovens tocando viola,
eles podem se encantar por exemplo com misicas que, tipo musica cldssica a musica que
eu faco ou Fernando Deghi ou outros ai que colocar a viola nesse contexto que € a historia
dele, e mais, tem violeiros fazendo rock na viola e que sao muito utilizados inclusive por
Matuto Moderno, Ricardo Vignini que, entdo quer dizer, a viola é um instrumento, entdo
dizer assim que pra ser violeiro tem que tocar pagode de viola eu acho que é uma fala de
pessoas ligadas ao meio caipira. Entdo, ¢ um universo muito grande, mas a viola é maior
do que esse universo. Entdo eu diria assim que a pessoa pra ser violeiro ndo precisa tocar
pagode, ndo precisa tocar coisa nenhuma que esta estabelecida, e se ele tocar viola e fazer
suas coisas e cada vez mais isso estd acontecendo, entdo eu acho que, pra finalizar minha
fala, eu acho que a pessoa o violeiro, o musico conhecer a sua tradicdo, é extremamente

importante para o seu crescimento, ou seja, quanto mais a pessoa conhece de onde veio
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mais longe ele chega, mais enfim, ele tem elementos pra crescer e pra fazer uma musica
diferente, fazer um outro tipo de musica, mas conhecer a tradi¢do e conhecer o que foi feito
é muito importante. E nesse sentido que eu acho que o pagode de viola sempre vai ter o seu
lugar de importancia pra qualquer violeiro. Voc€ compreendeu minha afirmagao né?

Denis — Sim.

Eu ndo acho que precisa tocar pagode de viola, mas o cara que € violeiro ele vai acabar em
algum momento tomando conhecimento do pagode e aprendendo porque é uma musica
que, vamos dizer assim que vai, ¢ um tipo de musica que vai ser um tipo de musica, ele vai
chegar um ponto que ele ndo vai poder ndo tocar pagode porque ele vai tocar. Entdo, é
mais nesse sentido que eu visualizo. Eu acho que essa frase é muito preconceituosa, € uma
frase, € uma afirmacdo em que quem faz essa afirmacgdo, quem faz essa afirmacdo eu acho
que de cara a gente ja percebe que essa pessoa € uma pessoa ligada ao um estilo de musica
e que ela considera que a viola pertence a esse estilo de musica, entdo o que estd se
fazendo fora desse estilo ndo tem nada a ver com a viola. E eu nao vejo assim de forma
alguma. Eu acho que a viola é um instrumento que té ai pra fazer qualquer tipo de musica e
um instrumento que esteve aqui antes dessas duplas caipiras gravarem, muito tempo antes.
S6 pegar esses violeiros tradicionais, por exemplo, vou citar, vocé pega o Manelim, que faz
aquilo tudo aqueles Lundus, o Z¢é Padre, eles tocam pagode? Nao, ndo tocam pagode. E

eles ndo sdo violeiros?

Denis — Com certeza.

Roberto — Entdo esse € um universo preconceituoso, a pessoa que fala uma frase dessa,
essa afirmacdo, ja € um, nao € preconceito, ¢ uma afirmacao de um estilo de musica. Entio
€ uma pessoa que estd muito ligada a um estilo musical eu que nao estd percebendo que
tem outras coisas além daquela musica. Inclusive, € curioso isso porque as pessoas falam
musica de raiz, musica caipira de dupla raiz, que de raiz? Raiz é catira. Essas coisas novas
que foram gravadas pela industria fonografica, isso ndo € musica de raiz. Entdao tem todo

uma, vamos dizer assim, tem todo um, vocé entendeu o que quero dizer né?

Denis — Sim.
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Roberto — Tem pessoas que estdo “fechadas”, acha que viola € dupla, que viola s6 pode
ser tocada em grupo, que musica caipira € s6 dupla e que a viola faz parte desse universo e
tudo mais ndo € sertanejo ndo é viola, entdo essa € uma visdo muito, muito restrita a um

grupo musical vamos dizer assim, € um grupo de pessoas que cultuam um estilo musical.

Denis — A respeito de uma citacdo que vocé€ fez agora ha pouco sobre a presenca do
sincopado na musica caipira, foi a partir da década de 1960 com Tido Carreiro, foi isso

mesmo que eu entendi?

Roberto — O que eu disse foi o seguinte, que 1960 foi que ele gravou o ‘“Pagode em
Brasilia”, ai aparece ja aquela batida sincopada. Eu ndo conheco outra gravacao anterior a
essa que tem essa batida sincopada. E principalmente o que eu posso porque eu num,
enfim, pode ser até que tenha com outro nome de ritmo, mas, por exemplo, eu consultando
a discografia brasileira de 78 RotacOes, a primeira misica com esse ritmo pagode é
exatamente essa musica ‘“Pagode em Brasilia” de 1960, porque a miusica chamada
“Pagode” do ano anterior o ritmo era recortado mineiro. O que eu digo € o seguinte, é que
nesses ritmos de musica caipira ficou muito claro na batida da viola o sincopado, porque,
eu vou fazer uma comparagdo, o catereté, vocé (exemplo sonoro), tem um sincopado ai,
mas € um sincopado vamos dizer assim, como o mesmo timbre, € um ritmo que voce faz.
Agora, a viola, vocé permite como vocé usa matada, vocé€ usa outros elementos ritmicos,
vocé usa a batida da mao esquerda, vocé puxa aqui, voc€ tem um elemento aqui pra
completar o ritmo, vocé tem a mio aqui e ainda vocé tem a matada. E uma polirritmia, af
vocé percebe claramente essa polirritmia, esse sincopado. Talvez a palavra melhor para o
pagode seja essa polirritmia, polirritmia no sentido assim que s@o varios timbres na mesma
batida. O cururu € o mesmo timbre sabe, mas o pagode tem esses trés elementos
importantes, que o da mao direita, mas € claro que a batida da miao direita alem de bater
nas cordas ainda tem a matada percussiva, dd um som diferente. E ainda tem os ligados da
mao esquerda, que estdo em lugares que vao sincopando. Entdo por isso que a gente fala
sincopado, porque vocé fica perdido ali, tantos elementos ritmicos que estdo acontecendo.
Realmente, € assim, eu diria que, o pagode é uma coisa, € um ritmo, é um género assim,
genial. Eu acho que na musica brasileira ndo tem nada parecido com esse ritmo. Uma coisa
que pode chegar perto também é o batuque de viola, aquele batuque também tem um

sincopado, mas assim, muito longe ainda do que se faz com o pagode. Entdo agora
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respondendo sua pergunta, o qué que € sincope, sincope ¢ quando vocé alguma coisa vocé
acentua ndo no lugar padronizado, primeiro e segundo tempo, por exemplo, por exemplo o
catereté ja pode se dizer que € sincopado mas, entdo eu vou completar ainda, eu acho que o
pagode de viola alem de ser sincopado ele tem, ele tem uma polirritmia, € uma polirritmia
de timbres. Vamos dizer assim, sdo timbres diferentes, nem sei como explicar isso, mas

vocé compreendeu vocé deve tocar pagode?

Denis — Sim

Roberto — Quer dizer, ndo tem outro ritmo que se faca aquilo na viola de uma forma tao
genial. E acho que é uma coisa, nao temos nada parecido na musica brasileira com essa
riqueza ritmica de batidas, de ritmo vamos dizer assim.

Bom, essa afirmac¢do, mais ai quando vocé junto um ritmo, um maxixe, bom ok, ai sdo
varios ritmos e vocé€ faz o que quiser, pega o “Trenzinho Caipira” do Villa-Lobos, meu
Deus do céu! Mas eu digo assim num instrumento musical vocé€ fazer aquela levada pra
vocé cantar, pra voc€ pontear, isso realmente eu nao conheco em nenhum estilo de musica,
samba, nada que, eu acho que o pagode € algo assim, né resumindo, genial. Acho que é
uma coisa assim, o Tido Carreiro ndo sei se por conta da origem dele, porque ele é de
Montes Claros né, ele possivelmente conhecia os costumes de 14, umas levadinhas
interessantes, entdo ele devia conhecer. E Montes Claros, ndo que idade ele saiu de Montes
Claros, mas Montes Claros € um, em 1950 era considerada a cidade, a cidade rica
musicalmente do Brasil € Montes Claros, considerada Montes Claros por que ali € a
confluéncia do nordeste com o sudeste, se misturavam, entdo e ele nasceu nesse lugar.
Entdo eu nao sei se essa genialidade dele ritmica teve a ver com sua origem, possivel teve,
mas assim, é genial o que ele fez realmente, vai ficar pra sempre na histéria da viola por
conta da sua, ndo s6 da sua, do seu virtuosismo, mas por conta dessa “formacdo” desse
ritmo, tanto que vocé td fazendo pagode, exatamente desse particular vocés estd jogando

luz nisso que € muito importante, ndo sei se estou colaborando com alguma coisa.

Denis — Com certeza ta colaborando muito.
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Entrevista com o violeiro, compositor e professor do curso de viola caipira da USP

Ivan Vilela, realizada no dia 17 de setembro de 2012 via Skype.

Denis - Entdao vamos 14 Ivan vou comecar 14 do inicio da sua trajetdria, te perguntando

qual foi seu primeiro contato com a viola.

Ivan Vilela - O meu primeiro contato com a viola eu tinha vinte anos, dezenove pra vinte
anos, quando eu ganhei uma viola. Eu tocava num grupo em Minas Gerais em Itajubd, nds
faziamos musica mineira. Ai eu comecei, eu peguei esse instrumento e toquei um pouco,
mas muito pouco porque 0 meu instrumento principal era o violdo. Entdo foi um contato
curto, ndo durou mais que um ano, mas eu nao tocava nada além das musicas desse grupo,
do Agua Doce. E eu s6 fui retomar a viola né, com 30 anos de idade, em 1992, quando eu

comecei a compor uma Opera caipira.

Denis - Sim, e qual teria sido as suas primeiras influéncias em rela¢do a esse instrumento?

Ivan Vilela - Olha, quando eu comecei a compor essa Opera eu escrevia pra qualquer
instrumento. Tinha a orquestra, essa orquestra que eu montei pra dpera, uma orquestra
“mirtsa”, que mesclava instrumentos da orquestra tradicional com instrumentos da cultura
caipira, que era uma Opera caipira, entdo eu comecei a sentir dificuldade de escrever pra
viola, porque a gente aprende escrever na faculdade pra todos os instrumentos, menos pra
viola, e foi quando entdo em 92 quando eu peguei a viola pra tocar. Eu comecei a tirar
musicas primeiro do Renato Andrade, do Almir Sater, do Tavinho Moura, Tido Carreiro e

Z¢ do Rancho, foram as minhas primeiras influéncias de viola.

Denis - Em relagdo a essa escrita da viola, vocé ainda define como complexa até hoje nos

dias atuais ou foi um pouco resolvida essa dificuldade da escrita pra viola caipira?

Ivan Vilela - Olha a viola, o Teodoro Nogueira quando escreveu pra viola em 1962 ele

escreveu utilizando duas claves.

Denis - Sim.
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Ivan Vilela - E a gente escreve normalmente como violdo, porque da maneira como eu
tenho tocado, nessa ideia de utilizar os pares, as notas dos pares separadamente utilizar dez
cordas, comecou a me dar muito trabalho, porque eu ja ndo tocava mais cinco pares, eu
tocava dez cordas. Entdo eu tentei varias maneiras de quando tocava sé nota aguda
utilizava haste pra cima, haste pra baixo, mais foi ficando muito confusa a escrita, de
maneira que hoje em dia eu passei a usar a partir da sugestdo de um ex-aluno meu até, 14 na
USP, utilizar arcadas de violino pra determinar quando eu quero tocar s6 a nota aguda do

par ou quero tocar s6 a nota grave do par.

Denis - Interessante. A viola Ivan, ficou isolada dos grandes centros urbanos por muito
tempo, e de uns tempos pra cd, no entanto, tenho notado que estd sendo reacendido o
interesse por esse instrumento inclusive pela juventude. Vocé conhece bem o trabalho do
Tiao Carreiro e acha que esse trabalho de alguma forma tem contribuido para a ascensdo

da viola?

Ivan Vilela - Eu acho que o Tido Carreiro o trabalho dele tem contribuido sim, mas nao na
retomada. A retomada a gente, eu atribuo a outros fatores ai, essa retomada do instrumento,
porque a viola até o inicio do século XIX era um instrumento urbano que vai pensar em
ganhar a drea de ruralidade a partir dessa época, exceto nessa nossa regido do centro-
sudeste né, que ela sempre se ruralizou. Mas Rio de janeiro, Recife, Salvador, era o
instrumento acompanhador de cantantes, que vai perder lugar pro violdo, pela prépria
funcionalidade do violdo. Um instrumento afinado em quartas, ele se propde mais
facilmente pra acompanhar com harmoniza¢cdes do que um instrumento afinado com
predominancia em tercas, onde a linguagem € muito mais o contraponto, uma linguagem
muito mais horizontal. Agora, eu acho que a gente teve alguns fatores que fizeram a viola
voltar, o primeiro deles foi essa tentativa de globalizagcdo, de uniformizacdo dos mercados
em consonancia com a cultura dos paises mais poderosos, isso acabou gerando efeitos
colaterais no mundo todo, no primeiro "acoivo". A segunda, a ideia de pensamento
ecoldgico de preservacdo da diversidade cultural que também comecgou a dar espaco se
repara que a partir dos anos 80 a gente tem um segmento chamado world music que vai
mesclar musica pop com musica étnica ai né, antigamente a gente chamava de folclorica.
Hoje em dia tem nomes chiques, musica dos povos, musica étnica, nomes de mercado né

pra vender mais. E, uma outra coisa é essa desilusdo com o sonho da cidade grande, dgoras
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as pessoas impossibilitadas de voltar ao campo, eles estdo tentando resgatar valores que
outrora nortearam as suas vidas ou de seus pais, ou sua cultura. Honestidade, solidariedade,
uma preocupagdo maior com o ser que com o ter, um tempo maior pra se ouvir uma vez
que o mundo rural ¢ um mundo de tradi¢do oral né, ndo tem escrita. Entdo o tempo de falar
e de ouvir é um tempo muito importante e um espaco muito importante. E por fim, eu acho
que a presenca do Almir Sater em telenovelas ajudou demais, assim, mas muito. Eu me
lembro que o publico meu de alunos mudou radicalmente depois de Pantanal e depois Rei
do Gado principalmente que teve mais audiéncia, a faixa etdria baixou de trinta pra
quatorze anos, treze anos, a meninada comecou a tocar viola. E paralelo a isso a gente teve
um resultado dessa efervescéncia que foi culminar com esses ensembles de viola que a
gente chama de orquestras de viola, que atualmente sdo mais de cem s6 no estado de Sao

Paulo né, sem falar Goids, Minas Gerais e Parand, que tem mais um tanto.

Denis - Ok, eu vi vocé citando Tido Carreiro no inicio nas suas primeiras influéncias. Se

ele influenciou de alguma forma o seu trabalho, de que forma aconteceu essa influéncia?

Ivan Vilela - Olha, a influéncia ela nunca é muito linear né, porque normalmente vocé é
influenciado por coisas que voc€ ouve, toca e gosta. Aquilo de alguma maneira vai ressoar
dentro de vocé em algum momento vocé€ vai td puxando na sua criagdo, voc€ vai td
puxando elementos que ja estdo sob o seu dominio agora técnico, pra sua composi¢ao. O
Tidao o que muito me impressionou nele foi esse vigor que ele imprimiu a viola, ele
comegou a dar um outro vigor pra viola. O Tido € um cara interessante porque ele vai
trazer o mixolidio pra musica caipira, uma vez que o Tido cresceu em Montes Claros, e
Montes Claros a escala natural de se cantar nao € o jonio, € o mixolidio né. Entdo ele vai
trazer essa sonoridade meio nordestina pra musica caipira em fun¢ao disso, e toque muito
rigoroso né, muito uso de polegar né nas introducdes de pagode, isso tudo me chamou
muita aten¢do, e a obra dele que é uma obra interessante. Eu pesquisei uma época sobre o
Tiao com alguns ex-produtores dele, e me disseram uma coisa muito interessante, ele
nunca compds, ele sempre ganhava as parcerias, que era comum na época. Vocé€ vé
Francisco Alves também nunca comp0s e € parceiro do Ismael Silva, um monte de gente.
O que ele fez sim, todos afirmaram, foram unanimes em dizer, foram as introducdes de
pagode, isso foi criagdo dele mesmo. Essa sintese que vai juntar cururu com recortado,

recortado goiano ou mineiro também, que vai resultar no pagode.
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Denis - Em alguns textos que eu li na internet em relacio a essa questio dele ndo compor,
apesar de estar o nome dele em varias composi¢des como parceria, eu vi algumas citagdes

inclusive que ele tinha essa facilidade pra se interagir como carona na composicao né.

Ivan Vilela - E porque ele era muito famoso né, entdo antigamente o compositor, a gente,
repara que nessa primeira etapa até os anos 50 na musica popular, é muito raro vocé ter um
compositor que € o proprio intérprete. O primeiro que a gente tem na MPB pra valer, foi o
Noel Rosa e depois o Ataulfo Alves, porque o Ataulfo ninguém quis cantar as musicas
dele, entdo ele se meteu a cantar e cantava muito bem, e virou um cara de sucesso, entao
era normal. Os caras pra fazerem suas musicas serem gravadas, dar parceria para os
grandes intérpretes, que € quem fazia a musica deslanchar mesmo né, e foi o caso do Tido

Carreiro.

Denis - As introducdes vocé ja tem dados, vocé acabou de dizer que conversando com
varios do meio compositor, as introdug¢des sim, podemos atribuir autoria a Tido Carreiro,

os arranjos dos pagodes principalmente.

Ivan Vilela - Isso que me disseram né, alguns produtores dele.

Denis - T4 ok. Vocé executa musicas de Tido Carreiro na viola? Toca pagode de viola?

Ivan Vilela - Toco! J4 toquei mais né. Acho que num momento de descoberta do
instrumento. Na realidade o que eu fiz, eu toquei miusica de todo mundo. Eu quando
comecei a tocar viola, esses cinco foram os primeiros, depois eu comecei a tirar musicas de
todos. Tirei muita musica do Gededo, e todo mundo, porque a viola tem uma caracteristica
no Brasil, que o fato de ndo ter havido sistematizacdo desse ensino, fez com que cada
violeiro desenvolvesse um jeito muito préprio de tocar, e agora pra gente conhecer o jeito
de cada um, como ndo tem nada, quase nada escrito, o jeito € tirar as musicas né, colocar o
ouvido ali no gravador e tocar as musicas. Entdo eu fiz muito isso durante uma primeira
etapa da minha vida e meu primeiro processo de descoberta do instrumento pra
composi¢ao resultou no Paisagens, um disco meu paisagens, depois em uma outra etapa eu

comecei a fazer arranjos, que foi no dez cordas né, entdo foi esses dois discos estdo muito
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fincados nesse processo de descoberta do instrumento. Agora antes disso, eu toquei ai
muitas dezenas de musicas de muita gente, pra conhecer o dialeto de cada um, saber quais

eram os recursos que cada um utilizava no instrumento.

Denis - Sim. E vocé compde também pagodes de viola?

Ivan Vilela - Componho pagodes de viola também.

Denis - Que outros géneros musicais mais vocé compoe?

Ivan Vilela - Olha, componho todos os géneros, eu nao sou propriamente um compositor

de musica caipira né.

Denis - Sim.

Ivan Vilela - Entao a musica caipira, a gente pode entendé-la como o maior guarda-chuva
de ritmos distintos agrupados num s6 segmento que a gente tem na musica popular, sdo
mais de 15 ritmos. Entdo eu ja era compositor antes de tocar viola né, entdo eu na realidade
componho de tudo, eu tenho trilha pra documentério, pra teatro, € musica de todo jeito né,
os ritmos dos mais diversos, do pagode caipira ao pagode do samba. Eu trabalhei muito
tempo com jingle, entdo eu compunha fecnopop, compunha rock, compunha axé, enfim
compositor a gente ndo pode escolher muito né, a gente vai um pouco atrds do que a letra

pede ou o anunciante pede.

Denis - Como compositor vocé avalia que o pagode do Tidao tem uma certa influéncia da

musica afro-brasileira ou a exemplo o samba também?

Ivan Vilela - Olha, se a gente entender o pagode como a fusdo que € pelo menos € o que
eu consigo entender do pagode, uma fusdo de dois ritmos fundamentais nessa génese ai,
que € o cururu, que € um ritmo indigena certo, uma danc¢a indigena que o Anchieta se
utilizou no processo de catequese, € vocé pensar no recortado como uma modalidade de
um outro ritmo indigena, que é o catereté, que € outra danca que o Anchieta se utilizou, o

recortado a gente tem dois tipos de recortado, o mineiro e o goiano. O recortado é onde a



216

gente comega a reparar a presenca do negro na cultura caipira, na génese dessa musica, na
criacdo dessa musica caipira, porque voc€ j4 comeca a reparar esse uso de sincopas, 0 uso
daquela célula que é muito incomum em batidas mais tradicionais, que € essa célula de
semicolcheia colcheia semicolcheia né, coisa assim, entdo a gente tem que pensar nho
pagode, eu penso no pagode como um ritmo amerindio, ele é luso-indigena, como quase
toda musica caipira, e uma falta, que quando a gente pensa em ritmo afro-brasileiro, a
gente td pensando normalmente em ritmos que tenham sincopa ritmos sincopados. Se vocé
der uma lida num livro chamado “feitico decente” do Sandroni, ele traz bem claramente
isso dai. Agora o pagode, se vocé pegar a batida do pagode, ele é uma colcheia, duas
semicolcheias, uma colcheia, duas semicolcheias, ndo € isso? S6 que o balanco ele é obtido
de uma outra maneira, é fazendo o arremate que € aquele (demonstra¢do sonora), aquela
raspada, e apagar o som com a polpa da mao, vocé faz isso no primeiro tempo na ultima
semicolcheia e no segundo tempo na penultima semicolcheia. E isso d4 uma sensacdo de
balanco sem vocé ter na realidade, elementos de balango. Entdo eu acho que ele é muito
mais um ritmo luso-indigena do que afro-brasileiro, o que eu acho de afro-brasileiro que
ele tem € essa tentativa de se produzir um som, produzir um balango, s6 que vai resultar
nessa ritmica de origem indigena, que é muito comum em danga indigena isso. Isso vai
resultar na mudanca do lugar do arremate, que vai dar o (demonstracdo sonora). Entdo eu
ndo arriscaria dizer que € um ritmo afro-brasileiro, eu acho que ele tem elementos de
balanco do negro, mais € na origem dele, que se vocé vé€ visualmente também, ele é um

ritmo luso-indigena com elementos do negro ai pra dar esse balanco, sem duvida.

Denis - Isso pensando na parte da viola?

Ivan Vilela - Na parte da viola. Na parte do violao menos ainda (demonstracdo sonora)
que € o cipd-preto, ela € menos ainda. Se vocé pegar o cururu do Nho Serra, do Nho Serra
nao, ndo € do Pedro Chiquito meu Deus, € do Nho Serra, o cururu do Nho Serra tem isso

(demonstrag¢ao sonora).

Denis - Entdo essa presenca que vocé comega a sentir, a presencga, claro que ndo uma ndo
influéncia direta mais comec¢a a dar uma sensacio da presenca afro-brasileira aparece no

cruzamento dos dois ritmos, do violado e a viola, € isso?
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Ivan Vilela - Nio, eu acho que s6 na viola vocé j4 tem isso.

Denis - S6 na viola ja da pra perceber?

Ivan Vilela - E! Porque na realidade o que o violdo td fazendo é o que a viola t4 fazendo,

sdo as duas ultimas semicolcheias de cada tempo.

Denis - Ah sim.

Ivan Vilela - Vocé pensa, ndo € isso: (demonstracdo sonora) e a viola td (demonstracio
sonora), s6 que ela t4 arrematando (demonstra¢do sonora). Entdo o violdo ele mais reforga
uma caracteristica da viola do que cria um swing com ela né, isso que € a grande
curiosidade, é o grande barato da musica caipira, € os caras conseguirem balangco sem ter
elementos concretos pra produzir esse balanco, que € o caso da sincopa, deslocamento de
tempo né, eles ndo deslocam tempo e o violdo sugere um deslocamento de tempo mais de
uma maneira muito sutil, ele vai no contratempo na realidade, ele apaga o tempo e vai no

contratempo.

Denis - Sim. Vocé me disse agora pouco que toca pagode de viola. Como vocé sente a

reacdo do publico durante a execugdo do pagode de viola em uma apresentagao?

Ivan Vilela - Depende muito do publico. A gente pode entender um pouco a miusica
caipira como uma etnomusica, porque ela tem uma larga aceitacdo nessa nossa regido,
nesse eixo da paulistania ai, que subentende Sao Paulo, Triangulo Mineiro, Sul de Minas,
metade norte do Parand, Goids, Mato Grosso do Sul, pedaco do Mato Grosso, pedago de
Tocantins, que ha muito se espalhou essa cultura caipira, essa cultura dos bandeirantes que
se fixou nesses lugares. Ai, € muito forte, as pessoas adoram, gostam muito, mas no Rio de
Janeiro ja ndo € tanto, entende? Porque vocé nio tem uma representatividade dessa cultura
caipira, vocé vé que os violeiros que foram fazer sucesso no Rio foi Alvarenga e
Ranchinho, que era muito mais uma musica voltada ao humor do que propriamente dita
uma musica ligada a raizes. Entdo eu acho que o pagode as vezes, ele impressiona pelo

virtuosismo técnico né, agora ele ganha publico pra valer nessa regiao, fora dessa regido ja



218

nao € tdao comum. O que eu tenho reparado, as pessoas se impressionam muito mais com

virtuosismo do executante do que propriamente com o fato de ser pagode.

Denis - Sim. O que representa a figura do Tido Carreiro como violeiro pra vocé, e no

cendrio da musica caipira, como vocé define essa representacao?

Ivan Vilela - Olha, o Tido virou o grande icone da viola né, da viola caipira no Brasil. Era
um violeiro que soube muito bem carrear pra si esses louros de artista ai né, ele era uma
estrela e se portava como tal e com um som muito caracteristico né. Eu acho que esse fato
dele ter uma heranca que ndo era caipira, vai diferenciar essa herangca que vem do norte de
Minas, uma outra formagao musical vai diferencia-lo muito no meio dos violeiros e isso ja
vai chamar muito a aten¢do de todos. E o Tido € muito importante, acho que € dificil a
gente falar de viola caipira sem lembrar de alguns miusicos, dentre os quais o Tido
Carreiro, que segundo o Almir Sater é a maior influéncia dele. O Almir considera o Tido a

maior influéncia da viola dele.

Denis — Sim. E vocé concorda que o pagode de viola é destaque no repertério da maioria

dos violeiros, principalmente os caipiras?

Ivan Vilela - Concordo, concordo sim. Eu acho que embora eu nao acredite, eu acho que
existe um equivoco ai de ter o pagode como balizador da qualidade do violeiro. Eu acho
isso muito complicado porque a gente ndo pode pensar que s6 tocar pagode e tocar rapido
faz uma pessoa tocar bem. E se a gente pensar no pagode, ele ¢ uma musica que, ele tem
aspectos ritmicos de alto interesse, aspectos melddicos, mas ele ndo tem totalmente
aspectos interpretativos, que € uma musica que trabalha com uma dinamica muito plana.
Entdo vocé ndo trabalha com elementos de dinamica no pagode, € muito raro vocé ver isso,
vocé pode até fazer, vocé mais estudado fazer uma coisa dessas, mais ninguém faz. Entdo
eu acho que é uma musica muito interessante, mas ela ndo pode ser o Unico balizador da
capacidade interpretativa de um violeiro. Eu acho que isso € um equivoco que muita gente
incorre nesse equivoco de achar isso. Porque a gente tem que pensar também que a viola
antes de ser um instrumento caipira, porque existe muito essa questdo, eu me debato muito
com isso, encontro pessoas atribuindo niveis de pureza a musica caipira, o que € uma

piada, ndo tem nada de puro, musica caipira é uma musica caracteristica da musica
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brasileira que a grande caracteristica € ser vira-lata entende, € ser mesclado, ndo existe
pureza. Se for pegar a origem desses ritmos eles ja vem misturados de muito antes todos
eles. Vocé pega os ritmos paraguaios que entram aqui eles ja vem da Espanha, esses ritmos
com 6/8 com apoio em 3 como € a polca paraguaia, o rasqueado. Entdo eu acho o pagode
uma musica, eu acho, eu tento entender o pagode como mais uma variedade musical dentro
desse imenso guarda-chuva que € a musica caipira. E mais do que isso, eu acho que tem
uma exacerbacdo dessa linguagem do pagode que pode ser equivocada. E uma musica
muito boa pra vocé utilizar pra estudos até, mas vocé fazer um show inteiro de pagodes, e
eu j vi, é um saco bicho! E ruim, é chato. E muito plano, é uma linguagem muito plana,

ela ndo trabalha com nuancas entende, a ndo ser pirotecnia as vezes, muito virtuosismo.

Denis — Em relacdo a isso, pesquisando e lendo na internet, alguns sites, videos,
geralmente a maioria ndo académico, eu pude notar que existe uma mdxima entre 0S
violeiros, em alguns sites até explicita essa frase que “violeiro que ndo toca pagode ndo é

violeiro”.

Ivan Vilela - Eu ja ouvi o Braz da Viola falando isso, tomei um susto quase cai de costa,
como é que um educador fala uma coisa dessas, falou numa revista, aquela revista “Viola

Caipira”.

Denis — E eu acho que li isso também. Como vocé vé um violeiro que nao toca pagode?

Ivan Vilela - Eu vejo como violeiro, eu acho que vocé achar que a musica caipira € a tnica
representacdo da viola é um equivoco gigantesco. A viola existe, olha, a gene, o inicio
dessa musica caipira ela se da no século dezesseis, mas a gente entende na nossa cultura
popular como sendo formada nos séculos XVIII e XIX, entdo € uma musica de duzentos
anos, € a viola tem setecentos, oitocentos anos entende, ja foi tocada muita musica. A viola
antes de ser um instrumento pra tocar musica caipira € um instrumento que tocava lundu,
que tocava modinha no Rio de Janeiro entende, muito antes. Entdo é um equivoco a gente
achar que a viola caipira ele € representada apenas pela musica caipira. Eu repito isso pelo
seguinte, o que popularizou a musica caipira ao lado da viola foram as gravacdes do
Cornélio Pires que foram as primeiras gravacdes em 1929, a partir de vinte e nove, e a

viola tornou-se realmente a grande porta voz dessa cultura caipira. Agora, vocé tem uma
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viola que € tocada no nordeste que € muito interessante, desde um jeito muito culto que
vocé vé em Recife que é tocado com palhete, como se tocava na corte em Lisboa no inicio
da coloniza¢do do Brasil, com outra ritmica muito diferente. Entdo se vocé pega um
violeiro nordestino, tem o repentista que debulha a viola, vocé vai falar que ele ndo toca
porque ele ndo sabe bater um pagode? E meio perigoso, essas afirmagdes sdo muito
perigosas, da gente achar que o pagode € a grande referéncia. Isso eu acho que se deve um
pouco a uma postura do préprio Tido Carreiro que era um cara que tinha um marketing
pessoal muito forte, e ele vendeu essa imagem dele associada ao pagode, se vocé fala em
Tido vocé associa a pagode, vocé ndo vai pensar em cururu nem querumana, vocé vai falar
pagode. Se voc€ pensar em Vieira e Vieirinha voc€ vai pensar em catira, eles se
intitulavam os reis do catira. Agora, € um pouco equivocado isso, a gente tem que tomar
cuidado porque muito dessas concepg¢des nacionais, nacionalistas, xendfobas, elas vao
desembocar na direita pela via da esquerda, a gente tem que tomar cuidado com isso. A
gente acha que t4 sendo muito nacionalista defendendo a prépria cultura, mas no fundo a
gente ta quase fascista e nazista 1a entende. E a cultura brasileira é uma cultura de
soma, a gente se deu a partir da soma de muitos elementos. Os portugueses ja eram os
grandes vira-latas da Europa ali né, se vocé pegar Calaico, Celtibero, Ibero, Fenicio,
Tartesso Fenicio, Romano, Godo e Visigodo, Suevo e Arabe, dez povos misturados e voce
vai achar que os caras sdo puros? Vem com uma cultura pura pra cd? Entdo é muito
perigoso a gente cair nessa concepgao, e eu repito, a gente desemboca na direita pela via da

esquerda.

Denis — Ivan em sua opinido, ja que esse género foi surgido em meados do século passado,
final da década de 50 e inicio da década de 60 e permanece até hoje, a gente nota ele no
repertério dos violeiros. Em sua opinido o que esse género musical possui de tdo especial

que o fez perdurar por tanto tempo no repertorio desses violeiros?

Ivan Vilela - Eu acho que se vocé pensar nem € tanto tempo, € o mais novo. O cururu t4 ha
quinhentos anos, o catereté td quinhentos anos também, dez vezes mais. Na realidade o que
faz o pagode, nem € essa questdo de perdurar, porque ele € uma musica muito viva, uma
miusica muito pulsante, ela é alegre né. Ela tem muito pulso e ela pro executante e pra

quem estd assistindo também € muito interessante, porque ela trabalha com elementos de
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virtuosismo normalmente que sdo muito ricos do ponto de vista técnico e isso desperta

sempre a curiosidade das pessoas.

Denis — O que o pagode de viola representa pra musica caipira, € mais precisamente hoje
como € essa representacao na sua opiniao?

Ivan — O que o pagode de viola representa pra musica caipira? Entdo, ai a gente cai em
duas concepcoes, pra uns ele é tudo e pra outros ele ¢ mais um ritmo, entdo a gente tem
essas duas questdes. Eu acho que o pagode ele pode, agora eu acho que tecnicamente
falando ele representa, eu acho que € interessante porque ele € um ritmo que pode ser
muito utilizado em estudos, vocé€ pegar e transcrever as introducdes de pagode do Tido isso
¢ um estudo de polegar maravilhoso, entende, pra qualquer estudante, essa transcri¢io é
muito bacana. Entdo eu acho que ele representa uma possibilidade de vocé se desenvolver
tecnicamente no instrumento. Mas a gente tem que tomar muito cuidado eu repito, em
achar que ele é o rei ou a rainha dos ritmos. E a mesma coisa de vocé achar que a bossa
nova € o que fez a musica popular brasileira ser grande, e ndo é. O que fez a musica
popular brasileira ser grande € a diversidade dela, porque vocé ndo tem essa diversidade
em nem um outro pais do mundo. E é o mesmo caso a musica caipira, a gente ndo pode
achar que um ritmo € melhor que o outro, cada um deles ocupa um lugar de muito
destaque. E a0 mesmo tempo que o pagode tem essa maravilha de possibilidade de
desenvolvimento técnico do executante, esse técnico € entre aspas porque O cara nao
desenvolve dinamica, ndo desenvolve expressdo, ndo sabe tocar piano, ele toca forte o
tempo inteiro. Entdo tudo isso a gente tem que ver que também sdo elementos
interpretativos, € ndo sO tocar rdpido. A gente precisa tomar cuidado que, tem até um
menino ai que faz cover do Renato Andrade, um menino de Goids, que faz cover do
Renato, se apresenta de terno, eu acho aquilo pra circo né. Eu ndo conheco ele, eu vi na
televisao, falei “poh!” isso € pra circo né, porque o Renato era o Renato né, o Renato é o
pioneiro, 0 cara que conseguiu trazer um requinte técnico pro instrumento que nunca
ninguém conseguiu chegar perto, um virtuosismo, uma coisa interpretativa de uma
conceituagdo quase de musica de concerto mesmo, musica instrumental muito fina. Agora
0 que eu senti nesse menino, € ele pegar a pirotécnica do Renato, que o Renato tinha uma
super agilidade mesmo, e tralhar s6 em cima disso como se isso fosse o Renato Andrade,
ou isso fosse tocar viola, pelo amor de Deus né! A gente ndo pode esquecer que a viola e

qualquer outro instrumento eles estdo a servigo da musica, eles ndo estdo a servigco de uma
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cultura. A viola estd a servigo da musica, € possivel que daqui trinta anos, quarenta anos, a
gente tem a partir dessa lenta, mas progressiva sistematizacdo do ensino do instrumento,
pode ser que vocé tenha pessoas de outros paises tocando viola, vai saber. O Stradivarius
construiu duas violas. Porque na época Portugal era o grande pais do mundo, entdo o
fabricante veio e fez duas guitarras barrocas tipo, e tocava-se esse instrumento em outros
lugares também, muito pouco mais tocavam. Entdo a gente tem que pensar sempre que o
instrumento estd a servico da miusica. E essa bobagem, ah! Eu ja ouvi também esse
comentdrio, eu acho uma pobreza: “vocé toca viola igual violao". Quer dizer, a pessoa ta
querendo dizer: “eu detenho os meios de tocar esse instrumento, vocé ndo”. Entende?
Entdo quando eu vejo uma pessoa tocando viola igual ta tocando violdo eu acho mais legal
ainda, ta fazendo algo diferente, t4 ampliando as possibilidades técnicas do instrumento. E
se voc€ pensar na viola no Brasil e olhar a viola de Portugal vocé vai ver que o que fez a
viola se desenvolver no Brasil foi o violdao. Todo aparato técnico da viola hoje, ele t4
calcado no estudo do violao. Todo desenvolvimento morfol6gico do instrumento, a luteria,
foi no rastro do violdo. Porque as violas de Portugal ainda sdo de meia regra, tudo de 10
trastes, s6 uma oitava até comecar o corpo. Entdo € isso, a gente tem que pensar que a viola
¢ um instrumento que estd a servico da mdusica, a gente ndo pode reprimir a viola,
compartimenta-la dentro de uma cultura, ela traz expressdes culturais diversas. Vocé€ ndo
pode falar que caipira € a tinica expressdo da viola porque a nordestina é mais antiga e é
forte, forte pra caramba o negdcio, os caras tocam uma outra viola 14. Vocé ja ouviu

Adelmo Arcoverde tocando?

Denis — Ja sim, muito bom.

Ivan Vilela - O cara ndo toca viola porque ele ndo sabe tocar pagode? Ele nao sabe tocar

pagode. Vocé vai dizer que ele ndo toca viola?

Denis - E nio tem como.

Ivan Vilela - Nao tem como, o cara com uma bagagem daquela, interpretativa né, tem a
técnica né, tudo. Entdo eu acho isso Denis, a gente precisa tomar muito cuidado e ndo
restringir o instrumento a uma concep¢ao equivocada de que ele € puro e que ele pertence a

uma cultura pura.
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Eu acabei um doutorado agora sobre uma historia social da musica caipira, eu ja estava a
mais de dez anos estudando essa questdo da cultura caipira, da historia, e ndo tem nada de
puro entende, ¢ uma mistura danada. E o grande barato de tudo isso é a mistura, ndo € ser

puro.

Denis — Em relacdo as caracteristicas estruturais e técnicas de execu¢do como vocé avalia
o pagode?

Ivan Vilela - O pagode ¢ uma mdusica espetacular do ponto de vista técnico,
principalmente no desenvolvimento do polegar. Porque vocé repara o dedo médio e o

indicador que fica batendo ali no segundo par... Vocé afina em Ré ou em Mi a sua viola?

Denis — Afino em Ré.

Ivan Vilela - Entdo t4 bom, entdo fica batendo na corda La do segundo par, ela, na
realidade aquilo é um cururu, esse contratempo (exemplo sonoro), isso dai € um cururu, se
fosse reduzir o cururu a uma nota seria isso. Entdo eu acho uma musica maravilhosa pra
vocé trabalhar como estudo, mas ndo pra trabalhar como Unica abordagem da técnica
interpretativa. Porque ela deixa a desejar em muitos aspectos do ponto de vista da
dinamica, da expressdao. Como eu j4 te falei ela € muito plana, € muita porrada o tempo
inteiro. Agora, ela é muito boa, acho que todo mundo tem que tocar pagode, todos meus

alunos tocam pagode porque é uma musica que ajuda muito no desenvolvimento técnico.

Denis — Existe um dialogo da musica de Tido Carreiro, especialmente o pagode com outras
dimensdes culturais? Em meados do século passado ouve muitas influéncias de ritmos
estrangeiros, outras culturas invadindo, até onde eu pesquisei a musica sertaneja também
foi muito influenciada por ritmos estrangeiros, elementos de outras musicas, de outras
culturas. Vocé acha que esse didlogo, essa influéncia ocorreu na musica de Tido Carreiro

também?

Ivan Vilela - Ocorreu claro. Vocé pensando o Tido Carreiro como um musico
representante desse seguimento da musica caipira, sim. Vamos sd trocar um termo ai,

invadindo, porque quando uma coisa invade e a gente ndo quer a gente expulsa ela.
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Denis — Ok.

Ivan Vilela - Vamos usar o termo recebendo. Porque ja que a gente incorporou € porque a
gente gostou. Essa coisa das influéncias, quer dizer, vamos fazer um apanhado rdpido aqui.
Ja nos anos 1930 o cinema dos Estados Unidos traz pra gente varios ritmos que vao sendo
incorporados, nao s6 provavelmente como ritmos, mas como procedimentos orquestrais
nas orquestras de samba-can¢do ja nos anos trinta, de Custédio Mesquita, essa época a
gente ja tem uma subinfluéncia da can¢do americana, que € bobagem a gente achar que foi
a bossa nova que trouxe isso, que a questdo da estrutura formal e a maneira de abrir
orquestracao, isso ja € muito americanizado. Agora, a partir da época da guerra os Estados
Unidos numa politica de boa vizinhanga com o Brasil comega a despejar aqui uma serie de
ritmos caribenhos, todos de origem afro-americana, mas j estilizados. Estilizado é limpo
etnicamente, ja tem um som muito mais palatdvel pra uma classe média, t& menos som de
preto pobre do que outra coisa. Entdo, o que acontece, o que diga essa passagem, pra mim
€ muito mais bonito do preto pobre. A gente vai ter chegando no Brasil nos anos quarenta a
rumba, a salsa, o mambo, o cha-cha-cha, o bolero, todos esses ritmos vao ser absorvidos
dentro da miusica popular brasileira da época produzida no Rio de Janeiro, que era o
samba. Eu entendo ai uma identidade étnica de musica afro-americana se encontrando com
musica afro-americana. Essa musica afro-americana ela tem uma permeabilidade, a
inovac@o harmonica e tudo mais. Agora paralelo a isso voc€ tem nos anos quarenta uma
série de ritmos fronteiricos entrando no Brasil, todos eles de origem ibérico-indigenas,
vocé tem a polca, vocé tem a guaranea vindo do Paraguai e nos anos cinquenta pela voz do
Miguel Aceves Mejia, um grande cantor mexicano, vai entrar aqui o corrido, o huapango, a
rancheira, que também sao luso-ibéricos, ou melhor, sdo ibérico-indigenas. E esses ritmos
ibérico-indigenas vao ser absorvidos na miusica ibérico-indigena brasileira que é a musica
caipira. Entdo vocé tem, eu entendo isso como uma questdo de identidade étnica mesmo,
ritmos que tem a ver com ritmos etnicamente com os ritmos daqui. Porque se vocé pegar a
musica mexicana, ¢ musica de indio e indio espanhol, a musica paraguaia também e a
musica caipira também, s6 que € de indio portugués a base dela. Entdo vocé tem muito
forte essa absor¢do. Agora, o Tido Carreiro, ele era um interprete de musica caipira e
musica caipira tocava-se guaranea, cururu, catereté, polca paraguaia, o rasqueado né, o

chamamé que cada um chama de um jeito em cada regido, rancheira, ele tinha uma coisa
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que ele chamava de sambinha que é o samba rural. Ele tocava lundu, ele tocava pagode, ele
tocava batuque que é uma batida mais mineira até ai, (exemplo sonoro), o batuque, vocé
encontra o batuque na bateria do Michel Teld, repara pra vocé vé que ela ta fazendo o que

a viola faz no batuque.

Denis — Interessante.

Ivan Vilela - E, e a gente fica batendo no cara ai, mas ele, se vocé puser ele e o Leandro e
Leonardo, ele € muito mais brasileiro do que o Leandro e Leonardo, entende. Do que o
Daniel cantando country 14, tem que parar pra ver essas coisas, tem que tomar cuidado.
Entdo o Tido € um interprete de musica caipira, e sendo interprete de musica caipira ele vai
tocar todos os ritmos e vai trabalhar com interpretacao de todos os ritmos. Respondi sua

pergunta mais ou menos?

Denis — Sim. Entdo vocé acredita que essa influencia dessas outras culturas no pagode vem
mais da raiz da musica caipira do que propriamente no momento da criagcdo do pagode,

digamos assim?

Ivan Vilela - O pagode ele é uma sintese né, vocé tem que pensar no pagode como uma
sintese de dois ritmos de certa maneira muito préoximos. Que € cururu e catereté, sé que o
catereté j& numa modalidade mais desdobrada. Nao vou falar desenvolvida porque senio
eu estou falando de evolucdo de novo, mas desdobrada que € o caso do recortado né, que é
um cateret€ mais balancado, que se j4 comeca a ter elementos da cultura negra. Vocé
repara, a cultura negra vai entrar no sudeste efetivamente a partir do inicio do século XIX
com o ciclo da cana aqui na regido de Campinas, Sorocaba, e depois, imediatamente depois
pelo café. Entdo vocé anda aqui nessa regido de Piracicaba, Rio Claro, Cordeirépolis, o que
tem de samba de umbigada, samba de lenco, tem muita coisa de preto caipira ainda, muito

forte né. Entdo eu acho isso.
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Entrevista com o violeiro e compositor Fernando Deghi realizada no dia 7 de

novembro de 2012 realizada via Skype.

Denis - eu vou comecar Fernando perguntando qual foi o seu primeiro contato com a

viola?

Fernando — Pois é, o meu primeiro contato com a viola? E que sdo varias historias
somadas, pequenas historias né, porque eu fui violonista erudito né, durante 20 anos eu
estudei e dediquei a musica cldssica, musica barroca, musica renascentista, enfim, toquei
todo esse repertorio de violdo. E a viola nunca esteve presente assim comigo na minha vida
né, a ndo ser pelo meu pai, que desde pequeno eu lembro meu pai cantando tudo quanto é
tipo de miusica desde o regional, o cancioneiro caipira até boleros, tangos e coisas assim.
Porque meu pai cantava em radio e essas coisas assim né. E o meu vd que era sanfoneiro,
enfim, entdo eu quando pequeno eu cresci por que eu fui o primeiro neto né, entdo cresci
ouvindo o meu vO tocar mazurca, tocar polca sabe, na sanfona. Meu pai cantava, gostava
muito de baile essas coisas, enfim, entdo essa influencia € que eu tenho dele, tocava um
pouquinho de viola mais violdo ele tocava né. E a viola eu tive um contato mais serio por
parte da familia da minha esposa né, que a minha sogra ela tem uma irma que o marido ele
¢ primo daquele Vieira e Vieirinha, que eles sdo assim parentes, acho que é Vieira e
Vieirinha, um que morreu agora, uma pena danada, eu ndo me lembro o nome agora meus
Deus, € uma dupla ai famosa. E esse contato comecei com esse tio dela, o Jodo que era um
violeiro também, e ele tocava a viola fazia umas coisas e eu achei interessante aquilo né,
falei pd que legal essa “base” o pagode aquela coisa toda né. E ele disse pra mim assim,
falou assim Oh Fernando! O dia que vocé fizer na viola o que vocé faz no violdo vocé vai
trazer muito coisa interessante pra viola, mas sdo coisas que sao ditas e de repente, e depois
deixei do violdo, tive assim, tava um pouco cansada do meio violonistico dessa coisa de
violdo, mas o que estava mais cansado mesmo era de ser interprete. Eu durante vinte anos
fui mais interprete, nunca compus nada pra violao, acho que compus uma ou duas obras
pra violdo. E a viola entrou na minha vida assim muito simplesmente né, uma violinha
Xadrez que a minha esposa comprou na fabrica Xadrez e me deu de presente. Ai caiu uma
lata de tinta em cima do tampo dessa viola, e ai eu vendi a viola, estragou a viola, ai depois
eu comprei s6 um corpo de viola com um cara chamado “Zativinsk”, e quem terminou essa

viola pra mim, colocou o brago colocou escala, foi o “Pepinelli”. E eu dei o nome pra essa
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viola de Rosa Maria, e ai a coisa comecgou sabe, até tem uma historia meio mistica né,
assim do meu inicio na viola, que isso ndo € historia de violeiro, isso foi uma coisa real na
minha vida. Eu tive sonhos né, eu tive, assim foi uma coisa pra mim assim, assim muito
forte essa coisa. B que esse universo mistico da viola, ele quando vocé ouve ele nao é, da
boca dos violeiros, ele € muito assim, forte né. Tem umas historias muito interessantes que
vocé nao sabe se é verdade ou mentira. Mas eu acredito em muitas coisas né, e esse sonho
que eu tive eu tava num lugar e entrei num galpdo e tava tudo nublado sabe, e eu vi um
violeiro vestido com uma capa e um chapéu e tava tocando viola. S6 que eu nao vi o rosto
dele, e ele disse pra mim assim: moco, vocé tem que largar desse violdo e tem que tocar
viola. E ai eu acordei, vocé pensa naquilo, enfim, ai eu fui fazendo minha vida e fui
tocando um pouquinho de viola, ja tava mexendo um pouquinho, enfim ta né. Ai depois de
uns oito meses eu tive o mesmo sonho. Sé que ai eu tava sem o violdo né, e ele tava me
dando uma viola, essa mesma pessoa me dando uma viola na mao sabe. E eu acordei entao
fiquei pensando naquilo, falei meu Deus do céu né! Ai depois de um tempo, nao sei quanto
tempo, eu tive o mesmo sonho, s6 que ai que tava com a capa e o chapéu e a viola na mao
era eu, no lugar do cara sabe. E ai eu ja tava tocando viola, ja tava fazendo um monte de
coisa. Que inclusive a capa do meu primeiro cd, a roupa que eu usei foi inspirada nesse,
porque a figura do violeiro que eu vi, era assim, tipo ao que eu tenho na capa do meu
primeiro Cd. Entdo sdo historias. Essa hist6ria que tem um lado mitico né, mas eu acho que
inconscientemente a gente tem muita coisa na cabeca, enfim, o que é o inconsciente? Essa
coisa de vocé soltar quando ta dormindo, enfim, eu nao sei como explicar isso. Mas a viola
¢ meio santificada na minha vida. Quando eu comecei a tocar viola eu ndo precisei nem
botar a mdo no telefone pra mim poder trabalhar. Eu morava “aqui” na época, ninguém me
conhecia como violeiro sabe, ninguém me conhecia no mercado. Eu como violonista nao
tinha nome no mercado ndo €, e entdo um dia bate na porta um cara, até tava com minha
casa em construcao, tava numa situacdo meio dificil na época, e o cara bateu na porta e
perguntou se era ali que morava o Fernando Deghi, eu disse meu Deus do Céu! Eu disso
sou eu. Nao porque eu sou do teatro de Sao Paulo a Kilza Setti td fazendo uma missa
caicara com intervencdes de viola caipira. A gente queria saber se voc€ queria participar,
primeiramente se vocé 1€ partitura? Eu disse: leio, sou musico ha 20 anos. E ai me deram
um livro desse tamanho assim, depois de 15 dias eu tive que ir 14 pra Sdo Paulo e eu
trabalhei oito meses no municipal de Sdo Paulo com os musicos da orquestra, com o coral

Paulistano, com Samuel Kerr que era o maestro com a Dorotéia Kerr, e ai sabe, foi um
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treco maluco. Entdo, a viola entrou na minha vida, foi e € uma coisa abencoada, € assim
uma coisa fantastica. Mas que me lembro muito pouco de botar a mao no telefone pra pedir

servico sabe, a coisa ja vem, € um instrumento santificado.

Denis — Qual teria sido as suas primeiras influéncias em relacdo a esse instrumento

Fernando?

Fernando — As minhas primeiras influencias elas foram descobertas de sonoridades
baseadas em tudo que eu jd tinha estudado no campo do violdao né. Parece que fez um
movimento contrario de volta, porque o violdo ele € uma evolugdo da guitarra barroca, nem
dessa viola caipira nossa, € da viola barroca. Entdo pra mim isso foi um trabalho de
redescobrir sonoridades. Entao as influéncias foram voltadas a sonoridade que tinha na
cabeca, e 0o que me encantou muito foi a principio foram as afinagdes, esses cendrios
melddicos diferentes que ela traz. A depois vocé vai conhecendo esse universo que eu ja
conhecia um pouco da musica caipira, ndo profundamente, mas conhecia Tonico e Tinoco,
duplas como Zilo e Zalo, meu pai ouvia muito isso, Trio Parada Dura e como € que
chama? Belmonte e Amarai, Cascatinha e Inhana, Tonico e Tinoco e tanta coisa né. Entdo
eu sempre ouvi isso da parte do meu pai né, entio e coisas que eu achava muito simples de
tocar e que na viola a principio foi muito interessante tocar isso em tercas e sextas, aquela
coisa toda da viola. O que foi muito interessante, o que é uma coisa que chama ateng¢ao nao
s6 minha mais de tudo quando quanto € violeiro, € o ritmo do pagode, que é uma coisa
muito alegre e muito movimentada, e aqueles solinhos que vocé tem nos pagodes, que sdo
as introdugdes, ndo s6 de Tido Carreiro, mas tem outros que fazem né. Mas o grande cara
que fez muita coisa foi o Tido Carreiro né, Bambico. Entdo essas coisas a principio eu
assim, me dediquei a esse universo pra conhecer como € que era a linguagem. Mas ai eu
pensei na época isso tem que ser desmistificado ndo €? Porque o que hd de mitos em cima
disso! Isso precisa ser desmistificado e gente precisa ir pra frente com a viola ndo é, porque
a viola é um instrumento solistico também, entdo tem que se criar outras coisas na viola e
nao so6 ficar nessa de Tido Carreiro, Tido carreiro ele foi grande né, ou de pagode ou de
musica s6 regional, enfim fica um circulo vicioso como no violdao né, ai fica um circulo
vicioso que ai vocé tem os seguidores de Tido Carreiro, os que tocam pagode, os
seguidores de Tido Carreiro que tocam pagode, usam chapéu e td! E tem a voz grossa e vai

e fica nisso né. E af fica s6 repetindo fica s6 no "repeteco” e o instrumento ndao anda pra
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frente né, e a intencdo do Tido Carreiro nao era essa, acho que ele nem sabia da
grandiosidade que ele estava fazendo. Porque é grande a musica do Tido Carreiro, se voce
fizer uma andlise mais profunda, mas € isso, eu ndo quero me estender nesse tema porque

tem outras perguntas e eu acho que o tema do Tido Carreiro vocé vai chegar depois né.

Denis - E, J4 que voc€ mexeu no assunto, eu tenho mais uma aqui, a viola ficou isolada dos
grandes centros urbanos por muito tempo, € de uns tempos pra cd, no entanto tenho notado
que vem reascendendo um interesse por esse instrumento, inclusive entre a juventude.
Vocé conhece bem o Trabalho do Tido Carreiro vocé€ acabou de citar algumas coisas, e

voceé acha que esse trabalho de alguma forma tem contribuido pra essa Ascen¢do da viola?

Fernando — O que eu penso € que a viola ela ta vivendo o seu momento historico, que € o
mesmo momento que o violdo viveu no inicio do século passado até quando ele entrou pro
conservatorio com a ajuda do Catulo da Paixdo Cearense, e ai ele fez uma escola a
principio, uma escola européia e depois uma escola brasileira onde teve Rafael Rabello,
enfim essa coisa toda, Garoto, Dillermando Reis, Canhoto né. E a viola vive esse momento
trazendo a musica de resgate junto com as novas possibilidades que outros violeiros ha
muito tempo ja vem trazendo pra viola, como um deles, o préprio Renato de Andrade que
foi um grande violeiro que criou pra viola muitas coisas. Entdo no pagode t4 tudo junto né,
e a juventude se identifica com isso. Mas por que a juventude se identifica com isso?
Porque houve um movimento pra isso né, ouve um movimento que comecou ganhar peso,
e que eu digo que um dos grandes responsdveis da viola ter voltado com uma for¢a danada
foi o Sater, porque ele teve uma chance na midia de mostrar um trabalho principalmente
instrumental. O Pantanal, ndo sei se voc€ lembra disso, mas eu lembro na época que teve
um momento que a viola dele tava ali, em cima de um lugar, ndo sei se dum sofd, e de
repente comecou a tocar sozinha uma musica que era dele, Luzeiro ndo é? Porque na
novela ele tinha um papel que tinha um pacto com o capeta, enfim, aquela historia toda de
violeiro, e foi uma abertura na midia né, o Sater s6 ganhando mais espaco na novela e ai
foi maravilhoso pra ele né e pra todo mundo que ja estava mexendo com a viola e fazendo
coisas também como ele. S6 que ndo tem espaco na midia pra mostrar ndo é, porque midia
arruma por questdo de marketing e do que interessa naquele momento. Entdo isso, essas
coisas na época elas abriram portas pra mim poder trabalhar, entdo ai em tudo quanto é

lugar segue, vocé€ vé tocando, vé a musica regional e a coisa deu uma avancada ndo €, e a
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viola sabe comecgou-se a ter assim pessoas interessadas em tocar viola. Principalmente
musicos que ja tocavam violdo ou tocavam outro instrumento e gostaram da sonoridade da
viola e comegaram a explorar a viola. E ai tudo que vocé divulga vocé tem os adeptos nao
€? E a juventude sempre é a primeira a ser influenciada. Que nem hoje, eu t6 indo pra
Toledo dia 16 agora na semana que vem pra trabalhar com 70 pessoas, duas orquestras de
viola, sendo que deve ter umas vinte criancas de onze a doze anos de idade, entdo isso €
maravilhoso. S6 que eu chego 14 com a responsabilidade de, porque 14 € um projeto social,
todo mundo toca viola, os acordes, cantam as musicas regionais, tem crianca, tem cara de
quarenta anos e tem cara de sessenta, entdo € um projeto social, as orquestras sdo um
projeto social. Mas dessas saem muitos musicos profissionais, sai muito cara bom que vai
pra faculdade de miusica, enfim, entdo eu tenho que tentar mostrar pra essa meninada a
grandiosidade desse instrumento e motiva-los, porque tudo funciona na motivaciao. Entao
vocé tem que, sabe tem um grande trabalho. E eu acho que é mais ou menos isso que eu te

disse.

Denis — Em relac@o a essa motivacdo da meninada que vocé acabou de referir da orquestra,

que tipo de repertorio motiva mais esse pessoal a tocar?

Fernando — Veja bem, eu vejo essa meninada toda como assim, um cavalo brabo, um
potro novo né, que gosta de correr no pasto né. Entdo o que eles gostam de fazer no brago
da viola € tudo aquilo que se apresenta pra eles e que assim, motiva essas pessoas, entao
eles ouvem por exemplo na midia, eles podem ver Almir Sater cantar, podem ver uma
dupla cantar, ou eles podem ver um instrumentista, enfim, o que eles querem é mexer com
o brago da viola. E eu to indo 14 como uma referencia, entdo tem gente que conhece meu
trabalho, jd me viu tocar entdo quer tocar musicas e essa molecada ta doida pra consumir
qualquer coisa que voc€ possa passar. SO que ai tem a consciéncia de quem vai passar,
passar musicas de uma maneira progressiva pra que eles realmente possam evoluir e tirar
proveito. Mas a motivagdo deles € como, eu vejo da seguinte maneira, € um novo jogo de
videogame, ai tem que passar todas as fases, entdo o que eu vou levar pra eles € um novo
jogo de videogame que sdao a minha maneira de pensar, como eu estudo, como eu
desenvolvo o repertorio e sabe... Entdo € uma nova, sdo novas fases que ele vai ter que

assimilar, passar por essas fases, entdo eu acho que € mais ou menos isso.
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Denis — Ok. Agora a pouco vocé mencionou o Sater e eu ji ouvi em algumas entrevistas
com ele na internet e na TV e em alguns relatos em livros e trabalhos que Sater se declara
ter sido influenciado diretamente pelo trabalho de Tido Carreiro. Ele se declarava aluno
indiretamente de Tidao Carreiro. E com certeza Sater foi um dos grandes responsaveis por
essa ascensdo da viola, eu acredito que sim. Mas o Tido Carreiro de alguma forma em
relacdo ao seu trabalho, vocé acha que ele te influenciou de alguma forma, e se te

influenciou de que forma aconteceu essa influéncia?

Fernando - Primeiramente, o Sater ¢ uma parcela do boom, ele € uma pequena parcela do
boom. Que € uma grande! Mas é uma pequena parcela da midia, enfim t4, depois ele se
coloca no lugar dele de ganhar dinheiro com show e fazer sempre o mesmo show e sempre
a mesma coisa, entdo diretamente ele ndo td me trazendo nada € nem um beneficio. Pra
mim s6 o unico beneficio que ele trouxe foi de na midia ele ter estourado e a viola deu esse
“boom”, entdo gracas a Deus maravilha! Gragas a ele também, s6 isso e mais nada. E as
violas instrumentais dele sdo maravilhosas, mas a gente tem que ficar tirando isso de
ouvido e d4 um trabalho danado, ele ndo escreve isso sabe, eu acho que a pessoa tem que
dar uma contribuicdo diddtica né, entdo vai ter nego que vai fazer isso por ele e a musica
dele € grandiosa.

Eu nio fui influenciado por Tido Carreiro, a minha criacdo e as minhas influencias sdo de
grandes mestres que eu estudei no passado. Entdo € onde sempre o meu campo melddico
na viola ele € diverso por causa desses estudos que eu tive na minha vida. Tido Carreiro faz
parte de um conhecimento que eu tive na viola sobre um tipo de musica regional, que Tido
Carreiro era muito diverso, porque ele pagode, moda-de-viola, cururu, ele faz, dentro desse
universo da musica caipira eu digo que Tido Carreiro € um caminho de estudo, € um inicio
de estudo pra vocé conhecer o universo da viola caipira. Se vocé estudar sé Tido Carreiro
vocé estard estudando esse universo da musica caipira ele era aberto né. Porque ele gravou
cinquenta e tantos LPs, o cara gravou muita coisa né. Ta certo que tem muita moda, tem
cururu, tem valseado sabe, tem querumana, tem muita coisa Tido Carreiro gravou muita
coisa. Entdo Tido Carreiro foi uma pessoa que foi um guia que eu tive pra conhecer o
repertorio de miusica de viola, mais elaborado que eu digo, porque o Tido Carreiro era um
cara "saudosistico" né, eu digo que os solos dos pagodes dele das introducdes sao
verdadeiros estudos melddicos como foi de Matteo Carcassi, de Dionisio Aguado, de

Fernando Sor ndo €, vocé tem naqueles solinhos das introdu¢des vocé tem tercas, sextas,
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salto, ligado, sabe. Vocé tem movimentacdo de mao longitudinal pra esquerda, pra direita,
posicionamento frontal, vocé tem tudo ali ndo é? Entdo quer dizer, e o que mais 0s
violeiros gostam de fazer s@o os pot-pourri de pagodes porque tem virtuosismo naquilo.
Entdo o cara fez coisas maravilhosas, mas foi um guia nesse universo da musica caipira pra
mim saber até onde eu poderia ir e ndo ficar no ciclo vicioso, porque vocé mata uma
charada muito rdpido, aqui foi feito isso e isso, td legal vou tocar, toquei tudo, foi bom,
agora legal. S6 que ndo vou ficar aqui, a viola tem outras praias que eu quero explorar,
enfim ndo €. Mas mesmo assim, um grande respeito pelo musico Tido Carreiro, ndo € a toa
o que ele fez em uma época e foi também muito explorado pelo comercio das gravadoras,
enfim, e a figura do ser humano Tido Carreiro eu ndo posso dizer nada porque eu nao
conheci o Tido Carreiro, tem muitas historias do Tido Carreiro, eu ndo posso dizer nem
uma porque eu nao conheci o Tido Carreiro, mas eu conheco o trabalho do Tido Carreiro e
ele como musico eu posso dizer que ele foi um cara assim de grandes dimensdes, simples,

dimensdes simples, funcionais, mas muito inteligentes. Muito inteligentes.

Denis — E vocé executa musicas de Tido Carreiro na viola? Toca pagode de viola?

Fernando — Toco, curto. Eu tenho todos os CDs do Tido Carreiro. Nao tenho discos, mas
tenho todos os CDs do Tido Carreiro, tenho todos os CDs dele. J4 ouvi quase todos, ja ouvi
todos os pagodes. Eu tenho escrito varios pagodes do Tido Carreiro, eu mesmo escrevi e

passei eles. Até deixa eu ver seu acho aqui, eu passo o PDF pra vocé.

Denis — Oh cara! Desde ja vou ficar muito grato.

Fernando — Deixa eu ver se estd no meu HD, PDF pagodes. Olha, aqui nao tem todos mas

tem, deixa eu ver aqui.

Denis — A qualidade das gravacgdes principalmente nas primeiras eram um pouco precarias

né?

Fernando — Aqui tem um PDF, deixa eu ver aqui quantas paginas ele tem. Isso aqui foi
um trabalho que eu fiz de colocar gratuitamente na internet, pagodes do Tido Carreiro. E ai

eu juntei tudo num PDF mas ndo estd escrito todos os pagodes. Mas tem um monte aqui,
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na partitura e na tablatura, e eu colocava no site gratuitamente e colocava um video

também, tem noventa e trés paginas esse PDF. Nem todos os pagodes t4.

Denis — Os seus videos assisti alguns, inclusive foi um dos que me levaram a escolher esse
tema. Mas os Pedes, o Jodo Paulo havia me falado que vocé tinha essas transcri¢des, mas

J4 ndo estava no site mais quanto eu tive acesso.

Fernando — Mas agora vocé sabe o qué que eu to fazendo? Eu to revisando e to
escrevendo tudo de novo e vou terminar os sessenta € quatro ou sessenta e oito pagodes do
Tidao Carreiro e vou ceder isso gratuitamente também sabe, como um trabalho de
catalogacdo sem fins lucrativos da minha parte. Porque eu acho muito interessante isso de
vocé jogar. E como passando pagodes sem preocupacdo nenhuma de ganhar dinheiro, nada
disso, quando passei esses também sabe, a intencdo € de deixar pra outro que queira
aprender alguma coisa ficar um caminho mais facil vocé entendeu? Porque as vezes vocé
esta aprendendo viola e com quem vocé vai falar cara? As vezes vocé nio tem nem um
professor de viola na tua cidade, ninguém pra te dar uma dica, e muito dificil. Eu tive
dificuldade na época, quando eu quis saber alguma coisa sobre viola eu nao achei ninguém.
Verso caipira né, como € que fazia um ritmo de pagode, aprender, pra ver como € que era,

¢ um treco maluco.

Denis - Vocé compde pagode de viola?

Fernando - Compus na época dois pagodes e depois ndo quis compor mais pagodes.
Justamente por causa dessa coisa do "repeteco” né que eu nao queria fazer, mas eu fiz dois
pagodes que td no meu primeiro CD “Violeiro Andante”, um que chama “Pegando Fogo™ e
outro que chama “Mexe Comigo”, mas ndo compus mais né, porque, eu preferi compor
uma coisa que eu chamo de “Ensaios pra viola”. A principio eu fiz dez ensaios
direcionados pra mao esquerda na parte técnica, de ligados, saltos e coisas assim, e
melodicamente também. Como se fossem os estudos, € a mio direita sendo usada como se
fosse no pagode e que € chamado na Espanha de técnica de “escobila”, que se usa o
polegar e, ou dedo médio, ou dedo anular no pedal, e ali fica sempre repetindo, enfim, e eu
toco usando essa técnica, mas essa mao aqui tem muita coisa, sao os “Ensaios pra viola

brasileira” que eu fiz, mas eu compus pouco pagode ndo compus muito nao.
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Denis — Vocé falou da questdo da repeticdo, vocé acha que ndo seria possivel acontecer
com o género pagode o que acontecer o que aconteceu, por exemplo, com o baido do Luiz
Gonzaga, que foi influenciado pelo jazz, por exemplo, o Hermeto Pascoal toca uns baides

bem exdticos digamos assim?

Fernando — Bem, eu até penso que poderia, tem que ter alguém que facga isso. Que tenha
essa linguagem do pagode mesclada numa coisa um pouco mais diversa. Se ficar na
mesma linguagem do Tido Carreiro, naquela linguagem do pagode com a letra também
meia satirica ou falando que eu sou o melhor violeiro, enfim, eu acho que isso ja cansou,
mas se tiver inovagdes como o caso que vocé citou de Hermeto Pascoal que meteu Luiz
Gonzaga numa linguagem musical como o jazz por exemplo, enfim, ou dentro até duma
linguagem maluca dele porque o homem é um génio. Maluca porque € imprecisa, pra mim
né. Entdo o cara € um génio. Eu penso que tem que ter alguém que faca isso, mas ser uma
forma bem diferente de tocar o pagode, ja deixa de ser o pagode tradicional original. O
Curioso € que na época do Tido Carreiro era a época de ouro onde se criou esse estilo,
aonde se fez muita coisa. O que vem depois tem que ser diferente, porque se for “repeteco”
€ s6 os interpretes os seguidores, ndo ta trazendo nada de novo. O que teve importancia foi
Tido Carreiro, o resto € uma repeticao, entdo, partindo de Tido Carreiro se houver inovagdo
e uma mescla ou um cara pegar isso e de repente criar uma outra coisa baseado nisso
maravilha, agora se ficar no “repeteco” af é terrivel. E como foi com a fuga né, desde a
época do Bach até hoje, € muito lindo, mas é complicado. E Bach fez uma porrada de
coisas, depois veio Mozart depois veio Beethoven e os caras foram sempre baseados nessa,

mas foram sempre criando outras coisas, isso € que € legal.

Denis — Eu ndo estou lembrado em qual disco seu, eu li no encarte vocé fazendo...

Fernando — Eu tenho € dois porque eu ndao gosto de gravar, vocé dizendo em qual assim

fica parecendo que eu tenho dez.

Denis — Sim. Eu ndo me lembro qual deles, vocé€ faz uma homenagem ao Tido Carreiro na

cangdo “Meu mestre Tido” eu queria que vocé falasse um pouco sobre isso.
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Fernando - pois €, isso na época eu disse assim, eu vou oferecer por Tido um chamamé,
porque oferecer pagode € sacanagem pro cara que € considerado o rei do pagode. Entdao eu
fiz um chamamé dediquei pro Tido e coloquei “Meu mestre Tido”, com todo respeito por
tudo aquilo que eu pude aprender com o trabalho dele, pesquisando o trabalho dele. Porque
queira ou ndo seu disser que nao aprendi coisas com o Tido Carreiro € mentira né. Porque
quando vocé€ ouve a musica de uma pessoa, voce tira essa musica, vocé ta aprendendo qual
€ que a pegada do cara, como € que ele toca, como € que ele pde o dedo no braco, como ele
fazia, entdo vocé estd estudando essa pessoa. Entdo o Tido Carreiro indiretamente foi um
mestre pra mim, isso eu ndo posso negar. Entdo por isso que fiz essa homenagem e

coloquei “Meu mestre Tido”, mas fiz um chamamé porque fazer pagode é sacanagem.

Denis - e vocé toca pagode de viola nas suas apresentacdes? S6 concluindo aquela questao

anterior.

Fernando - Faco isso. E como eu toquei pagode, assim quando eu faco shows quando eu
toquei pagode foi voltado ao meu primeiro trabalho que eu tive, o “Violeiro Andante”, que
eu toquei pagode. Tem um lugar na internet que tem um video meu e do Zeca Collares
tocando pagode, e tocou acho que uns dez minutos de pagode do Tido Carreiro. Foi num
encontro que nos tivemos 14 no rio grande do sul. Inclusive nessa apresentagdo a gente
tinha um propdsito de reunir vérios artistas depois ia ter que tocar todo mundo junto no
palco. Entdo nesse dia foi muito importante participar, porque tava o Hermeto Pascoal,
tava o Borguete, tava o MPB4 e tava Duo Ou Fel, tava a Sinfénica de Porto Alegre e o
tema era Brasil. E eu fui convidado com a viola pra justamente mostrar essa viola de desde
1950 a 1970, ai falei o qué que eu vou mostrar? Eu vou mostrar Tido Carreiro, porque foi
um cara que foi referencia. Ai eu chamei o Zeca, falei Zeca vamos fazer um Pot-pourri de
pagodes, e tinha que tocar quinze minutos no palco cada artista, independente de quem
tinha nome ou ndo. Af eu toquei uma musica o Zeca tocou outra € nés comecamos €
fizemos dez minutos ainda de pagode caipira, e tocamos dez minutos de Tido Carreiro, isso
ta na internet, e foi muito legal, foi muito legal. Mas foi uma tnica vez assim que eu toquei
Tido Carreiro pra valer em palco. E € uma delicia tocar os pagodes do Tidao Carreiro, € uma
delicia. E se voce ndo estudar o pagode vocé ndo toca ele direito, fica muito feio. E tem
uns violeiros por ai que sdo especialistas em Tido Carreiro, eu acho maravilhoso, é muito

bonito.
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Denis — E como vocé avalia a reacdo do publico nessa apresentagdo com esse tipo de

musica?

Fernando - Bom, o teatro tava lotado né, o publico ali a gente ndo tinha musica cantada,
sO tinha musica instrumental, entdo o publico € um publico seleto que gosta de boa misica
ndo é, e que ouviu com muita atencdo esse pagodes e no final uivaram, gostaram pra
caramba. (Risos). Porque € muito legal né, € muito legal. A reacdo foi assim fantastica.
Quer dizer a viola sempre teve um certo preconceito, o caipira também foi muito assim,
muito preconceito em cima do caipira, do negro quanto do caipira. O caipira homem do
mato e burro ndo €, e o caipira nunca foi burro, o caipira nunca poderia ter sido
considerado um cara burro, ele s6 ndo tinha estudo, essa coisa do saber falar direito do

escrever direito, mas o conhecimento adquirido no dia-a-dia € uma outra historia.

Denis - Em relacdo a isso eu sempre utilizo uma frase interessante, eu nao me lembro de
onde € essa frase do Paulo Freire, onde ele diz que “Nao existe saber maior e nem saber

menor, existe apenas saberes diferentes”.

Fernando — Exatamente.

Denis — Eu sempre uso essa citagdo pra avaliar o conhecimento do caipira em relagdo ao

homem da cidade.

Fernando - O que seria de nossos engenheiros agronomos sem o saber natural das pessoas
que lidam com o campo no dia-a-dia. Entdo tem uma ciéncia toda, tem um conhecimento
todo que vem sendo transmitido de pai pra filho hd muito tempo nao é. Entdo ouve sempre
um preconceito em cima disso, do caipira, que o caipira € burro ndo sabe, e foi uma coisa
que o Cornélio Pires defendeu muito, e o Cornélio Pires é um dos grande caras ai que
trouxe a musica do homem do campo pro homem do campo, € interessante isso.

Denis — E puxando uma pontinha aqui mais um questio, o que representa a figura do Tido
Carreiro como violeiro pra vocé e no cendrio da miusica caipira como vocé define essa

representacao?
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Fernando — Bom, o Tido Carreiro, a sua primeira pergunta desculpa, por gentileza faz ela

novamente?

Denis - O que representa a figura do Tido Carreiro como violeiro pra vocé?

Fernando - O Tido Carreiro, ele pra mim, ele na época dele, pra mim ele € uma figura
inovadora. Ele se utiliza de um instrumento que estava sendo utilizado de uma forma
ristica ndo é, em acompanhamento ao canto, e ele faz de uma maneira mais virtuosistica
demonstrando novas possibilidades ao instrumento. Entdo tinha o canto que também em
termos de letra, muitas ndo sdo dele, sdo parcerias, enfim e tal, mas isso ndo vem ao caso,
mas as letras ja tem motivos maravilhosos, o jeito de tocar virtuosistico, entdo enfim, isso

traz uma inovag¢ao nao é? E o que ele representa pro meio, € isso a segunda pergunta?

Denis — Sim, o que ele representa para o meio caipira, como vocé define essa
representacao?

Fernando — Uma figura influenciadora, ele € uma figura pra ser seguida. E como é
seguido, porque ele s6, porque ele deixou coisas como eu disse que eu considero
verdadeiros estudos melddicos, ele € algo de estudo, pra quem quer se introduzir no
universo da musica caipira de viola tem que passar por Tido Carreiro, ele € a figura
principal. Ele é uma peca assim, fundamental. Ninguém pode dizer que toca viola caipira
sendo tocar Tido Carreiro, isso foi uma coisa que ele com todo trabalho que ele fez ele
1impds isso. Ele tem uma marca, entdo se voc€ eu quero tocar viola caipira, entdo t4, entdo
toca Tido Carreiro. Uai mais vocé ndo toca Tido Carreiro? Entdo voc€ ndo toca viola

caipira. Isso levanta também no meio por causa de todo trabalho que ele tem nao é.

Denis — Vocé concorda que o pagode de viola € destaque na maioria dos repertérios dos

violeiros?

Fernando - E, de determinados violeiros sim, de outros ndo. Tem muitos violeiros hoje
fazendo trabalhos autorais. Mesmo desses violeiros da nova gerag@o ai como Paulo Freire,
Roberto Corréa, Ivan Vilela, Eu, enfim, o repertorio do pagode nao € prioridade e as vezes

ele nem t4 presente. Mas, eu posso dizer pra vocé que o repertorio do pagode ele ta
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presente em 80%, que uma porcentagem que eu ndo tenho essa pesquisa levantada, pode
ser até mais. Ele t4 presente, principalmente nos shows. Pode ser que ndo seja um pagode
do Tido Carreiro, um pagode composto, um pagode com uma letra diferente, enfim, mas

ele € muito forte, ele € presente ainda muito forte.

Denis — Na sua opinido o que esse género musical possui de tdo especial que o fez perdurar

por tanto tempo no repertorio dos violeiros?

Fernando — Bom, primeiramente as letras com seus motivos diversos, eu sou o melhor
violeiro, essa parte satirica que tem e o jeito de tocar virtuosistico que os pagodes tém, e a
diversidade dos solos, sdo varios, mesmo tendo, mesmo estando dentro de um estilo, mas
tem muitos cendrios diferentes dentro desses pagodes. E € claro essa coisa divertida nao é,
e que tem o pagode, e essa coisa da roda de viola, de um violeiro tocando, e tem algo ali
também que hoje ainda ta meio disfarcado, mas que € presente ainda, que € a coisa do
desafio, de quem toca melhor o pagode do Tido Carreiro, entdo rola isso ainda. O cara quer
mostrar que ele toca melhor aquele pagode. Nao é bem um desafio entre violeiros né, mas
o Pot-pourri voce, eu vejo isso tdo nitido quando eu vejo um pot-pourri de pagode tocado
por violeiros, que um sempre quer mostrar que toca melhor que o outro. Entdo tem isso
também, entdo sdo varias coisas somadas juntas que fazem com que o pagode continue
com essa for¢a toda, com essa luz toda, como um caminho de inicio né, pras pessoas
tocarem viola, enfim, sdo tantas coisas. E também ele leva as pessoas pra esse universo
caipira, eu penso que muito rdpido. Quando uma pessoa consegue tocar um pagode ele se

sente mais proximo dessa cultura caipira, € muito interessante isso.

Denis — O que o pagode de viola representa pra musica caipira e mais precisamente hoje

como vocé V€ essa representagao?

Fernando — Bom, o qué que o pagode representa pra musica caipira? Ele faz parte da
propria historia da musica caipira, ele é uma parcela. Se vocé€ vier pegando a musica
caipira desde a €poca do Cornélio Pires vocé vé que o momento do pagode ele € tinico. Eu
mesmo ndo tenho conhecimento assim de um outro cara que tenha tanto sucesso como o
Tiao Carreiro no pagode. Vocé€ pode ter Bambico fazendo pagode, enfim, mas o cara que

destacou no pagode foi o Tido Carreiro. Entdo o pagode faz parte fundamental de uma fase
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da historia da viola. Eu diria que quem quer resgatar, quem quer se introduzir nesse
universo da viola caipira tem que tocar pagode. Essa € a importancia do pagode, assim que

eu vejo.

Denis — E em relacdo as caracteristicas estruturais e a técnica de execu¢do como vocé

avalia o pagode?

Fernando — Bom como eu ja disse, eu considero principalmente os solos das introducdes
dos pagodes sdo verdadeiros estudos melddicos pra quem quer se ingressar nesse universo
da viola caipira. Tecnicamente falando vocé tem ligados, vocé tem os intervalos e escalas,
intervalos diversos, vocé tem terca, vocé tem sextas, voc€ tem salto, enfim, vocé tem um
desenvolvimento técnico ali muito interessante. E vendo como estudos melddicos vocé tem
sessenta e tantos pagodes, ai uma diversidade muito grande melddica. Vocé tem o “Pagode
do Ala”, vocé tem o “Nove e Nove” sabe, “A Casa”, nossa tem uma porrada de pagodes,
tem muito pagode do Tido Carreiro. Entdo eu considero como ja disse, os pagodes do Tiao
Carreiro verdadeiros estudos melddicos. Pra vocé ver que o cara fez inconscientemente o
que os caras do passado fizeram também com a viola barroca, Gaspar Sanz, como depois
Dionisio Aguado, Fernando Sor em grandiosidades diferentes, em conhecimento musical
diferenciado. Mas Tido Carreiro com os pagodes dele se vocé pegar e colocar num dlbum
como esse que to te mandando ai, vocé tem pequenos solos, pequenos estudos melddicos.
Tira todos os pagodes, 0s sessenta e oito, setenta pagodes sei 14 e toca tudo isso todo dia
pra vocé ver a diversidade técnica que vocé tem. Vocé encontra basicamente muita coisa
que vai te dar um avango progressivo técnico fantdstico. Entdo eu ndo sei, ele ndo pensava
nisso na época, ele pensava em ter que criar um solo. As vezes eu ndo sei nem se era ele
que tinha criado ou se era uma outra pessoa, enfim, mas, é que tem muito historia também,
do Bambico, que o Bambico em muitas gravacdes foi ele que tocou viola pro Tido Carreiro

na gravacao.
Denis — E, tem muita coisa que nao ta claro ainda.
Fernando — Tem muita coisa que ndo ta clara, mas Tido Carreiro em show fazia tudo

aquilo que tava no disco, bem ou mal ele fazia e tocava, entdo, mas isso também nao

interessa isso nao interessa. O que interessa € que o pagode ta ali, que o solo e que a
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musica ta ali e o beneficio que ela traz, o resto tem coisa que ndo da pra gente saber. E

ficar atras de conversa, € tudo firula também.

Denis — Fernando existe uma méaxima entre os violeiros, eu ja ouvi alguns dizer nas redes
sociais, internet e na TV que “violeiro que nao toca pagode nao € violeiro”, como vocé vé

um violeiro que ndo toca pagode?

Fernando — Eu poderia dize que violonista que ndo toca Bach ndo € violonista, ou um
violonista que ndo toca Villa-Lobos ndo € violonista, isso é falso. Eu acho que dentro do
estilo da viola caipira o cara que ndo toca Tido Carreiro ele ndo tem uma experiéncia
completa dentro do universo da viola caipira. Eu acho que isso é mais justo de se dizer.
Um violeiro que ndo toca Tido Carreiro nao € violeiro, isso é falso, o cara pode tocar uma
porrada de coisas e ndo gostar de Tido Carreiro, € pode ser um grande violeiro. Entdo, o
que eu penso é, que um cara que ndo toca Tido Carreiro ele é incompleto dentro do
universo da viola caipira, da viola caipira, do estilo caipira. Porque eu ndo chamo esse
instrumento de viola caipira, quando vocé fala viola caipira vocé esta se dirigindo a um
estilo, o nordestino ndo chama de viola caipira, entdo dentro da viola caipira o cara que nao
toca Tido Carreiro ele ndo tem conhecimento desse universo de uma maneira mais
aprofundada. Quando ele toca Tido Carreiro ele passa a ter conhecimento diferente da
viola, que € justamente esse conhecimento mais solistico que Tido Carreiro trouxe e que

vocé ndo via em outros violeiros antes dele.

Denis - Existe um dialogo da musica de Tido Carreiro, especialmente o pagode, com outras

dimensodes culturais?

Fernando - Puxa vida! Quando vocé diz dimensdes culturais vocé€ quer dizer o que com
isso, se lembra alguma coisa do passado ou se ela traz alguma coisa parecida com outro

estilo de musica?

Denis — Se ha um dialogo com outros géneros musicais, com outra musica de uma forma

geral.
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Fernando — Olha, se vocé for analisar melodicamente uma musica do Tido Carreiro,
principalmente solos, vocé€ vai ver ali sequencias melddicas que vocé€ encontra até no
erudito. Nao de uma maneira estruturada como o pagode, mas voc€ encontra tergas, sextas,
vocé encontra ligado, sextas, oitavas, as mesmas escalas, enfim td ndo €. Eu penso que é
um estilo Unico, eu ndo vejo muita semelhanga. Se vocé for ver, por exemplo, se vocé for
analisar um choro, tem uma estrutura diferente, se voc€ analisar um jazz tem uma musica
diferente, se voc€ analisar uma musica medieval tem uma estrutura diferente. Eu penso que
o pagode € um estilo do pagode mesmo, de criacao unica. Semelhanca, deve ter alguma
coisa com outras musicas enfim, mas nao € uma coisa que se possa dizer, € igual, ou é, eu
ndo sei se to me fazendo claro. Como se diz, a outros universos culturais. Mas eu também

ndo sei se me fiz claro nessa resposta.

Denis - Fez sim. Eu andei lendo também e vi alguns autores fazendo mencao que o pagode
tem algumas semelhancas e talvez influéncias do samba, com a musica afro-brasileira
digamos assim, voc€ consegue ver a presenca dessa musica no pagode analisando assim

em todo o contexto o resultado?

Fernando - Eu nunca pensei nisso dessa maneira, € quando vocé fala uma coisa dessas
vocé tem que falar baseado em pesquisas, em conhecimento, em pesquisa de campo e
comparacao e eu nunca fiz isso. Entdo eu nao poderia te dar uma resposta sobre isso, sobre
essa influencia. Ndo sei te dizer, sinceramente. Eu ndo fui a fundo em termos de me
preocupar com isso porque as minhas preocupacdes foram pra um outro caminho. Mas é
interessante isso, € interessante, que ai teria que analisar a célula ritmica. Vocé tem que ir
14 na danga, vocé tem que ir 14 atrds tem que ver como que € tudo, fazer uma pesquisa toda

sabe, e isso € muito complicado.
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Entrevista realizada com o violeiro e cantor Almir Pessoa no dia 05 de dezembro de

2012 em sua residéncia em Goiania — Goias.

Denis - Vou comegar querendo saber Almir, qual foi o seu primeiro contato com a viola.

Almir - Meu primeiro contato com a viola se deu, é, numa festa tradicional chamada folia
de reis, da regido aqui que a gente chama de regidao do Pouso Alto, mais é a regido de
Jesupolis aqui em Goids, e esse foi meu primeiro contato. Exatamente na folia, vi um
violeiro tocando naquela parte profana da festa, que € onde o pessoal estava reunido, e ele

estava 14 tocando. Um violeiro chamado Jair.

Denis - E ai vocé ja teve o contato pegando, experimentando o instrumento?

Almir - Na verdade € o seguinte, nessa época eu ja tocava um pouco de violdo, mais era
assim, s6 de brincadeira, aquela coisa de brincadeira de escola e tudo, e eu por curiosidade
comecei a perguntar demais pro violeiro, inclusive ele estava tocando uma musica
chamada pagode, do Tido Carreiro, ai eu comecei a perguntar, perguntar, perguntar, ai ele
ofereceu a viola e disse “entdo toca!”. Como né? Fiquei assim assustado. E ai o contato

comecou assim né, batendo as cordas e tudo mais.

Denis - Qual teria sido suas influéncias em relacio a esse instrumento?

Almir - Sem ddvida alguma Tido Carreiro e Pardinho, sem ddvida alguma. Comecei
ouvindo os cassetes né, “tava” na moda naquela época a fita cassete pirata e ai eu comecei
a ouvir aquelas coletaneas do Tido Carreiro, e me apaixonei pelo som. Entdo realmente

minha primeira influéncia foi o Tido Carreiro.

Denis - E vocé ainda executa musicas do Tido Carreiro? Principalmente pagode, vocé

ainda toca?

Almir - Sim, com certeza. Pagode na verdade, é, parece que ele é o pulo do gato do
violeiro. Vocé ta tocando, fazendo um show e tudo, ai vocé faz coisas de repente talvez até

mais dificeis do que um pagode, mais ai vocé toca um pagode, e o povo vém junto. Entdo
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realmente o “negoco” parece que € bem de sangue, bem de raiz mesmo, algo que j4 é de

SEnso comum mesmeo.

Denis - E vocé também compde pagode?

Almir - Na verdade cara, eu compus alguns pagodes, e atualmente eu “t0” mais assim, a
questdo do pagode eu utilizo muito pra talvez fazer até outras coisas, por exemplo,
atualmente eu “td6” fazendo um lance de catira com a viola e o ritmo pagode € inerente ali,

nem que seja no improviso.

Denis - Que outros géneros musicais vocé compode?

Almir - Eu gosto muito de escrever guarinia né cara, inclusive tem até uma no disco que

se chama e quando cai a chuva.

Denis - O que representa a figura do Tido Carreiro como violeiro pra voce, e no cendrio da

musica caipira, como vocé definiu essa representacao?

Almir - Cara, o Tido Carreiro representa algo meio mistico né cara, meio lenda. Eu ndo sei
se € porque eu nao tive oportunidade de conhecé-lo, acho que eu até fico grato ao destino
por isso, porque essa coisa de vocé€ conhecer o idolo pode ser uma coisa maravilhosa ou
pode ser algo também, meio frustrante. Mais o Tido sem divida € um mito, uma lenda. Um
cara que produziu, um artista que produziu muito né, em relagdo a viola, falando de viola,
ele parece que, ao mesmo tempo defende uma bandeira de violeiro, parece que também era
meio, como € que se falam espontaneo, entdo é um negdcio mégico, eu acho que pra viola
talvez fazendo uma analogia, seria o B. B. King do Brasil, é o B. B. King da viola por
exemplo. O Rei, o rei de um determinado ritmo. E ele mesmo se intitulou né, o rei do
pagode. Inevitavelmente, eu acho que, pra mim, existe um antes ¢ um depois do Tido

Carreiro.

Denis - Vocé concorda que o pagode de viola é destaque no repertério da maioria dos

violeiros, especialmente os caipiras?
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Almir - Sem divida. Sem divida, mesmo porque parece que o pagode ele tem assim 0s
niveis né. Nivel um, “c€” comeca ali pegando (demonstragdo pratica na viola) né, entdo, ai
de repente vocé vai comecgando a pegar outras coisinhas (demonstragao pratica na viola) e
por ai vocé vai desenvolvendo, ou seja, o pagode parece que € ele é muito didatico né cara,
entdo desde o violeiro iniciante até o mega mdster de todos eles assim t€ém possibilidades
né, com o pagode. Entdo, inclusive o que eu tenho visto por ai é que a mogada sempre
reclama se ndo tiver um pagode, nem que seja um pagode estilizado do Almir Sater, um

pagode rio abaixo, algo assim.

Denis - Em sua opinido, o que o pagode possui de tdo especial que o fez perdurar por tanto

tempo no repertério dos violeiros?

Almir - Eu acho que é exatamente a mistura, a fusdo de coisas. Segundo o que eu andei
lendo por ai, Rosa Nepomuceno, esses pesquisadores, o proprio Roberto Correa, eles falam
que o pagode € uma mistura do coco da Bahia com o samba né, e uma série de outras
coisas. E, eu acho que essa coisa de pegar, pra mim é uma mistura do samba com o coco.
Eu assumi isso né, eu admiti isso. Entdo, o samba é uma expressdo altamente brasileira né,
e tudo mais, entdo isso envolve um pais, envolve um territorio todinho, entdo eu acho que
o fato de ter o samba e ter essa coisa do coco da Bahia, e essas outras influéncias da catira
etc., eu acho que, por se tratar de algo que ta tdo assim no Brasil inteiro, que fez perdurar
tanto. E outra questdo, é o repertério, que o Tido Carreiro montou né, entdo ele fez muito
pagode, ele escreveu muito pagode, deixou muitos seguidores, entdo ele plantou uma
semente em um terreno muito fértil né, porque o Brasil estava precisando nessa época ai,
de algo que falasse da realidade etc., e sem cutucar muito né, porque na verdade estava
numa época de ditadura etc. e tal, e eu acho que € isso que fez o pagode perdurar por tanto

tempo.

Denis - O que o pagode-de-viola representa pra musica caipira, € mais precisamente hoje,

como € essa representacao?

Almir - T4, o que o pagode representa pra musica caipira. Cara, eu acho que é um negécio
assim, o pagode € a parte dangante da histéria. Eu acho que é aonde tipo assim, vocé ta

escutando alguma coisa bem tranquila né, (demonstra¢io na viola) isso € maravilhoso! No
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entanto na hora que vocé escuta o "repicaddao” (demonstracio na viola) eu acho que € onde
a festa se anima né? E onde a coisa fica animada, fica mais pra cima e sem perder o teor
cultural. Entdo eu acho que € isso, o pagode, eu acho que ele representa a parte aonde o

pensamento vai mais ligeiro.

Denis - Em relacdo as caracteristicas estruturais do pagode, a gente viu dois modelos,
talvez contrastantes e talvez podemos dizer que € uma variagdo. Esse efeito que vocé fez
tipo recortado, ele ndo estd presente em certos pagodes, ele estd presente como pagode de
Brasilia, pagode do Ala, e outros, mais ele ndo estd presente no pagode tipo chora viola,
nove e nove. Como vocé define o que vocé afirma que pode definir um género como o
pagode. A principio eu comecei a pensar que esse efeito € que definia um género como
pagode, mais depois que eu fui escutar o chora viola e o nove e nove eu percebi que nao

tinha esse efeito, e que estava registrado na capa do disco como pagode.

Almir - Olha, eu acho que a coisa toda como tava muito novo ainda, até pro préprio Tido
Carreiro, ele criou isso e de repente ele se deparou com algo que tava muito além de um
ritmo eu acho que € mais ou menos o que acontece com a viola, eu até defino a viola ndo
como um instrumento, mais como uma logomarca cultural. Muita gente pega um violdo e
fala: ‘Ah vamo tocar uma viola ali’, se referindo que vai tocar musica sertaneja. Eu acho
que o que aconteceu com o pagode foi essa coisa de se deparar com algo muito maior. O
pagode pra mim € um ritmo dois por quatro né, também eu acho que tem uma semelhanga
muito grande com o baido, também, eu acho que tem isso, um ‘qué’ disso também, mas eu
acho que o que define muito o pagode também € a temdtica, € a temadtica da coisa, € a
temdtica da maneira de tocar o arranjo, eu acho que muito vai por ai, o jeito de tocar o
arranjo. E o que definiu, por exemplo, essas duas tendéncias que vocé falou, a
instrumentacdo que tava acompanhando, porque a maneira que isso era gravado, por
exemplo o Pardinho fazendo o violdo dele (demonstracdo na viola) Cipé preto, se de
repente isso na mixagem ficasse bastante alto ja caracterizava bastante o pagode, porque o
Tiao Carreiro ficava fazendo (demonstracdo na viola) mesmo que seja baixinho, ou seja, o
jeito que era mixado isso, poderia dar diferenca entre esses dois estilos, porque em algumas
gravacOes vocé escuta por exemplo viola e violdo. Basicamente viola e violdo. Ai vocé
define o pagode mesmo com a rabanada e tudo mais, rabanada, pois alguns autores falando

que isso (demonstracdo na viola) ou rasqueado ou rabanada, mais se vocé escuta viola e
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violdo isso fica bem caracteristico né, o pagode mesmo assim, 'escritio’ mesmo, esse
'tradicionalzdo'. No entanto com algumas gravacdes vocé escuta o cidaddo fazendo
(demonstragdo pratica) em algum outro instrumento de percussdo. E as vezes isso ficava
meio, como eu posso dizer, meio alto no dudio né, entdo dava essa outra conotagdo, entao

eu acho basicamente isto sabe, a questdao de mixagem na verdade.

Denis - Entao o toque do violao do Pardinho ou de outro violonista que acompanhava tinha
um papel importante nessa defini¢do do género, porque o violdo sempre fazia apesar desses
dois modelos de recorte na viola no pagode, o violdo ainda se mantinha nesse ritmo de que
vocé definiu como cipd preto, entdo vocé acredita que esse ritmo do violao tinha um papel

fundamental na defini¢ao do género?

Almir - Com certeza. Na verdade eu acho que o cip6 preto € a base crucial do pagode. Até
em shows, por exemplo, muitas vezes eu to tocando o pagode, eu fago o arranjo inicial do
pagode, pagode como, entre aspas, como o Tido Carreiro fazia, na verdade do jeito que ele
fazia morreu com ele né, mais enfim, por exemplo, um chora viola da vida (demonstracao
na viola) as vezes eu faco isso, que € a batida do pagode né, tradicional, e quando eu vou
cantar eu caio pro cipd preto (demonstragdo na viola). S6 que € um cipé preto mais
estilizado, geralmente ele faz isso (demonstragdo na viola) mais como a viola é um
instrumento muito rico, entdo eu acho que € mais a teméatica da coisa, mais o violdo com

certeza, para o estilo tradicional, ele € fundamental.

Denis - Em relacdo as caracteristicas estruturais de execu¢do, como vocé avalia o pagode?

Almir - Eu vou até tomar assim um pouco da, eu vou pegar emprestado algumas coisas
que meu xard falou: “Nao hd nada mais rock’n roll que escutar pagode de viola”. E depois
que eu ouvi uma entrevista do Almir Sater falando isso, eu fiquei assim meio: “Cara ndo é
possivel”. E eu fiz uma viagem pra Rondondpolis, Rondonépolis ndo, Sorriso, no Mato
Grosso, mil e duzentos quildometros aproximadamente, e eu coloquei um disco, fiz uma
pasta na verdade, assim no pen drive, fiz uma pasta assim, uma musica do Tido Carreiro, e
uma do Jimi Hendrix, uma do Tido Carreiro, uma do Jimi Hendrix. Fiz uma pasta gigante,
eu perdi, eu perdi ndo, eu investi horas fazendo isso, e cara eu notei muita semelhanca.

Entdo em questdo, em relacdo a técnica do pagode eu acho que lembra muito o rock’n roll,
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mesmo porque as duas coisas, meio que desenvolveram, €, elas sdo contemporaneas né,
elas sdo contemporineas. O movimento o rock né, tava ‘muendo’ mesmo, acontecendo
mesmo nos Estados Unidos e na Inglaterra e tudo mais, e no Brasil o pagode também tava
acontecendo. Entao eu acho assim, a humanidade nessa época compartilhou de muita ideia
. - . ~ . , . L.
parecida, entdo pra mim em relacdo ao pagode, € o rock’n roll da viola, eu acho que € isso

z

al.

Denis - Essa ultima € um pouco polémica. Existe uma méaxima entre os violeiros, que
violeiro que ndo toca pagode ndo é um violeiro. Como vocé vé um violeiro que ndo toca

pagode?

Almir - Cara, eu acho que isso é mais em relacdo a moda de viola. Eu acho que € mais ou
menos igual vocé ir numa festa que t4 rolando uma danca ali e tal, dois pra 14 dois pra cd e
vocé ndo tiver dangado nada. Eu acho que € mais ou menos isso. Vocé vai curtir a festa,
vai acontecer, se vai ter seu momento e tudo mais, mais na hora de expor a coisa, cara
realmente € polémico isso ai, mais, cara, agora vocé me apertou sem abracar heim! Me

apertou sem abracgar... Como eu vejo?

Denis - Inclusive eu vi isso aqui, um violeiro muito conceituado falando isso em uma

reportagem.

Almir - Cara, um violeiro que ndo toca pagode. Primeiro vamos pensar o que ¢ um
violeiro, esse termo violeiro. J4 ouvi até falar de violista. Cara eu acho que primeiro, eu
vou comegar pelo violeiro. Violeiro tem muito haver com a coisa do catireiro, quem danga
catira € catireiro, quem toca viola é violeiro. Recentemente eu até, entre aspas, batizei um
instrumentista que toca tanajura, que é um instrumento que eles inventaram a pouco tempo,
de tanajureiro. Mais enfim, isso parece uma conota¢do que veio meio do caipira etc. Penso
que a viola por ser um instrumento que tem essa base caipira e tudo mais, vocé queira ou
ndo se voc€ quer conhecer o instrumento viola enquanto todas as suas peculiaridades, suas
nuances, de onde ela veio eu acho que ‘c€’ tem que saber pelo menos assim, pelo menos a
linguagem do pagode. Eu acho que € mais ou menos igual pegar uma guitarra, tocar
guitarra pra caramba mais de repente nao saber tocar nem um rock’n roll, saber nem dar

uma ‘distorcidazinha’ sabe, e ja vi guitarristas que sdo feras pra caramba mais nao tocam
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rock’n roll né, ou bateristas que ndo tocam também rock’n roll, no entanto sdo excelentes
bateristas. Fazendo essa analogia, eu acho que violeiro que ndo toca pagode, ele tem que

tocar muito bem outras coisas, pra ter assim, essa patente.
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Entrevista com violeiro e professor de viola caipira da Faculdade Cantareira Joao

Paulo Amaral realizada no dia 7 de janeiro de 2013 via Skype.

Denis — Jodao Paulo eu vou comecar perguntando qual foi o seu primeiro contato com a

viola?

Joao Paulo — Entdo, eu na verdade com a viola diretamente eu quando 14 tinha meus
onze/doze anos eu comecei a brincar com violdo. E o meu pai que puxou pra esse lado da
musica caipira porque ele sempre gostou de cantar musica caipira. Minha familia € toda do
sul de Minas e meus tios sempre, nas férias meu pai gostava de viajar e visitar meus tios 14
e a gente ia pescar e tal. E isso sempre a noite assim a gente reunia a familia e meus tios
cantavam junto com meu pai € meu pai tocava um pouquinho de violao e tal, entdo eu
sempre tive essa referéncia do universo da musica caipira e indiretamente da viola através
do meu pai desde pequeno. Mas a viola eu ndo tocava porque meu pai ndo tocava viola.
Meu pai tinha um parceiro que era o seu Valdomiro que tocava viola, mas eu nunca tinha
pegado na viola, eu sempre tocava violdo e imitava as tercinhas as escalinhas duetadas no
violdo, mas a viola mesmo eu so fui tocar mais tarde depois de ter feito a graduagdo. Entao
o repertorio de musica caipira eu ja conhecia tudo por causa do meu pai, mas eu sé fui
pegar na viola mesmo depois do meio pro final da graduacao, 14 pro ano 1999/2000 que fui
comprar minha primeira viola. Af eu ja tava na graduacdo minha cabeca ja era outra, ja
tinha uma visdo de musica de uma forma mais abrangente. E af eu escutei na época, eu
ganhei um Cd do Paulo Freire aquele “Rio Abaixo” instrumental e mais pra frente um
pouquinho o “Paisagens” do Ivan Vilela, e ai eu fiquei meio encantado com a viola
moderna vamos dizer assim, uma viola mais contemporanea, instrumental e ai eu falei
“puta!”, tenho que comprar uma viola pra mim. Eu tinha um trabalho, na época eu tinha
um duo com um colega meu da UNICAMP que eu tocava viola e guitarra e eu queria
incluir a viola também. Af{ eu assisti um workshop do Paulo Freire 14 no conservatorio de
Tatui na época e fui conversar com ele, fiquei encantado e tal, e comecei tocando, ai ele
falou compra uma “Xadrez” uma violinha “Xadrez” que € barata, ndo sei o que, enfim, pra
Voc€ comecar.

Af eu fui uma época que eu tive aqui em Catanduva que € fabrica 14 da Xadrez e acabei

comprando. E comecei tocando inclusive “rio abaixo”, inclusive que ndo é hoje a minha
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afinacdo principal. Af depois que fui tocando meio autodidata aquela histéria no comeco,
fiquei um a dois anos s6 do meu jeito 14 “xeretando” ouvindo algumas coisas e procurando
do meu jeito tocar. Af depois em 2001 eu fiquei sabendo que tinha, na verdade eu fui atras
do Ivan Vilela, porque ele tava aqui em campinas na época tava mais ou menos morando
aqui, eu falei “puta!” vou atrds do cara pra mim pegar umas aulas pra eu ver como € que é
o negdcio direito. Af ele falou: vocé quer fazer aula? Af liguei pra ele e ele falou: ndo mais
vai abrir uma orquestra aqui em Campinas, uma orquestra de viola um projeto que estou
encabecando, vai ter aula, tal, vai ter uma selecdo dos violeiros, aparece 14 que ai de
repente vocé entra 14 na orquestra e tal. Af eu cheguei e fui 14 fiz a selecdo e acabei
entrando na orquestra, ai que foi na verdade meu contato mais direto com a viola, com os
violeiros foi dentro da orquestra. Entdo foi mais ou menos isso ai em 2001, e de 14 pra ca

mudei mesmo minha trajetoria, acabou se focando cada vez mais dentro da viola.

Denis — Ok. E qual teria sido umas das suas primeiras influéncias em relacdo a esse

instrumento?

Joao Paulo — Entdo, eu acho assim dificil falar primeira, eu acho que as referencias mais
antigas que eu tenho sdo o repertorio de musica caipira tradicional que meu pai escutava,
que tocava dentro de casa, que € os cldssicos da musica caipira que todo mundo conhece,
vocé pegar o Tonico e Tinoco, meu pai gostava bastante do Rolando Boldrin também que
muitas das musicas depois que as violas muitas delas eram gravadas pelo Bambico, e ai
Sergio Reis, meu pai gostava também Raul Torres e Floréncio, Jodo Pacifico, enfim, uma
por¢do de coisas que meu pai, até o proprio Tido Carreiro uma coisa ou outra, mas era o
repertério de musica caipira tradicional que meu pai cantava e que muitas vezes eu nao
sabia nem o autor porque eu era “mulec@o”, tinha uns 15, de onze até os dezesseis anos que
meu pai viajava comigo, que eu era mais novo que ia acompanhando ele, levava em tudo
que era festa e churrasco eu ia acompanhando ele, s6 que eu tocava violdao na época, mas
as introdugdes das musicas eu fazia tudo no violao, os ponteadinhos e uma coisa ou outro,
entdo eu acho que esse foi o primeiro contato meu com a viola, vamos dizer assim o
universo. Mas a viola mesmo foi depois ouvindo esses modernos, o Ivan, o Paulo Freire, ai
que eu fui depois buscar, o Almir, ouvir mais o Almir Sater, depois o Tido Carreiro um
pouco mais pra frente, que ai eu fui j& com aquele olhar mais académico de, de “puta!”

vamos ver o que esse cara da fazendo, como é que é a mao direita. Af eu j4 tinha a cabeca
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de musico, de aprender, ai foi mais rdpido até pra assimilar e, entdo acho que foram os
proprios violeiros da orquestra que eu conheco, que inclusive vocé falou, foi o Messias da
Viola, o seu Darci, o seu Ozdrio, sdo senhores que tem 14 na orquestra que sabem bastante
coisas e que eu ia, o Wanderson também um menino novo 14 que sabia bastante de viola,
entdo eu pegando um pouquinho com cada um eu acho que foi isso também que foi
formando a minha visdo da viola vamos dizer assim, essa pesquisa de campo que eu tive

com os préprios violeiros, acho que esse foi o inicio ai, vamos dizer assim.

Denis — Jodo Paulo, a viola ficou isolada dos grandes centros urbanos por muito tempo, e
de uns tempos pra cd, no entanto, tenho notado que vem sendo reascendido um interesse
por esse instrumento, inclusive entre a juventude, vocé conhece bem o trabalho de Tiao
Carreiro, acha que esse trabalho tem contribuido de alguma forma pra essa ascensdo da

viola?

Joao Paulo — Vocé diz o meu trabalho de pesquisa ou o Tido Carreiro?

Denis — O Tido Carreiro em Ssi.

Joao Paulo — Ah com certeza! Acho que isso até eu falei um pouco na conclusdo da minha
tese, eu acho que o Tido Carreiro no contexto dessas ultimas décadas e tal, por ele ter
sempre gravado, mantido essa coisa da musica raiz nos discos apesar desse lado da musica
mais comercial, do sertanejo romantico um pouco que ele acabava gravando , seja por
influencia da gravadora, seja por uma pressdo do mercado ou alguma coisa assim, eu acho
que, a conclusdo que eu tirei € que para as novas geracoes ele ficou marcado como um cara
da musica raiz. E com essa ascensdo da viola como vocé disse, eu acho que € um dos
primeiros nomes que aparece com grande forca dos violeiros € o Tido Carreiro, entdo o
pessoal quer tocar pagode, e voc€ pega a molecada jovem vocé vé pela procura de videos
da internet, vocé v€ o acesso das pessoas que se interessam em aprender viola, eles vao
atrds de aprender as coisas do Tido Carreiro muitas das vezes, quer aprender o ponteadinho
14, a batida do pagode, entdo acho que o Tido tem um papel muito importante nessa busca
nova ai das novas geracdes, porque ele gera interesse nessa coisa do solo, da viola
instrumental, eu acho que todo mundo que vocé for entrevistar, qualquer pessoa dessa nova

geragdo, vai acabar falando do Tido Carreiro porque acho que de uma forma ou de outra o
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pessoal acaba chegando nele, pela internet, pela informac¢do, ndo tem muito como passar
batido. Claro, vai que um chega pela via do Almir Sater, outro sei 14 vé o Ivan Vilela, outro
vé o Roberto Corréa, mas eu acho que uma hora ou outra o cara acaba esbarrando e
conhecendo o Tido Carreiro, ndo tem jeito. Fala do pagode, que “diabo” que isso pagode,

pagode, o cara acaba indo e descobre, sendo conhece acaba descobrindo.

Denis — E a musica do Tido Carreiro influenciou de alguma forma o seu trabalho com a

musica caipira e com a viola? Se isso aconteceu de que forma aconteceu essa influéncia?

Joao Paulo — ah eu acho que ndo tem como também n@o influenciar, porque eu com essa
historia do mestrado eu tive que ficar enfiado na coisa do Tido Carreiro por uns trés anos,
quatro anos de forma mais profunda, entdo sé o fato deu ter transcrito as musicas, os solos,
um negocio que foi muito trabalhoso mesmo pra buscar a maxima, a precisdo mixima que
era possivel dentro da audicdo e da transcricdo, de buscar a digitacdo correta, de tentar
entender de que forma funcionava a mao direita dele, isso tudo de uma forma ou de outra
fez descobrir um monte de coisa bacana sobre o Tido Carreiro que, de uma forma ou de
outra acabou me influenciando também. Entdo eu hoje quando vou compor, quando eu até
vou improvisar, tem algumas coisas que certamente me influenciaram. Vou fazer a minha
maneira também, mas vai ter coisas ali que o Tido Carreiro que, aprendi com o Tido
Carreiro com a obra dele, entdo nio tem jeito, acho que musica € isso mesmo, faz parte
esse processo antropofdgico da gente ouvir e aprender e depois respirar de um forma
recriada e relida, mas trazendo elementos que vocé colheu dessas audi¢des e desse
processo de se assimilar a musica das outras pessoas. Acho que isso é saudavel e é bacana
pra caramba porque voc€ ja acaba renovando um pouco a parte, a obra dos grandes
violeiros ai. Eu por exemplo, por coincidéncia agora eu td preparando um show que vou
fazer essa semana e eu tava bolando um pot-pourri de pagodes do Tido Carreiro e eu tava
revendo “né”, essas introducdes de pagodes dele e tal e, claro eu ji fiz algumas
modificagdes no jeito de tocar, mas foi bacana assim ta mexendo num material e tentando
ja modificar alguma coisinha, mas respeitando também, enfim, vendo o que tinha de bonito

em cada coisa que ele fazia, entdo é um processo bacana, legal.

Denis — Vocé executa musicas de Tido Carreiro na viola, toca pagodes, vocé acabou de

dizer. Nas suas apresentacdes ja fazia isso?
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Joao Paulo — Sim. Entdo eu tenho algumas apresentacdes que a gente acaba tendo mais
liberdade de fazer umas coisas e ai a gente pode mostrar um pouquinho. As vezes,
normalmente na maior parte das vezes eu uso como citagdes, ndo necessariamente eu faco
ou toco um pagode do comego ao fim do Tido Carreiro e tal, até porque o foco meu atual,
nesses ultimos trabalhos que eu fiz foi sempre mais instrumental. Mas, sempre aconteceu,
por exemplo, na época do trio Carapid, uma das mdusicas do repertorio que era
“Malandrinho” que a gente gravou, todo show a gente tocava, e no meio do show as vezes
dessa miusica a gente colocava outras, misturava, colocava outras introducdes no meio,
entdo tava sempre presente. Se as vezes ndo tava numa melodia, tava numa forma de
acompanhar, o pagode, a batida, sempre “t6” usando, uma coisa ou outra do Tido Carreiro

ta presente no meu Show, ndo tem como.

Denis — E vocé compde também pagode de viola? E se compde que outros géneros mais

compode?

Jodo Paulo — E, do ponto de vista da composi¢do a gente as vezes quer compor uma coisa
dentro do gé€nero e as vezes a gente ndo quer restringir muito. Eu acho que dentro das
coisas que eu faco, a maior parte das vezes acontece do pagode fazer parte da composicao,
mas ndo que ele seja o Unico género que ti presente numa determinada composi¢ao. Eu
ndo me preocupo s vezes de fazer uma musica, ah! Vou fazer um pagode. As vezes sim,
mas acho que o pagode é um momento daquela composi¢do que eu utilizo o ritmo da
forma mais reconhecida dele, mas a mdusica as vezes vai pra momentos que, nao
necessariamente a gente ouviria e fala: Ah! Aquilo € um pagode. Entao eu uso vamos dizer
assim, o que eu acho de matrizes, ndo sou eu que chamo, mas sdo varios pesquisadores que
ja falaram nesse conceito de matriz, entdo eu utilizo a matriz do pagode, assim como do
cururu, do catereté e de outros ritmos caipiras pra fazer minhas composi¢des. Isso tudo eu
to falando de musica instrumental, ndo de cang¢des, que eu ndo tenho. Sdo poucas as

cangdes que eu componho e tal porque meu foco é mais a musica instrumental.

Denis — Ok.

Joao Paulo - Nio sei se respondi a sua pergunta.
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Denis — Respondeu sim. Mais precisamente o que o género pagode de viola representa

hoje pra musica caipira na sua opiniao?

Joao Paulo — Ah! Eu acho que € um, eu acho que € legal a gente refletir sobre isso porque
a musica caipira tem boa parte dos ritmos sdo bem antigos, coisas realmente que remontam
ai a influéncia dos indios, aquela coisa do cururu, do catereté, se € uma danca. E uma coisa
que € dificil até da gente mapear de onde que vem, de que época vem, mas muitas dessas
influéncias, vamos dizer desses ritmos sdo centenarias, coisas assim. E tem outros ritmos
que sdo ritmos que foram sendo incorporados ao que a gente chama hoje de misica caipira,
que € de raiz “né”, que a gente tenta as vezes separar, enfim, aquela longa historia da
musica que € tradicional, ndo é, o qué que € raiz, o qué é comercial, enfim, € uma coisa que
o ser humano fica tentando buscar nomes pra poder separar, enfim. Mas, o que eu queria
dizer do pagode que voce falou, do papel que ele tem, eu acho que ele € um bom exemplo
de um ritmo que, novo entre aspas, que alguma coisa também o Tido pegou da catira, do
recortado e fez um formato ai, aquela soma dos dois ritmos pra chegar no pagode, mas foi
uma coisa nova que surgiu no formato que ele montou ali a partir do “Pagode em Brasilia”
e que depois vdrias pessoas foram copiando. Entdo eu acho que é bacana isso porque a
musica caipira precisa dessas renovagoes, € 0 pagode, a guaranea, a polca paraguaia, sao
géneros que nao sao originariamente do Brasil, no caso da polca e da guaranea. No caso o
pagode ndo é um ritmo que nasceu hd duzentos, quatrocentos anos atrds provavelmente,
entdo mostra que € possivel a musica caipira se renovar em algumas medidas, e as vezes a
gente tem um pouco aquela, aquele preconceito, uma certa rigidez em assimilar coisas
novas pra musica caipira. E eu acho que é importante que ela renove mantendo as
tradicoes, conhecendo, mas que tenha espago pra essas coisas diferentes pra ela poder
respirar, e enfim, o préprio género, e se transformando o que € inevitavel “né”. A musica é
uma coisa organica que vai amadurecendo com os anos, entao eu acho que o pagode tem
um pouco disso, essa renovacao e tem um forca muito grande do ponto de vista da
viola pra chamar a atencao pro instrumento, isso é um papel importante porque tem
sempre esse lado da viola aparecendo com um instrumento solista e que tem capacidade de
fazer solos, introdugdes, entdo isso pro crescimento da viola, da musica instrumental, pra

gerar interesse nas pessoas. Pra musica instrumental é importante, entdo eu acho que o
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pagode tem essa dimensdo da musica instrumental dentro da musica caipira, que eu acho

que € uma coisa bacana.

Denis — Em relacdo a essa renovacdo que vocé citou, vocé concorda que essa renovacao
que o Tido trouxe com o pagode foi baseado em matrizes essencialmente caipiras ou vocé

acha que tem alguma influencia estrangeira como a guaranea e a polca?

Joao Paulo — Eu acho que estrangeira niao, mas eu acho que, como eu falei 14 na pesquisa,
boa parte do que o Tido trouxe vamos dentro do papel da viola do ritmo pagode € uma
coisa que j4 vinha do recortado, da catira, daquele tipo de batida, de conducao ritmica que
estava presente nesses géneros anteriores. Agora, ¢ evidente, por exemplo, o qué que tem
de novo? Por exemplo, as temadticas das letras, muitas delas eram atuais praqueles
momentos, entdo ndo era aquela coisa s6 de falar da roca, dos temas mais ligados ao
homem rural. Os pagodes sempre traziam aquela coisa da modernidade também, da
irreveréncia, da questdo politica, as vezes uma ironia, entdo eu acho que isso também
demonstra um pouquinho a inovag¢do entre aspas desse género, propor também coisas
novas no sentido das temdticas. Eu acho que traz de novo também a questdo instrumental,
a viola sempre assumindo um papel de fazer introducdo. Entdo isso € uma caracteristica do
pagode que, evidenciando mesmo a viola como um instrumento possivel, de fazer coisas
instrumentalmente mais interessantes, com aquela corda solta, aquela bastante, uma coisa
quase virtuosistica pro referencial da musica caipira, da viola aparecendo pra valer, um
ritmo forte, pra frente, entdo eu acho que tem tudo isso ai de novo dentro do pagode, eu
acho que ¢é bacana. Que até esses dias eu vi uma entrevista do Tido Carreiro, tem até no
youtube ndo sei se voc€ ja viu, mas acho que € recente, alguém que postou uma entrevista
no radio do Tido Carreiro falando vérias coisas, ele e o Pardinho, e ele fala um pouco da
histéria do pagode, falando do “Pagode em Brasilia” que ele, essa histéria do nome pagode
tem haver com festa 14 no interior e que ai batizaram, e ele ficou fora do “Pagode em
Brasilia” que a miusica era dele, mas acabou ficando fora da autoria. E ai quando chegou na
época do “Rio de Lagrimas” que nao € um pagode, mas ele falou agora ndo eu quero entrar
na musica, meu nome, porque a outra fez sucesso e meu nome ndo tava la, enfim, bacana é

uma entrevista legal de vocé ouvir, ndo sei se voc€ ja ouviu.

Denis — Nio, eu ndo tive acesso ainda, mas vou procurar.
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Joao Paulo — D4 uma olhadinha ai que é bacana e algumas coisas que ele falou eu
comprovei assim, quer dizer comprovou algumas hipdteses que eu tinha na minha
pesquisa. Por exemplo, daquela musica “Pagode” que ele gravou anteriormente com o
Carreirinho, ele falou que era versos de catira que ele agrupou e tal, entdo tem algumas

informagdes legais 14.

Denis — Em relacdo a essa musica “Pagode” do Carreirinho, a que género vocé define essa
miusica ‘“Pagode”? ela foi gravada num ano anterior ao ‘“Pagode em Brasilia”, alguns
violeiros e alguns autores até definem ele como um pagode, mas como vocé define essa

cancao?

Joao Paulo — Af vocé pode dar uma checadinha na minha pesquisa, estou até abrindo aqui
na tese, 14 eu explico bem o qué que eu acho 14. Mas eu acho que € um pagode na verdade,
ainda embriondrio. Ali tinha quase o pagode de fato, mas ainda ndo era porque eu acredito
que, que nem eu falei na pesquisa a minha hipétese é que Tido ndo tava tocando viola
entdo o jeito de tocar viola ali vocé vé que a batida que o carreirinho fazia provavelmente é
uma batida de catira, que nio tem aquela, o movimento da mao direita € diferente, a célula
¢ parecida, mas faz diferenca do ponto de vista do acento ritmico, entdo € (Exemplo
sonoro), assim que o Carreirinho batia e o pagode é (exemplo sonoro), ndo tem aquele
tresillo que eu falo 14 na pesquisa. SO que ja tem o violdo fazendo o cip6 preto, entdo é
quase um pagode, mas ainda ndo é o danado ainda. Acho que é uma primeira tentativa ali
que ainda ndo estava cristalizado a ideia do Tido Carreio na viola, fazendo, tocando a
batida da viola como ficou conhecida depois “né”, quase que ficou padronizada a batida da
viola, mas jd tinha o violdo. E os versos s@o muitos assim, versos da catira, entdo € como se
fosse um recortado né, que 1a com a presenca do violdo fazendo o cip6 preto que é uma
coisa ja do pagode. Nio era presente no recortado. Entdo eu acho que € isso, era um
primeiro indicio ali de que o pagode ia surgir, mas ainda ndo era a formula que ficou

consagrada no pagode.

Denis — Entdo nido é um pagode, mas faz parte do processo da constru¢do do pagode é

isso?
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Joao Paulo — Ah € isso ai. Acho que é o embrido da formula do pagode, acho que essa é a
melhor. E a gente fica também querendo demarcar muito historicamente o que € o
primeiro, o qué que nao €&, e isso na verdade sdo coisas que gente cria pra gente poder se
organizar, mas isso também ndo tem uma importancia tdo grande, o importante é a gente
considerar os elementos e supor algumas coisas. Mas, também ndo importa se o “Pagode”
€ o primeiro pagode ou se € o “Pagode em Brasilia”, o importante € que surgiu essa coisa
mais ou menos nessa época, pelo menos pro disco. Que nem eu falo, por exemplo, tem
algumas gravagdes do préprio Z¢€ Carreiro que eu ouvi, agora eu ndo me lembro quais
exatamente, com o Carreirinho, gravacdes de modas-de-viola mesmo que vocé escuta a
viola do Z¢ Carreiro batendo, tocando, e a batida que ele faz naqueles recortes entre os
versos da moda-de-viola ja € a batida do pagode, ndo exatamente como o Tido faz com
aquele movimento da mao esquerda, mas a mao direita muitas vezes ja a batida do pagode.
Entdo sinaliza que na verdade o Tido Carreiro fez essa batida, mas provavelmente ndo é
impossivel que outros violeiros ja faziam isso. O que o Tido fez foi juntar a viola com o
violdo batendo naquele ritmo cipé preto e a viola fazendo do jeito que ele fazia, entdo isso
aconteceu a partir do “Pagode em Brasilia”, esse € um registro que a gente tem assim mais
claro, e dai pra frente vérios foram os que imitaram essa formula, entdo eu acho que nesse
sentido demarcou mais, mas ndo dé pra dizer que o Tido foi a Unica pessoa que inventou
essa batidinha, acho que ndo € seguro dizer isso. Essa batida da viola provavelmente outros
ja tocavam uma coisa parecida e o Tido foi 14 e registrou e assumiu aquilo como um
género, e isso é mérito dele mesmo, acho que ndo tem o que discutir. Mas o pessoal fica
muito discutindo quem € o pai das criancas sempre sabe, entdo isso cansa um pouco, €
confunde a gente porque a gente fica na obrigacdo de dar a resposta, quando a gente ta
pesquisando a gente fica tentando achar as respostas e tal, mas acho que o mais importante
€ que o Tido divulgou o pagode e ficou sendo a referencia disso e foi o cara que mais

gravou e isso a gente ndo tem duvida “né”, € o mais importante dentro desse género ai.

Denis — E em relacdo as caracteristicas estruturais e técnicas de execucao como vocé avalia

o pagode?

Joao Paulo — Entdo, tecnicamente falando a gente sabe que um dos géneros que mais, do
ponto de vista da musica caipira vamos dizer assim, foi um dos géneros que mostrou a

viola como um instrumento solista igual eu falei, que mostra varias possibilidades de
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cordas soltas, aquela coisa da viola fazendo os ponteios, entdo com uma parte ritmica
vamos dizer, muito bacana “né”, daquela coisa da mao direita trabalhando pra preencher as
idéias melddicas com cordas soltas e com arpejos. Entdo eu acho que o pagode € um
estudo grande assim pra quem quer aprender a viola, pra quem quer aprender a linguagem,
aquela coisa do idioma do instrumento. Entdo tem escala duetada, tem corda solta, tem
ligadura, tem pizzicato no caso do Tido Carreiro que usava como uma variacao timbristica
do instrumento usar o pizzicato, tem arraste, tem escala duetada “né” ja falei, tem arpejo,
entdo tudo isso td presente nas introducdes de pagode. Entdao é uma boa enciclopédia, pra
quem quer estudar viola tradicional o pagode d4 um ensinamento legal. Entdo eu acho que,
e tem o ritmo “né” a parte da mao direita que € dificil, pra quem quer aprender ¢ um
desafio mesmo, porque tem uma coordenagdo na hora que vocé faz a batida da mao direita,
que ela faz uma célula, e nos momentos que a mao direita descansa, do ponto de vista
ritmico, a mao esquerda trabalha ou fazendo aqueles ligados ascendentes ou os ligados
descendentes. E uma coisa bacana, é uma sacada inteligente que o Tido Carreiro teve de
fazer essa divisdo de servigo pra preencher as quatros semicolcheias, as oito semicolcheias

ele divide o servigo entre a mao direita e a mao esquerda.

Denis — Vocé citou o pizzicato agora a pouco, Tido Carreiro foi um dos primeiros a utilizar

esse efeito na viola caipira?

Joao Paulo — Acho que sim, foi um dos primeiros que gravou isso, entdo acaba sendo um
dos primeiros como referencia pra gente. Pode ser que o Zé do Rancho usava, sei 14 quem
mais antigo usava, ou sei 14 o Floréncio ou os outros violeiros antigos, mas a gente nao
ouve em gravagdo, ¢ mais raro, entdo o Tido € um dos caras que assumiu isso ai como
efeito e usava nas gravagdes. Entdo € um dos primeiros, pelo que eu pesquisei foi um dos

primeiros a utilizar isso.

Denis — Mas especificamente no pagode ou vocé vé em outros géneros?

Joao Paulo — Af precisaria dar uma checadinha cara, que eu me lembre € mais no pagode
que ele utiliza. Mas € coisa que da pra dar uma checada na minha dissertacdo pra vocé ter
mais uma precisao nos dados ai, ndo posso te falar aqui porque ndo me lembro com grande

seguranca, vou dar uma olhada aqui espera ai. E eu falo que foi o primeiro, foi
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provavelmente o primeiro a utilizar de forma sistemdtica. Agora eu ndo sei te dizer, agora
vocé€ me pegou cara, eu nao td lembrado, mas eu acho que € mais nos pagodes mesmo. Eu
ndo estou lembrado de nem uma outra gravagao ou outra, deve ter uma coisa ou outra, mas

€ mais raro, € mais nos pagodes mesmo eu acho.

Denis — Ainda em relacdo a essa estrutura alguns autores definem essa fusdo do ritmo da

viola com o violao como uma polirritmia, o que vocé me diz disso?

Joao Paulo - Eu acho que € isso mesmo, eu acho que essa € a coisa bacana do pagode,
porque vocé pegar, o violdo ta sempre fazendo o contratempo né. E o fato de vocé unir
dois instrumentos acompanhando, cada um fazendo uma célula ritmica diferente ja

caracteriza uma polirritmia. E no caso do pagode deixa eu s6 abrir aqui,

Denis — Porque o curioso é que a célula ritmica, se a gente for pegar somente a célula
ritmica, basicamente o violao faz o contratempo do que a viola faz, mas essa polirritmia
vocé pode defini-la, a presenga dela com o efeito das matadas € isso, da viola e o violao

nos tempos diferentes?

Jodo Paulo — E na verdade é o seguinte, a polirritmia no meu entender é o seguinte, é a
soma de duas células ritmicas diferentes, assumidas, quer dizer sdo dois instrumentos
acompanhando, conduzindo ritmicamente, entdo se vocé€ tem, por exemplo, do ponto de
vista, voc€ pega dois instrumentos de percussdo, um ta fazendo o tamborim e o agogd vai,
se dois estdo fazendo duas células diferentes ali vocé tem caracterizado uma polirritmia, do
ponto de vista musical ja caracteriza, sdo duas células ritmicas diferentes sejam elas
complementares, coincidentes em algum momento ou se elas ficam variando nos acentos a
polirritmia existe porque sdo células ritmicas diferentes. Se uma ta fazendo s6 colcheia e a
outra toda sé semicolcheia ja € uma polirritmia. No caso do pagode em especifico o barato
€ 0 que mais ou mesmo vocé estava falando, o violdo ele faz no contratempo, o acento do
violdo, quer dizer ele faz contratempo mais ou menos “né”, ele faz, vamos pegar uma das
células possiveis do cip6 preto que sdo as duas ultimas colcheias de cada tempo, entdo ele
faz (exemplo sonoro) por exemplo. Entdo € o contratempo que € o acento dele, que a mao
direita ta descendente, com acento na descendente e acaba coincidindo com o contratempo

que € a terceira semicolcheia de cada tempo. Entdo nos dois tempos do compasso dois por
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quatro ele faz isso (exemplo sonoro), o acento fica no contratempo. E a viola ela faz as
quatro semicolcheia dos dois tempos, as oito semicolcheias do compasso. E o acento da
viola, que era o que vocé estava falando ele varia do primeiro pro segundo tempo, no
primeiro tempo a matada que é o acento mais, acaba sendo mais evidente, acontece na
quarta semicolcheia, ou seja, ndo coincide com o contratempo do violdo, ele vem um
pouquinho depois, € no segundo tempo ele coincide justamente com o violdo que € no
contratempo, € a terceira semicolcheia. Entdo acaba dando uma combinacdo de tipo,
(exemplo sonoro), somando o contratempo do violdo e a ultima semicolcheia da viola fica
(exemplo sonoro) no primeiro tempo e no segundo tempo sé o contra tempo coincidindo

[13

(exemplo sonoro). E ai tem todo esse manejo “né”, da viola fazendo aqueles
preenchimentos que € as ligaduras do primeiro e segundo tempo, entao isso tudo da um
balanco, um groove ritmico que € bacana e que ta dentro do pagode. E vale pra completar
que a célula, se vocé pegar os acentos, vamos dizer, da viola que a gente poderia
considerar o primeiro, semicolcheia, o primeiro tempo, é o tempo forte do compasso, ele
entra tocando com a mio descendente e forte também, ndo é matada mais e firme também
ali. Entao vocé tem o primeiro tempo, a primeira semicolcheia, a ultima semicolcheia, que
€ a quarta semicolcheia do primeiro tempo, entdo um, quatro e depois o contratempo. Se
pegar esses trés acentos da viola da mais ou menos aquela célula que eu falo 14 que ta
presente no baido, em diversos géneros da musica popular latino americana, que é o

tresillo, 14 aquela historia do (exemplo sonoro), isso td presente na batida da viola, esse

acento.

Denis — Com as matadas?

Joao Paulo — Isso € a soma do primeiro tempo mais as duas matadas dd essa célula que eu
mostro 14 na minha dissertacdo, se vocé olhar 14 tem 14 ndo sei se vocé chegou a dar uma
espiadinha.

Denis — Sim, eu i ela toda.

Joao Paulo — Entendeu, ndo sei se, falando assim as vezes é chato, bom € mostrar no papel

assim.



261

Denis — Ndo, mas eu entendi perfeitamente. Vocé falou agora a pouco também sobre a
temadtica das letras do pagode ta interando com o seu tempo, de que maneira voc€ acha que

Tido Carreiro interagiu com esse cendario histérico-cultural que ele conviveu?

Jodo Paulo — E eu acho que, eu ndo sei até que ponto o Tido de fato participava das letras,
eu acho que é sempre complicado, eu teria que, as vezes checar as musicas. Mas eu tenho
impressao, a impressao que eu tenho é que a maior parte das letras eram ou do Teddy
Vieira vamos supor, eram dos parceiros dele e ele musicava, a sensagdo que eu tenho que
ele ficava mais com a parte de fazer a musica. Alguma contribui¢cdo obviamente sempre
tinha, ou as vezes pode ter alguma letra que ele sugeriu o tema e fez também, mas a
impressao que eu tenho é que a maior parte s@o dos letristas. Entdo eu acho que, o qué que
da pra falar disso, a gente se pegar as letras tem muita coisa que reflete uma coisa ou outra,
uma indignacdo de um momento politico, uma, vamos dizer assim uma afei¢do pelas
classes mais pobres, uma indignacdo, tem uma coisa que relaciona as vezes com as mas
condicdes de trabalho, tem alguma coisa politica as vezes desse tipo, alguma coisa da
percep¢ao deles em relacdo alguma injustica, isso td presente as vezes “né”. E tem outras
coisas que € um pouco da moral, do tipo de educagdo que vamos dizer assim, a geracao
deles ou o circulo de amizade que eles tinham se traduziam alguns valores. Entdo por
exemplo, tem algumas letras que a gente vé e apesar de ser hoje em dia até a gente acharia
politicamente incorreto, tem coisas que a gente olha hoje e fala poxa! Uma letra machista
pra caramba. O “Pagode em Brasilia” mesmo né, passo o coro e mando embora, quer dizer,
que pra eles isso era, eles ndo achava isso, quer dizer isso pra eles era bacana, assim acho
que tinha uma coisa de, aquela coisa de bruto, do homem que vai falar isso e vai ser aceito
pelos outros homens, vai achar legal e tal. Hoje seria talvez ndo muito correto né, ndo sei
se esse € o melhor exemplo, mas tem varias musicas que tem um tom mais machista assim
né, entdo eu acho que isso, reflete um pouco da vivencia da geracdo deles e da prépria
condigdo social que eles viviam. As vezes muitos viviam de trabalhar na roga, de ter uma
vida dura e de ambientes de onde as vezes até a mulher mesmo foi sempre submissa,
aquela coisa que faz parte da historia do Brasil mesmo. Entdo eu acho que isso ta refletido
nas letras de uma forma ou de outra. A e o mais legal pra responder essa pergunta eu nao
sou o maior especialista, obviamente porque eu sou musico, do ponto de vista literdrio e
dessa andlise das letras € mais legal vocé pegar, ndo sei se ja ta concluida, mas eu sei que

tem outras pesquisas que algumas até que eu ja possui, mas nao vou lembrar certinho os
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nomes, mas tem pesquisadores que trabalharam com isso ai, ndo sei se ja publicaram, se

chegou a terminar suas dissertagdes, mas que analisaram sé a parte da letra.

Denis — Vocé concorda que o pagode € destaque na maioria dos repertérios dos violeiros?

Joao Paulo — Eu acho que ele tem um papel importante, ndo sei se da pra falar a maioria
porque tem varios violeiros que nio tocam isso. Eu ndo acho que € uma, eu acho que a
gente fala violeiros se 14, tem tantos né, entdo vé se a gente td falando daqueles que
trabalham profissionalmente ou sdo as pessoas que tocam também sem ser profissional,
ndo vivem disso, tocam mais por hobby e tal, ai € dificil de dizer. Mas eu acho que a maior
parte dos violeiros que existem no Brasil provavelmente tocam uma viola mais tradicional,
trabalham ainda com uma perspectiva da viola dentro do seu contexto de musica caipira e
tal, entdo acho que dentro desse meio a gente pode dizer que o pagode provavelmente tem
um destaque grande no repertorio desses violeiros. Mas se vocé€ pegar por exemplo a
minha geracdo, da viola instrumental, eu acho que ai comega a relativizar um pouco,
existe, boa parte deles tocam, mas nem sempre isso faz parte do repertorio deles como uma
coisa obrigatéria. Acho que pode fazer parte, mas tem vezes que pode passar batido e ndo
t4 presente, pode até porque a viola em relacdo ao pagode é uma viola ligada mais ao
ceboldo, a viola do centro-sul, que € uma viola que tem mais adeptos por ser talvez a
afinacdo mais difundida. Mas se pegar o rio abaixo, esse pessoal do norte de Minas e tal,
tem muita gente que toca outro estilo de viola que nio tem nada a ver com isso né. As
vezes tem uma viola mais instrumental também e que ndo necessariamente tem o pagode
como um referencia obrigatéria. Eu acho que isso € relativo, depende do contexto que a
gente ta falando. Se vocé pegar aquela coisa de misica caipira cantada de viola, musica
raiz, acho que boa parte dos caras vao tocar um pagode, vai ter as vezes uma pressao, no
bom sentido, deles as vezes terem vontade de fazer um pagode. Mas tém varios grupos,
duos e violeiros que ndo, que as vezes nao trabalham nesse género. Isso faz parte e acho
que todo mundo tem que ter liberdade de escolher o que acha mais legal e tal, ter o seu
estilo. Tem dupla que tem o seu estilo mais lento, as vezes ndo tem essa preocupagao de
fazer uma miusica muito ripida, e tem um monte de caracteristicas diferentes ai, ndo sei,

precisaria fazer uma pesquisa.



263

Denis — No entanto esse género foi criado, criado digamos assim, que ele comecou a se

definir uma miusica como pagode foi no “Pagode em Brasilia” 14 em 1960 nao é?

Joao Paulo — 1959

Denis — 1959 e gravado em 1960?

Joao Paulo - Isso foi. Deve ser isso ai.

Denis — No entanto até hoje a gente vé violeiro tocando pagode e compondo pagode. Na
sua opinido o que esse género possui de tdo especial que o fez perdurar por tanto tempo no

repertorio dos violeiros?

Jodo Paulo — E essa é uma boa pergunta. Eu acho que é uma soma de elementos, um deles
a gente ja falou bastante aqui que € a polirritmia. Eu acho que o fato de ser um ritmo
ritmicamente interessante € um ritmo vamos dizer que tem um vigor, tem um swing forte,
tem um ritmo como o Tido Carreiro falava, um ritmo quente. Ele fala nessa entrevista que
eu falei: € o ritmo era quente e ndo sei o qué. Entdo tem isso, € um ritmo pra frente, que
tem balanco e € um ritmo gostoso de se tocar, de se ouvir vamos dizer assim. Entdo eu
acho que isso € uma das razoes pro pagode perdurar, o outro a gente ja falou, acho que € a
parte das letras que foram feitas pelo Tido Carreiro, esse estilo as vezes. Que € legal vocé
pegar até o Romildo Sant”Anna, ele fala também desse tipo de, faz essa andlise também
das tematicas. Eu ndo se A Moda é Viola, nao sei se vocé€ chegou a dar uma olhada nesse
livro. Ele fala do tipo das letras, entdo, por exemplo, aquele estilo de letra do violeiro
campedo, tratando sempre a temadtica que se passa do violeiro ser o cara que canta melhor,
o cara que se da bem e tal. Tem esse estilo de letra que acho que combina um pouco com,
ndo sei se é com a atualidade, essa coisa do homem querer ser individual. Que hoje tem
muito essa coisa do capitalismo da pds-modernidade de cada um ser vocé mesmo, vocé ter
sua identidade e vocé se afirmar na sociedade, enfim, ter um espaco no mundo. Entdo eu
acho que essas letras elas evocam um pouco essa coisa do cara ser o bonzdo e tal, entdo
acho que isso € uma coisa que acontece em algumas letras. E outras € essa parte do humor
mesmo, da tiracdo de sarro, do deboche as vezes de uma coisa politica, duma coisa de,

enfim, uma situacdo qualquer. Entdo acho que isso faz parte dos componentes ali que



264

fizeram o pagode ser uma musica, um género que foi gravado por outras pessoas, € como
voceé disse novos pagodes vem sendo feitos por outras duplas, entdo eu acho que esses dois
fatores sdo importantes assim, eles se adéquam a vdrias, a essas décadas ai que vocé veio
analisando. Talvez se vocé pegar, eu acho que o pagode € um género que nao fica velho
nesse sentido, que ele pode vim se atualizando porque as letras jd& ndo tem aquela
preocupacdo de ser rural ou td marcada por uma determinada época. Ela pode se
transformando e se adequando ao contexto da atualidade. Talvez a temporalidade ai das

letras seja um motivo ai pra ele perdurar.

Denis — Existe uma maxima entre os violeiros, provavelmente caipira, que “violeiro que

nao toca pagode ndo € violeiro”, como vocé€ vé um violeiro que ndo toca pagode?

Joao Paulo - Eu acho preconceituosa essa maxima, eu acho que faz sentido do ponto de
vista vamos dizer assim pedagdgico, se o cara quer aprender a viola é importante, eu acho
que é importante que ele tenha passado o pagode, que ele aprenda tocar o pagode porque é
um exercicio tecnicamente e musicalmente importante pro cara evoluir, nesse aspecto. E
um elemento a mais pra ele agregar, mas cara, eu conheco violeiros, ja ouvi coisas de
violeiros tradicionais de outras regides do pais que ndo tocam pagode € que nem por iSso
eles deixam de ser violeiros, sdo mais inclusive do que muitos violeiros que tocam pagode.
Vocé pega, por exemplo, aquela viola machete do recncavo baiano, tem uns caras tocando
aquilo 14 que bicho, vocé ouve e fala ndo entendi nada qué que é aquilo 14 que eles estdo
tocando, samba de roda, umas coisas dificil pra caramba e muito provavelmente vocé vai
chegar e o cara nem sabe quem que € Tido Carreiro. O cara vive 14 na comunidade dele 14,
toca essa viola tradicional e € viola cara, € um tipo de viola que nao tem nada a ver com a
viola do Tido Carreio ¢ uma puta viola bem tocada. Ou até vocé pegar um Z¢é Cdco do
Riachdo que tocava do jeito dele 14, um monte de afinacao diferente e tinha o jeito de tocar
os lundus dele e ndo tocava pagode. Pega o seu Manoel que é mestre do Paulo Freire
provavelmente ndo toca pagode mais toca uma porrada de toques 14 do Urucuia que fala
por si s6. Entdo acho que isso € meio preconceito, isso ai € um pouco uma pressao da
questdo da, dessa, um pouco do que se tornou um pouca essa coisa da musica caipira raiz
radical, esse lado do pessoal que gosta de viola de musica raiz, que tem o lado bom, mas
tem um lado que te limita, um pouco preconceituoso sabe, de achar que € s6 Tidao Carreiro,

¢ s6 musica raiz, o négo tem que td de bota e ndo sei o que. Até esses dias eu vi na
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televisdo, ndo vou nem falar o programa pra nao ficar criando, mas um cara que se diz que
ele é de raiz que no programa dele sé entra gente que € de raiz e foi uma dupla 14 que me
desculpe, mas sinceramente, se voc€ parar e ouvir o que eles estdo cantando, a letra que
eles estdao cantando, eu acho que ndo tem nada de raiz assim, € uma coisa que sé tem a
roupagem. Mesmo tocando violdo assim de palheta, uma coisa que ta completamente fora
do estilo do jeito de tocar e s6 que tem, que por alguma motivo € identificado como dupla
de raiz e vai 14 no programa e eles ficam se auto cultuando violeiros de raiz e os que nao
forem daquilo ndo presta. Entdo eu acho, eu sofro um pouco disso, meu trabalho é um
trabalho que ja tem outros elementos no meu trabalho artistico, entdo eu sinto dificuldade
as vezes de articular, menos que outros violeiros, mas também sinto um pouco disso
porque as vezes vocé faz uma musica instrumental moderna que usa viola e que tem os
elementos da musica raiz, mas que tem outros elementos. Af tem violeiro e gente que gosta
s6 de musica raiz que tem preconceito, pode até ndo gostar, mas o problema € que acaba
criando uma teoria por traz de que isso ndo € viola, ou isso, e acaba disseminando, entdo eu
acho isso cara, eu acho que é importante o pagode e é um puta exercicio, adoro Tido
Carreiro, adoro pagodes, foi superimportante no meu aprendizado, na minha carreira, mas
eu tenho um pouco de distanciamento com esse tipo de visdo porque vocé viaja, vocé vai,
por exemplo, pra Portugal, vocé v€ os caras tocando a viola em Portugal ndo tem nada a
Ver como o que a gente toca aqui € nem por isso ndo € viola, € uma viola deles 14. Entdo é
bacana também, acho que tem que ter um pouco essa abertura e a musica caipira tem um
tempo ainda, eu acho pra musica caipira tradicional ai pra reconhecer que tem espaco pra
todo mundo. Acho que tem que ter um pouco essa abertura sabe, de visdo. Que como tem,
por exemplo, dentro do samba né, vocé pega, na verdade sempre vai ter os casa que sdo
mais Xiitas e tal e que querem, nao tem jeito, que querem manter a coisa como sempre foi
e ndo pode mexer um cabelinho sendo descaracteriza. Mas dentro do samba, vocé pega,
tem vdrias, vamos dizer fac¢des e tendéncias. Tem o cara mais da antiga da velha guarda e
vai e conversa com outro, dentro do choro tem isso também, entdo a musica caipira é um
género também tradicional do Brasil que precisa aprender a conviver um pouco mais
amigavelmente, eu acho que tem um pouco de ignorancia nisso ai sabe, os cara sao um
pouco rigidos demais e tal, enfim, eu entendo isso, eu vim disso ai, eu tenho meus tios que
sdo dessa linha e enfim, conheco bem esse territério. Mas, eu tenho como académico,

como musico, mais do que s6 violeiro eu também ouvi outras coisas, conheco outros
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géneros musicais e eu vejo, a musica € uma coisa muito grande, entdo ndo d4 pra vocé ficar

naquele quadradinho eternamente e é uma falta de maturidade eu acho, € isso.

Denis — Vocé disse que toca pagode nas suas apresentacdes, eu queria saber como o

publico reage durante a sua apresenta¢do quando toca pagode?

Jodo Paulo — Ah! Eles gostam bastante (Risos). E aquilo que vocé falou, eu acho que isso
tem haver nesse caso especificamente da reagdo do publico tem haver se é uma forma
ritmica bem acertada. Eu acho que a coisa do groove né, da célula ritmica, essa coisa da, a
polirritmia acaba ndo acontecendo agora atualmente mais nos meus shows porque eu toco
em trio com baixo e bateria, entdo nao tem o violao fazendo cipd preto ou outra viola
fazendo isso. A bateria as vezes faz, mas ndo fica igual. Mas de toda forma fica bem
caracterizado a0 mesmo tempo, aparece um pouco essa coisa do fresillo que eu falo
(exemplo sonoro) que € aquela célula do baido, isso td presente. Entdo quando vocé faz
uma coisa ritmicamente firme assim normalmente o publico gosta e reage bem né. Mas
acho que isso acontece ndo s6 com o pagode, se voc€ pegar um outro ritmo, um samba
bem feito e tal, vai acontecer também a mesma reagdo. Acho que as pessoas, vamos dizer
assim o ouvinte que é menos atento, mais desatento, eu acho que ele se prende mais
facilmente a parte ritmica do que a parte melddica. Que € aquela coisa do corpo, que traz
uma coisa da vibra¢io do corpo, entdo a pessoa consegue acompanhar com o corpo. As
vezes € uma coisa, isso voc€ v€é né na cara das pessoas, no corpo das pessoas, entdo vocé
tem um retorno mais visivel daquilo que vocé estd fazendo quando é uma coisa
ritmicamente mais forte. Entdo eu acho que tem mais haver com isso do que sei 14, o toque
que o Tido Carreiro inventou, acho que tem uma coisa da parte ritmica que comunica mais
facil do que uma coisa que ndo é ritmicamente muito claro, uma coisa mais diluida, a
pessoa, é um outro tipo de resposta. As vezes ela até td gostando mais ela ndo tem aquele
retorno de bater palma ou de ficar se movimentando 14, td contemplando aquela musica
que é mais de fusa. As vezes também ela td comtemplando mais ndo t4 refletindo no corpo,

ou nao td contemplando nada, ndo td nem prestando aten¢do, entdo, acho que é mais por ai.

Denis - Como vocé define a musica de Tido Carreiro, caipira ou sertaneja?
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Joao Paulo — Af a gente vai ter que relativizar o que vocé td perguntando. Porque o qué
que € caipira e o qué que € sertaneja né, € dificil, ai tem um guarda-chuva de fazer porque
isso s@o criacdes que a gente formou na nossa cabeca, ou copia de alguém que a gente leu,
ou de alguém que a gente conhece pra dizer o qué que € caipira e o qué que ndo €. Entdo
isso é uma fic¢do, na verdade € uma linha que a gente que cria, a gente que define o qué
que € tradicional, o qué que é moderno, o qué que € raiz, o qué que é romantico, entdo eu
acho que esse rétulo € sempre perigoso. Porque ele nunca € uma coisa definitiva mesmo, a
gente que quer tentar botar numa caixinha isso. Eu acho que o Tido Carreiro é as duas
coisas, se caipira quer dizer tradicdo, quer dizer musica de raiz no sentido de ter os
elementos quer foram sendo passados de geragdo em geracdo, desses ritmos que vem desde
os indios e do caipira como o povoamento tradicional, o Tido Carreiro tem esses elementos
que vem da musica raiz. Mas tem também elementos da musica romantica, que essa
miusica que teoricamente tem um interesse mais comercial, um interesse em colocar ali
elementos diversos que sdo e que foram construidos durante o sucesso vamos dizer, da
inddstria do disco. Entdo por exemplo, o cara botar um arranjo de cordas com um teclado
ou uma concepgdo nas letras que tem haver com o romance que nio deu certo, uma coisa
mais melosa e que enfim, coisas que teoricamente a industria aplicou em outros géneros,
em outros paises, em outros lugares e que teve um retorno financeiro aparentemente
garantido. Entdo o Tido Carreiro utilizou isso também na obra dele, ndo da pra negar, se
voceé pegar a discografia dele inteira e olhar, vocé vai ver que tem muita musica romantica
14, ele gravou tango, vocé sabe, tem um monte de coisas ali que ndo tem haver com a
musica raiz. Mesmo as vezes dentro do préprio ritmo de musica raiz as vezes vocé tem
uma temdtica ou outra que nio bate muito bem ali com o que é considerado, reconhecido
pelos violeiros e publicos da musica raiz como uma coisa muito de raiz. Vocé pega, por
exemplo, o “Amargurado” que € um cldssico do Tido Carreiro e que todo mundo acha que
¢ musica de raiz, quer dizer, reconsidera, mas quem sou eu pra falar que ndo. Se vocé for
olhar a letra dessa musica, ela tem assim muito mais traco de der ser uma guaranea um
troco mais ligado ao mercado do que uma coisa de musica raiz mesmo. E é uma musica
que todo mundo reconhece como musica raiz. Entdo isso é complicado assim, acho que é
botar o dedo numa ferida que o pessoal ndo quer ver muito, prefere vestir uma camiseta e
falar eu sou violeiro de raiz e o fulano € romantico, e vamos brigar que nés somos de dois
times diferentes. E a coisa € mais misturada, eu acho que o préprio Almir Sater se vocé

pegar, vocé€ pega os discos do Almir Sater, bicho a maior parte, uma boa parte dos discos
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se vocé for olhar tem um monte de musica 14 que ndo tem nada haver com o que ele faz
hoje, com o padrao que ele ficou sendo reconhecido, com o género de musica que ele ficou
sendo famoso assim, com o que ele € identificado hoje. Quando vocé fala Almir Sater o
cara pensa, o cara do Pantanal 14 que toca viola, que tem umas musicas assim, umas um
pouquinho mais moderninha. Tinha um monte de misica 14 bicho, que ndo tem nada haver,
parece Léo Jaime, sei 14, uma coisa que, quer dizer, o cara ele teve fases na carreira dele,
ele acabou gravando varias coisas e acabou dando certo algumas que foram as que ficaram.
Eu acho que o Tido Carreiro hoje é reconhecido mais como o cara da musica raiz, mas se
vocé for olhar a obra dele, o que ele gravou, ele € um cara hibrido, um cara que se
permitiu gravar outras coisas, assumir assimilar outras influéncias. Ele mesmo fala nessa
entrevista que eu falei, ela fala, o disco era dois lados, um lado era arranjo, coisa bonita e
tal e o outro lado era musica raiz. Porque nao pode né, entdo ja mostra um lado dele de
querer se afirmar com o publico de raiz, querer manter o vinculo que ele tem de
identificacdo com esse publico, mas que ndo pode abrir mdo de fazer o que talvez a
gravadora queria, ou que alguém queria que ele gravasse. O que ele mesmo gostasse, ele
falava ele mesmo que ele queria, quando ele queria gravar um disco s6 de samba, queria
gravar uma coisa mais ligado a essa coisa de samba-cang¢do, bolero. Ele adorava o Nelson
Gongalves, o Luiz Gonzaga, esse estilo de cantar mais de vozeirdo. Entdo se ele tivesse
tido oportunidade eu acho que ele faria também mais nesse sentido, entdo, é um cara
hibrido. E € bacana isso nele porque nao quer dizer que ele € pior por causa disso, ndo ele é
um cara que tem a cabeg¢a um pouco mais aberta do que muita gente que gosta dele s6

como violeiro raiz entendeu, entdo eu acho que € isso.



ANEXO 6 — CD com musicas analisadas neste

trabalho

Faixa 1 — Pagode em Brasilia — Tido Carreiro e Pardinho.

Faixa 2 — Chora Viola — Tiao Carreiro e Pardinho.

Faixa 3 — Nove e Nove — Tiao Carreiro e Pardinho.

Faixad — Pagode do Ala — Tido Carreiro e Pardinho.

Faixa § — Selecdo de Pagodes N1- Tiao Carreiro.

Faixa 6 — Pagode bom de briga — Almir Sater.

Faixa 7 — Chora Viola — Ivan Vilela.

Faixa 8 — Pagode do Véio — Jodo Paulo Amaral.

Faixa 9 — A viola ndo para — Almir Pessoa.
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ANEXO 7 - DVD com musicas analisadas neste
trabalho



