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RESUMO

Esta dissertagdo aborda a trajetéria do violdoilbrascom foco na cidade do Rio de
Janeiro, dando relevo as primeiras décadas docsécil mais precisamente até a
década de 1930. Para tal, o texto situa o cend@cm-politico que antecede este
periodo, analisando a relacdo da sociedade cofo &lelédo) e com a musica brasileira
- de fundamental importancia para compreenderag&el com o violdo, devido a larga
utilizacdo do instrumento. Para tal analise se raosimportantes a figura do mediador,
e 0 contexto de entdo. Mostrada a relevancia da@ovipara a musica brasileira e sua
assimilacdo com base no contexto das primeirasldéa século XX, passa-se a expor
a relacdo entre o violdo e a academia nos diasatilamando atencdo para a possivel
contribuicdo do instrumento como forma de equitifearricular dentro da faculdade.
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INTRODUCAO

A presente exposi¢cédo tem como objetivo ressaltaportante papel do violdo
no desenvolvimento e consolidagdo da musica bir@sienalisando as primeiras
décadas do século XX. Neste periodo o instruméetn, como a musica nacional,
passam a ser valorizados como nunca antes naidigt@s razdes para que isso
sucedesse revelam a cumplicidade existente entsresam

Para tanto, expde-se no primeiro capitulo um pemuesumo da historia do
instrumento e de sua presenca no Brasil, dandeorales aspectos sociais que
cercearam seu desenvolvimento em um primeiro mamerdjudaram em um segundo,
e também as caracteristicas musicais e interprasadidquiridas ao longo sua historia
neste pais.

No segundo capitulo é introduzido o conceito deiayéd; de fundamental
importancia para a compreensao do processo deilagsimtanto da cultura popular
como mais diretamente do violdo - até as primeléaadas do séc. XX olhado com
suspeicdo. Aborda-se portanto, a origem do conceitm também sua manifestagéo no
cenario do Brasil daquela época.

Depois do breve panorama acerca do desenvolvindentmlao no Brasil e da
figura do mediador o terceiro capitulo trata ddqu especifico (primeiras décadas do
séc. XX), mostrando os fatores que ao lado do &f@ pxposto contribuiram para a
elevacéo do violdo naquele momento como “instrumpatréo do Rio” como afirma
Orestes Barbosa em seu livro “O Samba”. Dentrestagestacam uma conjuntura
politica extremamente favoravel para a culturaaratiem geral.

Considerando ja expostos o valor do instrumentoocioérprete e “tradutor” da

musica brasileira, e 0 panorama historico receméeogmarginalizou ja suplantado



naquele momento, pela busca da identidade doratgjarto capitulo se analisa o
espaco e o reconhecimento que passou ou nédo aitdéo dentro do ambiente
académico, e é também proposto o estudo do rejoegtdos recursos do instrumento
para melhor compreenséo e assimilacdo da musieanagaue sempre foi executada
guando néo raro criada no préprio violdo tambémaproposta de equilibrio
curricular.

Nas consideracdes finais 0 objetivo é agregar teGdo exposto ao longo dos
capitulos para entéo ressaltar a extrema imposgdlttcvioldo para a musica e a cultura
brasileiras — por conseguinte também para a acagenambém dar relevo ao

esclarecimento do passado preconceituoso cadaaiszlistante do instrumento.



CAPITULO 1 - O VIOLAO NO BRASIL

1.1 - O Violao como conhecemos

Para que o violdo ocupasse o lugar que hoje ataigaltura e na musica
brasileira houve um longo e arduo caminho a seopeédo através dos séculos. A
alegacao de defasagem cultural que o Brasil setepeee ainda tem em relacdo a
paises mais desenvolvidos agravou esta situagéimazelas do preconceito
desenvolvido refletem-se nos dias atuais em amdseatadémicos ou até mesmo
escolas de musica.

Vale lembrar que ja no séc. XVII o instrumento airtn desenvolvimento teve
uma quinta corda incorporada diferenciando-se tlgaguitarra espanhola ou viola
como era chamada em Portugal (passando portaetcch@amado nessa regiao de
violao) e que a essa época

“linimeras foram as composi¢cdes e arranjos em wgd@o havia dama elegante,

fidalga ou nobre que ndo possuisse a sua guitarra..

Nos reinados de Felipe Ill e IV era o instrumentedgeto da corte e teve mesmo a
protecdo de suas majestades todo aquele que s@rtdatentdo Guitarra Espanhola os
seus magnificos efeitos. Mas ndo era somente aletubrilhava. Também o Rei Sol,

em Paris, dispensara ao violonista portugués Robler/iseo protegéo tdo honrosa que
ele se viu popularizado e homenagiado em todarg&rgVioldo O, n° 1, 1928, s p).

Em meados do séc. XVII o cravo desbancou o vidimaior parte das cortes e
este caiu no ostracismo sendo considerado insttonpedprio de vagabundos (dai a
origem do preconceito acima exposto). No Bragiérmo “capaddcio” ndo raro era
aplicado a este tipo boémio, o qual sempre tram#njao corpo o defectivel
instrumento. Neste periodo como em qualquer auingtrumento nao caiu no

esquecimento. Se por um lado perdeu o espaco ide@asws cortes, por outro



continuava sendo tocado por plebeus e acompantoaides instrumentos na propria
corte.

Admirador e instrumentista visionario, Frei Mig@rcia ou o conhecido Padre
Basilio incorporou mais duas cordas ao violao gasesse tivesse maior extenséo de
forma a tomar o lugar do cravo. Algum tempo depagtima corda foi retirada e desde
entdo o violdo possui a estrutura de afinacdo gnbecemos. Além de ter trazido
inovagoes fisicas, Padre Basilio também modifictecaica que era dasgadopara o
ponteado que continua até hoje e também a esthdanm@dnica que passou a contar
com o acorde nas primeiras cordas e 0 baixo tangidalltimas, buscando assim uma
aproximacdo com o desempenho do cravo. Tais maddes foram traduzidas em
métodos desenvolvidos pelo padre e passadas ag@maéinos que residiam em paises
diferentes estimulando novamente o estudo do viedaises como Espanha, Franca
e Italia.

Ja no principio do século XVIII o violdo volta e gopularizar na Europa e
como exemplo pode-se citar um encontro no ano 88 @8orrido em Paris que
agregou os violonistas internacionalmente conhsciBernando Sor, Napole&o Coste,

Dionysio Aguado, Matheo Carcassi e Ferdinando Garul

“O Violdo, pela dificuldade de sua técnica e, eglaente por isso, pela falta de bons
professores, nao tinha deshancado o Cravo, mébrdomo astro da maior grandeza
nos grandes teatros do mundo e nas cortes masragistomo a de Londres e a da
Russia...”(Violao O, n°1, 1928, s p)

ApOs esta geracao de concertistas o instrumenicnc&iamente de popularidade
mas ainda assim ha fatos que o redime de qualgoellé comentario tendencioso
como um trecho de entrevista transcrita na reti3tdioldo” onde Debussy fala sobre
instrumentos: “o Violdo, é de todos, o mais belasnulgo-o de uma dificilima
execucao’(apud, Violdo O n°1, 1928, sp). Algum terdppois surge um dos maiores

nomes do violdo: Francisco Tarrega desenvolvelwnaimalis a técnica do instrumento e



teve o grande mérito de transcrever pecas de Bdwipin, e outros grandes
compositores retomando a metodologia o desenvohtorea divulgacéo do
instrumento.
1.2 — O Violao no Brasil

O violdao chega ao Brasil Col6nia e ja no priméinpério até a Republica foi
considerado instrumento caracteristico de nosso Paparadoxo que deve ser
ressaltado aqui € que ao lado da aceitacao pdpata também uma rejeicdo explicita
€ muito negativa para o instrumento, por parteifgigiiva da aristocracia. AO mesmo
tempo em que se disseminou entre os brasileiroe c@mhum outro instrumento de
cordas, ele que esteve presente em cortes combardaesa de Santos, amante do
Imperador, também “era o companheiro inseparavekdesteiro, sindbnimo ameno
encontrado para vagabundo e desordeiro, e quetttiviasge nele teria a pior das
recomendacgdes” (Violao O, n° 1, 1928, sp).
Ainda citando a revista:

“Prova isso a informacéo dada pelo célebre Aragdm uiz sobre determinado preso.
Diz ele no documento:

‘... e sirva-se V. Ex. de mandar examinar os detibsua (dele) mdo esquerda que
verificard a verdade afirmada por essa policiay it trata-se de um serenatista
inveterado a que se chama também sersteiro.” &¥i0l, n° 1, 1928, SP).

Héa ainda na revista uma divisdo proposta por &ieazenda, memorialista do

rio de Janeiro, entre seresta e serestia:

“Para ele a serenata consistia em cantar modiriteessteoras da noite, acompanhadas
pelo violdo ao passo que a serestia era mais oagenosso choro atual, isto é, o solo
de um instrumento flauta, clarineta ou requintan am acompanhamento de Viol&o,
cavaquinho, e pandeiro.

Havia segundo o saudoso historiador ainda uma dlifitceenca e por ele assinalada,
com muita graca, em seus folhetins — a serenaia, ela, acabava quase sempre bem,
em casamento, por exemplo, e , quando terminarm@alpassa de um trovador molhado
pela agua atirada por uma ingrata, ao passo querestia se extingue com o0s
instrumentos quebrados, gente no hospital ou nootém e a policia tomando
conhecimento do fato... Nesta atmosfera foi quéotie se aclimou entre nds e aqui
viveu até fins do século passado.” (Violdo O, A928, s p).
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Pelo termo “muita graca” na citacdo acima, podsup®r algum nivel de
exagero ou caricatura desta situacdo. Ha de fare sta uma outra visdo exposta dois
anos mais tarde por Orestes Barbosa:

“A mentalidade retrégrada que dominou o Brasil@egundo Império considerava o
violdo um instrumento degradante. Houve mesmo aa@ité uma legislacédo especial. O
chefe de policia Vidigal, ao remeter certa vez ajuimouvidor desta cidade, um rapaz
‘acusado de serenata’, assim descreveu do resp@cfoio: ‘se V Ex. tiver sombras de
diavidas quanto a conduta do réu, queira examimaglhonta dos dedos e verificara que
ele toca violdo™ (Barbosa, 1930, p 29).

Se por um lado o viol&o é ligado a certo tipordagem pejorativa, por outro o
instrumento se desenvolve com a musica assimilande caracteristicas e também a
influenciando. O biografo Carlos Maul confirma gdardiz que “violdo e modinha
andaram sempre juntos” (Maul, sd, p.65); ou ainda

“José Ramos Tinhordo, o mais importante dessexiadores, define a modinha como
a maneira brasileira, inventada principalmente rpafatos das camadas populares, de
se tocar as modas — ou cangfes liricas — portugudsa modinhas brasileiras
privilegiavam temas amorosos (sendo mais explicias sua libidinagem) e eram
acompanhadas principalmente por instrumento deaspmbmo o violdo ou o bandolim
(ver Tinhordo 1986)” (Vianna, 1960, p. 38).

Ainda citando Tinhoréo, o autor Roberto Moura $@aave o trecho registrado
em palestra no ano de 1986:

“O mais antigo e aparentemente mais correto doctom@m ritmo negro do batuque
gravado no Brasil encontra-se em um disco da Cdsaftque o da como ritmo ainda
vivo na década de 1910, cultivado pelos negrossqueproveitavam da festa da Penha,
no Rio, para relembrar as origens de sua musida, wez mais obrigada a uma sintese
com a cultura branca de origem européia vigentgais, por for¢ca da imposicao, de
cima para baixo, dos modelos herdados do colonizpdotugués. Esse pequeno
documento é reproduzido em estidam violdo, pelo negro ex-palhago de circo
Eduardo das Neves, ao final da cena comica intitillbma festa na Penha@ravada por
um grupo de artistas da Casa Edison no inicio garsia década. Esse trecho da
gravacdo ndo dura mais de vinte segundos, mas agsila —e apesar de a percussao
estar representada pela batida do violde- pode-se notar que o carater negro do
estribilho de batuque é bem captado por EduardoN#a®s, que mistura inclusive
palavras em africano com lingua de negro, istoo@ @ corruptela de portugués
comumente falada pelos escravos e mesmo crioulpsimieira geracao: ‘Oi, cangor6/
cangord a me/ ja viro miririta’ (apud Moura,2004if@s meus).

O registro referido acima expde de forma mais @darelacéo entre a musica

brasileira e o violdo. O instrumento ndo s6 estdgte durante todo o processo de
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formagé&o e consolidagdo da musica brasileira cambém se encontra so, no que seria
reconhecido como primeiro registro do ritmo negrd@nasil. Repare-se que o registro é
de batucada, porém o Unico instrumento presentd@am, e este ndo deixa duavidas
guanto a procedéncia da cadéncia que executa. Resmao violdo portanto,
caracteristicas marcantes e presentes na musgikeibeacomo a ritmica desempenhada
pela méo direita - ou a que tange as cordas, adinalque se encontra nos solos ou nas
baixarias que se ouviam nas serestas ou mesmoaosala época, e harmdnicas, com
base na quase onipresenca do violdo em todas dfestagbes musicais brasileiras,
desde a época colonial. Assim se confirma a cuidplie e complementaridade
existente entre a musica e o violdao no Brasil dngaalevo a propriedade que este
instrumento tem, como nenhum outro, em traduziicid, harmoinco e melodicamente

a esséncia da musica brasileira.

1.3 - O desenvolvimento e a assimilagao do instrunte

Segundo a revista O Violdo de dezembro de 1928 asyprimeiros estudiosos
assumidos do violao no Brasil foi um engenheiroai®e Clementino Lisboa.
Clementino teve entre seus cultores personalidaates Arthur Napoleédo, Alberto
Nepomuceno e o patricio Gonzaga Filho, que chegmser@ver um artigo sobre o
musico. Apesar de a revista desconhecer as condgssigelicadas como as de
Mozart” ou as transcri¢coes feitas do piano par®lde, presume-se que em ambas 0
engenheiro mostrava extrema competéncia, vist@aguado de éperas havia
transcricbes de Gottschalk como o grande trémal@ que viria a ser transcrita

posteriormente pelo préprio Tarrega em 1901. Caatirsbr a técnica do instrumento e
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sabendo portanto da dificuldade do trémolo, obtémrsa idéia do nivel do

instrumentista a que se refere, e sua competénaia\idente quando

“Em primeiro lugar, foi ouvido pelos nossos maioagstas da época e segundo nos
revela, em seu artigo, o ilustre Dr. Gonzaga Fjlancantou ao proprio Gottschalk , que
foi ouvi-lo duas vezes em sua residéncia. Depoigapsesentou em publico no Club
Mozart, entdo centro da elite musical do Rio desifamquica do Brasil” (Violdo O, n°
1, 1928, sp).

Ainda segundo a revista apesar do sucesso o \étdomiorreu jovem e pobre e
0 gue restou foi o violdo que entdo ficou em paliteDr. Gonzaga Filho.
ApOs a morte do artista outros tomaram para stanmbéncia de levar adiante o

desenvolvimento do violao:

“Figurou entre estes o falecido desembargador fiiaba, magistrado austero, mas
apaixonado violonista.Foi isso a pouco mais de ik &ncorajados por eles e mais
pelo saudoso poeta Mello de Morais, e ndo menosxapalo pelo violdo, os
professores Ernani Figueiredo e Alfredo Imenegjesticaram ao estudo e difundiram
muito seus ensinamentos na cidade” (Violdo O, 4928, sp).

Ao mesmo tempo surgia um dos principais nomes aéwibrasileiro um
musico que propunha o aprofundamento nos “segradsgais” do violdo. Este era
Joaquim dos Santos mais conhecido como Quincasijeass, foi um excelente
musico que se ocupou e desenvolveu criteriosanueméesérie de discipulos com
simplicidade e seriedade. Segundo a revista “Pedpes isso, dizer com justica que
Quincas Laranjeiras € o avd do violdo moderno.eAseldevem, mais do que a qualquer
outro, 0s primeiros passos no estudo do violaodlgda O, n°1, 1928, sp).

Devido a esse desenvolvimento tanto musical quauitoral o violdo passa a
ser assumido em lares de familias mais abastadasteenpo do governo Hermes
chegou a ser tocado no palacio do Catete. Issdeammanem 1913, quando a senhora
Hemes da Fonseca cantou o Carta-Jaca; fato queriieu severas criticas por parte da
oposicao, tanto que depois disso a revista sO &acoma outra apresentacdo com o

violdao em 1917. Vale ressaltar que se a dama tdal@litude n&o foi um fato isolado
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visto que a esse tempo o violdo ja tinha cultosesimidos como o senador Epitacio
Pessoa, e o senador Abdias Neves.

Se o0 violdo ficou tanto tempo sem ser apresentanio plblico que ja havia
desenvolvido simpatia com ele, agora assumidansent&917 ocorre um fato que iria
mudar definitivamente seu percurso. Neste ano AugBsirrios deu uma série de
concertos, seguido de Josephina Robeldo. E pa estimulo do violdo no Brasil
esta se radicou no pais por dois anos lecionaagoodundando os conceitos de Tarrega
deixando um grande numero de pupilos dentre oS quoaiemos ressaltar: José Rebello
da Silva (José Cavaquinho), Jodo Teixeira GuimadeE Pernambuco), Levino
Albano da Conceicao, Patricio Teixeira, Rogéricheiro Guimarédes, Gustavo Ribeiro,
José de Freitas, Giacomo Jacomino (o Canhoto),Hitel€artez e inlmeros outros;
solistas ou acompanhadores .

Vale ressaltar que fatores politicos e culturaigrdfouiram para a aceitagéo do
instrumento tais como a necessidade de reconheedorizar os simbolos da cultura
brasileira; esse desenvolvimento ocorre junto #aa@® do samba como nossa musica
genuina e em um momento de busca da identidadenadcomo forma de unificacéo e
conscientizacao do pais.

Diante deste quadro torna-se notavel o grande delsémento e a aceitacdo
gue o instrumento passou a ter através das déeattaseus cultores e a partir destas
ilustres visitas, o instrumento passou definitivateea ser encarado com mais
seriedade, para além do preconceito. Ainda citangwista: “... hoje pode-se afirmar
ser rara a moca de educacao aprimorada que naegzoalViolao a0 menos como o
acompanhador das nossas melodiosas produ¢gdesa@\vinin®l, 1928, sp).

Ainda segundo Orestes Barbosa:“O violdo, com ongssp do samba,

aumentou o prestigio. Na terra carioca o violasddes tempos coloniais, encontrou
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campo vasto como intérprete da nossa emocao. @rieé&spanha, ficou instrumento
padrdo do Rio” (Barbosa, 1931, p.28). A afrmagisalta mais uma vez a trajetéria do
instrumento e a musica e demonstra um outro adtmmaldo para o instrumento, cujas

causas serdo melhor detalhadas no terceiro capitulo
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2. O PAPEL DOS MEDIADORES

2.1 O conceito de mediagao segundo Peter Burke

Peter Burke em seu livf@€ultura Popular na idade Modernatoma
emprestada a divisdo da “grande” e “pequena” téadpgoposta pelo antropdlogo
Robert Redfield em 1930, onde a “grande” tradig@sa cultivada em escolas e
templos e a “pequena” segundo o proprio Redfied®Q) “se opera sozinha e se
mantém na vida dos iletrados, em suas comunidadiessad (apud Burke, 1989, p. 51).
Ainda segundo o proprio Redfield (1930) “As duaslitbes sao interdependentes (...)
0s grandes épicos surgiram de elementos de caathsidnais narrados por muita
gente, e 0s épicos voltaram novamente ao campesiaesd modificacao e
incorporacdes nas culturas locais” (apud. Burke91p&1).

Duas criticas séo feitas por Burke modificandolassificacdes de Redfield:
Uma delas consistiria na ndo seccédo da culturalaofitla é tratada pelo antropélogo
Redfield como uma Unica cultura homogénea; segiedier Burke : "Ela ndo distingue
grupos diferentes dentro do ‘povo’, cuja cultura réa a mesma” (Burke, 1989, p. 55).
O outro adendo seria que a chamada “grande” tradigiide fato elitizada e cultivada
em universidades, porém a “pequena”’ pertencentaraadas populares, era também
vivenciada pela elite que seria portanto bilingéebia o latim bem como a norma culta
da lingua e também a linguagem popular, esta congodistracéo, ndo sendo levada a
sério na Europa moderna.

E a partir desta critica que se introduz a figloanediador como uma espécie
de gradacéo entre as duas culturas. No caso dpd&nmoderna, Peter Burke considera

como exemplo de mediacéo os oficiais impressoreggtticipavam da vida artesa,
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mas tinham familiaridade com os livros. Eram pddapessoas alfabetizadas que
atuavam na chamada “cultura de folhetos” ; a liteeapopular de entdo. Segundo o
autor “o que requer maior énfase é o fato de gueliosetos também se alimentavam
da grande tradi¢cao” (Burke, 1989,p.81) e aindandibeo autor “ o Fausto de Goethe
tomou de empreéstimo alguns elementos do tradiciea#io de bonecos de Fausto”
(Burke, 1989,p. 87).

O conceito de mediagdo aqui exposto concorda @maea definicdo: “que
serve de intermediario, de elo...”, a primeira diayra “mediador” no dicionério
Houaiss. Vale ressaltar que, para além de adendosrecdes por parte de Burke,
ambos os estudiosos, tanto ele quanto Robert Redflmmam atencéo para duas
tradiges culturais que opostas por valores e tangm# questdes sociais, sdo
interdependentes. Apesar de terem naturezas dstrpara além de quaisquer
obstaculos elas se influenciam; em ultima instagaalquer individuo que desfrute de
qualquer tipo de obra de qualquer natureza de;liadistara tendo contato com outra

direta ou indiretamente.

2.2 A mediacéo no Brasil

O paralelo entre a Europa moderna e as primeisasf@stacdes culturais no
Brasil, se faz extremamente relevante para a canpé® da aceitacéo do violdo e da
musica popular brasileira em um primeiro momengmn lcomo para a identificacédo de
ambos como representantes da cultura nacional esegundo momento onde se
encontram muito valorizados pela sociedade. Tapewatdo ja foi feita e a
correspondéncia entre as realidades é impress@arfguns dos primeiros exemplos
destes ambientes datam do reinado de dom Pedndd,sua amante; a marquesa de

Santos, segundo Maul (s/d2: 65), “em sua intimidadas festas que dava em seu
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palacio em S&o Cristdévao, cantava modinhas e Lumdlencolicos acompanhando-se
com o dedilhar nas cordas do choroso instrumjgntaoldo]” (apud Vianna, 2004, p.
39). Evidencia-se agui mais uma vez a intima relagdre o violdo e a musica

brasileira. Ainda citando Vianna;:

(...) segundo seu hidgrafo Carlos Maul, os poderasoigos mais intimos da marquesa
de Santos também se dedicavam a musica populagiiEntavam-na personalidades
eminentes. Gongalves Ledo [deputado geral e inimieggdosé Bonifacio, José Clemente
Pereira [ministro do Império, ministro de Guerraemador] e o cbnego Januario da
Cunha Barbosa [cbnego da Capela Imperial, diretorirdprensa Nacional e da
Biblioteca Publica] sdo dos mais assiduos. E nomusao cdnego costuma deixar de
lado a politica para tocar violdo e cantar modihiistaul, s/d1: 49). (Vianna, 2004, p
40)

E aproveitando o carater de interdependéncia jastantre as culturas:

A modinha também continua a voltar para a Europal824 foi publicado em Paris
um livro com as modinhas de Joaquim Manoel, outntata (segundo Gilberto Freyre,
1974: 104), harmonizadas pelo compositor Sigismeakomm, o “discipulo preferido

de Joseph Haydn’(...) Essa relacdo entre Joaquinoéla Neukomm, que morou no
Rio de Janeiro entre 1816 e 1821, mostra como 8uighas as fronteiras entre muisicos
eruditos e populares naquela época. E duranteaaéoulo XIX Carlos Gomes também
assinou varias modinhas. (Vianna, 2004, p. 39).

No final do século XIX, mais precisamente no aad 876 chega ao Rio de
Janeiro uma das figuras que propiciaria um dosdgmambientes de mediacéo e até de
formacao da musica brasileira, como cita Robertd/gura em seu livréNo Principio

era a Roda”

Ciata chegou ao Rio(...) ja feita no candomblé e d&iuma crianca. Em sua casa, ‘se
mesclavam , o baile, o sarau, a roda de samba an@omblé’. Por ela, diz Maria
Clementina Pereira da Cunha, ‘circulavam todassésras da sociedade, do esnobe
literato ao policial ou ao partideiro capoeirise$haude’. Por que tanta e variada gente
ia 14? Responde Edigar Alencar: ‘Como disse ceeta o Almirante ao microfone, a
casa era um laboratério de ritmos manipulados pacumbeiros, pais de santo,
boémios e gente curiosa que ali corria para asasstcerimonias religiosas e as festas
de sons que representavam.’ Ja se notava ali ragate entre sambistas e intelectuais,
gue levaria o antrop6logo Hermano Vianna a escrévenistério do sambéMoura,
2004, p.60).

Apesar de a presente exposicao tratar de um peesjEecifico da histéria do

Brasil, particularmente a cidade do Rio de Jane®primeiras décadas do século XX,
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nota-se que fosse casa de Tia Ciata ou no palaaitadquesa de Santos sempre houve
0 ambiente de mediacdo com uma ou mais figuragadoeas, que de alguma forma
transitavam entre as duas culturas “teoricamentstap’, porém as apresentava de
forma natural; segundo Vianna: “A existéncia devitios que agem como
mediadores culturais, e de espacos sociais onde esxliacdes sdo implementadas, é
uma idéia fundamental para a analise do mistérigaduba” (Vianna, 2004, p.41), e
ainda citando o autor: “Michel Vovelle em seu livdeologias e mentalidadeshama

de mediadores culturais principalmente os persorsagee colocam em relagéo o
erudito e o popular (ver Vovelle, 1978)". (Vian2804, p.42).

Ora, o que funciona para entender o mistério dibagdambém funciona para a
compreensao do violdo que se desenvolveu juntarmente® género nas diversas
transformacdes sofridas por ele desde o lundusat@rios tipos de samba hoje
conhecidos. A figura do mediador no Brasil foi imtpate tanto para a musica quanto
para o instrumento; logo este tipo de figura sedaguma importancia tanto para a

forma de se tocar quanto pelo espaco que o vi@&oasganhar no inicio do século XX.

2.3 A Importancia do Mediador para o violao

Explicado o conceito em sua origem e sua 6bvevégicia para qualquer
linguagem passa-se a analisar agora o que teriateddo para a melhor aceitacao do
violao por parte da sociedade na década de 19RDgRe foi exposto no primeiro
capitulo onde se evidenciou a presenca do violatodas as esferas da sociedade
sempre houve mediadores entre as distintas cardadaiedade, citou-se até mesmo o
papel da marquesa que se acompanhava ao viol@mdannhodinhas. Assim como a

chamada “pequena tradicdo” sempre esteve presanidande individuos que se
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orientavam pela “grande tradicdo”, o violdo, apesadescriminado e até mesmo
associado a marginalidade, sempre esteve presentiversas camadas sociais no
Brasil desde a col6nia. Sendo assim a casa da Esaqode ser considerada um
ambiente de mediacdo. Ao longo da historia do @aistrumento comeca a ser
valorizado e assumido como referéncia de identidér@éado & musica brasileira e a
esteriétipos como o do malandro ou do cancioneroum segundo momento ja
valorizados.

Se durante todo este tempo ainda que olhado cepeigdo o instrumento
esteve presente em toda sociedade brasileirarinasinas décadas do século XX ele,
bem como a musica que foi marginalizada consigmegam a ser valorizados de forma
explicita por agentes mediadores de suma impo#graca a quebra do preconceito e
do espectro negativo que sempre o acompanhou.

Hermano Vianna expde essa situacao de forma mmanb citar uma “noitada
de violao” onde se encontraram: Villa-Lobos, Luci@uallet (também compositor
erudito e pianista), Patricio Teixeira (sambigfayjnguinha, Donga (violonista,
compositor), Prudente de Morais (promotor e jastelsob o pseuddénimo de Pedro
Dantas) e Sérgio Buarque de Hollanda (Historiaddale dizer que este encontro foi
registrado na coluna soci®loticiario Elegante” no ano de 1926, e ainda que os dois
ultimos nomes citados eram editores de uma resfistmada Estética. Este encontro se
deu em parte pela visita do jovem antropo6logo @ithEreyre ao Rio de Janeiro que
publicou um artigo no diario de Pernambuco em 124¥6: “Ontem com alguns
amigos — Prudente, Sérgio — passei uma noite qagedicou de-manha a ouvir
Pixinguinha, um mulato, tocar em flauta coisas sleasarnaval, com Donga, outro

mulato no violdo, e o preto bem patricio, a canf@pud Vianna, 2004, p. 27).
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Apos todas as explicacdes e citacdes aqui reusaasrazoavel classificar tal
encontro como “0” exemplo de mediagéo até dadgparitdncia das pessoas citadas,
pois contribuiram diretamente para a formacéo daaiéncia e construcao, naquele
momento, da identidade do Brasil; seja atravésdata“Estética”, seja através do
livro “Raizes do Brasil’ou“Casa-Grande e Senzala’A essa época varios foram os
fatores que contribuiram para que toda uma gemedttelectuais fizesse questdo de se
sentar & mesa em uma noitada justamente de viotAomimguém mais ninguém menos
gue Donga e Pixinguinha.

Mas que momento era esse onde alguns dos inds/étitormacao mais erudita
do pais ndo chamavam atenc¢do para um encontret&ébgr? Vianna coloca a questédo
da seguinte forma:

A naturalidade do episédio ndo nos deve enganaraspecto de fato corriqueiro foi
obviamente construido, como também acontece conteimentos narrados em mitos
fundadores de todas as tradi¢cdes. O fato de tangnocndo ter se transformado em
mito, e tampouco ser lembrado como algo extraoridindelos participantes e seus
biégrafos s6 mostra que se acreditava realmenteuopaeunido como aquela era algo
banal, coisa da todo dia, indigna de registro maidadoso.(Vianna, 2004, p.20).

A seguir a presente pesquisa tentara responderomjuntura foi essa, onde um
instrumento que até cinco décadas antes era adsacraarginalidade - chegando a
haver legislacao prépria para proibi-lo, torna-ggeiexto de uma “noitada” onde se
relnem personalidades com formagdes téo distiat@nflo deste tipo de encontro algo
comum. Este tipo de encontro deixa de ter um &dituma personalidade, algum tipo
de provedor e passa a ser fruto do interesse aes\gartes ainda que distintas em suas

formacgoes.
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3. AACEITACAO DO VIOLAO NO BRASIL

3.1 — A questédo da unificagdo no Brasil

O Brasil colonia é marcado pela inexisténcia ddgyea consciéncia ou
corrente nacionalista. Sendo assim as coléniaartinhais dialogo com Portugal do
gue entre si mesmas, o que fica claro na teses#eMorilo Carvalhdelite and State-
building in Imperial Brazil quando este expde a declaracdo do viajante Baaite

sobre o Brasil colonial:

Cada capitania tinha seu pequeno tesouro, elasmsenicavam dificilmente entre si,
freqientemente mesmo elas ignoravam reciprocansgemrbdsténcia umas das outras.
N&o havia no Brasil um centro comum: era um ciréolenso, no qual os raios iam
convergir bem longe da circunferéncia ( apud. Vigr2004, p 56).

Se com a vinda do entéo futuro Dom Joéo VI, pomtesada proclamacéao da
independéncia, haveria de fato um primeiro e inadibvimento rumo a centralizagcéo e
unificacéo do Pais, com a revolucéao liberal dodPastcortes portuguesas, em oposi¢ao
ao futuro monarca, retomam as medidas descenttalas estimulando as capitanias do
Vice-Reino Brasil contra o Rio de Janeiro. Estémasb foi correspondido pela elite
brasileira da época mesmo com esta discordandosierfpr tomada do poder
objetivada pelas cortes portuguesas. Pode-se taparar este momento como
primeira manifestacdo do interesse internacionalbioado com as conveniéncias da
elite brasileira prejudicando ou ainda impondo ¢gies satisfatOrias apenas para este
lado em detrimento do Brasil em direcdo a cons@éna cultura nacionais. Citando

Vianna:

A independéncia do Brasil, em 1822, ndo teve unefwalaro de unificacdo
nacional. Mesmo as rebelibes anticoloniais (mwdtelas com forte caréater regionalista )
e 0 movimento politico que desembocou na indepam@éndo nasceram de
preocupacdes nacionalistas, como mostra Emiliai\datCosta em seu livro Brazilian
Empire. Por exemplo: os articuladores da Conspirad@ 1792 no Rio de Janeiro
Acalentavam a esperanca de que os franceses risr@tios conquistassem sua cidade.
José Murilo de Carvalho também lembra que “os mewmitos de independéncia das
provincias no final d século XIX e inicio do sécX todos tiveram tendéncias
republicanas e ndo se preocupavam muito com adeiid&€arvalho, 1975:269). Um
exemplo mais conclusivo € o das elites brasilajuas relutaram até o Gltimo momento
em proclamar a independéncia: seu projeto visavgenalgum vinculo com Portugal.
Emilia Viotti da Costa afirma que: “as condi¢cbe® devaram a integragdo nacional e
inspiraram idéias nacionalistas na Europa estawdtantio no Brasil” (Costa, 1985: 9).
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Como consequéncia, “a manutencdo da integracdcon@cido Brasil depois da
independéncia, entdo, ndo pode ser atribuida dameaideologia nacionalista; as elites
brasileiras simplesmente reconheciam que a Uniceinaade assegurar a independéncia
era evitar a secessao” (Costa, 1985: 9). Portadtdepois de fortemente independente
€ que o Brasil comecou a inventar um projeto uaifor para si proprio (Vianna, 2004,
p 58).

Diante do abandono pela busca de algum trago auttursocial que definisse o
Brasil enquanto um pais, o simbolo de unido em@ac O governo de Dom Pedro |
pode ter sido uma das grandes tendéncias centtalegno Brasil. Prova disso é que
sua abdicacdo em 1831, foi entendida posteriornpamt®aimundo Faoro como “o
malogro da centralizagcéo (Faoro, 1973: 316)” (ayfiaehna, 2004, p. 58). Isso porque
no periodo da Regéncia se instalaram fortes terafdescentralizadoras: “o regente
Feijo, por exemplo, promulgou medidas que incemtivaa autonomia das provincias”
(Vianna 2004, p 58). Assim, a imagem da coroa peet&quase que a Unica afirmacéo
de unidade entre os fragmentos tao estranhos®mraté o fim do reinado de D Pedro
.

Com a republica veio a necessidade de um novo sinmdoofator de integracéo
e afirmacao da identidade nacional,a coroa ja e@sentava a unidade da pétria. Pela
primeira vez entdo, h4 um olhar lancado em bustmatdlidade e da esséncia do
termo. E estes olhares comegam a se agregar era flaeorrentes nacionalistas ainda
gue pouco atuantes politicamente. Na primeira dess@entes apontada por Ludwig
Lauerhass Jr. j& se encontra a identificacdo delgas e possiveis entraves a

integracdo como via Silvio Romero

(...) com suas pregacbes contra a formacéo deiasldie imigrantes europeus no Sul
do pais justamente pelo perigo que acarretariamdade nacional. Euclides da Cunha
também falava de um pais dividido, carente de aieid& Alberto Torres considerava
um dos nossos maiores problemas “a falta de unideadonal”, sublinhando a
“invencdo” de toda a tradicdo ao dizer que o ptsd que criar artificialmente sua
propria nacionalidade” (citado em Lauerhass JB86¥1) (apud Vianna, 2004 p. 59).
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O conflito entre correntes ganha contorno curgpsando as descentralizadoras,
representadas na campanha de Ruy Barbosa, vérdaralismo norte americano um
passo para o reconhecimento de Nacdo em oposigaéa aossivel ditadura
centralizadora representada pelo entdo candidat@fb Peixoto. Porém no caso do
Brasil a pretensa “descentralizacdo agregadoratéaia o poder oligarquico que
apoiava qualquer medida no sentido de fortalecemapliar seu controle regional.
Prova disso é que a economia e a producdo dongadsientada pelo mercado externo
mais do que pelas conveniéncias nacionais; coma@repode-se citar a constituicdo
de 1891 onde ficava assegurado o direito de quapmogincia pedir empréstimos
exteriores sem a mediagao do Estado.

Esta situacao se inverteu a partir da oposicaondda principalmente pelos
setores burgués e militar, que criaram o primegntigho de oposi¢cdo ativo no pais, a
Alianca Liberal, responséavel pela ascenséo de i@atakrgas ao poder em 1930. Este é
0 ponto de maior necessidade da busca de identudadeterogeneidade natural na

composicao do partido agora no poder. Citando \dann

Essa heterogeneidade da Alianca Liberal, inctugiegional (com acordos entre
liderancas de varios estados, como Rio Grande te Baraiba que ndo participavam
da economia cafeeira), acabava necessitando ddpiois organizadores nacionais para
sustentar sua estratégia politica. Nunca a “unidgdgque a Alianca Liberal ndo tinha
“ideologia propria no plano nacional” (Lauerhass 1986: 95), foi tdo necesséria para
o regime politico brasileiro (Vianna, 2004, p. 60).

Ainda em 1930 uma tentativa de retomada do poaieparte do Partido
Democrata de Séo Paulo através da politica fed&rajue fortalecia o poder regional &
sufocada pelo partido agora no poder, que rejgtaposta com queima de bandeiras e
“é nesse ambiente que sufgasa-grande e Senzaleom sua valorizacao de ‘nossos’
tracos mesticos, e se consolida o samba como esigacal nacional” (Vianna, 2004, p.
60), e junto com ele o violdo como instrumento @spntativo e veiculo de expressao da

brasilidade.
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3.2 — O processo do Violao

O ano de 1930, apontado por Hermano Vianna comegoite uma nova era
para o violao e o samba em consequéncia da rewotudiiral no pais € de fato uma
referéncia. Ha porém, uma trama que se armou gosotas primeiras décadas do séc
XX, e é claro, de tudo que as precedeu.

Junto & ma reputacdo que durante tanto tempayoarfevia uma admiragado
censurada socialmente, porém no final do séculoeXxtémeco do XX tanto pelos
fatores sociais acima expostos quanto a visittudrés concertistas internacionais tais
como Augustin Barrios e Josefina Robeldo, que anegmorar por dois anos no Brasil
influenciando toda uma geragao de novos instruistasti este quadro comecga a mudar.

Um dos grandes contribuintes para a assimilagidrada do violdo na
sociedade foi o cantor, compositor e violonistau@atla Paixdo Cearense. Este

chegado em 1889 se mesclando aos seresteiros

Agiganta-se entre os comparsas de vida boémiapde modinhas que logo se
popularizam e é com ele que nasce uma poesia d@tppatiténtica tradutora e
mensageira do sentimento coletivo. Mas o grandéapt# se contenta com as glérias
iniciais e abre luta contra o preconceito que esqual o violao das salas para o cenario
das noites estreladas... E ele se perguntava:u‘sstedei os segredos dessa caixa de
armonias, se aprendi a arrancar dessas cordas®sgse embalam 0s meus versos, por
gue ndo hdo de fazer o mesmo em escolas, ondét@ fasua companheira de noitadas,
ja tem curso?” Ele mesmo dava a resposta: “o viokEw é instrumento que deva ser
condenado a triste condi¢cdo de ser tocado de auiigieesma pauta onde aprendemos
0 piano, a harpa, o violino, o violoncelo, tem de aquela que servira para o ensino do
violdo... Ele tem que entrar nos programas dotutsti.” (Maul, sd, p. 67).

No dia 5 de julho de 1908 Catullo consegue enclsaldo de concertos do
Instituto Nacional de Musica de um publico queeatprimeira vez em muito tempo
assistir um concerto acompanhado por violdo. ErsmgiMaul: “era uma platéia
numerosa e seleta, atraida pelo renome do viotonmiaggico que superava 0s seus
émulos estrangeiros que aqui chegavam...” (Maul €F). Nao obstante o musico

priva da companhia do Presidente empocado NilorfP@ca bordo da lancha
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presidencial numa noite de seresta onde o entg@mj@vmoderno presidente que “alias
(...) gostava de musica, tocava violdo e a crerefaséncias que Brigido Tinoco faz na
sua biografia (...) ele devia trazer na massa dgus&ao gosto pelas cantigas ao ar livre”
(Maul, sd, p. 68). Terminada a noite a lanchatapce os convidados entraram pelos
fundos no Palacio, onde Catullo cantou mais umamhadantes de ir e segundo seu
biégrafo Carlos Maul pensava que “faltava agoreagmio palacio pela frente e subir,
de violdo debaixo do braco, as escadas de marracaegsar os tapetes ricos de saldo
de honra...” (Maul, sd, p. 68).

Na matériaD Violdo Entre Nospublicada na primeira edi¢cdo da revista O
Violao de 1928 afirma-se que: “devido a Ernani Eigedo e Quincas 0 n0Sso mavioso
instrumento comecgou a ser apreciado em camadasssois elevadas e no tempo do
governo Hermes fez pela primeira vez a sua triungitaada no Palécio do Catete”
(Violdo O, 1928, sp). Presume-se aqui que o triisdaa a entrada pelo portao

principal; porém na revista ndo se menciona o nden€atullo e ainda se afirma que:

“Foi em 1913, se ndo nos falha a memoria, que nhsa Hermes da Fonseca,
anteriormente a eximia caricaturista Rian e MllairN'effé, ornamento brilhante da
nossa mais fina sociedade, cantou n o Palacio dag@é o hoje archaico Corta-Jaca,
musica em voga naquelle tempo.

Valheu-lhe isso ser censurada mas sem razdo pos tod jornais oposicionistas
daquella época.”

Pelo que o bidgrafo Maul aponta; se a primeiraaliomou tal atitude deve-se a
influéncia de Catullo segundo a prépria Nair:

“No Brasil daquela época (...), s6 se cantavdirguas estrangeiras, principalmente
em francés, italiano e alem&o. Eu mesmo s6 camasses idiomas. Devo a Catullo a
sugestdo de cantar de preferéncia em nossa libgymnis de ouvir Catullo fiquei tdo
impressionada com seu prodigioso poder de intergdiet que resolvi estudar as letras
brasileiras e acompanhar-me ao violdo para casta:la) ainda residindo no Catete
resolvi dar uma audicdo exclusivamente minha cong@es de poetas e compositores
nossos. De entre esses destaquei Chiquinha Gonz@daul, sd, p. 69).

E voltando a Catullo:

“... em maio de 1914 as portas do palacio do Cattebriram para receber Catullo, a
convite do chefe da nacdo Marechal Hermes da Faneede sua ilustre esposa, dona
Nair Teffé Hermes da Fonseca, para um recital déimhas.” (Maul, sd, p. 68).



26

Todo este contexto criou um ambiente de discussg&r@ado violdo quanto
instrumento, e sua insercdo em ambientes de nmioafidade. H& uma pequena
passagem que talvez caracterize bem a divisdoctiedade nesse momento: a0 mesmo
tempo que segundo Maul o violdo ocupava um espaes médito com excelentes
referéncias da mais alta sociedade, havia um tadmconservador que ainda nao
aceitava tao naturalmente a presenca do instruneemtmbientes desta formalidade,
criticando através da midia a atitude da SenhdmPéssanha e por isso a revista
coloca que : “em publico, porém, ndo ouvimos maitie, até 1917 quando apareceu
Barrios dando uma série de concertos, sendo lagodsepela Diva do instrumento, a
formidavel Josefina Robeldo” (Violdo O, 1928,sp)sifuacdo se revela ambigua e
ainda em polémica através da afirmacédo do condert@atullo, que segundo o bidgrafo
foi um sucesso, em confronto com a matéria dateevisde se coloca um ostracismo de
quatro anos do violdo em publico. Isso expde parfente a situacdo de divisdo da
sociedade e a posicao real que o violdo ocupa asilBle entdo. Este momento que
antecede a década de 1930, colocada como um n@rdligmna, € extremamente
delicado; a classe artistica e intelectual propdersios angulos para se observar a
natureza do brasileiro ou a “esséncia da brasgitdad

Um episodio que ilustra tal situacéo foi uma itaga discussao publica acerca
do personagem Jeca Tatu; uma caricatura do sextaaejpnal criada por Monteiro
Lobato onde, segundo Maul, este é, fraco, temerasspreparado por conta de sua
histéria; onde os “parcos recursos materiais” fapema condicdo de raciocinio deste
ser caracterizado como: “tipo de uma raga queéergrformadores de nossa
nacionalidade’ se perpetua a ‘vegetar’ de ‘cocorasapaz de evolucao e

impenetravel ao progresso...” (Maul, sd, p. 29)iv® que foi um sucesso de venda
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nao fora tdo comentado até que Ruy Barbosa seasti do personagem em um

discurso onde falava sobre o povo brasileiro imeggmdo da seguinte forma:

“N&o sei bem, senhores, se no tracejar deste qoexE®m autor sé em mente debuxar o
piracuara do Paraiba e a degenerescéncia inatdaga. Mas a impressao do leitor é
gue nesse simbolo de preguica e fatalismo, de &aciale imprevisdo, de esterilidade e
tristeza, de subserviéncia e hebetamento, o génartibta, refletindo alguma coisa de

seu meio nos pincelou, conscientemente ou incamseiente, a sintese da concepcgao
gue tem da nossa nacionalidade pelos homens quyeasieen.” (apud, Maul, sd, p 30).

Assim, trorna-se publico um ponto de vista pol@gicerca da natureza deste
ser que interessa agora mais do que nunca. E semtegitimo sertanejo tao
representativo da cultura brasileira e ainda poa@migo do Marechal Floriano,
Catullo vem a publico por meio do Jornal “O Palie trazia seus versos na primeira
pagina onde 0 musico se expressava “com emocaerhi (Maul, sd, p. 33) seu
pensar. Apos esta aparicdo defendendo e exaltaGdbaclo brasileiro Catullo €
convidado a casa de seu adversario politico quapgessiona tanto com a obra do
artista que Ihe dedica um capitulo “Catullo — vazetra” do seu livro “Na
antevéspera”:“O Brasil existe e inexiste. Tem uin@aaadtica, isto €, em formacao,
caos nao significa apenas desordem”. Fica clarmgudor se refere a tal busca de

identidade e depois propde um modelo para ess#&&ques

“O Brasil possui poetas em barda e alguns magsific@s sdo poetas universais, que
jogam com imagens vindas de Anacreonte e VarlalPmetas que tanto seriam

brasileiros como mexicanos, franceses ou russos.

Catullo , porém, é o poeta da terra, a harpa afilearessoa ao menor arfar da terra.
Amoéres, anseios, sofrimentos humildes, cismas vagaserdadeiro sentir de nossa
gente sO nele encontra voz. E que voz! Com qudliteauiqueza de imagens novas,

sem eiva de reflexo europeu” (apud Maul, sd, p. 35)

Finalmente Ruy exclama: “Catullo é o grande poetaonal” (apud Maul, sd,
p.35). E para ndo deixar o violdo de fora destelqud... e enquanto o poeta geme seu
descante ao violdo permanecemos assim, obstruéd@ga, no éxtase de incubos

atravancados de veneraveis sucubos avos” (apud bthu. 35).
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E nesse clima de construcdo de valores que covialdinha para sair da
marginalidade via esforgos intelectuais para regremsfirmar o “ser” brasileiro. E
lancado novo olhar sobre todo o repertério queise funto com o jeito de tocar
brasileiro, tdo peculiar no violao.

O conflito, que termina bem pode funcionar conematia das tendéncias a
cerca da brasilidade e da busca deste ideal. Dadovo sertanejo que é fruto da
ignorancia, pobreza e alienacdo em que se criageptado por Jeca Tatu; do outro o
ideal de natureza e pureza proposto pela poestatidio. O conflito publico e a
posterior reconciliagdo representam a busca pgtdfisiado e pala identidade do
brasileiro, clima onde fica evidente a relevancavalor do violdo para o pais,
chegando a entrarem em circulacdo duas revistagitax® sobre o instrumenio:

Violao e A Voz do Violdpambas circularam por volta de uma década
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4. O VIOLAO E A UNIVERSIDADE

4.1 — O violdo na universidade brasileira

Desta forma o violéo foi “admitido” como instrumerdigno de ser estudado e
executado em publico e aclamado como dignissimduboce um dos simbolos da
cultura nacional. Mas este passado é ainda muwiemte; num pais que ha pouco
completou quinhentos anos de descoberta, o intedealim século se faz sentir até os
dias atuais. Melhor dizendo; tomando como refegéo@no de 1930, proposto por
Vianna, ou ainda tendo como marco a criacao derawista cujo tema era o proprio
instrumento em 1928, pode-se estimar uma data iapada de setenta anos. Ha pouco
mais de setenta anos atras tocar violdo na rua airdcrime.

E é claro que no Brasil - este mesmo que tomaestgato valores defasados de
paises que hoje em dia consomem vorazmente aat@tumarginalizada no berco em
gue se criou, as mazelas deste preconceito aiffdaesa sentir. E se ndo é mais por
parte da opinido publica,talvez isto se tenha feitiar nas instituicdes académicas de
ensino de musical. Varios sdo os exemplos que psdegitados, porém o mais
estarrecedor € a proibicdo do violdo dentro dagewsidades até o inicio da década de
oitenta, enquanto ja havia esta cadeira musickfaraca em 1930. Fato que demonstra
mais uma vez o atraso do brasileiro em relacd@ @mapria cultura dentro deste
ambiente académico.

Para comecar a justificar a relevancia do estad@plertério violonistico dentro
destas instituices faz-se necessario lembrar sfedrestrumento acompanhou a criacdo

e desenvolvimento da musica brasileira influenaamdendo influenciado por toda
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histéria; da modinha ao samba enredo ou até mesmopanacional. No violdo todos
0s aspectos desta musica saltam aos olhos ou swedimrma direta seja nos solos e
melodias compostas por Jodo Pernambuco que vienaflaenciar compositores e
eximios melodistas como Pixinguinha, seja nas haiasa@ possibilidades intervalares
que este apresenta na formacao de acordes ourairadgecto ritmico tdo explorado e
saliente dentro da performance de géneros brasldim outras palavras esta tudo la.
A tradicdo de compositores de cangdo se encomizéta vinculada ao instrumento;
das modinhas compostas por Catullo aos sambas amésiide Cartola ou Nelson
Cavaquinho. Todos eles utilizavam o violdo coma dé expressao para temas
musicais e poéticos genuinamente brasileiros.

Além disso, se faz relevante lembrar o conceitm@dependéncia entre as
culturas popular e erudita, e expor aqui a quasdajal negligéncia com qualquer tipo
de sistematizacao ou estudo formal dos génerosaisifirasileiros, muitas vezes
assimilados de forma mais rapida com o auxiliordenstrumento e repertério. Vale
ressaltar o exemplo de outros paises que deramvalarsas suas tradicdes musicais e
onde as instituigbes académicas ajudam a desenahda mais tanto os estudantes
guanto o proprio género estudado como € o casastados Unidos com a escola
Jazzistica, Cuba com cursos inteiros voltados ganasica produzida la, e a escola
européia com a chamada musica erudita. No caBvadil porém, ha um desequilibrio
em cursos que poderiam ser considerados “neutrgefes meus - como é o caso do
curso de Licenciatura em Educac¢éo Musical na Unin@especializagdo que nao
pressupde qualquer tipo de preferéncia ou perfazenamusical os alunos tem quatro
cadeiras obrigatérias de histéria da masica euao@htra apenas duas de musica
brasileira, e duas eletivas de musica “latina” sempre oferecidas. Entre o material

musical estudado por futuros educadores musidgisam sonatas e fugas em quatro
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periodos de andlise musical obrigatérios contraltisndois periodos de arranjos e
técnicas instrumentais onde geralmente se traloadispecto técnico e eventualmente os
estudantes tém oportunidade de escolher uma pERa@itério para exercitar as
técnicas aprendidas. Futuros professores do ehgsidamental ignoram uma simples
“levada” de baido ou de samba mas estéo aptodisaaridach. A relevancia deste tipo
de habilidade, em detrimento da outra, para adate docente, principalmente em se
tratando do ensino fundamental e médio, permanaamistério. Por que um professor
de ensino fundamental tem que saber separar ineidesorar formas e padrbes de um
tipo de musica téo distante da realidade dos fatalkenos? Em que isso o auxiliaria no
processo de assimilacdo musical do estudante dém@mbiente escolar? Sera que este
aluno conhece esse repertério? Sera que um edumadaiisico tem que passar por
esse tipo tao especifico de estudo tedrico pagalaacao de sua profissdo? E quanto a
todos os outros grandes musicos e educadores qumsgaram por este tipo especifico
de formac&o? Sao obsoletos? Defasados? Menores?

Se por um lado h& uma super valorizagcéo destel&époatéria e um discurso, na
maior parte do corpo docente, em prol da manutedesia situacdo, por outro, a total
negligéncia com o patriménio musical que da aoiBstgstus de poténcia musical no
cenario internacional torna-se paradoxal. E petcalghecimento do valor e da obra
musical de seu pais, que alguns professores néteatlicomo assunto digno e
relevante de ser estudado por quaisquer alunogaleugr area ou mesmo de cursos
neutros. A presente exposi¢cao deve apontar estedato consequéncia do passado
recente de marginalidade e também da falta denafofio de grande parte dos
profissionais que mantém este quadro tal como Aptsar € claro, da gradativa

abertura de espaco para a musica popular, ha andkesequilibrio de obrigac6es
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curriculares que priva o estudante de informagdg®itantes para sua profissao ou
mesmo de um parametro musical mais eclético.

O que chama atencéo € que tais valores sdo atimesdde o final da década de
1920 para 1930. Mario de Andrade propde o estudolgaca popular como forma de
diferenciacéo e desenvolvimento da musica brasit@imo um todo. Apesar de
repudiar a “caricatura tupiniquim” — grifos meugue povoou a tematica de
compositores eruditos de sua época que tinhanspoifacil saida do Brasil, ele
propunha sim o estudo das manifestacdes populaaesando atencéo para a questao
ritmica:

...um dos pontos que provam a riqueza do nossolfrapser maior do que a gente
imagina € o ritmo. Seja porque 0s compositores dgixes e cantigas impressas nao
sabem grafar o que executam, seja porque daoesesiessencial deixando as subtilezas
pra invencédo do cantador o certo é que uma obreutada difere as vezes totalmente
do que esta escrito. (Andrade, 1969, p. 21)

A questéo levantada pelo autor d& relevo a umentra sistematizacéo e
compreensao do aspecto ritmico presente em nosseanél grafia musical européia
ndo é a ideal para se entender a ritmica afriddmafrica antiga muito da polirritmia
era traduzida através da adicado de pequenas pastftimicas e na auséncia de
compasso. No caso do Brasil houve de fato uma raigieitendéncias musicais
européias e africanas de modo que é uma musiddafir aspecto ritmico visto que
possui fortes caracteristicas que chegam as vesiggesar um outro compasso que nao
o que foi grafado. Para além disso, ha a questanteda por Mario que é a liberdade
interpretativa, ou ainda o simbolo ritmico que seigena figura e que é tocada de outro
jeito. Na escola jazzistica por exemplo, a colcidida como colcheia pontuada. Nao é
a grafia que esta errada ou o compositor que rifia sa expressar graficamente, é
simplesmente a consciéncia de linguagem e ornag&ntammum a todos 0s musicos
gue estudam que convencionou um jeito de intempcetaveniente com a grafia musical

oficial.
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Outro exemplo deste desequilibrio se encontra tnatesa oferecida a um
pretenso concertista classico, e na que é oferadiga instrumentista popular. Para este
ultimo a Uni-Rio oferece especializa¢cdes em arrargoatica de conjunto do curso de
musica popular. A diferenga de acesso torna-se cteas no exemplo dado por

Elizabeth Travassos sobre um percussionista qudas&t na UniRio:

No relato desse estudante, chamaram atencdo vadob®s: 0 recrutamento de
instrumentistas para grupos de forré por meio ddeg sociais que cruzam a Unirio; a
transmissdo de conhecimentos entre participanteferdd universitario (...); a escrita
comoaide-mémoirgo uso de discos e shows como mestres (Trava3os, pg 2).

Nota-se portanto, que se a universidade proporaigoalquer tipo de
aprendizado na sua area foi mérito do curso abagima busca pessoal. O aluno em
questao disporia, se quisesse de matérias - caitiogpde conjunto e instrumentos
complementares, onde ambas sdo optativas - ahatweim as relacdes que o individuo
estabeleceu com seus colegas e com o estilo mpssgliisado por seu proprio
empenho. Este caminho existe, mas deve ser trilpaldoestudante enquanto outro tipo
de informacao e mesmo de valores se encontradoseoi contetdo obrigatério da
grade curricular comum a todos os estudantes.tipstee informacédo encontra-se mais

disponivel a qualquer aluno de musica dentro deeusidade

4.2 — A relevancia do violao

Se 0 violado pode auxiliar na compreensao e asgaulda musica popular
brasileira ele apresenta ainda outras possibilglddeaprendizado ja notadas desde o
periodo apontado na presente monografia, que tldvanam mais crédito se fossem

proferidas por um maestro como € o caso de ErmaRiglieiredo:

Por essa occasido, eu que estudava harmonia e eneit@xa no teclado para as
demonstragdes praticas, educando o ouvido na $ucedss acordes e outras
combinagBes inherentes as regras da execucao desiswltaneos, comecei a sentir,
nas licdes de meu discipulo, algumas novidades@racas que reproduzia ao piano,
pois até entdo ndo se me havia deparado nenhumplkxeatos tratados, que me
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impressionasse tanto, como 0s encontrados no yié&oltando dahi uma investigacéo
minha, apesar dos parcos recursos com que cor@avial@io, n. 3, 1929, sp).

Ou ainda do mesmo depoimento agora a cerca dadapedocado pelo violao:

Interessava-me, porém, notar verdadeiras riqueaasdmicas perdidas na balburdia
dos acompanhamentos e as custosas modulacdedisrhes e originaes motivos que
me deslumbravam (O Violao, n 3, 1929, sp).

E retomando Marido de Andrade falando sobre pahfon

Nada impede por exemplo que os processos de medodiapanhante que 0S NOsSsos
violeiros empregam sistematicamente no baixo, ppese outras vozes da polifonia.
Esse baixo se manifesta as vezes como melodia etampl independente, apenas

concordando harmonicamente com a melodia da voxipéslis

E finalmente voltando ao agora desgastado condeitoterdependéncia, por
que ndo introduzir algumas pecas do vasto repeiti@oi caracteristico na masica
brasileira ao longo do curso? Por que ndo anasatementos motivicos de Debussy
presentes na musi€ebussyanae Garoto? Por que ndo analisar sua harmonia
apontada por tantos (por exemplo Tom Jobim) comalueionaria e precursora da
bossa-nova? A consciéncia das caracteristicacasyinarmoénicas e melddicas deste
repertorio ndo impediria qualquer tipo de desernmwnto e certamente daria no
minimo mais parametro e senso critico a respeitjudesquer estilos musicais.

Fechando este capitulo fica a pergunta de RegaraidSimao Santos:

Driblamos a ordem curricular com a pratica extracular? Até quando vamos
manter a margem do “curriculo-grade” projetos @eem sentido, vamos conviver com
o modelo organizacional nos formou e que natun@lis? Que politicas de formacao e,
portanto, também curriculares, de intervencgéo,rngée, transgressdo produziremos?

Quais as possibilidades de se pensar pedagogieo ale outro jeito, “quais
composicdes” sdo possiveis(Corazza; Tadeu, 2003,73), que possibilidade
pedagoégico-curricular ndo dada pelo definiciongk@posicional e que responda mais
de perto as necessidades da vida atual e a cessugntos no mundo contemporaneo?

Exige-se do profissional que seja criador, rompam cos modelos
ultrapassados, invente a solucdo. Por sua vez @d¢ experimentar conforto e
seguranca, experimentar o desejo de realizacaoaballio, no seu projeto de vida e
participacdo social. E estdo ai as vozes dos glunatizerem das distancias entre
projetos de formacdo e as necessidades do cotidesoolar e da sociedade
contemporanea (Siméao, Regina Marcia, 2005, s.p).

Se por um lado ha um desequilibrio por parte ddauo, por outro existe todo

um universo e uma histéria a ser lembrada e ersjradihvés do contato com o
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instrumento, o repertdrio e a linguagem do violéasieiro. Ha que se incorporar e
oferecer outro tipo de informacéo de forma maisatzatica e criteriosa, onde os
formandos tenham uma visdo mais ampla do acontatomeusical no Brasil em que

se vive e onde se estimule o desenvolvimento enbemimento da musica brasileira.
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CONSIDERACOES FINAIS

Apos a exposicao da relacdo que o violdo deseewadn a cultura brasileira
desde o Brasil colonial até o século XX, abordamanmeiro capitulo, torna-se
evidente a intima relagdo que possui com a musasdléira de forma geral. Sendo
assim, o violao assimila os tragos mais marcansasgellares dos géneros que executou
através de sua historia. Fica claro através dogarinmegistro, a gravagdo da Casa
Edison, o que seria 0 “batuque”, que na verdaddddilhado por Eduardo das Neves.
Talvez por conta desta histéria tenha se populdwitanto no Brasil desde cedo; o fato
€ gue o violdo sempre esteve entranhado nas nséistalé esferas da sociedade do pais.
Da Marquesa de Santos ao “serenatista”, o instrtoy@@rmeou as tramas sociais em
todo tipo de ambiente.

No segundo capitulo a figura do mediador quanssqeefisica ou ambiente de
mediacao explica em parte o que aconteceria corargimalizado pinho nas primeiras
décadas do século XX. A presenca deste agente peoimegracao e troca entre
tendéncias culturais distintas. Fosse na casaal€i@ita, ou ainda através da
personalidade de Catullo, a contribuicdo e a pgesda violdo é evidente a todo o
povo, ou mesmo ao presidente.

Com a caréncia de unidade nacional e a conseqiecdssidade da criagao da
identidade do pais nos primeiros anos de repuldipapel que o violdo sempre
desempenhou é valorizado e o instrumento pasgacalebrado como produto nacional
e simbolo da nossa cultura. Nesse momento tod#ihisfue foi abordada no primeiro
capitulo, junto ao convivio que o brasileiro sentpre e a caracteristica interpretativa
peculiar na maneira brasileira de se tocar, todat@ia que se desenvolveu do lado de

fora de escolas, tudo isso junto eleva o violamastatus até entdo inédito. Revistas sao
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editadas e sao criados clubes de violdo, orquasthksive femininas, do instrumento
ganham paginas de destaques como exemplo, agdrarrdeostume. E a claro, o

violdo influencia e é influenciado através de cosijpoes como Villa-Lobos que
escreve na primeira década do século XX seus diadas para violdo, ou ainda
posteriormente o Choros n°1, onde o compositorex tematica melédica do género.

A andlise dos elementos musicais e do repert@wlonistico como forma de
assimilacao e vivéncia musical, é colocada comampeara a formacgao do profissional
e professor de musica no quarto capitulo. Se hde¥ato uma conjuntura que tornou
clara a importancia do violdo na cultura brasilej@e isso passe a contribuir para a
formacao de educadores e musicos préaticos maisieatss do ritmo, harmonia e
melodia brasileira. E necessario que se democrasizetipo de informacéo para que
haja de fato mais parametro por parte do estudanpeofissional e também para que se
encontre uma referéncia, um registro ou dire¢&sudecultura.

Por fim, a presente exposi¢cao conclui que o viol&ga lugar especial como
intérprete e simbolo da cultura brasileira coma €ilaro nas primeiras décadas do
século XX, trazendo consigo toda uma gama de irdod®s acumuladas ao longo do
seu trajeto. Sua importancia e a relevancia desteuo se fazem notaveis para que se
possa compreender e executar melhor a musicadirasPara, além disso, a recente
histéria que associa o violdo a marginalidade olamaragem, fica cada vez mais para
trds a medida que se evidencia a enorme contribgigé o instrumento deu & musica
brasileira desde Quincas Laranjeiras a Baden Po@eliol&do brasileiro segue firme
ainda absorvendo novas influéncias e desenvolversg@odeixando desenvolver com

sua musica, continuando a parceria tdo levantadanmo desta dissertagao.
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