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RESUMO

Esta Monografia visa mostrar através de pesquisa historica e dados coletados de
trabalhos académicos, que apesar do Brasil possuir tradicdo, material de pesquisa,
tecnologia e demanda para o estudo da guitarra elétrica, faltam Instituicdes de Ensino
Superior (IES) que abordem o assunto de maneira formal e completa. Mostraremos
também gque mesmo tardiamente, o estudo da Musica Popular (MP) ja é abordado no
ambito académico, porém, deixa uma lacuna aos praticantes de masica popular que
tocam “instrumentos populares” (que ndo sdo utilizados no repertério erudito) tal como
a guitarra elétrica. Apesar de recente, a requisicdo dela no meio académico tem sido
muito recorrente, 0 que ajudou bastante no desenvolvimento desta pesquisa que tem
como objetivo mostrar a relevancia do ensino deste instrumento que, mesmo sendo
estigmatizado a géneros estrangeiros, adquiriu uma linguagem brasileira decorrente de
diversas vertentes advindas da MPB e que a tecnologia que o envolve, evoluiu e evolui
de maneira exponencial. No entanto, entraves burocraticos e falta de recursos
financeiros embargam a implementacéo deste curso tdo almejado por guitarristas e tdo
importante para a difusdo e o desenvolvimento da guitarra elétrica brasileira.

Palavras-chave: Guitarra Elétrica - Tradicdo - Demanda - Academia
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1. INTRODUCAO

Nascida da necessidade do aumento sonoro do violdo, a guitarra elétrica surge
nos Estados Unidos no inicio do século XX (Prado, 2007). Com o decorrer de sua
evolucdo, conquista adeptos ao redor do mundo e constrdi junto a masica brasileira uma
tradicdo desconhecida por muitos, fruto do hibridismo inerente a prépria MPB, que se
perpetua e evolui até os dias de hoje. Por ter um forte apelo junto ao publico jovem e
muitas vezes ser associada ao rock, a guitarra elétrica sofreu algumas resisténcias e
preconceitos no Brasil. Porém, a maneira com que 0s representantes brasileiros deste
instrumento contribuiram para sua difusdo, abre caminho para muito estudo e pesquisa
para aqueles que querem estudar o instrumento de maneira completa.

Entretanto revelaremos que apesar de toda a tradicdo e material que envolve a
guitarra no Brasil e de toda uma demanda voltada para seu estudo, faltam Institui¢cdes de
Ensino Superior (IES) que oferecam um curso formal. Na verdade até o ano de 2003
ndo existia nenhum trabalho que abordasse a relevancia da guitarra na academia
(Miranda, 2005, citado por Lopes, 2007). Veremos que a guitarra trilha um caminho
parecido com o que a Musica Popular (MP) trilhou até ter sua devida importancia
reconhecida no &mbito académico, pois o préprio estudo da MPB figura ha pouco mais
de dez anos no ensino superior.

Contextualizaremos o0s problemas desta pesquisa, utilizando os trabalhos
académicos de Rogério Borda (2005), Rogério Lopes (2007), Guilherme Augusto
Soares de Castro (2007), Eduardo de Lima Visconti (2005), Santuza Cambraia Naves
(2000), Leonardo De Marchi (2007), Teresa Mateiro (2007), Marcio Guedes Correa
(2007), Marcos Napolitano (2002), Maria Elizabeth Lucas, (1992), além de dados
recolhidos em revistas nacionais especializadas em guitarra, assim como sites
especializados no assunto.

A metodologia desta pesquisa foi composta por pesquisa bibliografica, consulta
de portais disponibilizados na Internet, além de ter sido aproveitado um trabalho de
campo que consistiu em uma entrevista com o entdo diretor do instituto Villa-Lobos,

professor Luiz Otavio Braga, no ano de 2007, registrada em fita K7.



2. AHISTORIA DA GUITARRA ELETRICA

2.1. Origem

A guitarra elétrica é um instrumento de origem norte-americana, resultante das
experiéncias em torno da necessidade de amplificagdo do som do viol&o. Foi nos EUA
que nasceram seus principais artistas e a maneira de se tocar o instrumento. Também é
importante ressaltar a influéncia cultural que este pais exerce desde o final do século
XIX em grande parte do mundo (Prado, 2007, p.42).

Apo6s a Guerra de Secessdo e com o fim da escraviddo, 0s negros continuaram
sendo discriminados e segregados da sociedade americana. Em torno de suas
dificuldades, os afro-americanos construiram uma cultura musical propria, resultante da
mistura da cultura africana, com a trazida dos europeus, cuja principal caracteristica era
a lamentacdo. Para acompanhar os cantos e a danca, o violdo era o principal instrumento
utilizado. Como pouquissimos negros possuiam acesso as escolas, o aprendizado do
instrumento se dava através da observacdo de outros musicos quando tocavam. A0S
poucos foi surgindo uma maneira totalmente diferente da escola européia de se tocar
violdo, na qual consistiam: o uso de outras afinagfes; o uso do polegar em alguns
acordes, sem nenhuma conformidade com os padrdes e a postura classica; o uso de
alguns arpejos repetindo os dedos, além do uso de dedeiras e palhetas. Enfim, tocavam

como podiam — ou como achavam melhor — para “tirar” o som. (Prado, 2007).

Ao final da Primeira Guerra Mundial (1914-18), a Europa encontrava-se bastante
arrasada e os EUA bastante fortalecidos, vivendo uma enorme euforia econdémica. Por
conta disto foram surgindo orquestras populares, que animavam bailes e festas nas
quais o violdo ja era utilizado em dancas como two-steps, foxtrot e charleston. Mas o
instrumento acUstico ndo conseguia se impor por conta de seu volume relativamente
fraco, ficando geralmente restrito a parte ritmica (Prado 2007, p.42).

Nesta época 0s principais construtores de violdo eram Christian Frederick
Martin e Orville Gibson (o primeiro a colocar cordas de ago no instrumento, no lugar de

tripas de carneiros) (Caesar, 2008).



A eletrificagdo do violdo, ja havia comecado nas primeiras décadas do século
XX, porém, tratava-se de:

(...) um processo de tentativa e erro: inicialmente através de processos
mecanicos de amplificacdo, posteriormente instalando-se pequenos microfones
préximos as partes mais ressonantes do instrumento e finalmente através da
utilizacdo de captadores magnéticos. (Barsa CD citado por Borda, 2005, p.13).

Na década de 20, foi lancado por John Dopyera o primeiro violdo com
ressonadores metalicos (figura 1) responsaveis por amplificar acusticamente o som do
instrumento, resultando em um timbre estridente e metélico conhecido como violGes

“National” ou “DoBro*” (Borda, 2005).

Figura 1: Violdo DoBro
http://www.acousticunion.fi/image/dobro new.jpg

A corrida pelo aperfeicoamento sé cresceu. Empresas de instrumentos musicais,
musicos construtores e engenheiros eletrdnicos iniciam diversas experiéncias para a
adaptacdo da tecnologia da captacdo magnética nos instrumentos de corda. A empresa
Rowe-De Armond fabrica os primeiros captadores magnéticos®, para serem adaptados &

“boca” do violdo (Borda, 2005).

2.2. Evolugdo e Modernizagéo
Um dos grandes contribuidores na evolucdo do instrumento foi o projetista da

fabrica de Orville Gibson, Lloyd Loar, que desenvolveu a tecnologia de captacdo

1 Com o langcamento deste violdo em 1927, nasce a National Resophonic Guitars. No ano seguinte,
Dopyera sai da National e funda a DOBRO (o nome vem de DOpyera e BROthers) (Luiz, 2008).

2 “O captador é um dispositivo capaz de transformar as vibracdes das cordas em impulsos
eletromagnéticos para finalmente terem estes impulsos novamente transformados em som por um
amplificador” (Lopes, 2007, p.9).



magnética junto ao violdo, culminando nas primeiras guitarras semi-acusticas (figura 2)
dos anos 30/40 (Caesar, 2008). Entretanto a nova tecnologia gerava alguns
inconvenientes problemas de microfonia, provenientes da vibragéo do corpo “oco” pelo

som amplificado (Lopes, 2007).

Figura 2: Gibson ES-150
(Primeira guitarra semi-acustica em 1935)
http://commons.wikimedia.org/wiki/Image:Gibson ES-150.png

Buscando a solucdo do problema, em 1931, George Beauchamp e Adolph
Rickembacker desenvolvem os primeiros modelos macicos de guitarra. Na verdade
tratava-se de uma guitarra steel, feita em um corpo sélido de aluminio, muito utilizada
na musica havaiana, sendo apelidada de Frying Pan (frigideira) (figura 3), em virtude
de seu formato redondo, tendo este instrumento grande importancia no desenvolvimento

das guitarras macicas como conhecemos hoje (Rocha, 2005 e Lopes, 2007).

Figura 3: Frying Pan (frigideira)

http://www.violao.org/index.php?showtopic=4343&st=20&p=63215&#entry63215




Enquanto isto, o veterano guitarrista e luthier Les Paul®, experimentando
captadores em viol@es tal qual Lloyd Loar e inspirado na invencgédo do violino macico de
Thomas Edison, constroi nas dependéncias da fabrica Epiphone a célebre guitarra “Log”
(Tora), tratando-se da primeira guitarra macica. Nasce entdo, em 1941, a primeira
guitarra elétrica verdadeira na historia. (Denyer, 1982 citado por Lopes, 2007).

Ainda no ano de 1941, o técnico em consertar radios Leo Fender, juntamente
com o ex-empregado de Rickembacker, “Doc” Kauffman, comecam a produzir uma
série de amplificadores e steel guitar (instrumento semelhante a guitarra havaiana frying
pan). Em seguida, Leo projeta um novo tipo de captador, que ao experimentar em uma
guitarra macica, passou a ser procurado por diversos muasicos. Ao romper com seu
socio, ele monta sua propria empresa, a “Fender Eletric Instrument Company”. Em
1948 surge o primeiro modelo macico das guitarras “Fender”, batizado de
“Broadcaster”, “logo depois rebatizada de “Telecaster” e com inovagdes singulares
como: “(...) braco desmontavel, headstock com as cordas viradas para um lado so, dois
captadores de bobina simples e um som cristalino.” (Lopes, 2007 p.12). Em 1954,
Fender lanca a revolucionaria “Stratocaster”(figura 4), tratando-se de um modelo que
oferecia conforto nas notas mais agudas, uma alavanca de trémolo* muito melhor aos da
época e trés captadores de bobinas simples munidos de uma chave com cinco posicées”.
Este modelo permanece praticamente inalterado desde sua criagdo, tornando-se
referéncia de design para diversos fabricantes posteriores (Borda, 2005 e Lopes, 2007),

sendo uma das mais utilizadas entre diversos guitarristas.

% Lés Paul ndo s6 criou a primeira guitarra elétrica macica, como também teve grande importancia na
criacdo de recursos tecnoldgicos de audio, tal qual a gravacdo em multipistas e os efeitos eletrnicos de
delay, reverb, phasing, além de ser criador do primeiro baixo elétrico (Matters, 2007 citado por Lopes,
2007). Morreu em agosto de 2009.

* Trata-se de um mecanismo conjunto de molas, rastilho e cavalete do instrumento que permite a deflexdo
conjunta de todas as cordas, quando pressionada a alavanca propriamente dita, diminuindo a tenséo das
cordas. (Denyer, 1982 citado por Lopes, 2007).

> Possibilitando a reproducéo de uma diversidade de timbres do instrumento (Borda, 2005).



Figura 4: Fender Stratocaster

http://www.sonicftp.com/news/images/fender blackie vertical.jpg

Com o estrondoso sucesso da Broadcaster, a Gibson®, que em 1941 havia
repudiado e até mesmo ridicularizando o prototipo de guitarras macicas de Lés Paul
(Rocha, 2005 e Huh, 2008), recorreu de sua propria decisdao e em 1950 assinou um
contrato com o masico no qual receberia “royalty’s” por cada guitarra que levasse seu
nome. Mesmo assim, a Gibson (tendo seu ja famoso nome a zelar) resolve langar as
guitarras de Lés Paul, com somente 0 nome do artista. Porém, ao verem 0 enorme
sucesso, resolveram incluir o nome da empresa junto com o do guitarrista (figura 5)
(Denyer, 1982 citado por Lopes, 2007).

O projeto de Lés Paul, agora junto a Gibson, era bem audacioso. Com um corpo
solido e bastante pesado, lembrando um pouco seus ja consagrados modelos semi-
acusticos, possuia a frente abaloada e oferecia uma sustentacdo natural nas notas de até

20 segundos (Lopes, 2007 e Huh, 2008).

® Mesmo com a morte de seu fundador (Orville Gibson) em 1918, a fabrica continuou contribuindo na
evolucdo da guitarra elétrica, sendo desde entdo um dos principais fabricantes de guitarra ao lado da
Fender.



Figura 5: Gibson Les Paul

http://commons.wikimedia.org/wiki/lmage:1959 Gibson Les Paul.png

Uma importante inovacdo da Gibson foi lancada em 1955 pelo engenheiro Seth
Lover, quando desenvolveu os captadores de bobina dupla, chamados de
“Humbuckers’™, responsaveis por eliminarem a interferéncia de radiacéo
eletromagnética que causam ruidos, ou zumbidos, muito comuns em captadores de
bobina simples (Denyer, 1982 citado por Lopes, 2007). Desde entdo, todos os modelos
da Gibson sdo munidos destes captadores.

“Pode-se afirmar que Gibson e Fender sdo padrdes, verdadeiros paradigmas, na
construcdo de guitarras elétricas, sobretudo nos anos 50, praticamente inalterados desde
entdo.” (Lopes, 2007, p.13). Podemos notar que a partir dai, as guitarras construidas por
outros fabricantes, possuem influéncia destes dois grandes nomes, seja em tecnologia ou
design (quando ndo, em ambas), em suas guitarras.

“O advento da gquitarra elétrica faz surgir todo um aparato de recursos
expressivos como a alavanca de trémolo, a distor¢cdo do som, a modificacdo do envelope
sonoro e uma infinidade de recursos de producdo de ruido” (Lopes, 2007, p.16), fazendo
da guitarra elétrica um instrumento de caracteristicas préprias e maneira de tocar
totalmente diferente da do violdo (mesmo os elétricos). Com tanta inovacgéo tecnologica

aliada ao instrumento, o som produzido pela vibracdo das cordas passou a ser

"Hum = ruido e Buck= cancela



completamente diferente do reproduzido pelos auto-falantes dos amplificadores,
fazendo com que o guitarrista ndo mais se preocupasse somente com a técnica do
instrumento, mas também com a miscelanea de timbres que seus aliados (componentes

eletrénicos), Ihe podem oferecer.

3. AGUITARRA ELETRICA NO BRASIL

3.1. Aimportancia do radio na musica brasileira

Antes de falarmos da guitarra elétrica no Brasil, temos que comecar falando da
chamada “época de ouro” da musica brasileira, situada entre os anos de 1927 e 1946. O
radio, sem davida, foi um dos principais protagonista na difusdo da cancdo popular
brasileira. Seu surgimento ocorre na decada de 20, quando comegam as primeiras
experiéncias de transmissdo. Na década seguinte, com o surgimento dos aparelhos
valvulados, o governo percebe tamanha importancia deste veiculo de comunicagdo junto
a classe trabalhadora e o define como um “servico de interesse nacional e de finalidade
educativa”, sendo capaz de alcancar os pontos mais longinquos do pais, onde a escola e
a imprensa séo escassos. (Nobre, 1998 citado por Borda, 2005).

Com o apoio do governo e de empresas, a radiodifusdo cresceu tanto que
comecgou a gerar emprego para diversos artistas. Cantores, compositores, arranjadores e
instrumentistas desta época foram responsaveis pela criacdo de um mercado de
execucao e producdo musical de singular qualidade técnica e artistica, dando origem a
chamada “época de ouro” da mdsica brasileira, onde podemos destacar “(...) o
surgimento de compositores como Ary Barroso, Noel Rosa, Assis Valente; arranjadores
como Pixinguinha e Radamés Gnattali e instrumentistas situados em um meio termo

entre a masica erudita e a popular” (Borda, 2005 p.27).



3.2.  Os pioneiros da guitarra elétrica no Brasil

Assim como nos EUA, a necessidade de aumento do volume sonoro do viol&o
era iminente. Com o surgimento do radio e da chamada “época de ouro” na década de
20, esta necessidade torna-se maior, pois o violdo era componente de diversas
formacgGes instrumentais na masica brasileira. Segundo Borda (2005 p.26), em 1927,
chegam ao pais o sistema elétrico de gravacdo fonografica e o microfone, comecando a
existir a possibilidade de amplificacdo do violdo. Porém, ap6s a Segunda Guerra (1939-
45), a influéncia cultural norte-americana intensificou-se no pais com a chamada
“politica da boa vizinhanca”, do entdo presidente dos EUA Franklin Roosevelt,
promovendo o “intercambio cultural” entre seu pais e os demais latino-americanos,
dentre os quais estd o Brasil. Neste periodo chegam ao pais as experiéncias e inovagdes
tecnoldgicas que envolviam o violdo, vindas dos EUA. Lopes (2007) ilustra a diferenca

entre violdo elétrico e guitarra elétrica ao afirmar que:

A guitarra elétrica no Brasil comega com uma adaptacdo. O termo “violdo elétrico”
utilizado para o instrumento &, de certa forma, auto-explicativo: o nome poderia ser
utilizado tanto no caso de uma adaptacdo rudimentar de um microfone ou captador
acoplado a um violdo (Menezes, 2007) como em instrumentos que sdo facilmente
identificados como guitarras semi-acusticas. Os pioneiros do instrumento, durante a
chamada “Era de Ouro do Radio” (1927-1946) tinham uma ampla vivéncia com
instrumentos de cordas trasteadas, entre eles o violdo (Lopes, 2007 p.17).

Juntamente com as inovagdes, surgem 0s principais precursores na utilizagcéo do
violdo elétrico e da guitarra elétrica no Brasil a produzirem a sua musica. Foram eles:
Pereira Filho (1914-1986), Garoto (Anibal Augusto Sardinha, 1915-1955), Laurindo de
Almeida (1917-1995), Betinho (Alberto Borges de Barros, 1918), Poly (Angelo
Apollonio, 1920-1985), José Menezes (1921) e Bola Sete (Djalma de Andrade, 1923-
1987), entre outros.

Segundo José Menezes (2003), Pereira Filho foi o pioneiro na utilizacdo do

violdo elétrico nas réadios brasileiras. Também atuou na Orquestra de Napoledo Tavares



entre 1932 e 1940, além de ter tocado em diversos bailes com seu proprio grupo entre
1941 até a década de 50 (Borda, 2005).

Garoto, logo que chegou ao Rio de Janeiro em 1938, para tocar na Radio
Mayrink Veiga, formou um duo com Laurindo de Almeida, batizado de *“a dupla de
ritmo sincopado” e o grupo Cordas Quentes. Segundo o portal BrazilianMusic.com?,
(2008) este duo participou de varias sessdes de gravacdo para Henricdo, Carmen Costa,
Jararaca e Zé Formiga, Alvarenga e Ranchinho, Dorival Caymmi, Ary Barroso
e Carmen Miranda, para citar alguns. Com Carmen Miranda, Garoto pode exportar seu
talento aos EUA, quando em 1939 aceitou o convite da Pequena Notavel para
acompanha-la em sua turné.

Enquanto uma platéia ia ao seu show para descobrir o que é que a baiana tem de
diferente das outras mulheres, outro publico, adepto do jazz, ia prestigiar o jovem
virtuoso das seis cordas que ndo somente acompanhava Carmen. Além de sua
habilidade no instrumento, o0 musico possuia um estilo muito pessoal de interpretar as
Marchas e Sambas que Carmen cantava. Era o bastante para projeta-lo e torna-lo uma
atracdo a parte do espetaculo de Carmen. Com tamanha notoriedade, Garoto sempre se
apresentava sozinho apds os shows da cantora, para uma platéia avida por entender e
assimilar a concepcdo musical que apresentara ao mundo da mdsica. Desta platéia
nomes como Duke Ellington e Art Tatum, entre outros, figuravam como espectadores
assiduos (BrazilianMusic.com, 2008).

Com sua maneira de interpretar o Samba e o Choro ao violdo e de compor,
Garoto deu novo rumo a MPB, influenciando alguns dos maiores nomes da nova
geracdo, indicando o caminho que levou alguns anos depois a chamada Bossa Nova

(BrazilianMusic.com 2008).

® http://www.brazilianmusic.com/garoto/indexp.html
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Figura 6: Garoto
http://sovacodecobra.ig.com.br/2007/11/page/2/

Além de ter deixado a melhor impressdo possivel de seu vasto talento junto aos
norte-americanos, Garoto trouxe de 14, segundo o portal Sovaco de Cobra®, (2008) um
aparelho controlador de som (figura 6), que mais parece com um ressonador elétrico
ligado a um amplificador. Segundo o mesmo site, 0 musico, no ano de 1953, j& usava a
guitarra elétrica na gravagdo da cancdo “Felicidade”, interpretada por Orlando Silva e
apresentada no programa Gessy.

Laurindo de Almeida foi parceiro de Garoto nos anos 30 e 40, com quem
compds choros e valsas. Quando se mudou para o Rio de Janeiro em 1935 passou a
trabalhar no Cassino da Urca e na Radio Mayrink Veiga. Com a proibi¢do do jogo no
Brasil, Laurindo, que era considerando um dos melhores violonistas do pais, teve que
exportar sua arte para os EUA quando em 1947 mudou-se para la, onde tocou em
orquestras, filmes, shows e consolidou uma respeitavel carreira solo, tendo grande
importancia ao introduzir o violdo brasileiro, com todas as suas caracteristicas, ao

mundo do jazz norte-americano. Alem de eximio instrumentista, teve grande

% http://www.sovacodecobra.com.br/wp-content/garotolaurindo.jpg
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reconhecimento como compositor e arranjador, ganhando seis prémios Grammy, além
de uma série de outras premiagdes da industria fonogréafica e cinematografica norte-
americana. Laurindo foi um dos violonistas brasileiros mais conhecidos nos EUA e

praticamente desconhecido no Brasil (Portal Clique Music, 2008).

Figura 7: Laurindo Almeida e Garoto ao vivo na Radio Mayrink Veiga em 1939
http://www.sovacodecobra.com.br/wp-content/garotolaurindo.jpg

Betinho (Alberto Borges de Barros) era filho de Josué de Barros, o descobridor
de Carmen Miranda. Além de ter atuado como guitarrista em diversas orquestras, tocou
nas orquestras dos cassinos da Urca e de Icarai. “Betinho provavelmente foi o primeiro
guitarrista a gravar um rock no Brasil*®” (Senhor F, 2003 citado por Borda, 2005 p.30).

Angelo Apoldnio (ou simplesmente Poly) comecou sua carreira nos anos 30,
acompanhando cantores e integrando regionais™ como violonista e solista de
cavaquinho. Possuia proficiéncia em quase todos os instrumentos de cordas trasteadas e
é considerado por José Menezes (2003, citado por Borda, 2007) o “Papa” da guitarra
havaiana no Brasil, por ter sido o pioneiro e por ser o principal representante de sua arte

no pais. Poly também atuou em parcerias com Garoto, tocando no Cassino Copacabana

19 Trata-se da composicéo em parceria com Heitor Carillo, Enrolando Rock, que fez parte da trilha sonora
do filme Absolutamente Certo de 1957 (Portal Adoro Cinema, 2008).

1 Grupo que evoluiu dos trios de choro (flauta, viola e cavaquinho), existentes desde o final do século
XIX. A provavel origem do nome se deu devido a caracterizagdo com roupas folcloricas que alguns
grupos utilizavam em apresentacGes na Capital Federal (RJ) dos anos 20 (Portal Agenda do Samba
Choro, 2008).
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e nas radios Clube do Brasil e Mayrink Veiga e ajudou a projetar Cauby Peixoto e
Wilson Miranda. O musico teve composicGes gravadas por diversos artistas de renome
internacional, dentre eles: Trio Los Panchos, Teddy Reno e o “Pai” da guitarra elétrica
macica Lés Paul (Hepner, 1997 citado por Borda, 2005).

No Curriculo de José Menezes consta a gravacdo da composicdo de Villa-Lobos
“Introducéo aos Choros” de 1929, para violdo e orquestra, na qual havia a informagéo
na grade: “Violdo (com microfone) (guitarra)”. José Menezes (2003, citado por Borda,
2007), conta que gravou a obra na década de 50, juntamente com a orquestra da Radio
Nacional, sob a batuta de Léo Perachi, durante os Festivais GE. Ele conta que apesar de
ndo ter usado um viol&o elétrico, utilizou um recurso muito simples e muito utilizado na
época: “aproximar ou afastar os microfones dos instrumentos de destaque e de segundo
plano” (Menezes, 2003 citado por Borda, 2007 p.27). Antes de ir para Radio Nacional,
0 mausico tocara no regional da Radio Mayrink Veiga, onde conheceu Laurindo de
Almeida, que o apresentou a Garoto, e que por sua vez, o levara para a Radio Nacional
para compor seus regionais e orquestras. E justamente na Nacional, que Menezes
conhece Radamés Gnatalli, fazendo parte de sua orquestra, como seu principal
guitarrista. Menezes possui um estilo altamente virtuosistico dentro da mdusica
nordestina, do choro e do jazz. O musico é um personagem de grande relevancia para a
histéria da guitarra brasileira, atuando profissionalmente desde os anos 30 até hoje,
passando por diversos estilos e modificacbes tecnoldgicas (Borda, 2005).

Bola Sete, na década de 40, figurou junto com José Menezes e Garoto na Radio
Nacional, tocando na Orquestra Brasileira de Radamés Gnattali. No final da mesma
década, conheceu Dolores Duran com quem atuou no cenario boémio carioca, em casas

como Drink e Vogue’. Nos anos 50, com seu préprio grupo, realizou turnés em

12 Boates famosas e bastante freqiientadas, nos anos 40 e 50, por boémios, localizadas em Copacabana
(Saraiva, 2007).
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diversos paises da América do Sul, além de ter se apresentado em hotéis e clubes da
Espanha e Itdlia. Em 1959, mudou-se para os EUA, onde estabeleceu uma sdlida
carreira de violonista e guitarrista. Em 1962 participou do histérico Festival de Bossa
Nova no Carnegie Hall em Nova York. Gravou dezenas de discos com os mais diversos
icones do jazz, dentre eles o trompetista Dizzy Gillespie, com quem participou em 1962
do Festival de Jazz de Monterey (Monterey Jazz Festival) (figura8), além de ter
participado do &lbum “Ultimate Dizzy Gillespie” na gravacdo “Chega de Saudade”.
Mudando-se para Sdo Francisco, Bola Sete passa a integrar o trio do pianista Vince
Guaraldi, gravando quatro albuns®. Com esta unido, ambos ganharam expressiva
popularidade em suas respectivas carreiras. Em 1966, o musico torna a participar do
Festival de Jazz de Monterey, contando com os brasileiros Tido Neto e Chico Batera,
ganhando Otima repercussdo (Neder, 2008). Bola Sete adquiriu tanta notoriedade no
cenario musical, que ganhou admiracdo do guitarrista mexicano Carlos Santana (figura
9), onde ele afirma no site oficial de Bola Sete que o musico “(...) € tdo importante
quanto Hendrix e Segévia, em seu bom senso, sabedoria, alma e emog&o**” (Portal Bola
Sete, 2008)"°. Santana ratifica sua frase com o lancamento do video de 1994

1655

“Influences™” (figura 10), onde Bola Sete figura ao lado de Wes Montgomery e Gabor

Szabo como influenciadores deste lendério guitarrista mexicano.

3 “Vince e Bola” de 1963, “From All Sides” do mesmo ano e o “Live at El Matador” de 1966. Ha ainda o
album “Jazz Casual: Paul Winter/Bola Sete & Vince Guaraldi” que foi langado em 2001, pela “Koch
Records” (Portal Bola Sete, 2008).

14 «Bola Sete is as significant as Jimi Hendrix and Segovia, in the sense of having wisdom, knowledge,
soul and passion."

1> Site oficial de Bola Sete: http://www.bolasete.com/index.php

16 Compilagao de varios videos e depoimentos (dentre eles, alguns amadores e informais), mostrando a
influéncia e impacto de cada musico na carreira, no modo de compor de Carlos Santana, segundo ele
préprio (Portal Santana, 2008)
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Figura 8: Bola Sete e Dizzy Gillespie no Festival de Jazz de Monterey

http://www.bolasete.com/media/images/photos/dizzy4.jpg

W AR e Bros. Classies

Figura 9: Bola Sete e Carlos Santana

FiguralO: Influéncias de Santana
http://www.bolasete.com/media/images/

photos/santana_bola_mid80s.jpg http://www.santana.com/frameset2.html
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Através destas breves biografias, podemos constatar que a histéria da guitarra
elétrica no Brasil é representada por precursores de tradicdo multinstrumentista de
cordas trasteadas. Tais musicos atuavam em cassinos, emissoras de radio e televisdo e
em sua grande maioria, possuia proficiéncia técnica em pelo menos dois instrumentos
de cordas com trastes como: banjo, bandolim, cavaquinho, viol&o, viol&o tenor, viola
caipira, guitarra elétrica e guitarra havaiana. Nesta época a guitarra elétrica estava
demarcando seu espaco de atuacdo. Com tamanha versatilidade de seus usuarios e suas
respectivas capacidades de mesclarem técnicas de diversos instrumentos, a guitarra
elétrica no Brasil adquiriu um repertdrio e uma técnica propria de ser abordada, fruto de
uma tradicdo multinstrumentista de cordas dedilhada, digna de ter seu espago para
estudo e pesquisa.

No que diz respeito a difusdo da guitarra elétrica, ndo podemos deixar de
mencionar o importante legado que o maestro Radamés Gnattali (1906 — 1988) deixou
na musica brasileira. Segundo Correa, (2007) além de instrumentista, compositor e
arranjador de musica popular e compositor de trilhas sonoras para cinema e televisao,
Gnattali possui grande importancia como compositor de musica de concerto. Poréem, em
suas orquestragdes, o maestro optava por instrumentos'’ pouco convencionais do
género, tipicamente presentes na musica popular urbana (resultante de sua vivéncia
como arranjador de mausica popular desde a década de 30). Dentre estas obras
destacamos o Concerto Carioca n° 1 (figura 11), em que a guitarra elétrica é utilizada
como instrumento solista (Correa, 2007). Mendoncga (2006 citado por Lopes, 2007),
afirma que possivelmente Gnattali tenha sido o primeiro compositor erudito no mundo a

escrever para o instrumento, embora tal fato ndo tenha sido devidamente reconhecido.

7' Sua escolha por tais instrumentos se da em cerca de 10 % de sua obra erudita, 0 que representa mais de
quarenta obras do género.
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CONCERTD I!MIIIII:A Il

de RADAMES GNATTALI

ORQUESTRA
SIFONICA
CONTINENTAL

Regente: HENRIQUE MORELENBAUM
Solistas: RADAMES GHATTALI (Piano)
JOSE MENETES  (Viat

ORQUESTRA
SINFONICA
CONTINENTAL

Regente: HENRIQUE MORELENBAUM
Solisias: RODAMES GHATTAL! [(Fiano)
JOSE MENETES [Vielaa)

Figura 11: Capa do album “Concerto Carioca”.

Baseando-nos na capa deste album, constatamos que o instrumento solista esta
creditado ao violdo, cujo intérprete € José Menezes. Tomando como referéncia a
partitura original da peca, encontramos a informacdo “violdo elétrico” (figura 12).
Porém, Correa (2007) sustenta a hipotese de que Gnattali, ao optar por um instrumento
eletroacustico, quis abrir mdo da sonoridade classica do instrumento acustico em
detrimento de uma escolha estética e timbristica. Caso contrario, se de fato quisesse
resolver o problema de projecdo sonora existente no instrumento, teria optado por
microfonar o violdo, preservando assim seu timbre original. Embora a partitura (figura
12) seja dedicada a Laurindo de Almeida na data de 1950, sua gravacédo foi realizada
por José Menezes apds uma década. E ¢é justamente Menezes que confirma a hipotese de

Correa (2007) quando diz que:
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Nessa época a guitarra elétrica era chamada de violdo elétrico sabe? Néo se
diferenciava muito esses dois instrumentos. Eu usei uma guitarra da marca Gibson
modelo Lés Paul para gravar esse concerto. ...é preciso ser violonista para se tocar esse
concerto. Se ndo se tem técnica de violdo erudito, ndo se toca essa obra. Como eu
possuo as duas escolas (Médo direita de violdo erudito e técnica de palheta) toquei a
guitarra elétrica com a técnica do violdo. O Radamés escreveu pensando em violdo, mas
pede que se use uma guitarra para executa-lo (Menezes, 2005, citado por Correa, 2007,
p.79).

Amparado no depoimento de Menezes, ndo nos resta ddvida de que Gnattali, de
fato, escreveu Concerto Carioca para guitarra elétrica como instrumento solista,
colaborando de forma, até entdo, inédita na difusdo da guitarra na musica brasileira.
Porém, Gnattali ndo se ateve a apenas a esta obra. Nas pecas Brasiliana n° 7, Brasiliana
n° 9, Concerto Carioca n° 3, Devaneio, Fantasia Brasileira n° 1, Monotonia, Moto
Continuo n° 1, Sonatina Coreografica, Uma Rosa Para Pixinguinha e Suite Brasileira, 0
maestro explicitamente indica o instrumento elétrico em suas partituras, conforme
exemplo da figura 13 da peca “Suite Brasileira” de 1954 (Portal Radamés Gnattali,

2008)*,

18 http://www.radamesgnattali.com.br/site/default.htm
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Figura 12: Abaixo de “Concerto Carioca” consta as informacdes: “para piano, violao
elétrico e orquestra” (Correa, 2007 p.50)
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Figura 13: Ao contrario de Concerto Carioca, ndo resta ddvida de que a guitarra é o
instrumento a ser utilizado.

3.3.1. Tempos Modernos (1945-1969)

Ao final da “Era Vargas” em 1945, o Brasil comegou a viver o sonho da
modernidade (muito influenciado pelo estilo norte-americano de viver), a euforia do
po6s-guerra e os anos de mandato de Juscelino Kubitschek, que foram marcados por um
grande desenvolvimento econdmico e notavel estabilidade politica. Brasilia comeca a
sair do papel e uma nova arquitetura urbana comeca a surgir em decorréncia do
crescente surto imobiliario. Com sua crescente reserva econémica, o Brasil comecou a

importar produtos culturais estrangeiros, além de um pesado investimento em
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maquinaria e avangos tecnoldgicos para a instauracdo de um mercado interno mais forte
(Borda, 2005).

O Rio e Janeiro do final dos anos 50, mesmo na iminéncia de ndo ser mais a
Capital Federal, conseguiu elevar ainda mais sua notoriedade com o surgimento da
Bossa Nova. O estilo de vida urbano aliado a exuberante beleza natural carioca, onde
prédios de apartamentos convivem harmoniosamente com a natureza e 0 mar,
construiram a imagem da “cidade maravilhosa” como a vitrina cultural do pais (Gava,
2002 citado por Borda, 2005).

A Bossa Nova era a verdadeira imagem do periodo que o Brasil atravessava no
inicio da década de 60. Fundia elementos do jazz com o samba urbano e aos poucos, foi
inserindo a guitarra elétrica em suas vertentes mais jazzisticas, fazendo com que o
instrumento, antes mesmo de se tornar um icone do rock, se difundisse e ganhasse mais
adeptos, figurando nos clubes de jazz e nas “jam sessions” que aconteciam em diversas
boates cariocas. (Borda, 2005). Embora o género fosse muito mais ligado ao violdo que
a guitarra, Lopes (2007) nos lembra que um dos discos que mais influenciou aquela
geracdo de mdusicos da zona sul carioca foi “Julie Is Her Name”, com a emblemética
cancdo “Cry Me A River” na voz da cantora Julie London acompanhada pelo guitarrista
de jazz Barney Kessel (Castro, 1990). Durval Ferreira foi outro guitarrista de relevancia
a inserir-se no género, onde formou uma importante parceria com 0 gaitista e
compositor carioca Mauricio Einhorn de onde surgiram cangdes como “Tristeza De NOs
Dois”, “Diagonal”, "Estamos Ai" e "Batida Diferente", tendo as duas ultimas gravacdes
na voz de Leny Andrade, com quem atuou como guitarrista em sua banda no inicio dos

anos 60. O musico também gravou com Tamba Trio e grupo Os Gatos, além de ter
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integrado os conjuntos de Ed Lincoln e Sergio Mendes, com quem foi & Nova York em

1962 participar da noite de bossa nova do Carnegie Hall. (Clique Musical®®, 2008).

3.3.2. Jovem Guarda

Surgindo nos EUA em meados dos anos 50%°, o rock comeca a ter maior
repercussdo na “terra do samba”, através de programas de radio e TV que o
divulgavam? e com as primeiras gravacdes nas vozes de Cely Campello (com a cancdo
“Estdpido Cupido”), Carlos Gonzaga (com a cangdo “Diana”, versdo brasileira da
masica de Paul Anka), Sérgio Murilo (com “Marcianita” e “Broto Legal”), Tony
Campello (irmdo de Cely), Demétrius, Albert e Meire Pavéo (Clique Musical, 2008). O
fenbmeno deste género estrangeiro abre precedente para a Jovem Guarda, que tem como
maior icone o cantor Roberto Carlos, gracas ao programa de TV que comandava em
1966, com grande indice de audiéncia (chamado Jovem Guarda?), ao lado de Erasmo
Carlos e Wanderléa (Araujo, 2006 citado por Lopes, 2007). Entravam em cena as
guitarras elétricas (incorporadas de vez a musica brasileira mais tipica pelo movimento
seguinte, a Tropicalia), a idéia de uma musica exclusivamente jovem com signos jovens
(mais até do que na bossa nova) e toda uma constelacdo de artistas como Wanderley
Cardoso, Jerry Adriani, Eduardo Aradjo, Martinha, Ed Wilson, Waldirene (A Garota do
Roberto), Leno & Lilian, Deny e Dino, Bobby Di Carlo e grupos como Golden Boys,

Renato & Seus Blue Caps, Os Incriveis, Os Vips e tantos outros. O programa de TV

19 http://cliquemusic.uol.com.br/br/Generos/Generos.asp?Nu_Materia=11

0 Em 1954, Elvis Presley grava as cancdes “That’s all Right” e “Blue Moon”. No mesmo ano, Bill Haley
grava a can¢do “Rock aound the Clock”. Segundo Senhor F (2003, citado por Borda , 2005), estas duas
ocasifes marcam o nascimento do rock.

*! Programas como “Hoje E Dia de Rock” (de Jair de Taumaturgo, na Radio Mayrink Veiga carioca),
“Clube do Rock” (de Carlos Imperial, na TV-Rio) e “Crush em Hi-Fi” (ha TV Record, de Sao Paulo),
ajudaram na difusdo do género (CliqgueMusic, 2008).

22 Segundo o portal Clique Musical (2008), 0 nome do movimento foi descontextualizado pelo
publicitario Carlito Maia, da frase: "O futuro pertence a jovem guarda porque a velha esta ultrapassada.”,
do entdo lider soviético Vladimir Lénin.
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acabou em 1969, mas a estética da Jovem Guarda nunca deixou de estar presente na
masica brasileira feita a partir da década de 70 (Clique Musical, 2009), contribuindo
bastante para o crescimento do rock no Brasil.

Quando se pensa em rock, logo nos é remetido a guitarra elétrica como
instrumento de maior notoriedade. Como se tratava de um género de origem norte-
americana (assim como seu principal instrumento), uma série de conflitos ideoldgicos
liderados por artistas e intelectuais ligados ao Centro Popular de Cultura (CPC*)
comecaram a surgir, tal como a questdo de “defender a masica brasileira contra invasdo
da cultura norte-americana”, culminando em 17 de julho de 1967, na historica passeata
da “MPB contra as guitarras elétricas”, contando com manifestante como Elis Regina,
Jair Rodrigues, Edu Lobo, MPB 4, Gilberto Gil, Chico Buarque, Nara Ledo e Caetano
Veloso (Borda, 2005). Segundo De Marchi (2007), no fundo de todo esse embate entre
MPB e Rock estava o interesse da TV Record, que além de promover o programa
apresentado por Roberto Carlos, promovia também o programa de divulgacdo da entéo
“genufna musica nacional” intitulado “O Fino da Bossa”, que em 1967 mudou de
nome para Frente Unica da MPB (apresentado por Elis Regina), onde os dois artistas se
atacavam em seus respectivos horarios, aumentando cada vez mais a audiéncia da
emissora. Além dos dois programas, a Record também promovia os principais Festivais
da Cancao. De Marchi (2007) afirma que a entdo “Marcha contra as guitarras” foi tanto
uma demonstracdo publica dos artistas engajados do CPC contra aquilo que

consideravam influéncia imperialista na cultura brasileira quanto uma forma de

%% Criado em 1961 no Rio de Janeiro, ligado & Unido Nacional de Estudantes - UNE, reline artistas de
distintas procedéncias: teatro, musica, cinema, literatura, artes plasticas etc. O eixo do projeto do CPC se
define pela tentativa de construcdo de uma "cultura nacional, popular e democrética”, por meio da
conscientizacdo das classes populares (Portal Itad Cultural, 2009).

Portal Itau cultural:
http://www.itaucultural.org.br/aplicExternas/enciclopedia_IC/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&cd v
erbete=3752

24 Epoca da “Marcha Contra as Guitarras Elétricas”
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propaganda pensada pelo empresario Paulo Machado de Carvalho, diretor da TV
Record, para atrair atencdo do publico sobre o novo programa de MPB (Frente Unica da
Musica Popular Brasileira) do canal.

No entanto, apesar de toda essa balburdia contra o instrumento elétrico de
cordas, nos anos subsequentes ele teve grande relevancia nos géneros que ditariam a

moda do final da década de sessenta e dos anos setenta.

3.3.3. Tropicalia

A tropicélia ou Tropicalismo, segundo Napolitano (2001), representou a
passagem de uma cultura politica de matriz romantica para uma cultura consumista. O
mais interessante € como a industria cultural “soube” dialogar com esses artistas com o
oportunismo esperavel, veiculando as propostas mais experimentais ja realizadas na
industria fonografica brasileira de massa. O movimento tropicalista permitiu uma
aglutinacdo de uma demanda de consumo predominantemente jovem, que j& existia em
muitos paises ocidentais desde o inicio dos anos 60. O movimento valoriza a tradigdo
musical nacional, embora fagca um recorte diferente desses elementos a serem utilizados.
“A concepc¢do tropicalista de “riqueza cultural” abrange desde o rock aos ritmos
regionais j& consagrados, e mostra-se flexivel o suficiente para incluir o kitsch®® como
um item a mais do tesouro nacional.” (Naves, 2000). O movimento artistico, que deve
seu nome a uma obra de Hélio Oiticica Lima?® (1996, citado por Lopes 2007), ganhou
tanto o respeito de Jodo Gilberto e Luiz Gonzaga quanto os dos representantes da Jovem
Guarda (Lopes, 2007). A sofisticagdo do estilo aparece no processo de elaboracéo das

musicas, nas performances, nas capas dos LP’s e nos meticulosos arranjos (Naves,

%> Termo de origem alem4, que em uma definicdo sucinta para o portugués significa “brega”.

2 Artista Plastico natural do Rio de Janeiro reconhecido internacionalmente por sua obra experimental e
inovadora (Portal S&o Francisco, 2009)

Portal So Francisco:http://www.colegiosaofrancisco.com.br/alfa/helio-oiticia/helio-oiticia-1.php
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2000). Os tropicalistas realizam um sincretismo entre varios géneros musicais dando
origem a uma MPB que teve grande repercussdo nos anos setenta e que como diz
Napolitano (2002), nesta época o estatuto da cancdo que dela emergiu, deixou de ser
uma busca de identidade e coeréncia estética rigorosa e univoca. As cangdes de MPB
passaram a surgir dotadas de hibridismo e portadoras de elementos estéticos de diversas
naturezas em sua estrutura poética e musical. Exemplo disto sdo 0s arranjos que
interferiram nas estruturas musicais. Guitarras elétricas provenientes do rock passam a
conviver com a sonoridade kitsch dos violinos e com o berimbau da musica regionalista
(Naves, 2000). O mesmo instrumento elétrico, vitima de um protesto em 1967,
incorpora-se a cena tropicalista e torna-se simbolo do movimento cultural, contribuindo
na composicao do espetaculo de roupas coloridas, cabelos encaracolados e apresentagdo
cénica movimentada e parodistica (Ribeiro, 1998, citado por Naves, 2000).

Artistas que marcharam contra a guitarra, agora se rendem a sua estética como
no caso de Gilberto Gil, que foi premiado por “Domingo no Parque” com o melhor
arranjo, além de ter ganho o segundo lugar no Il Festival da MPB, acompanhado pelas
guitarras elétricas de Sérgio Dias. Gil confessa ter sido influenciado pelo album Sargent
Pepper’s dos Beatles na concepcédo do arranjo de sua cangdo premiada (Borda, 2005).

O Tropicalismo trouxe alguns guitarristas de notavel talento, como é o caso de
Sérgio Dias e Lanny Gordin. Sérgio Dias, além de eximio musico influenciado por
Beatles, ao lado de seu irmdo Claudio Dias, construiu e desenvolveu pedais de efeitos e
amplificadores que contribuiram decisivamente em sua identidade sonora (Paiva, 2007
citado por Visconti, 2008). Dias comegou cedo no cenario musical, com apenas 16 anos
em 1966, integrando Os Mutantes ao lado de Arnaldo Batista e Rita Lee. Em 1968
ganhou o prémio de melhor Trilha no festival de Cannes com “As Amorosas” e em

1972-73 foi eleito o melhor guitarrista pela revista internacional Rolling Stone. Em
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1980, apds a dissolucdo dos Mutantes, mudou-se para Nova York a convite de Eddie
Oxford®” para gravar seu primeiro disco solo, "Sergio Dias". Sempre atuando como
guitarrista, chegou a tocar ao lado de figuras como Gil Evans, John McLaughlin, Ravi
Shankar, Eumir Deodato, Airto Moreira e Flora Purim (Revista Guitar Class, 2001).
Recentemente, Dias retomou Os Mutantes com o comando de Zélia Duncan nos vocais.

Lanny Gordin é considerado por muitos musicos como o Guitar Hero da
Tropicélia. Antes de ter completado vinte anos de idade no final da década de 60, ja era
considerado o melhor guitarrista o pais, gravando classicos albuns como Expresso 2222,
de Gilberto Gil e o celebre “Disco Branco” de Caetano Veloso. Lanny também gravou
posteriormente com Rita Lee, Tim Maia, Jair Rodrigues, Hermeto Pascoal, Erasmo
Carlos, Eduardo Araujo, Gal Costa e Elis Regina. Era tdo requisitado que na época
recebia uma tabela® diferenciada dos outros musicos (K Shima, 2002). O depoimento
de Jards Macalé (2003, citado por Borda, 2005, p.40) ilustra bem o talento do

guitarrista:

Fiquei profundamente admirado ao ver aquele menino tocando pela primeira vez,
guando o Rogério Duprat o chamou, na época da Tropicalia. Depois que Caetano e Gil
foram em cana e sairam do pais, em 1969, eu, Gal Costa, Paulinho da Viola e Capinan
fizemos uma firma chamada Tropicarte e produzimos um espetaculo no Teatro Oficina.
Esse show tinha trés figuras importantes: eu, Gal e Lanny. No cotidiano com ele, meu
violao mudou. Além de ter um talento enorme, o Lanny tinha um violdo muito peculiar,
muito rico. Ele é o que mais se aproxima de Jimi Hendrix. Sabia tudo da guitarra da
época e é capaz de tocar violdo como o Garoto, incrementando as harmonias e as
melodias. Lanny é uma das mais profundas e ricas musicalidades do Brasil. Quem
quiser aprender a guitarra tem que ouvir Lanny Gordin.

3.3.4. Pos Tropicalismo e transi¢cao
Seguindo um pouco do discurso de que a guitarra elétrica € um instrumento de
linguagem roqueira, ainda mais no final dos anos 60 em que o guitarrista norte-

americano Jimi Hendrix?® apresentou ao mundo uma maneira até entdo inédita de se

?" Produtor, engenheiro de Estudio e colaborador da banda de rock progressivo Yes

%8 Tabela referente ao caché estipulado pela OMB

2% James Marshall Hendrix era canhoto e apareceu para o mundo tocando uma Fender Stratocaster para
destros com as cordas invertidas. Autodidata, revolucionou a maneira de tocar guitarra, desenvolvendo o
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tocar guitarra, guitarristas brasileiros procuraram contradizer tal afirmagéo, buscando
uma postura estética nacional, incorporando ao idiomatismo da guitarra elétrica
caracteristicas do cavaquinho, bandolim e viola caipira (Borda, 2005). Influenciado por
Hendrix e com uma forte linguagem de choro o entdo integrante dos Novos Baianos,
Pepeu Gomes (figura 14), trouxe a musica brasileira uma linguagem guitarristica
propria em que segundo seu préprio portal®® (2009), “conseguia juntar Jacé do
Bandolim com Jimi Hendrix. Um alquimista de sons modernos a servi¢co da Mdusica
Popular Brasileira”. Em 1971 os novos Baianos fizeram uma temporada no teatro
Tereza Raquel em que se apresentavam ap6s o show de Gal Costa na qual era
acompanhada por Lanny Gordin. Em uma determinada ocasido Pepeu substituiu
Gordin, resultando no &lbum “Gal Fatal”. Ele afirma que foi um desafio muito
importante, uma grande responsabilidade e uma chance imperdivel (Gomes, 2003,
citado por Borda, 2005). Segundo Julio Barroso (citado por Borda, 2005, p.44), “Lanny
Gordin e Sergio Dias inventaram a eletricidade na MPB, Pepeu Gomes explodiu as
ultimas barreiras. Detalhe: todos os trés utilizaram instrumentos nacionais, dispensando

a 'sofisticacao’ dos aparelhos importados".

uso da alavanca e principalmente dos pedais conhecidos como wha-wha. Mais do que isso colocou a
figura do guitarrista como principal personagem nas bandas de rock. Seus solos e riffs foram uma das
principais raizes para o nascimento do heavy metal (Portal Whiplash, 2009).

Portal Whiplash:

http://whiplash.net/materias/biografias/038478-jimihendrix.html

%0 Portal Pepeu Gomes: http://www.pepeugomes.com/

27



Figura 14: Pepeu Gomes
http://cliqguemusic.uol.com.br/artistas/pepeu-gomes.asp

E importante destacar alguns movimentos de notavel relevancia nos anos
setenta, no que diz respeito a trajetdria guitarristica brasileira, como Clube da Esquina e
Black Rio.

A musica de Milton Nascimento, L6 Borges, Beto Guedes, Wagner Tiso,
Fernando Brant, Ronaldo Bastos, Toninho Horta, entre outros, estabeleceu o nome do
movimento conhecido como Clube da Esquina. Era dotado de forte hibridismo em que
elementos como folclore brasileiro e latino-americano, masica colonial mineira, musica
dos Beatles, rock progressivo, jazz, samba e bossa nova davam forma ao estilo mineiro
de se fazer MPB (Borda, 2005). Toninho Horta € o guitarrista de maior destaque do
movimento, criando um estilo aprofundado no instrumento com forte influéncia de jazz,
musica brasileira e musica erudita, elevando a harmonia para o primeiro plano. Sua
forma de tocar traz fortes elementos do violdo, como arpejos dedilhados, e do piano,
como acordes montados com 5 e 6 notas, tanto na distribuicdo das notas, como na
conducdo das vozes. Suas execucOes ritmicas trazem para essas harmonias uma
roupagem de sofisticacdo em seus acompanhamentos e suas improvisacfes melodicas
sdo caracterizadas por frases curtas intercaladas com alguns acordes (Visconti, 2009).
Toninho Horta, assim como Pepeu, trds a guitarra uma maneira brasileira de se tocar,

além de uma nova concepg¢édo harménica de se abordar o instrumento.
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Com mais uma influéncia vinda dos Estados Unidos, surge em meados da
década de 70 o movimento Black Rio, baseado no Black Power e na Soul Music norte-
americana. Artistas ligados a gravadora Motown tais como Earth Wind & Fire, Stevie
Wonder, The Jackson Five, Marvin Gaye e James Brown influenciara artistas brasileiros
como Jorge Benjor, Tim Maia, Cassiano, além da propria banda de nome homénimo do
movimento, Banda Black-Rio, a criarem e difundirem o estilo samba-funk. Sua grande
caracteristica consiste em guitarras de carater ritmico e percussivo, protagonizadas por
musicos como Renato Piau, Celso Fonseca e Pedrinho Santana, Robson Jorge, Claudio
Stevenson e Claudio Zoli. Possuiam pratica em utilizar ritmo brasileiro sobre harmonias
de 4 e 5 sons, riffs de funk e escalas pentatdnicas (Borda, 2005). Poderiamos afirmar
gue o movimento Black-Rio tras a guitarra uma maneira brasileira de se tocar soul e
funk, mostrando que por mais que haja a influéncia estrangeira, sempre ha uma maneira

peculiarmente brasileira de se abordar o género assim como o préprio instrumento.

3.4. Guitarristas da Musica Instrumental Brasileira Contemporanea

Apesar de existir desde décadas anteriores e ser voltada a um estreito nicho de
mercado, nos anos oitenta a Musica Instrumental Brasileira Contemporénea (MIBC)
passa a ser mais evidente. Era formada por musicos que compunham uma rede de
afinidade estética e afetiva, responsaveis pela relevante criacdo do hibridismo musical
brasileiro dos anos 70 (Borda, 2005). Guitarristas como Hélio Delmiro, Fredera,
Heraldo do Monte e Olmir Stocker representam bem o elenco deste periodo e sdo
referéncia até os dias atuais quando abordamos a brasilidade da guitarra elétrica.

Mdsico autodidata, Hélio Delmiro é reconhecidamente um dos instrumentistas
mais importantes da MPB, tendo decisiva participagdo no desenvolvimento da

linguagem guitarristica brasileira. Como na maioria dos guitarristas de sua geragéo,
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Delmiro também possui extrema proficiéncia no violdo. Porém, no instrumento elétrico
desenvolveu um estilo moldado no choro, no jazz, no samba-jazz e na bossa nova.
Integrou o grupo de Moacyr Silva tocando em bailes e excursionando pelo Brasil. Aos
18 anos montou o grupo Férmula 7 que contava com Claudio Caribé, Marcio
Montarroyos e Luizdo, no qual animava os bailes da zona norte carioca. Nesta época,
Delmiro conhece o saxofonista Victor Assis Brasil, com quem gravou o &lbum
“Trajeto”. Na década de 60 passou a ser requisitado por artistas como Elizeth Cardoso,
Marlene, Elza Soares, Miltinho e D6ris Monteiro, além dos maestros Nelsinho e Carlos
Monteiro de Souza; tocou trés anos com Elis Regina com quem gravou nos Estados
Unidos, juntamente com Tom Jobim, o album de 1974. Na América participou de um
especial para a TV com Michel Legrand. Na mesma década, tocou com Luiz Eca e com
os jazzistas Paul Horn, Jeremy Steig, Dave Grusin e Lalo Schifrin e tornou-se
conhecido como guitarrista de jazz** chegando a ser considerado um dos melhores do
mundo, segundo a revista Down Beat. Coordenou em 1975 a producéo dos albuns de
Clara Nunes e Jodo Nogueira. Na década de oitenta, com Cesar Camargo Mariano,
gravou o antoldgico album instrumental Samambaia e em 1984 lanca seu segundo disco
solo “Chama”. Em 1991 grava ao vivo no teatro Cecilia Meireles com Nico Assumpcéao
(baixo), Rique Pantoja (teclados) e Carlos Bala (bateria). Em seu curriculo académico,
Delmiro conta com os titulos de professor titular no XVI e XVII Seminério
Internacional de Verdo (Faculdade de Musica de Brasilia, 1994/1995), e professor no
Seminario de Violdo Latino-americano, no Festival de Inverno de Campos de Jorddo
(1995). Seu encontro com o violonista Guinga, em 1996, foi premiado como o Melhor

Espetaculo Instrumental do Ano pelo O Globo (Portal Clube de Jazz¥, 2009).

31 Segundo o portal (Clube de Jazz, 2009) o musico prefere ser definido como musico brasileiro.
32 http://www.clubedejazz.com.br/ojazz/jazzista_exibir.php?jazzista_id=196
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Segundo Visconti (2008), Heraldo do Monte se projetou no meio artistico por
dar um direcionamento estético a sua carreira para a construcdo de uma “guitarra
brasileira”. De fato, 0 musico obteve a merecida notoriedade em desenvolver uma
linguagem guitarristica que funde elementos da musica regional, como a articula¢do da
linguagem dos pifanos das bandas de frevo e os ponteados da viola nordestina, com a
influéncia da musica popular urbana, como harmonia da bossa nova, do samba e do
jazz, com especial influéncia da harmonia da guitarra jazz dos anos 50 e das longas
linhas melddicas dos improvisos do guitarrista Tal Farlow. Visconti (2005), também
conclui, através de uma contextualizacio sociolégica e de analises musicais®, que tais
escolhas estéticas foram concebidas com o grupo Quarteto Novo® na década de 60, no
qual se perpetuam até os dias de hoje. Do Monte desenvolveu grande habilidade em
elaborar harmonia evidenciada em suas introdugcfes instrumentais como na musica
“Giselle”, do disco “Zimbo”, com o grupo Zimbo Trio, e nas musicas “Pau de Arara” e
“Bebé” do seu disco “Heraldo do Monte”, pelo selo Som da Gente. Apesar de sua
influéncia jazzistica, suas improvisag¢fes podem ser caracterizadas por uma criatividade
melddica muito grande aliadas a uma articulacdo ritmica distanciando-se da inflex&o
deste género Visconti (2008). Com setenta e quatro anos de idade o mdsico ndo parou
de trabalhar e produzir, tendo gravado seu ultimo album em 2004 intitulado de Guitarra
Brasileira (figura 15) e contribui incessantemente na difusdo de guitarra brasileira,

ministrando aula e workshop’s, abordando o assunto que domina como ninguém.

%3 Vide a conclusdo da dissertacdo de Mestrado “A Guitarra Brasileira de Heraldo do Monte” por Eduardo
de Lima Visconti (2005, p.200)

3 Considerado um dos mais importantes grupos de musica instrumental dos anos 60, apresentando uma
inovadora forma de improvisar. Além do guitarrista, era composto por Airto Moreira, Theo de Barros e
Hermeto Pascoal. O Quarteto foi um dos grupos que mais marcaram a musica instrumental da época no
Brasil (Portal Brasil Festeiro, 2009).

Portal Brasil Festeiro:
http://www.brasilfesteiro.com.br/elenco/HERALDO_DO_MONTE/heraldo_monte.html

31



GUITARRA BRASILEIRA

HERALDO DD MONTE

Figura 15: Album de 2004 que sintetiza o que melhor sabe fazer: musica brasileira para
guitarra elétrica
http://radioladefichas.blogspot.com/search?g=Heraldo+do+monte

Seguindo o0 mesmo estilo inovador de Heraldo do Monte, Olmir Stocker também
defende com maestria a musica brasileira através da guitarra elétrica. Contemporaneo de
Heraldo, o gaucho conhecido como Alemé&o, mudou-se para a capital paulista no final
da década de 50 onde além de atuar em casas noturnas e gravar seis albuns com o
quinteto de Breno Sauer, comecou a trabalhar de “free lancer” com a turma da Jovem
Guarda junto com Vanderléia e Vicente Silva, Carlos Alberto Alcantara, Milton
Siqueira Campos e Vitor Manga. Integrou o conjunto Brazilian Octopuss, composto por
Hermeto Pascoal e o guitarrista Lanny Gordin. Também trabalhou com Angela Maria,
Elis Regina e Cesar Camargo Mariano, além de Nelson Ned com quem viajou por
diversos paises do mundo. Ele conta que “em cada lugar que chegava, ficava ligado no
som, (...) colhia o som de cada cultura, de cada povo”, e completa que toda essa
experiéncia o enriqueceu muito (Presta, 2004). Na decada de 80 gravou dois albuns
solos: “Longe dos Olhos perto do coracdo” e “Alemd@o Bem Brasileiro” nos quais
podemos observar bem seu trabalho de guitarra brasileira principalmente no que diz
respeito a improvisacdo. Presta (2004) diz que apesar de Alemao, assim como Do

Monte e Delmiro, ser profundo conhecedor e utilizador dos recursos jazzisticos,
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desenvolveu uma sonoridade composicional muito mais préxima da realidade musical
brasileira advinda das diversas regides do pais. A referéncia musical norte-americana,
apesar de nunca ter gravado nada do género, serve como um pilar de sustentacdo em sua
formacao técnica, contudo, é através da genuina vivéncia cultural brasileira que Alemao

formula sua musicalidade®.

4. GUITARRA E TECNOLOGIA

Como vimos no inicio desta pesquisa, a guitarra é o resultado das experiéncias
em torno da necessidade de amplificagdo do som do violdo. Entretanto, podemos
afirmar que o instrumento elétrico ndo parou de evoluir quando Les Paul descobriu a
solucdo das indesejaveis microfonias ou entdo quando inventaram os captadores de
bobina dupla que reduziam drasticamente os chiados comuns aos captadores “single
coil®®”. A evolugdo da guitarra elétrica trouxe consigo todo um aparato tecnoldgico e
recursos de audio que sdo indispensaveis para qualquer guitarrista. Extrair sonoridade
de seu instrumento j& ndo depende mais somente de guitarra e masico. A comegar pela
proposta inicial do instrumento, necessita-se de um radiador sonoro (auto-falante) que
amplifique seu som. Em outras palavras, Castro (2007), ilustra bem o que ocorre neste
processo: “a geracdo sonora da guitarra elétrica depende de uma dupla transdugdo: o
captador transforma as vibra¢6es mecénicas das cordas em tensao elétrica, o alto-falante
converte essa tensdo elétrica em ondas sonoras”. E € entre o estagio intermediario, em
que o sinal é elétrico, que surgem as principais maneiras de modificacdo e amplificacao
do envelope sonoro decorrentes da micro-eletrénica e do processamento digital de sinais

(Castro, 2007). Neste estagio surgem os pedais (figura 16), responsaveis por

* Em uma entrevista concedida na edicdo de fevereiro de 2000 & Revista Cover Guitarra, Olmir Stocker
diz que cansaram de fazer a absurda pergunta: “como é que vocé defende a musica brasileira se vocé toca
uma guitarra americana?”. Alemao responde: “Sera que o pincel que Aleijadinho usava era brasileiro? E a
sanfona de Luiz Gonzaga? Essa pergunta é de uma burrice extrema...” (Tadeu, 2000)

% Captador de bobina simples que quando utilizado com efeitos de distorgao, causam indesejados ruidos.
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manipularem e processarem o sinal elétrico emitido pelos captadores magnéticos, dos
mais diversos efeitos e formas como: distor¢do, ecos (delay), filtros (equalizadores e
wah-wah), reverberacdo e modulacdo (chorus, flanger, phaser), entre outros. Eles
enderecam o sinal alterado para o amplificador (Figura 16) gerando o som através dos
auto-falantes (Castro, 2007). A combinacdo de cada item que compde todo este
processo é fator decisivo no resultado final do som gerado pelos auto-falantes. Castro
(2007) ainda vai mais além no que diz respeito ao conceito de instrumento musical,
citando o verbete do dicionario escrito por Dourado® (2004) em que explica que
instrumento musical é aquilo que produz um som que tenha um significado musical,
colocando em xeque o conceito de guitarra elétrica como instrumento musical e
redefinindo-a como uma interface, baseado na tese de Fernando lazzeta, que explica que

interface:

é aquilo que conecta dois agentes ou objetos, permitindo que 0s mesmos se
comuniquem entre si. A fungdo da interface é prover uma base representacional comum
aos agentes envolvidos de modo a gerar um espago signico comum a esses agentes. Ou
seja, a interface codifica e traduz a informacdo a ser trocada entre diferentes agentes. A
interface conduz uma certa por¢do de conhecimento, mas ndo se confunde com esse
conhecimento (lazzeta, 1996, p.7).

Através de lazzeta (1996) podemos concluir que a guitarra elétrica se aproxima
mais de uma interface, pois o captador da guitarra ndo produz som, tratando-se de um
mero transferidor de informacdes. Em outras palavras a guitarra seria uma interface
entre o gesto musical e a fonte sonora, a qual seria 0 amplificador de guitarra e define o
conceito de instrumento a juncéo do sistema guitarra/pedais/amplificador.

Podemos concluir que a guitarra elétrica engloba uma enorme gama de
conhecimentos que sdo indispensaveis para bem executar o repertério que a envolve,

independente de qualquer género. Guitarra e tecnologia sd@o dois elementos que

% Dicionério de Termos e Expressdes Musicais
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caminham juntos e assim como a propria tecnologia, evolui a cada instante sendo

necessario a constante atualizacdo do universo que a envolve.
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Figura 16: Esquema prético de ligacdo entre guitarra, pedais®® de efeito e amplificador.
Suas ligacGes se dao atraves de cabos mono especificos.

% Seu acionamento e desligamento se da quando pressionado, geralmente com o pé, a superficie escura
inferior. Durante a performance do guitarrista é acionado ou desligado o efeito de sua necessidade.
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5. A MUSICA POPULAR NA ACADEMIA

A Musica Popular (MP), em um ambito mundial, ainda tem muito que percorrer
para obter seu espaco merecido dentro da academia. Segundo Lucas (1992), este pouco
prestigio seja resultado da ideologia de confinamento da formacéo musical a um tipo
exclusivo de expressdo musical ou até mesmo pela suposta simplicidade que a MP tem
frente @ masica erudita. Seguindo este raciocinio, as mdasicas populares foram
consideradas “produtos degradados pela sua producgéo e circulacdo em larga escala,
musicalmente redundantes e homogeneizados por férmulas que buscariam o sucesso
imediato entre consumidores de facil manipulacdo pela midia indutora do consumo
desenfreado de mercadorias sonoras.” (Lucas, 1992). Porém, a realidade do mercado de
trabalho, tanto para estudantes quanto para professores de musica, engloba praticas que
obrigam as universidades a se adaptarem as novas tecnologias e as produgdes de musica
de massa (jingles, masica popular, trilha sonora, além de todo o aparato tecnoldgico que
a musica de mercado estd imersa). Tamanha demanda, choca-se com a falta de
adequacdo curricular e formagéo docente para atendé-la. Lucas (1992), ainda menciona
a realidade do ensino escolar onde ha um confronto bem mais intenso entre o ensino de
masica formal e a experiéncia musical que os estudantes vivenciam baseada na imensa
variedade de estilos que a midia eletrdnica oferece.

A MP comecou a surgir como tema em contornos académicos somente na
década de 70 fixando-se somente na década de 80 com as primeiras teses académicas,
livros e artigos produzidos por especialistas. Cabe ressaltar que a quase totalidade dos
estudos e reflexdes em torno dela referem-se a cancdo em suas varias feicOes,
“musica/sociedade, musica/poesia, musica/cultura, deixando de lado conceitos como
ritmo, harmonia, arranjo instrumental, emissdo vocal e timbres como componentes do

todo chamado can¢do” (Lucas, 1992, citado por Lopes, 2007, p.32).
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Devemos observar que muito da insercdo da MP nas academias brasileiras
ocorreram devido ao inimero material de estudos monograficos, relacionado a
compositores ou até mesmo sobre histdérias gerais da MPB (baseadas em materiais
elaborados por um restrito grupo de criticos musicais®®), e através de dissertacdes e teses
de pés-graduacGes. Porém, com o detalhe que tais materiais de mestrado e doutorado
em sua maioria sdo frutos de cursos das mais diversas naturezas como literatura,
sociologia, antropologia e comunicacdo social (Lucas, 1992). A pesquisadora continua
seu discurso afirmando que nédo € de surpreendé-la que tais pesquisas advenham da area
de ciéncias humanas e sociais uma vez que os cursos de Pdés-Graduacdo em Musica
estdo pouco estruturados para a tematizagdo da MP como objeto de estudo. Entretanto,
tomando como base seu artigo que foi publicado 1992, poderiamos considerar que em
12 anos ocorreram alguns progressos voltados para a pesquisa direcionada a Mdsica
Popular. Segundo o portal da UNIRIO*(2009), desde 1993 j& é possivel desenvolver
pesquisas na &rea da mdusica, quando foi criado o Programa de Pds-Graduagdo em
Musica (PPGM) da UNIRIO com o curso de Mestrado em Musica Brasileira que aborda
temas especificos de musica popular que até a publicagdo do Artigo de Lucas em 1992
ndo eram abordados no &mbito académico como por exemplo: “As elaboracfes ritmicas

da linha melédica no samba-cangdo”*

e “Moacir Santos e a Composicdo Para Secéo
Ritmica na Década de 1960”*>. Ambos, além de muitos outros temas, tratam de
assuntos especificos de musica que até entdo ndo eram abordados em dissertagdes de

estudantes da area de humanas.

¥ Livros de José Ramos Tinhordo, Herminio Bello de Carvalho, Ary Vasconcelos e Sérgio Cabral sdo
fontes recorrentes de consulta e pesquisas académicas voltadas para Musica Popular Brasileira.

“0 http://www.unirio.br/ppgm/apresentacao_02_Historico.htm

! Por Marcilio Marques Lopes de 2007 (Portal UNIRIO, 2009)

*2 por Gabriel Muniz Improta Franga em 2007 (Portal UNIRIO, 2009)
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Cinco anos mais tarde € criado o curso de Bacharelado em Mdusica Popular
Brasileira no qual Ventura (2009)* nos faz entender que sua implementac&o foi uma
mera formalizacdo, pois a existéncia da MP na UNIRIO ja é vindoura da década de 70,
quando professores como Hélio Sena e Arminda Teixeira j& incentivavam sua préatica na
“Praia do Flamengo 132 (antigo endereco da instituicdo académica).

Com pouco mais de dez anos, o curso de Bacharelado em MPB é uma realidade
existente no dmbito académico. Nele sdo abordados temas como Analise da Cancéo
Popular, Pratica de Conjunto®, Transcricdo da Cancdo, Histéria da Musica Popular
Brasileira, Folclore Musical Brasileiro, Musica e Industria Cultural, além de existir a
Pratica Orquestra de Musica Popular (PROMP) regida pelo professor e maestro Roberto
Gnattali (Portal UNIRIO, 2009).

Apesar de ser uma das poucas Instituicbes de Ensino Superior (IES) a ter um
curso voltado para a MPB, alunos e ex-alunos da UNIRIO identificam e criticam alguns
aspectos negativos. Lopes (2007), observa a existéncia de uma certa rivalidade entre
musicos e professores de diferentes géneros musicais em uma faculdade que é
“conhecida atualmente como voltada a masica popular brasileira, embora exista muitos
alunos (e professores) dentro da nocdo tradicional de academia, voltados para a musica
erudita”. Serafine (1988, citada por Borda, 2005) justifica esta impressdo quando afirma
gue comunidades musicais geralmente tendem a exclusdo, ou seja, um estilo tende a

excluir o outro, contudo ha individuos que transitam por varias comunidades musicais

* Artigo publicado pelo saudoso professor da UNIRIO Ricardo Ventura, no portal Brazilianmusic.com:
http://brazilianmusic.com/articles/ventura-ivl.html

* Na disciplina Pratica de Conjunto (PC) o aluno pode optar por: “a) PC | a IV - REPERTORIO DE
MUSICA POPULAR BRASILEIRA, formado por géneros musicais representativos das diversas regides
do Brasil. b) PC V e VI - REPERTORIO LIVRE, formado por todo e qualquer género musical, oriundo
de qualquer nacionalidade.” (Portal UNIRIO, 2009)
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resultando em uma complexa trama social. Em outras palavras, sdo pessoas que se
desprendem de preconceitos estilisticos interagindo com diversos géneros musicais®.

Moulin, (2007) ja € um pouco mais contundente e afirma que o bacharelado de
MPB da UNIRIO ndo cumpre integralmente a sua tarefa e completa afirmando que o
graduando do curso frequentemente tem que estudar com professores particulares que
atuam no mercado, buscando completar a formacao que ndo tém na faculdade.

De fato, a critica do ex-aluno tem seu fundamento, baseando-nos no caso de
alunos que tenham como seu principal instrumento bandolim, ou baixo elétrico,
cavaquinho, bateria e a guitarra elétrica. Por maior que seja o convivio da UNIRIO com
a musica popular, paradoxalmente, a instituicdo apenas oferece aulas de masica popular

para instrumentos de orquestra.

6. A GUITARRA NA ACADEMIA

Mesmo com todo o apelo e importancia que a guitarra elétrica tem na musica
popular brasileira, dificilmente encontramos Instituicbes de Ensino Superior (IES) que
oferecem o curso de Bacharelado em Guitarra Elétrica. Até o ano de 2005 apenas a
Universidade do Parana (UFPR), a Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) e
a Faculdade Santa Marcelina (FASM) possuiam o curso de guitarra elétrica em suas
grades curriculares (Borda, 2005). No Rio de Janeiro até o ano de 2007 ndo existia
nenhum curso voltado para o instrumento até que o Conservatério Brasileiro de Musica
(CBM) instituiu o Bacharelado em guitarra elétrica fundado por Rogério Borda®.
Entretanto, a oferta de curso é pifia em relagdo a demanda de um pais do tamanho do

Brasil, detentora de uma vasta tradi¢do voltada para o instrumento, ter apenas quatro

* A interagéo com diversos estilos, principalmente no meio urbano, onde ha uma incidéncia muita maior
no convivio social, resulta no hibridismo cultural (Borda, 2005).

* Autor da dissertacdo de mestrado “Por Uma Proposta Curricular de Curso Superior em Guitarra
Elétrica” pela Universidade do Rio de Janeiro (UNIRIO) em 2005
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IES oferecendo o curso. Para ilustrar esta caréncia, a professora Teresa Mateiro*’ (2007)
desenvolveu a pesquisa “Eu Quero Estudar Guitarra (...)” na qual exp6e os anseios dos
ingressantes do curso de Licenciatura em Musica da Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC). Em um depoimento que retrata em seu texto, fica claro que muitas

vezes 0 aluno opta pela Licenciatura em Musica por falta de opgéo:

Eu quero estudar guitarra. Af eu, ndo tinha condi¢cdo de me mudar pra Sdo Paulo, que é o
Unico lugar que tem curso especifico pra isso e ndo encontrei nenhum outro curso aqui na
regido... E, como aqui ndo tinha bacharelado, no instrumento que eu toco eu acabei optando
pela Licenciatura, mas foi a opgdo que sobrou assim, né, por eliminacdo (C2, Entrevista, 26
de agosto, 2005) (Mateiro, 2007, p.144).

Através deste depoimento e expondo a minha prdpria experiéncia como
estudante de graduacdo em musica®, fica claro que a “escolha pelo curso de
Licenciatura em Musica € uma consequéncia e uma possibilidade de alcancar outros
objetivos que ndo necessariamente o de ser professor de educagdo musical” (Mateiro,
2007). Em sua pesquisa ela constatou que entre os licenciandos, o instrumento de maior
preferéncia é a guitarra seguida do violdo, da voz, do piano e por ultimo a percusséo e a
flauta doce juntas. A professora ainda sugere uma reforma curricular e finaliza
perguntando por que ndo ha a oferta de cursos de Licenciatura em Instrumento e de
guitarra elétrica.

Direcionando este questionamento para a instituicdo em que estou me graduando
e no intuito de entender melhor o porqué da auséncia de um curso que possui tanta
demanda quanto conteddo a oferecer, realizei uma entrevista com o ex-diretor do

Instituto Villa-Lobos (Faculdade de Musica da Universidade do Rio de Janeiro -

*" Doutora em Educacdo Musical pela Universidad del Pais Vasco, Espanha. Professora efetiva do
Departamento de Mdusica do Centro de Artes (CEART) da Universidade do Estado de Santa Catarina
(UDESC). Foi Coordenadora dos Cursos de Musica durante o biénio 2003-2005. Foi Diretora Regional
(2001-2003) e Tesoureira (2003-2005) da Associacdo Brasileira de Educacdo Musical (ABEM). Como
pesquisadora tem coordenado e participado de projetos na area de formacao de professores de educagdo
musical.

8 A questdo inicial de minha escolha pelo curso de Licenciatura em Musica foi justamente a auséncia de
um curso especifico de guitarra.
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UNIRIO), Luiz Otavio Braga e, ao perguntarmos sobre a caréncia de tal curso, fica
claro que ndo hd ma vontade da instituicdo. Pelo contrério, a prépria UNIRIO ja
solicitou ao Ministério da Educacdo e Cultura (MEC) a formalizacdo de uma disciplina
que faria parte e estaria inserido na grade curricular do Bacharelado em MPB. Luiz
Otavio afirma que tal disciplina agregaria instrumentos de indole popular como guitarra
elétrica, baixo elétrico, bandolim e cavaco para serem abordados no estudo da
improvisagdo. Ele também explica que no primeiro semestre de 2008 houve uma
reforma curricular nos cursos de bacharelado da UNIRIO nos quais o de MPB
concentrou-se muito mais em conteddos voltados para arranjo. Contudo, entre as
demandas do departamento de educagdo musical do IVVL permanece a disciplina que
abordaria a improvisacdo voltada para instrumentos populares de corda dedilhada (entre
eles a guitarra) na fila de espera. Em outras palavras, a universidade possui o projeto de
implementacdo da disciplina “Cordas Dedilhadas/improvisacdo” aguardando recursos
do MEC para ser instaurada. Porém, torna-la realidade ndo depende somente da boa
vontade de um gestor académico. O ex-diretor alega que ao solicitar uma vaga para a
criacdo de um curso ou até mesmo uma disciplina, a faculdade entra numa espécie de
“rateio” junto a todas as outras Universidades Federais do Brasil. Em seu discurso, ele
apresenta uma explicacdo baseada na vez em que o MEC oferecera vagas as
universidades federais do pais, em 2005 (época de sua gestdo). No caso, duas mil vagas
para novos cursos. Levando em conta que o pais possui, (por baixo), cingienta
instituicbes do tipo, sobrariam para a UNIRIO quarenta vagas. 1sso sem contar que
existem universidades maiores cujas prioridades do governo sédo sempre voltadas para
area tecnoldgica. Dentre essas quarenta vagas a universidade equacionaria esses
recursos com todos 0s outros cursos que a universidade oferece, como Direito, Nutrigéo,

Farmacia, além de ter que dedicar parte destas vagas ao curso de Medicina e ao hospital
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universitario, que possui sempre uma grande demanda. Com as minguadas vagas que
sobram para o Centro de Letras e Artes (CLA), ainda € obrigado a dividir com o curso
de Teatro. O que sobra para o Instituto Villa-Lobos sempre sera a “migalha do bolo”.

O resultado é que enquanto os tramites burocraticos para a implementacéo de
novos cursos e disciplinas ndo chegam as vias de fato, alunos e musicos que tem como
instrumento a guitarra elétrica continuardo a pagar por aulas particulares e informais
para obterem os conhecimentos que o instrumento exige. Conhecimentos estes que nédo
se restringem somente as questBes técnicas inerentes a qualquer outro instrumento

musical.

6.1. A relevancia do curso de guitarra na academia

Ao longo deste trabalho, podemos observar que muito além do que se imagina, a
guitarra elétrica desenvolveu um importante papel na Mdasica Popular Brasileira,
formando nomes e representantes que criaram uma maneira singular de se abordar
mausica brasileira em um instrumento permeado de paradigmas e preconceitos. Através
de todos os dados levantados aqui, podemos afirmar com veeméncia que o Brasil possui
uma grande tradicdo musical voltada para a guitarra elétrica, digna de ser tratada com a
merecida atengdo. A presenca do instrumento na MPB junto aos grandes artistas
(cantores e compositores) que a compde, seja em gravacdes ou apresentacdes ao vivo, €
de grande notoriedade.

Por possuir enorme apelo popular, a procura por seu aprendizado formal tem
crescido vertiginosamente ao ponto de se tornar um problema digno de ser abordado em
teses e dissertagdes de mestrado. Este processo assemelha-se um pouco ao ocorrido com

Mdsica Popular ha alguns anos, quando ndo havia nenhum curso que tratasse do tema
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com a devida especificidade e que junto a crescente demanda interessada no assunto,
ajudou na formacéo de um curso voltado para si.

Toda historicidade, tradicdo e repertério que o Brasil possui junto a guitarra
elétrica, aliadas a crescente demanda de adeptos avidos por seu aprendizado, justificam
de maneira consistente a criacdo de um curso voltado para ela. Propostas pedagogicas
ndo faltam, tanto é que a UNIRIO ja tem uma proposta junto ao MEC de uma disciplina
que aborde o instrumento (Cordas Dedilhadas/Improvisacdo). No entanto, ainda sera
necessario muito a ser feito para se esgotar a necessidade do aprendizado de guitarra
elétrica, no minimo um curso voltado especificamente para ela, que possa formar
musicos de exceléncia ou que possa contribuir na formagéo de professores que venham

utilizar este instrumento como mais uma opcao de aprendizado de musica nas escolas.

7. CONSIDERACOES FINAIS

A guitarra é um instrumento norte-americano que desde sua origem intrigou seus
adeptos na maneira de tocd-lo e melhord-lo. Ao longo desta pesquisa, foi possivel
termos uma vaga idéia da trajetoria deste instrumento de inUmeras facetas
desconhecidas e outras um tanto quanto estigmatizadas, principalmente quando
associadas ao publico jovem. Foi considerada uma ameaca de invasdo cultural norte-
americana junto a nossa, sendo alvo inclusive de manifestagdo de esquerdistas e
intelectuais na década de 60.

Entretanto, instalou-se e moldou-se a nossa cultura, gragas aos inimeros talentos
gue a representaram em seus primeiros anos de existéncia (época em que rock era
apenas “rocha” em inglés) e enriqueceu ainda mais a gama de instrumentos destes
masicos detentores de uma tradicdo multi-instrumentista, além de uma inegavel

contribuicdo a masica brasileira. Representantes como Laurindo de Almeida, Garoto,
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Bola Sete e 0 maestro Radamés Gnatalli, garantiram a existéncia de uma tradicao
guitarristica (desconhecida pela grande maioria dos musicos e guitarristas da atualidade)
e abriram caminho a toda uma safra de musicos como Pepeu, Delmiro, Do Monte e
Alemdo para construir uma linguagem propria de se tocar musica brasileira na guitarra
norte-americana.

A realidade da guitarra no ambito académico de fato, ainda é bastante
embrionaria. Porém, fico com a esperanca de que este trabalho monografico seja um
incentivo, como foram os inimeros trabalhos académicos voltados para a masica
popular (MP) hé trés décadas, em uma época que nado existia nenhum curso voltado para
si. Hoje j& podemos contar com um curso voltado para a MP, apesar dos parcos recursos
que a gerem, contudo a insercdo do ensino de guitarra elétrica em sua grade curricular
enriqueceria substancialmente o curso com a infinidade de conteldo que detém tal
instrumento. Seja por sua tradi¢do e importancia na MPB, por sua riqueza de repertério
e técnicas difusas, além todo um aparato tecnoldgico que evoluiu junto com o proprio
instrumento, o qual ignoré-los é uma atitude injustificAvel. Todos esses argumentos
aliam-se ao fato que a demanda por tal curso é iminente e eminentemente grande,
frustrando muitos guitarristas que ndo podem acessar 0s poucos lugares que o detém.

Deflagrar todos os dados levantados por esta pesquisa e toda a tradigéo inerente
a guitarra brasileira € mostrar 0 qudo relevante é a necessidade de se obter tais
conhecimentos de uma maneira formal e segura. E mostrar que existe conteldo
suficiente para ser estudado por um publico avido pelo universo que a envolve. O
estudo da guitarra na academia além de formar guitarristas, inevitavelmente formara
pesquisadores que garantirdo a posteridade do género brasileiro neste instrumento de

singular seducéo.
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