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RESUMO

Esta monografia visa entender as razfes da natagi®ida guitarra elétrica na academia,
esmiucar a relacédo de identidade do instrumentoaomisica popular brasileira e elaborar uma
proposta pedagogica de guitarra elétrica coeremte & identidade musical brasileira. Para isto
foi feita uma pesquisa bibliografica e uma pesqdesaampo, na qual foram entrevistadas figuras
notaveis do instrumento no Brasil. Com base nossladlhidos, constatou-se que h& preconceito
por parte da academia e que uma proposta coerergasiho de guitarra brasileira ndo deveria
afastar o ensino da guitarra estrangeira, masrart@g duas correntes musicais.

Palavras-chave: Guitarra Elétrica- Academia - fidexde Nacional



SUMARIO

LUANTRODUGAO. ..ottt et ee ettt s et e ettt eeeessneeanasatesaenesrensenens 1
2.HISTORIA DA GUITARRA ELETRICA. ......ooiiiteeteeeeee et 3
2.1.0rigem
2.2. Histéria e caracterizacao do instrumento
2.3 Principais representantes
3.A GUITARRA ELETRICA NO BRASIL....c.eiiiiie et 11
3.1. Historia do instrumento no Brasil
3.2 Principais representantes
4.1DENTIDADE, MUSICA POPULAR BRASILEIRA E ACADEMIA..........c.ccocoveureee. 20
4.1.1. O que seria identidade nacional?
4.1.2. Identidade nacional no Brasil
4.2.1. Musica popular brasileira e academia
4.2.2. Consideracdes pessoais
4.3. Historico dos cursos superiores em guitarrBnasil
5. APRESENTAGAO E DISCUSSAO DOS RESULTADOS......cceeuveireeerreeereaieeeens 30

6. ASPECTOS A SEREM CONSIDRADOS NUMA PROPOSTA PEDAGICA DE

GUITARRA ELETRICA COERENTE COM A IDENTIDADE BRASILERA................. 42
7. CONSIDERAGCOES FINAIS......oooiiiieeeeeee ettt ee sttt 45
8. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS. .. .ooe oottt e e eeea e eeeeeeeeevenaen 47



LISTA DE FIGURAS

1.A guitarra “10g” de LeS PauUl...........ccovvieeeiiiiiiii e 5
2. GUItArra BIgSDY-TraVIS. .......uuuuuiiiiiiiimmmmmii e seesneneees 6
3. Guitarra Phelpa Coronado...........ccouiiiiiiiiiiiiiiiiii et 12

4. Vi0l80 EIELINICO GIANNINI. ... e e e e e 12



1. INTRODUCAO

A guitarra elétrica € um instrumento de grande @pebular desde a década de 1960 e
1970 (Borda,2005); existem cursos superiores doum&nto desde esta época, nos Estados
Unidos (Murphy, 1994 apud Borda, 2005, p.1). NosBra guitarra elétrica foi associada a
um tipo de musica descartavel e sem relagcdo corasicanpopular brasileira de qualidade.
Alguns dos grandes instrumentistas brasileiros exaumb fundir este instrumento as raizes
brasileiras e alcangcaram notoriedade por isto. Manto, ndo existe um namero de cursos
superiores de guitarra elétrica no Brasil proporaia popularidade do instrumento, mesmo
em circulos académicos voltados a musica poputanocse ndo bastasse a relutancia da
academia com este tipo de musica (Lucas,1992). {veongarece ser o mesmo que rechacou
o instrumento nas décadas de 60 e 70: pouca idegéb com a musica brasileira. Assim,
emergem as perguntas: por que ha poucos cursosasapale guitarra no Brasil? E o que
constitui uma identidade brasileira na guitarrarield?

Esta monografia tem como objetivos compreenderais/as da ndo aceitacao da guitarra
elétrica na academia, refletir sobre a identidadsileira na guitarra elétrica e identificar, a
partir dos dados da literatura e da pesquisa dp@ans aspectos que devem ser valorizados
numa proposta pedagodgica de guitarra elétrica Ydata chamada apenas de guitarra)
coerente com a identidade musical brasileira

Este tema, apesar da relevancia ao considerarnmospalaridade e a utilizacdo do
instrumento na musica popular moderna, foi pousoeutido nos circulos académicos. Para
citar um dado de Affonso de Miranda (2005), “No Bale Teses da CAPES na internet nao
consta nenhum trabalho realizado até o ano de 0@ guitarra ou guitarra elétrica, o que
demonstra que os estudos sobre o assunto saoestceatsomados aos crescentes trabalhos
sobre o assunto, a soma deste trabalho com ma®uoto de vista a respeito podera vir a
beneficiar a area.

Para a contextualizacdo do problema serdo utilzaddrabalhos académicos de Rogério
Borda (a tese de mestrado "Por Uma Proposta Deo@ugerior Em Guitarra Elétrica”, 2005,
e o texto da ABEM “Por Uma Proposta de Curriculo Guoitarra Elétrica”, 2004), Celso
Guimarées (o texto da ANPOMM “Banda Black Rio: "fanmacdes do Samba Na Década
de 1970", 2007), Affonso de Miranda (a tese de radstA Guitarra Cigana De Pepeu



Gomes”, 2006 e o texto da ANPOMM “A Guitarra Elé&ride Pepeu Gomes”, 2005),
Gustavo Furtado (a tese de mestrado “A Guitarr&iE#€E o Violdo: O Idiomatismo Na
Musica De Concerto De Radamés Gnattali”, 2006),alsim Contier (“Edu Lobo E Carlos
Lyra: O Nacional E O Popular Na Cancédo De Protest®98), Maria Elizabeth Lucas (o
texto “Musica Popular: Aporta Ou A Porta da Acada?j de 1992), Méario de Andrade (o
livro “Ensaio Sobre a Musica Brasileira”, 1972)sddiguel Wisnik (o texto “ A Musica na
Semana de Arte Moderna”, 1977), o livro “The Gultandbook” de Ralph Denyer (1982),
gue teve edicdo brasileira em forma de fascicldagwvista “Toque”, além de dados colhidos
nas revistas especializadas em guitarra nacionesgtrangeiras e na internet. Como quadro
tedrico, serdo utilizados os textos de David Hangge (“Within You Without You: mdsica,
aprendizado e identidade”, 2005), Lilia Schward2 Espetaculo da Miscigenacao”, 1993),
Renato Ortiz (“Cultura Brasileira e Identidade Naeil”, 1985), Enio Squeff & José Miguel
Wisnik (“O Nacional E O Popular Na Cultura Bragigj 1980) e Roque de Barros Laraia (0
livro “Cultura: um conceito antropolégico”, 2001).

A metodologia desta pesquisa foi composta de psadpibliografica e pesquisa de campo.
A pesquisa de campo tinha como meta entrevistdaargsias conhecidos na comunidade
musical, tanto por se identificarem por uma lingragnusical brasileira como 0s que nao
apresentam esta caracteristica. De uma lista limeid0 musicos, por indisponibilidades da
agenda dos musicos e até a recusa de alguns, ebegms cinco entrevistados para esta
pesquisa de campo: Zé Menezes, Heraldo do MontberRoho do Recife, Alexandre
Carvalho e Vinicius Rosa. As entrevistas foramafdit loco, na presenca do entrevistado,
por telefone e pela internet (via e-mail ou recsirde viva voz como Volp), dependendo da
disponibilidade do entrevistado, sendo todas eistas registradas por gravador, exceto as
feitas por e-mail. Espera-se que numa outra opddde, em que se possa aprofundar a
pesquisa sobre o assunto, seja possivel entregstantisicos que ndo foram possiveis e até
ampliar a amostragem de entrevistados.



2. HISTORIA DA GUITARRA ELETRICA
2.1. Origem

A guitarra elétrica € uma invencgdo norte-americasaim como o modo de tocéa-la, fruto em
grande parte de uma maneira afro-americana deaedwioldo. A influéncia da guitarra elétricaee d
seus musicos se deve inquestionavelmente a infu@uttural dos Estados Unidos sobre o mundo
desde o fim do século XIX (Prado, 2007, p.42). Aagta elétrica, como conhecemos, existe a partir
da necessidade de amplificar o som do violdo comsmumento de acompanhamento em orquestras,
no comeco do século XX (Prado, 2007, p.42). A pdeidécada de 1920 € que comegcam efetivamente
as invencbes nesta direcdo, primeiro com os viotiEesChristian Frederick Martin e os violbes
ressonadores dos irmaos Dopera, os chamados “Daibrdé um disco metalico transmite a vibracéo
das cordas, criando um som metalico e com muit® walume que o0s instrumentos convencionais
(Denyer, 1982 e Borda, 2005).

A partir do trabalho do projetista Lloyd Loar nab&wn a partir de 1920 com captadores
magnéticos, chegou-se ao que se conhece hoje auitarfa semi-acustica”, basicamente um violao
provido de toda tecnologia que a companhia Gibsonahdesenvolvido para ter o som do violao
ampliado mais um captador: o captador € um dispogmbutido no tampo do instrumento capaz de
transformar as vibracbes das cordas em impulsdsomlagnéticos para finalmente terem estes
impulsos novamente transformados em som por umifaagdbr .Porém essa tecnologia gerava
problemas:com a microfonia resultante da vibracédocdrpo pelo som amplificado, buscam-se
solugdes. Assim, Goerge Beauchamp e Adolph Rickekelbadesenvolvem os primeiros modelos

macicos de guitarra havaiana em 1931, feitas numocde aluminio. E importante salientar que o



desenvolvimento da guitarra elétrica macica comaheoemos se deve em parte a grande

popularidade da musica havaiana nos EUA entrecslds de 1920 e 1930 (Denyer,1982).

2.2 Histdria e caracterizacao do instrumento

Na década de 1940 os violGes elétricos da Gibdawas consolidados no mercado. Em
1944 Leo Fender e “Doc” Kauffman, ex-empregado iédnbacker, criam a K&F, uma fabrica
de amplificadores esteel guitars(instrumento algo semelhante as guitarras havsjahzo
Fender, ao testar um modelo menos pesado de cgptadatou-o numa guitarra havaiana
macica mas com trastes. O que era apenas um potiidemonstracao dos captadores caiu no
gosto dos musicos profissionais @®mintryao ponto de se abrir uma fila de espera para dtuga
(Denyer, 1982).

Enquanto isso, o musico e inventor Les Paul fazjeementos na mesma direcéo,
primeiro com captadores e depois, inspirado ndnoamacico de Thomas Edison, constroi em
1941 nas oficinas da fabrica Epiphone a célebrgai“log” (tora). Lés Paul cortou ao meio um
violdo Epiphone de bocas em f e inseriu no corpdlono de 10 por 10 cm de madeira, sobre o
gual montou dois captadores e um braco Gibson.fBstaprimeira guitarra elétrica verdadeira
na historia (Denyer, 1982). Les Paul teve impoitiooucial na historia da tecnologia aplicada a
musica, pois ndo somente criou guitarras elétrioas também € o inventor do gravador

multipistas e outros recursos eletronicos de g@vapmo o0 ecodelay, reverh phasinge € o

criador do primeiro baixo elétrico (“bass guitaf¥)atters, 2007).
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Fig. 1- A guitarra “log” de Les Paul (www.mixonlim®m/.../Lespaul photo gallery)

Em 1947, Paul Bigsby em parceria com o guitariVésle Travis construiu uma guitarra
elétrica macica. Este instrumento guarda impreasi@s semelhancas com o0s modelos
popularizados por Les Paul, em 1950, e Fender,%8: b formato do corpo, o0 modo como as
cordas passavam através desta, o desenho da ne@olgtbck”), com as seis tarraxas de um sé
lado. Bigsby e Travis construiram sua guitarra eawiey, Califérnia, ndo muito longe de
Fender, em Fullerton (a apenas 15 milhas de Downgs® gerou uma seérie de controversias
sobre quem teria copiado quem. Fender certamewptderdsegredo sobre suas pesquisas e foi

visitado por Les Paul e outros (Denyer, 1982, pe #2atson, 2003).
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Fig.2-GuitarraBigsby-Travis (http://www.stratcoltec.com/newsdesk/archives/000103.html)

Quando Leo Fender desfez a sociedade com “Doc” fiaum, passou a fazer outro
instrumento, com um som claro “como o de uma gataavaiana” (nas palavras do proprio),
mas sem o0s problemas de “feedback” (microfonia) glatarras de entdo. O resultado foi a
Broadcaster, depois rebatizada Telecaster, em 1R« guitarra tinha varios aspectos que
faziam dela uma guitarra singular: braco desmohtdheadstock” com as cordas viradas para
um lado s6, dois captadores de bobina simples saimcristalino. Mas quando Fender lancou
mais tarde, em 1954, a Stratocaster, havia nestelinento muitas coisas que faziam dela uma
guitarra revolucionaria: um corpo (sélido) desemhg@dra oferecer o maximo conforto, um
sistema de alavanca de tréntaleuito superior aos da época e trés captadoreStrAmcaster se
transformaram num padrdo praticamente inalteradodesign de guitarras, que inspirou

fabricantes de guitarras geracdes adentro (Deh988, p.41-42).

Depois do lancamento da Broadcaster, a Gibson passee interessar por guitarras
elétricas macicas, em grande parte por causa d@ads Em 1950, a companhia convidou-o a

assinar um contrato no qual receberia um “royafigi cada guitarra levasse seu nome. A

L A alavanca de trémolo (cujo nome é incorreto paifinalidade) € um mecanismo conjunto de motesillio e

cavalete do instrumento que permite a deflexdolshmea de todas as cordas. Uma barra acoplada enesainismo
(a alavanca propriamente dita), quando pressiordidanui a tensdo nas cordas. Quando se soltavarala, as
cordas voltam a posicdo normal. Problemas de &maéo freqlentes quando as cordas voltam ao astachal,

situacao que a Fender tentou reverter com seu mddedlavanca (Denyer, 1982, p.15)
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principio, por medo da companhia, levariam apenasnee do artista. Com o sucesso das vendas,
mudaram rapidamente de idéia. Les Paul queria gas guitarras tivessem uma sustentagéo
natural de 20 segundos, por isso sdo tdo pesddaséen um corpo de mogno sélido com um

tampo de maple de 12 mm de espessura (Denyer, 1.982).

Captadores magnéticos sao sujeitos a interfer@eieadiacdo eletromagnética, o que
gera ruidos, ou zumbidos, indesejaveis. Foi somemtel955 que um engenheiro da Gibson
chamado Seth Lover desenvolveu os captadores “hekalsi (literalmente, “supressores de

ruidos”) e passa a instala-lo na maioria de suaargas (Denyer, 1982, p.15).

No fim dos anos 1950, a Gibson decidiu investir @esignsnovos. Dai surgem os
modelos SG (um protétipo que Les Paul se recusmsiaar), Explorer, Flying V e Firebird, que
se tornaram modelos muito populares entre os gsetas de “heavy metal” nos anos

1980.(Denyer, 1982, p. 69 e Lemelson, 2007).

Pode-se afirmar que Gibson e Fender sdo padrdelsdesros paradigmas, na construcao
de guitarras elétricas, sobretudo a partir dos &0ospraticamente inalterados desde entdo. Em
todas as guitarras que foram construidas décadastedpor fabricantes diversos (Vox,
Danelectro, lbanez, Jackson, Washburn, etc) perselzeinfluéncia: o formato Stratocaster, os

captadores “humbucking”, reformulacdes de formatymo SG, Explorer e Flying V.

2.3. Principais representantes

Pode-se afirmar que para cada etapa evolutiva itErrguhouve um respectivo heréi do
instrumento, musicos que souberam extrair novasilgbdades e tirar o instrumento do

ostracismo submetido pelo acompanhamento quasecis#® nas orquestras (Christian apud
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Lemelson, 2007a). Assim, na fase seminal das Gilis8n150 “electric spanish”, Charlie
Christian (cujo nome batizou os captadores destaargas), no jazz, Merle Travis no country,
Muddy Waters e T-Bone Walker com seu blues ele&ifo faziam-se notar naqueles anos 30-40.
Todos estes ajudaram a expandir as possibilidagst® chovo instrumento e atrair uma nova

geracao de ouvintes e instrumentistas (Lemelsdi/ 20

Mais adiante, com o padrdo guitarra semi-acustitesdd, outros musicos garantem a
popularidade deste instrumento tanto em génerogamsisigentes como em outros que o mundo
via nascer como o rock’n’roll: Chet Atkins, Herli€IChuck Berry, Duane Eddy e Bill Halley
garantem visibilidade ao instrumento.Este modelguitarra acabou sendo a preferéncia adotada
por guitarristas de jazz décadas mais tarde, coewdeé Benson e Wes Montgomery, nos anos
60. Na fase das guitarras macicas, Buddy Holly & Swatocaster e o proprio Les Paul (um
musico de country muito famoso pela sua dupla coanyMFord) com sua guitarra-assinatura

chamam atencdo com aquele instrumento tdo noviée jaodificado.

Mas é a partir dos anos 60, com o género rockiatiogmuito mais publico, em grande
parte gracas aos Beatles e com uma atitude maisstadora (primeiro de maneira pueril, depois
mais engajado politicamente), € nesse momento&jeestaliza o arquétipo dguitar hero(um
herdi de guitarras macicas, diga-se): guitarriséasverdadeiros “superstars” (Lemelson, 2007c¢),
h& o resgate do blues americano por bandas ingtesas Rolling Stones, Cream (do guitarrista
Eric Clapton), Yardbirds (grupo que revelou vagogarristas significativos dos anos 1960/1970
como o proprio Clapton, Jimmy Page e Jeff Beck)nasos pichados no metré de Londres com
“Clapton is God” (uma referéncia a Eric Claptonuyitgrrista do Cream e do John Mayall
Bluesbrakers na ocasiao) tudo isto culminando em Hendrix. O proprio gerou em torno de si

um grande salto tecnolédgico na guitarra em formpetkais (processadores de som ligados entre
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a guitarra e o amplificador e acionados com o peé) modificavam o som de maneira inusitada
para a época, como o som dah wah(um regulador de frequéncias médias atenuadas ou
acentuadas pelo uso do peddi)zz (um gerador de onda quadrada que distorce o som do
instrumento), oitavadores (fazem o instrumento rtamgava abaixo ou acima) e outros. A
alavanca de trémolo foi utilizada ao extremo, emdasons de bombardeios e inspirando

geracOes adiante (Denyer,1982 e Berendt apud B200&, p.38).

Com toda a revolucéo s6nica gerada por Hendrignos 70 e 80 foram férteis em gerar
sub-géneros derivados do rock, tendo a guitarradgrgpapel na divulgacdo de todos estes
formatos musicais, cada um com seu representanggiiteara: rock progressivo (Steve Howe,
Jan Akkerman)heavy metal(Tony lommi, Ritchie Blackmore)azz-rock (ou fusion Larry
Coryell, Al DiMeola), punk rock (Mick Jones),new wave(Andy Summers, Johnny Marr).
Particularmente dusione oheavy metatevelaram instrumentistas que ajudaram a expandir
técnica do instrumento. Nwmision John McLaughlin (que participou do marco-zerotelesib-
género, o disco “Bitches Brew” de Miles Davis) éguoitarrista mais popular, sendo o mais
técnico deste movimento nos anos 70 (Denyer,198@rda, 2005) . Ndneavy metalestilo que
se cristalizou durante os anos 80, o destaqueaéguiward Van Halen , divulgador da técnica de
“tapping” (onde se usa a mao que tange as cordasap#liar as possibilidades melddicas, como
um quinto dedo) e de uma das Ultimas inovacOe®kégicas da guitarra, a alavanca de trémolo
Floyd Rosé (Calamari, 2007) e Yngwie Malmsteen, este (ltinmoncsua fusdo de guitarra
distorcida e arpejos rapidissimos que remetem h Bdtaganini, gerou uma legido de seguidores

(ou imitadores) dispostos a quebrar a barreireettacidade com seus solos (Bastos, 2004). Pode-

2 A alavanca Floyd Rose permite tanto deflexdo desas quando acionada quanto a flexdo, além dguasse
afinagédo das cordas mesmo sob uso constante, gragaslispositivo de trava de cordas junto ao ‘bstt’ e um
sistema de micro-afinagdo semelhante ao do vigtiosicionado junto ao cavalete do instrumento.
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se afirmar que esta vertente técnica da guitarsaanos 80, cujo cenario é nos Estados Unidos,
pecou pelo excesso de virtuosismo em detrimentawgacalidade (Tadeu, 2004), diferentemente
da estética minimalista deew wavegque usava a guitarra com poucas notas e efa@todim de
texturas) que florescia na Inglaterra durante onmoegeriodo, cujo representante de maior
visibilidade era a banda The Police, de Andy Sumsniglolenda, 2007 e Denyer, 1982). Hoje,
tantos anos depois, parece nao ter havido nenhenolucao técnica significativa na maneira de

tocar guitarra que seja diferente deste padragurado durante os anos 1980.
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3. A GUITARRA ELETRICA NO BRASIL
3.1 Historia do instrumento no Brasil

A guitarra elétrica no Brasil comeca com uma adguta O termo “violdo elétrico”
utilizado para o instrumento é, de certa formap-&xiplicativo: o nhome poderia ser utilizado
tanto no caso de uma adaptacao rudimentar de urofome ou captador acoplado a um violao
(Menezes, 2007) como em instrumentos que sao faciemnidentificados como guitarras semi-
acusticas. Os pioneiros do instrumento, duranteaanada “Era de Ouro do Radio” (1927-1946)
tinham uma ampla vivéncia com instrumentos de cotdesteadas, entre eles o violdo (Borda,
2005, p.32).

Na Salvador de 1942, ocorrem propostas mais radieara tocar nos conjuntos de Frevo,
Dod6 (Adolfo Nascimento,1920- ) adaptou captadéeédss por ele a boca dos instrumentos.
Como a microfonia n&o cessava, ele resolveu farematrumento de madeira macica: surge o
“pau elétrico”, depois chamado de guitarra baiangjosamente inventado mais ou menos &
mesma época que Les Paul e Fender desenvolviamcsag8es (Marsiglia & Almeida apud
Borda, 2005, p.41).

A construcdo em escala industrial de guitarrasiedét de tipo macico so se dara no Brasil
a partir da década de 1960, com a demanda geréal@p®osdo da Beatlemania, a partir dos
fabricantes de violdes Del Vecchio e Giannini, aldmPhelpa e Snake. Também nessa época
cresce a atividade de luthiers que constroem gastaartesanalmente, com Victorio Quintillo,
gue ja havia trabalhado para a Del Vecchio (Lantedpud Denyer, 1982, p.93). Destes
fabricantes, apenas a Giannini constroi guitartashaje. Observando os instrumentos feitos
nesta época, percebe-se a pouca habilidade com eomstrucdo, com instrumentos parecendo
cOpias grosseiras das guitarras americanas. Josézkke um dos pioneiros do instrumento no

Brasil, afirma que seu primeiro instrumento “deeérfguitarra) foi uma guitarra doada por Les

17



Paul em 1962, “em troca de um violdo Di Giorgio quetinha” (Menezes, 2007). Péde se
constatar que o salto de qualidade nos instrumeattisnais partiu dos instrumentos construidos
por luthiers, décadas mais tarde. Um deles, Sagiria, tornou-se o dono da fabrica de guitarras
gue atualmente tem o melhor nivel e a maior pegérana industria nacional, as guitarras

Tagima (Caesar, 2007).

Fig. 3-Guitarra Phelpa Coronado (1965)-not osrimpeores de lampada utilizados como
seletores de captadores (imagem de http://guitaotassguitarrasguitarras.blogspot.com)

Fig. 4- Violao elétrico Giannini 601(tipo Gibson)- é asgime esta escrito no catalogo de 1960,
segundo o blog Guitarras, Violdes, Mais Guitarr&s, Mais Guitarras E...(ilmagem de
http://guitarrasvioloesguitarrasguitarras.blogspoh)
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3.2. Principais representantes

Segundo José Menezes (2007 e Borda, 2005), Péwdini@ foi o primeiro musico a
utilizar o violdo elétrico no Brasil. Ainda no peddb da “Epoca de Ouro” destacam-se o proprio
José Menezes, Bola Sete (Djalma de Andrade, 1983},18aurindo de Almeida (1917-1995) e
Poli (Angelo Apollonio, 1920-1985).Segundo José &, Poli era "um grande musico de S&o
Paulo” (Menezes, 2007) e um especialista em gaitaavaiana (Menezes apud Borda, 2004).
Neste periodo, destacam-se ainda Luis Bonfa (1022)2 Garoto (Anibal Augusto Sardinha,
1915-1955).

Garoto foi um instrumentista de grande influénata movimento musical que viria a
seqguir, a bossa nova (Borda, 2005, p. 30), assimoco proprio Menezes (como citado em
entrevista ao programa Conversa Afinada, TVE, 208&yundo Menezes Garoto foi um grande
incentivador do uso da guitarra nas radios, corsimento de badee um musico com grande
proficiéncia em varios instrumentos, entre elesligaga havaiana, como se pode constatar na
gravacdo de “Amoroso” (1942), embora ele ndo gsstde instrumentos elétricos (Borda, 2005,
p.28-31; Menezes, 2007).

Embora a bossa nova ndo fosse um movimento diratantigado a guitarra (a imagem
mais comum € a de instrumentistas empunhando uéoyimstrumento de Jodo Gilberto, icone
do movimento), ndo se pode esquecer que um dassdige mais influenciou aquela geracao de
musicos da zona sul do Rio de Janeiro foi “Julielés Name*, da cantora Julie London, com a

emblematica cancédo “Cry Me A River”, onde ela énaganhada apenas pelo guitarrista de jazz

% Tal qual dito em entrevista concedida a mim (200 %ue s6 faz aumentar a confusdo de terminologias
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Barney Kessel (Castro, 1990). Roberto Menescal, compositor dandg relevancia do
movimento foi visto varias vezes empunhando guisatvioldes elétricos) em shows da época
Durval Ferreira tocou guitarra na orquestra decbadd Ed Lincoln e em sua banda Os Gatos, de
grande importancia na cena do “samba-jazz’, umg&anaro oriundo da bossa nova (Miguel,
2007). O violonista e compositor Baden Powell tamtiécava guitarra em bailes antes de se
tornar um musico renomado (Miranda, 2005, p.2).

Antes de prosseguir com 0s personagens da muspmaapoé preciso mencionar na
musica erudita o pioneirismo do compositor Radaféattali que desde a década de 1950
compOs varias pecas para guitarra elétrica e amguéossivelmente foi o primeiro compositor
erudito no mundo a escrever para o instrumento eamo tenha sido devidamente reconhecido
(Bacon et al apud Mendonca, 2006, p. 57). Desteaspdestaca-se o Concerto Carioca No 1 para
violdo elétrico, piano e orquestra, composto enDl®Bxecutado pela primeira vez em 1965, sob
a regéncia de Henriqgue Morelembaum (Borda, 2005)ddeca, 2006). Segundo Mendonca, o
uso do termo “viol&do elétrico” pode ter ocorridar pona traducao literal de “electric guitar” (é
importante lembrar que o instrumento ndo era memiohecido no Brasil), 0 que se confirma
neste depoimento: “Apresentei o Concerto CariocalNmara guitarra elétrica (...) no Teatro
Municipal. Quem dirigiu foi Henrique Morelembaurh(Didier apud Mendonga, 2006, p.56).

A partir da década de 1960, sob a influéncia dasdo®va, surgiu uma geragdo de
compositores e intérpretes que aparece gracagsibsfs e programas de musica na televisdo e
gue serdo os responsaveis pela criacdo do géndso RéiPalelamente o rock, género estrangeiro,

crescia em popularidade desde a primeira composiedmock feita no Brasil, “Enrolando o

* Embora Castro escreva “Menescal (...) passava lesautando o disco (...), ndo por causa da veama da
cantora (...), mas pelo acompanhamento de viol&®adeey Kessel” (p.128), 0 que se ouve € uma gaitemi-
acustica.

® Ha& pelo menos duas fotos com Menescal empunhaimdromento em “Chega de Saudade” (Castro,1990).
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Rock” (1956), de Betinho (Borda, 2005, p.38). Suagédovem Guarda, movimento que tem em
Roberto Carlos seu representante mais significaimogrande parte gracas a um programa de
TV que comandava (chamado Jovem Guarda) de gramtlénaia em 1966 (Araujo, 2006).
Como no rock a guitarra tem papel preponderante taanfuncdo harménica como na criacéo de
sua sonoridade caracteristica, seria de se esperaeus instrumentistas se destacassem, e assim
acontece com Renato Barros (da banda Renato eB&eu€aps que gravou alguns dos discos de
Roberto Carlosdessa época) e Gato, ex- membro da banda de nsickrental Jet Blacks e
posteriormente membro da banda de Roberto, o RC&iijo, 2006).

O espaco de programacao da emissora Record erasmanprecioso espaco a ser
dividido pelas duas vertentes musicais (MPB e Jov&gmarda). Assim ocorrem acaloradas
pelejas disfarcadas de confrontos ideoldgicos. $¢dpode esquecer que 0 momento historico em
gue isto ocorre sdo os tensos anos 1960 e Brasiviga uma ditadura militar e os artistas
mantinham h& algum tempo seus focos de resisté@uriao o CPC (Centro Popular de Cultura).
Dai a associar um género estrangeiro com uma raowvaafde colonialismo cultural parecia
inevitavel (Araujo, 2006, p.186; Borda, 2005; Centil998).

Do lado da MPB, surge o Quarteto Novo, banda qoenpanhou Geraldo Vandré, Edu
Lobo e outros, cujo guitarrista, Heraldo do Momtersacou a causa das raizes brasileiras e buscou
uma linguagem de improvisacao e interpretacdo guesse nacionalizar, “abrasileirar” aquele
instrumento tdo atacado (Borda, 2005; Lancelotiddpenyer, 1982, p.58-59).

Surpreendentemente surge o Tropicalismo ou Tropjcem movimento artistico que
deve seu nome a uma obra de Hélio Oiticica (Lin®96) e que no ramo musical tinha tanto

respeito por Jodo Gilberto e Luiz Gonzaga quani® jmem Guarda. Causaram estardalhaco em

® Os primeiros discos de Roberto Carlos foram grasaela orquestra da CBS, sua gravadora, cujorgsiitaera
José Menezes (Aradjo, 2006).
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1967 quando dois de seus representantes ficaraiguarto e segundo lugares, no Festival da
Musica Popular, promovido pela TV Record (Tinhord®72, p.238): Caetano Veloso
acompanhado pelo grupo de ié-ié-ié argentino BestsB: Gilberto Gil acompanhado pelos
Mutantes. Sérgio Dias, guitarrista do grupo, pode considerado o primeiro guitarrista do
Tropicalismo seguido logo depois de Lanny Gorduitagrista de grande fluéncia em estilos téo
dispares como o rock, jazz e musica brasileiraema ¢Borda, 2005; K.Shima, 2003).

O Tropicalismo ainda revelaria , as vésperas dtioefdrcado de Caetano e Gil na
gravacdo do disco “Barra 69 Caetano e Gil Ao Viva Rahia”’, o baiano Pepeu Gomes,
verdadeiro icone da guitarra brasileira. Admiractlinfesso de Hendrix, gravou o disco-show da
cantora Gal Costa “Gal Fa-Tal” em 1971, dividindogaitarras com Lanny Gordin. Mas € com o
grupo Novos Baianos que ele se aproxima realmentalsica brasileira, em parte gracas a um
bandolim dado de presente por Paulinho da Viola {gqa Pepeu adotar o choro com uma de suas
maiores influéncias), além do célebre encontrordpagcom Jodo Gilberto. “Acabou Chorare”,
de 1972, € um marco do periodo pos-tropicalistgymequilibra sons elétricos e acusticos com
maestria, em grande parte gracas a Pepeu (Mira0aa).

Grande parte das bandas de rock durante os an@svb@idram seus trabalhos para a
vertente do rock progressivo, entre eles os prépMatantes (de Sérgio Dias), O Terco (de
Sérgio Hinds) e o grupo carioca Vimana. O Vimariaufo grupo em que boa parte de seus
integrantes seriam protagonistas da explosdo dd& Boasil ou BRock nos anos 1980: o
vocalista-flautista Ritchie, o baterista (depoistoacompositor) Lobdo e o guitarrista e cantor
Lulu Santos, um admirador confesso do trabalhoé&lgi® Dias (Dapieve, 1996).

Em 1977 é lancado “A Pagina do Relampago Elétrido’cantor e muiti-instrumentista
Beto Guedes. Fazia parte do movimento musical devamlo Clube da Esquina, movimento que,

embora distante musicalmente do Tropicalismo, a@eagausa do hibridismo musical entre a
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bossa nova, jazz, Beatles, musica sacra minein® €gso do disco referido) rock progressivo.
Uma das figuras centrais do disco € o musico Tankabrta, guitarrista de capital importancia
no movimento musical com suas harmonizagodes riguass(Borges, 1996 e Borda, 2005).

No meio da década de 70 surge o movimento Black dlcado na estética negsaul
norte-americana de grande penetracao nos sub@driosas. Artistas como Tim Maia, Cassiano,
Hyldon, Carlos Dafé e outros sdo auténticos reptapges deste estilo. A musisaul-funké
caracterizada por guitarras que representam uml pépeco crucial para a caracteristica
dancante do estilo. Destacam-se Robson Jorge, drBizat, Claudio Stevenson (da Banda Black
Rio, outro caso de hibridismo funk-samba), PeriSlamtana e Claudio Zoli, um representante
isolado do soul carioca nos anos 1980, futuro merdarBanda Brylho (Borda, 2005; Dapieve,
1996; Guimaraes, 2007).

A partir de 1980 comeca a surgir a chamada Musigstrumental Brasileira
Contemporanea, forjada a partir de “relacbes datidlede estética e vinculos afetivos com
correntes musicais” (Bezerra apud Borda, 2005,7p. @ jazz e a musica brasileira regional
como o0 samba e o baido séo o foco. Ha grandesydestaa guitarra como Fredera, , Heraldo do
Monte e Hélio Delmiro. Fredera € egresso do CluaeEdquina, onde acompanhava Milton
Nascimento no grupo Som Imaginario, e destacowseseu disco “Aurora Vermelha” (1981).
Heraldo do Monte se destacou no 1° Festival of Bamztreaux (SP), arrancando elogios de um
de seus idolos, Barney Kessel (Borda, 2005 e Latttehpud Denyer, 1982, p.57). Hélio
Delmiro é um outro icone da guitarra brasileirajssaltada ao jazz, diferentemente de Pepeu
Gomes gue tem mais ligacdo com o rock. Acompanm@meros artistas da MPB, entre os quais
se destaca Elis Regina, e monstros sagrados dagazzamericano como Sarah Vaughan, que o

considerou um dos maiores guitarristas do mund@midp divida por musicos como Larry
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Corryel, Philip Catherine e Joe Pass, que dividicapalco com ele no festival citado acima
(Borda, 2005; Lancellotti apud Denyer, 1982, p.130)

Com os anos 80 o rock atinge um sucesso de puglieonunca havia conseguido no
Brasil, em parte gracas a uma estética mais palad@&vguitarras sem distor¢do e tendendo mais
a estética minimalista dos grupos plenk e new waveingleses como Police, The Clash, The
Smiths e Joy Division. No Brasil € possivel enxergm grande nimero de guitarristas que

tocam seu instrumento com propriedade apesar desrtas”’

do estilo. Carlo Bartolini e Sérgio
Serra (0 segundo substituindo o primeiro no UltrajRigor), Herbert Vianna (do Paralamas),
Edgar Scandurra (do Ira!), Bruno Fortunato (do Kibdelha) e Roberto Frejat (do Bardo
Vermelho) séo os principais guitarristas. SobrebEkrVianna € importante frisar que sua banda
também flertou com hibridismos (ao compor com Gilb&il, icone do Tropicalismo), de certa
forma criticado por outros representantes do BR@ukto, 2007). Este hibridismo na musica
brasileira acabou propiciando tempos mais tardeetagdo de uma cena musical como o
Mangue Beat de Chico Science & Nacdo Zumbi queagantambores de maracatu a guitarra
lisérgico-hendrixiana de Lucio Maia (Dapieve, 1996)

Ainda nos anos 80 € importante lembrar da ¢er@vy metabrasileira da qual participou
um guitarrista muito ligado a MPB descoberto pelotor Fagner: Robertinho de Recife (Leéo,
1997; Froes & Petrillo, 1996). Seu disco “Metalnzédrem nada lembrava outros trabalhos como
“Robertinho no Passo” (com composi¢cdes de Hermasetval) ou “Jardins da Infancia”. Esse

disco, assim como os outros citados, funcionou roamo um laboratério para as pesquisas

técnicas do musico (Robertinho de Recife, 2007 eatta forma ajudou a dar visibilidade a

" Ao observarmos a atuacdo dos musicos citadosmé se a formacéo musical deles tendesse mais &amijise
privilegia guitarristas, como o rock tradicionab beavy metatla década de 1980, em contraste com a espétida

new wavede seus grupos. Dos grupos citados, apenas o Baréwelho ndo tem muita conexao com estas vertentes
musicais, sendo mais relacionado com uma estéticenak tradicional muito influenciada pelos Rollig&gones
(Dapieve, 1996).
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comunidade musical deeavy metaldo pais que cresceria muito mais gracas a ascensao
internacional nos anos 1990 do grupo Sepulturagdiarristas Max Cavalera e Andreas Kisser,
este ultimo um dedicado estudioso do violdo eru@arcinski & Gomes, 1999). Outros grupos
deheavy metaliveram reconhecimento internacional a partir @oss 1990 (sobretudo no Japao)
como o Viper e 0 Angra, dos guitarristas RaffageBtourt e o virtuose Kiko Loureiro (Leéo,
1997), um adepto dos arpejos e escalas rapidasgwi®&rMalmsteen. A banda Dr. Sin, do
guitarrista Edu Ardanuy, também teve reconhecimamtrnacional & mesma época do Angra.

Assim como Loureiro, Ardanuy € conhecido pelo us@sktalas e arpejos velozes (Ledo, 1997).
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4.IDENTIDADE, MUSICA POPULAR BRASILEIRA E ACADEMIA

Identidade e identidade nacional estdo relacionadosonceito de cultura. Cultura, na
definicdo de Eward Tylor (apud Laraia, 2001, p. &)“este todo complexo que inclui
conhecimentos, crencas, arte, moral, leis, costumegialquer capacidade ou habitos adquiridos
pelo homem como membro de uma sociedade”. Tomerabsraagem de Laraia (2001) em seu
livro “Cultura: um conceito antropoldgico”. Paraeglfatores genéticos ou geograficos nao
explicam as diferencas entre os homens, isto lheaséhado (ou apreendido) através de um
processo chamado endoculturacéo, o que faz, ponp@aemeninos e meninas se comportarem
diferentes um do outro, independente de suas difasebioldgicas. E mesmo culturas distintas
podem apresentar pontos comuns. Para isso, La2@@l) usa o tabu do incesto de Levi-
Strauss:em todas as culturas ndo é permitido tpoenem tenha relagdes sexuais com certo grupo
de mulheres (no nosso caso, maes, irmas e filkasdo ha nenhum componente bioloégico que
justifique isso. Na segunda parte do livro, Laf&i@01) alerta para o fato de algumas culturas so
enxergarem a sua prépria como a mais correta eahéuisto se chama de etnocentrismo), o que
naturalmente gera conflitos entre culturas comgsode vista diferentes.

A palavra “identidade” trata literalmente de umdehtificacdo”, que segundo o Dicionario
de Ciéncias Sociais “designa: a) reconhecimentoouteo por um aspecto, propriedade ou
atributo: identificar alguém; b) assimilacdo de aspecto, propriedade ou atributo :identificar-se”
(Seminério, 1987, p.518).Tomemos como referénciaidDé&largreaves, muasico e professor de
desenvolvimento infantil, que esteve envolvido mnajeto chamado DELTA (Desenvolvimento
da Aprendizagem e do Ensino nas Artes), duransnos 1980 na Inglaterra (Hargreaves, 2005).
Neste projeto, que trabalhou com criangcas do endimmadamental, constatou-se que

diferentemente de um estudo anterior, havia umdgrarteresse dos alunos pelas aulas de musica.
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A principal razéo, entre muitas outras, seria ogalmento do programa de musica nas escolas,
incluindo a musica pop e o rock. De todas as aded, os alunos descreviam ‘tocar’ e ‘cantar’
como as mais prazerosas. Sao habilidades que permitaluno executar e compor por conta
prépria. Com o0s atuais recursos de gravacao e mlaggn de muasica no computador, tocar e
cantar tornou-se uma atividade ainda mais proxiessek jovens, uma idéia talvez gerada ha
muitos anos atras pelos Beatles, artistas quedumticam a idéia do artista compor e arranjar (em
parte) seu proprio repertério. A tecnologia tambaailitou o acesso a culturas remotas, algo que
se deva também ao grupo de Liverpool e seu ineeqgsiss musica indiana. A musica pop € um
forte elemento identificador entre os adolescefiiesgreaves, 2005). Ha um elemento agregador
nesta faixa etaria que ndo € a escola nem a aada.ser o playground, garagens de ensaio, clubes
ou a prépria rua. No Brasil, 0 movimento musicaluliz da Esquina” ganhou seu nome gracas
aos encontros informais a céu aberto daquela geganusicos numa rua de Belo Horizonte,
MG (Borges, 1996).

4.1.1 O que seria identidade nacional?

Identidade nacional estaria ligada a ao que Seuefisnik (1982) chamam de “nacional-
popular”, um conceito em Ultima analise fortemdmseado na geopolitica. Iniciam a analise a
partir de Antonio Gramsci, teérico marxista. Segui@amsci (apud Squeff & Wisnik, 1982,
p.16-21), em varias linguas os termos “nacionafapular” sdo sinbnimos ou mesmo grafados
com a mesma palavra, e isto ndo ocorreu na l{@dies, do tedrico, porque as elites intelectuais
estavam afastadas do povo e da nacdo. Para elaveap@opular’ tem muitos significados. Um
deles é a capacidade de um artista ou intelectuavérsalizar’ suas idéias, de modo a certas
obras se enxergarem menos no pais de origem doeaatais em outros, por artistas do povo ou
identificados com ele. Entretanto, em muitos mowehistoricos o ideario “nacional-popular” foi

utilizado por governos nacionalistas populistas@onfiascismo e mesmo no Brasil da ditadura de
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Vargas. A razdo pode estar nas raizes da repubbdgrna, a Revolucdo Francesa, que pretende
dar “poder para o povo”. Mas a nocao de povo deoReéio Francesa estad muito mais ligada a
idéia de “cidaddos economicamente ativos” do queéa(Vrancken apud Squeff & Wisnik, 1982,
p.26), j& que esta republica é fortemente infliehcipelo modelo romano. Assim, um sofisma
substitui “a fragmentacao dos individuos pela idi&govo e a fragmentacdo das classes [sociais]
pela idéia de nacdo” (Squeff & Wisnik,1982, p.28)e se unem por um terceiro elemento, a
patria.

O conceito de patria, “uma entidade moral ou ét{&sdint-Just apud Squeff & Wisnik,
1982, p.29) unindo setores fragmentados do mesnamlagscresce a partir da ascensao de
Napoleédo e ajuda a consolidar estados capitalistiagpa afora. A isto se somaetaboracao
geopolitica uma complexa relacdo de estratégias politicasnopigilizam povo (seja em que
sentido for) em funcéo de suas fronteiras, raggul e cultura, com diferentes Estados unindo-se
em torno de “eixos”, como houve no passado os blsouialista e capitalista. Esta questdo de
raca e patria gerara alguns paradoxos no Brasip@® vera mais adiante.

Os conceitos de cultura propostos por Laraia (20€ijossam o de identidade de
Hargreaves (2005) ao inserir 0s jovens ouvintesndsica pop num mesmo contexto cultural e
explicam o conflito entre diferentes identidadescionais-populares” pelo etnocentrismo da
cultura inerente a cada nacéo.

4.1.2 Identidade nacional no Brasil

O grande dilema da intelectualidade brasileiraeefitral do século XIX e inicio do XX,
momento historico que corresponde ao fim do impériaicio da republica, é conviver com a
idéia de um pais tdo miscigenado e que quer cresoan nagdo face as teorias raciais da época,

chamadas de “darwinismo social” e importadas pasaig, Gobineau e outros, estrangeiros que
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desfrutavam de farta entrada nos governos de %ersidjpostamente sustentados pelos estudos de
craniologia técnica (que tracava paralelos enttansanho do crénio e pouca inteligéncia ou
pendor a criminalidade) e da antropologia crim{aajjumentava que a criminalidade era um traco
hereditario) (Schwarcz, 1993, p.48-52).

Os grandes focos do estudo cientifico da épocaeodravam-se nos museus (Museu
Nacional, Museu Paulista e Museu Paraense Emileldjo Evolucionistas sociais convictos, 0s
cientistas dos museus aceitaram as disposi¢cdesednsos das racas (Schwarcz, 1993, p.93).
Alguns intelectuais da época acreditavam no “braamento” como Unica solucdo para a
evolucdo do pais, como Batista Lacerda. Com os 8988, cai por terra a idéia corrente de que
estudar a natureza das plantas ndo diz respeiteea®s humanos (idéia disseminada nos circulos
intelectuais dos museus) e a humanidade dividideaeas n&o se sustentava cientificamente. Fica
a constatacdo de que havia unidade na multiplieidiadmiscigenacao brasileira (Ortiz,1985).

O momento posterior € o de exaltacdo a miscigenacasileira, bandeira levantada
fortemente nos circulos de cultura, que culminam eoSemana de Arte Moderna em 1922, que
buscava unidade na multiplicidade brasileira. Breaumostra de arte dos circulos intelectuais,
mas fortemente influenciada pelas manifestacOesuligra popular, abertos a deglutir toda sorte
de influéncias (dai a utilizacdo do termo “antr@@id” pelos modernistas). Mario de Andrade,
principal figura do movimento, afirma: "o artistdandeve ser nem exclusivista nem unilateral”
(Andrade, 1972, p.37). Villa-Lobos foi o represemtada muasica na Semana de Arte Moderna,
ainda que contasse com executantes como GuiomaeN @ Ernani Braga, pianistas conhecidos
por tocar um repertério mais tradicional (Wisnil®7Z, p. 76). O movimento modernista e 0
proprio Villa-Lobos eram conectados com as tend@ncnusicais de vanguarda da época

(Stravinsky, Debussy), mas tinham fortes comporsedéecultura brasileira, ainda que Mario de

8 Gobineau era intimo de D. Pedro Il (Ortiz, 1985).
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Andrade guardasse com reservas a imagem do “iediagshca” de Villa-Lobos, a quem parece se
referir em seu “Ensaio Sobre A Mdusica Brasileiré8i a gente como brasileiro s6 o excessivo
caracteristico, cai num exotisngue € exotico até pra nads“ (Andrade, 1972, p.27, grifo do
autor).

Quando Getulio Vargas toma o poder em 1930, unefwrajacional € imposto com o
objetivo de fazer do carnaval carioca o grande glontta cultura popular (Guimaréaes, 2007, p.3).
No carnaval carioca, de entdo, tocava-se sambahmamaxixe. S6 que o samba foi beneficiado
gracas a invencao de um desfile (de escolas) dieasgue passa a constar do calendario oficial da
prefeitura carioca a partir de 1935 (Vianna aputhfatées, 2007, p.2). Some-se a isso o fato da
capital nacional ser no Rio de Janeiro; havia addéncia da musica tocada na capital do pais
refletir-se como musica do pais inteiro, ainda maisa situacdo onde quer se afirmar identidade
cultural a todo custo. Ademais ndo se deve esqupeemo Rio de Janeiro havia uma grande
confluéncia de classes sociais que refletiam nasiGes na casa de Tia Ciata, uma das muitas
negras baianas que migraram para o Rio nas prigndé&eadas do século XX e em cuja casa
aconteceram célebres reunides, “bailes”, onde c@vé&oum tipo de musica diferente em cada
comodo de sua casa, separados por biombos deviasgspwe mais mostravam que separavam.
Assim, o samba perpassou classes sociais difererftisadotado pela classe dominante branca
como alibi de autenticidade nacional (Squeff & Viksapud Guimaraes, 2007, p.4). E assim
compositores como Ary Barroso, Ismael Silva e N®eta ajudam a amalgamar o samba como
“patente” nacional (Contier, 2001).

Tempos mais tarde, no fim dos anos 1950, o sanv@awna crise que vé na bossa nova
como uma solucdo de “modernizacdo”, em parte iadafpela modernizacdo industrial proposta
por Juscelino Kubitschek (Tinhoréo, 1975, p.224sif&, uma juventude de classe média da zona

sul do Rio de Janeiro articula seus passos rumodemidade através da bossa nova. Como a
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esperada prosperidade ndo ocorre, na tentativazée fimmea culpapassa a querer interferir
politicamente, através dos circulos universitaridbspostos a recuperar o tempo perdido, se
esforcam em reconhecer as classes sociais merwedalas e formam a UNE (Unido Nacional
dos Estudantes) e, no ambito cultural, o CPC (Gdrdpular de Cultura).

Com um discurso anti-americano, convivem com iend: seu “background” musical €
americano, como € o caso do bossanovista Carl@s (cgmpositor do hino da UNE), que chega
ao paradoxo de criticar uma influéncia do jazz mmiza em uma cancao chamada “Influéncia do
Jazz”, que é de forte acento jazzistico (Tinhot®35, p. 230 e Contier, 2001). Como ja foi dito
no capitulo anterior, 0 momento histérico sdo asde anos 1960 de ditadura militar que duraria
ainda mais duas décadas. Aos olhos dos artistas ‘ihgajados”, qualquer adesdo a mausica
estrangeira era considerado “entreguismo” (Ara@f@a)6). O Tropicalismo pode ter sido um
choque e tanto, pois era impossivel descreveragaiho legitimamente brasileiro ou estrangeiro
apenas. Gostassem ou ndo o pessoal do CPC, estieshib acabou proporcionando a saida para
a musica popular brasileira na década de 70, natarente de misturas, embora elas ainda
houvessem como foi o caso da Black Rio, mas dadasdisas tdo distintas uma da outra sendo
chamada igualmente de MPB (Mello & Severiano, 199887-189; Guimaraes, 2006).

4.2.1 Musica Popular Brasileira e academia

Dentro da academia a musica popular sempre gaz@owco prestigio, supostamente por
ser orientado com o padrdo industrial, “musicalmergdundantes e homogeneizados por
formulas que buscariam o sucesso imediato entreonsumidores” (Lucas, 1992, p. 5). Estas
barreiras de sustentacdo da musica popular nagasrescolares e académicos sustentam-se mais
pela ideologia de confinar a formacdo musical a tipn exclusivo de expressdo musical.
Entretanto, o mercado de trabalho para estudaresfessores de musica abarca préticas que as

universidades se véem obrigadas a aprender, conbeceencfes musicais e tecnologicas da
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producdo de musica em masgagles musica popular, trilha sonora) e parecem naocdata
(Lucas, 1992, p. 4).

Na década de 1970 aparecem os primeiros contdauzxlémicos” para finalmente
aparecerem as primeiras teses, artigos e livradénada de 1980, produzidos por especialistas.
Em 1981 é criado o periddico “Popular Music” (Caitbe University Press) e a IASPM
(International Association for the Study of PopWléusic). Desde o inicio da producdo académica
a dificuldade a superar nos estudos de musica aopua dificuldade em abordar os aspectos
musicais em si. O que se vé sao textos relacionandsica/sociedade, musica/poesia,
musica/cultura, o que constitui um enfoque pam@hssunto, além do foco estar demasiado na
relacdo letra-melodia, abandonando os parametrostrde, harmonia, arranjo instrumental,
emissao vocal e timbres como “parte essencial do thhamado cancdo” (Lucas, 1992, p.8).
Existe também uma dura critica a musicologia trada, por desdenhar as musicas populares.
Cabe ressaltar que, embora definir masica popaléoi jamplamente discutido, a quase totalidade
dos estudos e reflexdes foi calcado em canc¢Oesydwds feicbes, e muito pouco em mausica
instrumental.

No Brasil, os estudos sobre musica popular o@menais empirica e ocasionalmente do
gue como resultado de pesquisa académica. Entetentmuitas monografias baseadas no
trabalho de criticos musicais como José Ramos Taohdderminio Bello de Carvalho, Sérgio
Cabral e outros. Em véarios momentos histéricos dtese a musica popular pejorativamente.
Méario de Andrade em “A Musica e a Cancdo Populae8rasil” (1936) se refere a ela como
“popularesca’, em oposicdo a muasica popular f@dk) “auténtica” (apud Lucas, 1992, p.10).
Renato Almeida (1940), embora utilize o termo “pdapesca” sem o carater pejorativo, opta por
focar suas pesquisas na musica folclorica por der&ila “portadora de valores culturais

auténticos” (apud Lucas, 1992, p.10). Assim, coaos cientistas sociais e de literatura
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elaborarem o tema. Entre os pioneiros, ressaltesggolémicos textos de Tinhordo, 0s ensaios
sobre a bossa nova, tropicalismo e Jovem Guardaidua década de 1960 reunidos por Augusto
de Campos em 1968, os livros de Othon Jambeiro5§187Gilberto Vasconcelos (1977) e o
estudo do poeta e literato Affonso Romano de SaméAsobre os textos da MPB (1978)

Em meados da década de 1980, o compositor e poofate literatura Luiz Tatit
desenvolveu uma abordagem semiédtica da cancadsardd mais de cem exemplos da MPB.
Este pode ser considerado o primeiro trabalho stamge de anélise de muasica popular no Brasil.
Apesar de ndo contemplar aspectos sécio-econdnangdja a analise propondo que o arranjo e
0s recursos de estudio contribuem para a eficazipracesso de comunicacdo texto-melodia
(Lucas, 1992, p. 10-11).

4.2.2 Consideracdes pessoais

Da minha relag&o de aluno da academia e musicdgopbservo o movimento e alguma

animosidade entre musicos e professores de digsrgéneros musicais, em uma faculdade que é
conhecida atualmente como voltada & musica pojpuéaileira, embora haja muitos alunos (e
professores) dentro da nocao tradicional de acajemitada a masica erudita .
“Comunidades musicais em geral sdo excludentese@ um estilo tende a excluir o outro,
porém existem individuos que costumam transitar y@ias comunidades musicais, nhuma
complexa trama social” (Serafine apud Borda, 2@030). Acredito ser um exemplo deste tipo
de individuo, pois convivi desde os anos de formaghn estilos totalmente diferentes como o
soul (Tim Maia), free jazz (Orquestra Brasileira de Guitarragazz tradicional (Rio Jazz

Orchestra)heavy meta{Gangrena Gasos@op (Felipe Dylon), grupos de samba e orquestras de

® CAMPOS, Augusto deBalanco da BossaS&o Paulo: Perspectiva, 1968

JAMBEIRO, OthonCancé&o de Mass&ao Paulo: Pioneira, 1976.

SAN'TANNA, Affoso Romano deMusica Popular e Moderna Poesia BrasileiRetropolis: Vozes, 1978.
VASCONCELLOS, GilbertoMusica Popular: de olho na fresta. Rio de Jane{gsaal, 1977.
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baile, além de ter estudado diletantemente o vietédito. Talvez este tipo de individuo descrito
por Serafine atue como uma espécie de dissemirdadoniscigenacdo musical tdo comum a
musica brasileira. Ao menos, é o que minha hispineéissional faz supor.
4.3 Histdrico dos Cursos Superiores em Guitarra nBrasil

A idéia de se fazer um curso superior em guitalétiea iniciou no pais de origem do
instrumento, os Estados Unidos. Os dados mais osntilg guitarras tocadas em faculdades
americanas vém dos chamados HBCs (HistoricallykB@alleges) (Goodrich, 2001), embora a
Berklee diga ter sido a primeira instituicdo comaubacharelado voltado para o instrumento no
comeco da década de 1960 (Berklee, 2007). Existeaingente cinco instituicdes de ensino
superior no Brasil que trabalham com guitarra ieltr a Faculdade Santa Marcelina (FASP), a
UNIRIO desde 1987, a UNICAMP a partir de 1989 e BPH a partir de 2001. E uma oferta
infima de cursos superiores, considerando a paogats do instrumento e o tamanho do pais.
Recentemente iniciou-se um bacharelado em guitdética no Conservatorio Brasileiro de
Musica (Rio de Janeiro- RJ), a partir de 280®e 1985 a 1998 a Faculdade Estécio de S4,
atualmente uma das mais poderosas instituicdasylares de ensino, ja teve um bacharelado em
guitarrd®. Todas as instituices citadas acima tém estidiogravacado, disponiveis aos alunos.
Duas das instituicbes chamam seus cursos de bkawmmem guitarra, 0 CBM e a FASM. As
outras instituicbes chamam seus cursos de bactiarela producdo sonora e bacharelado em
musica popular com habilitacdo (UFPR e UNICAMP,pestivamente). Sobre a UNIRIO,
ressalte-se ter sido a primeira instituicdo denensuperior publica a implementar um bacharelado

em Musica Popular Brasileira, com habilitagdo enargo. Apesar de ndo constarem aulas de

19 Que dado o tempo curto de implementac&o, optqoseéo fazer uma andlise deste bacharelado.
1 Segundo Aloysio Neves (2007), ex-professor deagai da instituicio, o curso esta suspenso de¥iik thas
detém até hoje o direito de utilizar o curso, badbgpara isso que a instituicao queira.
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guitarra, mesmo como instrumento complementar, étomcomum encontrar guitarristas
empunhando seus instrumentos nas praticas de tonglisciplina obrigatoria do curriculo.

Apesar do nome “guitarra” estar escamoteado aokdrelados da UFPR e UNICAMP, as
duas faculdades tém curriculos de peso para aimetito, o da UFPR fortemente voltado para a
tecnologia musical (embora ndo se proponha ao erdninstrumentos) e o da UNICAMP
dispondo inclusive de um mestrado para o instrumd¢ahdendo a uma pratica mais voltada ao
jazz, embora haja agora uma preocupacéo de alymasessores em voltar o foco para o choro e

a bossa nova, estilos brasileffo@orda, 2005).

12 Como pode se constatar pelo grupo formado pooalda UNICAMP que ganhou notoriedade recentemente n
meio musical, o grupo de “choro elétrico” Quatrdeao, que utiliza instrumentagdo incomum ao génkoro com
instrumentos como guitarra, bateria, baixo eléteiceclado.
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5. APRESENTACAO E DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Como dito anteriormente na introducao, houve ngysa do tema desta monografia uma
analise de dados qualitativa, que consistia enciselgr um grupo de notaveis da guitarra elétrica
no Brasil, tanto os que tinham identificacdo imtlizom a musica brasileira como os que nao
tinham identificacdo aparente. De uma lista inideldez musicos, em grande parte por causa de
indisponibilidades por compromissos profissiona@)seguiu-se entrevistar cinco: Zé Menezes,
Heraldo do Monte, Robertinho de Recife, Alexandeev@lho e Vinicius Rosa. A estes musicos
foram feitas as mesmas perguntas:

1. A histéria da MPB nos anos 60 foi pontuada pefs&o ideologia regiongkrsusinfluéncia
norte-americana. Como vocé lidou, desde sua formyacén tal tenséo?

2. Como vocé equilibra as duas influéncias ?

3. O que é identidade na musica brasileira?

4. Como vocé falaria dessa identidade brasileirguitarra elétrica ?

5. Como vocé vé a aceitacdo da guitarra elétricecademia? Mudou alguma coisa ou esta como
era no passado ? Se sim, o que mudou ?

A primeira pergunta, como era de se esperar, tespostas muito diferentes entre os
entrevistados, ja que estamos falando de geragéstfdas de guitarristas muito diferentes entre si,
e muitos deles ndo tém relacdo com a tensao idealégada na pergunta. Zé Menezes, multi-
instrumentista e um dos pioneiros da guitarraietro Brasil, evoca um dado interessante que é

a escassez de arranjos feitos por brasileiros.

Eu na verdade acompanhei o Orlando Silva la no&eaaquele tempo eu ja tocava viol&o tenor.
Tocava violdo tenor, tocava violdo, fui diretor dmmional 14 da radio PR69 |4 de Fortaleza...E
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quando eu vim, eu vim contratado da Radio Mayriekgd pra substituir o Garoto, que tinha saido
pra Radio Nacional (...) Naquele tempo quando eguéi no Rio de Janeiro... A Unica pessoa que
tocava aquele tipo de violao, que chamavam de wielétrico, era Pereira Filho (...) Eu vim do
cinema mudo, eu trabalhei ... Ndo existia arramjadoBrasil, a gente s tocava arranjo americano
(...) E naquela época, nos anos 40, eu tocava banjmnda, nem era usado guitarra no Brasil, na
América ja usava uma guitarra como base. E o Gaev® com a Carmem Miranda nos EUA e
quando ele chegou ele foi um dos que incentivou asguitarra como instrumento de base (...)
(Menezes, 2007).

Heraldo do Monte, o Unico que respondeu as pergytae-mail (dai as respostas mais

sucintas), evoca suas raizes nordestinas em dent@as o jazz e a bossa nova.

Antes do Quarteto Novo, nos anos 60,eu tocava jamdse bossa nova, os estilos requisitados nas
casas noturnas "classudas" da época. Durante ahtoabom o Quarteto, houve uma atitude, uma
deliberacdo de criar uma linguagem de improvisagdseada na mdusica que os violeiros

nordestinos e bandas de “pife” (flautas de madéd@gvam no sertdo.Acho que Hermeto Pascoal,
Theo de Barros, AirttMoreira e eu, conseguimos (Monte, 2007).

Robertinho de Recife parece ter vivido a tensddakdogias como o inimigo ideoldgico
a ser combatido, nunca se envolveu com conflitdernns. Em varios momentos de sua
entrevista ele chamou a atencdo sobre a patrub@omica da época. Ja suas preferéncias
musicais sdo bastante claras.

Eu vim daquela geragdo: Alceu Valenca, Geraldo Adev.Nds tinhamos um trabalho . E ele
(Alceu) se tornou um expoente da guitarra nordastiras musicas dele, tem aquela coisa. Mas
guando eu tocava com ele, ele era preconceitugsspeito disso. Por qué ? Porque tinha uma
critica de “ndo, guitarra”... Principalmente porguevenho de Pernambuco, Pernambuco é o lugar
mais comunista do Brasil. Entdo a cultura americars “ndo, € americano isso”. Eramos
socialistas (...) Entdo eu sei bem falar sobre iss®sei bem como é que é a cabecinha que a gente
fica com preconceito, tipo assim, “eu sou Flamepgo resto ndo existe”, entendeu? Calma.
Futebol é uma coisa muito mais ampla, entdo mésigaa coisa muito mais ampla, cultura é uma
coisa muito mais ampla, de que chegar e dizer quénatrumento é assim ou assado. Porque a
forma de tocar o instrumento, ai é que ta o difdeénaquilo € que se torna...(...) A situagdo que
me fez comecar a tocar foi quando eu fui atropeléidoei oito meses deitado numa cama, sem
nada pra fazer e vi Beatles na televisdo. E o qaiesumpreendeu néo foi Beatles, embora seja fa
deles. Foi_a guitarrao som daquele instrumento alucinante. Entdoudtiglucinado com aquilo,
falei “eu quero esse negdcio ai que eles tédo tacasd ndo quero o disco deles, eu quero esse
negécio ai” (risos). E eu ndo tocava. E todo mudid@a “ndo, vocé tem que aprender o violao
antes”, “ndo, eu quero aprender a tocar guitaB&"que ninguém quis me ensinar, as pessoas que
tocavam violdo ndo queriam me ensinar, porquerdiato dedo pequeno, eles diziam que eu néo
tinha entonacao , que nao tinha ritmo, cantavaatmars pra vocé” desafinado e fora do tempo. Eu
sou uma prova de que essa histéria de dom, naguéei E meio histéria mitoldgica, entendeu?
(Robertinho de Recife, 2007, grifos nossos)

Alexandre Carvalho, guitarrista reconhecido na audade musical jazzistica carioca,

surpreendeu ao falar de seu comeco no choro.
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Eu comecei tocando chorinho em 79, com um grupchdeinho la da Tijuca. Mas o0 meu ouvido
harmdnico comecou naturalmente a abrir, o chorsthodo era bastante. Comecei a ouvir outras
coisas com harmonias mais complexas, bossa noza, jai entrei pela veia do jazz, acabei
virando um guitarrista de jazz. Tocava violao d&lés tinha umas musicas desse grupo da Tijuca
que era mais bossa nova. Era uma harmonia que rada@g mais que aquela coisa triddica,
classico-romantica do choro... Que é muito legahas..Sentia falta. Alguma coisa no meu
inconsciente, talvez porque meu pai ouvia muita jgzando eu era moleque, sentia falta de uma
harmonia mais complexa. Comecei a me fascinar pelggovisos de jazz, que sdo muito
profundos melodicamente (...) (Carvalho, 2007)

Vinicius Rosa, um guitarrista ligado & comunidadssical pop-rock e um instrumentista
muito requisitado por artistas do estilo, rememaaotensédo de ideologias musicais como um
assunto domestico sem peso politico, ja que eftastante distante do debate ideoldgico dos

anos 1960 (ele aprendeu a tocar durante os an63.198

Quando eu criei um interesse por guitarra eu eigormoleque... Foi naquela hora que minha mée
me deu uma guitarra (...) com 9 pra 10 anos. Etagasio Bardo Vermelho, Paralamas ... Eraem
83, era o inicio ainda desses caras, né, eu lequmo[ainda] tinha a Blitz. E eu gostava daquilo
ali, e tinha guitarra e eu achava um instrumentoeina e tal. Isso foi a primeira coisa. Mas ai eu
também quando comecei a ter aula de guitarra, comh&dmuld® (...) Eu me lembro, eu era
muito moleque e ele ja botava o Robben Ford, oBedk, os caras... Grandes (...) Naquela época
eu detestava musica brasileira. Pelo menos eu achssim, o que eu pensava de musica brasileira,
aquela coisa do cara tocando um violdo, do Caetarteu odiava aquilo. E quando a gente é
crianga a imagem influencia pra caramba, eu ndtagamslaquilo. Mas ao mesmo tempo minha
mae e meu irmao sempre escutaram Chico Buarquesenapre adorava, me lembro da Opera do
Malandro tocava em casa (sic) eu adorava aquilthdea meu problema era do instrumento, a
imagem daquele cara tocando no banquinho voz éovieh odiava. Hoje em dia eu acho até isso
engragado porque hoje em dia eu toco direto,ackodguins 10 anos pra ca, 15 anos pra ca, eu
venho tocado mais as coisas que no inicio eu alawai(risos) do que as coisas que eu sempre
gostei (Rosa, 2007).

O gue se percebe nas repostas a primeira perguuta #®dos, seja por afinidade ou por
obrigacéo profissional, lidaram com muasica ameac#& dado de Zé Menezes sobre a escassez
de arranjos feitos por brasileiros demonstra quenisica estrangeira tinha impacto na
comunidade ouvinte de muasica de sua época. A m@stangeira era uma realidade, e os
reflexos incontestes dela sdo demonstrados emhsieidismos com o samba, fosse o bolero
(samba-cancéo), o jazz (bossa nova) e até muitpotetapois o rock (samba-rock, género que

tornou Jorge Ben e outros conhecidos).

13 Romulo Thompson, professor de guitarra de mitssumentistas que se tornariam conhecidos na@®io
Janeiro como o proéprio Vinicius, Bernardo Bosi$lax Vianna, Sérgio Morel e outros
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Sobre a segunda pergunta, seja pelas vicissitiaegld profissional ou pela habilidade
aparentemente natural do brasileiro de mesclaréntlias culturais, todos os entrevistalitsm
até hoje com musica brasileira e americana, o quecp justificar a escolha dos entrevistados
nesta amostra de guitarristas brasileiros. Zé MeEnez

Eu era musico contratado da CBS, eu tocava comleagessoal todo, inclusive os primeiros
discos do... Roberto Carlos, essa gente toda/fcg imagine, eu comecei com 9 anos de idade,
toguei em circo, toquei em cinema mudo, toquei andl de musica.. E a gente vai mudando com
o tempo e as coisas vao acontecendo e vocé corfissmoal vai ter que..(ir) assimilando...Vocé
escuta,vocé imagine, eu toquei na noite, toquebeate, toquei em cassino. Na época de cassino a
gente tocava mais musica americana. Entdo , pon@rese vocé quisesse fazer um baile de hoje
pra amanha e s6 tocar misica americana tradicewnalei tudo, quer dizer..Eu conheco essas
musicas todas. E a gente vai se adaptando. Masta g&o pode desprezar o espirito da nossa
musica , do nosso género Vocé imagine, eu tenho quaatidade enorme de choros (...) Mas
sobre o que vocé me falou a respeito da genteddaptando num estudo diferente, o profissional
tem que realmente procurar fazer de tudo (Men@ggys).

Heraldo do Monte respondeu a segunda pergunta ese a sua resposta da primeira:
“Hoje aquela linguagem nao é mais uma "obrigacéas uma ferramenta que foi acrescentada.

Hoje, toco de acordo com o projeto artistico em esteu envolvido no momentd” (Monte,
2007).

Robertinho de Recife ressaltou o diferencial caltute ser brasileiro em uma cultura
estranha a sua:

Quando eu fui |14 pra fora eu comecei a pensar.e@ee as pessoas viam em mim um diferencial
terrivel, mesmo quando eu tocava rock. “Bicho, essa é de onde...?"” E eles ndo acreditavam
que eu era brasileiro, porque pros americanosaeleavam que aqui era s6 Amazénia, Brasil era
Amazénia, era indio, entdo como é que um indio tpgarra? Como é que vocé conseguiu uma
guitarra 14, se la é selva? Onde é que vocé ligas)? Ai é que ta o barato (sic). Ai é que entra a
cultura. N&o importa o instrumento. Tem uma hist@piie eu levei uns americanos pra comprar,
foi dai que eu fiz uma musica chamada “Elefant@”Um amigo comprou uma escultura de um
elefante la na feira de Caruaru e ele foi pergusagscultor, uma cara rude, artista nato (.. QuAi
perguntei pra ele “Olha, ele vai comprar seu etefamas ele quer saber que técnica vocé usou”. Ai
ele pegou uma faquinha, me mostrou e disse assilm,“eu ndo usei técnica ndo, usei isso aqui
(risos). Fiquei olhando prum toco de pau, tudomfie era elefante eu fui tirando” (sic). Quando eu
pego a guitarra é igual, tudo que néo é elefanteoauirando (gargalhadas), € como se fosse um
toco de pau pra mim. Essa € a técnica (RobertieHRetife, 2007).

Alexandre Carvalho pensa em influéncias brasilegieasua musica como algo natural :

Eu me considero universalista. Minhas composic@&ss tima grande influéncia de jazz, de
improvisagdo, de musica erudita, principalmenteRdeel até Stravinsky, alguns momentos de

14 Heraldo tocou com artistas de géneros musicaitordiferentes entre si, de Paulo Moura e Arthurdita Lima
até Waldick Soriano e Lindomar Castilho (Hepner &&hel, 1998, p.41)

39



musica seriaf... Mas.. Quem ouve, sente uma coisa brasileiramaantrelinhas, eu néo coloco
nada brasileiro “politicamente correto” , obriggonente, € natural (...) Eu ndo paro pra pensar,
“eu sou brasileiro, eu tenho que tocar coisa laiaafl, como eu ja vi uma composicao fision

com guitarra distorcida, que ndo tem nada a hawer musica brasileira, mas bota um tamborim
ali so pra justificar... Isso me soa gratuito (@éme, 2007).

Vinicius Rosa ressaltou o peso das primeiras inflia musicais se perpetuando por toda

a trajetoria artistica do individuo:

Eu acho que o inicio, o que te leva, né , aquefliso assim, é fundamental pro que vocé vai
acabar sendo. Mas eu acho também que vocé podértaddpois...Por exemplo , conhego alguns
musicos de jazz , que escutaram isso desde o,im@tes sdo bons pra caraca mesmo. E eu so
posso acreditar que eles bons desse jeito porgqul® &jmuito natural pra eles, entendeu? Mas eu
também néo posso acreditar que “ah,entdo essesrarea vao tocar tango”, por exemplo, ndo da
pra ser assim também, né? Eu até acho que os dmrsamba tocam assim porque fazem isso
desde que nasceram, mas.. Vocé adequa tambénreeiitadO cara ndo vai ser igual...Sei 14, vai
tocar aquele violdo com o sotaque igualzinho aoogGéberto Gil toca, mas vai tocar bem, vai ser
legal. Hoje em dia eu escuto muito mais isso doeqaegualquer época, eu acho... Eu acho legal
(Rosa, 2007).

Chama a atenc¢ao nas respostas a segunda pergonata goimeira e a Ultima geracao de
guitarristas entrevistados (respectivamente, Zé el e Vinicius) falam sobre o mesmo
assunto: o contato com géneros musicais distimtagla sua formacéo, como uma forma de nao
estagnar os conhecimentos musicais. O “universalise Alexandre Carvalho € um reflexo
desta mesma exposicao a diferentes culturas msisioaia variante musical da tdo conhecida
miscigenacao cultural dos brasileiros (Ortiz, 1885chwarcz, 1993).

Sobre a terceira pergunta, Zé Menezes citou o feesochoro como musicas de grande
identidade brasileira e de carater técnico. HeraldoMonte respondeu a esta pergunta se

remetendo aos questionamentos naturais de um nmemitwsca de sua identidade musical:
A identidade ndo é um drama, como muita gente teéfeen frases que a gente gosta, outras nao,

articulacdes que séo mais faceis para a gent@scgige a gente descobre sozinho em casa...Fatalristattudo vai

dar na tal “identidade” (Monte, 2007).

15 Alexandre Carvalho nos Gltimos tempos tem se @eldi@ composicéo erudita (ele é formado em comfosic
tem o mestrado pela UFRJ) numa ramificacdo coménflias jazzisticas, denominada “third stream”.
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Robertinho de Recife chamou a atencdo para umdiddde brasileira muito além da

estereotipada:

Como “nego” fala assim, “ah, porque o samba”, ndm samba, ndo é o estilo que é brasileiro,
quem é brasileiro somos nds que compomos as chasb titulo, se a misica é baido, samba,
nédo sei qué_ o samba veio da Africa, o samba nimsileiro! A bossa nova ...Veio do jazz.
Porque antes as musicas de raiz, dos brasileitesiaes a todo o pessoal, Jodo Gilberto, do
Chico Buarque...N&o t6 dizendo isso que eu naoffejm musica brasileira... Mas eu acho que
preconceitos a parte, sendo vocé comecga a exdlifasrcoisas que sdo nossas. Por qué ? Porque
guem cria musica brasileira sdo lm®sileiros Entdo quem toca rock no Brasil, € um brasileiro
fazendo um rock brasileir@anto que temos um sotaque diferente (...) Eotdxk feito pela Rita
Lee n&o é brasileiro? E brasileiro. O rock do Barammelho é brasileiro. O rock do Sepultura ndo
é brasileiro? E brasileiro. Mesmo os brasileirasatmlo masica classica tém um outro sabor . Eu
tive a oportunidade de conversar com maestros éewrge Martin, quando regeu uma orquestra
brasileira e ele achava legal aqui os musicos dagein “suingue”, ele dizia [imitando o sotaque]
“tudo aqui vira meio samba” (risos) (sic) (Robedmtrde Recife, 2007, grifo nosso) .

Alexandre Carvalho acabou ndo respondendo a terpeirgunta, talvez por ter falado
extensamente sobre guitarra brasileira, como sepasteriormente. Vinicius Rosa, a exemplo de
Robertinho de Recife, relembra a origem de cemefriimentos tipicos da musica brasileira,
como que questionando a originalidade “absolutathdaica brasileira:

O que é genuinamente brasileiro mesmo, pd, acfml dié dizer, né ?... Brasileiro mesmo..Assim,
a coisa que eu associo de musica brasileira,railtbisa que apareceu deve ter sido a bossa nova.
De |4 pra c& ndo teve nada assim.. Apesar da lnessatambém ter influéncia pra caramba de
“standards” de jazz, 6bvio que tem. Mas tem umaactambém nova ali. Antes disso, os caras,
[como] Cartola...esses caras todos eram “brazuca’cpramba. Mas eu também néo sei... Por
exemplo.. Villa-Lobos, né?...Légico.. Mas eu tamb@n estudei histéria da musica, assim, aquela
coisa cronolégica pra dizer aonde quem influenocigue..Hoje tem uma cara pra jurar de pé junto
que pandeiro € um instrumento africano, um baitalando que o pandeiro néo foi inventado no
Brasil, que é a cara do Brasil,né? P8, pandeirocaiéa de samba. E o cara jura de pé junto que
nao.Um instrumento que depois mudou.O pandeirchgjeea gente chama de pandeiro... Ja ndo é
mais aquele instrumento que veio da Africa (...sMaBrasil é grande pra caramba, eu moro no
Rio de Janeiro mas, por exemplo, quem mora em Miabs que a muasica mineira € uma mistura
da coisa brasileira mesmo com algumas coisas amgjle®? Os grandes classicos da musica
mineira vocé vé nitidamente a influéncia de Beatfess com a harmonia mais complexa. O
resultado disso eu acho que é Unico também, vozé&/aidescutar um cara em Londres fazendo
uma musica, sei 14, como “Travessia” (risos), nao ter, entdo ndo da pra dizer que aquilo

também é gringo, eu acho que a mistura é que virem do tempo se transformando... (sic)
(Rosa, 2007).

Chama a atencdo nas respostas a terceira perguntgacdo veemente da suposta
originalidade musical brasileira, uma recusa aestecer das influéncias estrangeiras, nas falas

de Robertinho e Vinicius, dois musicos de grandrilgicdo na comunidade musical de pop-rock.
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Na quarta pergunta muitos responderam utilizandtrumentistas como um icone de
identificacdo da guitarra com a musica brasileman uma Unica excecdo. Zé Menezes cita a Si

mesmo como simbolo de identidade brasileira nagait

Olha, existe uma pronuncia bem diferente no edtilguitarra brasileira e a guitarra americana (...)
Eu dou uma demonstracdo disso nesse Cd que eu deatazer, um Cd de gafieira carioca dos
Anos 50, onde os temas sao feitos e depois cadaafag o seu solad libitume que 0 meu solo
de guitarra eu t6 exatamente fazendo como a gaiteasileira tem que se comportar dentro de um
tema, sem ele interferir na linguagem americanaefFa guitarra brasileira é diferente. (...) E um
estilo jazzistico mas néo é... As frases tém qubeya diferente do linguajar americano (...) Como
eu tava te dizendo, a linguagem da maneira de tacguitarra brasileira, existem poucos
guitarristas que fazem esse tipo de coisa. Eu gésii@da parte , fui muito procurado pra fazer esse
tipo de coisa. (Menezes, 2007).

Heraldo do monte se limitou a responder “(Mais @nas respondida acima.)”, ou seja,
“repita-se aqui 0 que eu disse na resposta da prgaterior”, o que significaria que para ele a
identidade brasileira na guitarra seria fruto diéexées musicais naturais que amadureceriam
com a trajetéria musical do individuo.

Robertinho de Recife falou sobre os instrumentigtase, mas também dos que nao

estariam ligados a uma tradicdo que ele chamaottddifica”

Levando em conta todos esses conceitos que géotedfiateriormente, a guitarra brasileira é a de
um brasileiro tocando. Tem gente que tem até,ggasoas, uma caracteristica mais brasileira, por
exemplo.. Que é... Super interessante. Por exempld@®epeu [Gomes], o Pepeu é uma
pessoa...Mas.. De um certo modo, eu ndo “guentd w& ele tocar “Brasileirinho”, entendeu?
(risos) Nem “Tico-Tico no Fubd”, sé pra poder cgareaquela coisa brasileira... Embora ele tenha
uma obra maravilhosa, fui produtor de um disco ,déde esse prazer. O Armandinho é uma
pessoa também que eu admiro bastante.Tem o Hedaldbonte, o Lanny Gordin, tem ... Tem
outras pessoas que tém um trabalho super brasigisondo é aquele brasileiro "folclérico”. Pra
mim folclore é tudo que vc levanta uma bandeirainasnacionalista. “Ah, eu faco new bossa
nova”, ele ta fazendo folclore, entendeu? (...) kdas pessoas como o Lulu Santos, por exemplo,
tem uma guitarra brasileirissima. Embora pra nggtate [fala com um tom esnobe] “ah, o Lulu é
pop”...Ai vem aquela histéria das palavras, sab@? éitar outros caras: Herbert Vianna_ tem uma
guitarra brasileira.[fala da mesma maneira novaejei®h, mas ele ndo imita aquele cara do
Police?”...Bicho, tomar como ponto de partida eddeter tomado, mas depois ele usou aquilo
“liquidificou”, juntou o sangue dele, saiu mescladaiu um filho com outro DNA. N&o t6 nem
aqui discutindo técnica, essas coisas, td6 disontiumeh resultado final...Porque se vocé ficar
pensando que a guitarra brasileira é s6 limitanqgtiea tocando chorinho e frevo na guitarra_
Bicho, limitou, acabou, destruiu! Fechou as popss acontecer alguma coisa. Primeiro que.. E
isso que faz as vezes_ as vezes ndo, na maiorieedas_ 0s meios de comunicacao fecharem as
portas (sic) (Robertinho de Recife, 2007).

Alexandre Carvalho, apesar de ter citado os gistag icone, se posicionou de maneira

um pouco diferente de Robertinho de Recife:
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Identidade brasileira na guitarra... Eu acho qi®minho Horta € um cara que comecgou isso, um
dos que comecaram isso. Sabe por qué? Porqueradjga toca guitarra mas toca Beatles no
Brasil, ele ndo ta exatamente contribuindo pratidade brasileira na guitarra. Isso acontece na
década de 60. Acho que quando comecgou a se cralidentidade quando comegou a se usar a
guitarra na musica brasileira. Ai pode falar doMe&nezes, Chiquito Braga, Hélio Capucci...Eu
acho que vocé poderia fazer uma pesquisa intetesgsygar os primeiros discos de MPB e ver
onde tem guitarra elétrica (...) Teria uma boa pisscpra fazer, eu acho. Analisar qual era o papel
da guitarra nesses discos. Até chegar nos guitmridos anos 80, Ricardo Silveira, Victor
Biglione... Ah, tem também o Robertinho de Redifee gravou discos de frevo. Fredera... Tém
muitos. Eu ndo me considero um guitarrista de MitByei sé uns discos do Jodo Bosco... Acho
gue sou mais um guitarrista de jazz. Tem um trattathpruns 40 anos de pesquisa ai (sic)
(Carvalho, 2007).

Vinicius Rosa relutou em admitir uma identidadesiiera ao instrumento, atribuindo
esta identidade a musica:

Identidade brasileira na guitarra € dificil, eu s&0.. Porque a guitarra ja chegou... Primeiroajue
guitarra, pd, € um instrumento. A coisa mais antigaguitarra que eu imagino ndo é uma coisa
brasileira (risos), € uma coisa “gringa”.Mas eucaghe ja t4 aqui ha tanto tempo também que tem
uma [identificagdo]... Eu ndo sei se € bra-sidbeiassim, o negécio, mas também nédo acho que
isso também seja um pecado. Imagino que esses sard8, Toninho Horta,esses caras ndo tem
muita coisa de brasileira neles. [Mesmo em gugitasi como Pepeu Gomes, citado por mim
durante a pergunta] Eu acho que obviamente temaaisa brasileira ali, porque..A masica na
verdade é mais brasileira que aquele instrumeobm que o cara pegou o instrumento e adequou a
musica que ele ja tocava.Talvez aquilo ja fossado@m outros instrumentos, sei 14, bandolim,
nao sei se ele (Pepeu) toca bandolim ou cavaquinas...E ai se tornou uma coisa brasileira, mas
também com influéncias, né.. Distor¢do, distorc@ioné coisa, pd [muito ligada ao rock]... Mas eu
acho que a musica ja tinha antes da guitarra(@ma, 2007).

A opinido de Vinicius criou um contraponto intes@ste as opinides unanimes sobre
identidade brasileira na guitarra da quarta pesg(aguns entrevistados citando uns aos outros
parecem reforcar o acerto na escolha da amostna)que se pese senodus operandmuito
voltado a um tipo de musica com mais conexao egtiem) ndo se pode negar sua afirmacao de
gue “a masica € anterior ao instrumento”, assimepader havido mais uma transposi¢édo do que
uma hibridacéo do instrumentpo que reforcaria as opiniées emitidas por Tinb@i®75).

A quinta pergunta teve respostas muito diferemté® esi, do entusiasmo a incredulidade

por uma insergdo do instrumento nas universidat¥ebenezes pareceu muito entusiasmado:

16 . o : . ,
Entretanto, a fala posterior de Vinicius duranteusso da entrevista é aquela que aparece na tepsigunta,
guando ele fala sobre a musica mineira.
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Eu acho que ela (a guitarra) tA em acédo de gragaclo que o instrumento t& com aceitacao total
e posso dizer mais uma coisa, 0s jovens...Tevedpmiea que 0S jovens estavam muito na base sé
do rock, s6 do rock , s6 do rock...Eu ndo tenharahtra nenhum género, eu acho que a pessoa
tem que tocar o que gosta. Mas no momento o cltmti@muma aceitagdo muito grande pelos
jovens. Tem uma camada de jovens que sdo mai®pkertem outros que sdo mais pra guitarra
brasileira. Eu sou muito procurado pra falar ae#eplisso (sic) (Menezes, 2007).

Heraldo do Monte respondeu “N&o sei nas Univerggachas na ULM de Sao Paulo e no
Conservatorio do Estado de Pernambuco, hé, simosule guitarra elétrica! De graca!”.

Robertinho de Recife ndo conhecia nada sobre ami@assQuando |he falei da minha
hipétese de que a academia ndo aceitava a gufatreca por ndo considera-la um instrumento
brasileiro ele retrucou:

E que eu queria aproveitar, ndo sei se vai entessa) pergunta novamente, mas eu queria
aproveitar jA que/océ citou essa coisa de haver um preconceitouiari@ ser um invasor da
cultura brasileira, que nao faz parte da cultu@sitgira. Vem cé, qual é a verdadeira musica
brasileira? Eu |lhe perguntaria isso , primeira @oRrimeiro que_esou a musica brasileira. A
musica brasileira ndo sao os instrumentos (.. URoNao existe instrumento brasileiro. Nao existe
instrumento brasileiro, qual é o instrumento beagi? O berimbau, ndo é, vem da Africa. Qual é o
instrumento brasileiro, “vamo” 1&!? Entéo té tudelaido, ndo existe, s canta. SO canta e danca e
bate a maozinha...Ou caixinha de fésforo (...) B®rd no nordeste, antes dos anos 40, antes de
existir as guitarras la, antes do Leo Fender e e Raul pegar um trilho de trem e querer fazer
uma guitarra em cima dum trilho de trem...Tinhacasas la do nordeste que chegaram, pegaram
um pau e eletrificaram. Esses caras foram os amrascriaram o trio elétrico 1a... Era feito
simultaneamente na Bahia, tava sendo construidoguitaéra. Entdo, perai... Eu acho que falta
primeiro quem cite essas coisas, e quem ta mugimcppado com isso (preconceito com guitarra)
€ uma pessoa totalmente aculturada, que ta prdoissnaprofundar mais antes de chegar e dar
alguma opinido. Entendeu? E € isso que eu tenkm &ifi ai que eu me libertei.(...) Porque vocé
s6 descobre essa coisa quando vocé vai la présfojgRobertinho de Recife, 2007).

Alexandre Carvalho falou extensamente sobre on&ssia que estava completamente
imerso em assuntos académicos (eu o entrevist@isperas de embarcar para os EUA, onde faz
atualmente seu doutorado na Manhattan School Ofc)MuSitou aspectos tanto de graduacéo
guanto de poés-graduacdo em musica no Brasil, bdgean inclusive em fatores soécio-
econdémicos :

(...) fui pros EUA fazer a Berklee... J& mobilizgur esse interesse do jazz.. Naquela época talvez
se existisse uma graduacdo em guitarra eu tetgadgui, mas néo tinha, fui pra Berklee mesmo. E
ndo tem até hoje, talvez porque a guitarra ndo cmjaiderado um instrumento genuinamente
brasileiro. Mas eu acho que vocé ta se referindesaslas... Do governo, UNIRIO, UFRJ ... Eu
acho que pode ser ndo so preconceito, mas fatagiEo mesmo. Eu vou te falar uma coisa rapida,
mas necessaria. Existe um site chamado Music Deeats Worldwide, que cada pais tem um link,
vocé clica e ele d& todas as faculdades de muampzete pais. O Brasil inteiro parece que tem 13
departamentos de musica catalogados na interneglaterra tem 730. Os EUA tém em torno de
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70 por estado, deve chegar a uns 500, 600 depart@snecle todo. Entdo é natural que haja uma
variedade de curriculos, de cursos, porque la aagdo € um negdcio, investem em educacao
mesmo. Os professores ganham bem pra dar aula &mi@ural que |4 haja graduagéo de tudo, se
bobear deve ter graduacao até de instrumento rdrifaz 0 gesto de tocar kalimba)...Tem muito
espago pra isso. Agora aqui tem muito pouco esfia@gmuqguinho espago que tem aqui, ele... Ndo
t4 muito bem preenchido. E como eu te disse ,addades... As poucas faculdades que tem do
governo sao dirigidas por musicélogos, sao pesswis ligadas a musica clasico-romantica, néo
assumem nem o saxofone e violdo como instrumeBe&xdfone ndo tem em orquestra, entdo pra
que saxofone?” [como se dissessem].Parece quefdhando professor efetivo de saxofone na
Escola de Musica (da UFRJ). Violdo também é coraghic.. A UNIRIO tem alguma coisa voltada
pra musica popular, ndo? (sic) (Carvalho, 2007).

Quando Ihe falei que de fato havia um bachareladdv’B na UNIRIO, mas ndo se
ofereciam aulas de guitarra elétrica, ele retrucou:

Mas tinha que pensar da seguinte forma: se a gbraea MPB, desde a década de 60, 70, a MPB,
que ja tem em torno de 40 anos, tem a guitarraicgléém varios trabalhos consagrados, entéo
podia ter guitarra, numa faculdade que assume a &R uma arte que tem um bom nivel, que
vale a pena ser estudada academicamente, a guitaimaa obrigatoriedade de estar incluida.
Talvez ndo tenha dado tempo ainda... Agora tamkémutn detalhe: essas [faculdades] todas que
eu te falei, nos EUA, a maioria sdo particulares) algumas publicas, mas a maioria € particular.
Como a educacdo € um bom neg6cio, as pessoasesesgam. Aqui como nao da dinheiro a
educacédo, o pais € mais pobre, as pessoas temdaedtmir uma escola, de ter prejuizo, ndo sei
exatamente por qué. A quantidade de escolas deadsiBrasil é infima, de nivel universitario é
infima... (Carvalho, 2007).

Vinicius Rosa mostrou-se cético quanto ao assiBuas opinides parecem corroborar a

nocao de academia de Alexandre Carvalho:

Eu acho... Distante. Eu.. Posso ta falando umaib@stas eu acho distante mesmo. Eu acho que
a guitarra ainda € uma coisa... No Brasil aind&t\como um instrumento muito... De rock, e ai
“n&o vao ensinar rock na faculdade” (risos). E ugmorancia isso porque, é um instrumento, é
instrumento vocé faz o que vocé quer, né, pd ? édaacho que ainda a imagem ainda é muito ...
Sei |4, cara. Violdo j& € uma coisa... Violdo ted”? Mas agora, faculdade de mdusica.. Eu nao fiz
faculdade de musica, mas.. Eu acho faculdade deai#\ impressao que eu tenho é que... Vocé
tem que escolher um instrumento , né? Mas o ingtntoné s6 um pretexto pra vocé poder estudar
a musica. E guitarra ta tdo distante disso quécho que... Pra estudar mudsica mesmo, o
instrumento ideal seria piano. Violdo e guitarra¢gho meio instrumento de cego, né (risos)? Pra
entrar guitarra na faculdade, acho longe. Nao assim, se ta mudando, porque... Quem sabe
qguando eu tiver 60 anos eu tenho uma opinido raisafda sobre isso, mas agora... Acho que néo
(sic) (Rosa, 2007).

Sobre as respostas desta Ultima pergunta, chartem@ia, mais uma vez, a fala inata e
informal de Vinicius, que encontra eco em opinideadémicas. Ele percebe ocorrer aqui no

Brasil o que acontece na Inglaterra de Hargrea2@85(: o academicismo erudito ndo apenas
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afasta a musica popular da academia, mas també&mgos alunos dela, em suas consideracoes
sobre a guitarra ser considerada “um instrumentoci€.

Muitas das repostas tiveram como ponto de partidstaria pessoal de cada individuo.
Em raros casos os entrevistados responderam agmtma definicdo, mas utilizaram dados de
sua propria trajetéria musical, o que ndo é de esimnho ja que a musica popular € feita do
lado de fora das paredes da academia, ndo presiénden referencial tedrico que justifique ser
executada desta ou daquela maneira. Talvez pelmona®tivo os entrevistados tenham usado
individuos de sua comunidade como exemplos de itlg brasileira na guitarra. Mas €
inegavel que precisa haver uma sistematizacaotuoha rdo instrumento que preencham alguns
pré-requisitos para que haja sua aceitacdo na m&@dkeucas, 1992). As recentes oficinas de
musica ministradas por Zé Menezes na UNIRIO pareagpamtar nesta direcdo (Borda, 2005,
p.120-121).

Por outro lado, conforme afirma Robertinho de Redifrender-se exclusivamente aos
canones de musica brasileira supostamente em prehsino de uma guitarra brasileira € uma
maneira estanque e limitada de se abordar o insttanque acaba negando tanto a origem do
instrumento (inegavelmente norte-americana) quantadicdo musical brasileira de se fundir
com outras culturas. Os dados de Alexandre Caryadineceram muito consistentes no que diz
respeito a sua visdo de academia, dados estesigqumoborados por Vinicius Rosa, musico
que n&o tem nenhum contato com a académiBambém s&o consistentes suas reflexdes sobre o
gue deveria se esperar de uma faculdade que e dizisica popular e, principalmente, que
talvez a maior parte dos problemas esteja na esbera-econémica do pais, de como se encara a

educacao (no caso citado, a educacao de nivelie)per

17" A visdo de academia de Alexandre Carvalho e WisiRosa est4 em completa sintonia com a propeta p
referencial tedrico utilizado no capitulo antesobre musica popular (Lucas, 1992).
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Com base no que foi respondido, pode-se afirmamaquétarra brasileira, na opinido dos
entrevistados, tem muitos elementos estrangeirenga deveriam ser deixados de lado quando
se pensa numa proposta de curso superior em guitamdizente com a identidade brasileira, por
paradoxal que pareca tal afirmacao. O equilibricmd&izes nacionais e estrangeiras parece ser o
desafio a instituicdo voltada a este objetivo. Quponto comum entre a maioria dos
entrevistados é a nocdo de que deve haver uma lidadéa mais progressista por parte da
academia, que ainda mantém a mausica popular “@’p@uara utilizar o feliz trocadilho de

Elizabeth Lucas). Em se tratando de guitarra ebta situacdo so tende a piorar.
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6. ASPECTOS A SEREM CONSIDERADOS NUMA PROPOSTA PEDASOGICA DE
GUITARRA ELETRICA COERENTE COM A IDENTIDADE BRASILE IRA

Mais de uma vez foi dito durante esta monografi@ ¢anto a identidade musical
brasileira quanto a chamada guitarra brasileiranfoconstruidas através de hibridismos com
outros géneros musicais. A musica popular é dirgnaizm os varios estilos, estrangeiros ou nao,
frequentemente interagindo entre si. De forma guela que pareca paradoxal, ndo parece boa
idéia afastar o ensino de géneros musicais outresngo sejam brasileiros, ainda que a énfase
seja na musica brasileira. O que a teoria do jarzexemplo, fez pela aproximacdo da escrita
tradicional e a cifrada seria ridiculo ndo utilizpara citar um exemplo minimo. Nao se pode
deixar de ver aspectos como a improvisagdo, pastofagem parte da rotina musical extra-
académica de muitos alunos.

Pareceriam mais adequadas, a meu ver, buscailrapgides de linguagem. Fazer o aluno
perceber as similaridades estéticas, por exemgla;othposi¢coes tradicionais do choro como
“Desvairada” (Garoto), de carater virtuosisticopse guitarristas de rock a partir de Yngwie
Malmsteen, ainda que a mausica citada seja muitcs raatiga e completamente diferente
estilisticamente. Parece mais enriquecedor o domar contato com as duas obras musicais e,
se possivel, tocé-las.

Entretanto, ndo se pode negar que deve haver istematizacdo no ensino da chamada
guitarra brasileira, que leve em consideracdodiciia em cordas trasteadas (cavaquinho, violao
tenor, bandolim, banjo, viola de 10 cordas, gugtdéiavaiana), que se vé a partir dos pioneiros do
“violdo elétrico” (Zé Menezes, Garoto, Laurindo d@émeida, etc.) e segue adiante em

instrumentistas como Pepeu Gomes, Hélio Delmiropardinho, Heraldo do Monte e outros .
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Uma IES que tem um bacharelado em guitarra elétocalizente com a identidade brasileira
deveria oferecer tanto uma analise da influéncséedanstrumentos de cordas trasteadas, na obra
dos artistas citados, como ministrar aulas desgsimentos, como disciplina opcional.

Ha uma questdo importante quanto ao repertoriastrado em aulas e praticas de
conjunto que é validar uma adaptacao para o institonde um repertério praticado em outros
instrumentos de cordas trasteadas, observandoos@osdiveis de serem transpostas para a
guitarra. Obras de Radamés Gnattali (que comp@s @arstrumento), José Menezes, Jacob do
Bandolim, Villa-Lobos e outros seriam de grandeavalo intuito de fazer o aluno pensar a
guitarra brasileira através de um exemplo a pdgtiseu proprio instrumento.

Uma proposta pedagdgica nova nédo significa negassente a negacao de propostas
anteriores cujos aspectos positivos podem e dewsmagregados. No caso de instituicoes
estrangeiras como a Berklee e o GIT, ha uma pazhao@d que € feita a partir de ementas muito
especificas para cada disciplina, o que pode pedhroexageradamente o perfil dos alunos nestas
instituicdes. A meu ver, entretanto, alguma padiagéio neste sentido pode ser vélida se o que se
tem em mente é levar ao maior niumero possivel wgoalum padrdo musical, neste caso o
padrdo musical brasileiro de guitarra elétrica. @&ta forma, foi desta maneira que as
instituicbes estrangeiras conseguiram certo tipo “idgosicdo cultural’”, a do arquétipo
“guitarrista formado em instituicdo americana”,amlcecido pela maneira de improvisar tocando
frases dicks em série, nem sempre de maneira légica ou original

No caso de IES brasileiras como a FASM, UFPR éeN&8CBMP, além da preocupacéo
com o ensino de musica brasileira que também édsoninteresse, ha uma preocupacdo em se
conectar com a chamada industria cultural, em sytadavras, com a musica que se faz fora da
academia, na forma de disciplinas como Analise dasiéd na Midia (UFPR), Musica

Idustrializada (UNICAMP) e Marketing Cultural em Bléa (FASM). E de fundamental
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importancia que o muasico tenha entendimento de c@pwortar face aos mais diferentes projetos
musicais: shows, gravacogisgles etc. Em outras palavras, preparar para o0 muntiiexas
paredes da academia, que agora se vé obrigadaoaheeer . E importante inclusive o
entendimento de como se da o trato social entiategrantes da comunidade musical. Outro
dado importante sobre a UFPR ¢é seu tratamentoassmologia musical, que pode se constituir
numa ferramenta de incluséo profissional (ou e&duso caso do desconhecimento do musico
sobre o assunto).

Em todas as IES citadas, brasileiras e estrangdi@sestidios de gravacdo. Seria
interessante utilizar os estadios como uma ferréanertra de avaliacdo do aluno, podendo
tornar-se uma ferramenta importante para o alureuseavaliar, 0 que nem sempre € possivel
apenas pelo recital. Haveria assim, duas avaliag@®s do palco, no recital, e outra em
estudio.Sobre a avaliagdo de palco, poderiam seridas disciplinas correlatas de artes cénicas e
danca, como expressao corporal, de forma a ajudéeratividade entre musico e platéia .

Finalmente, é preciso dizer relembrar que na origa palavra “universidade” ha a idéia
de que a formacé&o do aluno seja a mais globalangente possivel. Limitar a um Unico aspecto,
o exclusivamente brasileiro, € contradizer a nad@ainiversidade. E importante lembrar que
mesmo em IES estrangeiras como a Berklee ha emlegdgdas a musica latina e brasileira. Ha
gue se equilibrar a nocdo globalizante da univadgdom este diferencial da especializacdo em

musica brasileira, da guitarra brasileira.
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7.CONSIDERACOES FINAIS

A guitarra elétrica € uma invencéo norte-americ@snhou popularidade mundial como
tudo relacionado a seu pais de origem, sobretudgueoé relacionado a cultura musical. No
Brasil, houve marcadamente um foco de resistérimstrumento a medida que cresciam 0s
movimentos de esquerda na década de 1960 e adéé&jae aquele era um instrumento que
servia aos interesses do Tio Sam. Mas houve amtexide a este debate uma outra forma
“‘invasora” musical, o bolero, que acabou influendm o samba e transformou-se no que se
conhece como samba-cancdo. A exemplo do que acarmiscigenacao racial, se € que ainda
cabe o termo “raca”, diferentes combinacdes dastesultaram diferentes produtos, diferentes
géneros musicais.

Por questdes geopoliticas e em parte por uma quéstdesgate legitimo, os animos
foram se exaltando diante de “ameacas” da industriural hispanica (bolero) e sobretudo
americana (jazz, rock). Mas naturalmente as tema®mousicais foram se acomodando, dando
origem a géneros musicais hibridos. O processoilt@ismo cultural, é fato, comeca com a
imposicao culturalista a que Tinhoréo se referes maito rapidamente se integra a cultura local,
dando origem a um produto musical novo. Isto teorraio desde as dancgas européias do final
do século XIX que se transformaram no choro atéRodB, e ao que parece € um processo
cultural caracteristico do Brasil.

Como a guitarra elétrica entra inicialmente de rmankibrida no Brasil, pelo dubio
violdo elétrico, e s6 depois € reconhecida peloatwoohacico, cria-se uma situacao paradoxal. O
fato € que ja havia guitarristas no Brasil, mesme do estivessem reconhecidos pelo rock. A

impressdo que se tem € que enquanto a guitarraaestamao de supostos “representantes
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legitimos”, ndo incomodou ninguém. Mas se é ostensente utilizado por outro género, ai €
“coisa de gringo”. Ainda assim solucdes inteligenferam propostas, fosse por Heraldo do
Monte no Quarteto Novo ou pelo hibridismo musical Tropicalismo. Mesmo o violdo so
adquiriu respeito a duras penas, gracas ao traledttoco de Andrés Segovia na Europa; a
histéria dos dois instrumentos é a de superar pogitws. E até que ponto pode se falar dois
instrumentos, ja que um € a evolucédo tecnolégicautim?

O género MPB existe ha aproximadamente 40 anes) garios trabalhos consagrados
do género ha guitarras elétricas, em alguns camgsosi¢cdo de destaque, sendo que em alguns
casos existem guitarras elétricas utilizadas entages nos periodos anteriores a MPB. Ja
existem faculdades destinadas a musica populaildiras entdo por que nem todas estas
faculdades oferecem aulas de guitarra?

N&o existe_umadentidade brasileira na guitarra, mas uma pldaale de guitarras
brasileiras, que incluem ai as de caracterizacgostamente estrangeira, como as descritas por
Robertinho de Recife. E este tipo de pluralidadguiarra brasileira que gostariamos de ver nas
universidades. Nao se trata de minimizar o asslgudarra brasileira”, com todas as suas
peculiaridades e caracteristicas sublinhadas @ Idasta monografia, mas integra-lo as praticas
correntes de musica popular, nacional ou estraamgbim dos pressupostos da tdo propagada
identidade brasileira € o hibridismo; evitar coontabm géneros estrangeiros seria, no minimo,
contraditério. Ainda ha um longo caminho a se peeco lutando contra a atual mentalidade
académica, e contra a propria mentalidade da gdst@&dlucacdo no pais, de modo que um tipo

de sectarismo dentro de uma comunidade aparentefdgidb sectaria ndo parece sensato.
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