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RESUMO

A pesquisa apresenta resultados da investigagao sobre o processo de construcao dos
saberes musicais dos compositores Guinga e Paco de Lucia e quais suas relacdes com as
respectivas tradi¢des das praticas musicais dos violdes solistas do choro e do flamenco.
Neste sentido parte das pegas “Di menor” e “Cepa Andaluza” com o destaque do uso
dos borddes revelando aspectos musicoldgicos inerentes as duas pecas bem como
levantando antecedentes dos modelos composicionais nelas aplicados.
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Tradigao.
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ABSTRACT

This work presents results of a research on the processes of composers Guinga and Paco
de Lucia in constructing their musical knowledge, and how they relate to the traditions
of musical practices in choro guitar and flamenco guitar. In this sense, it takes the pieces
“Di menor” and “Cepa Andaluza” as starting points, highlighting the use of bass strings
in these pieces, covering inherent musicological aspects of these compositions and
conducting a survey for prior examples of the compositional models applied on them.
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INTRODUCAO

A pesquisa aqui desenvolvida esta ligada a minha prépria formagdo musical. O
instrumento violdo sempre esteve presente. Ao final de minha adolescéncia no ano de 1994 —
quando ja carregava comigo, escutando ou tocando, as sonoridades das festas familiares do
choro e do samba, das serestas cantadas por avo e tias e depois de um longo periodo de rock e
outros estilos pops das radios FM da cidade do Rio de Janeiro — iniciei com a violonista Mara
Lucia Ribeiro meus estudos, poderiamos dizer, mais formais do instrumento, na Escola de
Musica Villa-Lobos (EMVL). Dentro do modelo conservatorial de ensino da EMVL,
localizada no centro da cidade do Rio de Janeiro e que frequentei por alguns anos, tive
contato com um repertorio de violdo solo eclético e que, de certa forma, ja ¢ considerado
tradicional no ensino do instrumento dentro desses moldes — pelo que pude perceber
posteriormente através do contato com outros musicos em outras instituigdes, como na UFRJ
e na UNIRIO. Cito alguns dos compositores: Heitor Villa-Lobos, Jodo Pernambuco, Fernando
Sor, Mateo Carcassi, Mauro Giuliani, Leo Brouwer, Garoto.

Em um curso de férias na EMVL, no mesmo ano de 1994, a professora Mara Lucia
Ribeiro ofereceu uma oficina de guitarra flamenca, com introducdo as técnicas basicas de
mao-direita (os chamados rasgueos, trémulos com quatro dedos etc.), a compreensdao de
alguns compassos praticados no flamenco e repertorio em nivel iniciante de pegas curtas de
violao solo. Ela ja se dedicava a tocar flamenco ha varios anos e nessa €época havia retornado
de Madri depois de estudar com professores locais. Desde entdo também venho dedicando
tempo e estudo a este repertorio de violdao solo derivado do flamenco, cujo bergo ¢ a
Andaluzia, regido ao sul da Espanha.

H4é vinte anos atuo como musico profissional, trabalhando com choro e com flamenco.
Se a principio, devido a essa ambiéncia familiar, ndo me surpreenderia trabalhar com choro e
samba, trabalhar em um mercado flamenco no Brasil sempre foi algo que me provocava
curiosidade. Ha4 um grande numero de brasileiros envolvidos com tal pratica artistica, que
dominam um vocabulario e conven¢des musicais especificas do flamenco. E também um
mercado que envolve varias atividades profissionais. Assim os musicos ¢ luthiers estdo

envolvidos com instrumentos especificos para tocar flamenco, com violdes construidos para
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esse fim (e que seus praticantes geralmente preferem chamam de guitarra’ flamenca). Cajons
e castanholas sdo vendidos, hd apresentacdes musicais, espetaculos de danga, aulas de
instrumento e de canto, aulas de danga flamenca, comercializagdo de acessorios para os
bailarinos, sapatos especificamente preparados, vestidos... O flamenco conquistou praticantes
em varios paises. Posso afirma-lo através de experiéncia propria (de trabalho como guitarrista
flamenco no Japao durante onze meses) ¢ de contatos com profissionais que atuam nos
mercados espanhois, russos, paraguaios, japoneses, argentinos, estadunidenses, turcos,
alemaes...

Dentro do repertorio solista do choro e do flamenco venho acompanhando com
interesse a obra de dois compositores: o brasileiro Guinga e o espanhol Paco de Lucia (que
faleceu no dia 25 de fevereiro de 2014). Os dois sdo musicos que se tornaram referéncia no
instrumento dentro de suas areas de atuagdo. Duas de suas composi¢des tornaram-se objetos
desta pesquisa, despertando-me a curiosidade pelo que pude caracterizar como semelhanca na
“arquitetura” das duas composicoes: o choro “Di Menor” e “Cepa Andaluza”.

Uma dessas semelhancgas ¢, além do uso das cordas graves — dos borddes — de forma
virtuosistica, a extensdo® do uso aplicado: “Di menor” tem toda a primeira parte construida
dessa maneira. Em “Cepa Andaluza”, Paco constrdi setenta por cento de sua composi¢ao
desta forma. Também sempre me chamou a aten¢ao similaridades entre violonistas do choro e
do flamenco, no uso e posicionamento dos dedos da mao direita, em especial na acdo do
polegar desta mao. Nas duas pecas as melodias graves sdo realizadas em andamento rapido. O
uso de formas fixas na mado esquerda na construcdo da melodia funciona também como
elemento harmonizador do trecho, quando o som da primeira nota a ser executada permanece
soando junto ao da segunda e assim sucessiva e cumulativamente.

E claro que ha diferencas entre as duas pegas: uma é binaria, a outra ternaria. S&o
harmonicamente distintas. Essas diferencas, dentre outras (como o modo de articulacao das
notas, as maneiras de frasear utilizadas por cada compositor), ¢ que vao caracterizar cada
composi¢do como pertencentes ao universo sonoro do choro e do flamenco. A semelhanga

destacada encontra-se principalmente pelo mesmo modelo de construgdo dos trechos.

1 . . A . .
O violao, ou guitarra classica espanhola e a guitarra flamenca apresentam formato e estrutura similares. Alguns
detalhes especificos, como uso de certos tipos de madeira e a construgdo do chamado leque harménico sio
distintos. A altura das cordas em geral sdo mais baixas no modelo flamenco. Esses detalhes ajudam a
proporcionar o som mais “percussivo” e com mais “ataque” proprios da sonoridade flamenca.
2
Ver anexos.
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A partir dessas impressdes sobre a presenca, na peca de Guinga, do fraseado tipico das
baixarias do violdo de choro, buscamos opinides entre musicos ligados ao repertdrio
tradicional do violao solista do choro. Fabio Nin, integrante do grupo de choro Tira Poeira e
da Camerata de Violdes do Conservatorio Brasileiro de Musica >, é violonista de sete cordas,
foi aluno de Raphael Rabello e comentou que identificava a patente presenga do choro na
musica de Guinga, entre outras muitas referéncias. Referiu-se que o fraseado da musica estava
conectado ritmica e melodicamente ao choro, mas ndo encontrou nenhuma outra composi¢ao
do repertério de violao solo do choro que fizesse uso dos borddes do mesmo modo. Nin
também toca guitarra flamenca e disse identificar nas bulerias’, como é chamado o ritmo de
“Cepa Andaluza”, o uso constante dessa forma de composi¢cdo com uso do polegar.

Buscamos contato com o sete cordas Marcello Gongalves, apos ter acesso a um video
em o musico que tocava “Di menor” em um dos seus concertos como solista. Nele Gongalves
cria um arranjo em que, apds apresentar a peca de Guinga, usa a primeira parte como
inspiracdo para criar um solo nos graves, com carater de improviso. Ele também declarou® ser
clara a ligacdo de Guinga com o choro, mas também nao soube detectar outra peca para
violao solo, na tradi¢do do choro, que apresentasse o mesmo perfil desta de Guinga.

O violonista Fernando de La Rua, ligado ao repertério dos dois violdes, igualmente
identificou a presenga do fraseado das baixarias, mas nao se recordou de outra peca com as
mesmas caracteristicas.

Quanto a “Cepa Andaluza”, os guitarristas flamencos consultados, Fernando de La
Rua, Roberto Monteiro ¢ Allan Harbas,’ assim como Fabio Nin, reconheciam na forma de
compor de Paco uma caracteristica dos guitarristas flamencos em geral, também citaram as
bulerias, e todos apontam um carater inovador que Paco de Lucia aportou para a tradigdo
flamenca.

A dicotomia tradicdo/inovacdo se fazia presente nos dois casos: em uma nao se
reconhecia, no repertério tradicional, modelo semelhante. Na outra, o modelo era perceptivel
mas sempre era abordada a questdo da inovagdo. Isto serviu como “mola propulsora” desta

dissertacdo, estabelecendo como seus dois objetivos:

3 Conservatério Brasileiro de Musica.

* Escrevemos mais detalhes sobre as bulerias no subsecio 5.2.

> Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=JHuo4YSSVNE>. Acesso em: 18 nov. 2012.

% Depoimento verbal.

7 Os trés dedicam-se exclusivamente ao flamenco, Fernando de La Rua (SP) mora e trabalha com flamenco junto
aos principais bailarinos de Madri, Roberto Monteiro (RJ) trabalha com flamenco no Japdo, Allan Harbas (RJ)
acompanha os principais bailarinos brasileiros. Depoimentos por correspondéncia eletronica e verbais.
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1) Pesquisar como se constréi o conhecimento que, em Guinga ¢ em Paco de Lucia,
resultaria nos modelos de composicdo para violdo aparentes em “Di menor” e “Cepa
Andaluza”;

2) Verificar como se dao as relagdes entre “Di menor” e “Cepa Andaluza” com suas
respectivas tradigdes dos violdes solistas do choro e do flamenco.

A presente pesquisa pretende contribuir com uma discussdo inicial sobre este modelo
de composic¢ao, visto que o mesmo foi identificado, na peca de Guinga, como uma construgao
ndo muito comum ao repertorio dos solistas de choro. No mesmo sentido, a aproximagao com
a composi¢ao de Paco de Lucia pode trazer subsidios para a discussao do referido modelo.

Tivemos acesso a dois trabalhos académicos sobre a musica de Guinga. O primeiro,
que sera discutido mais adiante, ¢ a dissertacao de Cardoso (2006), na qual “Di menor” nao ¢
abordada. O segundo, a tese de Siqueira (2012), ao verificar a presenc¢a de baixarias em “Di
menor” corrobora nossa percepg¢ao inicial, mas segue caminho investigativo distinto do nosso.
Seu foco ¢ “explicitar a utilizagdo e a combinacdo do idiomatismo do choro com o
idiomatismo do violao” e aborda as pecas “Cheio de dedos”, “Dichavado”, “Choro pro Z¢”,
“Igreja da Penha”, “Sargento Escobar” e “Constance”, para sua investigagdo. Ao citar “Di
menor”, o faz para caracterizar a presenca, na obra de Guinga, das baixarias enquanto um dos
elementos idiomaticos e usuais do choro. Nosso enfoque, por outro lado, aborda “Di menor”
enquanto modelo de composi¢ao nos borddes para violao solo. O que, como corroborado por
outros musicos ligados ao repertdrio do violao solista do choro, ndo ¢ comum.

Por outro lado, ndo pudemos encontramos material escrito no ambito académico
brasileiro sobre Paco de Lucia. E, apesar da crescente pratica do flamenco no pais, tivemos
contato com apenas quatro iniciativas de pesquisa, que descreviam: caracteristicas musicais
formais do flamenco (ZANIN, 2008), aspectos da danca flamenca e de seu ensino
(LIBANEO, 1999; HERNANDEZ, 2008) ¢ o uso de improvisagao no ensino de flamenco
(SARDO, 2012). Deste modo esta pesquisa se apresenta como contribui¢do bibliografica ao
tema “flamenco”. Optamos, por vivéncias proprias, utilizar o vocabuldrio empregado pelos
praticantes do flamenco quando nos referirmos a seus elementos. Realizaremos a tradugao
destes e estardo também em glossario anexado a pesquisa. Assim, faremos uma separagao: ao
tratarmos do choro usaremos a palavra “violao” e seus derivados. Por outro lado, quando
abordarmos a pratica flamenca, usaremos preferencialmente o termo espanhol guitarra.

As falas dos proprios compositores sobre as proprias pecas nos pareciam a principal
fonte de informagdes e dados que poderiamos obter. Guinga nos recebeu para uma entrevista

semi-estruturada, que gerou mais de duas horas de dudio. Dispusemos ainda de bibliografia



15

sobre Guinga, composta por sua biografia (MARQUES, 2002); a Dissertagao de Cardoso
(2006); a tese de Siqueira (2012); um Songbook (CABRAL, 2003) com a transcri¢ao de suas
musicas; noticias e matérias em periddicos consultados na internet, através da Hemeroteca
Digital Brasileira.

Ja Paco de Lucia, como confirma Custodio (2005), ao passo que sua fama aumentava
preferiu proteger sua intimidade, diminuindo entrevistas, tornando arduo o trabalho de
investigacdo ndo sO acerca dele, mas de sua obra. Dos familiares do compositor so
conseguimos contato com Antonio Sanchez, seu sobrinho e ultimo guitarrista a acompanhar
Paco em seus shows. Infelizmente ndo pudemos obter dados especificos sobre sua abordagem
da criagao de “Cepa Andaluza” ao violdo. Nossas alternativas foram os documentarios “Rito y
Geografia del cante” (1973), “Paco de Lucia -Light and Shade” (2001), “Francisco Sanchez-
Paco de Lucia” (2008) e entrevistas disponiveis na internet®. Dispusemos também de vérios
depoimentos de Paco e de outros guitarristas, seus pares na pratica do flamenco. Foram
colhidos em bibliografia formada por duas biografias (POHREN, 1992; TELLEZ, 1994), dois
livros historiograficos sobre guitarristas flamencos (CORTES, 2010, v. I e II; CABALLERO,
2003), um livro adaptado de uma tese de doutorado (CUSTODIO, 2005) ¢ um livro de
transcrigoes (Lucia/Canizares) do disco “Fuente y Caudal” (1973), no qual “Cepa Andaluza”
foi registrada.

Dividimos nossa escrita em cinco capitulos. No primeiro fazemos uma breve revisao
biografica de Guinga e Paco, abarcando os principais eventos de suas trajetorias. Na sec¢ao
dedicada a Guinga nos apoiamos sobre a biografia produzida por Marques (2002) e a presente
na dissertacao de Cardoso (2006), somadas ao material que produzimos com a entrevista com
Guinga. Neste processo adicionamos alguns dados sobre a atuagao de Guinga como musico
acompanhante e de estiidio, que ndo estavam presentes em Cardoso (op. cit.) € nos parecem
essenciais para entendermos sua ligacdo com o choro e o samba.

Na secao dedicada a Paco conseguimos dados nas biografias escritas por Pohren
(op.cit) e Tellez (op. cit.). Os livros de Caballero (op. cit.) e Custodio (op. cit.) trazem
algumas poucas novidades biograficas, em geral as informagdes coincidem entre os quatro
autores.

No capitulo dois, a partir dos autores Taborda (2011, 2010), Borges (2009), Spilman
(2008) e Pinto (1978) abordamos as principais acepc¢des do termo choro e suas aplicagdes.

Também abordamos uma cronologia das gravagdes até as primeiras gravagdes de violao solo

8 A . A
Enderecos eletronicos relacionados nas referéncias.
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e as influéncias que esses registros causaram nas praticas dos chordes, a partir dos autores
Freire e Pessoa (2013).

O livro de Taborda (2011), adaptado de sua tese de doutorado em Histéria Social,
apresenta uma abordagem da trajetoria do violdo do Brasil e sua ligacdo com o conceito de
“identidade nacional”, tendo como quadro tedrico autores como Eric Hobsbawm, Peter Burke,
Renato Ortiz e Nicolau Svecenko. A autora organiza sua exposi¢ao acerca da trajetoria do
instrumento seguindo uma ordenagdo cronoldgica de diversos fatos significativos para a
historiografia do violdo no Brasil. Ao realizar uma compartimentacdo, separando em
diferentes se¢des o “violao dos saldes” e o “violdo nas ruas” nos parece que a autora de certa
forma contradiz sua visdo, apoiada em Peter Burke, de que a preciosa contribuicao deste

historiador teria sido observar

que a aten¢do dos estudiosos deveria concentrar-se na interagdo ¢ ndo na
divisdo entre culturas. A nogao de troca proposta por Peter Burke parece-nos
bastante apropriada, principalmente por romper com a dureza e o isolamento
embutidos na divisdo entre cultura hegemonica e cultura subalterna, esta
naturalmente subjugada aquela (id., p. 13).

Nao obstante, a autora faz importantes levantamentos: violonistas nacionais e
estrangeiros que atuaram por aqui, discografia em 78 RPM dos violdes solistas do choro e
bibliografico da formagado do instrumento.

A dissertacdo de Borges (2009) aborda a transi¢ao ocorrida no modo de tocar o violao
de sete cordas, representada por duas pontas: em uma seu consolidador, Horondino da Silva, o
Dino Sete Cordas, e na outra o pupilo de Dino, Raphael Rabello. Sua escrita nos fornece
interessante suporte, ao tratar do instrumento e das transformagdes ocorridas em suas
caracteristicas de acompanhador até chegar ao violao solista de Rabello, que o autor classifica
como violao de choro nao tradicional.

A dissertagdao de Spilmann (2008) ¢ direcionada as praticas interpretativas, discutindo
a contribui¢do do musico Paulo Moura ao samba-choro e gafieira nos anos 1970. Deste
trabalho nos interessou sua contextualizacao do choro em seu periodo formativo.

O livro de Pinto (1998), datado de 1936, traz a visao de seu autor, um praticante do
choro e carteiro por oficio, sobre os musicos de sua época. E um curioso relato que lista
nomes de musicos e lugares relacionados ao choro que, apesar de ndo ter uma proposta
académica, ¢ de certa forma um retrato da época feito a partir da otica de seu autor.

No capitulo trés, a partir dos autores Autenrieth (2013), Cortés (2010), Manuel
(2006,1989), Libaneo (1999) Hernandez (2006), e Custodio(2005), tratamos da origem do
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termo flamenco e das primeiras gravagdes de flamenco. Procuramos dar mais informagdes
sobre o contexto formativo do flamenco dentro do reino espanhol, bem como transmitir
impressoes dos autores citados sobre a sociedade espanhola em diferentes periodos de sua
formacgao, por se tratar de realidade distante da nossa.

A tese de Autenrieth (2013) ¢ um aprofundado trabalho acerca do flamenco e da
construg¢do da identidade regional andaluza. O autor, além de referir-se a aspectos musicais,
busca explicitar como o flamenco ¢ alvo de disputas internas entre praticantes e diferentes
regioes da Andaluzia quanto as suas origens, além de ter sido associado, diversas vezes e por
diferentes interesses, a questdes politicas relativas ao nacionalismo e unidade cultural
espanhdis.

Cortés (2010) ¢ doutor em filologia e realizador de extensa producdo sobre a guitarra
flamenca e sua historia. Dele obtivemos dados sobre as primeiras gravagdes de flamenco e
sobre os primeiros guitarristas a serem identificados em gravagdes.

Peter Manuel ¢ etnomusicélogo e em capitulo no livro “Analytical Studies in World
Music” (2006) realiza a andlise musical de performances flamencas, identificando suas
principais caracteristica como o constante revezamento entre elementos modais e o tonalismo.
Seu artigo (1989) trata também de questdes sociais relativas ao flamenco, a formagao do reino
espanhol e as mudancgas causadas pela induastria fonografica em seu meio.

Libaneo (1999) e Hernandez (2006) apresentam dissertagdes direcionadas para a
danga. Comparamos suas descrigdes dos periodos formativos do flamenco com as dos autores
supracitados, de forma a conferir que os dados colhidos nestes pareciam mais aprofundados
dos que os gerados pelos autores citados em suas pesquisas, o que se justifica tendo em vista
que tivemos acesso a produgdes mais recentes sobre o tema.

Custodio (2005) possui formagao académica em composi¢cao musical, mas desenvolve
sua tese de doutoramento ambito da Comunicagao Social e tendo como referéncias teodricas os
autores Jesus Martin Barbero e Harold Lasswell. Em seu texto, aborda a participagdo, que
considera essencial, de Paco de Lucia em processos que causaram mudancas na forma de
praticar o flamenco. A obra gravada do guitarrista ¢ tomada como referéncia e de certa
maneira promotora de alteragdes no que ela define “flamenco ortodoxo”, a partir da qual
surgem novas etiquetas e nova comercializagdo da musica apresentada como “nuevo
flamenco” (id., p. 16). Do trabalho de Custodio nos surgiram dados para abordar tanto a
carreira de Paco quanto o contexto das gravagdes e da Espanha a época da gravacao de “Cepa

Andaluza”.
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O capitulo quatro ¢ organizado como um dialogo entre os processos de constru¢ao dos
saberes de Guinga e Paco, a partir das falas dos dois compositores. Além da bibliografia ja
citada traremos como quadro teorico conceitos de Michel de Certeau (1998), expostos em “A
invencao do Cotidiano:1, as artes de fazer”. Também abordaremos a relacao entre conceitos
como ‘“idiomatismo” e “violonismo” baseados em seu uso por Cardoso (2006) e Carvalho
(2007).

Na dissertacio de Cardoso (2006, p. 13) ha o uso do termo “violonismo’ como
sindonimo de idiomatismo, designando “um tipo de procedimento composicional idiomatico
do instrumento.” Cardoso identifica nos “violonismos” um recurso ‘“utilizado por
compositores que dominam a técnica do instrumento, como Villa-Lobos, Jodo Pernambuco,
Leo Brouwer e o proprio Guinga.” E, para dar consisténcia a defini¢ao do termo, cita trecho

da dissertacdo de Pereira (1994), sobre a obra violonistica de Villa-Lobos:

Villa-Lobos foi, seguramente, o primeiro a utilizar aquilo que lhe era
exclusivo [ao violdo], a esséncia do instrumento, como material tematico.
Ele se serviu, freqlientemente, de evidéncias digitais para construir sua
matéria musical, partindo de uma digitagdo prefixada para obter certos
resultados sonoros. Isto é de suma importancia visto que sua atitude ndo era
s6 de impor ao instrumento os sons que estavam em sua mente mas também
de fazer com que ele soasse com sua linguagem propria. [idem]

O termo “violonismo” serd amplamente usado neste trabalho, seguindo esta acepcao.
Devido a proposta de estruturagdo deste capitulo voltaremos a tratar dos conceitos aqui
listados de modo interno ao mesmo, ampliando nossa abordagem sobre a questdo do
idiomatismo.

No quinto capitulo trataremos do uso dos borddes nas duas pecas, confrontando seus
elementos com os de exemplos musicais relacionados a tradicao a que se remetem. Na se¢ao
dedicada ao flamenco, por ser pratica mais distante do conhecimento musical brasileiro de
modo geral, apresentaremos nogdes basicas sobre as caracteristicas musicais, termos usados, €
abordaremos como a composi¢ao solo ¢ abordada pelos guitarristas flamencos. Para isso nos
basearemos em nossas vivéncias € também nos autores Marin (2006), Zanin (2008) e Sardo
(2012). Estes trés fornecem dados musicais sobre o flamenco e serviram para corroborar
algumas denominagdes que apresentamos, através de seus glossarios.

O referencial deste capitulo e, que de certa forma, perpassa toda a pesquisa, ¢ baseado

no conceito de invengao das tradigdes desenvolvido por Hobsbawm (1994). A delimitagao do

? Termo usado pelo violonista Paulo Aragdo em entrevista dada 4 Cardoso (2006, p. 12).
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material musical apresentado neste capitulo se deu através das falas dos proprios
compositores, ao exprimirem quais violonistas/guitarristas teriam sido essenciais em suas
formagdes. As etapas da metodologia aplicada assimilam-se a encontrada em Cardoso (2006)
e alguns de seus detalhes serdo também pormenorizados no inicio deste capitulo, antes das
secoes dedicadas as pecas. Buscamos também conceitos da fenomenologia, consultados em
Pereira (2007) e Dartigues (1992).

Cardoso (2006) escreve o que seria o primeiro trabalho académico sobre a obra de
Guinga. Apoiado em Marques (2002), que escreveu uma biografia do violonista, promove um
aprofundamento e ampliagdo desta, focando em seus aspectos musicais. Sua metodologia
busca relacionar “tragos caracteristicos encontrados na musica de Guinga” com tragos da
musica definida por ele como “repertorio-referéncia” do compositor, catalogado em quatro

grupos, dos quais o primeiro recebe énfase:

1) Pecas para violao de violonistas-compositores, em sua maioria brasileiros
- Villa-Lobos, Garoto, Jodo Pernambuco, Leo Brouwer, etc. 2) O repertorio
popular brasileiro de serestas, choros e cangdes. 3) O repertério de musica
erudita mais ouvido por Guinga - principalmente musicos do final do
romantismo como Rachmaninoff, Chopin, ¢ os impressionistas franceses
Debussy e Ravel. 4) O repertorio de jazz (CARDOSO, 2006, p. 18).

Cardoso (2006) cita que o termo ‘“violonistas-compositores”, que aplica em sua
escrita, foi usado pela primeira vez por Haro (1993) ao defender que uma escola de violao
solista brasileiro teria surgido da convivéncia entre: violonistas que possuiam estudos formais,
outros violonistas baseados na oralidade e outros que transitavam nestas duas formagdes.
Concordamos com essa acepgdo, € de certa maneira nossa pesquisa funciona como um
contraponto a de Cardoso, pois, como ja citamos, “Di menor” ndo foi incluida em sua
pesquisa, e as pecas por ele abordadas ndo estabeleceram relagdes com compositores que
desempenharam papel essencial na formagdo de Guinga, como Hélio Delmiro, Baden Powell
e Garoto.

Pereira (1997) em sua dissertagdo de mestrado, faz importante levantamento de
partituras e gravacdes de violonistas solistas no Rio de Janeiro entre 1900 e 1930. Seu
trabalho se aprofunda em revelar como um discurso, que por vezes procurava banir o violao
dos grupos sociais “respeitaveis”, ndo correspondia a pratica musical da cidade, revelando
interacao musical e social de varios grupos na sociedade carioca. Através de seu trabalho
tivemos contato com o método fenomenoldgico, quando a autora realiza uma comparagao

entre as composigoes de violonistas solistas gravadas no Rio de Janeiro entre 1900 e 1930:
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A comparacdo entre as gravagdes teve como ponto de partida a escuta
(percepcdo subjetiva), na qual ndo houve estabelecimento de modelos ou
parametros a priori. Os parametros decorreram da propria escuta ¢ foram
interpretados com base conceitual, principalmente, em Clifton (1983), autor
este que trabalha com uma concepgdo fenomenoldgica de musica (op. cit.,
p-49).

Segundo a etimologia, a fenomenologia ¢ o estudo ou a ciéncia do fendmeno. Segundo
Dartigues (1992), o foco central da investigagao fenomenologica ¢ a experiéncia que se vive
no cotidiano, que ¢ “o mundo [...] em que vivemos, agimos, fazemos projetos, entre outros, o
da ciéncia, em que somos felizes ou infelizes” (DARTIGUES, 1992, p. 79). Considera-se que
o método fenomenologico € especialmente aplicado quando se pretende dar destaque para a
experiéncia de vida das pessoas. O que ¢ corroborado por Pereira (1997, p.49) ao tratar da sua

abordagem através da escuta:

A importancia dessa apreciacdo auditiva, e da comparagdo feita a partir dela,
evidencia-se, na presente pesquisa, pela busca de outros “olhares” ou escutas
sobre o repertorio focalizado. Sem pretender apagar por completo a trajetoria
violonistica da autora da pesquisa, pretensdo esta impossivel de ser atingida,
buscou-se empreender uma escuta cujo principal fundamento seria a
experiéncia musical, vivida através da audi¢do das gravagodes selecionadas.
[...] O suporte dado por Clifton foi de particular interesse, uma vez que o
referido autor defende, com base na fenomenologia, uma descrigdo do
fenomeno desvinculada de categorias aprioristicas que condicionam,
antecipadamente, a experiéncia musical.

Segundo Clifton (1983), citado por Pereira (1997, p. 66), “musica € a atualizacdo da
possibilidade de qualquer som apresentar a um ser humano um significado que ele
experimenta com seu corpo — ou seja: com sua mente, seus sentimentos, seus sentidos [...]”. E
usa o conceito de “Ordenagao Musical” no qual considera que o material musical elaborado
por um compositor ndo necessariamente determina o que sera percebido em uma experiéncia.
Esta ordenacgdo se da por quem escuta a musica. “Ordem” vai se referir a “experiéncia musical
que ‘¢ idéntica a si mesma enquanto desenvolvida no tempo’, mas que envolve,
necessariamente, a percep¢ao subjetiva de quem esta experimentando.”

Pereira (id, p.68) informa que em estudos musicais baseados nessa metodologia

“objeto musical e sua experiéncia sao chamados de fendmenos e a atividade de descrevé-los

de fenomenologia”:
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A descricdo fenomenoldgica aceita ndo apenas a reciprocidade entre
observador e observado, mencionada anteriormente, mas, a interconexao
entre conhecimento e percepgdo. Assim, pode-se falar em uma dialética
fenomenologica que envolve o relacionamento entre uma esséncia, estudada
reflexivamente, e sua apresentagdo em alguma experi€ncia individual,
envolvendo conhecer, sentir e julgar (id.).

Quanto ao termo “esséncia”, segundo Dartigues (op.cit), a fenomenologia parte da
busca do filé6sofo Edmund Husserl (1859 — 1938), de uma nova de fazer filosofia, que
entrasse em contato diretamente com as “coisas mesmas” destacando a experiéncia de vida,
deixando de lado especulagdes metafisicas e abstratas. Para Husserl, a fenomenologia ¢ uma
doutrina que defende que o intelecto intui uma certeza sobre a esséncia das coisas, de forma
imediata e absoluta. A fenomenologia se orientaria, portanto, pela realidade da consciéncia:
“para aquilo que se manifesta imediatamente na consciéncia, alcangada por uma intuigao,
antes de toda reflex@o ou juizo: as esséncias ideais (fenomenos)”.

Pereira (op. cit.) ressalta que o objeto da descrigdo fenomenologica nio tem, portanto
um significado unico. “Os significados sao dados a partir das percepcdes desses objetos” o
que justificaria sua opc¢do metodologica pela apreciagdo musical auditiva e posterior
descri¢do. Partilhamos de sua conclusao, mas especificamente em nosso trabalho optamos por
aliar a apreciagao musical a notagdo musical, por acreditarmos que nos trechos em que a
partitura serd utilizada sera mais facil a comunicacdo de certos aspectos estruturais da
utiliza¢ao dos borddes na composic¢ao.

Deste modo, com base em Cardoso (2006) e Pereira (1997) seguimos os seguintes
passos: a partir das falas de Paco e Guinga definimos seus respectivos conjuntos de
“compositores/referéncias”, respectivamente: “Ramon Montoya”, “Sabicas”,“Nifio Ricardo” e
“Jodo Pernambuco, Garoto, Baden Powell, Helio Delmiro”. Nestes conjuntos buscamos
gravagdes onde pudéssemos ouvir caracteristicas relaciondveis aos elementos descritos em
“Di menor” e “Cepa Andaluza”. Para melhor apresentacdo desses elementos, transcrevemos
os trechos a partir de seus audios, quando ndo tivemos acesso a partituras ja editadas. Ha
casos de partituras de Garoto e Jodo Pernambuco que chegaram a atualidade, mas que nao
tivemos acesso aos seus registros fonograficos. Como vimos durante a pesquisa que J.
Pernambuco escrevia suas musicas em partitura (PEREIRA, 1997) e que a partitura de Garoto
aqui usada veio de um manuscrito do compositor (DELNERI, 2009) resolvemos adota-las
também. Consultamos dois métodos de violao de sete cordas (BRAGA, 2004 e CAETANO,

2010) e as chamadas videoaulas de flamenco (com os musicos: Gerardo Nuifiez, Tomatito,
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Moraito Chico e Enrique de Melchor), formato que se popularizou entre os estudantes da
guitarra flamenca. Nesses métodos e videos buscamos as bases e termos para descrever as
técnicas de mao direita e esquerda aplicadas usualmente pelos violonistas no choro e no
flamenco.

Quanto ao conceito citado, de invengao das tradicdes, Hobsbawm (1994, p.09) afirma
que “muitas vezes ‘tradicdes’ que parecem ou sdo consideradas antigas sao bastante recentes,
quando nao inventadas”. Objetivando esclarecer como as tradigdes se estabelecem o autor

define as seguintes bases:

Por “tradi¢do inventada” entende-se um conjunto de praticas, normalmente
reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza
ritual ou simbolica, visam inculcar certos valores e normas de
comportamento através da repeticdo, o que implica, automaticamente, uma
continuidade em relagdo ao passado. Alids, sempre que possivel, tenta-se
estabelecer continuidade em relagdo ao passado [...] Consideramos que a
invencdo de tradicdes € essencialmente um processo de formalizagdo e
ritualizagdo, caracterizado por referir-se ao passado, mesmo que apenas pela
imposicao da repeticdo (id., p. 9-12).

Deste modo a “invengdo da tradicdo” objetiva certa invariabilidade impondo praticas
fixas, normalmente formalizadas, como repeticdo. Isto a diferenciaria do “costume”, ja que
este ndo impede as inovagdes e muda até certo ponto, limitado pela “exigéncia de que deve
parecer compativel ou idéntico ao precedente” e também da “conveng¢do ou rotina”, que nao
possui nenhuma funcdo simbolica nem ritual importante, embora possa adquiri-las
eventualmente. Para o autor: “E natural que qualquer prética social que tenha de ser muito
repetida tenda, por conveniéncia e para maior eficiéncia, a gerar certo nimero de convengdes

b

e rotinas, formalizadas de direito ou de fato, com o fim de facilitar a transmissao do costume’
(id, p.11).

O autor busca classificar as tradicdoes inventadas em trés categorias: aquelas que
“estabelecem ou simbolizam a coesao social ou as condigdes de admissdao de um grupo ou de
comunidades reais ou artificiais”; “aquelas que estabelecem ou legitimam institui¢des, status
ou relagdes de autoridade™ e “aquelas cujo proposito principal ¢ a socializagdo, a inculcagao
de idéias, sistemas de valores e padroes de comportamento”. Deste modo entendemos que os
processos de invencao de tradigdes também guardam em si embates e trocas entre os
diferentes agentes de uma sociedade e por isso, como escreve Hobsbawm: “o estudo das

tradigcdes inventadas ndo pode ser separado do contexto mais amplo da historia da sociedade,
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e sO avangara além da simples descoberta destas praticas se estiver integrado a um estudo
mais amplo” (id., p. 21-22).

O destaque dado pelo autor a “formalizacdo por repeticdo” ¢ pertinente ao nosso
enfoque e dialoga com os conceitos desenvolvidos no artigo de Freire e Pessoa (2013),
também interessantes para nossa pesquisa. Os dois autores propdem uma investigagao sobre a
relagdo dialogica existente entre “performance musical” e as mudancas na “tecnologia de
gravacdo”. Para eles esta relacdo oferece ‘“subsidios para a musicologia abordar o
desenvolvimento do Choro a partir das alteracdes que acontecem no contexto, permitindo a
compreensdo da relagdo entre artista € o meio no qual ele estd inserido” (id, p. 34).

Os autores partem do conceito de “objetividade” baseados na filosofia de Hegel,

quando este debate as caracteristicas do belo dentro da concepgao das artes:

Hegel (2010), a principio, diferencia a musica das outras manifestagoes
artisticas por esta ser isenta de materialidade. Tal fato traz também uma
caracteristica de atemporalidade, uma vez que a musica s6 poderia ser
sensivel no presente ato da performance. Por sua vez, as pinturas ¢
esculturas permanecem em sua manifestacdo material, podendo ser vistas e
revistas diversas vezes e estando, assim, sujeitas a interpretagdo objetiva do
olhar e do tempo. O fonograma vem a modificar a relacdo da musica com o
ouvinte, ¢ a partir de sua nova objetividade, modifica as formas de escuta da
propria musica. [...]JEm relagdo a pratica do choro, torna-se fundamental este
debate, pois pode-se considerar que a propria consolidagdo do choro
enquanto gé€nero, ¢ seu modo de tocar, foram influenciados pela mediagdo
das performances informais dos grupos e sua fixacdo no formato de
fonograma. A fixacdo e divulgacdo da produgdo dos musicos de choro
permitiu a criagdo de novos paradigmas musicais no qual o fonograma torna-
se a fonte de informag¢@o musical principal, ¢ ndo mais a partitura ou mesmo
a perfomance ao vivo (FREIRE; PESSOA, 2013, p. 37).

Concordamos que as inovagdes técnicas no processo de gravacao e na reprodugdo do
material gravado perpassaram o choro e o flamenco, assim temos a relagao entre suas praticas
cotidianas (as rodas de choro, as juergas flamencas...) e as praticas em estidio. O processo
estabeleceu um novo ciclo, ampliado pelas caracteristicas industriais do mercado fonografico.
As gravacdes, ao serem consumidas e incorporadas, repetidas ou modificadas pelos
praticantes, estabelecem novas conexodes nos processos de construgdo das tradi¢des do violao
solista do choro e do flamenco.

De fato, para as praticas musicais baseadas na transmissao oral dos conhecimentos —
como foram se constituido o choro e o flamenco — as gravagdes musicais acabaram tornando-

se uma “escola”, formadora de novos musicos, no que temos Paco e Guinga como exemplos.
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1 BREVES PERFIS BIOGRAFICOS E MUSICAIS

1.1 GUINGA

Guinga ¢ o nome artistico de Carlos Althier de Souza Lemos Escobar. Segundo
Marques (2002, p. 30) seu nome artistico seria herdado por um desvio da palavra “gringo”,
apelido dado por sua tia Ligia devido as caracteristicas fisicas do compositor quando crianca.
Nascido no bairro de Madureira no dia 10 de junho de 1950, seu pai era sargento-enfermeiro
da Aerondautica e sua mae dona-de-casa. Devido a complicagdes financeiras trocaram bastante
de residéncia, passando por varios bairros diferentes, mas sempre perto do hospital da Base
Aérea dos Campos dos Afonsos, local de trabalho de seu pai. Como disse Guinga, durante a

entrevista no dia 4 de outubro de 2013:

Fui criado em Vila Valqueire, morei na Sulacap, Magalhdes Bastos...
Frequentava Marechal Hermes, joguei muito futebol de saldo no [clube]
Mara e tinha uma sinuca la em Marechal, 14 quase no final daquela avenida
do [hospital] Carlos Chagas [Av. General Cordeiro de Farias. Estudei no
colégio Getulio Vargas, que hoje em dia mudou de nome, 14 na Fontinha,
(...) ia no cinema Caigara em Bento Ribeiro, que hoje em dia virou uma
Igreja... No Caigara eu vi “Sangue e Areia, (...) minha infancia ¢ minha
adolescéncia eu passei toda ali; aquilo ali eu conhego intimamente (...) (entre
9°30” e 13’ de entrevista).

A musica estava sempre presente na casa de Guinga. Sua mae cantava serestas € o tio
de Guinga Marquinhos a acompanhava no violdo. Este foi o primeiro seu primeiro contato
com o instrumento. Além disso seu pai ouvia muitos discos de seresta, Opera e musica erudita.
Marques (idem) cita o processo de separacao dos pais de Guinga, quando passou a morar em
Vila Valqueire. Na nova casa a musica continuaria a encher o ambiente. Sua mae e seus tios
eram seresteiros, sempre tocando e cantando em casa. Mesmo em outros ambientes Guinga

parecia buscar os sons da seresta e do choro:

Entdo, eu convivi com a seresta, ouvi Dante Santoro tocar em seresta.
Pixinguinha (...) Conheci Jacob do Bandolim, fui apresentado a ele. Eu
conheci uns caras 14 de tras que foram emblema (sic) (...) Conheci o César
Moreno, um violonista famoso (...) fazia um duo com o Walter (...) que
tocava com o Altamiro. Walter eu vi tocar quando eu era garoto e ele tinha
um duo com Godofredo. Godofredo era conhecido artisticamente como
César Moreno. Ja ouviu falar do César Moreno? Violonista da Radio
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Nacional (...) Conheci o Pereira Filho também, violonista, fui vizinho dele.
Violonista da Radio Nacional também (a partir de 12° de entrevista).

Cardoso (2006, p, 25-26) nos informa que seu tio além de acompanhar as cangdes

tocava alguns solos de violdo, e que o repertério tocado por seu tio era “o repertorio de

Dilermando Reis, ‘Se ela perguntar’, ‘Adelita’, ‘Abismo de Rosas’, ‘Sons de Carrilhdes’...”"°

Apesar disso este ndo foi o primeiro repertorio que resolveu aprender no violao:

Eu comecei a aprender violdo com onze anos de idade. Eu era vizinho de um
rapaz que me ensinou os primeiros passos na Bossa Nova. Ele tirava tudo de
ouvido, tirou todo o Jodo Gilberto de ouvido € me mostrava. Ele era da
minha idade, era meu idolo. Ele que me apresentou o Hélio Delmiro.
Paulinho Cavalcanti (a partir dos 8’ de entrevista).

Guinga estava imbuido da Bossa Nova, até que teve contato com um dos seresteiros
que frequentaram a sua casa: Haroldo Bessa. Quando perguntado se nas serestas em sua casa
havia o costume dos violonistas tocarem solos de violdao o compositor, antes de lembrar de
seu tio lembrou primeiramente de Haroldo Bessa e de outro seresteiro chamado “Professor
Antonio”. Haroldo Bessa ¢ também citado por Cardoso (op.cit) e sua importancia para Guinga

foi que este violonista permitiu seu contato com a obra de Garoto:

Do Haroldo eu ouvia falar mas ndo conhecia, até que ele chegou na minha
casa e tocou Garoto. Quando eu vi aquilo eu disse € isso que eu quero para
minha vida.[...] Eu adoro Bossa Nova mas ndo quis mais aquele violdao. Eu
descobri um outro violdo que eu ndo sabia que era possivel. [...] O Garoto foi
um passo adiante (aos 8’ 40” de entrevista).

Foi ele que me jogou a obra do Garoto na mdo. Eu nunca tinha ouvido o
Garoto tocar, eu ouvi o Garoto tocar depois de velho. [...[ Mas quando ouvi
Garoto tocar parecia o Haroldo que tava (sic) tocando. O Haroldo imitava
ele. Ele era tdo amigo do Garoto e gostava tanto do Garoto que ele ia cobrar
os alugueis pro Garoto. Garoto tinha umas casas aqui no suburbio da
Leopoldina ¢ o Haroldo cobrava os aluguéis e entregava o dinheiro pro
Garoto. [...] O Haroldo era um musico fabuloso (aos 52” de entrevista).

Guinga nos informa que a aproximacao com Hélio Delmiro, através de Paulinho

Cavalcanti, se deu quando tinha 14 anos de idade: “Hélio tocava jazz e samba. Musica de

19 Cardoso (op.cit) complementa que as obras, respectivamente, eram de “Dilermando Reis, Francisco Tarrega,
Canhoto e Jodo Pernambuco. Com exce¢do do compositor espanhol — cuja “Adelita” era extremamente popular
entre os violonistas que executavam este tipo de repertério no Rio de Janeiro -, os demais sd3o violonistas-
compositores brasileiros, com cujo repertéorio Guinga foi familiarizado, portanto, desde sua mais tenra
juventude.”
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baile, Hélio fazia baile também.”'' Cardoso (2012, p. 31) nos informa que Guinga ja
compunha nessa época, mas desconsidera essa producao devido a sua juventude, preferindo
citar sua parceria com Paulo Paia, a cangdo “Sou s6 solidao”, classificada no Festival
Internacional da Cangao de 1967. Portanto ¢ aos 16 anos de idade que Guinga considera sua
estréia musical, pois além de compor ele passa a criar contatos com outros musicos do meio e
comega a trabalhar como musico acompanhador da cantora Alaide Costa.

Cardoso (idem) informa que nos anos 1970 Guinga acompanharia outros artistas,
como Jodo Nogueira, Beth Carvalho, Clara Nunes. E cita as primeiras composicoes de Guinga
gravadas em disco pelo quarteto MPB-4: ““Maldicao de Ravel’ e ‘Conversa com o coragao’,
duas parcerias com Paulo César Pinheiro.” Em nossa pesquisa encontramos uma primeira
referéncia a composicao “Bandoneon”, com o mesmo parceiro. Através de pesquisa na
Hemeroteca Digital Brasileira (HDB), no acervo do Jornal do Brasil e buscando pelo termo
“Guinga”, encontramos 46 resultados. O primeiro no dia oito de maio de 1974, em uma
entrevista sobre o lancamento do LP de Paulo César Pinheiro, em que este letrista também
cantava. Disco: “Paulo César Pinheiro” langado pela Odeon. O disco do MPB-4 seria langado
em outubro do mesmo ano.

A época Cardoso (id, p. 32) colhe depoimento da esposa de Guinga, que informa que
em 1974 Guinga deixaria de acompanhar outros artistas para dedicar-se mais a sua propria
musica. Isto deu-se em processo gradual, visto que pelo mesmo método de consulta 8 HDB
pudemos verificar a atuagdo de Guinga como musico de estadio, gravando o
acompanhamento de violdo da musica “O mundo ¢ um moinho” de Cartola (gravadora
Marcus Pereira, 1976) e no LP “Chorando pelos dedos”, do bandolinista Joel Nascimento
(gravadora Odeon, 1976). Estes dois trabalhos demonstram um Guinga que também percorreu
caminhos musicais no choro e do samba pois, além do respeitado Joel Nascimento, teve
contato com o “time” de violdes de Cartola, composto por ninguém menos que Dino Sete
Cordas e Meira, os violdes emblematicos do regional de choro.

Comeca entdo o que Cardoso (id.) chama de “Periodo Bastidores”. Guinga, insatisfeito
com sua vida financeira, dedica-se a Faculdade de Odontologia. Paralelamente estuda violao
com o professor Jodacil Damasceno, e dedica-se intensamente & composi¢ao.

Sobre as aulas de Guinga com Jodacil Damasceno, Cardoso (id, p. 34) informa que na
opinido do professor “dois elementos foram fundamentais: o desenvolvimento técnico da

mecanica do instrumento, € o contato, nas aulas de apreciacdo musical, com musicas que

" Ao redor dos 17’ da entrevista.
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fascinavam e abriam as perspectivas musicais € harmoénicas de Guinga.” O que seria

confirmado pelo aluno:

[...] “o proprio Guinga afirma veementemente que o periodo de aulas abriu
sua cabega principalmente como compositor, j& que ele nunca teve a
proposta de ser um concertista [...Ja formacdo de Guinga, ao mesmo tempo
em que ndo visava torna-lo um concertista de violdo, o propiciou a inspirar-
se como compositor nas pegas estudadas. No trecho seguinte chegamos até a
um exagero de Guinga sobre a sua condi¢do de estudante na época (id.).

Ao perguntar se o compositor tinha estudado algo de Brouwer, recebe uma resposta

que considera exagerada do compositor:

Estudei alguma coisa, mas esqueci. Estudei o ‘Choro da saudade’, estudei
algumas coisas do Agustin Barrios. A inica que eu consegui tocar toda foi o
‘Choro da saudade’, mas eu via os outros tocarem tdo melhor do que eu, que
eu preferi esquecer. Mas aquilo ali serviu como inspira¢do pra mim pro resto
da minha vida, € uma das coisas mais lindas do violdo. ‘La catedral’, e tantas
outras coisas (id.).

Este ndo foi o tinico contato de Guinga com o “Choro da Saudade” de Barrios: Guinga
nos disse durante entrevista que, apesar de ndo ter feito aula com Meira'?, este foi um marco
em sua vida: “Estive na casa do Meira, [...] no subturbio do Rocha, ali do outro lado da
Mangueira, [...] quando eu vi ele tocar o “Choro da Saudade” eu disse: isso € a coisa mais
linda que eu ja ouvi para violdo na minha vida” [aos 35’ de entrevista].

Vimos que a insatisfagdo com sua vida financeira o levou a escolher a profissao de
dentista. Essa profissdo, segundo o proprio Guinga, funcionou como uma maneira de
“libertar” sua produ¢dao musical das necessidades financeiras da vida mundana: “A
Odontologia faz com que ndo tenha que me sujeitar a humilha¢do das salas de espera de
diretores artisticos de gravadoras”', revela o compositor. Assim, incentivado por Fatima, sua
esposa no periodo, passou a dedicar-se ao seu trabalho autoral, como compositor e intérprete
de suas pegas instrumentais e cangdes, a0 mesmo tempo em que se afastava do oficio de
musico acompanhador de outros artistas.

Podemos presumir neste ponto sobre o desejo de uma dupla mudanca: financeira e

artistica. De fato, o nome de Guinga ao produzir seu trabalho autoral passa a ressoar entre

'2 Jaime Tomas Florence (1909-1982). Reconhecido violonista no meio do choro ¢ do samba. Foi também
formador de violonistas como Baden Powell, Raphael Rabello ¢ Mauricio Carrilho.
13 Em entrevista a Jodo Maximo, JB, 08/11/1991.
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seus pares musicais: seu convivio com os musicos continua. O consultério odontoldgico tinha

que dividir seu espago com a musica na vida de Guinga:

Baden foi muito meu amigo. Baden foi meu cliente. Tratei dos dentes do
Baden. Baden era meu amigo... Ficou muito amigo meu. Ficamos amigos
mesmo. (...) Baden... Eu tocava pra ele, 14 na minha clinica, ele tocava pra
mim la na clinica, eu cantava e¢ ele acompanhava [se diverte com a
lembranca] era demais! Laboratorio de protese, négo (sic) fazendo dentadura
e eu e o Baden! O esmeril 14, dando acabamento em dentadura e eu Baden
tocando! (...) Raphael [Rabello] ia sempre 14 na clinica tomar café comigo e
tocar meu violaozinho (a partir dos 35°15” de entrevista).

Cardoso (2006, p. 44) informa que Guinga comecaria a fazer a transicdo do
consultério para os palcos apds o inicio de sua parceria com o letrista Aldir Blanc. A dupla
comega a ser comentada, mesmo antes de seu primeiro disco “Simples e absurdo” (selo Velas,
1991). Como verificamos na matéria do JB de 18/09/89: A coluna escrita por Sonia
D’almeida “De olho neles — gente que vai dar o que falar” anunciava show da cantora Itamara
Koorax, no qual cantaria musicas da nova dupla Guinga e Aldir Blanc “uma das mais
promissoras parcerias do mercado musical”.

Guinga comeca a gravar suas composicoes € vai abandonando o consultorio. No inicio
dos anos 1990 a composi¢io “Di menor” é realizada'®. Lanca pelo selo Velas: “Delirio
Carioca” (1993), “Cheio de Dedos” (1996), “Suite Leopoldina” (1999). Em 2001 “Cine
Baronesa” (Caravelas). Em 2003 “Noturno Copacabana” (Velas). Em 2004 ¢ langado na Italia
“Graffiando Vento” (Ejea), com o clarinetista Gabrielle Mirabassi. Em 2007 “Casa de Villa”
(Biscoito Fino). Em 2009 “Saudade do Cordao” em CD e DVD (Biscoito Fino). Em 2013, em
parceria com Francis Hime, grava “Francis e Guinga” (Biscoito Fino). At¢ o momento seu
ultimo langamento ¢ o CD “Roendopinho” (2014), langado na Alemanha pelo selo Acoustic
Music Records. E o primeiro album de Guinga tocando suas composi¢des “como foram

concebidas'”: ao violdo solo.

1.2 PACO DE LUCIA

Francisco Sanchez Goémez nasceu no dia 21 de dezembro de 1947 em Algeciras,

cidade portuaria da provincia de Cadiz, na regido autonoma da Andaluzia. O mais novo de

" Ver se¢do 4.1 “Di menor”.
' Disponivel em: <https://blogdoguinga.wordpress.com/desacompanhado/>.
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cinco irmaos. Ao apelido Paco (usado comumente para os que se chamam “Francisco” em
terras espanholas) foi unido o “de Lucia”, nome de sua mae: Lucia Gémez Gonzalvez, “la
portuguesa”, como era conhecida na rua onde moravam: “San Francisco”. Esta rua dividia os
bairros de “Fuentenueva” ¢ “La Bajadilla”, este segundo um “bairro humilde com uma
porcentagem bastante elevada de populagdo cigana” (CUSTODIO, 2005, p. 76)'°.

O pai de Paco, Antonio Sanchez Pecino'’, trabalhava no que podia encontrar para
sustentar a familia: vendia frutas, viajava por outras cidades tentando vender tecidos e tocava
guitarra em festas e cabarés, como o “Bolonia” ou o “Pasaje Andaluz” (TELLEZ, 1994, p.
70).

Tanto Custodio (2005) como Pohren (1992) e Tellez (op. cit.) informam que Antonio
Sanchez crescera em meio a pobreza, com grandes dificuldades, desde que ficara orfao aos
oito anos de idade. Essa experiéncia teria fortalecido seu empenho em dar aos filhos uma vida
melhor, uma existéncia digna. E em sua opinido eles conseguiriam isto através do melhor
oficio que ele conhecia: o flamenco. Pohren (op.cit) atribui ao pai de Paco a criacdo de um
verdadeiro “plano”™'® para tirar a familia das humildes condi¢des em que viviam, através da
pratica diaria do flamenco a que submeteu todos seus filhos, alguns tomando a guitarra como
instrumento, outros dedicando-se ao canto.

Paco, em todos os depoimentos aos quais tivemos acesso, quando perguntado como
comecgou a tocar e quem foram suas primeiras referéncias, sempre cita seu pai € seu irmao
Ramon que, por ser mais velho, ja vinha passando pelo processo de preparagao idealizado por
Antonio.

Todos os irmaos maiores do menino Francisco passaram pelo mesmo intenso processo

de aprendizagem:

Maria, a mais velha, se destacou no cante ¢ estudou violdo, mas teve que
desistir da sua carreira para se casar. Ramon, tornou-se um dos guitarristas
de flamenco mais renomados, ¢ até hoje permanece solicitadissimo para
acompanhar o canto ou a danca, além de ter sido integrante estavel do
sexteto de seu irmdo Paco. Antonio estudou violdo, mas néo se sentiu atraido
pela vocagdo e derivou para outros caminhos. Pepe foi um grande cantor
desde a infancia e também estudou violdo [...] e até agora continua cantando,
dedicando-se também a escrever cangdes para artistas famosos e [...] como
seu irmao Ramon, foi durante anos um dos componentes do sexteto [...] que

16 “La Bajadilla era un barrio humilde con un porcentaje bastante elevado de poblacién gitana.”
' Que usava o nome artistico de Antonio de Algeciras (CABALLERO, 2004, p. 247).
'8 Vide o titulo da biografia escrita por Pohren (1992): “Paco de Lucia and family: the master plan”.
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se constituiu em instrumento privilegiado de expressdo artistica de Paco'
(id., p. 77-78). [tradugdo nossa]

Segundo Custodio (2005), Tellez (1994) e Pohren (1992) a partir dos onze anos as
criancas eram retiradas da escola, para que se dedicassem por inteiro ao estudo musical, e
para ajudar a familia no sustento da casa. Assim Paco escutava flamenco todos os dias em sua
casa. Quando tinha cinco anos tiveram que mudar de casa, ¢ foram viver no bairro de La
Bajadilla, em meio a populagdo cigana. Dos seis para os sete anos seu pai € seu irmao Ramoén
iniciaram o cacula no violdao. Todos os autores ressaltam que desde muito cedo mostrou
habilidade no instrumento, ¢ uma capacidade de absorver tudo o que escutava e lhe era
ensinado. O que s6 aumentou a partir de seus onze anos, quando também foi retirado da

escola por seu pai:

Meu pai me tirou da escola, quando ele viu que eu tinha possibilidades de
tocar bem a guitarra e disse: "olhe, ndo posso mais pagar os oito duros que
nos custam a escola. Entao fique em casa e faga bem, pelo menos toque bem
a guitarra." Foi quando eu comecei a tocar horas e horas e horas...”
(depoimento de Paco de Lucia no documentario Francisco Sanchez [2008],
ao redor dos 11°). [tradug@o nossa]

Paco comecou a ter rotinas de estudo diarias que iam de dez a doze horas por dia.
Tellez (1994, p. 72) informa que as relagdes entre pai e filho teriam sido dificeis em alguns
momentos, mas Paco, a medida que ia envelhecendo, ia comegando a compreender as atitudes

do pai:

Ao meu pai devo tudo, pois me obrigou a tocar desde menino, quando vocé
ndo tem capacidade de decidir o que vocé quer ser na vida e precisa de
alguém para empurra-lo ¢ apontar o caminho. Isso € o que ele fez, até porque

¥ “Maria, la mayor, destacé en el cante y estudié guitarra, aunque tuvo que renunciar a su vida profesional
para casarse. Ramon se convirtio en uno de los guitarristas flamencos de mayor renombre, y hasta hoy sigue
siendo solicitadisimo para acompariar al cante o al baile, ademas de haber formado parte de la plantilla estable
del sexteto de su hermano Paco. Antonio estudio la guitarra, pero no se sintio atraido por la vocacion y derivo
hacia otros derroteros. Pepe fue desde pequerio un excelente cantaor y también estudio la guitarra [...] y hasta
ahora ha seguido cantando, dedicandose también a componer canciones para artistas muy famosos y [...] como
su hermano Ramon, ha sido uno de los componentes del sexteto que durante arios [...] se constituyo en
herramienta privilegiada de la expresion artistica de Paco.”

2 Mi padre me sacé de la escuela, cuando vio que yo tenia posibilidades de tocar bien a la guitarra y me dijo:
“mira, no puedo mas pagar los ocho duros que nos cuestan la escuela. Asi que quédate en casa y haz algo bien,
por lo menos toca bien la guitarra.” Fue ahi cuando comencé a tocar horas y horas y horas...
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ele ndo tinha dinheiro para me mandar para a escola’ (depoimento a
TELLEZ, 1994, p. 72). [traducdo nossa]

Segundo Custodio (2005. 78-79) Paco realiza sua primeira apresentagao profissional
no cinema “Terraza” em Algeciras, em dezembro de 1959, aos 12 anos de idade,
acompanhando a voz do irmao Pepe, que tinha 14 anos. A partir dai se apresentardo em
festivais e na radio local, com o nome “Los Chiquitos de Algeciras”. Com esse nome gravam
pela Hispavox , em 1961, trés EPs, com quatro cangdes cada. Seu pai aproveita o lancamento
dessas gravacoes para leva-los ao Festival de Jerez de La Frontera, um importante concurso
de flamenco. Pepe ganha um dos prémios. Mas Paco, apesar de arrebatar o publico, ndo tem a
idade para participar do certame e o juri, encantado com o pequeno guitarrista, resolve no
momento criar um premio especial, que lhe entregam. Custodio diz que a soma (na época
35mil pesetas de Pepe e 4mil de Paco) permitiu que a familia se mudasse para Madri. Ramon,
o irmao mais velho, também ja acompanhava cantores, e todo pagamento ia para as maos do
pai. Pohren (1992) relata que esse costume durava até que o filho ou filha constituisse sua
propria familia.

Em 63 os “Chiquitos” sao contratados por Jos¢ Greco (diretor de uma companhia de
danga flamenca) para uma turné nos EUA durante nove meses. E quando tem seu primeiro
contato com Sabicas e com Mario Escudero. Sabicas, percebendo que tudo o que toca era de
Nifio Ricardo diz que comegasse a compor suas proprias musicas. O encontro, especialmente
com Sabicas, muda completamente o foco de Paco, que fica impressionado com sua técnica,
limpeza de execucdo e composigdes.

Com sua volta Antonio, seu pai e empresario, planeja novas gravagdes. Paco grava os
albuns “Dos guitarras flamencas en stereo”, em 1964 e “Dos guitarras flamencas” e “I2
canciones de Garcia Lorca para guitarra” em 1965, todos em duo com o guitarrista Ricardo
Modrego, primeira guitarra da Companhia de Greco, e quem o introduz na gravadora Philips.

Em 1966 assina contrato exclusivo com essa casa. Grava outros albuns em duo com
seu irmao Ramon de Algeciras: “Dos guitarras flamencas en América Latina” (1967),
“Canciones andaluzas para dos guitarras”(1967) e “12 hits para dos guitarras flamencas”

(1969). Nesses discos Paco de Lucia parecia ndo ter controle ou decisdo final sobre seu

21 . ., i~ . . . .

“A mi padre se lo debo todo pues me obligo a tocar desde nifio, cuando uno no tiene capacidad para decidir
lo que quiere ser en la vida y necesitas a alguien que te empuje y te seriale el camino. Eso fue lo que El hizo,
entre otras cosas porque no tenia dinero para mandarme a la escuela.”
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repertorio, como sugere esta declaragio em seu proprio web site oficial®, sobre o disco “12

hits para dos guitarras flamencas "

Acompanhado por alguns arranjos orquestrais Paco ¢ Ramon gravam uma
série de sucessos que pertencem ao repertorio europeu e americano, que tém
dado a volta ao redor do mundo estabelecendo-se como a classicos da
musica “ligeira”, alguns deles retirados de trilhas sonoras de filmes. Pecas
bastante conhecidas em suas versdes originais, interpretadas agora por duas
guitarras flamencas e com o acompanhamento de um oOrgdo elétrico e
orquestra de cordas que sustentam harmonicamente, sem muita sorte, o
discurso melddico das guitarras, demonstrando mais uma vez a versatilidade
da guitarra flamenca ao interpretar peg¢as que ndo pertencem ao seu universo
musical. Para aflamencar um pouco a idéia de acompanhar com orquestra
esses hits, Paco introduz muito dos nimeros com pecas de sua autoria, ¢
depois de por o sotaque casii”’ entra na pega, sem mais delongas. Requisitos
de uma época em que as gravadoras opinavam mais do que os artistas, que
simplesmente ndo opinavam.”* [traducio nossa]

A partir de 1967 grava seus trés primeiros discos solos de estudio: “La fabulosa
guitarra de Paco de Lucia” (1967), “Fantasia flamenca de Paco de Lucia” (1969) e “El
duende flamenco de Paco de Lucia” (1972). Diferentemente dos outros discos desse periodo
Paco ja grava nesses suas proprias composi¢oes, inspirado pelos conselhos recebidos de
Sabicas para que produzisse suas proprias composicdes. Segundo Custodio (2005, p. 85)
desde o primeiro encontro Paco havia “comecado a compor de forma sistematica”. O que lhe
foi 1til quando comegou a gravar estes albuns de guitarra flamenca solo, onde se sentia na
obrigacdo de ter sempre a mao material novo para cumprir as obrigagdes de seu contrato com
a gravadora Philips, pela qual lan¢ou todos os seus discos.”

Durante esse periodo, Paco faria também gravagdes com artistas de jazz (como o
saxofonista espanhol Pedro Iturralde), se apresentaria em festivais pela Europa e
acompanharia cantores de flamenco, tendo também seus primeiros contatos o cantor Camaron

de la Isla, com quem faria produtiva parceria. Paco também foi ganhador dos prémios do

2 .
www.pacodelucia.org

 Palavra usada com o mesmo sentido de cigano, ou aciganado.

2 «gcomparados por unos arreglos de orquesta Paco y Ramén graban una serie de éxitos pertenecientes al
repertorio europeo y americano, que han dado la vuelta al mundo consolidandose como clasicos de la
denominada musica “ligera”, algunos de ellos extraidos de bandas sonoras de cine. Piezas bastante conocidas
en sus versiones originales, interpretadas ahora a dos guitarras flamencas y con el acompanamiento de un
organo eléctrico y una orquesta de cuerda que sirven para sostener armonicamente, con escasa fortuna, el
discurso meldodico de las guitarras, demostrando una vez mas la versatilidad de la guitarra flamenca a la hora
de interpretar piezas que no pertenecen a su universo musical. Para aflamencar un poco la idea de acompanar
con orquesta estos hits, Paco introduce una buena parte de los numeros con piezas de su cosecha, y tras poner
el acento cani entra en la pieza sin mas. Requisitos de una época en la que las discograficas opinaban mas que
los artistas, que sencillamente no opinaban” (retirado da se¢do discografia, do site oficial do musico:
www.pacodelucia.org. Traducdo nossa).

% Selo posteriormente adquirido pela Universal Music Group.
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Concurso Nacional de Arte Flamenco de Cordoba (1968), modalidade guitarra solista, e do
Premio Nacional de Guitarra Flamenca de la Catedra de Flamencologia de Jerez de la
Frontera (1970) e o Castillete de Oro del Festival de Cante de las Minas*® (idem, p. 80).
“Fuente y Caudal” ¢ lancado em 1973 e com a rumba “Entre dos dguas”, em que ¢
acompanhado pela segunda guitarra de seu irmao Ramon de Algeciras, baixo elétrico e
bongds, alcanca sucesso na Espanha®’ e internacional. Paco comenta nos dois documentarios
realizados sobre sua carreira que este tema foi incluido quase que por acaso, pois precisava de
mais uma musica para fechar o disco. Manuel (1989) cita que havia um mercado crescente

para essa variagdo das rumbas cubanas:

A rumba espanhola como uma entidade comercial surgiu pela primeira vez
na década de 1960, quando um cigano cataldo, Peret (Pedro Pubill Calaf),
popularizou uma fusdo bastante crua da instrumentagdo e ritmo do rock,
padrdes cubanos de estribilhos e, ocasionalmente, harmonias e bases de
guitarra aflamencadas. Até o inicio dos anos 1970, a rumba catald tinha
assumido uma forma mais definitiva na musica de grupos como The Grecas,
Los Chunguitos e Los Chicos.” [tradugdo nossa]

Em “Fuente y Caudal” também se encontra “Cepa Andaluza” a pega que abordaremos
adiante. A partir deste disco Paco introduz mais e mais novidades em seus discos. Segundo
Custodio (2005) Paco de Lucia realiza colaboragdes com artistas de outros estilos: o rock
latino de Santana, o jazz de John Mclaughlin e Chick Corea; grava o repertorio de concerto do
nacionalismo espanhol de Falla. Tais encontros o influenciaram sobremaneira nos anos
seguintes.

Com o passar dos anos cada vez mais Paco parecia fazer e gravar a musica que
desejava, compondo todo o repertorio de seus discos. A instrumentagdo foi se ampliando a
partir do formato tradicional (voz, guitarra, palmas e baile), e a estes foram adicionados

29

flauta, sax, baixo-elétrico, percussdes latino-americanas. Atualmente o cajon,” que ¢

instrumento de origem afro-peruana, ¢ utilizado amplamente como o instrumento de

%% Paco ganharia muitos outros prémios, oferecidos pelo conjunto de sua obra. Estes relacionados no texto sdo os
principais recebidos em sua juventude.

7 Os autores ndo fornecem dados precisos, mas Custodio (2005) afirma que a musica alcangou a primeira
posicdo em vendas na Espanha depois de alguns meses e apresenta o nimero aproximado de 300 mil copias
vendidas e ndo informa se nesses dados constam os chamados “compactos”.

8 «“Spanish rumba as a commercial entity first emerged in the 1960s,when a Catalonian gypsy, Peret (Pedro
Pubill Calaf), popularized a rather crude fusion of rock rhythm and instrumentation, Cuban refrain patterns, and,
occasionally, flamenco-like harmonies and guitar backing. By the early 1970s, the rumba catalan had assumed a
more definitive shape in the music of groups like Las Grecas, Los Chunguitos, and Los Chichos.”

* Constituido de uma caixa de madeira, onde o percussionista se senta. No tampo da frente sdo obtidos sons
graves e agudos e, semelhante a uma caixa clara de bateria, este tampo tem preso a sua face interna uma esteira,
feita muitas vezes de cordas de violdo, que vibram ao tampo ser percutido. Na parte de tras, ha um orificio,

semelhante a “boca do violao” por onde o som extravasa, podendo ser sendo captados por microfones.
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percussao do flamenco. Sua insercdo se da somente a partir de sua utilizacdo no sexteto
montado por Paco de Lucia, tocado pelo percussionista brasileiro Rubem Dantas.

Os autores consultados concordam em afirmar que a musica de Paco ¢ a referéncia das
geracdes seguintes. Podemos citar guitarristas como Tomatito (1958), Gerardo Nufiez (1961),
Vicente Amigo (1967), Nino Josele (1974), Diego del Morao (1981). O depoimento de
Tomatito®’, no documentario “Francisco Sanchez- Paco de Lucia” lancado em 2003, é
enfatico: “Escuto os guitarristas de hoje e... E quem néo soa parecido a Paco, meu Deus? E
que ndo & possivel, ele percorreu tantos caminhos, abarcou tanto...”"

Caballero (2004) e Custodio (2005) argumentam que talvez esta mesma “abertura no
leque sonoro” iniciada por Paco seja o fator que ajudou a difundir o flamenco pelo mundo, ¢
ao mesmo tempo trouxe uma universalidade contemporanea ao flamenco.

Os demais 4lbuns autorais®> de Paco gravados em estidio foram: “Almoraima”(1976);
“Solo quiero Caminar” (1981); “Siroco” (1987); “Zyryab” (1990); “Luzia” (1990); “Cositas
buenas” (2004). O disco “Cancion Andaluza” foi o ultimo trabalho gravado por Paco, um
disco de releitura de cangdes que ouvia em sua infancia, lancado apos sua morte ocorrida em

25 de fevereiro de 2014.

30 José Fernandez Torres.

31 «“Escucho a los guitarristas de hoy y... Y quien no suena a Paco, Dios mio? Es que es imposible, el ha corrido
tantos caminos, ha abarcado tanto...”

32 H4 também as colaboragdes em discos de outros artistas, formagdes como o trio junto a John Maclaughin e Al
di Meola, discos ao vivo, coletdneas ¢ discos com composi¢des de outros artistas, como Manuel de Falla e
Joaquin Rodrigo. Calculamos 81 discos com a participagdo de Paco. Para a totalidade de seu catalogo, acessar
<http://www.pacodelucia.org/discografia/completa>.
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2 CHORO E AS GRAVACOES DE VIOLAO SOLISTA

Viérios autores (BORGES, 2009; CAIADO, 2001; SPILMAN, 2008) definem o choro
como uma pratica musical urbana que teria surgido no Rio de Janeiro, por volta de 1870.
Taborda (2010, p. 138) indica que essa ¢ uma data simbdlica, sempre citada, devido ao grupo
do flautista Callado®, chamado “Choro carioca”, que teria sido formado nessa época. Em seu
grupo o solista (flauta) era acompanhado por violdo e cavaquinho executados por musicos
populares.

Taborda (op. cit.) ainda cita varias versdes da origem do termo choro, conforme
definido por diversos estudiosos brasileiros: Jacques Raimundo, em livro datado de 1936, diz
que certos bailes populares, realizados pelos negros escravizados em festas nas fazendas,
eram chamados por estes de “xolo”, reunindo cantos e danga. Portanto, o termo teria vindo da
Africa, e devido & semelhanca com a palavra portuguesa “choro” teria chegado ao centro
urbano carioca com esta grafia. No verbete escrito por Mario de Andrade no Diciondrio
Musical Brasileiro “chorar” era uma expressao empregada metaforicamente em musica, tendo
a palavra se desenvolvido “aplicada ao sentido dum género musical, musica noturna de
carater popular coreografico, pra pequena orquestra”. A autora também informa que Ary

Vasconcelos definia “choro” como termo derivado da palavra “choromeleiros”:

“corporagdo de musicos de atuagdo importante no periodo colonial
brasileiro”. Como os choromeleiros executavam ndo exclusivamente a
charamela mas outros tantos instrumentos, a expressio passou a ser
empregada em sentido geral dando por abreviagdo o nome de choro ao grupo
instrumental. (TABORDA, 2010, p. 138)

E que Jos¢ Ramos Tinhorao (idem) referia-se a esquemas modulatorios que partiam do
“bordao ‘para descairem quase sempre rolando pelos sons graves, em tom plangente’, os
responsaveis pela impressdo de melancolia que acabaria conferindo o nome de choro a tal
maneira de tocar”.

De acordo com estas defini¢des a autora resume que o termo choro acabou sendo
usado apara designar tanto a forma de tocar quanto o conjunto que realizava esta musica

urbana, presente no Rio de Janeiro no final do séc. XIX. Ja no século XX outros significados

33 Joaquim Antonio Callado (1848-1880), foi também professor de flauta da Academia Imperial de Belas Artes.
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seriam acrescentados. Choro pode designar também as composicdes que integram o repertorio
tocado pelos musicos, sejam elas maxixes, polcas, valsas etc. Uma referéncia constantemente
citada em trabalhos de pesquisa que se remetem ao choro ¢ o livro escrito por Antonio
Gongalves Pinto, em 1936, intitulado “O Choro”.

Em “O choro” o autor retrata sua visao do choro e de seus praticantes na sua época.
Apesar de nao ter referéncias cronolédgicas precisas, Pinto (1978) informa no preféacio do livro
que os fatos ocorrem “de 1870 para cd.” Caiado (2001) citando Tinhordo (1997) diz que o
livro teria sido escrito em 1935, o que cobre um espago de tempo de sessenta € cinco anos.
Percebe-se que Pinto ¢ um apaixonado pelo choro e admirador dos diversos musicos que cita
em sua obra. E, mesmo ndo possuindo uma formagao académica, nos fornece um retrato do
choro como ele ocorria nessa época.

Ao tratar do flautista Callado, o autor cita que nessa época outros instrumentos
utilizados, principalmente no acompanhamento ‘“eram violdo, cavaquinho, ophicleide,
bombardao, instrumentos estes que naquella (sic) época faziam pulsar os coragdes dos
chordes” (Pinto, 1978, p.12). Vemos nessa passagem o uso do termo “chordes” designando os
musicos que praticavam o choro. Taborda (op. cit.) informa que esses grupamentos musicais,
nos quais as presencas do violdo e do cavaquinho eram muito comuns, tinham grande
presenca na vida musical da cidade, animando festas e atuando como pequena orquestra em
teatros e feiras populares.

Uma constante no livro de Pinto ¢ a descricao e valorizacdo de uma caracteristica dos
musicos acompanhantes, especialmente violonistas e cavaquinistas da época: acompanhar as
musicas de ouvido. Taborda (2010, p. 138) diz que “mesmo os musicos de instrumentos de
sopro que dominavam a leitura musical, acompanhavam quase sempre de ouvido”, e cita
como exemplo Pixinguinha. O que revela a importancia que os chordes dao ao apuramento
desta capacidade de percepcao auditiva dos elementos musicais presentes em seu repertorio,
algo que segue em voga em vdrias rodas de choro de nossa atualidade, como podemos
presenciar em nossas vivéncias.

Pelas descrigdes presentes em “O choro” percebe-se que muitos dos praticantes do
choro ndo tiravam seu sustento da musica, desempenhando outras profissdoes, como a de
barbeiro, funcionarios publicos de instituigdes como da Casa da Moeda, despachantes da
Alfandega e etc. Mas existiam varios grupamentos militares — as bandas de musicas, — que
recebiam soldos e possuiam maestros que eram também chordes. Pellegrini (2005, p. 25)

escreve acerca destes maestros:
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[...] como eram responsaveis pela formagdo musical de seus instrumentistas,
foram de grande importincia para a disseminagao do género por todo o pais.
Desses maestros, destaca- se Anacleto de Medeiros que dominava muito
bem todos os instrumentos de sopro, compds diversos choros e dirigiu, a
partir de 1896, a Banda do Corpo de Bombeiros.

Ao longo das primeiras décadas do século XX ocorre uma expansao do mercado de
trabalho para os musicos do Rio de Janeiro, com “uma grande proliferacao de cafés-cantantes,
chopes-berrantes, teatros-de-revista e cinemas [muitos filmes tinham acompanhamento
musical ao vivo]” (CAIADO, 2001, p. 43). Outro acontecimento marcante nesse cenario ¢ o

inicio dos registros fonograficos na cidade. Segundo Taborda (2010, p. 140):

O processo de gravacdo de discos no Brasil foi iniciado em 1902, quando
[Frederico] Figner, entdo estabelecido a Rua do Ouvidor, passou a
comercializar “fonogramas originais da Edison”. Em 5 de agosto de 1902,
publicou o Correio da Manha: A maior novidade da época chegou para a
Casa Edison, Rua do Ouvidor 107. As chapas (records) para gramophones ¢
zonophones, com modinhas nacionais cantadas pelo popularissimo Baiano e
apreciado Cadete, com acompanhamento de violdo e as melhores polcas,
schottisch, maxixes executados pela Banda do Corpo de Bombeiros do Rio,
sob a regéncia do maestro Anacleto de Medeiros.

Além das bandas de musica que atuavam nesse meio, os conjuntos de choro
desempenharam papel crucial tanto nas gravacdes como, futuramente, nos programas de

radio:

A importancia desses grupos para a histoéria da musica popular brasileira é
enorme: acompanharam modinhas — que ganharam o nome de seresta e
acabaram por incluir os sambas-can¢do lentos — lundus, maxixes, marchas,
sambas e, quando foi preciso, boleros, foxes, tangos argentinos, rumbas ¢ até
arias de oOpera. Os musicos “de ouvido” em alguns minutos faziam um
arranjo para qualquer tipo de peca, sem partitura e quase sem ensaio. Era
essa dindmica que possibilitava o funcionamento das emissoras de radio,
onde chegavam e saiam com frequéncia cantores diversos. Havia programas
de calouros que apresentavam todo tipo de musica, e ndo havia possibilidade
econdmica de pagar ensaios, partituras, nem havia tempo para tal. O
processo de gravagdo de discos e a consequente possibilidade de registrar
musicas para venda permitiu a profissionalizacdo de numerosos musicos. [id,
op.cit]

Nessa fase inicial das gravacdes (1902-1927), que ocorriam ainda em sistema
mecanico, o violdo do choro deixou registrada sua participacdo ndo s6 como instrumento

acompanhante, mas também como solista. O livro “O choro” revela que alguns violonistas,
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além de grandes acompanhadores, tinham o costume de solar ao violdo. Como o ja citado

“Julinho Ferramenta’:

Aardo. Foi chordo de verdade [...] O violdo na mdo deste heroe era de
admirar, pois dedilhava com gosto ¢ alma. O seu acompanhamento era
mesmo de endoidecer. Solava como poucos, valsas, chotes, mazurkas, para
elle era sopa, tal a sua agilidade nos seus dedos. (Pinto, 1978, p. 66)

Julinho Ferramenta. Conheci-o bem menino [...] seu pae o Jodo Ferramenta
[...] conhecendo um bocado de violdo, ensinou a Julinho, que pouco a pouco,
foi se desenvolvendo de uma maneira assustadora. Depois de fazer alguns
tons, para satisfazer seu pae, Julinho principiou a frequentar as casas de
instrumentos, onde elle ia ouvir os grandes violonistas e mais batutas
tocarem.Pois bem! Com sua presenga nessas casas frequentados de grandes e
sublimes violdes, Julinho, vendo-os toar, como fossem Quincas Larangeiras,
Jodo Pernambuco, Gustavo, Jacomino Canhoto, Rogerio, ¢ muitos outros,
tornou-se um bamba, pois no so6lo, que era sublimissimo, foi immenso
athleta na roda dos grandes maestros de violdo, que muito o estimavam.
Além de solista, era também sublime acompanhador, pois tinha um ouvido
apurado (id., p. 258).

Taborda (2011) apresenta uma discografia do violdo brasileiro em 78 RPM.** Segundo
a autora, anotacgoes feitas por Frederico Figner no livro de gravacdes da Casa Edison revelam
que Jodao Pernambuco, em 18 de dezembro de 1912, teria sido o primeiro desses violonistas
chordes a gravar violdao solo, mas aparentemente essas gravagdes nao foram langadas e deste
modo ndo constam nessa discografia. Figurando como primeiro nesta relacdo encontra-se
Américo Jacomino, o Canhoto, em 1913. Levino da Conceigao, gravando pela primeira vez
em 1922 seria o segundo. E Jodo Pernambuco teria gravado em 1925, sendo portanto o
terceiro desta listagem.

As gravagdes de Pernambuco entre 1925 e 1927 foram quatro: dois maxixes
(“Lagrimas” e “Mimoso”) e dois choros (“Magoado” e “Sons de Carrilhdes™). A autora se
detém sobre a obra de Jodo Pernambuco, dizendo que esta “d4 inicio a formac¢do do repertdrio
de choros escritos para violao no Brasil”. O conjunto das composi¢des de Pernambuco, em

sua opinido:

[...] se destaca no campo instrumental pelo pioneirismo no casamento de
solugdes extremamente violonisticas a servico de uma elaboragdo
surpreendentemente musical. Sua obra ¢ lirica sem ser derramada, vibrante,
virtuosistica, e explora com propriedade as particularidades do instrumento.
N3ao por acaso, tanto tem se divulgado a frase de Heitor Villa-Lobos: “Bach
ndo se envergonharia de assinar seus estudos”. Essa admiracdo se reflete

3 Gravagdes realizadas entre 1902 ¢ 1964. Para a lista completa dos violonistas, suas obras e outros dados
presentes na “Discografia da Musica Brasileira em 78 RPM” consultar Taborda (2011, p.265-292).
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também na musica de Villa-Lobos, na qual podem se destacar quase que
citagdes da obra de Pernambuco®, como por exemplo nas progressdes
cromaticas do “Estudo n° 1” e na linha melodica que abre o “Preludio n°® 5”
(TABORDA, 2011, p. 142-143).

A autora encerra esta sessdo de seu trabalho, dedicado aos violonistas solistas do
choro, citando outros nomes seguiram gravando discos na década seguinte, como Rogério
Guimaraes, Henrique Brito, Benedito Chaves, Mozart Bicalho, Glauco Vianna e Josué¢ de
Barros. Nos anos 1940 entram para a lista: Laurindo de Almeida, Luiz Bonfa, José Menezes,
Aimor¢, Armando Neves, Antonio Rago e Pereira Filho. Deste mesmo periodo, os violonistas
Garoto e Dilermando Reis sdo mencionados como possuidores de estilos peculiares, dando
“contribuicdo fundamental para o enriquecimento e desenvolvimento do repertorio brasileiro
de violao” (TABORDA, 2011, p. 144).

De 1930 em diante haveria um predominio das cangdes, a chamada era de ouro do
radio brasileiro. Os cantores brasileiros comegavam a despontar como idolos populares. E
também o momento da invasdo da musica americana, com as jazz bands e o fox. O Estado
Novo de Vargas mira no samba como novo simbolo, como “expressdo cultural da
nacionalidade” (BRAGA, 2002, p. 12). Os chordes, acostumados ao improviso das rodas, a

“usarem o ouvido” para ndo serem “derrubados’®”

, vao se adaptando aos novos tempos.
Alguns tocam em novas formacdes, os “regionais” seguem como o grupos acompanhantes de
musica brasileira, especialmente do samba. E os violonistas seguem gravando, como podemos
ver pela discografia de Dilermando Reis no periodo.”’

O repertorio produzido nessa época, tanto do choro, quanto da seresta, do samba-
cancdo, ¢ da musica americana faria parte da infancia e juventude de Guinga. Através das
serestas em familia, dos discos ¢ do radio. Em depoimento a Cardoso (2006, p.28) o

compositor fala de sua paixao pela seresta:

A Seresta brasileira é recheada de maravilhas, é impossivel passar pela
musica brasileira sem se estacionar sobre o capitulo da seresta. O compositor
que ndo vivenciou a seresta e que nao gosta de seresta, pra mim, no fundo ¢

3% Cardoso (2006), de forma similar, propde uma inter-relagdo entre elementos presentes na musica de Guinga e
trechos das composi¢des de Jodo Pernambuco e Villa-Lobos.

3% Taborda (2010, p. 138) explica: “Quando o acompanhador ndo conseguia atinar com a harmonia do solista,
dizia-se que tinha caido. Essa expressdo foi tdo vulgarizada, que aparecia freqiientemente no titulo de polcas
como Caiu, ndo disse, de Viriato e Nao caio noutra, de Ernesto Nazareth. [...] Esse habito de fazer pecas dificeis
de acompanhar e consignar tal intengo no titulo, conservou-se, bastando para tanto lembrar o choro Derrubando
violdes, composto pelo maestro Carioca em 1950.”

37 Somente em 78 RPM, Dilermando gravou, de 1941 a 1963, 35 discos. O que d4 média aproximada de 1,6 por
ano.
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um compositor incompleto. Eu dou o maior exemplo Tom Jobim ¢ Villa-
Lobos, todos dois tiveram uma relagdo de intimidade com a seresta.

O contato de Guinga com a musica de Garoto, como veremos mais adiante, deu-se
através de um amigo da familia, Haroldo Bessa, que tocava musicas para violdo solo de
Garoto.

Na cronologia apresentada até o momento pelos autores aqui relacionados ha um fator
essencial, nestes diferentes periodos, que nao foi abordado até agora: as alteragdes nas
tecnologias que envolviam a producao fonografica e a radiodifusao.

As inovagdes tecnoldgicas nao alteraram apenas a forma de circulacdo da musica e
ampliaram o mercado para os violonistas e demais profissionais da musica: elas mudaram a
forma como os ouvintes iam construindo suas percepcoes acerca da pratica do choro. Se nas
descrigdoes de Pinto (1978) havia alguns chordes que liam partitura, vemos também que a
grande maioria adquiria seu conhecimento “de ouvido”. Se antes das gravagdes os chordes,
baseados em sua construcao de saber através da percep¢ao auditiva, necessitavam do contato
com a musica produzida ao vivo nas rodas e demais encontros sociais, agora podiam ter a
musica em casa em seus aparelhos sonoros. Freire e Pessoa (2013) identificam trés ciclos nos
quais a “tecnologia influenciou a maneira de registro de uma performance e,

consequentemente, uma transformacao da percepcao da pratica do choro”:

[...] um primeiro momento, durante o periodo de fase mecanica de gravagao,
era necessario um grande volume sonoro para o registro em matrizes de cera.
A partir da tecnologia de gravagdo elétrica, foi possivel criar uma nova
maneira de captagdo e transmissdo das performances, tanto por meio do
radio quanto por meio de registros em discos de 78 RPM. O terceiro
momento acontece a partir do estabelecimento de uma tecnologia de
gravacdo em Alta Fidelidade (Hi-Fi), o uso de discos de longa duracio,
(Long Play - LP) e a possibilidade de captagdo em etapas, por meio do uso
de canais estercofénicos. As inovagdes tecnoldgicas propiciam o
desenvolvimento de uma nova pratica musical no choro, na qual o ensaio ¢ a
precisdo tornam-se fundamentais para a qualidade do registro sonoro
(FREIRE; PESSOA, 2013, p. 35-36).

Os autores ressaltam que essas transformacgdes implicaram em mudangas de
posicionamento dos chordes em relacdo a forma como produziam sua musica. A gravagao
elétrica e o uso “de melhores microfones, condensadores e valvulas permitiam a captacao e
reproducao de detalhes inaudiveis na tecnologia anterior.” (id., p. 52). Assim a necessidade de
intensidade sonora foi dando lugar a preocupagdo com a qualidade do som que seria

registrado. A estereofonia possibilitou a maior percepcao de detalhes da execugao tanto do
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solista quanto dos acompanhantes. De modo que as gravacdes passaram a influenciar a pratica
musical, transformando-se em fonte de informag¢ao quanto ao modo de tocar o choro. Desta
forma diversas interpretagdes de expoentes do choro em diferentes épocas transformaram-se,
com o tempo, em modelos para posteriores aprendizes.

Jodo Pernambuco, Garoto, Dilermando Reis, José Menezes, Dino Sete Cordas, Baden
Powell e Raphael Rabello sao exemplos de musicos que, em suas particulares relagdes
dialogicas com a industria fonografica, transformaram-se em modelos de maneiras de tocar,
de frasear, de compor. Como veremos adiante o mesmo ocorre no flamenco, no qual musicos
tomam a discografia de Paco de Lucia como referéncia e este, no passado, teve como base a
discografia de compositores como Nifio Ricardo, Sabicas e etc...

Freire e Pessoa usam como exemplos os nomes de Pixinguinha, Jacob e Altamiro

Carrilho para dizer que:

Ao buscar os modelos de performance do choro, um estudante, pesquisador,
musico ou apreciador encontrard nos musicos citados a marca de uma
interpretagdo considerada como parte fundamental do género Choro. As
performances de Pixinguinha, Jacob do Bandolim e Altamiro ficaram
consolidadas como estes modelos, mesmo ndo sendo, talvez, os unicos
modelos de interpretacdo de suas respectivas épocas. Assim também,
linguagens inovadoras ¢ influéncias de outros géneros podem ter sido usadas
para criar essas performances. [...] Os modelos de performance escolhidos
retratam a constru¢do de uma “tradi¢do” que dialogara com as praticas da
época em que as performances foram concebidas assim como com a escuta e
a pratica atuais — as rodas e os fonogramas interagem na atualidade. Modelos
que outrora foram inovadores em sua fonofixagdo transformam-se em
paradigmas da performance do género choro, observado tanto na musica
gravada como nas rodas de choro (id., p. 46-47).

Podemos estender este raciocinio para autores mais distantes cronologicamente de
nossa atualidade. Mesmo Jodo Pernambuco, cujas gravacdes sdo poucas e de dificil acesso™,
provavelmente teve contato com musicos de geragdes posteriores, que convivendo com o
musico e vendo-o tocar ao vivo, ou ouvindo as gravagdes da época, realizaram posteriormente
interpretagdes particulares de suas composigoes. Mesmo que essas segundas interpretagdes
possam ter servido de referéncia a outros violonistas ainda mais jovens, suas particularidades
foram estabelecidas dialogicamente. Dentro de um conjunto dessas formas de tocar € compor
que caracterizam o choro.

A visdo dos autores converge com a nossa, no sentido de que as referéncias feitas por

Guinga aos seus “modelos” no violdo retratam a construgdo de uma tradi¢dao. E no dialogo

38 ~ o o ;o . . .
De treze gravagdes, apenas quatro estao disponiveis publicamente, no acervo do Instituto Moreira Salles.
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entre as praticas musicais de Guinga e as praticas que chegaram até ele através dos discos e

do radio que se da essa construgao.
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3 FLAMENCO E AS GRAVACOES DA GUITARRA SOLISTA

O reino da Espanha ¢ divido em territorios auténomos, que podem ser cidades,
comunidades, ou principados.” A descentralizacio do governo foi uma medida adotada na
Constituicao de 1978, no poés-franquismo. De certa forma contribuiu para amenizar as
reivindicagdes separatistas de varios grupos, principalmente os de lingua distinta ao idioma
oficial, o castelhano (como ocorre entre setores da populagdo basca e catald). Embates e
disputas culturais ocorrem ndo sé entre as Comunidades Autonomas da Espanha, mas no
interior delas mesmas. O proprio conceito de flamenco — filosofia de vida para uns, ganha-pao
para outros, forma de arte em alguns ouvidos, musica estranha em outros — ¢ alvo de disputas
dentro da regido que ¢ considerada por todos os autores consultados o criadouro do flamenco.
Estamos nos referindo a por¢ao mais meridional do pais, a Andaluzia.

Nao existe consenso, entre os autores consultados, sobre as origens do flamenco. A
origem do proprio termo, flamenco, € obscura. Como escreve Hernandez (2006) os primeiros
escritores a mostrarem interesse sobre o género s6 sdo encontrados a partir do séc. XIX. Até
entdo toda a informacdo e transmissao do flamenco entre as diferentes geragdes se dava
oralmente, em geral entre parcelas pobres da populacdo meridional espanhola e em especial
entre os ciganos, uma comunidade muito zelosa de seus costumes e que sofreu perseguicdes
desde sua chegada a Espanha, no séc. XV. Algumas hipdteses para a etimologia sdo citadas,
mas como Hernandez (2006, p. 1-4) ressalta, todas carecem de fundamento, e servem mais
como dados pitorescos sobre o estilo: alguns autores levantam a possibilidade de que o canto
melismatico se assemelharia muito ao dos judeus que, devido a decretos dos reis catolicos e
com a chegada da Inquisi¢do, foram obrigados a abandonar a Espanha dirigindo-se a outros
reinos, como os reinos flamengos (em espanhol flamencos). O “cantar flamenco” seria aquele
que se assemelharia ao desses expatriados. Outra hipotese seria a do termo ser derivado de
uma expressdo arabe “felah-mengu”, que significaria “camponés errante”, ou ‘“camponés

fugido”. Uma terceira hipotese diz que as camadas pobres da populagdo andaluza confundiam

3 Comunidad Auténoma de Andalucia, Comunidad Auténoma de Aragdn, Principado de Asturias, Comunidad
Auténoma de Illes Balears, Comunidad Autonoma de Canarias, Comunidad Auténoma de Cantabria,
Comunidad Auténoma de Castilla-La Mancha, Comunidad Auténoma de Castilla y Leén, Comunidad
Auténoma de Catalufia, Comunidad Autonoma de Extremadura, Comunidad Auténoma de Galicia, Comunidad
de Madrid, Region de Murcia, Comunidad Foral de Navarra, Comunidad Auténoma de Pais Vasco, Comunidad
Autéonoma de La Rioja, Comunidad Valenciana, Ciudad Autéonoma de Ceuta, Ciudad Autéonoma de Melilla.
Fonte: Governo espanhol. Disponivel em:
<http://www.seap.minhap.es/enlaces/administraciones_autonomicas.html>. Acesso em: 4 fev. 2014.
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0s grupos ciganos que adentravam o reino como oriundos da Alemanha e classificam
igualmente alemaes e pessoas oriundas de Flandres: “flamencos” (na lingua espanhola). Uma
quarta viria do fato de que respeitados cantores contratados pelo rei espanhol Carlos V eram
oriundos de Flandres, ou seja, eram “flamencos” segundo sua origem geografica.
Posteriormente uma associacao teria surgido nas camadas populares entre a fungdo de cantor
(e o ato de cantar bem) e o termo flamenco. Como supracitado: nenhuma explicacdo ¢
fundamentada. Mas curiosamente as quatro tentativas apresentam o ponto comum entre todos
os autores consultados: que o flamenco teria germinado do amalgama de diversas culturas.

A populacdo resultante desse convivio dos habitantes locais com varios povos
(fenicios, judeus, celtas, gregos, romanos, godos, visigodos...) em diferentes periodos
histéricos recebeu uma nova invasdo a partir do ano 711 da era cristd: povos mulgumanos
tomaram a peninsula ibérica a partir do norte da Africa. O fim do dominio mugulmano,
marcado pela queda de Granada, s6 ocorreria em 1492: com a vitoria dos reis catdlicos
Fernando e Isabel de Castilla terminam as guerras da Reconquista e inicia-se a unificagao do
reino espanhol. Mas a presenca dos mouros, como eram chamados os povos do norte africano,
deixaria marcas culturais indeléveis na regido, alterando costumes e introduzindo novas
tecnologias, formas de relagdo social e novo vocabuldrio. A regido da Andaluzia herdaria seu
nome da maneira arabe de designa-la: “A/-andalus”. Varios toponimos da peninsula ibérica
guardam essa heranca moura.

O periodo do dominio arabe na regido foi caracterizado por prosperidade economica e
artistica e por certa tolerancia as duas principais religides ja existentes na regido: o judaismo e
o cristianismo (Manuel, 1989). Reconhecidos pelos mulgumanos como “povos do livro”,
judeus e cristdos puderam manter suas praticas religiosas, pagando tributos aos novos
senhores mouros. Tudo mudou com a Reconquista Cristd. Em sua tese de doutorado
Autenrieth (2013) identifica um sentimento de identificagdo regionalista entre os andaluzes e,
de certa forma, certo rancor e relagdo ao “norte”, até¢ hoje economicamente mais prospero que
o sul.

Manuel (1989, p.47) — a partir dos textos de Grande (1979), Commin (1985) e Molina
(1985) — aponta razodes historicas para tais ressentimentos, a partir da Reconquista Crista e do

tratamento que os andaluzes passaram a receber dos reis de Castilha:

Os ultimos séculos do dominio mourisco conferiram a Andaluzia um periodo
de proeminéncia cultural e econdmica em muitos aspectos insuperavel desde
a reconquista cristd castelhana [...] A Andaluzia mourisca era a regido mais
rica e populosa da Espanha, sua economia impulsionada por comércio,
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intensiva agricultura baseada em irrigagdo e produgdo téxtil. Sua vida
cultural foi sem duavida a mais cosmopolita da Europa, sintetizando o
aprendizado e as artes das comunidades arabe, cristd e judaica, que
coexistiam em relativa harmonia [...] A reconquista colocou um fim a essa
idade de ouro. A coroa castelhana substituiu a tolerdncia mourisca pela
Inquisigdo, expulsando os judeus e mugulmanos e perseguindo, até mesmo
massacrando, muitos dos convertidos restantes [...] O governo imperial
madrileno tratou a Andaluzia como um territorio conquistado e ocupado, nao
como uma regido de valor econdmico a ser desenvolvido. Assim, sob o
dominio espanhol, as redes de irrigagdo colapsaram, o comércio murchou, e
propriedade da terra ficou concentrada nas maos de uma pequena elite
latifundiaria ausente. Ruinosas guerras imperiais, emigracdo em massa para
a América, estagnacgdo interna e repressao seguiram devastando a Andaluzia,
causando escassez ¢ fome recorrentes que persistiram até o século XIX (ver
Molina:1985). Enquanto o desenvolvimento da mineragdo em torno de
Linares ¢ Murcia em meados de 1800 gerou emprego para muitos
trabalhadores sem terra, ela também intensificou a emigragdo ¢ condenou
inimeros trabalhadores a cegueira, doenca pulmonar, ¢ mortes prematuras .
Mesmo isso, porém, era preferivel ao destino dos milhares de recrutas
indigentes andaluzes que morreram nas guerras coloniais do século XIX nos
Estados Unidos.* [tradugdo nossa]

A persegui¢do aos habitantes da Andaluzia nao foi dirigida apenas a judeus e
mulcumanos. Outro grupo étnico, citado pela totalidade dos autores consultados, também
sofreu com novas regras de dirigentes cristdos: os ciganos. Os ciganos sdo quase que
imediatamente associados ao flamenco. Ha varias referéncias histoéricas de sua relagdo com a
pratica do flamenco, seja no ambiente familiar das familias ciganas ou em apresentacdes
profissionais, como cantores, bailarinos ou instrumentistas, em diversos espacos e diferentes
periodos: feiras populares, tavernas, os cafés cantantes no final dos anos 1800, teatros e
pracas de touradas. Segundo Manuel (1989, p. 50, e 2006, p. 95) a comunidade cigana segue
dominando ndo s6 a pratica do flamenco tradicional até os dias atuais, mas também as

variantes mais comerciais junto a industria fonografica como o pop-flamenco, com

¥ “The last centuries of Moorish rule bestowed upon Andalusia a period of cultural and economic prominence
in many ways unsurpassed since the Castilian Christian reconquista, which culminated with the fall of Granada
in 1492. Moorish Andalusia was the wealthiest and most populous region of Spain, its economy buoyed by
commerce, intensive canal-based agriculture, and textile production. Its cultural life was arguably the most
cosmopolitan in Europe, synthesizing the learning and arts of the Arab, Christian, and Jewish communities,
which coexisted in relative harmony (see Comin 1985:25-27). The reconquista put an end to this golden age.
The Castilian crown replaced Moorish tolerance with the Inquisition, expelling Jews and Muslims, and
persecuting and even massacreing many of the remaining converts (see, e.g., Grande 1979, 1:59-64, 127). The
imperial Madrid government treated Andalusia as a conquered and occupied territory rather than as a region of
economic value to be developed. Hence, under Spanish rule, irrigation networks collapsed, trade withered, and
land ownership became concentrated in the hands of a tiny absentee latifundista elite. Ruinous imperial wars,
mass emigration to America, and internal stagnation and repression further devastated Andalusia, causing
recurrent famines which persisted through the 19th century (see Molinal985:35ff). While the development of
mining around Linares and Murcia in the mid-1800s provided employment for many landless laborers, it also
intensified emigration and condemned countless workers to blindness, lung disease, and early deaths. Even this,
however, was preferable to the fate of the thousands of indigent Andalusian draftees who perished in the
colonial 19th-century wars in America.”
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sonoridades eletronicas, raps e “batidas” de hip-hop, o que causa um embate dentro da
comunidade praticante do flamenco, sobre a manutencao da tradigao.

Autenrieth (2013, p. 11) percebe que ha uma disputa entre os praticantes do flamenco
acerca do carater mais andaluz (de modo geral) ou cigano do flamenco. Neste trecho (p.11) o

autor comenta resumidamente sua percepgao destes fatos:

Flamenco ¢ um produto da histéria complexa da Andaluzia. Muitas vezes, ¢
visto como o resultado musical de anos de marginalizagdo, pobreza e
sincretismo. Acredita-se que o Flamenco tenha surgido a partir das
interagdes sociais de numerosos grupos subalternos, incluindo mouriscos®,
trabalhadores, bandidos e ciganos os quais interagiram em contextos
urbanos. No entanto, os ciganos sdo o grupo talvez mais associado com
flamenco. Acredita-se que os ciganos chegaram a Espanha durante o século
XV, provavelmente oriundos do norte da india [Apud Samtani 2006, p.31-
33]. Como grupos como 0S mouriscos, 0S ciganos eram socialmente
difamados ¢ marginalizados. Eles foram forgcados a estacionar, muitos
encontrando uma casa nas cidades de Andaluzia (especialmente no oeste da
regido). O Flamenco pode ter surgido a partir dos intercambios culturais que
ocorreram entre 0s ciganos € outros grupos subalternos em Andaluzia . No
entanto, o papel poderoso da etnia cigana nas representacdes de
“andaluzidade” fez com que o flamenco seja as vezes visto como sinénimo
de ciganos . Isto tem criado uma poderosa ortodoxia no discurso flamenco
que situa ciganos como os originadores ¢ perpetuadores da tradi¢cdo. No
entanto, o flamenco permanece intimamente ligado a uma identidade
regional na Andaluzia.* [tradugdo nossa]

Manuel (2006, p. 94) indica que as primeiras referéncias ao termo “flamenco” aplicado
na designagdo de praticas musicais que ocorriam na Andaluzia podem ser encontrados
em fontes do séc. XVIII. Autenrieth (2013, p. 114) escreve que o flamenco tornou-se
muito comercializado a partir de 1850. Atraia nao somente os turistas em busca do
exotismo e “orientalidade” de sua musica e danga, mas também a crescente burguesia
espanhola, que contribuiu para sua transformagao em tradicao popular. A popularizagao
e profissionalizacao do flamenco, e seu apelo turistico, expandiram-se com a abertura

! Neste ponto Autenrieth explica que “mourisco” é o termo usado para designar os mugulmanos que
permaneceram no sul espanhol apds a Reconquista. A eles foi permitido ficar, desde que convertidos ao
catolicismo e aos habitos cristaos.

*2 Flamenco is a product of the complex history of Andalusia. It is often viewed as the musical result of years of
marginalisation, poverty and syncretism. Flamenco is believed to have emerged from the social interactions of
numerous subaltern groups including moriscos, workers, bandits and gitanos all of whom interacted in urban
contexts. However, the gitanos are the group perhaps most associated with flamenco. Gitanos are believed to
have arrived in Spain during the fifteenth century, arguably having originated in northern India (Samtani 2006:
31-33). Like groups such as the moriscos, the gitanos were socially vilified and socially marginalised. They
were eventually forced to settle, many finding a home in the cities of Andalusia (particularly the west of the
region). Flamenco may have emerged from the cultural exchanges that occurred between the gitanos and other
subaltern groups in Andalusia. Yet, the powerful role of gitano ethnicity in representations of Andalusian-ness
has meant that flamenco is sometimes viewed as synonymous with the gitanos. This has created a powerful
orthodoxy in flamenco discourse that situates gitanos as the originators and purveyors of the tradition.
Nonetheless, flamenco remains closely tied to a regional identity in Andalusia.
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de cafés cantantes™ por todo o pais a partir de 1870. Com isso o centro hegeménico do
flamenco transpOs-se de Sevilha para Madri: “Para os performers de flamenco
alcancarem sucesso na tradi¢do eles tinham que procurar estabelecer carreira na capital
espanhola.”** Essa popularizacdo do flamenco no pais encontrou defensores e detratores
dentro das chamadas elites intelectuais da Espanha a época.

Manuel (2006) indica que hé registros do amplo uso da guitarra como instrumento

acompanhante de cangdes populares, de um modo geral, na Andaluzia em meados do século
XVIII. Também informa que quando comegam a surgir indicios de uma maior
profissionalizagdo da atividade musical flamenca, durante o século XIX, a guitarra ja
encontra-se solidificada em seu papel de instrumento acompanhante de cantores e dangarinos.
E na transicdo para do séc. XIX para o séc. XX que seu status como instrumento solista,
concertista comega a ser construido. Custodio (2005, p.55) considera como primeiros
documentos fidedignos de como soava o flamenco ‘“as escassas gravacdes em cilindros de
cera ou nos discos de 78 RPM, que comegaram a ocorrer em 1898.”*> Segundo Cortés (2010,
p. 45): “curiosamente essa fonte, imprescindivel para o estudo de musicas de tradi¢ao oral,
comecou a ser utilizada recentemente”.*® E informa que nas colegdes descobertas ha lacunas
imensas, principalmente no que toca a datas de gravagdo. Deste modo podem especular os
periodos através dos formatos em que os registros eram feitos e comegam a ser recolhidos os
por dados nos catadlogos das companhias de disco. Com isso sabemos que na Espanha havia os
cilindros (1890-1905), os discos de 78 RPM de um s6 lado (1902-1925), os discos dupla face
em 78rpm (1929-1953) e a partir de 1954 os discos em 45 RPM. Cortés (id) fornece algumas
impressoes sobre as técnicas usadas por alguns guitarristas em algumas gravagdes com datas
mais precisas.

A primeira é sobre o guitarrista Joaquin Rodrigues “El hijo del Ciego™ de 1907.
Acompanhando um cantor, realiza falsetas entre as letras. Usa apoio e forca em todas
técnicas: de polegar, picado. Usa trémulos de duas ou trés notas. O acompanhamento as vezes
livres parece ndo acompanhar o canto nos locais de fechamento das frases.”® A segunda ¢é
sobre Luis Molina acompanhando Nifia de Los Peines. Sua execucao (1909-1913) apresenta

falsetas de polegar com ligados, trémulos de trés notas sobre varias cordas, técnica polegar/

# Como explicados por Manuel (2006) cafés cantantes eram estabelecimentos que se especializaram em
performances profissionais de flamenco, para audiéncias que foram se formando com o surgimento de uma
classe média espanhola e por turistas estrangeiros.

* “For flamenco performers to succeed in the tradition, they had to seek out their career in the Spanish capital.”
¥ «r ] las escasas grabaciones, en rodillos de cera o en discos de pizarra, que comenzaron a realizarse a
partir de 1898.”

¥ “Curiosamente esta fuente, imprescindible para el estudio de las misicas de tradicion oral, apenas ha sido
atendida hace poco.”

47«0 filho do cego”.

* Tenhamos em mente que Cortés usa suas referéncias contemporineas para o que considera um bom
desempenho de canto e guitarra.
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indicador em arpejo, picados. A terceira ¢ sobre Juan Breva gravada em 1910: picados
rapidos, falseta em arpejo com o polegar “técnica propria da guitarra flamenca e outra com

¥ (id. p. 52-53) E, para encerrar,

polegar/indicador, outra técnica muito usada nesta guitarra
Ramon Montoya, acompanhando o cantor Antonio Chacon. Gravado em 1913, Montoya
realiza falsetas com picado nos borddes, a voz e a guitarra estdo bem casadas, falseta com
polegar, dinamica piano (nas letras) e forte (nos intervalos), rasgueados e arpejos,
demonstrando grande variagdo técnica.

Alguns intelectuais viam no flamenco a base para a constru¢do de um nacionalismo
espanhol. Um exemplo citado por Autenrieth ¢ o do literato e pesquisador de flamenco — e do
folclore espanhol como um todo — Antonio Machado y Alvarez (1848-93), mais conhecido
como “Demofilo”. Entre seus principais trabalhos estd uma “Colecao de cantes flamencos”
datada de 1881. Neste mesmo ano Demofilo funda a associagdo “El Folk-Lore Espariol” —
Autenrieth informa que esta estava baseada na London Folklore Society , inaugurada trés anos
antes — e outras dirigidas especificamente aos folclores galego e andaluz. “Para Demofilo,
este empenho académico era uma forma de regenerar a Espanha. Ao reconhecer a diversidade
cultural de suas regides constituintes ele divisava uma Espanha musicalmente (assim como
politicamente federalizada).” (AUTENRIETH, 2013, p. 111-112).

Outro exemplo pesquisado pelo autor ¢ o do compositor Felipe Pedrell (1841- 1922),
de quem encontra referéncias que o apontam como um dos pioneiros da musicologia
espanhola. Marti (1997), citado por Autenrieth (p.115), indica que Pedrell “... acreditava que
os compositores precisavam buscar o folclérico para revigorar a mésica de arte nacional”™ |
ou seja a musica produzida pela intelectualidade e nas academias, para que esta apresentasse
um “carater” realmente espanhol. Outros compositores citados sao Manuel Granados (1867-
1916) e Isaac Albéniz (1860-1909), ambos da Catalunha. E, nas palavras de Autenrieth, o
mais significativo para o flamenco: o compositor andaluz (nascido em Cadiz) Manuel de Falla
(1876-1946).

Os intelectuais supracitados encontraram opositores em outros que viam no flamenco

um simbolo da decadéncia da sociedade espanhola, imersa em grave crise financeira e

lutando, sem sucesso, para impedir o desmoronamento de seu império colonial ultramarino:

Durante o fim do sec. XIX, o império espanhol estava desestruturado ao
perder sua Gltima colonia, Cuba’, em 1898. Isto apds a guerra Hispano-

49 , . . . ’ . , . .
“..técnica propia de la guitarra flamenca y otra con pulgar /indice, otra técnica muy usada de esta guitarra.”

0 “He believed that composers needed to look to the folk to reinvigorate national art music.”
> Na verdade, como a Espanha seguiu com alguns territorios além-mar, como na Africa.
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Americana, na qual a na¢do sofreu imensa perda de vidas, com graves custos
econdmicos. A derrota foi vista como uma humilha¢do nacional. Como o
historiador Simon Bartes [2009, p.196] afirma, esta derrota veio no exato
momento em que as grandes poténcias ecuropéias estavam ocupadas
construindo seus impérios além-mar [e por isso] a perda das ultimas colonias
espanholas foi tomada por muitos como um sinal de inferioridade racial e
nacional®™ (AUTENRIETH, 2013, p. 113). [tradugdo nossa]

Segundo Autenrieth — influenciados pelo movimento literario que ficou conhecido
como a “Geracdo de 987 — vérios intelectuais passaram a relacionar o flamenco a “atraso”,
“decadéncia”. Isto provavelmente “feriu” a regido andaluza e seus habitantes — que foram a
parcela populacional espanhola que mais pereceu nas guerras coloniais do séc. XIX
(recordemos as supracitadas palavras de Manuel, acerca disso). Mas deve ter causado “pior
estrago” nas parcelas de etnia cigana, tdo associadas ao flamenco e com tao largo historico de
persecucdo. No inicio do séc. XX este movimento “antiflamenco” teria sido ampliado por
pensadores como Eugenio Noel (1885-1936) e Jos¢ Ortega y Gasset (1885-1955). Mas como
contraponto a este pensamento Autenrieth (p.177) identifica a tentativa de resgate do
flamenco por outros ilustres intelectuais espanhois como o ja citado compositor Manuel de
Falla e o escritor e poeta Federico Garcia Lorca (1898-1936). Ambos andaluzes e abertamente
influenciados pelo flamenco e a cultura local.

Falla, Lorca e Andrés Segovia sdao nomes de destaque dentro de um grupo de
intelectuais™ que organizaram no ano de 1922, no castelo de Alhambra em Granada, o
primeiro “Concurso del Cante Jondo”.” A tentativa era resgatar uma “pureza” do canto,

salvaguardando-o como auténtica expressao artistica andaluza e espanhola, em contraponto a

sua intensa comercializagio a partir da febre dos cafés cantantes.”® Pois, na sequéncia destes,

52 During the late-nineteenth century, the Spanish empire was in turmoil having lost its last colony, Cuba, in
1898. This followed the Spanish-American war where the nation state suffered a large loss of life, at great
economic cost. The defeat was seen as a national humiliation. As the historian Simon Barton states, this defeat
came at the ‘very time when the great European powers were busily engaged in empire building overseas [and
therefore] the loss of Spain’s last colonies was taken by many as a sign of racial and national inferiority’
(BARTON, 2009, p. 196).

>3 Autenrieth cita os escritores Pio Baroja (1872-1956), Miguel de Unamuno (1846-1936) e José Martinez Ruiz
(1873-1967).

> Junto com Miguel Cerén, Hermenegildo Lanz, e Ignacio Zuloaga [informacdo retirada so site da fundagdo
Manuel de Falla: http://www.manueldefalla.com/es/granada-1920-1939 (acesso em 23/02/2014).

>% Autenrieth ressalta o uso do termo “cante jondo” — o canto com profundidade — ao invés de “flamenco” pura e
simplesmente. Em sua opinido, os intelectuais organizadores do Festival queriam evitar a associacdo do
flamenco com decadéncia e vulgaridade, e com alguns estereotipos como o da exotica e sensual bailarina cigana,
como a imortalizada em “Carmen” por Mérimeé e depois Bizet, por exemplo. Alias o termo “cante jondo” segue
sendo utilizado por praticantes do flamenco atualmente para designar os cantes — os tipos de canc¢des ou letras —
mais antigos e que em geral narram experiéncias de sofrimento, pobreza, fome, persegui¢do, o estar encarcerado.
Os cantes de festa, alegres e com letras leves ¢ descontraidas sdo chamados de “chicos” — pequenos. Dentre estes
estdo as bulerias, os tangos, a guajiras, etc...

%% Um nome sempre citado quando se fala dos cafés cantantes é o do cantor Silverio Franconetti, que era um
cantor ndo cigano (payo na linguagem destes) dono de seu proprio café na cidade de Sevilha, que teria
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o flamenco entdo passaria a ser executado também em teatros, por vezes num simulacro de
um canto operistico, ¢ em pragas de tourada, atingindo enorme popularidade e diferentes
audiéncias (id., p. 118).

Curiosamente, o “Concurso del Cante Jondo” buscava esta tradicdo e autenticidade
presente nas origens do canto flamenco (o flamenco das festas — as chamadas juergas — entre
amigos ¢ familiares, dos bairros pobres das cidades andaluzas, dos bairros dos gitanos, dos
pequenos bares) aderindo ao formato cristalizado pela profissionalizagdo do mesmo, nos
palcos dos centros urbanos. Cantores amadores eram incentivados a participar e concorrer a
premiacdes, e artistas reconhecidos realizavam apresentagdes fora do concurso. E se
pensarmos nos artistas renomados que se apresentaram (como os cantores Antonio Chacon,
Pastora Pavon, mais conhecida como La Nifia de Los Peines, € o guitarrista Ramén Montoya)
vemos que estes apresentavam-se constantemente em cafés cantantes € gravaram discos,
consequentemente viviam em seu cotidiano as transformacdes que o processo de
profissionalizacdo do flamenco poderia ter imposto ao estilo.

Outra “cristaliza¢ao” nas formas do flamenco foi promovida pelas gravacdes musicais,
que passaram a servir de base e fonte de conhecimento para os futuros praticantes de
flamenco. Pesquisando nos arquivos digitalizados da Biblioteca Nacional da Espanha,’’
podemos ver que neste mesmo ano de 1922, em que foi realizado o Concurso, a cantora Nifia
de Los Peines (1890-1969) gravou pelo menos dois discos de 78 RPM, acompanhada por uma
guitarra onde cantava soleares em um lado e tangos flamencos no outro. O primeiro registro
sonoro gravado que pdde ser encontrado nesta fonte de pesquisa ndo possui data precisa, mas
calcula-se que teria sido feito entre 1897 e 1900, com a voz de uma cantora chamada
Encarnacion “La Rubia” e a guitarra de Joaquin “El hijo del ciego” na performance de
“tangos de los tientos”.

Lamentamos que quase todos os autores consultados ndo abordem as gravagdes
iniciais. Se de um modo geral todos concordam em dizer que a profissionalizagdo do
flamenco foi decisiva em sua lapidagao até o formato consagrado na atualidade, todos passam
pelas primeiras gravacdes sem dar atengdo a este meio que se tornou a principal referéncia de
conhecimentos musicais e pilar sobre o qual seus praticantes constroem seus conceitos de
tradicdo. Ao ignorarem as mudancas tecnoldgicas dos meios de gravacao deixam de lado

também a influéncia que elas tiveram nas formas de praticar o flamenco. Encontramos apenas

conquistado o respeito de todos os envolvidos com o flamenco, ciganos ou nao, devido ao seu talento como
cantor e por ter sido bom empresario de outros artistas flamencos. (GRANDE, 1995, p. 229).
>’ Disponivel em: <http://www.bne.es/es/Catalogos/BibliotecaDigitalHispanica/Inicio/index.html>.
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em Manuel (1989, p. 56) abordagem sobre as gravacdes musicais € as alteragdes nas praticas

musicais, tratando somente da questao vocal:

A profissionalizacdo e dignificagdo do flamenco afetaram dramaticamente o
estilo. Enquanto o timbre vocal rouco continua a ser apreciado, os padrdes
de entonagdo flexiveis evidentes em muitos cantores e registros sonoros mais
antigos reduziram-se consideravelmente; as audiéncias modernas,
acostumadas a outras musicas ¢ a um exame minucioso das gravagoes,
parecem ser menos tolerantes com vocalistas que cantam desafinado®
(MANUEL, 1989, p. 56) [tradugdo nossa]

Custodio (2005, p. 26-27) nos traga um panorama do que seria a Espanha nos 40 e 50,
apo6s trés anos de uma terrivel guerra civil e com o fim da Segunda Grande Guerra. Havia
escassez de tudo. Alimentos, petréleo, e energia elétrica eram racionados. J4 no contexto da
Guerra Fria o apoio dos EUA ao regime de Franco impulsionava um arranque industrial e do
turismo no pais. O plano de eletrizagdo do pais buscava o desenvolvimento industrial
acompanhado do medidtico. O governo ditatorial tentou controlar a entrada de produtos
culturais estrangeiros, inutilmente. No futuro proximo o rock e outras manifestacdes terdo sua
parcela no mercado espanhol. “Os anos 60 serdo o da retomada econdmica. Da consolidagao
de uma classe média consumidora de toca-discos e carros.” A censura segue € a musica ¢ seu
alvo predileto.

Autenrieth (2013) chama nossa aten¢do para um uso politico do flamenco, em varios
periodos da historia espanhola: desde um nacionalismo romantico™ no século XIX, passando
pelo franquismo em meados do séc. XX e mesmo atualmente no cotidiano dos habitantes da
Comunidade Autonoma da Andaluzia.

Citando Washabaugh (1996), Autenrieth (2013, p. 123) explica que para o regime
franquista iniciado em 1939, a unidade espanhola e a proeminéncia da lingua castelhana eram
pontos centrais. Ao lado da centralizagao politica e da supressao politica, atividades culturais
foram rigorosamente censuradas particularmente durante os primeiros anos do regime € o
flamenco também foi objeto de censura. Identificando tendéncias socialistas na regido
andaluza, e em alguns artistas flamencos em especial, ficou proibido cantar em alguns bares e

outros eram fechados cedo para desencorajar reunides flamencas tarde da noite. Mas se, por

¥ “The professionalization and dignification of flamenco have dramatically affected flamenco style. While raspy
vocal timbre continues to be appreciated, the flexible intonation standards evident in many older singers and
recordings have tightened considerably;, modern audiences, accustomed to other musics and to close scrutiny of
recordings, appear to be less tolerant of vocalists who sing out of tune.”

% Como j4 citado Autenrieth destaca a obra de compositores como Felipe Pedrell (1841-1922), Isaac Albéniz
(1860-1909) e Manuel de Falla (1876-1946)
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um lado, a ditadura reprimiu manifestagdes tradicionais e politicas no flamenco ela ndo pode
ignorar sua popularidade produto comercial, tanto para espanhois quanto para turistas. E a
partir dos anos 50 houve um processo de nacionalizacdo do flamenco sob as rédeas do
governo, que o teria “cultivado, retocado e estrategicamente orquestrado de modo a apresentar
uma imagem do flamenco como um componente da identidade nacional hispanica”.®’

De fato, a musica flamenca passou a representar a identidade espanhola, apesar das
varias diferengas musicais, culturais e econoOmicas existentes entre as regioes que formam o

reino espanhol. Corrobora esta afirmagdao o seguinte depoimento, dado pela flautista

especializada em flamenco Maria Toro,61 34 anos, nascida na Galicia:

Eu comecei a tocar flamenco ja adulta, quando um flautista que ia fazer uma
turné importante, de uma companhia de danga muito grande dirigida pela
bailarina Belen Lopez, se acidentou. Entdo me telefonaram e perguntaram:
“vocé toca flamenco? Gostaria de participar?” Eu aceitei na hora, mesmo
sem nunca ter tocado[fala entre risos], pois era um trabalho muito bom! Eu
estava em Madri estudando jazz, com uma bolsa de estudos que eu havia
conseguido. Nao conhecia os compassos... Entdo eu peguei o show e estudei
muito, passei noites em claro, para fazer bem. Ai sim, depois estudei e me
especializei. Mas ndo tinha o costume de escutar flamenco em casa. A
Galicia é como se fosse outro mundo, ndo tem nada a ver com o flamenco,
com o sul... E como se fosse outro pais (informagéo verbal).

Como citado, nos anos 1950 e 1960 houve uma grande expansdo econOmica na
Espanha, em parte pelo recebimento de apoio financeiro estadunidense. Isto fez aumentar o
numero de tablados para os profissionais do flamenco, e ajudou a espalhar entre os turistas e
pelo mundo, de um modo geral, a imagem promovida pelo Estado espanhol do flamenco
alegre e festivo e da unidade do pais. Hayes (2009), teorica da danca citada por Autenrieth
(2013, p. 123) afirma que: “versdes ‘oficiais’ do flamenco tiraram a énfase de tensodes
regionais e capturaram todas as imagens turisticas acessiveis da Espanha em shows
descontraidos e orientados para o entretenimento nos tablados”.%

E nesse contexto que o jovem Paco de Lucia chega a Madri, em 1962, prosseguindo

em sua carreira musical. Chegando em Madri Paco comegaria a gravar discos, viajaria para os

60« ] The regime ‘carefully cultivated, cosmetically retouched, and strategically orchestrated [it] in such a
way as to present an image of flamenco as a component of Spanish national identity.”

%! Maria Toro, que estudou com flautistas flamencos renomados como Juan Parrilla e Jorge Pardo (este Gltimo
integrou durante muitos anos o sexteto de Paco de Lucia), tem um trabalho autoral em que mescla jazz e
flamenco e toca em companhias de baile do estilo.

62 “Official” versions of flamenco de-emphasized regional tensions and captured all of the accessible tourist
images of Spain in light-hearted, entertainment-orientated stage shows for the tablaos.
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EUA como musico de uma companhia de danga flamenca e seguiria acumulando informagdes

para posteriormente langar seu album “Fuente y Caudal”.
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4 A CONSTRUCAO DO CONHECIMENTO

O desenvolvimento desta pesquisa, como citado na introducao, parte de minha propria
vivéncia como violonista. Minha formacao “conservatorial” sempre esteve acompanhada pelo
estudo do repertorio do violao solista do choro e do flamenco. Dentro dessas duas searas,

atualmente, Guinga e Paco de Lucia sao considerados compositores expoentes.

O Guinga ¢ considerado o maior compositor do Brasil dos ultimos 20 anos.
Inclusive, acho que ele € mais compositor do que violonista, e olha que ele
toca muito bem. [...] E uma das coisas mais originais da musica brasileira.
Ele consegue sintetizar na sua musica todas as tendéncias, como o choro ¢ a
valsa brasileira, e tem uma influéncia nordestina, tudo isso em uma
linguagem harménica muito propria... (Marcus Tardelli, violonista).®

Paco ¢ tio completo! Ele tem um senso ritmico absolutamente
surpreendente, tem um senso harmonico incrivel. [...] Eu ndo conhego
ninguém, nem acho que tenha existido alguém a reunir tantas condigdes
como ele.* [...] Paco é o melhor simbolo do que significa uma estrela. Por
qué? Porque Paco encanta aquele que ndo sabe disto [tocar guitarra]. E
enlouquece aquele que sabe® (Manolo Sanlucar, guitarrista flamenco).

Estes sao exemplos de elogios que a obra dos dois musicos costuma obter entre os
musicos ¢ também na imprensa especializada. Costuma-se dizer que Guinga deu novo folego
para a composi¢do de violdo solo ligada a tradi¢do do choro. E que Paco foi o grande
transformador da composi¢cdo na guitarra flamenca, e um dos responsaveis por uma maior
divulgacdo internacional do flamenco. Neste capitulo serdo abordados os processos de
construgdo dos conhecimentos musicais dos dois compositores, de modo a criarmos
referéncias para tratarmos mais a diante das composigdes “Cepa Andaluza” e “Di menor”.

Na dissertagio de Cardoso (2006, p. 13) ha o uso do termo “violonismo®® como

sindonimo de idiomatismo, designando “um tipo de procedimento composicional idiomatico

do instrumento.” Cardoso identifica nos “violonismos” um recurso ‘“utilizado por

63 Entrevista a Fabio Carrilho, para a revista Violdo Pro. 2006. Tardelli ¢ um dos violonistas mais comentados
atualmente, pelo seu uso de polegar da mao esquerda na construgao de acordes.

4 “Pgco es tan completo! Tiene un sentido ritmico absolutamente sorprendete, tiene un sentido armonico
increible [...] Yo no he conocido a nadie, ni creo que haya existido nadie que reuna tantas condiciones como
el.” Depoimento a Caballero (2004, p. 263). Sanlticar é da mesma geragdo de Paco, e também considerado um
mestre por seus pares.

65 «r..] Paco es el mejor simbolo de que lo que significa una estrella. Porque? Porque Paco encanta al que no
sabe de esto. Y vuelve loco a lo sabe.” Depoimento no documentario “Francisco Sanchez — Paco de Lucia”.

% Termo usado pelo violonista Paulo Aragio em entrevista dada a Cardoso (2006, p. 12).
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compositores que dominam a técnica do instrumento, como Villa-Lobos, Jodo Pernambuco,
Leo Brouwer e o proprio Guinga.” E, para dar consisténcia a defini¢ao do termo, cita trecho

da dissertacdo de Pereira (1994), sobre a obra violonistica de Villa-Lobos:

Villa-Lobos foi, seguramente, o primeiro a utilizar aquilo que lhe era
exclusivo [ao violdo], a esséncia do instrumento, como material tematico.
Ele se serviu, freqlientemente, de evidéncias digitais para construir sua
matéria musical, partindo de uma digitagdo prefixada para obter certos
resultados sonoros. Isto é de suma importancia visto que sua atitude ndo era
s6 de impor ao instrumento os sons que estavam em sua mente mas também
de fazer com que ele soasse com sua linguagem propria. [idem]

Para Cardoso (2006, p.13), ao citar Pereira (1994), esté claro que certos procedimentos
composicionais requerem um dominio técnico do instrumento. E através do conhecimento
desses recursos, desses violonismos (como abordamos na introdugdo desta pesquisa) que a
obra se torna idiomatica. E deste modo que o violdo pode soar com sua linguagem propria, ou
seja: com toda a sua competéncia sonora € expressiva.

Mas ha algo que nao fica explicito nos trechos supracitados: ao adentrarmos o
universo das composicdes de autores como Guinga e Paco de Lucia vemos que o
conhecimento das possibilidades técnicas do violdo ndo ¢ suficiente. Ha todo um
conhecimento paralelo que faz com que a obra de Guinga possa ser conectada a uma tradigao
do violao solista do choro. Assim como a de Paco de Lucia esteja ligada a uma tradigao
flamenca. H4 outro tipo de conhecimento, outros tipos de violonismos, presentes em “Di
Menor” e “Cepa Andaluza” para que estas sejam reconhecidas no universo do choro e do
flamenco como exemplos composicionais de cada género. Varios detalhes, varias nuances sao
retransmitidas entre os musicos de cada tradi¢ao — e que dificilmente seriam passados através
de partituras. Tanto Guinga como Paco tiveram que dar conta de aprender essas nuances para
se encaixarem em suas respectivas tradigdes. E, em certos momentos, apresentaram
contribuigdes particulares a essas tradigdes através de suas obras autorais.

Carvalho (2005, p. 203-224), citando Adorno (2001),*’ diz que o elemento idiomatico

esta ligado ao texto notado [a grafia musical] na mesma medida em que ¢ omitido deste:

E tudo aquilo, seja significacional, seja mimético, que, por ser 6bvio na
praxis musical, estd ausente na nota¢do. Encontra-se intimamente ligado a
maneira de executar dominante (no contexto em que a obra nasce ou ¢
realizada) [...] Dir-se-ia que o idioma é o contexto que sustenta a obra no
momento historico em que ela surge ¢/ou naquele dia em que ela é

67 Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion. Ed. Henri Lonitz. Frankfurt A. M.: Suhrkamp.
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interpretada. Desse contexto fazem parte praticas e idéias pré-dadas, uma
determinada cultura da escuta e da execucao musical, “as maneiras de
tocar e frasear dominantes™ (grifos nossos).

Em relagdo a nossa pesquisa, esta defini¢dao, apresentada por Adorno e Carvalho,
remete nao s6 ao momento de criagdo das obras “Di menor” e “Cepa Andaluza”, mas a todo o
modo de constru¢do do saber musical de Guinga e Paco. Um saber musical que engloba nao
apenas o dominio técnico do violdo, mas o dominio de certas praticas, de certas “maneiras” de
tocar, de frasear, enfim: de certos violonismos em certos contextos, que fazem com que os
dois sejam identificados, por violonistas ligados ao choro e ao flamenco, como representantes
e referéncias contemporaneas destas searas musicais.

O contexto em que seu “repertorio de violonismos” ¢ formado fica explicitado nas
falas dos dois compositores. Nelas fica claro que o estudo musical a partir da escuta, do ouvir,
¢ uma constante em suas constru¢des do saber musical. Eles estiveram, durante sua infancia e
juventude, privados de um ensino musical “formal”, em conservatorios ou outras institui¢des
deste tipo. Mas, por outro lado, colheram um material musical riquissimo que lhes era
apresentado em espagos do cotidiano — como as suas casas, as casas de amigos, as festas, as
rodas, as ruas dos bairros onde cresceram — ¢ em praticas do cotidiano — como escutar discos,
repetindo-os exaustivamente; “tirar de ouvido” os elementos musicais que lhes interessavam;
prestar especial atengdo a violonistas ou guitarristas em locais como festas, bares, bailes...

Sob uma 6tica certauniana, Guinga ¢ Paco ndo apenas frequentavam os lugares mas
eram intimos dos espa¢os que as praticas dos individuos, incluindo as suas, ajudavam a

definir. Segundo o pensamento de Certau (1998, p. 199-271):

(...) entre espaco e lugar, coloco uma distingdo que delimitarda um campo.
Um lugar ¢ a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos
nas relagdes de coexisténcia. (...) Um lugar € portanto uma configuracio
instantanea de posi¢des. Implica uma indicacdo de estabilidade.

Existe espago sempre que se tomam em conta vetores de direcdo,
quantidades de velocidade e a variavel tempo. (...) Espago é o efeito
produzido pelas operagdes que o orientam, o circunstanciam, o
temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente de programas
conflituais ou de proximidades contratuais. (...) Em suma, o espago é um
lugar praticado (grifo do autor).

De fato, os olhares diferenciados e as intengdes particulares dos compositores
subvertiam os significados usuais dos lugares que frequentavam. Esses lugares eram

redefinidos em espacos de aprendizagem:



60

Guinga: “La em Marechal [no bairro de Marechal Hermes] tinha o Judo, que
era um clube que tinha baile (...). Mas o que tinha 14 em frente ao meu clube
e 14 no suburbio era mais seresta. E tinha também as domingueiras de jazz e
eu assistia a tudo. Era a maneira de me divertir também, preencher meu
tempo, né. Mas eu adorava seresta... Nos bailes eu ia, as vezes nem dangava,
so0 pra ouvir as musicas. Aprender. Olhava os guitarristas, ficava vendo os
acordes, porque era uma maneira que vocé tinha de aprender. Ficar vendo,
ouvindo, né. Nao tinha livro, ndo tinha nada, ndo tinha esses negocios. Eu
sou da turma que (sic), da formacgdo toda de ouvir, né... E ficar olhando” (ao
redor de 15°15” de entrevista).

Entendemos que quando o compositor fala “ndo tinha livro”, “nao tinha nada”, ele
refere-se duplamente a dificuldade enfrentada por ele por ndo encontrar ao seu alcance
material de ensino grafado (métodos, partituras) e ao fato de que a realidade da formacgao
musical, do proprio Guinga e de musicos do seu convivio, dependia intensamente desses
recursos “improvisados”: na fala transcrita acima vemos que o espago do encontro festivo e
da danca (os bailes que Guinga frequentava em bairros como Marechal Hermes ¢ Bangu)
acabou tornando-se espago de aprendizagem musical para o compositor. Outro lugar
“transformado” pelas praticas de Guinga, de sua familia e de individuos que os cercavam,®®
foi o espago domiciliar, transformado em espago de pratica e aprendizagem musical através
das serestas realizadas em sua casa. Fato descrito na dissertagdo de Cardoso (2006) e

reforgado no depoimento do compositor na entrevista realizada para este trabalho:

Minha casa era frequentada por muitos musicos amadores ¢ muitos musicos
profissionais da época. Eu conheci dentro da minha casa um pianeiro (sic)
famoso do Rio de Janeiro de outrora, chamado Gadé. Procura saber quem ¢é
o Gadé. Eu vi esse cara ir na minha casa muitas vezes, eu criancinha, rapaz.
Meu tio: eu tive um tio que foi cantor de radio também, esse foi profissional.
Fazia um estilo Carlos Gardel, aquele cabelo assim, aqueles ternos (...)
Chegou a gravar 78 rotagdes diversos, compunha também, tocava violdo.
Mas quem me influenciou no violdo foi esse outro tio [Tio Marquinhos,
falecido em outubro de 2013], que nunca foi profissional mas tinha uma méao
maravilhosa, um ouvido... Entdo, eu convivi com a seresta, ouvi Dante
Santoro tocar em seresta. Pixinguinha (...) (a partir dos 12° de entrevista,
grifo nosso).

Segundo Custodio (2005, p.77) o mesmo processo se deu com Paco através do
estimulo de seu pai, Antonio Sanchez. Também violonista, Antonio levava companheiros de

trabalho para tocarem com seus filhos:

% Em nossa entrevista com Guinga o compositor cita também seu vizinho Paulinho Cavalcanti, com quem
aprendeu os “primeiros passos” no violdo da bossa-nova e quem o apresentou a Helio Delmiro (ao redor dos 8’
de gravagdo). Ver também as cita¢cdes em Cardoso (2006, p. 23 ¢ 31).
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[...] depois das suas noites de juerga® em ambientes que sempre considerou
degradantes e que dos quais manteve seus filhos firmemente a parte, Antonio
trazia cedo de manha os artistas ao quintal de sua casa, para continuarem por
conta propria, € assim os pequenos iam aprendendo ao vivo e diretamente, e
tinham a oportunidade de praticar com figuras locais [...].”

Deste modo o olhar diferenciado num momento de diversdao acabaria revelando-se
uma tatica de obter informacdes, conhecimento musical e conhecimento técnico no
instrumento. O termo “tatica” também ¢ usado tendo em mente conceitos desenvolvidos por

Michel de Certau:

Chamo de “estratégia” o calculo das relagdes de forga que se torna possivel a
partir de um momento em que um sujeito de querer e poder € isolavel de um
“ambiente”. Ela postula um lugar capaz de ser circunscrito como um proprio
e portanto capaz de servir de base a uma gestdo de suas relagdes com uma
exterioridade distinta. A nacionalidade politica, econdmica ou cientifica foi
construida segundo esse modelo estratégico.

Denomino, ao contrario, tatica, um calculo que ndo pode contar com um
proprio, nem portanto com uma fronteira que distingue o outro como
totalidade visivel. A tatica s6 tem por lugar o do outro. Ela ai se insinua,
fragmentariamente, sem apreendé-lo por inteiro [...] a tatica depende do
tempo [...] O que ela ganha ndo o guarda. Tem que constantemente jogar
com 0s acontecimentos para os transformar em “ocasides”. Sem cessar, 0
fraco deve tirar partido de forgas que lhe sdo estranhas. Ele o consegue em
momentos oportunos onde combina elementos heterogéneos [...] mas sua
sintese intelectual tem por forma ndo um discurso, mas a propria decisdo, ato
¢ maneira de aproveitar a ocasido.

Muitas praticas cotidianas (falar, ler, circular, fazer compras, ou preparar as
refeigdes etc.) sdo do tipo tatica. E também, de modo mais geral, uma grande
parte das “maneiras de fazer”: vitorias do fraco sobre o mais forte (os
poderosos, as doencas, a violéncia das coisas ou uma de ordem etc.),
pequenos sucessos [...] achados que provocam euforia, tanto poéticos quanto
bélicos (CERTAU, 1998, p. 46-47).

Certau identifica na relacdo producao/consumo — que vivemos cotidianamente, nao
apenas nas relagcdes mercantis ou financeiras em nossa sociedade de consumo, mas também
nos usos dos espacgos de nossas cidades, em questdes politicas, sociais e culturalmente através
do que nos ¢ oferecido pela massificagdo de sons e imagens pela TV, radio e internet — uma
medicao de forgas na qual as instancias produtoras partem de um local pressuposto de poder,

o da estratégia, e os consumidores de uma posicao mais fraca, fazendo uso de taticas. Nesta

% Como eram chamadas as festas para as quais musicos e bailarinos flamencos eram contratados. As juergas
podiam acontecer em festas privadas, cabarés, prostibulos. Os praticantes fazem diferenga entre o uso desse
termo e da palavra fiesta, usada para designar encontros festivos entre amigos ¢ familiares.

0«r.] después de sus noches de juerga en ambientes que siempre considerd degradantes y de los que mantuvo
a sus hijos firmemente apartados, Antonio se traia muy de manana a los artistas al patio de su casa para
continuar por su cuenta, y asi los pequerios iban aprendiendo en vivo y en directo, y tenian ocasion de practicar
con figuras locales [...]”.
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relagdo se revelaria a astcia do mais fraco, subvertendo, através de pequenas indisciplinas, a

estratégia do mais forte. O interesse de Certau reside na tentativa de compreender isso:

[...] que procedimentos populares [“mintsculos” e “cotidianos”] jogam com
os mecanismos de disciplina [e assim com os mecanismos produtores de
vigilancia, ou de repressdo, ou de identidades...] ¢ ndo se conformam com
ela a ndo ser para altera-los; enfim, “que maneiras de fazer” formam a
contrapartida, do lado dos consumidores (ou “dominados”?), dos processos
mudos que organizam a ordenacdo socio-politica [...] Esses modos de
proceder e essas asticias de consumidores compde, no limite, a rede de uma
antidisciplina que ¢ o tema deste livro. (CERTAU, 1998, p. 41-42).

Nos depoimentos supracitados vemos como essa postura tatica de Guinga e Paco (a de
prestar atencdo nos violonistas, nos guitarristas, mesmo em festas, bailes ou reunides
informais) possibilitou uma ampliagdo em seus leques de referéncias musicais. Uma solugao
ao problema de ndo poderem frequentar aulas particulares, por exemplo, devido a realidade
financeira de suas familias. Custodio (2005, p. 77) reafirma a participagdo decisiva do pai de
Paco, Antonio, em seu processo formativo: “...Antonio lhes ensinou [a Paco e seus irmaos]
tudo o que sabia, os fez ouvir a sua colec¢ao de discos e os obrigava a praticar muitas horas, na
esperanga de que despontassem no fogue ou no cante.””"

Essas posturas taticas de aquisicdo de conhecimento através de discos sao similares na

histéria dos dois compositores:

Guinga: [...] Meu contato com a musica, na real, foi assim, dentro de casa,
os discos que tocavam na vitrola (...), e ali foram os primeiros contatos, o
primeiro professor de musica da minha vida foi a minha casa, e acho que foi
definitivo (depoimento a CARDOSO, 2006. p. 25).

Na minha casa acabou chegando uma vitrola em 1959. Minha avo comprou
uma vitrola. E ali eu entrei na musica muito por causa disso também, do que
eu ouvia no radio e em disco (15°54°” de entrevista).

Eu sou assim: eu, sempre que eu sento pra estudar alguma coisa de musica,
eu fico ‘dois minutos no formol’ ¢ vou-me embora para compor. Hoje de
manhd’ eu botei um Gershwin 14 na vitrola para ouvir. Porque eu queria
entender 14”. Com trés minutos eu tava com o violdo na mao, pensando ja.

71 ’ . ~ . , .7 . .
“... Ademas Antonio les ensefiaba todo que sabia, les hacia escuchar su coleccion de discos e les obligaba a

practicar muchas horas, en la esperanza de que llegaran a despuntar en el toque o en el cante.”

72 Realizamos a entrevista no dia 04/ 10/2013, em um café no bairro do Leblon, onde reside o compositor.

3 Um dos processos de aprendizagem musical vivenciado por Guinga ¢ o de “tirar” no violdo as harmonizagdes
das musicas que escuta. Nao satisfeito apenas em ouvir, ele transpde, ou ao menos tenta transpdr para seu violao
as sonoridades que esteja ouvindo num LP. Sejam estas sonoridades oriundas de outros instrumentos que no o
violdo, jazzisticas ou mesmo orquestrais de compositores como Ravel, por exemplo. O mesmo processo foi
realizado através da leitura de pecas de violdo, em seu periodo como aluno de Jodacil Damasceno e Jodo Pedro
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A cabeca voando. As vezes da certo, as vezes ndo di. Vocé tem que estar em
contato com a musica também, né. Vocé tem que td se engravidando de
musica. Eu ougo muita musica, Luciano. Dois tercos da minha vida eu passei
ouvindo musica, passo ouvindo musica. Ou¢o muita musica. Minha (sic)
radio td sempre sintonizada na Radio MEC. (...) Eu ougo na madrugada...
Ougco durante o dia... (ao redor dos 39’ de entrevista, grifos nossos).

Paco: Cada um ¢ aquilo que é em sua infincia, ¢ em minha infancia estava a
todas as horas cercado por flamencos. Meu pai ia ganhar a vida pelas noite
nas festas ¢ sempre amanhecia em casa com flamencos; meu irmdo Pepe e
minha irm38 Maria também, desde pequenos estavam vinculados a este
mundo. Viviamos em La Bajadilla, um bairro cigano, sempre havia alguém
em casa cantando ou tocando’* (depoimento a Tellez [1994 p. 33]).

...eu aprendi [dos discos] de Nifio Ricardo”. Eu ouvia na minha infancia
somente Nifio Ricardo. Além do meu pai que me iniciou ¢ do meu irmao
Ramon, a escola era o Nifio Ricardo. Eu estive até os quatorze anos tocando
tudo que eu ouvia dele. Entdo, mais tarde, ouvi muitos outros guitarristas,
incluindo Sabicas’. E eu comecei a fazer minhas proprias coisas, 0 que eu
sentia, de acordo com a técnica que eu tinha'' (documentario Rito y
Geografia del cante, 1973).

Sabicas e Nifio Ricardo foram os mestres da minha geracdo mas, por sua
vez, Montoya foi o Mestre de geragdo deles. Acho que foi o mais importante
dos que conhecemos, dos guitarristas que passaram ao longo da historia.
Com Montoya, a guitarra passou por uma mudanca completa. A partir dele,
os conceitos sdo totalmente diferentes, Sabicas, que era um criador, e
Ricardo, que também o foi, suas maneiras e conceitos na hora de tocar
estavam baseados sobre as maneiras e conceitos de Ramén Montoya’®
(depoimento a Tellez [1994], p. 342).

Através de suas falas vemos como a escuta de discos fez parte essencial das suas
formagdes. Através deles os dois compositores tiveram acesso a todo um repertério de
fraseados, a modos de executar, a violonismos. A percepcao € a repeticdo dessas informagdes,
como forma de estudo, fazem parte da construcao das tradigdes do flamenco e do choro, que

ambos tém como referéncia, e nas quais acabam se inserindo.

Borges. O que é confirmado por amigos e pessoas proximas de seu convivio, como o fazem os violonistas
Marcos Tardelli e Paulo Aragdo (ver CARDOSO, 2006, p. 29).

™ “Uno es lo que es en su nifiez, y yo en mi nifiez a todas horas estaba rodeado de flamencos. Mi padre se iba a
buscar la vida por las noches a las fiestas y siempre amanecia en casa con flamencos, mi Hermano Pepe y mi
hermana Maria también desde chiquititos han estado vinculados a este mundo. Viviamos en La Bajadilla, un
barrio muy gitano, siempre habia alguien en casa cantando o tocando.”

> Manuel Serapi (1904-1974), guitarrista flamenco.

76 Agustin Castellon Campos (1912-1990), guitarrista flamenco.

T« _yo he aprendido [de los discos] del Nifio Ricardo. Yo en mi nifiez solamente oia a Nifio Ricardo, a parte de
mi padre que fue quien me inicio y de mi hermano Ramon, la escuela era el Nifio Ricardo. Yo estuve hasta los
catorce aros tocando todo lo que oia de el. Luego después oi a muchos otros guitarristas entre ellos Sabicas. Y
empecé a hacer mis cosas propias, lo que yo sentia, con arreglo a la técnica que yo tenia.”

78 “Sabicas y Niiio Ricardo fueron los maestros de mi generacion pero, a la vez, Montoya fue el Maestro de la
generacion de ellos. Yo creo que fue el mas importantes de los que conocemos, de los guitarristas que han
pasado por la historia. Con Montoya, la guitarra ha experimentado un cambio total. A partir de él, los
conceptos son totalmente diferentes, Sabicas, que fue un creador, y Ricardo que tambien lo fué, sus maneras y
sus conceptos a la hora de tocar estaban basados en las maneras y los conceptos de Ramon Montoya.”
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Guinga também destaca seu convivio com o violonista e guitarrista Helio Delmiro
que, segundo sua informagdo, tocava jazz e samba. E que também tocava em bailes. Durante
seu depoimento — assim como na dissertacdo de Cardoso (2006) — Guinga revela sua
admiragdo e conhecimento musical da obra de varios violonistas, tanto compositores quanto
intérpretes. De varios estilos. Cita o paraguaio Agustin Barrios, o espanhol Andrés Segovia,
os brasileiros Jodo Pernambuco, Raphael Rabello, Baden Powell, Toninho Horta, Dino Sete
Cordas, Passarinho, Meira, Marcello Gongalves, José Paulo Becker, Marcos Tardelli79,
Alessandro Penezzi, Caio Marcio, Yamandu Costa, Lula Galvao, Toninho Horta, Jodo Lira,
dentre muitos outros. Também ressalta seu agradecimento aos violonistas e seus professores
Jodacil Damaceno™ e Jodo Pedro Borges. Mas ressalta alguns nomes especificos que o

influenciaram:

“Eu tenho uns icones meus no violdo, que eu, apesar de reconhecer a
genialidade de todos esses... Mas eu tenho uma “vidragao” (sic) no Garoto
[Augusto Anibal Sardinha], no Baden, no Hélio Delmiro ¢ no Toninho
Horta. Eu tenho uma certa obsessdao por esses caras” (ao redor de 4’40” da
entrevista).

Garoto, Baden e Hélio Delmiro ja foram temas de dissertagdes que abordavam suas
claras conexdes com o choro. E voltardo a ser mencionados mais adiante, quando a
composi¢ao “Di menor” serd tratada mais detalhadamente.

Paco de Lucia, além dos discos e de seu contato com Nifio Ricardo, cita Sabicas como
um dos responsaveis em varias mudangas em sua forma de tocar. Seu contato com este

musico, como visto em sua biografia, deu-se nos EUA, ainda jovem:

Eu, até descobrir Sabicas, pensei que Deus era Nifio Ricardo ¢ de alguma
forma eu aprendi de sua escola e seu estilo, mas quando conheci Sabicas dei-
me conta de que na guitarra ha algo mais. Com Sabicas descobri uma
limpeza de som que eu nunca tinha ouvido, uma velocidade que também
desconhecia até esse momento e definitivamente uma maneira diferente de
jogar. A partir daqui, ndo € que eu tenha me esquecido de Ricardo, mas pude

7 Guinga demonstra atengio especial em relagdo a Tardelli — que desenvolve técnicas particulares como 0 uso
do polegar da mao esquerda no brago do violdo, o que aumenta a extensdo possivel de notas nos acordes —
citando-o do seguinte modo: “Esse cara, pra (sic) mim ¢ o maior milagre do violdo que eu ja vi na minha vida,
que ¢ (sic) o Marcos Tardelli. (...) Na mao do Tardelli o violdo completa um ciclo e iniciou-se um outro ciclo”.
[ao redor dos 5°13” de entrevista].

%A relagdo entre Guinga e Jodacil Damasceno é bem descrita no trabalho de CARDOSO (2006, p.33-40).
Mostra a influéncia de Damasceno ao apresentar a Guinga o chamado repertorio erudito ou conservatorial do
instrumento, formado por compositores como Sor, Leo Brower, Villa-Lobos, por exemplo. Através de
Damasceno Guinga também teve contato com a obra orquestral de compositores como Ravel e Debussy. Para
Guinga este periodo foi fundamental para que se descubrisse ndo como concertista mas sim como compositor
através do violdo.
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acrescentar a minha aprendizagem a maneira de tocar de Sabicas e
transformé-la para torna-la minha...*' (depoimento dado a Toro [1990] apud
Caballero [2004, p. 157]).

Podemos dizer, com base em vivéncias proprias e através do contato com os
profissionais do choro e do flamenco, que os processos de constru¢do de saber de Paco e
Guinga seguem até hoje — e de forma ampliada pelos audios e videos que circulam pela
internet. Mesmo nos métodos consultados durante esta pesquisa: quando ndo sao baseados
diretamente nos audios e nos videos das execucgdes e suas posteriores transcrigdes (como ¢
comum no caso dos guitarristas flamencos), os autores aconselham a busca de gravagdes
emblematicas para que seus praticantes possam perceber todas as sutilezas que perfazem uma
execucao flamenca ou chorona de instrumentos.

Compositores considerados essenciais para Paco, Nifo Ricardo, Sabicas ¢ Ramoén
Montoya também serdo citados posteriormente. Nos exemplos musicais presentes nas se¢oes
que se seguem, vamos explicitar os violonismos presentes em “Di Menor” e “Cepa
Andaluza”, demonstrando suas ligagdes as respectivas praticas musicais consagradas pelo
choro, pelo flamenco e por compositores dessas tradi¢des. Destacaremos também aspectos
que nos parecem usos inovadores e pessoais feitos por Guinga e Paco das informagdes obtidas

em suas formagdes.

81 «“Yo, hasta que descubri a Sabicas, pensaba que Dios era Nifio Ricardo, y de alguna manera yo aprendi de su
escuela y de su estilo, pero cuando conoci a Sabicas me di cuenta de que en la guitarra hay algo mas. Con
Sabicas descubri una limpieza de sonido que yo nunca habia oido, una velocidad que igualmente desconocia
hasta ese momento u en definitiva una manera diferente de tocar. A partir de aqui, no es que me olvidara de
Ricardo pero si pude aniadir a mi aprendizaje la manera de tocar de Sabicas y la transforme para hacerla
mia...”
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5 “DI MENOR” e “CEPA ANDALUZA”

A escolha destas duas pecas parte de minha propria vivéncia como violonista e
estudioso do repertorio do violao solo identificado com as tradi¢cdes do choro e do flamenco.
Dentro dos dois grupos violonisticos vé-se a constru¢do de um modo particular de tocar e de
construir frases nas cordas graves do violdo. Apesar dessas tradi¢cdes terem suas
caracteristicas musicais peculiares, sempre me pareceu curioso o quao similares eram certos
aspectos técnicos de execugcdo que eu podia verificar em violonistas dessas searas,
principalmente: como era proximo o posicionamento da mao direita dos violonistas flamencos
e dos chordes — e mais exemplarmente entre os violonistas de sete cordas.

Esta maneira de frasear nas cordas graves estd relacionada ndo s6 ao posicionamento
de mao direita, mas a violonismos que combinam um tipo de agdo particular do polegar desta
mao com as digitacdes no “brago” do instrumento — usualmente com notas ligadas —
realizadas pelos dedos da mao esquerda. Poderiamos resumir da seguinte forma: ndo ¢ apenas
a construcao harmonico/melodica de uma sequéncia de notas que definird, por exemplo, uma
frase de baixaria de choro ou samba: ¢ também o modo como ela ¢ executada.

Os modos de frasear na regido grave do violdo, nas tradigdes do choro e do flamenco,
fazem parte da construgdo de um repertorio de violonismos presentes na formagao de Guinga
e Paco de Lucia. Nestes violonismos estdo incluidos as maneiras em que as notas sao
tangidas, como elas sdo articuladas, com quais caracteristicas de som e timbre elas serdo
produzidas. Todos estes dados nos parecem estar presentes no momento da composi¢ao das
duas pegas: o violonismo a servigo do ato composicional.

Alguns trechos de “Di menor” e “Cepa Andaluza” partilham curiosa semelhanca em
suas constru¢des melddicas/harmoénicas nos borddes (Exemplos musicais 1 e 2). Nos dois
trechos temos recursos idiomaticos aplicados na composi¢do da musica. Recursos facilmente
perceptiveis para os que tém algum contato com o violdo e possuem algum dominio dos
rudimentos do instrumento como o uso de formas fixas na mao esquerda na construgao da

melodia, o que funciona também como elemento harmonizador do trecho.
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Exemplo musical 2. Trecho de “Cepa Andaluza” comp.492 (transcri¢do nossa).

Para aprofundarmos nosso olhar sobre os trechos utilizaremos a seguinte

representacao do brago do violdao (Exemplo musical 3):

cordas:6a 5a 4a 3a 2a 1a

Mi1 Lal Ré2 Sol2 Si2 Mi3

slofetetere o

inicio da escala
I C.IX
e trastes 2134
casas ——< 1l
\ TXXXXX.
v
a) b)

Exemplo musical 3. Representacio grafica do brago do violao.

Explicaremos brevemente esta representacdo: por convengao a corda solta mais aguda
(Mi 3) ¢ designada como primeira, portanto temos a segunda (Si 2), a terceira (Sol 2) e assim
por diante, chegando a sexta corda em dire¢do ao grave (Mi 1). E comum, entre violonistas

brasileiros, designarem-se as primeiras trés cordas de “primas” e as trés mais graves restantes
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de “borddes”. O violao ¢ instrumento transpositor € sua notacdo ocorre uma oitava acima do
som real que ele emite. Filetes metélicos — trastes ou trastos — dividem o braco do violao,
dando origem as chamadas “casas”. Cada divisdo representa um semitom. Deste modo,
tomando como exemplo a sexta corda solta (Mi) temos: a nota Fa na primeira casa, Fa
sustenido na segunda, Sol na terceira e etc. Os circulos brancos representam as cordas que
devem soar soltas. Ja os circulos negros representam os pontos em que a corda deve ser
pressionada pelos dedos da mao esquerda. Como no exemplo dado na figura acima, se todas
as cordas fossem pressionadas na terceira casa (ou seja, um tom e meio acima do inicio da
escala do instrumento) teriamos as seguintes notas (do agudo para o grave): Sol — R¢é — Si
bemol — Fa — D6 — Sol. Quando queremos indicar digitagao especifica dos dedos da mao
esquerda usamos numeros em lugar dos circulos brancos e negros. Assim (exemplo b) a corda
solta sera sempre o numeral zero (0) e os dedos que pressionardo as cordas serdo,
respectivamente: 1- indicador, 2- médio, 3- anular e 4- minimo. Os dedos da mao direita sdo

[13%4]
1

representados por suas letras iniciais: “p” (polegar) ; (indicador); “m” (médio) e “a”
(anular)®. A corda marcada pela letra X ndo deve ser tangida. Quando a digitacdo ¢ feita em
casa superior a quinta ¢ mantida a quantidade média de trastes (quatro ou cinco) e indicamos
com algarismos romanos a casa onde se inicia a digitacdo. Algumas técnicas flamencas que
envolvem uso diferenciado da mao direita serdo abordadas mais adiante, ao tratarmos da
composi¢ao de Paco de Lucia.

Aplicando esse sistema de representagdo podemos ver mais claramente como o0s

violonismos supracitados nas figuras 1 e 2 sdo executados no brago do violao (Exemplo

musical 4):

0 0
0
S Q_ O
T — = r
3 0 A
] y 2 T ligado
ligado

O-

Exemplo musical 4. “Di Menor”: Compassos 3 e 4 (fonte: Cabral, 2004).

Nos trechos destacados o mesmo padrao ¢ utilizado: hd um ligado da nota mi grave

(sexta corda solta) para a segunda nota (sol sustenido no comp. 3 e sol natural no comp.4). A

82 Essas representagdes dos dedos de ambas as mios seguem o padrdo da literatura para o violdo. No entanto
também ha exemplos de utilizacdes do dedo polegar da mao esquerda (recurso muito utilizado pelo violonista
Marcus Tardelli) e do dedo minimo da méo direita (em acordes com cinco notas, por exemplo).
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segunda e a terceira notas sdo premidas. A mesma relagdo de um tom e meio ¢ mantida da
segunda nota para a terceira (em dire¢ao ao si natural no comp.3 e ao si bemol no comp. 4). A
quarta e ultima semicolcheia de ambos os trechos ¢ a nota ré (da quarta corda solta). Nesta
figura fica claro como o compositor aproveita o mesmo tipo de combinagdo de cordas soltas
com movimentagao em bloco das notas pressionadas, o que caracteriza um tipo de construgao
composicional bem violonistica.

O exemplo musical 5 utilizard o mesmo tipo de representagdo para abordarmos trecho

da pega de Paco de Lucia:
El
L ]
L ]
00 Y
S [T
? ®
| /
[ ¢ ------------- | R sy ]
59113888: :__ ==
'g . b”:b!" e g c pah' 'Boclu
p i ——

Exemplo musical 5. Trechos de Cepa Andaluza: comp.492-498. (fonte: Canizares, 2005).

Aqui o recurso de formas fixas ¢ utilizado da seguinte maneira: nas primeiras seis
semicolcheias destacadas a posi¢do da mao esquerda ¢ mantida. Nas trés iniciais o polegar
direito tange a sexta corda (nota 1), a quinta corda (nota mi bemol) e a quarta corda (nota fa).
Na sequéncia o polegar direito tange da quinta a terceira corda, soando novamente as notas mi
bemol e fa e adicionando a nota sol (terceira corda solta). No proximo trecho em destaque o
mesmo padrao ¢ utilizado na execugdo das seis semicolcheias: primeiro na sexta, quinta e
quartas cordas (notas sol, si bemol e ré — com corda solta — respectivamente). Depois na
quinta, quarta e terceira cordas: notas si bemol, ré e sol (solta). Logo em seguida o polegar

direito tange a quinta, quarta e terceira cordas.
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Nas duas pecas estes trechos sdo realizados em andamento rapido. As notas iniciais
soam sobre as subsequentes, de modo que a linha melddica atua também como elemento
harmoénico. E entre as frases realizadas na regido grave hda complementos ritmicos e
harmodnicos nas cordas primas. Como ja citamos ha diferencas entre elas. Essas diferengas,
dentre outras (como o modo de articulagdo das notas, as maneiras de frasear utilizadas por
cada compositor), ¢ que vao caracterizar cada composi¢do como pertencentes ao universo
sonoro do choro e do flamenco. A semelhanca destacada encontra-se principalmente nos
violonismos dos trechos.

Isto serviu como “mola propulsora” da presente pesquisa. Mas, por identificarmos
que esses violonismos presentes nas pecas sdo caracteristicos de praticas musicais com
caracteristicas particulares, nos interessou, mais do que a comparacao entre as duas obras, a
busca de antecedentes musicais desta maneira de compor e de frasear privilegiando a regido
grave do violdo. Tais antecedentes caracterizam um modus operandi: uma maneira de pensar
a composi¢ao para violao solo dentro de certos padrdes (do choro e do flamenco) que estdo
presentes na constru¢io do saber musical de Guinga e Paco de Lucia. E através das citagdes
de referéncias violonisticas, presentes em suas falas, que tanto Guinga como Paco fazem uma
ponte entre as suas obras e aquelas pertencentes a um rol de violonistas-compositores com 0s
quais eles se identificam. Desta forma associam suas construgdes musicais € a formagao de
seus saberes violonisticos ao passado. Para ambos nao ha como falar de si mesmos sem
recorrer as tradigdes com as quais se identificam. Nas subdivisdes deste capitulo, partindo
sempre da fala de Guinga e Paco, abordaremos conexdes entre “Cepa Andaluza” e “Di

menor” ¢ estas tradigdes.

5.1 DI MENOR

Durante a entrevista realizada para esta pesquisa (em 2013) Guinga revelou que nao
recordava de quando havia composto “Di menor”. Calculava que ela ja existia havia um
“pouco mais de dez anos”. Celso Vidfora compds a letra a partir da peca de Guinga.
Encontramos o primeiro registro fonografico da musica no CD de estréia do quarteto de
violdes Maogani, de 1997. Tomamos como referéncia de execucao da pega a performance do
proprio autor, gravada no CD “Suite Leopoldina” (1999). Guinga ressaltou sua predile¢ao

pela regido grave do violao, utilizada nesta composicao:
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Eu gosto mais do violdo no grave. Eu ndo uso muito o agudo do violdo. Eu
ndo tenho nenhum namoro com a parte agudinha do violdo, ndo... Gosto na
musica dos outros [...] Raramente vocé€ vai encontrar musica minha nessa
regido... Tem algumas que vao, como o “Picotado”, mas sdo poucas. Eu
gosto do “miolo” do violdo (aos 19 de entrevista).

Esta predilecao ja havia sido citada por Cardoso (2006, p. 91) em sua dissertacao:
“Nas musicas ‘Baido de Lacan’, ‘Cha de Panela’, ‘Destino Bocaiuva’, ‘Di menor’, ‘No fundo
do Rio’, vimos a melodia se originar dos baixos e das baixarias propostas pelo violdo.”

Guinga nos revelou também que a composi¢do era dedicada ao baixista Jorge Helder e
que tinha a idéia de usar esta regido grave a moda dos violonistas de sete cordas: “Eu pensei
que eu poderia ser um violonista de sete cordas num de seis”.

Guinga disse que o homenageado, o baixista Jorge Helder, toca essa musica em seu
instrumento. Assim como a cantora e baixista americana Esperanza Spalding e completou:
“Dizem que ndo ¢ facil tocar essa musica no contrabaixo, e ele (Jorge Helder) toca no
contrabaixo. No violdo ¢ facil”. Esta afirmagcdo nos pareceu curiosa visto o carater
virtuosistico da peca®’, mas entendemos que Guinga revela intuitivamente nesta passagem a
compreensio de que “Di menor” ¢ virtuosistica por ser violonistica. Ela ¢ idiomatica® neste
sentido.

Podemos verificar que, em “Di Menor”, a constru¢do na regido grave do instrumento
de fato remete aos dos violonistas de sete cordas. Principalmente quando em uma roda de
choro ocorrem solos/improvisos desses instrumentistas: de modo geral essa ¢ a maneira como
os violonistas de sete cordas constroem seus solos.

E bom ressaltar que quando citamos o violdo de sete cordas fazemos referéncia mais
ao modo de construir as frases que ao instrumento em si. Ou melhor, nos referimos a fungao
desse fraseado composto pelas “baixarias”, que inicialmente apresentava caracteristicas de
acompanhamento, de contraponto, € que com o tempo foi se transformando, assumindo um
carater mais solista. Os violonistas de seis cordas realizam suas ‘“baixarias” em seus

, .

instrumentos. A referéncia ao “sete cordas” ¢ mais pelo carater emblematico que este adquiriu

% No CD de Guinga a faixa foi gravada ao redor dos 115 bpm. Outro violonista que inclui a peca em seu
repertorio ¢ o violonista de sete cordas Marcello Gongalves: em execugdo gravada em video
(www.youtube.com/watch?v=JHuo4YSSVNE), Gongalves executa-a ao redor dos 120 bpm.

% A defini¢do do Dicionario Harvard de Musica, citada por Cardoso (2006) ao abordar o idiomatismo na obra de
Guinga espelha este significado. “Idiomético: Sobre uma peca musical, que explora as potencialidades
particulares de um instrumento ou voz para o qual é intencionado. Essas potencialidades particulares podem
incluir timbres, registros ¢ meios de articulagdo assim como combinagdo de alturas que sdo mais facilmente
produzidas em um instrumento do que em outro. (...) O surgimento do virtuoso (...) é associado com uma
escrita crescentemente idiomatica, inclusive em musicas que ndo sdo dificeis tecnicamente.”



73

neste tipo de funcdo. Esta ressalva pode ser encontrada na dissertacdo de mestrado realizada

por Becker (2001):

Ao transcrevermos a parte realizada pelo violdo de seis cordas dentro do
regional pudemos também constatar que o violdo de sete surgiu como uma
extensdo do violdo de seis. O que diferencia os dois no regional, € apenas
uma maior liberdade, por parte do violdo de sete cordas para realizar as
baixarias, ndo se prendendo as levadas. No mais, vemos a utilizagdo de uma
mesma linguagem, um mesmo estilo (...) (BECKER apud CARNEIRO,
2001, p. 11).

Segundo Borges (2008) as baixarias simulam as fun¢des de instrumentos de sopro -
tais como o bombardino, o oficleide e a tuba — que realizavam os contracantos nos conjuntos
de musica popular e nas bandas, consolidados desde o século XIX. Braga (2008-2009, p.2)

corrobora esta versao, afirmando:

A baixaria, que vem da tradi¢do das bandas e incorporara-se ao regional pelo
violdo, tera em Pixinguinha um modelo a partir do qual Dino fixara o violao
de sete cordas no conjunto de choros e para o qual se tornard o maior
representante, quase um simbolo do instrumento, enfim, aquele que sera o
grande mestre das sete cordas.®

Em 2002 Luiz Otavio Braga langou seu método: O Violdo de Sete Cordas: Teoria e
Pratica. Braga teve pioneirismo no uso de cordas de nylon no violao de sete cordas, por volta
de 1981, no seu trabalho junto a Camerata Carioca do maestro Radamés Gnattali. A partir de
entdo outros musicos adotaram o sete cordas de nylon, entre eles Raphael Rabello, que ¢
sempre citado como uma grande referéncia nas transformagdes no uso do instrumento. Em
seu método sdo abordados alguns aspectos gerais, entre os quais a necessidade de completar a

levada ao realizar as frases nos baixos:

A baixaria, tanto quanto possivel, ndo deve sugerir “esvaziamento” da
densidade do acompanhamento [...] Isto significa que os espacos entre uma
nitida intervencdo da baixaria devem ser imediatamente preenchidos pela
“levada”, a baixaria se inserindo, pois, numa impressdo de ndo-interrupgao
da progressdo dos acordes acompanhantes. Isto se aplica especialmente
quando o violdo de sete cordas € o unico instrumento de harmonia da base de
acompanhamento [...] Ao tocar nos conjuntos [...] dotados de cavaquinho e
pelo menos um instrumento de harmonia [...] o sete cordas fica mais livre e
pode abrir mao do rigor sugerido anteriormente [...].

E exemplifica com a seguinte passagem musical (Exemplo musical 6):

% Em ensaio disponivel em: <http://ensaios.musicodobrasil.com.br/luizotaviobraga-oconjuntoepocadeouro.pdf>.
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Exemplo musical 6. Exemplo de conducdo no sete cordas (fonte: BRAGA, 2004, p. 33).

Braga (2004), ao tratar das técnicas de baixaria, realiza em seu método uma tipologia.
Ele as divide em cinco tipos. Primeiro tipo: as compostas por fragmentos de escala diatonica
ou de escala do acorde (tipo diatonica/escala de acorde); segundo: as compostas por uma ou
mais cromatizagdes na linha de baixaria (tipo cromatica); terceiro: as que utilizam o arpejo do
acorde, qualquer que seja a inversao deste (tipo arpejada); quarto: a denominada de “mista”:
que congrega os trés primeiros tipos e, finalmente, o quinto tipo: a baixaria variada (ou
florida), que soma aos tipos anteriores o uso de notas melddicas como bordaduras, apojaturas,

escapadas, etc. (Exemplo musical 7).
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Exemplo musical 7. Exemplos de baixarias e suas tipologias (fonte: BRAGA, 2004, p. 39-40).

Outro método de sete cordas consultado foi o do violonista goianiense Rogério
Caetano, langado em 2010 com o nome “Sete Cordas, técnica e estilo”, e organizado pelo
também violonista Marco Pereira. Nele Caetano d4 varios exemplos da construgdo do
fraseado do violdao de sete cordas, com énfase aos ligados de mao esquerda e uso do polegar
da mao direita. Nos dois métodos destaca-se o estudo das varias formas de articulacao e, no
que toca ao polegar destro, sua preparagdo para o uso da técnica de “apoio”. O “apoio” ocorre
quando o polegar, ou outro dedo da mao direita, tange uma corda e para ao descansar sobre a

seguinte. Caetano, também formado através da escuta de gravagdes, cita os fraseados de Dino
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como o inicio de seu envolvimento com instrumento. Apds ter “tirado de ouvido” tudo o que
Dino havia gravado somou a sua formagao a influéncia de sete cordas como Valdir Silva e
Raphael Rabello. E soma ao seu modo de tocar “conhecimentos do jazz [como] as escalas
simétricas, as dominantes diminutas, escalas diminutas, escalas de tom inteiro, escalas
alteradas, pentatonicas”.*® Em seu método foram gravados audios do violdo de sete cordas
acompanhado por percussdo e cavaquinho: esses dudios servem para exemplificar o que
Braga (2004) caracteriza como o sete cordas “mais livre”, que pode abrir mao do rigor do
acompanhamento. Aqui seguem dois exemplos, nos quais podemos notar os diversos tipos de

baixarias, tais como tipificados por Braga (idem) (Exemplo musical 8):
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Exemplo musical 8. Exemplo retirado do método “Sete cordas: técnica e estilo” (fonte: CAETANO, 2010, p.
20).

86 . . , . . . L, g . ,
Depoimento dado ao site “Musicos do Brasil: uma enciclopédia”, disponivel em

<http://www.musicosdobrasil.com.br/verbetes.jsf>.
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Exemplo musical 9. Exemplo retirado do método “Sete cordas: técnica e estilo” (fonte: CAETANO, 2010, p.
92).

Nos exemplos musicais 8 ¢ 9 podemos verificar como o violonista toca com muita
liberdade. Livre dos rigores do acompanhamento, quando deve prover base harmdnica e
ritmica. Aproveitando-se do fato de estar acompanhado por cavaquinho e pandeiro e
utilizando, pelo o que podemos perceber na audigao dos exemplos, de uma concepcao mais
proxima de um improviso, ele nenhum momento executa acordes em bloco. Sdo criadas
linhas melddicas. Apesar disso percebe-se o cuidado com que o executante “desenha” a
harmonia sobre a qual executa suas frases. No segundo exemplo isto ¢ realizado
principalmente através do uso de arpejos dos acordes. Assim, nos compassos 3 e 4 da figura
oito, a linha melddica da baixaria encontra-se perfeitamente harmonizada. De modo que se o
violao tocasse apenas com o pandeiro, ou mesmo sozinho, o sentido harménico do trecho
estaria claro: um acorde de L4 menor seguido pelo mesmo menor com sétima maior, depois
com sétima, com sexta... A mesma idéia repetida em seguida, sobre o acorde de Ré menor.

Outro exemplo de solo de violdo de sete cordas com liberdade das fungdes de
acompanhamento pode ser encontrado nesta transcri¢do, feita por Borges (2008), em
dissertacdo de mestrado: “Trajetdria estilistica do choro: o idiomatismo do violdo de sete
cordas, da consolida¢ao a Raphael Rabello”. Borges transcreve o solo de Horondino Silva, o
Dino Sete Cordas, na faixa “Conversa de Botequim” (Noel Rosa/Vadico), do CD “Raphael
Rabello e Dino Sete Cordas” (2001, gravadora Caju Music). Dino sola sobre a harmonia da
primeira parte da musica, acompanhado por Raphael Rabello, Celsinho Silva, Jorginho do

pandeiro e Neco do cavaquinho (Exemplo musical 10):
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Exemplo musical 10. Solo de Dino 7 cordas em “Conversa de Botequim” (fonte: BORGES, 2008, p. 87).

Dino ¢ considerado, pelos praticantes do choro, o consolidador do estilo do sete cordas
no choro e samba. Vemos neste exemplo que Borges (2008) se preocupa em indicar as
passagens realizadas em ligados da mao esquerda. Realmente, a explicitagao do fraseado de
Dino, através das ligaduras marcadas por Borges, indicam a importancia que este detalhe, o
modo de articular as notas, apresenta para o fraseado do violao de choro. Em seu método
Braga (2004, p. 9) aponta como indispensaveis os exercicios para a técnica de ligados, sendo
esta “uma caracteristica quase estrutural do violao de Choro.” O método de Caetano (2010, p.
12) traz o mesmo enfoque sobre esta técnica, destacando que seu uso ajuda a manter o polegar
da méo-direita relaxado, ao poupéa-lo de repeticdes de movimento®’, além de atuar “como

elemento de fraseado nas passagens melodicas do sete cordas”. Para Borges (2009, p. 93):

[...] a articulagdo da “baixaria” ¢ de fundamental importancia e refor¢a o
idiomatismo do instrumento. Ndo ha uma féormula e nem uma unica maneira
de executa-la. Além disso, com o desenvolvimento da “baixaria”, sob a oOtica
ritmica e virtuosistica, houve a necessidade de executar os ligados de forma
mais eficiente para tornar viavel o acompanhamento polimelddico
virtuosistico.

87 No fraseado dos sete cordas o polegar da mio direita é um dedo muito exigido. Os ligados o poupam da agéo
repetitiva, pois a intensidade do volume produzido pelo primeiro ataque com este dedo é “aproveitada” para que
as proximas notas sejam articuladas apenas com os movimentos dos dedos da mao esquerda. Estes atuam em
movimento de “martelo” (indo de encontro ao brago do violdo) ou “beliscando” (CAETANO, 2010, p. 12) a
corda.
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No exemplo musical 12, partitura de “Di Menor” presente no songbook “A musica de
Guinga”, ha indicagdo de articulacdo. Em geral um ligado da primeira para a segunda
semicolcheia no inicio de cada frase. Através da audi¢do da execugdo gravada por Guinga em
seu CD, percebemos que sdo realizadas articulacdes da mesma espécie em outros momentos
das frases. Essas articulagdes reforcam o carater de choro/samba da composi¢do. No
importante trabalho de transcri¢do realizado por Paulo Aragdo e Carlos Chaves no songbook
de Guinga ndo hé indica¢ao de como os dedos da mao direita devem percutir as cordas. Tal
informacao seria preciosa, mas entendemos que esses detalhes foram omitidos pois, além de
poluir a partitura com a adi¢do de mais sinais graficos, estariam “implicitos” na sonoridade da
composi¢do, que tem seu principal registro — acompanhando a tradicdo em que Guinga se
encaixa — no fonograma, onde tais detalhes sdo audiveis. Ao perguntarmos ao proprio Guinga
sobre tais detalhes o compositor revelou que havia sim uso acentuado do polegar da mao
direita, acompanhado pelos dedos indicador e médio. Mas preferiu nao entrar em detalhes,
justificando que sua técnica bastava apenas para seu oficio como compositor e dizendo, de
forma bem-humorada, “que havia musicos que tocavam a sua obra muito melhor que ele
mesmo”. De qualquer modo, a notacdo da peca nos auxilia a visualizar como a estrutura de
toda sua primeira parte apresenta os elementos citados anteriormente.

Destaquemos também a utilizagdo do importante recurso na construcao de frases no

sete cordas, que sdo os arpejos de acordes (Exemplo musical 11):

ligado da nota ré
(corda solta) para

a nota fa# L

ligado da nota
mi (corda solta) L
para a nota sol#\

. - Bm7(b5)

Exemplo musical 11. Trechos de melodias criadas por Dino (a esquerda) e por Guinga (a direita). Digita¢des
nossas.
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Exemplo musical 12. Primeira parte de “Di menor” (fonte: CABRAL, 2003, p. 74).

Os fragmentos melddicos criados por Dino e Guinga contém arpejos de acordes que
direcionam & percepcio da harmonia subjacente. O solo de Dino™, construido sobre a
harmonia da cancao de Noel e Vadico, ¢ puramente melddico. Sem uso de acordes em bloco.
Assim como Caetano (2010), por estar provido de acompanhamento ritmico e harmonico, o

musico toma a liberdade de criar apenas com linhas melddicas de baixarias.

% Ver Exemplo Musical 10.
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Em entrevista, Guinga nos revelou que, apesar de ndo possuir “uma ligagdo afetiva
profunda com o de sete cordas”, ele esteve préximo ao instrumento, a este modo de frasear no

violao, através da seresta, de sessoes de gravagao, da convivéncia com outros musicos:

Eu vi o Dino [sete cordas] gravar. Dentro de estidio. Eu vi muito. Muito. Vi
muito o Dino gravar. Eu ndo era amigo do Dino, mas vi muito o Dino
gravar. E era impressionante [...] Mas eu conheci o Passarinho. Fui vizinho
do Passarinho. [...] Eu vi o Passarinho tocar em seresta, muito! Via quase
toda a quarta-feira na seresta do clube. [...] Tive essa sorte. Ndo sabia que
estava conhecendo um cara historico. [...] O Raphael [Rabello] ia sempre na
minha clinica tomar café comigo e tocar no meu violdaozinho. Fui muito
amigo do Raphael... (a partir de 32’ de entrevista).

Sendo Guinga um musico formado nesta tradi¢do embasada na conquista de saber
musical através da escuta de gravagdes e das relagdes com outros musicos, nos parece que,
mesmo nao tendo uma “relagdo afetiva” com o violdo de sete cordas, foi desta forma que ele
pode adquirir as informagdes musicais necessarias para construir esta composi¢do nestes
moldes. Como o proprio resumiu: um violonista de “sete cordas num de seis”.

Dentro de nossa proposta de investigar a constru¢do de conhecimento que, na
trajetoria de Guinga, resulta em obras violonisticas de destaque, € nos concentrando nessa
concepegdo de composicao que viria a gerar “Di menor”, nos voltamos aos compositores que o
influenciaram. Para verificarmos de que forma, dentre esses ‘“violonistas-compositores”
(CARDOSO, 20006) citados por Guinga como suas referéncias, se da o uso dessa regido grave
e dos fraseados realizados nela.

Em sua dissertacdo Cardoso (2006) abordou semelhancas entre os violonismos
presentes na musica “N6 na Garganta” de Guinga e “Brasileirinho” de Jodo Pernambuco®.
Cardoso identifica o uso de uma mesma nota em corda solta, dentro de uma sequéncia de
arpejos em que as demais notas sdo pressionadas e movimentadas no braco do instrumento.
De fato, Guinga usa constantemente tal recurso, presente também nessa composi¢ao de Jodo
Pernambuco. Os choros de Pernambuco sdo corriqueiramente tocados por violonistas em
rodas e serestas e Guinga, além do contato com suas pecas nesse meio, também teria
aprofundado seu conhecimento através das aulas com o professor Jodacil Damasceno. De
Jodao Pernambuco selecionamos o seguinte trecho da composicao “Rebolico” (Exemplo

musical 13):

% Jodo Teixeira Guimardes (1883-1947).
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Exemplo musical 13. Compassos iniciais do choro-maxixe “Reboli¢o”.

Assim como “Di menor”, “Reboligo” comega com destaque para o uso da regido grave
do violao. Os borddes iniciam este choro, composto em La Maior. A baixaria que forma os
dois compassos iniciais ¢ construida sobre a harmonia do acorde da dominante. Ela se inicia
diatonicamente nas notas sincopadas que vao até¢ a metade do segundo compasso. A partir
deste ponto um cromatismo leva ao baixo na nota si, no terceiro compasso, onde acordes
dominantes vao preparar a entrada da melodia, as seminimas da voz superior no quarto
compasso. Portanto, apesar do destaque das frases construidas na regido grave, este fragmento
¢ uma preparagdo para a melodia que surgira depois. Esta mesma frase reaparece em outros
pontos da musica, em alguns momentos com variagdes de notas ou ritmo. Elas servem como
preparagdo para a melodia principal. Mas isto ndo significa menor importancia dentro do
contexto violonistico da peca. Todas as partes sdo essenciais. Esta alternancia entre os graves
e agudos ajuda a simular as fungdes presentes num conjunto musical. Um solista
acompanhado pelo regional. O que coincide com a visao de Braga (2004, p. 35) de que o
choro, de modo de geral, “pressupde um carater polimeloddico entre as partes envolvidas”
[referindo-se as linhas melddicas das baixarias e a melodia, propriamente dita] mas que estas
trabalhariam sempre uma espécie de hierarquia, e que assim ¢ preferivel “o contraste a
superposi¢ao”. Este principio € usado claramente nesta composi¢ao para violdo solo de Joao
Pernambuco e sera repetido por outra referéncia essencial na trajetéria de Guinga, citada
constantemente por ele: o violonista-compositor Garoto.”

Recolhemos alguns exemplos do uso feito por Garoto desse fraseado em suas
composi¢des. No exemplo musical 14 temos os compassos iniciais de “A caminho dos
Estados Unidos”. Este choro “moderno”, como subtitulado pelo autor, foi reproduzido a partir
de um manuscrito original por Delneri (2009) e Junqueira (2010) em suas dissertagdes de

mestrado sobre a obra violonistica de Garoto.

% Anibal Augusto Sardinha (1915-1955).
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Exemplo musical 14. Compassos 1 ¢ 2 de “A caminho dos Estados Unidos” (fonte: DELNERI, 2009, p. 41).

No primeiro compasso temos uma frase cromatica, que serve como introdugdao a
melodia apresentada no segundo compasso. Aqui ha um uso do fraseado na regido grave, da
baixaria, do mesmo modo que o apresentado por Joao Pernambuco. Ha um destaque por esta
passagem ser apresentada logo no inicio da composi¢ao, mas vemos que, na sequéncia dada
ao trecho, esta regido grave volta a ser aquela do violdo acompanhante, com o uso de figuras
ritmicas tipicas do choro como as colcheias pontuadas e semicolcheias que se seguem. Como

diz Delneri (2009, p. 44):

Os signos do choro tradicional, dos choros tipicos, que remontam a Ernesto
Nazareth, Jodo Pernambuco, H. Villa-Lobos e tantos outros, estdo aqui
estampados; as baixarias, linhas de baixo utilizadas para introdugées ou
pontes, ligando se¢des ou criando formulas para modulagdes. O baixo
pontuado, que balan¢ca com os elementos da harmonia, criando o ritmo do
choro.

Esta frase do primeiro compasso serd repetida em outros momentos da composicao. E
¢ também a baixaria, com alguma variacao ritmica, que introduz a segunda parte do choro

(Exemplo musical 15):

£ ak r 3

Exemplo musical 15. Compassos 20-23 de “A caminho dos Estados Unidos” (id.).

Nas Figuras 14 e 15 vemos como a aplicacao das baixarias nessa composi¢ao se da em

carater similar ao apresentado no choro de Joao Pernambuco. As baixarias, nessas pegas,

991

parecem também assumir o formato de “obrigacdo™ , como se costuma dizer nas rodas de

91 s s o . . .

A “obrigagdo” é uma frase de baixaria a ser realizada pelo violonista de choro, em um momento de destaque.
Em seu método, Braga (2004, p. 35) define as “obrigacdes” como “baixarias corriqueiramente consagradas por
arranjos ou que sao inerentes a composigao original”. Ha “obrigagdes” muito conhecidas, como as que ocorrem
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choro. O mesmo ocorre em outros choros de Garoto, como podemos ver no exemplo retirado

de “Jorge do fusa” (Exemplo musical 16):

44—

Exemplo musical 16. Compassos 1-3 de “Jorge do Fusa”, (ibdem, p.88)

Aqui hd o mesmo raciocinio: o inicio ¢ dado nos borddes, com a anacruse nas cordas
graves. Uma baixaria introdutoria que apresenta destaque por estar no inicio, mas que passa a
funcdo de acompanhante dentro da “orquestragdo” proposta pelo compositor no instrumento.
Isto se repete em outros choros de Garoto, como “Gracioso” e “Enigma”. As vezes nio como
introducdo da musica, mas como o que Delneri (2009, p. 90) designa de “baixarias de
ligacdo™: nas transicdes entre as partes, nos momentos de modulacdo ou mesmo ligando uma
frase a seguinte.

Estas “baixarias de ligagdao” estdo presentes na musica de outra referéncia importante
para Guinga: o violonista e guitarrista Hélio Delmiro. Delmiro ¢ usualmente relacionado ao
jazz e ao improviso, mas dentro de sua obra hé varios exemplos de valsas e choros para violao
solo.”” Segundo Mangueira (2006, p. 25) suas composi¢des demonstram familiaridade com
essa sonoridade e tradi¢ao violonisticas, o que pode ser notado “nas condugdes melddicas das
linhas de baixo, que resultam em inversdes de acordes, caracteristicas do choro.” Desse
compositor selecionamos o choro “Chama”, gravado em LP homonimo lancado em 1984

(Exemplo musical 17):

f,# T ¢= = o
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Exemplo musical 17. Trecho de “Chama”, comp. 18-20 (transcri¢do nossa).

18

em choros de Pixinguinha como “Ainda me recordo”. Mas ha momentos em que violonistas tomam certas
liberdades com as obrigagdes. Ja presenciei o grande sete cordas Walter Silva, ao tocar “Vibragdes”, de Jacob do
Bandolim, realizar, primeiramente, a classica baixaria eternizada na gravagdo do disco homénimo (de 1967). E,
em segundo momento, ao chegar no mesmo trecho, utilizar uma intrincada frase propria, arrancando risos ¢
acenos de aprovacdo dos demais musicos e ouvintes.

%2 A relagio dessas obras pode ser encontrada na dissertagio de Mangueira (2006).
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O fragmento transcrito revela a conformidade do uso dos mesmos elementos. Os
trechos destacados revelam o momento em que as frases nos borddes ganham destaque e
servem de pontes, como “baixarias de ligagao”. Ambos se encaixam na tipologia “cromatica”.

Outro violonista-compositor que € referéncia tanto para Delmiro como para Guinga ¢

Baden Powell®?

. Guinga, além da admiragao pela obra de Baden, nos revelou em entrevista ter
profunda relacdo de amizade com o compositor. Baden foi discipulo de Meira’, com quem
Guinga também teve algum contato, em ocasides informais como festas. Das obras de violao

995

solo de Baden selecionamos trechos de ‘“Sentimentos e “Choro para Metronomo”

(Exemplo musical 18):

a)
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Exemplo musical 18. Trechos de “Sentimentos, se Vocé€ Pergunta, Nunca Vai Saber”, de Baden Powell
(transcrig@o nossa).

=

o
L

—|

Nestes trechos vemos novamente o uso das “baixarias de ligagdo”. No exemplo
marcado pela letra “a” ¢ um momento de transi¢do do tom de Ré menor para seu homoénimo
maior. No marcado pela letra (b) ¢ um preenchimento do “espago” deixado pela melodia na

voz superior, uma conexao entre os dois compassos. Em ambos os exemplos predomina a

> Em depoimento 4 Mangueira (2006, p. 28), Hélio Delmiro demonstra que sua formagdo musical foi construida
de maneira similar a de Guinga, ao fazer a seguinte afirma¢do: “Eu ndo estudava com metronomo. Meu
metrdnomo era o disco do Baden. Eu botava o disco do Baden, copiava uma coisa dele, [...] e tentava “chegar
junto”. Enquanto eu nio chegasse junto, ndo estava bom.”

? Jaime Tomas Florence (1909-1982). Reconhecido violonista no meio do choro e do samba. Foi também
formador de outros violonistas como Raphael Rabello e Mauricio Carrilho. Em entrevista Guinga nos disse que,
apesar de ndo ter feito aula com Meira, este foi um marco em sua vida: “Estive na casa do Meira, [...] no
suburbio do Rocha, ali do outro lado da Mangueira, [...] quando eu vi ele tocar o “Choro da Saudade” [de
Barrios] eu disse: isso € a coisa mais linda que eu ja ouvi para violao na minha vida.” [aos redor dos 35’ de
entrevista].

%> 0 nome completo desta musica, presente no disco “E de lei” (1970) [ou “Images on guitar”, como foi lancado
no exterior] é: “Sentimentos, se Voc€ Pergunta, Nunca Vai Saber”. Mas ¢ comum que violonistas usem apenas a
primeira palavra da frase quando se referem a ela.
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tipologia ‘“cromatica”. O exemplo musical 19 aborda fragmentos de “Choro para

metréonomo’’:

an
L )
%
L]
-

Exemplo musical 19. a) compassos iniciais de “Choro para metronomo”. b) Transi¢do para a segunda parte do
mesmo choro (transcrigdes nossas).

Novamente temos o uso ressaltado dos baixos. No exemplo “b” a baixaria da inicio a
um trecho em fusas. Passagem veloz em que Powell demonstra seu virtuosismo, pois que na
gravagdao o pulso dado pelo metrébnomo dita o andamento em 116 bpm. J4 no trecho
apresentado em “a” vemos a mesma inten¢do introdutoria ja citada em “Jorge do fusa”,
composi¢ao de Garoto que fazia parte do repertério de Baden, que a gravou com o titulo
“Bom de dedo” (CAIADO, 2001, p. 127).

Faz-se necessario falar novamente de Garoto e suas composi¢does. De todos os

exemplos colhidos ha um no qual encontramos um uso prolongado e destacado de baixarias,

% Nele, ao invés

nos moldes em que “Di menor” foi construida. E o choro “Sinal dos tempos
de iniciar com a baixaria, Garoto a reserva para a segunda parte de seu choro, desta forma

(Exemplo musical 20):

Exemplo musical 20. Parte B de “Sinal dos Tempos”, comp. 24-30 (BELLINATI, 1990, p. 25).

96 . . . .
“Dica” recebida em conversa com o violonista Marcello Gongalves.
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Vemos neste trecho os mesmos elementos presentes em “Di menor”: melodias nas
cordas graves e complementacdo ritmica e harmonica realizada nas cordas agudas. Garoto
aproveita a frase inicial do trecho — na qual realiza uma aproximagao cromatica ascendente da
nota Do sustenido e em seguida d4 um salto de quinta justa — como padrdo ou motivo para as
frases seguintes. Estas serdo intercaladas pelos acordes percutidos em grupos de trés
semicolcheias, sendo o primeiro acorde diminuto e os trés seguintes aumentados. Apesar de
Bellinati (1990, p. 25), em sua transcri¢do, nao indicar na partitura o modo de execugdo da
mio direita,”’ ele ressalta posteriormente, em uma sessdo de comentarios, o quio importante &

a maneira de executar as frases, para que o trecho soe como choro:

Dentre todos os “choros” compostos por Garoto, [Sinal dos Tempos] pode
ser considerado o mais audacioso para aquela época. Garoto definitivamente
provou que estava a frente de seus contemporaneos com esta peca. Na
segunda parte, as linhas dos baixos s3o executadas com o polegar [da mao
direita] e caracterizam um estilo brasileiro muito tipico de tocar choro
(BELLINATI, v. 1, 1990, p. 43, tradugdo nossa).98

Isto acompanha nosso pensamento de como estas técnicas, estas maneiras de tocar, sao
elementos fundamentais nao apenas na execu¢ao das musicas. Nos casos de pegas para violao
solo, como “Di menor”, elas fazem parte de um repertério de conhecimentos presente no
momento da composi¢do, que auxiliam o processo criativo dos compositores. Esse
conhecimento € o que os conectam a essa tradicdo violonistica. Nos exemplos citados vemos
o uso desta concepcao de composicao utilizando a regido grave do violdao, em fraseados de
baixaria. Em “Sinal dos tempos” Garoto usa estrutura similar mas ela ¢ apresentada como
trecho inicial da segunda parte de seu choro, enquanto “Di menor” ja se inicia com o destaque
dado aos graves e mantém a énfase no seu uso durante toda a sua primeira parte.

Ao criar “Di menor” em formato de violao solo, Guinga consegue fundir os principios
de condu¢dao harmoénica — como apresentado no exemplo proposto por Braga (2004) —
alternando entre frases nos borddes e acordes em bloco, com uma construcao de melodias que
remetem ao carater do fraseado do violdo de sete cordas mais livre, mais improvisado, como
também citado em Braga (idem) e corroborado com os exemplos colhidos em Borges (2008) e

Caetano (2010). Uma proposta diferenciada.

°7 Neste trecho de sua transcri¢do Paulo Bellinati propde digitacdes da mio esquerda somente.

% “Among all the ‘chéros’ Garoto composed, this can be considered the most audacious for those days. Garoto
definitely proved that he stood in the forefront of his contemporaries with this piece. In the second part, the bass
line are played with the thumb and denote a very typical Brazilian style of playing choros.”
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Desse modo, temos uma pecga para violdo solo em que ha também a simulagdo das
fungdes presentes em um regional: o ritmo e harmonia, o “centro”, como ¢ denominado pelos
chordes a fun¢do do violao ou cavaquinho acompanhante, representado pelas intervengdes nas
primas. Estas mesmas intervengdes podem configurar, também, uma simulagdo do violdao
“gemedeira”, como chamado pelos chordes”. As semicolcheias da melodia e demais divisdes
igualmente remetem a base percussiva de um pandeiro. Mas, a moda dos fraseados de sete
cordas, os graves reinam. Baixarias que nao sdo mais apenas de ligacdo, ou pontes entre
trechos melddicos soando em outra voz. Sdo elas mesmas a melodia principal.

Se “Di menor” esta repleta dos mesmos elementos aplicados por outros violonistas-
compositores em suas criagdes, 0 uso proposto por Guinga desses mesmos elementos traz
novos ares ao repertorio de violao solo do choro, ao aproxima-los do fraseado dos sete cordas
das ultimas décadas. Na trajetéria de Guinga fica evidente que a construcdo de seu saber
musical deve enormemente a essa tradi¢ao do violdo brasileiro do choro. Tradi¢dao na qual ele

se espelha e para a qual contribui, através de seu modo peculiar de compor.

5.2  CEPA ANDALUZA

Antes de abordarmos a composi¢ao de Paco de Lucia achamos pertinente esclarecer
alguns aspectos musicais do flamenco e terminologias utilizadas por seus praticantes.

Ao tratar dos elementos musicais do flamenco Manuel (2006) destacada a triade
formada por cante, toque e baile. A percussio'® ¢ feita tradicionalmente pelo
acompanhamento de palmas e também com o sapateado dos dangarinos. Nos contatos que tive
com os praticantes do flamenco, tanto no Brasil quanto na Espanha, ha sempre a atribuicdo de
maior importancia ao canto, ou cante, como ¢ chamado entre os praticantes. Autenrieth (2013,
p. 12) corrobora essa afirmagao e diz que a partir do cante ¢ que se desenvolveram as outras
atividades. O individuo que se dedica ao cante ¢ chamado de cantaor (masculino) ou

cantaora (feminino). Do mesmo modo que a pessoa que se dedica a danca, ou baile, ¢

% Segundo Braga (2008-2009, p. 3), ao comentar sobre os violonistas do Epoca de Ouro, grupo referéncia entre
os chordes: “No Epoca de Ouro havia um terceiro violdo, ao que muitos aficionados do Choro chamam de
“gemedeira”, por atuar no registro médio do instrumento e ser responsavel por certos acentos ou frases oportunas
que se destacam subitamente do contexto harmoénico, pontuando-o. Carlinhos Leite se notabilizou por esses
procedimentos.”

%0 cajon, de origem peruana, foi introduzido no flamenco ao “estrear” no sexteto de Paco de Lucia no inicio
dos anos 80.
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chamada de bailaor ou bailaora. A guitarra flamenca é o principal elemento do fogue'®’. Ja o
baile seria o ‘“elemento mais reconhecido internacionalmente e apresentado
proeminentemente em performances de grupo”.'”? Os guitarristas também sio chamados
tocaores.

Libaneo (1999) e Sardo (2012) afirmam que palo ¢ o termo usado para designar um
ritmo flamenco. Deste modo o flamenco possui varios palos, como as bulerias, as soleares, as
alegrias, as siguiryas e etc. Mas outro autor aprofunda em sua pesquisa o significado de palo
e outra palavra relacionada a esta: compads.

Segundo Autenrieth (2013, p. 331 e 336), o termo palo “¢ usado para referir-se a uma
forma musical no flamenco. Por exemplo, bulerias ¢ um palo que possui um compds € um
vocabulario harménico e melddico especificos.'”” Ja o termo compds designa o “ciclo
ritmico que constitui a espinha dorsal de todos os palos flamencos. E composto por varios
acentos e sequéncias ritmicas. A estrutura melodica e harmonica de um palo também esta
intimamente ligada ao seu compds.'**

Quanto aos seus ciclos ritmicos os palos podem ser agrupados em binarios (tangos e
seus derivados), ternarios (varios tipos de fandangos e sevillanas) e nos chamados “compas

de doce tiempos”. Marin (2006, p. 25) diz que:

O ritmo ternario também ¢é [uma] caracteristica da musica flamenca, proprio
de alguns estilos e do qual procedem os singulares compassos de doze tempo
flamencos. Os compassos de doze sdo, como o nome sugere, ciclos ritmicos
de doze pulsos que alternam de formas diversas duas acentuagdes ternarias
com trés binarias.'” [tradugdo nossa]

A Figura 1 fornece uma relagdo dos principais palos, em uma descricdo comumente

utilizada pelos estudiosos e praticantes do flamenco.

%" Literalmente o “tocar” um instrumento.

192 “Baile is perhaps the most internationally-recognised element of flamenco and features prominently in group
performances.”

193 «“palo: is used to refer to a musical form in flamenco. For example, the bulerias is a palo that has a particular
compas, harmonic and melodic vocabulary” (p. 336).

104 “Compds: is a rhythmic cycle which provides the backbone for all flamenco palos. It consists of various
accents and rhythmic sequences. The melodic and harmonic structure of a palo is also closely tied to its
compas” (p. 331).

195 “E1 ritmo ternario es también caracteristico de la misica flamenca, propio de algunos estilos y originario de
los singulares compases de doce flamencos. Los compases de doce son, como su nombre indica, ciclos ritmicos
de doce pulsos que alternan de formas diversas, dos acentuaciones ternarias con tres binarias.”



1- Cantes a palo seco:

Tonas (termo genérico para cante
sem acompanhamento)

Martinete
Carcelera
Debla

Saeta

2- Palos basicos ou fundamentais:

Seguiriyas

Solea Cafia
Polo
Bulerias

Tango Tientos
Tanguillos
Marianas

3- Cantes ou palos de Cadiz:
Cantifias

Alegrias

Caracoles

Mirabras

Romeras

4- Fandangos:
Fandangos de Huelva

Naturais ou personales (pessoais)

Malaguefia Verdiales
Jaberas
Rondeiias
QGranaina

5- Mineiras e cantes de Levante:
Taranta

Taranto

Cartagenera

Mineira

6- Baseados em cangdes folcloricas
andaluzas:

Peteneras

Sevillanas

Villancicos

7- Cantes de “ida e volta”:

Guarija (América Latina)
Colombiana (América Latina)
Rumba (América Latina)
Farruca (Norte da Espanha)
Garrotin (Norte da Espanha)

Figura 1. Principais palos (MARIN, 2004 apud SARDO, 2012, p. 21-22).

&9
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Custodio (2005) afirma que estes compassos de doze (que incluem soleds, alegrias,
siguiryas, bulerias, guarijas, peteneras e muitos outros) sio os mais “alargados™®. A
distribuicao dos acentos dentro do compas define qual palo estd sendo executado. Ela utiliza
numeros em negrito para demonstrar os acentos, da maneira em que os praticantes costumam
contar os compassos. Combinando sua forma de escrita com a notacdo na pauta musical

teriamos o esquema apresentado no exemplo musical 21:

1 23 4 5 6 7 8 9 1011 12
VI VI VI VI VI VI VI VI VI VI /I /I
> > > > >

Exemplo musical 21. Representagdo ritmica do compas de soled segundo Custodio (2005).

Segundo Custodio este seriam os acentos do compds de soled e seus derivados. Mas

Sardo (2012, p.29), citando Marin (2004) usa a representacdo como no exemplo musical 22:

121 23 456 7 8 91011
S S S St

> B > > >

Exemplo musical 22. Representagio ritmica do compas de soled segundo Marin (2004) apud Sardo (2012).

Em nossa experiéncia através das aulas com guitarristas flamencos e posteriormente
acompanhando artistas dessa seara entendemos que a primeira maneira de contar ¢ usada mais
comumente para as soleares, enquanto a segunda maneira, iniciando a contagem pelo “doze”
¢ realizada nas bulerias.’’’ Afora esse detalhe, os demais exemplos de acentuacdo utilizados
por Custodio estdo em acordo com os utilizados pelos outros autores.

Hé outras subcategorias desses palos, que dizem respeito as maneiras como Sao
praticadas nas diferentes regides da Andaluzia. Isso pode envolver diferencas melddicas, nas
harmonizagdes dos cantes ou de temas tratados nas letras. A Figura 2 apresenta as regides da

Andaluzia e os principais palos ligados a elas.

106 A autora usa esse termo ao afirmar que as frases musicais nesses palos sio geradas em quatro compassos.
Necessitando de mais outros quatro para formar um periodo musical.

7 Um detalhe curioso ¢é o de os praticantes, de modo geral, utilizarem o numeral “um” no lugar do onze e “dois”
no lugar do doze. Assim a contagem das bulerias € realizada da seguinte maneira: 2-1-2-3-4-5-6-7-8-9-10-1...
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Seguryas

fukeares

Carmntas

Tientos

|_Tengos
Tangusos
Fandangos
Malagoeras

Seguriyas Tientos Nosdiaies
Soleares Tangos

Cantdas Tanguiios

Tonds y Fa —
martnetes. Abored

Figura 2. Distribuicdo geografica dos palos (fonte: AUTENRIETH, 2013, p. 22).

Ha cantes flamencos que, tradicionalmente, sdo realizados sem nenhum tipo de
acompanhamento, denominados cantes a palo seco. Em outros o cantaor pode cantar
livremente, sem se preocupar com ciclos ritmicos, € o0 musico acompanhante deve seguir sua
interpretacdo. E apesar de outros instrumentos harmonicos (como o piano) terem sido
inseridos nas praticas musicais flamencas ja ha algum tempo, o instrumento acompanhante do
flamenco, por exceléncia, € a guitarra.

Uma das fungdes da guitarra, enquanto instrumento acompanhante, ¢ o de realizar

"% em que o cantaor fard sua

introducdes instrumentais, definindo a “tonalidade
performance. E nas pausas deixadas entre os versos cantados o acompanhante também realiza
trechos de violdao solo. Esses solos, denominados falsetas, sao pré-construidos (MANUEL,
2006, p. 100) e cada guitarrista busca ter um amplo repertorio de falsetas proprias, que

servirdo para diferenciar seu foque. A construgdo de falsetas, ainda no contexto de

1% O termo é usado entre aspas devido & aspectos harménicos do flamenco que nio seguem a mesma logica tonal
da musica ocidental. Mas de qualquer modo a introdug@o define, para o cantor, a altura em que ele iniciara seu
canto.
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instrumento acompanhante, seria 0 embrido do modo flamenco de compor para a guitarra.'”

Posteriormente, com a influéncia musical recebida de outras areas — como a da chamada
musica classica — o modo de compor foi sendo alterado. Sobre isto Manuel (1989, p. 57) cita

os nomes de antigos guitarristas:

Na primeira metade do século 20 [...] Ramén Montoya [...] popularizou
performances de violdo solo e inspirou muitos imitadores; artistas
subsequentes como Sabicas e Mario Escudero formalizaram e
“dignificaram” ainda mais a arte ao tocarem pecas pré-compostas e
nomeadas poeticamente, ao invés de sequéncias soltas de falsetas [...]. Ao
mesmo tempo, a técnica da guitarra flamenca tornou-se incomparavelmente
mais complexa e virtuosistica , incorporando picados [...], trémulos, arpejos
e um vocabulario harmoénico muito enriquecido. Estas tendéncias
culminaram na musica do guitarrista Paco de Lucia, que ¢ geralmente
descrito como alguém que “revolucionou " uma linguagem que ja estava em
transi¢do.'"” [tradugio nossa]

Manuel (2006) também aponta que enquanto os guitarristas mais tradicionais
raramente se afastavam da primeira posicdo no instrumento (tocando apenas perto do

capotasto), outros passaram a utilizar todo braco do instrumento, explorando outras

3

111
1.

sonoridades ao tocar em “modos flamencos” construidos sobre Mi bemol e La bemo

“Modo flamenco” ¢ uma das nomenclaturas usadas pelos autores consultados quando tratam
das melodias e harmonias das musicas executadas no flamenco.

A grande maioria dos guitarristas flamencos ainda sdao formados na tradicdo da
oralidade, baseada no aprendizado de falsetas de determinados palos ou “tirando”
informacdes de discos ou videos (AUTENRIETH, 2013). Quando alguns buscam estudos
musicais formais os realizam nos conservatorios e universidades, que t€ém o estudo tedrico
baseado na musica ocidental de concerto, ou musica classica, como € dito comumente. Temos

que levar em conta que os autores encontrados que se debrugaram sobre o flamenco tém esta

formacdo, concluida em conservatorios e universidades''*. Marin (2006, 2011) ¢ formada em

1% Lembro que essa informagdo me foi passada também em uma de minhas primeiras aulas com o guitarrista
flamenco Fernando de La Rua, no inicio dos anos 2000.

"0 “In the first half of the 20th century, however, Ramon Montoya (d. 1949) popularized solo guitar
performances and inspired many imitators; sub-sequent artists like Sabicas and Mario Escudero further
formalized and ‘dignified’ the art by playing pre-composed, poetically-named pieces rather than loose
sequences of falsetas (‘riffs’ normally played between sung verses). At the same time, flamenco guitar technique
became incomparably more complex and virtuosic, incorporating picado (single-note runs), tremolo, arpeggio,
and a greatly enriched harmonic vocabulary. These trends have since culminated in the music of guitarist Paco
de Lucia, who is generally described as having ‘revolutionized’ a guitar idiom already in transition.”

""" Ramén Montoya ¢ sempre citado por seu “foque por Rondefias”, sendo um dos primeiros guitarristas
flamencos a usar scordatura (alteragdo da afinacdo convencional do instrumento): com a sexta corda afinada em
Ré e a terceira corda afinada em Fa sustenido (CABALLERO, 2003, p. 89-96).

"2 E da mesma forma se deu minha formagdo musical.
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Composicao e ¢ pianista. Manuel (1989, 2006) ¢ etnomusicologo, toca guitarra flamenca e
“jazz piano” amadoramente. Autenrieth (2013), antes de estudar flamenco, tinha formacao em
violao classico. Quando abordam os elementos melodicos e harmonicos do flamenco, todos os
autores afirmam que — tirando os palos/cantes em que ha uso de escalas e harmonizagdes

claramente tonais''>

— a grande maioria ¢ construida sobre uma escala, que teria como base o
modo frigio, mas que apresenta algumas particularidades. O modelo dessa escala, partindo da

nota Mi, esta representado pelo Exemplo musical 23:

Modo frigio

o)
c
0

Do

Exemplo musical 23. Escala em modo frigio a partir da nota Mi.

Mas os autores identificam que nas melodias flamencas a terceira nota dessa escala
pode mudar de um intervalo de ter¢ca menor, como exposto no exemplo, para um de terca
maior. Além disso, na harmonizacao realizada pelos guitarristas flamencos o acorde de
repouso, aquele que ¢ construido sobre a primeira nota da escala, ¢ maior, nd3o menor como
ocorreria no modo frigio. Isso ¢ patente na chamada “cadéncia andaluza” (Manuel, 2006;

Marin, 2011; Sardo, 2012; Autenrieth, 2013). Como no exemplo musical 24:

“Cadéncia andaluza”:
éﬁ 8 8 8

Acordes utilizados na harmonizacao flamenca tradicional:

é 18 8 8 8 8 § g

Exemplo musical 24. “Cadéncia andaluza” e acordes utilizados pelo flamenco tradicional.

Com isto Marin (2011, p. 40) passa a propor os termos “modo fiigio mayorizado™""*

ou “modo flamenco”. Autenrieth (2013, p. 13) utiliza “modo andaluz”. E Manuel (2006, p.

97, e 1989, p. 72) propde “andalusian phrygian tonality”, citando como possivel fonte dessa

113 . ~ A . , .
Querendo dizer: com clara demarcacdo de cadéncias como as aplicadas na musica ocidental (IV-V-I ou V-I

ou II-V-I etc..) — e com acordes construidos a partir de uma escala maior ou da escala de seu relativo menor (por
exemplo, C maior ¢ L4 menor natural).
114 . . .

Preferimos reproduzir alguns termos como escritos na fonte.
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pratica musical a musica dos povos arabes que dominaram a regido por quase oitocentos

anos:“S

Descrigdes contemporaneas ¢ sobreviventes sugerem que esse tipo de
musica [a mourisca, praticada na Andaluzia sob dominio mugulmano], como
as musicas arabes urbanas tradicionais em geral, eram sofisticadas |,
monofdnicas, ¢ baseadas em um conjunto de modos (magamat), dos quais os
mais importantes parecem ter se assemelhado aos em uso em musicas arabes
atuais."'® [traducdo nossa]

Autenrieth (2013), Marin (2006, 2011), Manuel (1989, 2006), Sardo (2012) e Zanin
(2008) concordam que musicalmente o flamenco ortodoxo ¢ baseado nesses elementos
“modais” e em outros “tonais”. Custodio (2005, p. 65) e Marin (2011, p. 38) propdem o termo
“bimodalidad” (em espanhol), dizendo que esta tltima nomenclatura ¢ usada quando uma
mesma musica apresenta trechos em “modo flamenco” e trechos puramente “tonais”.
Consideramos que esse termo pode causar confusao, ja que pode sugerir a presenga de outros
modos como o mixolidio, ou lidio, por exemplo, apesar destes ndo terem sido citados pelas
duas autoras. Zanin (2008) e Sardo (2012) utilizam “modo jonico” quando querem abordar o
que os outros autores classificam como emprego de “tonalidade”.

Baseados nestas estruturas musicais, principalmente no chamado “modo flamenco”, os
cantaores fazem uso de recursos como glissandos e outras “ornamentagdes, melismas e
microtons” tio presentes na musica oriental, enquanto os guitarristas buscam efeitos''” “que
simulem este modo de cantar em seus instrumentos” (Autenrieth, 2013, p. 13).

“Cepa Andaluza” foi gravada no disco “Fuente y Caudal” (1973). Neste mesmo LP
encontra-se a rumba “Entre dos 4guas”, musica que obteve grande éxito comercial''® e
catapultou Paco de Lucia para a fama internacional. E uma composi¢do para violdo solo

construida em moldes tradicionais, ou seja, através da reunido de varias falsetas no palo de

bulerias.

"5 Para maiores informagdes verificar em MANUEL, Peter. Flamenco in Focus. In: Analytical Studies in World
Music, Michael Tenzer (Org.). New York: Oxford University Press. 2006.

116 «Contemporary descriptions and current survivals suggest that such music, like traditional Arab urban music
in general, was sophisticated, monophonic, and based on a set of modes (magamat), some of the most important
of which appear to have resembled those in use in Arab musics today.”

"7 Como o uso de ligados e de “bends”. Este termo em inglés é usado para designar a técnica na qual o dedo que
esta pressionando a corda sobre o brago do instrumento ¢ movido para cima ou para baixo (verticalmente), sem
deixar de pressionar a nota. Deste modo a afinacdo da nota ¢ alterada ascendentemente.

"8 Segundo Custodio (2005, p.118) esta “rumba flamenca” instrumental acompanhava o sucesso que cangdes
inspiradas no ritmo cubano estavam alcancando na década de 70. “Entre dos aguas” provocou a venda de mais
de 300.000 discos — a autora ndo esclarece se neste numero incluem-se os “compactos” com a faixa — dentro de
um mercado em que a tiragem média de copias, por titulo produzido, era de 3.100 unidades.
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Entre a execucao de cada falseta sdo inseridos trechos em que a guitarra faz o padrao
ritmico das bulerias. Este padrdao ¢ o mesmo usado para acompanhar o cante. Apesar de nosso
interesse estar focado na utilizagdo que Paco faz da regido grave do instrumento para a
composi¢do de violdo solo, nos parece oportuno exemplificar um padrio de
acompanhamento, para esclarecer como se da a base ritmica das bulerias.

Como citado anteriormente, os estudiosos e praticantes do flamenco identificam as
bulerias como um palo derivado da solea. Manuel (2006, p.100) aponta certa preeminéncia da
solea entre os palos, j& que sua inclusao pelos praticantes ¢ certa em qualquer apresentagao
formal, e que “sua presenca € essencialmente obrigatoria no repertorio de qualquer aspirante a
cantor de flamenco, independentemente de contexto regional ou estilistico”™''”. E confirma
que ela “aparenta ter sido uma fonte evoluciondria primaria para certos cantes, especialmente
alegrias e bulerias”."*°

Manuel utiliza a mesma representacao numérica da soled (ver Figura 27) apresentada
por Custodio (2005) e realiza a mesma diferenciagdo que apontamos ao abordarmos as
bulerias: os que trabalham ensinando flamenco e os praticantes como um todo usam a

contagem presente na Figura 3 para este palo:

1212345678910 1 (12)
> > > > >
3 + 3 + 242 +2)

Figura 3. Contagem das bulerias (fonte: MANUEL, 2006, p. 102).

Os guitarristas, ao tocarem por bulerias, usualmente realizam o chamado golpe:
percutindo o tampo do instrumento com a unha do dedo anelar'*' da mio direita nos acentos
marcados dentro do compds. Outras informagdes sdo dadas por Manuel, a respeito do
compas de bulerias:

Ha varias maneiras de se analisar esta estrutura. Para comecar é um esquema
de doze pulsagdes com acentos internos. Mais especificamente pode ser

"9 “Soleares enjoys a certain preeminence among flamenco cantes. [...] In general, its ‘maternal’ status would
appear to rest on [...] its obligatory role in the repertoire of any aspiring flamenco singer, regardless of regional
or stylistic background.”

1201t s sometimes referred to as the ‘mother of cantes,” and it does appear to have been a primary evolutionary
source for certain cantes (especially alegrias and bulerias).”

"2 Ou com a ponta do mesmo dedo mas sem a unha, conseguindo um efeito percussivo com som mais grave do
que aquele realizado com a unha. Varios efeitos percussivos da mesma natureza sio realizados pelos guitarristas
flamencos. E comum também um “peteleco”, de cima para baixo, atingindo ao mesmo tempo o tampo e as
cordas. Dai seus instrumentos estarem providos de um protetor, geralmente de acrilico, chamado golpeador, para
evitar estragos a madeira.
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encarado como uma variante sincopada [...] da sesquialtera, quer dizer, de
6/8 para 3/4, no sentido de ser 3-3-2-2-2 [...] Este padrao 3-3-2-2-2 [da
solea] emerge de uma forma um pouco diferente quando Soleares (ou
alegrias ) aceleram acentuadamente, como muitas vezes acontece na danga,
caso no qual seu compds tranforma-se naquele das animadas bulerias'*
(MANUEL, 2006, p. 102). [tradugdo nossa]

O exemplo musical 25 apresenta transcri¢do de exemplo de um compas de bulerias.
Esta estrutura ¢ comumente usada quando um guitarrista acompanha alguém cantando, ou

quando realiza a base deste palo no espago entre suas as falsetas.

i = indicador da mao direita

i t l l t l ------ l ------------ f l ---------- fl*l -----

| I 0 l
Lt ade b b

> > > > >

12 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 1

Exemplo musical 25. Exemplo das bulerias tocadas ao violao.

O supracitado golpe tradicionalmente seria aplicado nos locais marcados com os
acentos. As setas para cima e para baixo representam a abertura e fechamento do dedo
indicador da mao direita, percutindo as cordas. As figuras ritmicas desenhadas pela atuagao
do indicador podem variar. Podem ser usadas pausas maiores ou o guitarrista pode dar maior
preferéncia ao uso do contratempo (0 que estd representado pelas setas descendentes). Ha
também o uso de rasgueados e varios outros efeitos realizados pela mao direita. Ha grande
liberdade na construgao ritmica do acompanhamento e outros dedos poderiam ser usados, mas
sempre com um firme dominio do compas e de seus acentos caracteristicos.

No exemplo musical 25 o primeiro acorde (L4 maior com a nota Si bemol adicionada)
define o que os flamencos chamam toque por medio. Se o acompanhamento fosse construido
sobre o acorde de Mi maior, seria chamado de toque por arriba. A estes dois ¢ somado o
toque por tarantas ou tarantos, construidos sobre Fa sustenido maior e também chamados de

toque mineros, devido sua ligagio com as regides mineradoras da Espanha (MARIN, 2001, p.

122 «“There are various ways of conceiving or analyzing this structure. To begin with, it constitutes a twelve-beat
scheme with internal accents. More specifically, it could be regarded as a syncopated variant of the familiar
horizontal hemiola or sesquialtera [...] that is, from 6/8 to 3/4, in the sense of being3 3 2 2 2.[..] The3

3 2 2 2 pattern emerges in a somewhat different manner when soleares (or alegrias) markedly accelerates,
as often happens in dance, in which case its compas becomes like that of the lively bulerias.”
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48). Em cada um desses trés tipos de toques sdo utilizadas as mesmas relagdes de acordes, ¢ a
“cadéncia andaluza” se faz presente. Muitos praticantes de flamenco nao diriam, por exemplo:
“Faga um Mi maior”. O modo de tocar sobre esta posi¢cdo seria definido em suas falas com a
frase: “Vamos tocar por arriba”, literalmente, “por cima”. Os acordes sdo visualizados no

braco do violdo ou guitarra como apresentados na Figura 4:

. Sor el
Por arriba Por medio Por tarantas(os)

- T

34

o 000 OO O OO0

Figura 4. Digitagdo dos toques, da esquerda para direita: Mi maior, L4 maior e Fa # maior, construidos sobre o

2 1

23 . A . .
“modo flamenco”, = no qual a dissonancia de nona menor (marcada pelos circulos vermelhos) é marcante.

Estes trés toques sao os principais, usados correntemente. Aos seus acordes
caracteristicos, dentro do “modo flamenco”, ¢ adicionada a dissonancia da segunda menor ou
nona menor. Assim, no acorde de Mi maior € adicionada a nota “F4”, no de La maior a nota
“si bemol” e no de Fa sustenido maior a nota “sol”. No Figura 4 elas estdo marcadas por
circulos vermelhos, sendo que em Fa sustenido ela ¢ executada na terceira corda solta. A
partir de aproximagdes com outros tipos de musicas os guitarristas passaram a explorar todo
o brago do instrumento. Como citado anteriormente, no passado os mais tradicionais pouco se
afastam da primeira posicdo do violdo, que compreendem as primeiras quatro “casas” do
instrumento. Uma maneira que eles encontraram para acompanhar os diferentes cantores ¢ as

124 chamado por eles de cejilla. Com o

variadas alturas de seus cantes foi o uso do capotasto
uso deste recurso eles conseguiam manter as mesmas posicoes de acorde, o uso de cordas
soltas e podiam liberar seu dedo indicador da mao esquerda da funcdao de pestana. Para a
sonoridade da guitarra flamenca, que busca simular os melismas e sinuosidades do canto, isto
¢ importantissimo j& que favorece o uso de ligados com todas as possibilidades de digitagao

(AUTENRIETH, 2013). Isso acarreta alguns detalhes importantes.

123 No caso dos palos mais ligados a tonalidade que ao modalismo — como as alegrias em Mi maior ou L& maior
— os acordes sdo em geral triades e tétrades sem muitas dissonancias.

124 Também ¢ usada a redugdo “capo” e em portugués capotraste. Segundo o dicionario Grove: do italiano “capo
(cabega ou inicio) e tasto (traste): (...) geralmente usado para descrever um objeto que diminui 0 comprimento
das cordas, assim facilitando transposi¢des ascendentes sem alterar o dedilhado.”
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No passado os guitarristas flamencos mais tradicionais dificilmente iriam se referir as
notas musicais presentes no braco do violdo por seus nomes, conforme a teoria musical
ocidentalizada. O ensino era feito por repeticao das digitagcdes dos dedos. E a comunicagao
necessaria entre cantaor € guitarrista ocorria através das palavras ja citadas (MANUEL,
2006, p. 118): “por arriba”, “por medio”, etc. Com o uso da cejilla isso nao mudou. Para
exemplificar: o guitarrista prende sua cejilla na altura do terceiro traste do instrumento e faz a
digitacao correspondente a Mi maior. Todas as relagdes de digitacdo e demais formas de
acorde permanecem as mesmas, mas o som real produzido ocorrerd um tom e meio acima, ou

seja, Sol maior. A Figura 5 e o Exemplo musical 26 ajudam a esclarecer esta pratica:

a) b)

S c) T d) |
|

1Y)

na3

cejilla
(capotasto) ]

PRI APTIRN 7 M

La Ré Sol s bemol

Figura 5. Afinacdo do instrumento alterado pelo uso da cejilla.

Na Figura 5 a letra “a” apresenta a afinagdo natural do instrumento. A letra “b” mostra
a alteracdo da afinagdo com a colocagdo do capotasto. Na letra “c” temos o exemplo em Mi
maior'?, ou como os praticantes do flamenco dizem: por arriba. Na letra “d” temos
novamente a digitacao por arriba, ou seja, na forma do acorde de Mi maior. Mas com o uso
da cejilla na terceira casa temos a sonoridade real do acorde de Sol maior. Quando comecei a
estudar a guitarra flamenca, nos anos 90, encontrei algumas publicagdes com transcrigdes de
solos de musicos como Henrique de Melchor, e percebi foi dada continuidade a esta pratica:
devido ao uso da cejilla, as transcrigcdes de solos de guitarra flamenca sao sempre escritas na
afinacdo natural do instrumento. O que se costuma fazer ¢ indicar a posi¢ao em que a cejilla é

colocada. Como ilustrado no exemplo musical 26:

125 ~ . . . — L . .

Esta configuragdo por arriba, ou seja, na forma de Mi maior (e com a harmonizagao realizada com os demais
acordes derivados desta escala) ¢ usada principalmente no palo de alegrias. Um dos que apresentam mais
caracteristicas tonais que modais.
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Exemplo musical 26. Som real (b) produzido pela execugdo do trecho (a) com o uso do capotasto ou cejilla.

Tal como nos exemplos apresentados na Figura 5 e no Exemplo musical 26, “Cepa
Andaluza” foi gravada com o capotasto situado na terceira casa. E sera como no exemplo “a”
da Figura 31 que apresentaremos alguns trechos da composi¢do de Paco, bem como
fragmentos das composi¢cdoes de outros autores: usando sempre a primeira posicdo do
instrumento. Isso se justifica ndo sé pela tradicdo configurada pelos toques, mas também
porque ha passagens musicais construidas de tal maneira que seriam impraticaveis se o dedo
indicador estivesse “ocupado” em uma pestana, por exemplo. Deste modo o uso da cejilla é
dado fundamental e uma caracteristica da guitarra flamenca e da atividade composicional
nela realizada.

Na gravagao de “Cepa Andaluza” estdo elementos usuais do flamenco. A abertura da
faixa se da através de palmas rapidas, realizando tempo e contratempo, além de outras figuras
ritmicas. O andamento ¢ em torno de 250 bpm. Como citado antes ¢ uma composi¢ao
aparentemente dentro dos moldes tradicionais, construida através da reunido de varias falsetas
elaboradas sobre o toque por medio, ou seja, com seu centro de atragdo baseado no acorde de
L4 maior com a adi¢do da nona menor.'*°

Na contagem da quantidade de falsetas executadas por Paco incluimos apenas os
trechos em que a guitarra atua melodicamente. Assim ndo contabilizamos os compassos de
intervalos entre as falsetas (onde o musico voltar a realizar a base ritmica das bulerias) nem

os chamados cierres.'”” Chegamos a um total de dezesseis falsetas compostas por Paco, sendo

126 5 . ~ .
A representagdo no braco do instrumento e a notagdo em pauta musical deste acorde encontram-se nas

Figuras 22 e 24. Novamente lembramos que, devido ao uso da cejilla, o som real da gravagdo encontra-se a um

tom e meio acima do que escrito.

127 . .

Trechos colocados apds as falsetas, em geral utilizando os rasgueados, que servem como encerramento da
idéia melddica apresentada. Assim como as falsetas podem ser tocadas em ordens diferentes, os cierres também
apresentam “independéncia” e o guitarrista pode utilizar qualquer cierre, ou o mesmo repetidamente, como
fechamento de qualquer falseta. Desde que esteja de acordo com o palo e seu compds.
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que onze tém suas melodias construidas nos borddes. Das cinco restantes: duas utilizam
arpejos que vao do grave ao agudo e vice-versa; duas apresentam a melodia nas primas e uma
¢ construida com acordes rasgueados, nos quais a nota da ponta realiza o desenho melddico.
Exemplo do uso feito por Paco da regido grave em sua composicao encontra-se no Exemplo

musical 27:

P
Exemplo musical 27. Falseta de Paco de Lucia: comp.299-322 (fonte: CANIZARES, 2005).

Encontram-se elementos que, de modo geral, serdo repetidos em todas as falsetas cuja
a construcdo melodica ocorre nos borddoes. Chama a aten¢ao a atuagao dos dedos da mao
direita: ha o uso preeminente do polegar na execucdo das melodias, seguido da intensa
utilizagdo do dedo indicador nos momentos de complementacdo harmonica e ritmica. O
polegar realiza a articulagdao das notas sempre de cima para baixo, em a¢ao coordenada com

128 A movimentagdo do indicador merece detalhamento, em sua

os ligados da mao esquerda.
atuacdo com movimentos repetidos de abrir e fechar. Nos movimentos de abertura (indicados
pelas setas voltadas para cima) a parte posterior da ponta da unha atinge as cordas. Nos de
fechamento (indicados pelas setas voltadas para baixo) isto ocorre com a parte interna da
ponta da unha deste dedo. Na Figura 25 podemos ver como a abertura coincide com o tempo,

e o fechamento com o contratempo de cada batida do compas de doze tempos das bulerias.

128 No documentério “Rito y geografia del cante” (1973), produzido pela “Radio Television Espafiola” (RTVE)
ha imagens de Paco executando algumas das mesmas falsetas gravadas em “Cepa andaluza”. Neste video ha
imagens que focam a ag¢do da mao direita especificamente nessa falseta. Disponivel em:
<http://www.rtve.es/alacarta/videos/rito-y-geografia-del-cante/rito-geografia-del-cante-paco-lucia/1898649/>.
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Esta movimentacao do indicador, como j& escrito antes, ¢ a forma como os guitarristas
flamencos em geral executam as bulerias.

A agdo do polegar sempre aproveita o movimento gerado pelo toque apoiado. Desta
forma ele consegue realizar passagens rapidas como a do fragmento exposto no Exemplo

musical 28:

a@ e®

é i 2[ I 2 ] [ B R

> v i ﬂ p i e —

) \ 1 " ¥ 59 o

[y d‘—'r;[-.» dJ-; fbg h 9‘.\‘0'_3
as® p ¢ e

Exemplo musical 28. Digitacdo em cordas presas e soltas.

A ordem alfabética aplicada a cada nota da melodia nos ajuda a ver a digitacao
realizada no braco do instrumento, de forma que podemos conjuga-la com a acdo do polegar
destro: ao tocar as duas primeiras notas “a” e “b” o polegar realiza movimento sempre
descendente, aproveitando que apds tocar a sexta corda ele estd em contato com a quinta. O

(1P

polegar ¢ levantado somente para poder tanger a terceira nota “c”. A passagem de “c” para
“d” ¢ realizada de modo idéntico ao de “a” para “b”. E, aproveitando o violonismo
caracterizado pelo uso e a transposi¢cao de formas fixas no brago do instrumento, os mesmos
processos sao repetidos uma quarta justa acima, dando sequéncia a melodia (letras “e”, “f”,
“g” e “h”).

O uso dos borddes para a construgdo melodica no flamenco se da nos diversos palos e
nos diferente foques. O Exemplo Musical 29 exemplifica isto com uma falseta de bulerias de
uma das referéncias mais citadas por Paco de Lucia: Manuel Serapi, conhecido como Nifio
Ricardo (1904-1974). Custodio (2005, p. 84) cita que em uma entrevista a Santiago

Alcanda'® Paco diria: “Ricardo foi o mestre da nossa geracdo, de [Manolo] Sanlucar, de

Serranito"*’, de todos nos. Ele era o guitarrista naquela época que representava o “ndo ir mais

12 Diério El Pais, 2 agosto de 1987.
30 Victor Luiz Monge Fernandez.
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além”, o Papa [...] Nesse momento todos os jovens nos miravamos nele e tratamos de

aprender e copia-lo”."*! Depoimento corroborado por Manolo Sanlicar:

A minha geracdo colhe toda a mensagem que da Ricardo. Parece-me que
muito de nés vem de Ricardo, pois Sabicas nos chegava muito pouco.
Lembro-me que o primeiro album que eu ouvi de Sabicas ja tinha 20 anos,
era um guitarrista formado ja; Paco de Lucia o havia ouvido antes na
América, mas eu acredito que aqueles que mais influenciaram a nossa
guitarra flamenca atual sio Montoya e Ricardo** (CABALLERO, 2003, p.
150). [tradugdo nossa]

A falseta de Ricardo combina a melodia nos graves com a complementagao arpejada
das vozes agudas. Os ligados de mao esquerda também sdo aplicados. Esta falseta foi gravada
em um disco de 78 RPM datado de 1954."*° Na gravacdo Ricardo acompanha a cantaora

Manolita de Jerez e insere suas falsetas entre as letras (Exemplo musical 29).
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Exemplo musical 29. Falseta de Nifio Ricardo (transcri¢ao nossa).

O Exemplo musical 30 apresenta outro exemplo de melodias executadas nos bordodes
por Ricardo. Neste caso o complemento harmdnico e ritmico nas primas ¢ realizado com
arpejos. A transcricao feita por Worms (2004) ¢ de uma solea por medio, como dito antes,

palo do qual teriam se originado as bulerias.

Bl “Ricardo fue el maestro de nuestra generacion, de [Manolo] Sanliicar, de Serranito, de todos nosotros. Era
el guitarrista que en esa época representaba el no va mas, el Papa [...] Entonces, todos los jovenes nos
mirabamos en el y tratabamos de aprender y copiarlo”.

132 “Mi generacion recorre todo el mensaje que da Ricardo. A mi me parece que nosotros somos mucho de
Ricardo, porque Sabicas nos llegaba muy poco. Yo recuerdo que el primer disco que escuché de Sabicas yo
tenia ya veinte anios, era ya un guitarrista formado; Paco de Lucia lo habia escuchado antes en America pero yo
creo que quienes mas han influido en nuestra guitarra flamenca actual son Montoya y Ricardo.”

3 Audio e dados disponiveis na Biblioteca Digital do Patriménio Iberoamericano em:
<http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000015138>.
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Exemplo musical 30. Trecho de falseta por medio de Nifio Ricardo (fonte: WORMS, 2004, p. 29).

O Exemplo musical 31 apresenta outra falseta de Paco na qual também se destaca o

uso do polegar destro em combinacao com os ligados de mao esquerda:

iv My ity T_‘
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Exemplo musical 31. Falseta de Paco de Lucia (fonte: CANIZARES, 2005, p. 172-174).

Nesse trecho Paco insere também o rasgueado. Esta técnica de mao direita esta
marcada no Exemplo musical 31, no segundo compasso do segundo sistema, pela sequéncia
de letras “a-m-i”. Como as setas indicam, os dedos anular, médio e indicador partem de uma
posi¢do cerrada e vao sendo abertos no ritmo escrito na pauta. Como se cada um desferisse

um “peteleco” sobre as cordas.'**

134 Rasgueado ou rasgueo é uma técnica de mio direita amplamente utilizada na guitarra flamenca. Podem ser
usados todos os dedos da méo direita, em diversas combinagdes. Cada combinagdo produz um padrao ritmico
distinto. Os musicos treinam varias combinagdes, sempre buscando a precisdo da execugdo, clareza e
uniformidade de volume entre os diferentes dedos da mao direita. Esta técnica ¢ praticamente inseparavel da
sonoridade flamenca.
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Os picados também sdo uma caracteristica da guitarra flamenca. Sdo escalas velozes
articuladas comumente com os dedos indicador e médio."*> O diferencial desta técnica é o
som staccato e muito forte, tipico do flamenco, que consegue ser produzido mesmo em
velocidades altas como a executada em “Cepa Andaluza”. Essa técnica virou uma marca
registrada de Paco de Lucia, que a executava de modo impressionante, e todos os guitarristas
passaram a buscar a mesma velocidade e intensidade sonora que o compositor conseguia

produzir."*® O Exemplo musical 32 apresenta picados realizados sobre as cordas graves:
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Exemplo musical 32. Trecho em picados de “Cepa Andaluza” (fonte: CANIZARES, 2005, p. 154).

Outra caracteristica da guitarra flamenca é a alzapiia.’ O Exemplo musical 33
destaca o uso desta técnica por Paco, em combinagdo com varios ligados executados pela mao
esquerda, na construcao de outra falseta. Nela ¢ usado apenas o polegar destro (marcado na
partitura pelo termo “sempre p”). Inicialmente o polegar ¢ movimentado sempre para baixo.
Os pontos em que ele deve ir para cima sdo marcados pelas setas. Apenas nos cinco
compassos finais, nas alzapuas construidas em quidlteras, estdo marcados todos os
movimentos, pois ¢ a parte mais intrincada: a primeira seta € o movimento descendente, a

€C_ %

segunda seta o ascendente e a letra “p” representa a nota tocada para baixo isoladamente.

55 Ha guitarristas que incluem o dedo anular nesta técnica.

36 Em minhas aulas com diferentes guitarristas flamencos variacdes do seguinte exercicio para picados eram
indicadas: (subindo a velocidade gradualmente) tocar o primeiro dedo com apoio e logo em seguida abafar o
som produzido com o proximo dedo que tocard a nota seguinte. Isto deve ser praticado em qualquer escala,
inclusive com cordas soltas.

137 Técnica dos guitarristas flamencos na qual o polegar da mao direita é usado como um plectro, realizando
rapidos movimentos para cima e para baixo em uma ou varias cordas ao mesmo tempo. Aproveitando o peso da
mao e a forte rotagdo do pulso a alzapiia cria um forte efeito ritmico, ao mesmo tempo em que € possivel
destacar uma linha melddica.
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Exemplo musical 33. Falseta de Paco de Lucia construida com alzapiias (fonte: CANIZARES, 2005, p. 128-
130).

Esta falseta em alzapuas exemplifica afirmagdo anterior, sobre o uso da cejilla pelos
guitarristas flamencos. A melodia que transita nos borddes apresenta varios ligados e, em
certos momentos, estd harmonizada por acordes compostos por quatro notas. Ela somente
poderia ser tocada, da exata maneira como apresentada aqui, na primeira posi¢ao do braco do
instrumento. Sem o uso da cejilla, a transposi¢ao desta melodia para outra regido, utilizando
alzapua e ligados, acarretaria em omissOoes ou substituicdes de notas dos acordes que a
formam.

Outro guitarrista citado por Paco, Sabicas, nos fornece dois exemplos. O primeiro de
fandangos por arriba (Exemplo musical 34) e o segundo de alegrias por medio (Exemplo
musical 35). No Exemplo musical 34 temos um encerramento do trecho com o uso de

alzapuas:
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Exemplo musical 34. Falseta de Sabicas por fandangos (fonte: WORMS, 2004, p. 57).
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Exemplo musical 35. Falseta de Sabicas por alegrias (transcri¢do nossa).

Em diversas fontes consultadas 0 nome de Ramon Montoya'*® ¢ citado como um dos

marcos na transicdo da guitarra flamenca acompanhante em dire¢ao ao protagonismo como

138 Ramon Montoya Salazar (1879-1949).
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solista'* (CUSTODIO, 2005; CABALLERO, 2003; AUTENRIETH, 2013). Paco de Lucia
também o identifica como um dos precursores € o coloca como o sua referéncia mais afastada
temporalmente. Baseado em entrevistas que fez com Paco, Caballero (2003, p.258), diz que,
para o compositor, dos guitarristas anteriores ‘“Montoya esta na base, porque mais atras —

Borrul'*, Javier Molina'*'... — ele ndo conhece™.'** Nas palavras de Paco:

Sabicas e Nifio Ricardo foram os mestres da minha geracdo mas, por sua
vez, Montoya foi o Mestre de geragdo deles. Acho que foi o mais importante
dos que conhecemos, dos guitarristas que passaram ao longo da historia.
Com Montoya, a guitarra passou por uma mudanca completa. A partir dele,
os conceitos sdo totalmente diferentes, Sabicas, que era um criador, e
Ricardo, que também o foi, suas maneiras e conceitos na hora de tocar
estavam baseados sobre as maneiras e conceitos de Ramén Montoya'®
(depoimento a TELLEZ, 1994, p. 342). [tradug@o nossa]

De Montoya selecionamos duas falsetas. A primeira ¢ uma de fandangos, onde
também realiza a técnica dos picados. Enquanto que no exemplo (Figura 36) transcrito por
Caiiizares (2005) ha escrita especifica para os picados, Worms (2004) prefere representa-los

usando letras maiusculas (penultimo compasso da Figura 41):

Exemplo musical 36. Falseta de Ramon Montoya por fandangos (fonte: WORMS, 2004, p. 21).

1% Suas 14 gravagdes realizadas em 1936 sdo apontadas como o primeiro registro da guitarra flamenca
puramente solista, o que teria aberto caminhos seguidos posteriormente por Nifio Ricardo, Sabicas, Paco de
Lucia e seus contemporaneos como Manolo Sanlucar e Serranito (CABALLERO, 2003).

10 Miguel Borrull Castello (1866-1947).

' Javier Molina Cundi (1869-1956).

2 «“Del antes, para Paco de Lucia Montoya estd en la base, porque mds atrds — Borrull, Javier Molina...— no
conoce él.”

43 «Sabicas y Nifio Ricardo fueron los maestros de mi generacion pero, a la vez, Montoya fue el Maestro de la
generacion de ellos. Yo creo que fue el mas importantes de los que conocemos, de los guitarristas que han
pasado por la historia. Con Montoya, la guitarra ha experimentado un cambio total. A partir de él, los
conceptos son totalmente diferentes, Sabicas, que fue un creador, y Ricardo que también lo fue, sus maneras y
sus conceptos a la hora de tocar estaban basados en las maneras y los conceptos de Ramon Montoya.”
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A segunda falseta foi transcrita a partir de uma gravacao realizada no final dos anos
1920,'** na qual ele também utiliza o foque por medio, ou seja, baseado no acorde de La
maior. A escuta deste fonograma revela que nesta buleria a guitarra alterna entre momentos
sobre 0 “modo flamenco” e outros mais tonais, baseados em tonica e dominante. E sobre esta

segunda modalidade de harmonizacao que ¢ iniciado o Exemplo musical 37:

A4t ik
i y 2 : [y o
(6 < | | =
@ ! @ _ 1 1 1 1
) s * o g @ v g T 3 s
Plsnsserarmsammasssanensmsnsmssanassess snsn sonsnsasns s asssassSASARSS SR ARS ISR SARR SRR R R AR RA SAs A oA TS P

Exemplo musical 37. Falseta de Ramon Montoya (transcrigao nossa).

Novamente temos a melodia construida nos borddes, com a acdo preeminente do
polegar destro e uso da técnica de ligados pela mao esquerda. A regido aguda do instrumento
¢ usada para complementar ritmica e/ou harmonicamente as melodias. Em outras falsetas de
Montoya encontram-se também as mesmas técnicas de mao direita utilizadas pelas geragdes
posteriores, como rasgueados, alzapuas € picados.

Isto nos leva a crer que “Cepa Andaluza”, quanto ao uso do modelo de composi¢ao
que nos dispomos a tratar nesta pesquisa, estd totalmente conectada a tradicao referenciada
por Paco de Lucia em suas falas. Os elementos técnicos que constituem a maneira flamenca
de tocar e que fazem parte da criacdo de “Cepa Andaluza” ja estavam presentes nos registros
sonoros deixados por estes guitarristas que, na visdo de Paco de Lucia, constituem uma linha
temporal de tradicdo da guitarra flamenca solista. Custodio (2005, p.112) corrobora nossa
visdo, e indica um ponto em que a musica de Paco atinge procedimentos inovadores, ao tratar

do disco no qual “Cepa andaluza” foi gravada:

[...] O quarto LP Paco de Lucia como criador ¢ Fuente y Caudal [...] um
excelente trabalho para guitarra flamenca de recorte bastante convencional,
passou para a historia por conter a rumba Entre dos aguas | ... ] no resto do

' Em um disco de 78 RPM gravado por volta de 1927. Audio e informagdes disponiveis na Biblioteca Digital
do Patrimodnio Ibero-americano em: <http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000166843>.
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album encontramos algumas inovagdes sutis no aspecto puramente musical,
provenientes, sobretudo, dos contatos de seu criador com a musica sul-
americana. Entre as mais chamativas encontramos o emprego de acordes de
sétima (incluso alguma nona) em posi¢des abertas ndo proprias do flamenco
tradicional, mas mais proximas da harmonia brasileira'®. A capacidade de
Paco de contextualizar esses acordes “ndo- flamencos” em uma sequéncia de
acordes “flamencos” para conseguir integra-los plenamente em uma estética
totalmente flamenca ¢ admiravel. De fato, se Paco de Lucia pdde levar o
flamenco tdo longe foi pelo profundo conhecimento que tem de sua estética,
o que lhe permitiu introduzir elementos estrangeiros sem nunca perder suas
raizes.'* [tradug@o nossa]

Em 1973, mesmo ano da gravacao de Fuente y Caudal, podemos ver Paco dando o

147

seguinte depoimento ' ao ser perguntado se via, na geracdo a que ele pertencia, um

rompimento com os moldes anteriores:

[...] Hoje na guitarra flamenca se harmoniza muito mais. Um rompimento
bem mais com a forma que com os moldes. O flamenco, enquanto harmonia,
esta baseado na cadéncia andaluza [toca os acordes]. Enquanto ao ritmo é
um pouco mais complicado... Nos seguimos nessa base. Essa ndo se pode
romper porque € o flamenco em si, ndo é? Mas tratamos de ampliar-lo em
harmonia, em sua nova forma.'*

O acorde inicial de “Cepa Andaluza” ilustra a informagdo fornecida por Custodio.
ApoOs a abertura realizada pelas palmas a guitarra de Paco soa pela primeira vez na faixa

desferindo o seguinte acorde (Exemplo musical 38):

145 Nessa época a bossa-nova ja tinha conquistado grande sucesso internacional, mas lembremos também que o
uso de harmonias dissonantes ja era pratica anterior aos anos 60, vide a obra de Garoto, por exemplo.

146 «r ] el cuarto LP de Paco de Lucia como creador es Fuente y Caudal [...] un trabajo excelente para
guitarra flamenca de corte bastante convencional, ha pasado a la historia por contener la rumba Entre dos
aguas [...] En el resto del disco encontramos algunas sutiles innovaciones en el aspecto puramente musical, y
provenientes sobre todo de los contactos de su creador con la musica sudamericana. Entre las mas llamativas
encontramos el empleo de acordes de séptima (incluso alguna novena) en posiciones abiertas no propias del
flamenco tradicional sino mas cercanas a la armonia brasilenia. La habilidad de Paco a la hora de
contextualizar estos acordes ‘no flamencos’ en una cadena de acordes ‘flamencos’ para conseguir integrarlos
de lleno en una estética totalmente flamenca es admirable. De hecho, si Paco de Lucia ha podido llevar tan lejos
el flamenco ha sido por el profundo conocimiento que tiene de su estética, que Le ha permitido introducir
elementos ajenos sin perder en ningiin momento sus raices.”

'“7 No documentério “Rito y geografia del cante” (1973), produzido pela “Radio Television Espafiola” (RTVE)
Disponivel em: http://www.rtve.es/alacarta/videos/rito-y-geografia-del-cante/rito-geografia-del-cante-paco-
lucia/1898649/

148 «r ] Hoy en la guitarra flamenca se armoniza mucho mds. [...] Un rompimiento mds bien con las formas
que con los moldes. El flamenco, enguanto armonia, esta basado en la cadencia andaluza [toca os acordes].
Enquanto a ritmo és un poco mas complicado... Nosotros seguimos en esta base. Esa no se puede romper
porque es el flamenco en si, no? Pero tratamos de ampliarlo en armonia, en su nueva forma.”
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Exemplo musical 38. Inicio de “Cepa andaluza”. Comp.1-8 (fonte: CANIZARES, 2005, p. 121).

Utilizando o polegar destro para articular as notas e construindo a melodia na quarta
corda do instrumento (ou seja, internamente ao acorde mas ainda em um dos borddes) Paco
escolhe iniciar com um acorde de Sol menor com a nona adicionada,149 sendo esta tensao o
ponto de partida da linha melddica.

O uso de harmonia com mais dissonancias poderia ser decorréncia de seu contato com
outras musicas além da brasileira, como o jazz estadunidense. Mas a influéncia da musica
produzida no Brasil sem duvidas chegou aos musicos da geracao de Paco, como podemos ver

no depoimento de seu contemporaneo ¢ amigo Manolo Sanltcar:

O que tivemos os guitarristas da minha geragdo [...] que ndo tinham os
anteriores? A Tnica coisa [...] ¢ que pudemos ouvir muita mais musica que
0s nossos mais velhos. No6s pudemos ouvir jazz, [...] musica brasileira,
caribenha, [...] musica classica [...] E ademais em quantidades industriais.
Entdo a mente vai recebendo e faz uma tradugéo disso pois, ainda que néo se
trate de copiar, o que vocé esta ouvindo estd ai ... Por isso ha esse
enriquecimento da guitarra flamenca, porque [...] a musica que ouvimos é
justamente aquela tem o que ndo temos ou ndo tinhamos [...] Recordo dos
primeiros contatos que tivemos, Paco de Lucia e eu, ¢ nés falamos em geral
sobre isso: como a guitarra flamenca precisava enriquecer-se
harmonicamente. Este foi nosso afd permanente [..]'"° (depoimento a
CABALLERO, 2003, p. 235). [tradugdo nossa]

Em sua tultima visita ao Brasil antes de seu falecimento, para realizar shows em Sao
Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre (em 2013), Paco de Lucia cedeu uma entrevista ao jornal
Zero Hora (RS). Um dos topicos foi a relagdo do compositor com a musica brasileira:

O Brasil produz uma das musicas que mais gosto, junto com a musica dos
negros americanos, a musica de Cuba, o jazz ¢ a musica da Africa. O Brasil
sempre me inspirou muito. Quando jovem, ouvi um disco de Baden

1% Som real Si bemol menor com a nona adicionada.

150 “Oué hemos tenido los guitarristas de mi generacion [...] que no han tenido los anteriores? Lo tnico [...] es
que hemos podido escuchar mucho mds musica que nuestros mayores. Hemos escuchado jazz, [...] musica
brasileria, caribena, [...] musica clasica [...] Y ademas en cantidades industriales. Entonces la mente va
recibiendo esto y hace una traduccion de ello, que aunque no se trate de copiar , lo que estds escuchando ahi
estd...Por eso existe ese enriquecimiento de la guitarra flamenca, porque [...] la musica que escuchamos es
Justamente aquella que tiene lo que nosotros no tenemos o teniamos [...] Recuerdo de los primeros contactos
que tuvimos Paco de Lucia y yo, y hablabamos en general de eso: como la guitarra flamenca necesitaba
enriquecerse armonicamente. Este fue nuestro afan permanente [...].”
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Powell”™. Eu ndo podia acreditar no que ouvia. Ele tocava com tanta

musicalidade, tanta harmonia. O flamenco é uma musica mais ritmica. Esse
disco mudou minha vida, comecei a pensar o violdo de outra maneira. A
partir dai, fui ouvir Jodo Gilberto, Tom Jobim e violonistas como meu amigo
ja falecido Raphael Rabello. Gosto muito da originalidade e da melodia de
Djavan. Néo temos tempo nessa entrevista para eu listar todos os artistas
brasileiros que admiro (entrevista concedida a Marcelo Perrone em
4/11/2013).12

Tal depoimento estd de acordo com a visdo de Manolo Sanlucar sobre suas intengdes
(e as de Paco de Lucia) de inserir no flamenco a influéncia da harmonia utilizada em outras
praticas musicais, € que ambos recebiam através dos discos em seus periodos formativos.
Infelizmente tanto Custodio (2005) como Tellez (1994), Caballero (2004) e Pohren (1992)
fornecem poucas informagdes sobre esse aspecto da musica de Paco. Mas esse dado nos
parece interessante ¢ pode apontar direcdes para futuras pesquisas musicais sobre a guitarra

flamenca.

51 Em conversa sobre esta pesquisa o violonista carioca Marcello Gongalves ja havia comentado sobre a
admiracdo de Paco em relacdo a Baden Powell.

152 Disponivel em: <http://zh.clicrbs.com.br/rs/entretenimento/noticia/2013/11/paco-de-lucia-se-apresenta-em-
porto-alegre-no-proximo-domingo-4322526.htm1>.
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CONCLUSAO

Este trabalho se pautou por revelar como se deu a constru¢do de conhecimento
musical dos violonistas-compositores Guinga ¢ Paco de Lucia. Tal constru¢do encontra-se
refletida em suas agdes e modos particulares de compor para o violdo. Suas trajetérias estdo
perpassadas pelas mudangas tecnoldgicas no modo de se produzir e escutar musica, € os dois
compositores revelam em suas biografias e depoimentos como tais mudangas fizeram parte de
sua formacdo e consequentemente na concepcdo de suas obras. Em nossa pesquisa
encontramos, em depoimentos de praticantes e em textos académicos, evidéncias que indicam
que tais procedimentos de aquisicdo de conhecimento aqui apresentados na trajetéria de
Guinga e Paco de Lucia sdo processos recorrentes tanto no choro como no flamenco.

Os exemplos musicoldgicos selecionados permitiram tratar do uso dos borddes tal
como apresentado em cada peca selecionada e relaciond-lo com as respectivas praticas
musicais € composicionais dos violdes solistas do choro e do flamenco. Com esta pesquisa
acreditamos ter reunido evidéncias que apontam — dentro do repertorio ligado a tradigao
brasileira do violdo solista da musica de choro — que o modelo de composi¢do aplicado em
“Di menor” encontra-se baseado em caracteristicas do violdo do choro mas, enquanto peca
para violao solo, recebe tratamento e destaque que nao sao usuais. O fraseado do sete cordas,
contribuicao violonistica genuinamente brasileira, construida dentro do choro, demonstra ser a
inspiracao desse modelo. Esperamos que os dados recolhidos possam suscitar debates e novas
producdes sobre a composi¢do para o violdo com esse enfoque nos borddes, como
apresentada na peca de Guinga. Esta pode muito bem vir a ser propulsora de novas
composig¢des ligadas ao choro.

Apresentamos evidéncias de como esse mesmo modelo, guardadas as devidas
caracteristicas musicais e culturais que diferenciam o flamenco do choro, ¢ frequente em
composigdes realizadas pelos guitarristas flamencos. Se esse pensamento composicional ja
podia ser encontrado no inicio do século XX, a obra de Paco de Lucia tornou-se referéncia
por suas novas abordagens harmonicas, colaboragdo com artistas de outras searas musicais e
na nova instrumentacdo acrescentada ao flamenco, o que ampliou a area de pratica do
flamenco ao redor do mundo e fez incluir seu nome na tradicdo construida que também ¢ o

flamenco. Sobre esta secdo de nossa pesquisa, também fica como sugestdo para futuros
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estudos o aprofundamento da questdo que envolve a influéncia do violdao e harmonia da
musica brasileira sobre o0 modo de tocar flamenco.

Buscamos evidenciar a relagao dialdgica existente entre os desenvolvimentos da
industria fonografica e as praticas musicais no choro e no flamenco. Deste modo, procuramos
trazer para este debate musical pensamentos sobre o contexto em que tais praticas se
formaram. Da mesma forma, podemos pensar os conceitos tedricos aqui abordados em nossa
atualidade, tentando refletir mais sobre nossas praticas no agora, acao geralmente contida pela
pressa dos dias em que vivemos.

Finalmente, acreditamos ter contribuido em especial para a bibliografia de futuras
pesquisas sobre o flamenco. Na tentativa de superar a escassez de material que se nos
apresentava, acabamos conseguindo reunir material da produg¢ao académica de diferentes paises,
como Espanha, Inglaterra, Brasil e Estados Unidos. Esperamos que essa rede de informagoes

colhida também possa fornecer subsidios para futuros trabalhos sobre o flamenco em nosso pais.



115

REFERENCIAS

Dissertagoes, teses, artigos e ensaios

ARAGAO, Paulo. Pixinguinha e a génese do arramjo musical brasileiro. Dissertago
(Mestrado em Musica) — Programa de Pos-graduacao em Musica, Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2001.

AUTENRIETH, Mathew Machin. Andalucia flamenca: music, regionalism and identity in
Southern Spain. Tese (Ph.D. em Etnomusicologia), Cardiff University, 2013.

BORGES, Luis Fabiano Faria. Trajetoria estilistica do choro: o idiomatismo do violao de
sete cordas, da consolidagao a Raphael Rabello. Dissertagdo (Mestrado em Musica),
Universidade de Brasilia, Brasilia, 2008.

BRAGA, Luis Otavio Rendeiro Correa. 4 inven¢do da musica popular brasileira: de 1930 ao
final do Estado Novo. Tese (Doutorado em Historia) — Programa de Pos-graduacao em
Historia Social, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2002.

. O Conjunto Epoca de Ouro. 2008-2009. Ensaio elaborado para o projeto Musicos do
Brasil: Uma Enciclopédia. Disponivel em:
<http://ensaios.musicodobrasil.com.br/luizotaviobraga-oconjuntoepocadeouro.pdf>.

CAIADO, Nelson Fernando. Samba, musica instrumental e o violdo de Baden Powell.
Dissertagdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pos-graduacdo em Musica,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2001.

CARDOSO, Thomas Fontes Saboga. Um violonista-compositor brasileiro. Guinga: a
presenca do idiomatismo em sua musica. Dissertagdo (Mestrado em Musica) —
Programa de Pos-graduacdo em Musica, Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2006.

DELNERI, Celso Tenoério. O violdo de Garoto: a escrita e o estilo violonistico de Annibal
Augusto Sardinha. Dissertacdo (Mestrado em Musica), Universidade de Sao Paulo,
2009.

GONZALES, Jaime Trancoso. El piano flamenco: génesis, recorrido diacronico y analisis
musicologico. Tese (Doutorado), Universidade de Sevilha, 2011.

HARO, Maria Jesus Fabregas. Nicanor Teixeira: a musica de um violonista compositor
brasileiro. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pos-graduagao em
Mausica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1993.

HERNANDEZ, Erika Leticia. 4 dan¢a flamenca: uma experiéncia de ensino-aprendizagem.
Dissertagcdo (Mestrado em Artes), Unesp, 2008.

HERNANDEZ, Jos¢ Martinez. Origenes del flamenco. Revista Digital Educativa
Contraclave, 2006.



116

JUNQUEIRA, Humberto. 4 obra de Garoto para violdo: o resultado de um processo de
mediacdo cultural. Dissertacdo (Mestrado em Musica), Universidade Federal de Minas
Gerais, 2010.

KAWAKAMI, Shigenobu. El flamenco, tradicion inventada y tradicion vivida.
Cuadernos Canela, n. 22, p. 9-23, 2010.

LIBANEO, Daniela Leonardi. Ensinando a danga flamenca. Dissertacdo (Mestrado em
Artes), Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1999.

MAGALHAES, Alain Pierre Ribeiro de. O perfil de Baden Powell através de sua
discografia. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pds-graduagdo em
Musica, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2000.

MANGUEIRA, Bruno Rosas. Concepgoes estilisticas de Hélio Delmiro: violao e
guitarra na musica instrumental brasileira. Dissertagdo (Mestrado em Musica),
Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2006.

MANUEL, Peter. Andalusian, gypsy and class identity in the contemporary flamenco
complex. Ethnomusicology, Univertsity of Illinois Press/Society for Ethnomusicology,
v.33,n. 1, p. 47-65, 1989.

MARIN, Lola Fernandez. El flamenco en la musica nacionalista espafiola: Falla y
Albeniz. Musica y Educacion: revista trimestral de pedagogia musical, n. 65, p. 29-64,
2006.

MELLO, Marco Antonio da Silva; VEIGA, Felipe Berocan; COUTO, Patricia Brandao;
ALVES DE SOUZA, Mirian. Os ciganos do Catumbi. Revista Cidades, Comunidades e
Territorios, n. 18, p. 79-92, jun. 2009.

OLIVEIRA, Ledice Fernandes. Radamés Gnattali e o violdo: relagdo entre campos de
producao na musica brasileira. Dissertacao (Mestrado em Musica) — Programa de Pos-
graduacao em Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1999.

PEREIRA, Fernanda Maria Cerqueira. O violdo na sociedade carioca: técnicas,
estéticas e ideologias. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pés-graduagao
em Musica, Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007.

PESSOA, Felipe; FREIRE, Ricardo Dourado. Fonogramas, performance e musicologia
no universo do choro. Musica Popular em Revista, Campinas, ano 2, v. 1, p. 34-60,
jul./dez. 2013.

PIRES, Luciano Linhares. Dilermando Reis: o violonista brasileiro e suas composicoes.
Dissertagdo (Mestrado em Musica) — Programa de Pos-graduacdo em Musica,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1995.

SPIELMANN, Daniela. Tarde de chuva: a contribuig¢do interpretativa de Paulo Moura
para o saxofone no samba-choro e na gafieira, a partir da década de 70. Dissertagao
(Mestrado em Musica) — Programa de Pos-graduacao em Musica, Universidade Federal
do Estado Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2008.



117

TABORDA, Marcia Ermelindo. As abordagens estilisticas no choro brasileiro (1902-
1950). Revista Historia Actual Online, Asociacion de Historia Actual, n. 23, p. 137-146,
2010.

ZANIN, Fabiano. O violdo flamenco e as formas musicais flamencas. Revista
Cientifica/FAP, online, 2008.

Livros e métodos
ADORNO, Theodor. O lluminismo como mistificagdo das massas. In: Industria cultural
e sociedade. Sao Paulo: Paz e Terra, 2002.

ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. Sao Paulo: Martins, 1962.

ANTONIO, Irati; PEREIRA, Regina. Garoto, sinal dos tempos. Rio de Janeiro:
Funarte, 1982.

APEL, Willi. Harvard dictionary of music. 2. ed. 1969.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: LIMA,
Luiz Costa. Teoria da cultura de massa. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1990.

BENT, lan; STANLEY, Sadie (Orgs.). The new grove dictionary of music and
musicians. 2. ed. Londres: MacMillan, 2001.

BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbdlicas. Introdugdo, organizagdo e
selecdao de Sergio Miceli. Sao Paulo: Perspectiva, 2013.

. Razoes praticas: sobre a teoria da agdo. Tradug¢do de Mariza Corréa. Campinas:
Papirus, 1996.

BRAGA, Luiz Otavio. O violdo de 7 cordas: teoria e pratica. 2. ed. Rio de Janeiro:
Lumiar, 2004.

CABALLERO, Angel Alvarez. El toque flamenco. Madri: Alianza, 2003.

CAETANO, Rogério; PEREIRA, Marco (Orgs.). Sete cordas: técnica e estilo. 1. ed.
Rio de Janeiro: Garbolights Producdes Artisticas, 2010.

CARVALHO, Mario Vieira de. A partitura como espirito sedimentado: em torno da
teoria da interpretagdo musical de Adorno. In: MARTINGO, Angelo; MONTEIRO,
Francisco (Eds.). Interpretagdo musical: teoria e pratica. Lisboa: Colibri, 2007, p. 15-
36.

CERTEAU, Michel De. 4 inven¢do do cotidiano: artes de fazer. Petropolis: Vozes,
1998. v. 1.



118

CORTES, Norberto Torres; VASQUEZ, Eusébio Rioja. Nirio Ricardo: vida y obra de
Manuel Serrapi Sanchez. Sevilha: Signatura Ediciones de Andalucia, 2006.

; . Guitarra flamenca. Sevilla, Signatura Ediciones de Andalucia, 2010.
v.lell

CUSTODIO, Diana Perez. Paco de Lucia: la evolucion del flamenco a través de sus
rumbas. Cadiz: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cadiz, 2005.

DARTIGUES, André. O que é a fenomenologia?. Traducdo de Maria José¢ J. G. de
Almeida. Sdao Paulo: Moraes, 1992.

GOMEZ, Agustin. De estética flamenca. Barcelona: Carena, 2001.

HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence (Orgs.). A inven¢do das tradi¢oes. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1997.

LAKATOS, Eva M.; MARCONI, Marina de A. Técnicas de pesquisa. Fundamentos de
metodologia cientifica. 3. ed. Sao Paulo: Atlas, 1991.

LE GOFF, Jacques. Historia e memoria. Tradugdo de Bernardo Leitdo. 5. ed.
Campinas: Unicamp, 2003.

MANUEL, Peter. Flamenco in focus. In. TENZER, Michael (Org.). Analytical studies
in world music. Nova York: Oxford University Press, 2006.

MARCUSE, Herbert. Sobre o carater afirmativo da cultura: cultura e sociedade. Sao
Paulo: Paz e Terra, 1997. v. L.

MARQUES, Mério. Guinga: os mais belos acordes do suburbio. Rio de Janeiro:
Gryphus, 2002.

MELLO, Jorge. Gente humilde: vida e obra de Garoto. Sao Paulo: Sesc-SP, 2012.

MORIN, Edgar. Cultura de massas no século XX: o espirito do tempo. Neurose. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 1977. v. L.

POHREN, D. E. Paco de Lucia y familia: el plan maestro. Sociedad de Estudios
Espanoles, 1992.

REILY, Suzel. Folk Music, art music, popular music: what do these categories mean
today?. Newcastle: BFE Roundtable, 2006. Disponivel em:
<http://www.ncl.ac.uk/sacs/musicconferences/BFE2007/roundtable.htm>.

SANTOS, Turibio. Heitor Villa-Lobos e o violdo. Rio de Janeiro: MEC/Departamento
de Assuntos Culturais, 1975.

SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composi¢do musical. Tradugdo de Eduardo
Seincman. Sao Paulo: USP, 1991 [1967].



119

SEEGER, Anthony. Etnografia da musica. Traducao de Giovanni Cirino. In: MYERS,
Helen. Ethnomusicology: an introduction. Londres: The MacMillan Press, 1992.

STOKES, Martin. On musical cosmopolitanism.The Macalester International
Roundtable, paper 3, 2007.

TABORDA, Marcia Ermelindo. Violdo e identidade nacional: Rio de Janeiro 1830-
1930. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2011.

TAGG, P. Analysing popular music: theory, method and practice. In: Popular music.
Middleton: Oxford University Press, 2000 [1982]. v. 2.

TELLEZ, Juan Jose. Paco de Lucia: retrato de familia con guitarra. Sevilha:
Qiiasyeditorial, 1994.

TENZER, Michael (Ed). Analytical studies in world music. Nova York: Oxford
University Press, 2006.

TURINO, Thomas. Music as social life. Chicago: University of Chicago Press, 2011.
Partituras

BELLINATI, Paulo. The guitar works of Garoto. Sao Francisco: Guitar Solo
Publications. 1991. v. I e 1.

DE LUCIA, Paco; CANIZARES, Juan Manuel. Fuente vy caudal de Paco de Lucia.
Madri: De Lucia Gestion SL, 2005.

GUINGA/CABRAL, Sérgio. A musica de Guinga. Rio de Janeiro: Gryphus, 2003.
Discos e CDs

ANTOLOGIA del cante flamenco. Madri, 1958. Hispavox. varios artistas.
POWELL, Baden. Images on guitar. Franga, 1972. MPS records

DELMIRO, Helio. Chama. Sdo Paulo, 1984. Som da Gente.

DE LUCIA, Paco. Fuente y caudal. Madri, 1973. Phonogram.

GUINGA. Suite leopoldina. Rio de Janeiro, 1999. Velas.

DVDs / Video-aulas

FRANCISCO SANCHEZ; PACO DE LUCIA. EUA: Universal Studios, 2008. 2 DVDs
(153 min), color.



120

PACO DE LUCIA. Light & shade. A Portrait. Alemanha: Arthaus Studios, 2001. 1
DVD (60 min), color.

GERARDO NUNEZ. La guitarra flamenca de Gerardo Nuiiez. Suiga: Encuentros
Productions, 2004. 1 DVD (180 min), color.

TOMATITO. La guitarra flamenca de Tomatito. Suica: Encuentros Productions, 1996.
1 DVD (60 min), color.

Sites
www.bne.es/es/Catalogos/BibliotecaDigitalHispanica/Inicio/index.html
www.cliquemusic.uol.com.br

www. contraclave.es

WWW.emimusic.com

www.flamencobrasil.com.br

www.guinga.com.br

www.pacodelucia.org

www.rtve.es/television/rito-geografia-cante/
www.seap.minhap.es/enlaces/administraciones autonomicas.html
www.universalmusic.com
https://www.youtube.com/watch?v=JHuo4YSSVNE acesso em 18/11/2012 (video
apresentacao de Marcello Gongalves)



121

GLOSSARIO DE TERMOS EMPREGADOS NO FLAMENCO

A compas. Que esta a tempo, de acordo com a base ritmica.

A Palo seco. O canto sem acompanhamento da guitarra.
Al aire. Tocar a guitarra sem cejilla.

Bailaor(a). Dangarino(a) de flamenco.

Baile. A danga flamenca.

Café cantante. Local de apresentagao de flamenco. Tiveram seu auge na segunda metade do

século XIX, entrando em decadéncia nas duas primeiras décadas dos séc. XX.
Carpii. Cigano, aciganado.

Cantaor(a). Cantor(a) de flamenco. Distingue-se do termo castelhano “Cantante”.
Cante. O cantar flamenco

Cante a compas. Canto que esta dentro do compasso, seguindo a métrica.

Céjilla. Capotasto. Pega adaptada no braco do violdo para diminuir o comprimento das

cordas, alterando a afinacdo do instrumento.

Compads. Base ritmica, com pontos de acentos determinados, que define o palo flamenco no

qual se estd cantando ou tocando.

Duende. Estado transcendental que o musico ou dangarino atinge através do flamenco,

contagiando os demais executantes e platéia. Inspiracao.

Falseta. Composi¢ao para violao solo. Geralmente de curta duracdo, inserida entre os
intervalos do cante ou como introducgao. Posteriormente, através da reunido de falsetas, os

guitarristas passaram a realizar solos mais longos.
Floreo. Ornamentacao melodica realizada pelo cantaor ou guitarrista.

Guitarra. Instrumento equivalente ao violao. Ha pequenas diferencas entre o modelo cléassico
e o flamenco, pois o segundo busca um som mais percussivo. Com esse intento sao usadas
madeiras especificas como a do cipreste, além de ter encordoamento mais perto da escala do

instrumento.
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Guitarrista. MUsico que toca a guitarra flamenca.

Jalear. Emitir em voz alta expressdes de incentivo direcionadas ao executante do cante, toque

ou baile.
Juerga. Reunido informal e festiva dos praticantes de flamenco.

Melisma. Variagdes melddicas em que varias notas sdo cantadas sobre uma mesma silaba do

cante.
Palmero. O que faz as palmas para acompanhamento da musica.

Palo. Ritmo flamenco, caracterizado nao so pelo compds mas pelos tipos de melodias e letras

realizadas pelo cantor e pelas harmonias realizadas pelo acompanhante.

Pito. Estalar de dedos, usado como acompanhamento ritmico.

Por abajo. O mesmo que por medio.

Por arriba. O toque realizado a partir do acorde de Mi maior.
Por médio. O toque realizado a partir do acorde de La maior.
Rasgueo. O mesmo que rasgueado.

Rasgueado. Técnica de mao direita na qual a parte posterior das unhas atinge as cordas,

realizando diferentes subdivisdes ritmicas com um som forte e percussivo.
Tablao. Lugar de apresentacao de artistas flamencos.

Taconeo. O mesmo que zapateado.

Tercio. Versos que constituem as letras do cante flamenco.

Tocaor. O que realiza o toque.

Toque. Ato de tocar. Usado principalmente para falar sobre a guitarra.

Zapateado. Sons produzidos pelos pés dos bailaores. Assim também sao chamados os solos

percussivos realizados por estes profissionais.
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ANEXOS

PARTITURAS

Di menor

Guinga e Celso Viafora

Reprodugdo da partitura transcrita por Paulo Aragéo e Carlos Chaves
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