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Resumo

Neste trabalho busco refletir sobre a estética da viola
instrumental no Brasil nas Ultimas décadas. Essa reflextio parte da
identificactio de elementos que foram incorporados nesse universo,
apontando para um processo acentuado de modernizacdo pelo
qual passa o instrumento desde entornos dos anos 1980. O trabalho
edifica a fundacao de uma linguagem renovada da viola sobre @
obra de quatro violeiros compositores tidos como referéncia: Almir
Sater, Tavinho Moura, lvan Vilela e Heraldo do Monte. Abordo também
algumas questdes historicas uma vez que esse movimento recente
de retomada da viola nos meios urbanos ¢ também um processo
importante da trajetéria do instrumento desde sua chegada no
Brasil, ainda no século XVI.

Palavras-chave: Viola caipira; viola contemporénea; musica
instrumental brasileira.
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Abstract

In this paper | bring some discussion on the aesthetics of the
instrumental music made for viola caipira in Brazil during the last decades.
This reflection is based on the identification of elements that have been
incorporated in this universe, pointing to an accentuated process of
modernization through which the instrument passes since around the
19&80s. This work builds the foundation of a renewed viola language
on the work of four composers/violeiros considered as references: Almir
Sater, Tavinho Moura, Ivan Vilela and Heraldo do Monte. | also address
some historical issues, since this recent movement of retaking the viola in
urban environments is also an important process of the trajectory of the
instrument since its arrival in Brazil, in the [6th century.

Keywords: Viola caipira; Contemporary viola; Brazilian instrumental
music.

Introducéo

Quando se fala em viola no Brasil, hoje, ¢ quase certo que nosso
imaginario seja impelido & imagem e sonoridade associadas ao seu ar-
quétipo caipira. De fato, o universo caipira ¢ aquele no qual a presenca
da viola no brasil se tornou mais marcante e difundida. O instrumento,
no entanto, assume formas particulares por todo o pais, como a viola
machete no samba-de-roda da bahio; a viola-de-cocho no cururu ma-
togrossense; a viola caicara no litoral paulista ¢ paranaense ou a viola
de repente em diversas partes da regido nordeste. O protagonismo da
vertente caipira da viola se associa a alguns mecanismos historicos e
sociais a serem comentados adiante nesse trabalho.

Olhando um pouco mais de perto percebemos que © percurso
da viola se estende tanto por os seculos que antecedem sua vivencia
caipira quanto, a partir dos anos 1980, para além do esteredtipo inte-
riorano que boa parte do século XX |he conferiu. A viola figurou tanto
como ferramenta de catequizacao, ainda no século XVI, quanto como
instrumento acompanhador de cantigas populares nas esferas citadinas
bem antes que pudéssemos falar em uma “cultura caipira”, ou na dico-
tomia entfre a musica urbana e a musica rural no brasil.
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O trabalho presente aponta para esse processo de transforma-
c&o marcante que a viola vive desde as Ultimas decadas do seculo XX
atraves da musica de quatro nomes que podem ser apontados como
os pilares dessa viola renovada da qual falamos: o matogrossense Al-
mir Sater; Tavinho Mouro, mineiro da Zona da Mata; o sul-mineiro Ivan
Vilela; ¢ o pernambucano Heraldo do Monte. Como a viola percorreu
um caminho extenso e cheio de meandros até chegar as méos desses ¢
de outros violeiros da atualidade traco também um breve histérico da
nossa protagonista desde quando radicou-se por essas terras.

Na ultima secdo deste trabalho, faco uma breve descricdo do
material musical utilizado em um disco de cada um desses violeiros com
infencéo de apontar algumas das inovacdes técnicas ¢ de linguagem
trazidas por eles ao repertério de viola instrumental sugeridas aqui.

Como forma de esclarecimento indispensavel enfatizo que a op-
cdio pelo termo “viola moderna” que intfitula esse trabalho traz consigo
a urgencia por uma delimitacao clara. A busca por um termo que defina
esse movimento mais recente da viola no Brasil ndo ¢ algo trivial pois
expressdes como essa utilizada aqui podem ser bastante controversas.
Quando se usa ‘moderno” ou “‘contemporaneo” aqui ndo se deseja as-
sociar de forma alguma a viola atual com os ideais estético-artisticos
do movimento modernista ou com aqueles da musica contemporaneaq,
propriamente. O termo ‘moderno” no titulo ¢ empregado com cunho co-
loquial, reproduzindo a maneira como um violeiro antigo, por exemplo,
se dirigiria & musica em quest&o.

A VIOLA E O CAIPIRA

Falar de viola ¢ falar de muitas violas. Apesar da enorme varieda-
de de termos usados para seu designio, viola caipira ¢ provavelmente
aquele mais correntemente empregado hoje pra se referir ao instrumen-
to de cinco ordens de cordas da familia das cordas dedilhadas que
aportou em terras tupiniquins ja nas primeiras décadas que se seguiram
& chegada dos portugueses.

Com quase cinco centenios de historia no Brasil, a viola, no entan-
to, s6 “se tornou” caipira no século XX. Até a primeira metade do século
XIX noticia-se a presenca marcante da viola na capital do Império
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através de documentos alfandegdrios e relatos de viajantes sobre fes-
tejos, dancas e cortejos. Em meados do século XVIII havia mesmo no Rio
de Janeiro a rua das Violas, estada de fabricantes desse ¢ de outros
instrumentos'. O nome da rua indica, entéio, a popularidade do instru-
mento e de seus artifices no epicentro do que se poderia delimitar so-
cialmente como polo urbano brasileiro do periodo histérico em quest&o.

Em 1869 a rua das Violas ganhou novo nome e passou a chamar-
se rua Teofilo Otoni. A viola, que ate entéio protagonizava o acompa-
nhamento tanto das modinhas ¢ lundus quanto das folias do Divino e
outras dancas na cidade do Rio de Janeiro, parecia, nesse momento,
n&o se incorporar & proposta da belle ¢poque carioca. Vale ressaltar
que ate o primeiro quartel do século XIX a principal festa popular da
capital era a festa do Divino, onde a viola era central no acompanha-
mento instrumental.

Marcia Taborda (201 1) fala sobre uma perfeita assimilacéio do
viol&o pela sociedade carioca a partir da segunda metade do século
XIX. Ainda que esse fato social seja coincidente com o momento de
“ruralizacao’da viola seria simplista falar que nesse ponto historico o
violdo substitui a viola na musica urbana do Brasil. Os valores da bur-
guesia europeia, nos quais a sociedade carioca emergente se espelha-
va, determinaram a decadeéencia das folias do Divino ¢ de outras repre-
sentacodes e ritos populares na capital do Império. A viola como peca
fundamental nessas manifestacodes foi também entéo afastada do ethos
urbano. Podemos afirmar que o violdo substitui de fato a viola somente
no acompanhamento das modinhas e lundus, uma vez que esses generos
urbanos seguiram em alta no seculo XIX fazendo uso principalmente do
violéo acompanhando a voz.

Se na cidade do Rio de Janeiro a ampliacéio do setor medio
urbano gerava uma demanda social por habitos renovados que afas-
tava os ritos e divertimentos populares e aspirava fundamentalmente
a manegira parisiense nos costumes isso configurava, no entanto, um fe-
némeno relativamente local j& que no restante do territério nacional a
populacao vivia essencialmente sob costumes rurais.

| Em seu livro Violao e Identidade Nacional (2011) a pesquisadora Marcia Taborda
cita uma serie de violeiros, ou construtores de viola, estabelecidos na rua das Violas. Essa
relacao foi recolhida pela autora no Aimanak da Cidade do Rio de Janeiro — 1792/1794.
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No nordeste brasileiro os repentistas ¢ cantadores desde muito
se apoiam na viola para entoar seus versos; no samba-de-roda da
bahia a viola machete ainda hoje ¢ o instrumento de cordas central
no acompanhamento; no fandango caicara a viola ¢ indispensavel co
lado da rabeca. Nesses universos, ¢ em quase todas as praticas festivas
ligadas ao catolicismo compreendidas na cultura caipira?, a viola tem
longo retrospecto ¢ cadeira cativa até hoje. A variedade tipologica,
a diversidade de faturas ¢ a grande variedade de usos da viola por
todo territério nacional nos mostram como ndo se pode alegar estrita-
mente pelo cardter técnico a derrocada da viola no Rio de Janeiro do
seculo XIX.

A maior projec&o de som, o uso de cordas simples, a uniformida-
de na forma de afinacdo e padroes de construcdo séo alguns dos
argumentos atraves dos quais a literatura se empenha em justificar o
preterimento da viola frente o violdo no cendrio carioca oitocentis-
ta. Precisamos complementar tais hipdteses pois a grande profusdo de
afinacoes relatadas nas pesquisas recentes relacionadas a viola, por
exemplo, atesta como a diversidade nesse sentido naio foi empecilho
para a continvidade de sua pratica em muitos cantos do Brasil. Em mui-
tas regides viola e violdo seguiram, ainda, coexistindo, especialmente no
universo dos géneros que compdem o que hoje denominamos de musica
caipiro; o chamado casal.

A antropologa Elizabeth Travassos comenta como “os instrumentos
s@o artefatos mediadores de relacdes sociais ¢ percorrem ao longo do
tempo carreiras simultaneamente musicais ¢ sociais” (Travassos, 2006,
p.130). A autora ainda traz uma reflexdo interessante sobre como viola
e viol&o tem representatividades sociais que se contrapdem sob certo
valor simbodlico ¢ como isso ¢ determinante na posicdo de cada instru-
mento: ‘Por mais que pertencam & mesma familia organologicao, violto
e viola sinalizam dois universos sociais e simbolicos diferentes: a socie-
dade tradicional brasileira, predominantemente holistico, ¢ a sociedade
moderna regida pelo valor do individualismo.” (Travassos, 2006, p. 120)

2 A darea que abriga o que chamamos de cultura caipira coincide com A regidio po-
voada pelas bandeiras, ou seja, Sao Paulo, Sul de Minas e Triéingulo Mineiro, Goidis, Mato
Crosso do Sul, parte do Mato Crosso, parte do Tocantins ¢ norte do Parand. Segundo
Ivan Vilela (2013) essa macro-regiao ¢ denominada Paulisténia, termo esse criado e
definido por Alfredo Ellis Jr..

3 O par viola e violdo ¢ popularmente chamado de casal na musica caipira.
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O pesquisador ¢ violeiro Ivan Vilela (2013) chama atencao para
um outro fator histérico do inicio do século XIX que, aliado & moder-
nizacdo dos meios urbanos, cooperou para o declinio da viola ¢ dos
ritos populares nas grandes cidades. Foram essas as romanizacdes que
buscavam purificar os rituais catodlicos imbuidos de ritos pagdos e su-
persticoes cultivados pela populacao leiga, o que chamou-se de ‘reli-
giosidade colonial ou ‘catolicismo barroco™. As violas, rabecas e outros
instrumentos caracteristicos foram sendo compelidos para os interiores e
zonas rurais juntamente com esses ritos de “‘catolicismo popular”.

Ainda que no final do século XIX e inicio do século XX a cidade
de Sao Paulo configurasse espaco urbano significativamente distinto
daquele encontrado na cidade do Rio de Janeiro do mesmo periodo
houve também processo parecido com relacdo ao deslocamento dos
festejos ¢ dancas religiosas populares, ¢ por conseguinte, da viola.

Se com a fransferencia da corte portuguesa, nas primeiras deca-
das do século XIX, para a cidade do Rio de Janeiro havia se importado
também os valores ¢ maneiras europeus, ¢ somente nas decadas que
antecedem o sé¢culo XX que a cidade de Séio Paulo passa a perceber
efeito de norma social semelhante. As oligarquias cafeciras edificavam
uma cidade prospera ¢ modernizada, vislumbrava-se assim uma socie-
dade com habitos refinados & maneira européia.

O historiador Odilon Nogueira de Matos aponta para esse cres-
cimento acentuado da cidade paulistana nas tres Ultimas decadas
oitocentistas quando sua populacao passa de 31 mil para 240 mil
habitantes, de 1872 a 1900. Esse crescimento vigoroso pelo qual pas-
sava a cidade de Sao Paulo envolveu, no inicio do seculo XX um fluxo
muito grande de migrantes das zona rurais para a cidade. T&o massivo
foi esse movimento que com o tempo muitas dessas festividades foram
revitalizadas na cidade.

lvan Vilela discorre sobre esse movimento de migracdo da po-
pulacao rural para a cidade em Séo Paulo ¢ ainda aponta para a
presenca de muitas Folias de Reis encontradas ainda hoje em centros
urbanos da capital paulista ¢ regido metropolitana. O autor comenta
tambeém sobre fendmeno andlogo na Baixada Fluminense ¢ nos morros

4 Esses termos s@o levantados pela pesquisadora Martha Abreu em O Império do Divino
(1999).
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da cidade do Rio de Janeiro “onde ainda persistem manifestacoes
como as folias, os calangos ¢ o jongo” Vilela, 2013, p.64).

Houve ainda outro agente fundamental para a afirmacdo dos
valores da cultura caipirg, sobretudo da musica caipira, no grande
centro urbano da Pauliceia na primeira metade do século XX: o disco.
Esse advento pode ser considerado um dos elos fundamentais entre a
“viola camponesa” ¢ a “viola moderna” tratadas nesse trabalho.

A GRAVACAO E A MUSICA CAIPIRA

Corné¢lio Pires, paulista de Tiete, promoveu em 1929 a gravacao
de uma serie de 6 discos com duplas caipiras, causos, anedotas e de-
safios que tiveram enorme sucesso de vendas. Inicialmente foram produ-
zidas 30 mil copias dos discos lancados pela Columbia. A iniciativa de
Corné¢lio teve consequencias determinantes para o caipirg, sua musica
¢ para a viola.

Primeiramente, as gravacoes fariam com que as dancas e festi-
vidades rurais do caipira, como o curury, caterete, caninha-verde e a
moda-de-viola, fossem registrados em forma de cancdo sendo dai em
diante passiveis de registro fonografico. E a partir dessa fase que a
expressdo ‘musica caipira’ ganha a significacéio como a conhecemos
hoje, como a musica que vem do universo caipira.

N&o ¢ o objetivo desse trabalho discorrer especialmente sobre o
desenvolvimento que a musica caipira teve a partir da sua gravacao,
arfisticamente ou sob ponto de vista mididtico. E importante, no entanto,
ressaltar que esse desenvolvimento fonografico foi um agente funda-
mental na constituictilo de artistas ligados a essa misica ¢ tambem &
viola.

OS VIOLEIROS

A dimensaio do sucesso das duplas caipiras foi algo grandioso e
reverbera até os dias de hoje em artistas de uma nova geracdo que
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fazem uso dessa formacdio vocal, mesmo que com uma musica j& muito
transformada sob ponto de vista estético e conceitual em relacéo aos
generos das primeiras gravacodes. Houve tambeéem, paralelamente ¢ com
projec@o consideravelmente mais modesta, a promocao de instrumentis-
tas ligados a esse universo, sobretudo violeiros.

Muitos destes violeiros desenvolveram trabalhos instrumentais,
como Z¢ do Rancho, Bambico e Tiao Carreiro, os tres ligados & cha-
mada musica caipira ou sertaneja, sem, no entanto, caracterizarem um
movimento destacado das modas cantadas ao acompanhamento da
viola. Ainda no ambito caipira, Gededo da Viola deixou um legado
precioso com composicdes que acabavam por expandir, neste universo,
a maneira de se tocar o instrumento.

Se consideramos que todos esses violeiros citados pertencem a
uma geracdo mais tradicional, de certa forma, ¢ que existe, hoje, um
movimento mais ‘moderno’, ou ‘contempordneo), ligado a viola entéo ha
um elo incontestavel entre essas duas fases: o mineiro Renato Andrade.

Renato foi um dos primeiros a associar dois universos: a formac&o
convencional da musica de concerto com a musica de tradicéio popu-
lar, sobretudo no ambito caipira. Como o proprio Renato dizio, em sua
obra conviviam ‘o concertista ¢ o capiau. Atraves de uma formacao
cléssica o ex-violinista introduziu elementos novos no universo da musica
de violg, especialmente com relacdo & tecnica de mao direita. Se sob
ponto de vista do desenvolvimento harménico, em relacdo & musica até
entdo executada na viola, a musica de Renato Andrade néio logrou um
avanco tao significativo como aquele que viria na geracdo seguinte,
sua contribuic@o quanto as texturas e articulacdes foi grandiosa.

A VIOLA SEMPRE EM ATUALIZACAO

Renato Andrade ¢ referéncia para a grande maioria de violeiros
das geracdes que o sucederam. Entre esses herdeiros de Renato estéo
os quatro nomes citados anteriormente nesse trabalho. Percelbemos essa
influencia tanto no desenvolvimento técnico quanto no proprio discurso
desses violeiros que afirmam ter em Renato uma grande referéncio.
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A opcao por falar da viola em seu estado atual atraves desses
quatro violeiros se d& principalmente pelo seu protagonismo indiscu-
tivel no cendrio relacionado & viola assim como pelo pioneirismo de
seu trabalhos, por meio de alguns parémetros estético-musicais a serem
levantados adiante.

Existe, ao mesmo tempo, uma questao de diversidade geogrdafica-
cultural relativa & origem e vivencia desses compositores. Almir, enquanto
violeiro, esta ligado principalmente & tradicdo de viola do Mato Grosso
e da regito de fronteira; Tavinho ¢ nascido em Juiz de Fora e traz no
seu estilo uma autenticidade que ndo se pode associar facimente a
uma determinada tradic@o, no entanto, tem uma vivéencia musical no
norte de Minas Gerais que aproxima sua musica da cultura dessa re-
Qitio; Ivan ¢ de Itajubd e esta fortemente ligado & cultura caipira do
sul de Minas e interior de Sao Paulo e traz uma influencia diversa para
perto dessa musica; por fim, 0 pernambucano Heraldo, um icone para
a difus@io de uma linguagem nordestina para viola, ainda que seja co-
nhecido maioritariamente como guitarrista.

Almir Sater se associa fortemente & viola como misico e compo-
sitor mesmo que em sua extensa discografio, mais de 15 discos, como
compositor e intérprete muitas vezes se apresente como violonista e
cantor. Almir gravou Instrumental, em 1985, e Instrumental Il em 1995, seus
dois trabalhos dedicados exclusivamente & viola instrumental.

Caboclo d’Agua ¢ o primeiro de tres discos nos quais o “socio” da
turma mineira do Clube da Esquina Tavinho Moura toca exclusivamente
viola. Em 1995 lancou Diadorado ¢ em 2015, Beira de Linha, ambos
de viola instrumental. No trabalho mais recente Tavinho toca sozinho
em |1 das 13 faixas, 0 que diferencia esse trabalho dos anteriores nos
quais quase sempre havia acompanhamento de outros instrumentos nos
arranjos. Tavinho tem outros 14 discos seus gravados atuando como
compositor, cantor, violonista e violeiro.

Dentre os violeiros citados Ivan Vilela ¢ aquele que tem a obra
mais extensa voltada para o instrumento tendo lancado mais de 10
discos como violeiro, tocando viola solista ¢ também como acompanha-
dor. Formado em Composicao pela Unicamp e tendo iniciado a carreira
como violonista, lvan ¢ um entusiasta da cultura caipira, mas nGo deixa
de expressar a pluralidade musical de sua formacéo e de um univer-
so atualizado nas suas gravacodes ¢ composicodes pra viola. Gravou
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Beatles ¢ Tizo Carreiro além de criar a musica de uma Opera caipirg,
Cheiro de Mato e de Chao, com libreto do poeta Jehovah Amaral, ¢
executa-la com uma “orquestra caipira” idealizada por ele, no final dos
anos 90. As inovacdes da viola de lvan passam por conducdes de vo-
zes cuidadosamente construidas e solucdes de harmonia pouco usuais
a musica tradicional aléem de uma técnica de mao direita expandida
na qual as dez cordas passam a ser tocadas de forma independente.

Se os violeiros supracitados todos tem alguma ligacdo com o
viol&o, o representante nordestino da viola nesse trabalho, Heraldo do
Monte, tem uma longa carreira prioritariamente reconhecido como gui-
tarrista. No entanto, a viola permeia o trabalho do pernambucano des-
de o inicio da carreira ¢ j& nos anos 60 Heraldo intfroduzia o instrumento
em formacdes PoUCO Usuais Para a viola na ¢poca, como NoO grupo
Quarteto Novo. Alem de Viola Nordestina Heraldo gravou o MPBaby —
Moda de Viola, em 2004, ¢ lanca em 2016 o disco Heraldo do Monte,
no qual apresenta choros seus atraves da viola acompanhada de seu
regional®.

O3S DISCOS

Nessa sectio do trabalho faco uma pequena resenha de um
disco de cada um dos quatro violeiros citados que vejo como de
influencia marcante para a viola instrumental. Instrumental, de Almir Sa-
ter, lancado em 1985, Caboclo D'Agua, de Tavinho Moura, em 1992;
Paisagens, de Ivan Vilelo, em 1998; ¢ Viola Nordestina, de Heraldo do
Monte, em 2001 .

5 Eduardo de Lima Visconti escreveu na sua dissertacao “A Guitarra Brasileira de Heraldo
do Monte” (2005) com foco nas composicoes e improvisos de Heraldo. Nessa pesquisa
o autor expde uma serie de andlises de trechos de gravacoes e entrevistas completas
com o proprio musico.
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Instrumental |

Em seu primeiro trabalho instrumental, Almir Sater deixa evidente o
pluralidade de suas influencias e incorpora elementos pouco usuais No
universo ligado & musica tradicional como bateria eletronica, citara e
berimbau no acompanhamento de géneros como o curury, © chamamé
¢ o arrasta-pe. As solucdes harmonicas empregados tambéem mostram a
convivencia entre uma linguagem mais atual ¢ aquela tradicionalmente
empregada sintetizados nas composicoes e arranjos. Ao longo do disco
Almir usa diferentes afinacdes como rio-abaixo (em sol), natural e cebo-
lao (em mi). Nesse disco alguns nomes conhecidos como Tavinho Mourg,
Alzira Espindola, Papete, Zé& Gomes, Andre Gomes, Capenga, Carldo de
Souza ¢ Guilherme Rondon, acompanham Almir.

A primeira faixa do disco, Corumba, ¢ um chamamé lento, execu-
tado com viola e violgo. Almir desenha melodias bem definidas ritmica-
mente usando escalas duetadas com acompanhamento marcado pelo
violéo durante toda a faixa. As escalas duetadas s&o um recurso muito
caracteristico da musica caipira ¢ da linguagem tradicional de viola
ligada a esse universo. Almir faz uso desse tipo de recurso melodico em
praticamente todas as faixas do disco.

Bem apoiada na tonalidade de sol maior, hd dois elementos que
saltam cos ouvidos nessa composicdo. A melodia inicial parte de um
acorde de tonica e vai para a dominante, ¢ logo na sequencia hd um
acorde de segundo grau menor com setima, onde a melodia se apoia
no setimo grau do mesmo acorde. Essa ocorrencia melodico-harménica
acontece diversas vezes nesta musica ¢ pode ser reconhecida em mui-
tas outras de Almir, trazendo uma sonoridade que pode ser associada
a estruturas harmoénicas de géneros da masica pop.

Mais adiante, a melodia se apoia numa sétima maior do acorde
de ténica durante quase dois compassos completos, © que volta a
acontecer conforme a forma da musica se repete. Esse tipo de tensdo ¢,
tambeém, algo pouco usual no repertoério tradicional. Almir usa a melodia
sobre a se¢tima maior do acorde em outras faixas. Ainda nessa mesma
faixa Almir faz uso de bends na melodio, recurso proprio dos guitarristas

6 Em algumas faixas, em Doma por exemplo, Almir usa a quinta corda afinada em sol e naéo
em I&d como ¢ mais comumente enconfrada na afinacdo natural.
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para chegar-se a uma nota meio tom acima escorregando o dedo que
prende a corda na mesma casa.

Em Luzeiro, a quarta faixa do disco, Almir combina a bateria ele-
fronica e o berimbau com a viola e percussao. Com excecdo da violg,
que pode ser ouvida durante o tempo todo, esses outros elementos
enfram ¢ saem muitas vezes no decorrer da musica. Nessa musica ouvi-
mMOs UM recurso que se tornou caracteristico desse violeiro: um ostinato
ritmico da mao direita, enquanto a melodia caminha no dedilhado da
mao esquerda, sempre acompanhada do bordao repetido. Em Doma, o
compositor também usa esse ostinato da mao direita. Outro recurso que
aparece aqui ¢ que se repete na obra de Almir s¢o as melodias que
ora caminham sobre os tempos fortes ora séo deslocadas.

Com relacao a harmonio, hd uma infroducio com acordes sus-
pensos (sus), sem tercas, seguidos de um acorde com terca maior ¢ me-
nor juntas na mesma oitava, formando uma segunda menor. Esse Ultimo
pode ser interpretado como um acorde maior com nona aumentada.

A melodia que segue apods a intfroducao estd no modo de Si mi-
xolidio, ou sejg, tem o sétimo grau rebaixado. A utilizacdo desse modo
¢ comum na musica nordestina e no norte de Minas mas néo ¢ usual na
musica caipira, no entanto, o violeiro Tido Carreiro ja fazia uso desse
modo nos seus pagodes de viola. Almir utiliza esse modo também em ou-
tras musicas do disco e tem uma influéncia perceptivel de Tiao Carreiro
na forma de tocar ¢ compor.

Almir gravou somente duas musicas de autoria de outros compo-
sitores. A primeira delas ¢ a conhecida Rio das Lagrimas, parceria de
Tiano Carreiro, Lourival dos Santos e Piraci. A verséio de Almir ganhou uma
melodia consideravelmente retocada e harmonia também re-elaborada
onde se combinam um acompanhamento com baixo melddico do violao,
em modo mixolidio, com arpejos com cordas soltas na viola. Alem das
adaptacdes melddicas o violeiro ainda tfransforma o modo jéonio da
melodia original em mixolidio.

A segunda faixa ndo autoral do disco ¢ Na Piratiniga: de Jeep,
de Tavinho Mourg, que gravou o violdo cuidadosamente arranjado
com a viola de Almir. A forma de viola e violado caminharem no arranjo
¢ consideravelmente distinta das demais faixas do disco. O violao faz
melodias em unissono ¢ em aberturas de vozes com a viola de tal forma
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que n&o fica delimitado, como nas demais faixas do disco, qual instru-
mento ¢ solista ou acompanhador. Essa forma de didlogo entre esses
dois instrumentos ¢ caracteristico do trabalho de Tavinho.

Ainda nessa musico, pode-se ouvir duas partes com formas de
compassos distintas. Um primeiro momento marcado em divisGo terndria
que depois passa para bindria e, finalmente, volta a parte inicial, como
uma estrutura formal em A-B-A.

Em Doma, umas das composicdes instrumentais mais conhecidas
de Almir’, encontramos varios elementos ja levantados aqui. O ostinato
ritmico no dedilhado arpejado da méo direito, ao uso do modo mixo-
lidio assim como o deslocamento do tempo forte na melodia inicial ¢ a
melodia apoiada na sétima maior do acorde maior de funcdo ténica.
Nessa versao Almir usa viola e rabeca que se entrelacam sem prioridade
de acompanhamento ou solo.

Na ultima faixa no disco, ... E de Minas pra Riba, Almir combina
violg, rabeca e citara. A faixa tem uma harmonia estatica em um acorde
em quase toda a musica e melodia que se repete na violo, comentada
pela rabeca e citara de forma improvisada.

Caboclo d’Agua

Quem ouve esse primeiro trabalho de Tavinho com a viola pro-
tagonista certamente ¢ remetido a uma atmosfera interiorana, de mato
e campo. Tavinho traz, ao longo do disco, uma sonoridade que alia os
motivos da musica de tradicéio rural do norte mineiro com um desdo-
bramento de arranjos meticulosamente construidos. Todas as faixas séo
composicdes do mineiro ou parcerias exceto Inhuma, de Zezinho da
Viola.

A sonoridade combinada entre viola e violtio ¢ o ponto de par-
tida neste trabalho de Tavinho, ainda que o autor faca uso de forma-
coes maiores em algumas faixas do disco. O também mineiro Beto Lopes
¢ o responsavel pela execucao do violdio em mais da metade das fai-
xas do disco e sao deles os arranjos de violéio nas faixas em que toca.

7 Almir Sater divide a autoria e execuc@o dessa musica no disco com o violinista Zé
Comes.
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E inferessante ressaltar que o casal — violdo e viola — ¢ a for-
macdo mais usual na musica instrumental para viola no universo dos
violeiros tradicionais. Ao mesmo tempo que Tavinho se apoia fortemente
nessa configuracdo instrumental a sonoridade impressa ali estd severa-
mente remodelada. Existe uma ideia de unidade muito forte entre os dois
instfrumentos que executam, em muitos momentos, melodias em unissono
¢ ainda se aproximam timbristicamente pelo toque da viola sem o uso
das unhas.

Assim como Almir, Tavinho também explora as escalas duetadas
em pratficamente todas as faixas do disco. Ha tambem passagens, como
em Mato Grosso, onde o compositor parte de uma desenvolvimento
harmoénico simples mas expande a sonoridade através de um acompa-
nhamento com acordes carregados de tensdes pouco usuais na musica
de tradicao rural. Ainda em Mato Grosso, Tavinho inicia a musica no
acorde maior de funcdo ténica e logo deixa soar um intervalo de sé-
tima maior na viola. Em seguida surge um acorde de tdnica menor com
sexta. Esse acorde pode ser interpretado como um quarto grau com
s¢tima, ou quarto blues, como ¢ na tratado pela harmonia funcional.

O disco traz uma série de composicdes que transitam entre to-
nalidades menores ¢ maiores, como em Caboclo dAgua, Manoelzim
da Créa, Encontro das Aguas, Minas Texas e Coracao Disparado. Essa
incorporac@o dos modos menores acontece com pouca frequencia nas
modas instrumentais para viola fradicionalmente.

Em Encontro das Aguas, Tavinho opta por acompanhar a viola
com piano e violdes alem de um teclado com tfimbre de cordas. Nessa
faixa os violdes foram gravados por Gilvan de Oliveira e Nonato Luiz.
Outra faixa com instrumentacao inusitada ¢ Minas Texas, na qual Ta-
vinho toca violdo na primeira parte ¢ volta & viola na segunda. Na
primeira parte da misica o autor remete & musica norte-americana dos
antigos filmes de ‘bang-bang’ fazendo uso de banjo ¢ violino no corpo
instrumental. Na segunda parte, Tavinho expde um tema de sonoridade
mais rural, alusivo & musica tradicional mineira, completando a associa-
c@o Minas - Texas. Essa musica fez parte do filme brasileiro homénimo, no
qual Tavinho participa atuando?®.

8 Minas Texas ¢ um filme brasileiro de 1989, com direcdo e roteiro de Carlos Alberto
Prates Correia.
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Percebe-se, ao longo desse disco, um recurso teécnico bastante
recorrente na execucdo de Tavinho que ¢ o toque repetido na mesma
corda, da mesma nota, com indicador ¢ dedo medio da mao direita
alternadamente enquanto a melodia ¢ executada pelo polegar. Em Ma-
noelzim da Croa, por exemplo, ha algumas passagens nas quais O vio-
leiro usa essa técnica. A técnica de mao direita de Tavinho ¢ bastante
singular e utiliza somente o polegar, indicador ¢ dedo medio.

Observa-se tambem o uso de formulas de compassos varidveis
em algumas musicas. Manoelzim da Croa tambem pode exemplificar esse
recurso composicional de Tavinho. O deslocamento de tempo da me-
lodia ¢ feito com sutileza de forma que n&o ha uma quebra de fluidez
nas passagens onde as formulas se alteram. Tavinho afina sua viola em
rio-abaixo (em sol maior) com a quinta corda afinada na nota sol.

Paisagens

lvan Vilela ¢ o mais jovem dos violeiros aqui tratados e, no en-
tanto, ¢ aguele com a discografia mais extensa voltada para a viola.
Paisagens conta com a participacto dos musicos Ricardo Matsuda,
Luiz Henrigue Fiaminghi, Roberto Magréio Peres, Mané Silveira e Jodo
Carlos Dalgalarrondo, mas grande parte do disco estd centrado nas
composicodes e arranjos cuidadosamente executas na viola.

Ha um grande cuidado na construcéio do equilibrio de timbres
dos instrumentos em todo o disco. lvan usa o toque nas cordas com
unha ¢ a polpa do dedo combinados conferindo & viola um timbre
aveludado e com grande controle de harménicos. Dentre os discos aqui
tratados este trabalho ¢ aguele no qual mais claramente pode-se per-
ceber uma influenciao da musica de camara. H& uma alusdo & tradicao
rural da viola que permeia todo o disco, ora de forma mais direta —
como em Cururu pra Sao Joao, Catira de Mariamar ou No Balanco do
Jaca —, ora velada em cendrios sonoros, como proposto em Paisagens
ou Calma Roceira.

Qutra caracteristica marcante desse trabalho séo harmonias que
se estendem atraves de longos acordes, ou passagens de acordes. Um
exemplo dessas harmonias responsdveis por paisagem sonora intensa
no disco ¢ A Forca do Boj, na qual hd um desenvolvimento harmoénico
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elaborado com empréstimos modais ¢ acordes cheio de tensdes e, ao
mesmo tempo, had um pedal na nota tonica (ré) que se mantem durante
praticamente toda a musica. Essa forma de construcdo harménico, atra-
ves de conducdo meticulosa de vozes, ¢ algo marcante no trabalho de
lvan, de uma forma geral, tanto nas composicdes e arranjos para viola
solo quanto na viola como acompanhamento.

Assim como ¢ comum & técnica de alguns violeiros mais antigos,
lvan usa também os harmonicos em construcodes melodicas. Isso acon-
tece na infroducao de Pra Matar a Saudade de Minas, Nananenem,
Paisagens e Solid&o. A forma como essa técnica ¢ utilizada, usando in-
dicador apoiando a corda ¢ o dedo medio pincando a corda, deriva
da técnica violonistica e permite que se possa executar harmoénicos em
praticamente todas as alturas.

Uma das extensdes tecnicas iniciadas por lvan ¢ a possibilidade
de uso das dez cordas de forma independente. Pode-se ouvir esse uso
na introducdio de Armorial onde s6 ¢ tocada a corda ré aguda do
quarto par enquanto a melodia ¢ executada no primeiro ¢ segundo
par. Nessa mesma musica ha também um ostinato melddico enquanto o
baixo da viola faz um caminho melédico nos pares graves. Em Armorial,
lvan usa o modo mixolidio em uma referencia & sonoridade nordestina
j& que a musica ¢ uma homenagem ao Movimento Armorial, idealizado
em Recife nos anos 1960.

As duas musicas do disco que ndio sao composicdes de lvan ga-
nharam versdes com teor estetico consideravelmente distinto. Em Sauda-
de da Minha Terra, de Goid e Belmonte, o arranjo com violdo e rabeca
n&o pretende se afastar muito da estética tradicional dessa guarania,
apesar de algumas solucdes harmonicas particulares do arranjo. J& na
celebre Asa Braso, de Luiz Conzaga e Humberto Teixeiro, o arranjo para
viola solo apresenta re-harmonizacdes ¢ alteracdes melodicas, alem de
interludios com melodias proprias da versdo. O Baigozim Calungo ¢ a
outra musica do disco que faz referencia ao nordeste, alem de Asa
Branca, Armorial e A Forca do Boi.
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Viola Nordestina

Heraldo do Monte, como Unico representante nordestino entfre os
quatro violeiros abordados nesse trabalho, se distingue também pelo
fato de ter se voltado para a viola apds uma formacao fundamental-
mente construida através da guitarra, ¢ ndo do violgo. Heraldo faz soar
na viola sonoridade de timbre notadamente distinta dos trés demais
pelo fato de pincar as cordas com palheta®. Por conseguinte, sua forma
de tocar viola ¢ mais melodica, assim como a dos violeiros repentistas
do nordeste brasileiro.

Neste disco Heraldo gravou musicas proprias e de outros compo-
sitores, todos nordestinos, sempre usando sua viola de 12 cordas. Como
o proprio Heraldo comenta, a sua opcao tanto pela viola de 12 cordas,
e nao 10, guanto pela afinacdéo natural — ou sejo, identica & do vio-
|60 — se justifica pela facilidade de execucdo que isso the proporciona,
por conta de sua pratica enquanto guitarrista. Heraldo coloca, aindg,
que no nordeste nGo existe a mesma padronizacdio na variedade de
afinacodes ¢ que cada violeiro afina da forma que lhe convém!©.

O disco inteiro ¢ feito somente com instrumentos de cordas de-
dilhadas e percussaio. A sonoridade, portanto, esta direcionada para
uma reproducao do som acustico. Nas faixas Darlene Triste, Maria Be-
thania e Estrela Maga dos Ciganos, Heraldo opta pelo casamento an-
tigo entre violto e viola. O violdo que faz esse acompanhamento tem,
aqui, cordas de aco dando sonoridade particular ao duo, evidencian-
do um timbre mais apoiado nas frequéencias medias ¢ na abundancia
de harmonicos.

Ha nesse trabalho de Heraldo uma estética voltada para melo-
dias simples ¢ modais, caracteristicas correntes da musica de viola no
nordeste. Em faixas como Rapadura, Roseira do Norte, Viola Nordesting,
Cabocolinho e Janga as melodias sdo construidas sobre o modo mi-
xolidio  com o quarto grau aumentado, modo muito usual na musica

9 Ivan Vilela comenta que como consequéncia das instancias administrativas portu-
guesas estarem mais voltadas para o nordeste durante muitos anos durante o periodo
colonial, por conta da cana-de-agucar, algumas maneiras cultas se firmaram também na
forma de tocar. O uso da palheta ¢ a forma mais melddica do que harmoénica de se tocar
foram algumas dessas herancas (2013).

10 Essa afirmacao colabora com a hipdtese de que o processo de gravacdo da misica
caipira, promovido por Cornélio Pires, foi determinante para a delimitacao dos toques e
das afinacoes da viola caipira. =
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nordestina. Quando hd uma tendéncia modal em tonalidades menores,
o modo doérico ¢ o mais frequente, como em trechos de Viola Nordestina
e Lagrima Nordestina.

Mesmo usando a palheta hd muitos momentos no disco em que
Heraldo realiza acordes ¢ melodia, simultaneamente, na viola. A faixa
que dd nome ao disco ¢ toda tocada dessa forma e varia entre melo-
dia acompanhada por uma nota ténica pedal e melodias construidas
s6 com acordes. Nessa musica aparece o quarto grau aumentado tam-
bém em modo doérico.

Heraldo explora uma variedade de ritmos nordestinos no acom-
panhamento, como © maracatu em Janga ou a ciranda em Primeiro
Sorriso. Na versdo da valsa-choro Maria Bethania, de Capiba, Heraldo
mostra como enxerga  a viola como instrumento apto ao universo do
choro. Essa intenc@o se concretizou recentemente em forma de disco em
Heraldo do Monte, lancado em 2016 e composto por choros autorais
tocados na viola.
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CONCLUSAO

A grande profustio de recursos musicais, que podem ser tomados
como inovadores, notados nos trabalhos desses musicos aqui citados
mostra como existe um processo solido de continuo caminhar ligado a
musica de viola no Brasil. Essa continuidade se da desde a chegada do
instrumento nesse continente e se a imagem que se estabeleceu como
dominante ¢ aquela associada a uma linguagem essencialmente cai-
pira, existe, no entanto, um lastro enorme tanto para o passado quanto
para o estado presente da viola que ainda carece de um olhar mais
proximo.

O fato da viola ter sido, a partir de determinado momento histo-
rico, tomada nos bracos da populacaio fundamentalmente camponesa
em muitas regides do Brasil fez, fortuitamente, com que n&o houvesse
uma padronizagcdo tanto com relacdo & sua construcdo quanto com
relacéo a forma de se tocar o instrumento. O material tratado na dl-
tima secao desse trabalho confirma essa multiplicidade associada ao
instrumento em questdo ¢ como ha uma estrada aberta para um vasto
campo de possibilidades de sonoridade e uso em geral da viola.

Esse movimento de retomada da viola na cidade parte também
do desejo de alguns de trazerem um pouco do campo para 0s gran-
des centros, ‘ruralizando’ a forma de se viver ali. Os valores de solida-
riedade, comunh&io e a ligacdo com a natureza séo carregados pela
viola e pela musica. A viola ¢, mais uma vez, um agente simbolico de
enraizamento ¢ mediacdo em um tempo de transformacdes aceleradas
no mundo atual.
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