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RESUMO

A musica brasileira popular ¢ marcada por uma grande diversidade de géneros e estilos que
fazem dessa expressdo social importante elemento da identidade cultural do pais. Dentro
desse amplo universo, varios compositores e intérpretes ganharam notoriedade a partir das
singularidades de suas obras. Obras essas que, dentro do contexto da musica popular nacional,
constituem expressdes musicais vinculadas a trajetdria de vida, a formagdo cultural e aos
valores que permeiam a produ¢do de cada artista. Considerando esse cenario, este trabalho
contempla, especificamente, a trajetoria e a obra de Guinga, nome artistico do compositor,
cantor e violonista Carlos Althier de Souza Lemos Escobar, tendo como objetivo apresentar,
analisar e discutir caracteristicas estéticas e culturais de sua produgdo artistica, sobretudo a
partir da andlise de CD Noturno Copacabana. O trabalho tem como base uma pesquisa
qualitativa consolidada a partir das bases epistémicas e metodologicas da etnomusicologia e
das perspectivas investigativas e analiticas do campo da musica popular. Assim, a pesquisa foi
consolidada a partir de estudos bibliograficos; no ambito da etnomusicologia e areas afins que
se dedicam ao estudo da musica popular; de pesquisa documental que abrangeu partituras,
especialmente o songbook oficial do Noturno Copacabana e arranjos completos de musicas
deste CD; bem como entrevistas com o compositor, letristas, musicos, intérpretes e
arranjadores. A pesquisa realizada evidenciou aspectos importantes da produ¢do musical de
Guinga, apontando, sobretudo, elementos que definiram seu lugar no ambito da musica
popular brasileira. De tal forma, o estudo possibilitou revelar aspectos definidores da obra de
Guinga, mais especificamente no CD analisado, dando énfase as particularidades que
compdem a instrumentagdo musical, os arranjos, as caracteristicas melddicas e harmonicas, a
estruturacdo de letras; os géneros musicais evidenciados e a estética e interpretagdo vocal. A
partir do estudo realizado, foi possivel verificar que o estilo composicional e estilistico de
Guinga, evidenciado a partir da anélise do CD Noturno Copacabana, ¢ marcado por uma
diversidade de elementos que estdo, fundamentalmente, relacionados a sua trajetoria de vida e
formacao cultural. Pode-se destacar que Guinga tem privilegiado uma sonoridade actstica
definida, sobretudo, pela idiossincrasia expressiva de seu violdo, instrumento que serve de
base para as composicdes e que tece parte importante da identidade sonora do trabalho do
musico. A obra do compositor incorpora uma multiplicidade de géneros musicais brasileiros,
que traz para sua producdo caracteristicas mais gerais do género MPB no Brasil, transmutadas
num jeito particular de fazer baido, samba, modinha, maxixe, entre outros. Merece destaque,
ainda, a influéncia e utilizagdo de caracteristicas estéticas de géneros de outros contextos
culturais do mundo, como o blues e o jazz, demonstrando que o compositor ndo se limita a
fronteiras culturais do pais. Em suma, as conclusdes do trabalho permitem perceber a
complexidade, diversidade e singularidade que fazem da obra de Guinga unica, por seus
tracos idiossincraticos, também a torna plural, pela vinculagdo que o artista estabelece com
variadas expressdes da musica nacional.

Palavras-chave: Guinga; CD Noturno Copacabana; musica popular brasileira.



ABSTRACT

The popular Brazilian music is marked by a wide variety of genres and styles that make this
social expression an important element of Brazil’s cultural identity. Within this broad
universe, various composers and performers gained notoriety from the singularities of their
works. Such works, within the context of national popular music, are musical expressions
related to the path of life, cultural background and values that underlie the production of each
artist. Considering this scenery, this work specifically addresses the career and work of
Guinga, stage name of composer, singer and guitarist Carlos Althier de Souza Lemos Escobar,
aiming to present, analyze and discuss aesthetic and cultural characteristics of his artistic
production, especially from the analysis of CD Noturno Copacabana. The work is based on
qualitative research, consolidated from the epistemic and methodological bases of
ethnomusicology and from investigative and analytical perspectives in the field of popular
music. Thus, the research was consolidated from bibliographical studies; within
ethnomusicology and related fields who are dedicated to the study of popular music; from
documentary research covering music, especially the official songbook of  Noturno
Copacabana and full arrangements of songs on this CD; as well as interviews with the
composer, lyricists , musicians, performers and arrangers. The research highlighted important
aspects of Guinga’s music production, pointing especially elements that defined their place
within the Brazilian popular music. So the study revealed defining aspects of the work of
Guinga, more specifically in the analyzed CD, emphasizing the particularities that form the
musical instrumentation, arrangements, melodic and harmonic characteristics, the structure of
lyrics; the evidenced musical genres and aesthetics and vocal interpretation. From the study,
we found that Guinga’s compositional and stylistic style, evidenced from the analysis of the
CD Noturno Copacabana, 1s marked by a diversity of elements that are fundamentally related
to their life journey and cultural training. It may be noted that Guinga have enhanced a
defined acoustic sound, especially by the expressive idiosyncrasy of his guitar, an instrument
that serves as the basis for compositions and creates important part of the sonic identity of the
musician’s work. The composer’s work incorporates a variety of Brazilian musical genres, but
brings to his production characteristics more generally associated with the genre MPB,
applied to a particular way of doing baido, samba, modinha, maxixe, among others. Also
worth mentioning is the influence and use of aesthetic features of genres from other cultural
backgrounds, such as blues and jazz, demonstrating that the composer do not restrict himself
to Brazil’s cultural borders. Summing up, the inferences of the study allow to realize the
complexity, diversity and uniqueness that make the work of Guinga unparalleled by their
idiosyncratic traits, also makes it plural by the links the artist establishes with varied
expressions of national music.

Keywords: Guinga; CD Noturno Copacabana; Brazilian popular music.
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INTRODUCAO

A musica popular brasileira ¢ marcada por diversos géneros e estilos que, desde o
séc. XIX se consolidaram como representativos da expressdo nacional, tendo adquirido ao
longo do tempo singularidades a partir de diferentes influéncias, relagdes e trocas que
marcaram o cenario artistico cultural do pais. No entanto, tal musica ndo resultou tdo somente
de fatos histdricos envolvendo racas, povos e manifestagcdes culturais isoladas, “mas também
como narrativa desses eventos, perpetuada pela memoria e pela historia, que os articulou e
rearticulou como se fossem expressiao de ‘tempos fortes’ e ‘tempos fracos’ da historia”
(NAPOLITANO, 2007). Nesse sentido, vale ressaltar e acrescentar que inimeros fatores
(politicos, economicos e religiosos) desencadearam a multiplicidade de elementos interligados
a cultura nacional e, mais especificamente, a musica urbana e popular que teve, ao longo do
século passado, seu periodo mais significativo no que se refere ao seu desenvolvimento e
consolidagao.

Neste contexto, varios compositores se firmaram de maneira expressiva, durante o
séc. XX, sobretudo com o surgimento da industria fonografica, em diversas vertentes
importantes da musica nacional. Por diferentes maneiras, usando técnicas variadas e atuando
em expressoes distintas, os compositores solidificaram uma produ¢dao musical, inserida na
realidade brasileira, incorporando elementos plurais do cancioneiro brasileiro, traduzidos em
formas singulares de criacdo e expressao musical. Na historia recente da musica popular
urbana no Brasil, especialmente a producdo que se concentra nas ultimas décadas, o trabalho
do compositor carioca Guinga', tem ganhado espago e representatividade. A partir de meados
da década de 1960, ele vem desenvolvendo um trabalho importante, através da construg¢do de
sua obra, sobretudo como compositor de cangdes, ndo obstante sua significativa produ¢ao no
ambito da musica instrumental, mormente no que tange o repertorio violonistico, visto que
sua formacdao e seu processo de criagdo estdo intrinsecamente relacionados ao violdo,
conquistando dessa forma um espaco de atuacdo bastante consolidado.

A obra desse compositor enseja um olhar mais cuidadoso e analitico porque traz
na sua base caracteristicas de valores fundamentais, tais como a producao de um repertério
baseado na pluralidade de géneros nacionais; o uso do violao como ferramenta principal na
construcdo de sua obra, sendo o mesmo um elemento importante na instrumentag¢ao da musica

popular no Brasil e a utilizacdo de elementos de carater melodico-harmonicos proprios com

! Guinga € o apelido e nome artistico de Carlos Althier de Souza Lemos Escobar. Ao longo do trabalho, o
compositor sera sempre identificado por seu nome artistico.
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peculiaridades acentuadamente marcantes no seu estilo composicional. A escolha da obra de
Guinga como foco da pesquisa se deu, inicialmente, por motivos relacionados a minha
experiéncia profissional e pratica, enquanto musico, uma vez que o violdo (em especial o
repertorio de musica popular) ¢ meu instrumento de estudo, além do trabalho que desenvolvo
como docente em escolas do Recife. Em segundo lugar, minha motivagdo pela investigacao
foi causada pela aproximagdo com Guinga, considerando que o compositor e eu
estabelecemos um contato estreito que possibilitou um acesso direto a seu universo pessoal e
artistico. Assim, essa amizade com o compositor foi fator fundamental para que o exame de
sua obra fosse realizado sem desvios ou intermediarios.

Considerando, portanto, a extensao e a relevancia da obra de Guinga no universo
da musica popular brasileira, este trabalho contemplou a obra do compositor, tendo como base
caracteristicas gerais da musica nacional transmutadas para a musica desse artista a partir de
sua trajetoria de vida. Assim, a obra de Guinga ¢ analisada a luz de sua formagao e a partir de
diferentes experiéncias e influéncias musicais que fizeram parte do universo cultural do
compositor.

A partir desta perspectiva, esta dissertagdo tem como objetivo apresentar, analisar
e discutir caracteristicas estilisticas, composicionais e estéticas marcantes da obra de Guinga,
tendo como base as dimensdes culturais que permeiam a trajetéria de vida e a produgdo
musical do compositor. Para a construg¢ao deste trabalho, foi realizada uma pesquisa que teve
como objetivos especificos: examinar — em especial com o olhar sobre a trajetoria
mencionada anteriormente — como, ao longo de sua carreira, ele desenvolveu sua linha
composicional; averiguar o desenvolvimento e sedimentacdo do seu estilo ou sua assinatura
como compositor, violonista e cantor; e investigar suas caracteristicas como compositor, tendo
como premissa as particularidades intrinsecas de sua musica, sendo ele um violonista que
compde suas musicas sempre ao violdo, visto que ndo possui o dominio da escrita musical.
Posto isso, o trabalho estd fundamentado em uma pesquisa abrangendo diversos aspectos
sonoros ¢ documentais pertinentes a constituicao de sua obra.

Para alcangar tais objetivos, a pesquisa realizada contemplou os seguintes
instrumentos de coleta de dados: pesquisa bibliografica e constituicdo do referencial tedrico;
pesquisa, catalogacdo e analise documental; pesquisa e analise fonografica, sobretudo dos
registros de sua obra na discografia de outros artistas e, também, na composicdo de seu
trabalho autoral; entrevistas e andlise dos depoimentos dos principais musicos, letristas,
arranjadores e produtores que trabalham com o compositor; andlise das partituras de diversas

obras, ndo somente as pecas especificas para violdo, mas também os arranjos de suas musicas;
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analise sonora das gravagdes, assim como a categorizagdo das caracteristicas das obras. No
que se refere ao material bibliografico, discuto algumas poucas obras de carater académico,
dedicadas ao compositor. Essas obras t€ém como foco de estudo procedimentos técnico-
violonisticos utilizados por Guinga, elementos estilisticos relevantes para a andlise do seu
estilo composicional. No entanto, mesmo considerando que os aspectos técnicos violonisticos
sao imprescindiveis para a compreensao da obra estudada, entendo que € necessaria uma
investigacdo mais ampla que contemple diversos outros elementos cultural-musicais que
constituem a dimensdo geral da obra de Guinga. Com vistas a apresentar os resultados
alcancados a partir da pesquisa realizada, esta dissertagdo foi estruturada em quatro capitulos
que, no todo, fornece um panorama amplo e contextualizado com as nuances que compdem a
expressao musical de Guinga.

O primeiro capitulo apresenta as bases epistémicas e metodoldgicas da pesquisa
realizada, a luz da etnomusicologia, fundamentando a compreensdo das perspectivas
analiticas utilizadas para compreender a obra de Guinga, considerando sua inser¢ao no ambito
da musica popular urbana brasileira. Além das abordagens etnomusicologicas, adoto como
referéncias os estudos do campo da musica popular que vem se consolidando em areas
diversas como a comunicagao, letras, sociologia e, sobretudo historia.

O segundo capitulo apresenta e analisa a musica popular urbana, refletindo sobre
dimensdes gerais dessa manifestacao que servem de base para pensar a obra de Guinga. Ainda
neste capitulo, examino — igualmente sob uma 6tica etnomusicoldgica — o género denominado
MPB, posto que sdo fortes os sinais de identificacdo das caracteristicas deste género com o
repertério desenvolvido por Guinga ao longo de sua trajetoria e constru¢do de sua obra.
Elementos caracteristicos e estruturais da MPB sdo estudados, com base numa reflexdo de
carater historico, buscando uma melhor compreensdo dos elementos socioculturais, além de
uma visao do contexto em que estdo inseridos e, naturalmente, as nuances musicais acerca
deste importante género surgido nos anos 1960 tais como: performance vocal, géneros
populares presentes na MPB, formas de instrumentagao e tragos melddico-harmonicos.

No capitulo trés, com base em aspectos ou eventos gerais que permearam,
sobretudo, a historicidade da musica brasileira, utilizo tais elementos como referéncia e
ferramenta analitica para compreender o “nascimento” do compositor Guinga. Através de
uma sintese biografica para perceber qual o ambiente em que ele esteve inserido e seu
universo sonoro no ambito familiar, examino sua trajetdria, bem como sua formagao musical,
especialmente no que se refere as diversas influéncias sofridas por ele, sendo estas bastante

esclarecedoras na constru¢do do seu discurso musical e, consequentemente, marcantes na



16

constituicdo de suas linhas composicionais. Neste mesmo capitulo, realizo uma incursao
meticulosa na sua obra, abrangendo um panorama dos registros fonograficos de suas musicas
presentes na discografia de diversos artistas, o detalhamento de sua propria discografia, bem
como parte de sua obra que permanece ainda hoje inédita.

E finalmente, no quarto e ultimo capitulo da dissertacdo, analiso diversos
parametros ou procedimentos empregados por Guinga, tendo como foco principal algumas
cangdes do repertorio do CD Noturno Copacabana (essas faixas foram escolhidas com o
compositor e serdo apontadas no primeiro capitulo). Esta averigua¢do mais especifica tem o
propdsito de apresentar algumas particularidades composicionais de Guinga, como escolhas e
condu¢des harmdnico-melodicas, bem como procedimentos violonisticos proprios, utilizados
pelo compositor; a sonoridade presente nas quatorze faixas do CD, resultante da concepgao
dos arranjos; as letras das musicas; os géneros contemplados e sua interpretacdo vocal. Esse
exame busca apresentar aspectos que caracterizam seu estilo composicional, contextualizando
como o compositor se relaciona com seus arranjadores, os musicos envolvidos no processo de
gravacado, além da sua forma de interagir com os letristas de suas cangdes. Assim, o objetivo
fundamental deste capitulo ¢ apontar e ilustrar diversas nuances de seu modus operandi,
estabelecendo, dessa forma, suas principais caracteristicas estilisticas.

Nesse sentido, o vinculo existente entre os quatro capitulos procura apresentar e
contextualizar, tendo por base a consolidagdo da musica popular brasileira, como Guinga

construiu sua trajetdria como compositor e, por conseguinte, constituiu sua produgdo musical.
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CAPITULO 1
A etnomusicologia e as perspectivas para o estudo da obra de
Guinga

Este capitulo aborda, sob a perspectiva da etnomusicologia, caminhos e
possibilidades para o estudo da musica popular, a partir do enfoque da area e de campos afins
que tém se dedicado a compreensdao da musica popular urbana. Inicialmente, apresento de
forma concisa diretrizes da pesquisa em etnomusicologia, considerando seus aspectos
interdisciplinares, suas transformagdes e, consequentemente, sua legitimidade enquanto
campo de estudo. Entretanto, as reflexdes acerca das bases que constituiram a
etnomusicologia, sdo abordadas neste capitulo no intento de fundamentar e delinear a base
teorica relativa as implicagdes para o estudo da musica popular, uma vez que o foco principal
de nossa investigacdo ¢ um fendmeno intrinsecamente relacionado a este universo.

Em face de a pesquisa concentrar-se nas caracteristicas da obra de Guinga, um
compositor cuja produgcdo musical esta inserida integralmente ao repertério popular, mais
especificamente a cangao brasileira, a andlise da musica popular, presente neste capitulo,
torna-se fundamental, porquanto o campo especifico deste estudo implica em aspectos
diversos relativos a performance, mercado fonografico, audiéncia, entre outros. Pereira
sintetiza: “a darea dos estudos culturais da musica popular incorpora hoje um conjunto
diversificado de debates que indubitavelmente refor¢am a relevancia do seu objeto de estudo
na sociedade contemporanea” (PEREIRA, 2011, p. 118).

Ainda no que se refere ao presente capitulo, apresento as ferramentas
metodologicas utilizadas na pesquisa, instrumentos que possibilitaram uma perspectiva ampla
da vida do compositor, suas influéncias, ambiente sociocultural, a constru¢do de sua obra
fonografica, bem como a consolidagdo do seu espaco enquanto artista. Dentre essas
ferramentas, ressalto: a consulta a obra discografica de Guinga, as partituras disponibilizadas
nos songbooks, as grades de instrumentagdao dos arranjos, a pesquisa bibliografica,
especialmente sua biografia, escrita em 2002 por Mario Marques “Guinga: os mais belos
acordes do suburbio”, as entrevistas com o compositor € os musicos, sobretudo, os que
estiveram diretamente envolvidos na gravagdo do CD Noturno Copacabana. Enfim, este

capitulo apresenta as defini¢cdes e as escolhas que embasaram esta pesquisa.
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1.1 A etnomusicologia como campo de estudo

A érea da etnomusicologia vem, ao longo do tempo, buscando compreender a
musica considerando ndo somente os elementos sonoros, mas uma diversidade de questdes
que busquem uma visdo holistica dos diferentes universos musicais, ou seja, uma perspectiva
que envolva os parametros pertinentes a um contexto cultural de forma mais abrangente.
Portanto, seu campo de estudo ¢ bastante complexo e demasiadamente amplo, possibilitando a
abordagem dos fendmenos musicais através de concepgdes distintas, “visdes que poderiam
expressar-se em diregdes opostas - e talvez complementares — de etnomusicologia enquanto
antropologia musical e etnomusicologia enquanto musicologia, respectivamente”
(PELINSKY, 1996, p.2). Alan Merriam ja apontava para a dupla natureza da disciplina, mas

pontuava que:
A questdo principal, no entanto, ndo é se o aspecto antropoldgico ou
musicologico deve ganhar predominancia, mas se ha alguma maneira em que
os dois podem ser mesclados, pois tal fusdo é claramente o objetivo da
etnomusicologia e a pedra fundamental sobre a qual reside a validade da sua
contribui¢io (MERRIAM, 1980, p. 17)*."

Na mesma dire¢do, no que se refere a esta fusdo entre as areas, Tiago de Oliveira
indica que: “A etnomusicologia reconheceu logo a importancia da ponte entre a antropologia e
a musicologia, uma ponte que somente ela poderia construir, gragas, essencialmente, ao
registro fonografico, um registro tanto “material” quanto de “texto” (OLIVEIRA PINTO,
2005). Nesse contexto, a trajetéria da disciplina apresenta estudos diversos acerca de temas
relativos a diversidade musical, géneros, religiosidade, entre outros e, dentro deste intrincado
universo de questdes, os estudos da musica popular tém encontrado na etnomusicologia uma
abertura significativa, sobretudo com o permanente didlogo com areas como historia e
comunicacao.

Considerando essas perspectivas, a etnomusicologia oferece importantes
ferramentas para se pensar a musica popular, tendo em vista que a area niao tem
procedimentos analiticos prontos ou um arsenal tedrico “considerado fechado” que deve ser
aplicado ao repertoério, mas a disciplina busca um enfoque analitico que envolva os diversos

aspectos pertinentes ao fenomeno musical como, por exemplo, a mediagdo existente na

2 Tradug@o livre do original: “The major question, however, is not whether the anthropological or the
musicological aspect should gain ascendancy, but whether there is any way in which the two can be merged, for
such a fusion is clearly the objective of ethnomusicology and the keystone upon which the validity of its
contribution lies” MERRIAM, Alan P. The Anthropology of music. Evanston: Northwester University Press,
1980, p. 17.
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analise de musica registrada ou gravada, como identifica Martha Ulhoa ao diferenciar as
formas de transmissdo musical: “Faco a distin¢gdo entre [transmissdo] oral e aural porque a
musica que ¢ gravada ¢ mediada pela tecnologia. Na musica popular gravada, entre boca e
ouvido acontecem uma série de transformacgdes causadas por captadores, microfones,

gravadores, processadores de som, etc” (ULHOA, 2007).

1.2 A musica popular como universo de pesquisa: caracteristicas e

perspectivas

Nesse contexto, o estudo da musica popular, concebido no campo da
etnomusicologia, compreende diversas perspectivas, exigindo do pesquisador uma ampla
analise, tanto do fendmeno sonoro quanto de sua contextualizacdo do processo de producao
musical. Nesse sentido, a abertura da etnomusicologia e sua proposicao de estabelecer
estratégias de estudo vinculadas a realidade de cada musica oferece um leque importante de
possibilidades para o estudo da musica popular. Essa abertura pode possibilitar um
contraponto com os problemas e limites que ainda marcam a abordagem da musica popular no
ambito da musicologia.

A despeito de ser um campo rico para investigagdo, o problema relativo a
defini¢do e teoria da musica popular estiveram presentes desde os primeiros trabalhos
desenvolvidos, considerando, sobretudo a dificuldade ou desinteresse demonstrado pela
musicologia no que se refere ao “desenvolvimento de ferramentas metodoldgicas que dessem
conta da musica popular enquanto tal, e que objetivassem relacionar suas estruturas musicais
a questdes sociais, historicas ou culturais” (NEDER, 2009, p. 181). Essa problematizagao
envolvendo o campo da musicologia estava presente no entendimento do proprio termo e seus

pressupostos:

O termo “musicologia”, que denomina (ou deveria denominar) a disciplina
de estudos cientificos da musica, contém uma ambiguidade. Ele é por vezes
empregado no sentido de um amplo campo interdisciplinar de estudos da
musica, enquanto texto e contexto, no qual os musicos seriam o0s
especialistas nas questdes relativas ao material sonoro propriamente dito. Por
outro lado, a Musicologia como disciplina académica acabou historicamente
associada, ao menos no influente mundo angléfono, a apenas um dos seus
ramos originais, a Musicologia Historica (BAIA, 2001, p.2).
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Outro elemento fundamental para a dificuldade do avango da legitimacdo da
musica popular enquanto area de estudo derivou das discordancias entre os campos da
musicologia e da etnomusicologia. “Enquanto o estudo historico da musica ocidental tinha
ligagdes com a historiografia, a etnomusicologia ligou-se as teorias e métodos da
antropologia” (BAIA, 2001, p. 3). Entretanto, simultaneamente as discussdes conceituais das
duas areas, o mundo vivenciou, sobretudo nos grandes centros urbanos, o crescimento da
forma de fazer, ouvir € consumir a musica, tomando-se por base o processo de
desenvolvimento tecnoldgico, especialmente o avango de novos aparatos envolvendo as
gravacdes e, consequentemente, a recep¢do dessa producdo musical. Tal fenomeno ndo
poderia deixar de estar inserido na agenda dos principais atores envolvidos a estas
investigacdes, como sugere Tagg: “ndo € preciso ser um senhor aristocrata para entender que
existem desenvolvimentos objetivos na histdria da musica dos séculos XIX e XX que exigem
mudangas a serem feitas, ndo menos nos circulos académicos” (TAGG, 2003, p. 9).

Durante a década de 1970, na Europa e nos Estados Unidos, diversos
pesquisadores realizaram diferentes estudos de carater académico, resultando, em 1981, na
primeira conferéncia internacional sobre musica popular, bem como na criacdo da
International Association for the Study of Popular Music, no esfor¢co de colocar a musica
popular como um objeto de estudo importante no mundo académico. No mesmo periodo, em
seu artigo Analysing popular music: theory, method and practice, Philip Tagg indicou, de
forma sintetizada, porque a musica popular tinha se tornado relevante a partir de
desenvolvimentos objetivos na historia da musica dos séculos XIX e XX. Esses
desenvolvimentos seriam: Aumento do orcamento gasto pelos cidaddos com musica;
alteragdes em estruturas de classes, como jovens no limbo — entre a infancia e a idade adulta -
e sua necessidade de identidade coletiva; avancos tecnologicos; transistorizacao,
microeletronica e tudo que tais avangos significam para disseminagdo em massa da musica;
desenvolvimento de novas fun¢des musicais na midia audiovisual; a crise da “nao
comunicacdo” da musica artistica ocidental e a estagnacdo da musica erudita;
desenvolvimento de uma paisagem sonora barulhenta; a aceitagdo de géneros euro e afro
americano como constituindo a lingua franca de expressdo musical; a substituicdo dos
musicos treinados formalmente apenas na tradigdo cldssica, por outros expostos a mesma
tradicdo, mas ao mesmo tempo criados com Presley, os Beatles e os Stones (TAGG, 2003, p.
9).

Simultaneamente ao desenvolvimento da pesquisa acerca da musica popular,

sobretudo nos Estados Unidos, o campo de estudos cresceu de forma significativa no Brasil,
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considerando, principalmente, o aumento do nimero de programas de pods-graduagdo em
musica. Entretanto, “as pesquisas sobre musica popular, tanto no Brasil como no plano
internacional, ndo surgiram no campo das musicologias estabelecidas” (BAIA, 2001, p. 5).
Areas académicas como historia, sociologia, psicologia social, comunicagcdo, além da
semiodtica e, naturalmente, antropologia contribuiram para esse crescimento. A despeito desse
processo de ampliacdo do campo, a discussao acerca da definicao, de abordagens tedricas bem
como dos processos analiticos de musica popular permanecem atuais. Segundo Béhague
(apud GONZALES, 2001, p. 38), durante a VIII Conferencia Anual de la Asociacién
Argentina de Musicologia (Mendoza, 1994) uma das maiores dificuldades que enfrentam os
estudos sobre a musica popular ¢ a falta de consenso sobre justamente o que se entende ou
deve-se entender por “musica popular”. Gonzales, todavia, sintetiza sua compreensao sobre

musica popular urbana como:

[...] uma musica midiatizada, massiva e modernizante. Midiatizada nas
relacdes musica/publico, através da industria e a tecnologia; e
muisica/musico, quem recebe sua arte, sobretudo através de gravagdes. E
massiva, pois chega a milhdes de forma simultidnea, globalizando
sensibilidades locais e criando aliancas supra-sociais e supranacionais. E
moderna por sua relacdo simbiodtica com a industria cultural, a tecnologia e
as comunicagdes, a partir do qual se desenvolve a sua capacidade de
expressar esse momento historico fundamental para o publico jovem que a
sustenta (GONZALES, 2001, p.38).

As reflexdes envolvendo elementos conceituais acerca da musica popular, bem
como os diversos aspectos interligados as praticas musicais relativas a esse repertorio
permanecem entrelagadas a enfoques diversos como interesses comerciais e politicos.
Middleton ressalta: “a discussdo tem varias vezes desviado para a terminologia semioldgica e
tomou em grande parte a natureza da ideologia como verdade; tanto o significado quanto a
ideologia na musica popular demandam um estudo detalhado” (MIDDLETON, 1990, p. 32).
Nesse sentido, ¢ comum em discussdes entre musicologos e socidlogos surgir a questdo: o que
a sociologia pode contribuir para a compreensdo da musica popular? Podendo ser produtivo
transformar a pergunta, questionando o que o nosso entendimento de musica popular pode
contribuir para a sociologia (BRACKETT, 1995, p. 33). Ainda que se sublinhe a pertinéncia
de um espectro disciplinar, interligado com a etnomusicologia e mais diretamente ao objeto
do presente trabalho, ou seja, a musica popular, o enfoque desta pesquisa busca a articulacao
entre esses variados campos de estudo, posto que, “a relevancia social, o valor estético e a
necessidade de uma perspectiva critica, justificam plenamente o estudo da musica popular”

(GONZALES, 2001, p. 40).
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Considero pertinente esta interconexdo entres esses campos por conceber,
sobretudo, que os métodos desenvolvidos para anélise da musica erudita ndo constituem um
feixe de ferramentas suficientes para compreensao do campo da musica popular. Nesse
sentido, entendo como essencial conceber e contextualizar aspectos socioculturais, elementos
da estética pertinente ao repertdrio popular como padroes ritmicos, inflexdes vocais nas linhas
melddicas, parametros que permeiam a performance, entre outros. Assim sendo, busco uma
abordagem da musica popular, inserida no mundo contemporianeo em sociedades complexas,

a partir de uma perspectiva dindmica, posto que, como afirma Alvaro Neder:

A musica popular se constroi e se define pela sua pluralidade, justamente no
contato ¢ confronto com outras musicas, por meio de seu uso por sujeitos
concretos, por sua vez mediados por categorias historicas, sociais e culturais.
Em consequéncia, a compreensdo de seu significado devera,
necessariamente, passar pela discussdo de tais confrontos, sujeitos e
categorias (NEDER, 2010, p. 182).

Finalmente, o presente estudo aborda, sob uma perspectiva do campo da
etnomusicologia e seu enfoque epistemoldgico, a obra de Guinga, compositor cuja produgao
musical estd inserida no campo da musica popular urbana. A pesquisa busca contextualizar
como sua pratica musical se desenvolveu, como as ferramentas da industria cultural -
especialmente o radio e a industria fonografica - influenciaram seu fazer musical, seus
procedimentos composicionais e, consequentemente, como ele construiu seus tragos

estilisticos no ambito da musica popular brasileira.

1.3 A obra de Guinga: a descoberta de um campo de estudo

O meu interesse pela obra de Guinga estd associado & minha atividade como
violonista e professor de violdo popular no Conservatorio Pernambucano de Musica. Mantive
os primeiros contatos com seu repertorio durante a década de 1990, periodo de langamento
dos seus primeiros CDs, assim como por meio da presenca de sua obra na discografia de
outros artistas. E foi justamente no CD Pra Bom Entendedor, disco da cantora Fatima
Guedes, langado em 1993, que me chamou a aten¢do a interpretagdo da faixa “V6 Alfredo”
(Guinga e Aldir Blanc), um frevo executado com violdo, percussdao, cavaquinho € voz, onde o
violao tocado por Guinga fazia um tipo de acompanhamento muito peculiar € pouco comum,
principalmente no que se refere a esse género. Normalmente, instrumentos harmdnicos como

violdo, guitarra e teclados, quando utilizados no frevo como base do acompanhamento, se
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limitam a fazer um padrao ritmico que literalmente d4 suporte para o solista, no entanto, a
forma como Guinga tocava, especialmente o fato de dobrar a melodia junto com a voz e, ao
mesmo tempo, fazer o acompanhamento, me alertaram para tal procedimento técnico.

A partir de 2003, ano do lancamento do Songbook “A4 Musica de Guinga”, foi
possivel ter uma nog¢ao mais apurada do repertdrio e dos caminhos usados pelo compositor,
especialmente no que diz respeito a importancia do violdo na sua linha compositiva. Nesse
periodo, estabeleci um contato mais direto, ao produzir um show de Guinga em Recife e,
dessa maneira, nos tornamos amigos. Inicialmente, meu interesse como pesquisador se
concentrou na influéncia dos géneros de musica nordestina em sua obra. A despeito de
questionar a forma como ele transitava por géneros diversos ou seu interesse pela musica
erudita, minha maior motivagdo se concentrava em composi¢des que remetiam a musica
nordestina, sobretudo os baides, presentes desde o seu primeiro CD Simples e Absurdo.

Essa motivagdo me levou a escolha do tema de meu projeto de pesquisa, ainda na
selecao do mestrado da UFPB em 2011. Contudo, considerando a amplitude do ambito da
musica popular, reavaliei o objeto da pesquisa, assim como o campo de estudo que a obra de
Guinga me proporcionava. Portanto, neste trabalho especificamente realizei uma investigacao
sobre a obra de Guinga considerando sua trajetdria, as caracteristicas estéticas e os demais
aspectos que constituem tal fendmeno musical, tendo por base a sele¢ao extraida do repertédrio
do CD Noturno Copacabana.

Esse processo de ampliagdo do tema a ser examinado me possibilitou uma visao
holistica da obra, uma vez que foi possivel averiguar ndo somente as incursoes realizadas por
Guinga ao repertorio com caracteristicas proximas dos géneros do Nordeste, mas analisar com
maior profundidade o modus faciendi do compositor, suas escolhas dentro do processo
compositivo, as influéncias de outras matrizes musicais e culturais, bem como a condugdo que
Guinga estabelece no caminho que sua musica percorre entre o ato de compor, a defini¢cdo dos
principais envolvidos no projeto do disco, isto €, produtores, arranjadores, musicos e, por fim,
ao processo de gravacdo. Diante disso, entendo como pertinentes essas reflexdes por
considerd-las fundamentais para uma melhor compreensdo dos inimeros fatores que

constituem a praxis composicional de Guinga.

1.4 O universo da pesquisa
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O foco de estudo deste trabalho esta centralizado, portanto, na andlise da obra
musical de Guinga, contemplando, mais especificamente, o repertério do CD Noturno
Copacabana, langado pela gravadora Velas em 2003. Sexto CD da carreira de Guinga,
contendo quatorze faixas, o Noturno Copacabana foi escolhido como principal fonte desta
pesquisa pelo entendimento que tenho da representatividade deste disco na carreira do
compositor, sobretudo por conceber que este ja gozava neste periodo de uma de expressiva
maturidade enquanto compositor e artista.

Dentre as quatorze faixas, foram escolhidas juntamente com Guinga, cinco
musicas a serem analisadas: “Abluesado”; “Noturno Copacabana”; “Pra Jackson e Almira”;
“Rasgando Seda” e “Cancao Desnecessaria”. Na minha percep¢do, essas cangdes exprimem
nado somente o carater de multiplicidade no que se refere aos diversos géneros presentes a obra
de Guinga, mas também esclarecem muito da sua identidade como compositor. Contudo,
ressalto que o aspecto quantitativo que resultou na selecdo de cinco cangdes ndo foi
imperativo, ou seja, o nimero de musicas analisadas poderia ter sido diferente, uma vez que o
critério essencial tinha como propdsito atingir uma maior amplitude no que se refere a
compreensao das caracteristicas de sua obra.

Partindo desta sele¢ao das cinco musicas do CD Noturno Copacabana, o universo
do estudo apresenta e discorre sobre cinco parametros analiticos das mesmas. A saber:
instrumentacdo e arranjos do CD; melodias e caracteristicas harmonicas; letras, géneros
contemplados e a interpretagdo vocal de Guinga. Esses aspectos, embora apresentados em
separado, buscam, no transcorrer da pesquisa, se conectar aos procedimentos utilizados por
Guinga, uma vez que isolados ndo teriam o valor necessario para o principal objetivo da
investigacao.

Considerando que a pesquisa parte de uma perspectiva com base
etnomusicologica, seu enfoque ndo se limita as analises sonoro-musicais, visto que, desde o
surgimento e desenvolvimento da disciplina, esteve presente em sua literatura uma dupla
natureza no campo, ou seja, uma concep¢ao analitica que concebia a estrutura do som da
musica como um sistema em si e, a0 mesmo tempo, uma visdo que entende a musica como
parte operante da cultura humana, integrante de um contexto mais amplo (MERRIAM, 1980,
p. 3). Deste modo, o estudo sobre a obra de Guinga implica na leitura de diferentes aspectos
socioculturais, econdmicos, técnicos, entre outros, porquanto nenhuma analise musical pode-

se considerar completa sem considerar tais aspectos (TAGG, 2003, p. 11).
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1.5 Metodologia da pesquisa

A metodologia utilizada buscou considerar as necessidades do fendmeno
estudado, tendo em vista tanto as defini¢des da etnomusicologia quanto do campo da musica
popular. Assim, foi pensada uma metodologia abrangente, mas vinculada diretamente as
necessidades do estudo da obra de Guinga, o que exigiu, além dos procedimentos classicos no
campo de pesquisa, aspectos mais vinculados ao tratamento sonoro no campo da musica

popular.

1.6 Instrumentos de coleta de dados

1.6.1Pesquisa bibliografica

No presente estudo, utilizei como referéncias autores de diferentes areas como
comunicacao, musicologia, etnomusicologia e teoria musical, notadamente os trabalhos que
estdo intrinsecamente ligados as pesquisas e investigagdes no ambito da musica popular.
Nessa perspectiva, esses estudos procedentes de campos diversos possibilitaram um aporte
teorico fundamental, especialmente para compreender aspectos relativos tanto as questdes de
carater socioculturais quanto para o aprofundamento dos parametros musicais interligados a
praxis composicional de Guinga. Assim, a ideia primordial deste trabalho partiu do principio
de que, como sugere Philip Tagg: “estudar musica popular ¢ uma questdo interdisciplinar”
(TAGG, 2003, p. 10).

Considerando o significativo aumento de publicacdes de natureza cientifica acerca
da musica popular, procurei selecionar os textos que envolvessem, sobretudo, a historiografia
da musica urbana no Brasil, tendo como parametro o desenvolvimento dos meios de
comunicac¢ao de massa como radio e TV, bem como o crescimento da industria fonografica ao
longo do século passado. Nesse sentido, autores como, por exemplo, Marcos Napolitano e
José Roberto Zan foram essenciais para que fosse possivel investigar fatores conectados a
representatividade da cultura brasileira, particularmente dos momentos e movimentos
musicais vividos pelos principais atores do cendrio musical, isto €, compositores, intérpretes,
musicos, jornalistas, produtores culturais (representantes dos mercados de radio, discoe TV) e
o publico. Estes trabalhos foram expressivos para esta pesquisa uma vez que, para a

compreensdo do universo musical onde Guinga esteve inserido, era necessdria uma
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investigacdo dos principais fatos historicos que estabeleceram as bases da musica brasileira e
que, consequentemente, tornaram-se fortes influéncias na formagao do compositor.

Assim posto, utilizei a biografia escrita em 2002 por Mério Marques como
ferramenta essencial para consolidar a ideia de recuperar a trajetéria de vida de Guinga,
embora a fonte mais precisa que tive acesso continua sendo o meu contato pessoal com este.
Essa mediagdo entre a narrativa do texto de Marques e os depoimentos colhidos diretamente
com o compositor permitiu desvendar e compreender os elementos que compdem o modus
operandi de Guinga, bem como tragar um mapeamento das conexdes do compositor com 0s
seus pares. No que se refere a suas linhas composicionais, tomei como suporte tedrico o
estudo de Thomas Cardoso (2006), cuja dissertacdo “Um violonista-compositor brasileiro:
Guinga. A presenga do idiomatismo em sua musica” foi de suma importancia no que concerne
a compreensdo de procedimentos técnico-violonisticos utilizados por Guinga, como sera

percebido no decorrer do trabalho.

1.6.2 Pesquisa documental

A pesquisa buscou construir uma estrutura documental acerca da obra de Guinga
que, metodologicamente foi concebida com a ideia de mapear e selecionar todos os dados que
pudessem contribuir para o presente estudo. Nesse contexto, o acervo primario escolhido se
constituiu de artigos cientificos, dissertagdes, livros, entrevistas concedidas pelo compositor e
seus pares a revistas, radios, jornais, canais de TV e, sobretudo, sites da internet que através
de formatos diversos (texto, audio e video) permitissem o acesso ao universo da tematica
especifica da pesquisa, isto €, o repertorio do Noturno Copacabana, bem como de aspectos
socioculturais pertinentes a Guinga e aos fatores de sua formagdo enquanto musico. Neste
acervo foi possivel constatar como ainda ¢ incipiente, no ambito da produ¢do académica, o
estudo de sua obra, basicamente centrado em analises de desenvolvimentos harmonicos —
como no trabalho do pesquisador Fabiano Chagas — e em procedimentos técnico-
violonisticos, como examinados por Thomas Cardoso em sua dissertagdo, citado
anteriormente.

Contudo, ao constituir esse primeiro acervo, conferi uma significativa fonte de
informagdes acerca da vida e obra do compositor. Nesse contexto, ressalto a importante
contribuicdo da pesquisadora Daniella Thompson (2013), um cuidadoso trabalho que
possibilitou o acesso a informagdes ricas em detalhes, especialmente sobre a discografia de

Guinga, tanto da presenca de sua musica nos discos de outros artistas, quanto de sua obra
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discografica autoral. Esse levantamento fonografico determinou, por exemplo, o processo de
crescimento de sua carreira, considerando o aumento expressivo de gravacdes feitas por
varios intérpretes em seus discos, fendmeno decorrente da imersdo de Guinga em sua propria
carreira fonografica, como sera analisado posteriormente.

A pesquisa aqui proposta necessitava de documentos que possibilitassem uma
averiguacdo mais apurada do conteudo sonoro presente na obra de Guinga e, mais
especificamente no repertoério do CD Noturno Copacabana, sobretudo para o conjunto das
analises realizadas no capitulo 4. Nessa perspectiva, foi necessaria uma busca de partituras
editadas com a obra de Guinga com o propdsito de embasar e verificar de maneira mais
sistematica seu discurso musical. Os songbooks 4 musica de Guinga e, sobretudo, Noturno
Copacabana: livro de partituras/Guinga representaram uma importante e produtiva
proximidade com a obra de Guinga, visto que, ao adicionar o efeito sonoro a escrita musical
de sua musica foi possivel construir uma analise critica melhor fundamentada.

Porém, o material de maior importancia para a investigacao me foi concedido pelo
principal arranjador das musicas do CD, Paulo Aragdo, que gentilmente me possibilitou o
acesso as partituras dos arranjos por ele produzidos, me enviando as grades de instrumentagao
dos mesmos. O contato com o arranjador foi fundamental para o estudo, pois minha
percepgao do seu papel na concepgao estética do repertdrio aponta para uma mediagdo entre
Guinga e os musicos, de carater essencial, notadamente para que ndo houvesse uma perda

identitaria das caracteristicas da obra.

1.6.3 Pesquisa fonografica

Visando compreender o processo de consolidagdo da carreira de Guinga como
compositor e artista, era imprescindivel pesquisar como sua obra fonografica havia sido
construida, ndo somente no que diz respeito a presenga do seu repertorio nos discos de outros
intérpretes, mas, especialmente, na concretizacdo de sua producao autoral. A compreensao
desse processo se configurou como indispensavel pela intrinseca relagao entre musica popular
e producdo fonografica, pois, como sugere Jos¢ Roberto Zan: “a musica, em especial a
popular foi acompanhada, ao longo dos tultimos cem anos, pela fixacdo de uma gama de
estilos e linguagem dotados de elementos relacionados com os suportes técnicos da sua
producdo” (ZAN, 2001, p.105). Considerando que o objeto de estudo da pesquisa se concentra

numa apreciagdo de carater estético, tendo como pardmetro a selecdo de cangdes de um CD,
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era preciso averiguar as particularidades presentes em todos os CDs de Guinga para que fosse
possivel estabelecer a construgdo sonora de sua obra.

Dessa forma, foi feita uma escuta meticulosa de todos os CDs de Guinga,
tomando como base as informagdes presentes nas fichas técnicas dos mesmos. Os pontos e
parametros mais importantes neste processo foram: niimero de faixas; musicas instrumentais e
com interpretacdo vocal; faixas em que Guinga ¢ o solista vocal, bem como quadro de
intérpretes vocais convidados; identificagdo dos letristas; instrumentagdo de cada faixa;
arranjadores e musicos convidados e diregdo artistica. Paralelamente a esse estudo, fiz um
levantamento da obra de Guinga presente na discografia de outros musicos, tanto pelos
cantores quanto pelos solistas e grupos que a concebem de forma instrumental, buscando
examinar o fendomeno da relagdo entre a producdo autoral do compositor — através da
gravacdo de seus proprios CDs - e o expressivo aumento do registro de sua musica no

mercado fonografico.

1.6.4 Entrevistas

A metodologia estruturada para a pesquisa utilizou como fontes primarias as
entrevistas feitas com Guinga e pessoas diretamente ligadas ao universo da produ¢do de sua
obra. Com diferentes formatos, estruturadas ou semiestruturadas, algumas foram realizadas
diretamente com os musicos, sendo possivel obter dados importantes e de maior alcance no
que diz respeito ao papel desempenhado por cada um deles nos respectivos projetos em que
estiveram envolvidos. Destes encontros, eu destacaria as entrevistas presenciais feitas na
cidade do Rio de Janeiro com Marcus Tardelli e Z¢é Nogueira, musicos que participaram da
gravagao de varios CDs de Guinga e também assinaram — respectivamente - a produgdo
artistica dos CDs Casa de Villa e Delirio Carioca; com Lula Galvao, violonista e guitarrista
que participa intensamente da carreira de Guinga, seja como musico nas gravagdes dos discos,
dos concertos, além de ser um dos arranjadores do CD Noturno Copacabana e, finalmente,
com Paulo César Pinheiro, principal parceiro de Guinga nos anos 1970 e 1980. Entretanto, as
entrevistas presenciais feitas com Guinga tiveram uma importancia vital para a compreensao
dos diversos aspectos de sua vida, formagdo musical e demais caracteristicas da sua atuacao
como compositor.

Ainda no que se refere ao contato estabelecido com os musicos e demais

profissionais interligados a trajetoria de Guinga, destacaria as entrevistas, ndo presenciais,
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feitas com Aldir Blanc, parceiro de Guinga nas décadas de 1990 e 2000 e com o professor
Jodo Pedro Borges que, juntamente com Jodacil Damaceno, contribuiram com a formagao
musical de Guinga. Por fim, foram realizadas entrevistas com os parceiros Mauro Aguiar,
Simone Guimaraes (autores de cinco letras do repertorio do Noturno Copacabana) e Marcio

Ramos, um dos primeiros parceiros de Guinga nos anos 1970.

1.7 Instrumentos de analise de dados

Os instrumentos de coleta de dados utilizados na pesquisa exigiram uma
diversidade de procedimentos analiticos que pudessem fornecer a leitura da obra de Guinga, a
partir do foco do trabalho. Assim, considerando a natureza da pesquisa, os procedimentos de

coleta de dados utilizados estdo descritos a seguir.

1.7.1 Constituicdo do referencial teorico

A pesquisa bibliografica possibilitou a definicdo de conceitos fundamentais para a
realizagdao do estudo, bem como forneceu os aportes teodricos que nortearam as analises dos
fendmenos estudados. Deste modo, a constituicdo do referencial se deu, sobretudo em trés
niveis. Num primeiro nivel as defini¢des da etnomusicologia foram destacadas e apontadas,
inicialmente, como uma forma de condugdo para o presente estudo, sendo a base de
referencial tedrico que usarei para analisar e refletir acerca do repertorio estudado.

O segundo nivel aborda a musica popular, problematizando questdes
intrinsecamente ligadas a mesma, bem como buscando elucidar quais os elementos
fundamentais a considerar quando tratamos de um fendmeno dessa natureza, ou seja, uma
musica urbana, concebida no dmbito de um mercado e, consequentemente, sujeita aos fatores
vinculados a este. Nesse sentido, busquei tragar breve panorama da historiografia da musica
popular brasileira no decorrer do século passado, tentando pontuar e contextualizar os eventos
principais desta que, segundo Marcos Napolitano: “ocupa no Brasil um lugar privilegiado na
historia sociocultural, lugar de mediagdes, fusdes, encontros de diversas etnias, classes e
regides que formam o nosso grande mosaico nacional” (NAPOLITANO, 2002). Finalmente, o
referencial tedrico possibilitou também refletir (ainda no universo da musica popular) mais

especificamente sobre a trajetdria do género ou da sigla MPB, mostrando as interconexdes de
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bases importantes no processo de formacdo cultural de Guinga e, por conseguinte, sua

inser¢ao no cenario da musica brasileira.

1.7.2 Catalogacao e analise dos documentos e da producio

fonografica

Considerando que ao longo do trabalho foram coletados CDs e partituras, entre
outros documentos importantes, busquei catalogar esses materiais de acordo com a sua
natureza e propo6sito no a&mbito da pesquisa. Destarte, a catalogacdo da obra se deu nesses dois
topicos principais: partituras e os discos de Guinga. As partituras publicadas nos dois
songbooks foram fundamentais para uma leitura inicial dos elementos presentes neste
formato, isto €, as linhas melddicas, as cifras dos acordes, as letras das cancdes e uma quarta
ferramenta que normalmente nao ¢ contemplada nos songbooks, isto ¢, a escrita de como
efetivamente Guinga executa ao violdo o trecho cifrado. Vale ressaltar que o segundo
songbook, contendo exclusivamente as musicas do CD Noturno Copacabana contribuiu de
maneira substancial face a direta relagdo com o foco da investigacdo. Ainda no que se refere
as partituras catalogadas durante o estudo, vale destacar o acesso que tive as grades de
instrumentacdo das faixas do Noturno Copacabana. Este conjunto de partituras foi
determinante para que eu pudesse realizar uma averiguagdo precisa das diversas
instrumentagdes contempladas nos arranjos das faixas e, por conseguinte, tivesse mais
elementos analiticos para o exame do repertorio.

A discografia de Guinga foi catalogada e analisada de forma cronologica, partindo
do seu primeiro CD Simples e Absurdo (1991) até o Francis e Guinga, langado em 2013. Foi
feita uma verificacao de todas as fichas técnicas, visando selecionar as informagdes essenciais
com o proposito de estabelecer a composicao sonora de cada disco. Assim, foram registrados
todos os musicos participantes, os arranjadores, os intérpretes vocais e a direcdo artistica de
cada CD. Nesse sentido, foi feito um levantamento sonoro e timbristico dos discos, buscando
mapear os tipos de instrumentacdo utilizada, as mudangas ocorridas durante sua carreira e,
finalmente indicar suas principais caracteristicas sonoras no ambito de sua produgdo

discografica autoral.



31

1.7.3 Transcricao e analise das entrevistas

As transcrigoes das entrevistas foram realizadas de forma que evidenciam os
pontos de vista dos principais envolvidos tanto no processo de gravacdo do Noturno
Copacabana quanto na participacdo efetiva da construgdo da obra de Guinga. Essa condugdo
concebeu uma proximidade proveitosa com o universo da produgdao do compositor, visto que
busquei abranger o maximo de fatores que contribuiram na consolidagao desta. Nessa
perspectiva, foi possivel analisar, por exemplo, a forma de contato estabelecida por Guinga
com os principais musicos envolvidos em suas gravacdes, bem como os critérios que o levam
a escolha desses profissionais. Nesse sentido, optei por uma transcri¢do literal com pequenas
corregdes, no entanto analisei os depoimentos de forma contextualizada com os conceitos dos
entrevistados, as nuances e inser¢des culturais do discurso de cada um. Portanto, procurei
inserir as transcrigdes desses depoimentos como componente de compreensdo do objeto

principal do presente estudo.

1.7.4 Analise das partituras das musicas

Os procedimentos de andlise das partituras sdo utilizados na musica (erudita ou
popular) com o objetivo de que eles possibilitem revelar diversos pardmetros como condug¢ao
melodica, formas de encadeamento harmdnico, tipos de instrumentagdo e contraponto, entre
outros. Vale ressaltar que no caso da musica de Guinga, ter acesso as partituras (sobretudo das
grades de instrumentagcdo das musicas do Noturno Copacabana) permitiu de forma mais
precisa uma analise desses parametros, visto que o nivel de complexidade presente em seu
repertério € alto e exigiria um trabalho intenso, por parte do pesquisador, no que se refere a
percepgao (no sentido concreto do que efetivamente esta escrito nas partituras) dessas nuances
musicais. Nesse contexto, acredito que ter o acesso as partituras foi um instrumento facilitador
do processo analitico, embora ndo o considere obrigatério para uma averiguacdo ou

apreciacdo do discurso musical.

1.7.5 Analise sonora das gravacoes

As andlises sonoras foram realizadas a partir da audicdo de toda producao

fonografica de Guinga buscando captar de que maneira a sonoridade ¢ representada em cada
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disco, a despeito de uma apreciagdo mais especifica e apurada do repertdrio do CD Noturno
Copacabana, foco principal desta pesquisa. Este minucioso processo de escuta favoreceu a
identificacdo de caracteristicas peculiares a obra do compositor (no dmbito das gravacdes)
como, por exemplo, o universo timbristico construido, sobretudo com as formacdes
instrumentais das faixas; a configuracdo da textura de sua musica; os procedimentos relativos
as mixagens, especialmente no que se refere a captacdo ou “presenga” do violdo e da
interpretagdo vocal de Guinga. Dessa forma, o estudo estabeleceu um olhar critico substancial
acerca do estilo e de uma estética sonora desenvolvida por Guinga, ao longo de sua carreira,

confirmando o carater essencial da analise das gravagdes, pois, como lembra Martha Ulhoa:

[...] nos ultimos anos do século XX, os musicologos ligados ao estudo do
repertorio canonizado — antes voltados prioritariamente para os estudos da
musica enquanto texto musical, enquanto partitura — comegaram a se
interessar pelo estudo sistematico da musica enquanto evento, enquanto
processo interpretativo a partir de arquivos digitalizados de gravagoes
(ULHOA, 2007).

1.7.6 Categorizacio das caracteristicas das obras

A partir do uso de diferentes procedimentos, estabeleci, para fins analiticos,
categorias ou fatores que pudessem demonstrar as particularidades da obra de Guinga,
separando elementos que evidenciassem aspectos de sua linha composicional, presentes no
repertério do CD Noturno Copacabana, mas visando o entendimento e a percepgao de como a
jungdo desses aspectos definem a identidade da obra do compositor. Nesse sentido, os cinco
elementos norteadores do processo analitico, citados anteriormente e examinados no capitulo
4, possibilitaram de forma abrangente tal averiguacdo. Dessa forma, busquei desenvolver um
quadro da textura presente na instrumentacdo e arranjos do CD; apontar as principais
caracteristicas das melodias e caracteristicas harmonicas; examinar ou comentar o conteudo
das letras; analisar de forma contextualizada os géneros contemplados e, finalmente procurei
apreciar o tipo de interpretacdo vocal de Guinga. Esse trabalho foi de suma importancia,
porquanto a avaliagdo desses procedimentos permitiu uma leitura detalhada e extensa do seu

processo compositivo e, consequentemente, da constituicao de sua obra.
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CAPITULO 2
A musica popular e sua insercao cultural

Este capitulo aborda o processo pelo qual a musica popular urbana passou ao
longo do séc. XX, especialmente a partir das novas perspectivas estabelecidas pelo
desenvolvimento tecnoldégico que acarretaram novos paradigmas na produgdo,
comercializagdo, consumo e, consequentemente, na sua inser¢do cultural. Partindo de um
viés historico, o estudo traca uma panoramica do cenario da musica popular brasileira no
século passado, examinando diversos aspectos musicais € socioculturais com o proposito de
apresentar um quadro amplo acerca do fendmeno envolvendo este repertério. Reconhego a
musica popular como “um espago de interacdes, conflitos e lutas simbdlicas em que atuam
tanto os musicos e produtores com o publico consumidor desse bem cultural” (ZAN, 2008, p.
1). Essa andlise ¢ essencial para os propodsitos deste trabalho, uma vez que os estudos da
musica popular compreendem uma série de especificidades intrinsecas a esse universo, como
parametros musicais muitas vezes ndo contemplados na notagdo musical, o carater massivo,
uma instrumentagdo propria, técnicas de gravacao e relacdes com o mercado (BAIA, 2001, p.
7).

Portanto, considerando essa visdo historica da musica popular no Brasil, discuto
neste capitulo as caracteristicas e diversidades do que se convencionou chamar MPB,
expressao definida como “pratica musical surgida no inicio dos anos 1960”, como sugere
Neder (NEDER, 2012, p.80), ou ainda, “termo altamente ambiguo, pois apesar de no seu
sentido restrito se referir a um repertério e produgdo musical ligados a um grupo especifico de
musicos, no seu sentido amplo parece abarcar a totalidade da “Musica Popular Brasileira”
(ULHOA, 2002, p. 4)”. Proponho, dessa forma, abordar aspectos relativos a efervescéncia
cultural vivida nos anos 1960, envolvendo questdes como o popular e o erudito, bem como a
estética musical nacional e internacional. Estas questdes acarretaram numa discussdo que
compreendia elementos estéticos, tipos de instrumenta¢do, exploragdo e valorizagdo de
géneros de origem ‘“genuinamente brasileira”, entre outros.

Contextualizar esse periodo musical brasileiro tem por finalidade compreender
como surge o compositor Guinga, qual o ambiente sonoro que ele estava inserido e que tipo
de influéncia deste cenario estético musical foi determinante nas suas escolhas e,

consequentemente, definiram seus tragos estilisticos presentes a sua obra.
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2.1 Dimensoes gerais: historia e relacoes diversas

A ideia de musica popular, especialmente a desenvolvida ao longo do século XX,
estd intrinsecamente ligada a dinamica da urbanizagio e industrializagdo, bem como as novas
perspectivas de consumo. Marcos Napolitano define essa nova manifestacdo cultural como
“filha da sociedade capitalista moderna, da industrializagdo da cultura ¢ do mercado de
massa” (NAPOLITANO, 2007, p. 5). Esse mercado de massa depende totalmente das novas
tecnologias de gravagdo e reproducdo sonora, que facilitaram a expansdo, a circulagdo e
popularizacdo do mercado musical. Nessa direcdo, fatores tecnologicos e comerciais,
especialmente durante a primeira metade do séc. XX foram decisivos para a concretizacao de
um campo “musical popular”: os discos substituiram em definitivo os cilindros, o gramofone
assumiu o papel do fonografo, a primeira fabrica de discos do Brasil (Odeon) foi instalada no
Rio de Janeiro em 1912, a inovagdo tecnoldgica através do desenvolvimento das gravacgoes
elétricas, a substitui¢ao dos gramofones pela vitrola, bem como o desenvolvimento do cinema
falado e do radio.

No Brasil, a diversidade pertinente ao repertério popular urbano esté
essencialmente relacionada a essa expansao tecnoldgica, principalmente na cidade do Rio de
Janeiro. A despeito do periodo inicial (anos 1910 e 1920) apresentar predominantemente
gravagdes de formacgdes instrumentais, especialmente de bandas militares e de grupos de
choro, “a velha modinha se consagrou no gosto popular, cantada com solenidade pelos
primeiros cantores da era fonografica, como Mario Pinheiro, Cadete e Baiano”
(NAPOLITANO, 2007, p. 15). Contudo, nao somente a modinha, mas os lundus se
destacaram, enquanto géneros populares, nessa fase seminal de sedimentac¢do da industria do
disco no cenério musical brasileiro. Descrevo, a seguir, algumas caracteristicas desses dois
géneros, ndo com o proposito de aprofundar os elementos historicos da génese da musica
brasileira, mas com o intento de conecta-los a obra de Guinga, especificamente ao repertdrio
do Noturno Copacabana, visto que reiteradamente o compositor indica os géneros populares
do nosso cancioneiro como fonte principal de suas referéncias ao compor. Esta relagdo ¢
explicita na obra de Guinga ao evoca-los, como serd analisado mais detalhadamente no
capitulo 4.

Inicialmente difundida em Portugal, embora estivesse inserida num fendmeno
europeu que desencadeou o surgimento, por exemplo, da canzonetta na Italia ou da seguidilla

na Espanha, a modinha que se desenvolveu no Brasil ao longo do séc. XIX mantinha o carater
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cameristico com a melodia principal cantada quase sempre a uma voz ¢ acompanhamento do
piano ou violdo. “A modinha trazia a marca da melancolia e certa pretensdo erudita na
interpretacdo e nas letras [...] quase uma aria operistica com inclinagdes para o lirico e o
melancolico” (NAPOLITANO, 2002, p. 28). Apesar da importancia de estudos que examinam
os ‘“caminhos” percorridos pela modinha, considerando que esta sai dos saldes da corte
brasileira e se populariza ao final do periodo imperial, o que ¢ imprescindivel para este
trabalho € considerar como essencial o papel que a modinha exerceu sobre o que se entende
por cangdo popular brasileira, notadamente nos aspectos estilisticos pertinentes ao repertdrio
da seresta que tanto influenciou Guinga. E este repertério que o compositor aponta como
elemento fundamental na sua formag¢ao musical.

O lundu, segundo género urbano citado, juntamente com a modinha, como uma
das principais expressdes populares presentes ao repertdrio das gravacdes das duas primeiras

décadas do séc. XX vivenciou uma trajetoria que partiu

[...] do lundu-danca, de que os primeiros vestigios remontam ao séc. X VIII,

a passar por Caldas Barbosa e pelas “modinhas brasileiras” do Ms. 1596
(que poderiamos chamar de “protolundus™), até chegar ao lundu-cancio,
cujas primeiras partituras foram impressas a partir de 1830, e que alcancou o
final do século como um tipo de cangoneta comica no teatro de revista
(SANDRONI, 2012, p. 63).

Na mesma direcao, indicada por Sandroni, no que se refere as transformagoes
vividas pelo género, Marcos Napolitano ressalta outras caracteristicas do género: “geralmente
tinha o andamento mais rapido que a modinha e uma marca ritmica mais acentuada e sensual,
sendo uma das primeiras formas culturais afro-brasileiras” (NAPOLITANO, 2002, p. 28). De
forma similar as reflexdes acerca da modinha, essa perspectiva ndo busca uma abordagem
analitica do complexo universo de pardmetros que compdem a consolidagdo de um género
musical e suas peculiaridades. Entretanto, por conceber a importancia dessas duas “formas
musicais” (a modinha e o lundu) na composi¢ao do conjunto de géneros brasileiros, considero
este caminho proveitoso para a compreensdo das influéncias sofridas por Guinga, uma vez
que o cenario musical brasileiro, com o advento da tecnologia de gravagdes nas primeiras
décadas, viveu intensa efervescéncia com a produgdo musical e os meios de circulacdo, e os
géneros (alguns resultantes diretos destas duas matrizes) foram fundamentais nos padrdes
estético-musicais que chegaram até Guinga.

Os efeitos resultantes desse avango da producdo fonografica no Brasil,
especialmente durante a primeira metade do século passado, foram decisivos para a

consolidagdo do universo da musica popular urbana. Napolitano resume:
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Nos quinze primeiros anos de histéria fonografica brasileira, o que
predominava era a repeticdo dos padroes fonograficos internacionais: vozes
operisticas e impostadas, acompanhamentos orquestrais compactos (cordas e
metais) e formas musicais com aspiragdes a serem ‘“musica séria” (sobretudo
trechos de operetas, modinhas solenes, valsas brejeiras, toadas “sertanejas”
parnasianas). Nao obstante, grandes musicos e cantores levaram para o disco
boa parte da “alma brasileira”: Eduardo das Neves, Anacleto de Medeiros,
Mario Pinheiro e Baiano. Este ultimo foi quem gravou a primeira cangdo no
Brasil, “Isto ¢ bom” (1902), lundu de Xisto Bahia, bem como o primeiro
samba, “Pelo Telefone” (NAPOLITANO, 2002, p. 32).

Apesar de entender que a forma excessivamente sintetizada, apresentada acima,
esta longe de descrever um cenario de extrema complexidade acerca da instauracao das bases
da musica popular brasileira, a citacdo busca — e este ¢ meu intento — ilustrar o nivel de
multiplicidade dos géneros populares, presentes desde o primeiro momento da instalagdo da
industria do disco e que foram determinantes na formagdo de Guinga, sobretudo, como
discutirei posteriormente, com o desenvolvimento da tecnologia de radiodifusao no ambiente
urbano. O fato ¢ que a andlise escolhida neste capitulo diz respeito, como sugere o proprio
titulo, a musica popular e sua incursdo cultural. Dessa forma, estando na esfera da musica
urbana, investigando o procedimento de um compositor popular, sob a 6tica do repertorio de
um CD inserido em sua obra, considero imprescindivel examinar a trajetéria da musica
enquanto produto desenvolvido pelo mercado fonografico.

A despeito da propagacdo de conjuntos instrumentais — trazendo, muitas vezes, a
expressao jazz nos seus nomes - cuja formacao sofreu forte influéncia das “Jazz Band” norte
americanas, especialmente com a inclusdo do clarinete, saxofone e trombone, os anos 1920
representam um periodo de consolidacdo, tanto da musica vocal quanto do samba, enquanto
género fundamental na musica brasileira. Inicialmente, vivendo forte influéncia do maxixe,
visto que ¢ grande a discussdo acerca dos pontos de contato entre os dois géneros, ¢é

importante ponderar que

[...] mesmo que ja se falasse em samba com a designagdo de um género de
musica popular desde 1917, a opinido dominante na critica brasileira
pretende que tal designag@o ¢ impropria até o final dos anos 1920: que s6 a
partir de entdo o samba é samba (SANDRONI, 2012, p. 136).

Em entrevista, Guinga, quando questionado sobre qual o género pertinente a
canc¢do “Desavenca” (Ex. de 4dudio 1), quarta faixa do CD Noturno Copacabana, é categdrico
ao responder: “estd ligada as bandinhas de retreta, ao maxixe [...] 2 bandinha do Altamiro
Carrilho (1924 — 2012) que eu ouvia quando era crianca” (Ex. de audio 2). A referéncia que o

compositor faz ao maxixe implica inicialmente numa discussao que nao ¢ cabivel no presente
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estudo, isto €, todo o processo que envolve as questdes relativas as misturas e defini¢cdes de
samba, marcha, samba amaxixado ou falsos sambas ao longo dos anos 1920°. O que é
relevante ¢ um padrdo muito bem definido a percepcdo de Guinga dos padrdes ritmicos
presentes nos géneros, das configuragdes instrumentais que remetem a uma determinada
sonoridade e dos “temperos” que compodoem determinado estilo musical. No entanto, ao
indicar a influéncia do maxixe nessa cancdo, bem como em outros momentos sugerir que
determinada cancdo vem do lundu ou do samba cang¢do, Guinga ressalta a multiplicidade do
seu repertorio, enquanto ouvinte, € sua memoria afetiva, que indicard os caminhos para a
releitura desses géneros num estilo pessoal. O crescimento dessas designagdes relativas aos
géneros musicais foi acentuado, notadamente — e nao poderia ser diferente — por influéncia do
mercado fonografico.

O processo de expansdo deste mercado, bem como o aumento do nivel de
circulagdo do produto musical sofreu um impacto expressivo com o desenvolvimento das
gravagoes elétricas e a efetivacdo do radio — especialmente a partir dos anos 1930 — como
principal veiculo de divulga¢do de contelido popular, mais especificamente das cangdes
populares. Portanto, essa década ¢ fundamental, visto que, no que se refere ao radio, nos anos
1920 a utilizagdo desse meio ainda era incipiente em relagdo ao espago ocupado pela musica

popular. De acordo com Marcos Napolitano,

[...] a partir de 1932 o radio foi uma espécie de “veiculo sintese” da musica
popular, realizando trés operagdes conjuntas: aglutinador de estilos
regionais, disseminador dos géneros internacionais e responsavel pela
“nacionalizacdo” do samba, socializando para todo o Brasil o gosto musical
carioca. Ao longo daquela década, o radio e a vitrola substituiram de uma
vez por todas, o piano na sala da classe média brasileira (NAPOLITANO,
2007, p. 47).

Essas “operacdes conjuntas”, conduzidas pelo radio, compdem uma base solida
para compreensdo da dimensao do nivel de incursdo cultural da musica popular na sociedade
brasileira, uma vez que o panorama de circulagdo musical, em especial o repertdrio popular
urbano, viveu uma mudanca acentuada resultante de diversos aspectos como a
regulamentacdo da publicidade, acarretando num cendrio cultural e comercialmente
diferenciado; aumento do repertdrio popular nas grades de programacgdo; o desenvolvimento
da tecnologia das transmissdes em ondas curtas que permitiu o alcance do sinal da Radio
Nacional chegar a todas as regides brasileiras. Deste modo, a musica passaria a viver um

periodo sem depender tanto da editoragdo de partituras, do disco e dos espetaculos ao vivo. E

3 Para uma pesquisa mais apurada acerca desses elementos ligados ao samba e o maxixe, ver SANDRONI, 2012.
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importante, contudo, salientar que o processo de ampliagdo e consolidacdo do radio como
veiculo (especialmente entre os anos 1930 e 1950) era constituido também por outras formas
de arte ou entretenimento: programas de variedades, humoristicos, radionovelas, programas
de calouros, além, ¢ claro, de programas jornalisticos.

Entretanto o que me parece importante para o presente estudo ¢ compreender
musicalmente como o radio atuou nas trés operagdes conjuntas citadas por Marcos
Napolitano: ou seja, exercendo a funcdo de aglutinador de estilos regionais, divulgador de
géneros internacionais e principal agente que “nacionalizou” o samba. A inten¢do ndo ¢
recontar a histéria do radio num simples viés historiografico, mas estabelecer uma
interconexao de Guinga com a for¢a que o radio exerceu sobre ele e, que se transformou numa
parte essencial do universo sonoro que o compositor conheceu.

Uma das caracteristicas dessa pratica musical nas emissoras de radio foi o
surgimento dos conjuntos denominados “regionais” que constituiam a principal formacao
instrumental em virtude do significativo aumento da demanda de musicos para acompanhar
cantores. A formacdo instrumental desses “regionais” se assemelhava aos grupos de choro,
normalmente constituida com dois violdes, cavaquinho e um instrumento solista. A presenca
de grupos orquestrais e de camera — por vezes para execucao de musica “classica” -, no
entanto, ja era notada nos primeiros programas no inicio da década de 1930. Porém, as
tentativas de inclusao de repertorio “erudito” se mostraram frustradas no que diz respeito a
aceitacdo do publico, evidenciando o desequilibrio existente quando comparado com a musica
popular.

Desta maneira, com a cancao popular se configurando como principal forma de
comunicacdo com o publico, as radios tinham seus elencos de cantores, bem como seus
regionais. Intérpretes como Francisco Alves (1898 — 1952), Silvio Caldas (1908 — 1998), Jodo
Petra de Barros (1914 — 1948) e os regionais de Benedito Lacerda (1903 — 1958) e Garoto
(1915 — 1955) sdo alguns nomes de destaque — dentre tantos que poderia citar - neste cenario.
Faco referéncia a estes artistas pela importancia creditada reiteradamente por Guinga aos
mesmos, especialmente quando este faz alusdo a seresta. Nesse sentido, a musica vocal
assumia papel dominante na produgdo musical do radio, a despeito desta, na grande maioria
das vezes, estar diretamente ligada ao repertério dos discos langados por estes cantores.
Entretanto, no que se refere a performance da voz, devo ressaltar que embora fosse comum,
sobretudo com os cantores da seresta, uma execugdo vocal que prezava aspectos técnicos mais

exigentes e rigidos de impostagdo, dicgdo precisa, dramaticidade e volume, ja se constatava
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uma estética que progressivamente se distanciava das particularidades dos seresteiros. Regina

Machado expde algumas caracteristicas acerca do tema:

Com a sedimentagdo do samba como género musical, fato que ocorreu entre
os anos 30 e 40 do século passado, pudemos verificar que a referéncia
estética para a realizagdo vocal passou a utilizar mais acentuadamente os
parametros da fala, produzindo uma emissdo vocal mais coloquial e com
menos utilizagdo vibrato, valorizando a articula¢ao ritmica e a execugdo do
fraseado musical em detrimento da poténcia e da dramaticidade,
caracteristicas da seresta ¢ em que se observavam mais claramente as
influéncias do belcanto sobre a cangdo popular (MACHADO, 2011, p. 31 -
32).

A configuragdo das orquestras para acompanhar os cantores do radio foi mudando
em virtude, sobretudo, do sucesso comercial das emissoras. “As de maior porte, como a Radio
Nacional, costumavam possuir duas ou mais orquestras, pequenos conjuntos regionais e
alguns maestros” (OLIVEIRA; MARTINS, 2006, p. 197). Uma breve consulta a lista das
canc¢des mais populares no periodo entre 1945 - 1955 indica uma variedade muito grande de
géneros nacionais e internacionais, nao obstante a predominancia do samba como género mais
executado. Nesse periodo, era frequente a presenga de géneros como bolero, rumba, tango,
foxtrot, marcha, coco e baido, ao longo da programagao musical das radios. E importante
ressaltar que os géneros internacionais, embora fossem apresentados com frequéncia através
das versdes de cancdes criadas a partir dos originais, eles se incorporaram a cultura musical
brasileira, ganhando uma estética e adequacdo locais. Vale destacar como exemplo, a

influéncia posta pelo bolero em relacdo ao samba-cangdo. Regina Machado sugere alguns

pontos importantes e esclarecedores:

[...] o tratamento harménico das composi¢des passou a fazer uso mais
acentuado de tensdes; a orquestra tornou-se o principal nicleo instrumental
acompanhador; a tematica concentrou-se nas relacdes amorosas e, por
consequéncia, as vozes passaram a utilizar regides mais graves da tessitura.
A expressdo da passionalidade contida nas cangdes se sobrepde a questdo
ritmica, ¢ o samba passa a assimilar influéncias do bolero, talvez até¢ em
fungdo das tematicas abordadas (MACHADO, 2011, p. 34).

Assim, no inicio dos anos 1950 o cenario da musica brasileira apresentava forte
influéncia de géneros estrangeiros na industria fonografica, assim como no repertdrio
executado pelo radio. Contudo, no tocante ainda a esse tema, devo sublinhar o surgimento,
desde o final dos anos 1940, do baido como género regional nordestino que teve forte
veiculagdo através dos discos, do radio e do cinema, cuja importancia ¢ influéncia foram

substanciais na obra de Guinga.
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Ao examinar - ainda nesta primeira metade da década de 1950 - este panorama
envolvendo a musica popular € os meios de comunicacdo, especificamente o radio, vale
destacar um movimento de oposi¢cdo aos excessos de estrangeirismos, tanto no que se refere a
dimensdo do espaco dedicado aos artistas e/ou géneros internacionais, quanto a maneira de
cantar, em especial o samba-can¢do, adotada por intérpretes como Nora Ney (1922 — 2003),
Maysa (1936 — 1977), Lucio Alves (1927 — 1993) e Dick Farney (1921 — 1987). Essa
resisténcia, empregada por segmentos intelectuais, também tinha outro foco: com o advento
dos programas de calouros, bem como os concursos de rainha do radio que, entre outros
aspectos, estimulavam o culto a personalidade, a musica popular, segundo esses intelectuais,
para atender demandas do mercado, bem como o gosto facil dos ouvintes, estaria se
desvinculando de suas tradigdes mais “genuinas”. Napolitano delineia um pouco esse periodo

de transi¢ao:

O clima melodramaético e histérico dos auditdrios era considerado exagerado
e vulgar pelos ouvintes e radialistas tradicionalistas e defensores de um radio
de carater educativo e de uma musica popular mais refinada. Do ponto de
vista musical, o excesso de influéncia estrangeira, fosse norte-americana ou
latino-americana, também era motivo de preocupagdo para os nacionalistas e
defensores do samba “auténtico”, sem influéncias do bolero ou do jazz
(NAPOLITANO, 2007, p. 60).

Os jornalistas Lucio Rangel, Pérsio de Souza e Almirante (compositor e radialista)
foram os principais protagonistas dessa perspectiva que discutia aspectos relativos a tradi¢ao e
elementos identitarios no ambito da musica popular. Através dos programas de radio
apresentados por Almirante, bem como nas edi¢cdes da Revista de Musica Popular, que teve
circulagdo entre os anos 1954 — 1956, tendo Lucio Rangel como principal editor, esses
intelectuais tentaram consolidar um pensamento legitimador do que viria a ser o “samba
auténtico”, cuja historicidade se concentrava, sobretudo na producao e na concepgao estética
dos anos 1930. Nesse contexto, se consolidou uma “verdadeira cruzada para reiterar as
hierarquias estéticas e culturais que estavam na génese historica da musica popular brasileira,
calcada sobretudo no samba e no choro” (NAPOLITANO, 2007, p. 61). Programas como O
pessoal da velha guarda e No tempo de Noel Rosa foram suportes veiculados pelo radio nesse
processo de tentativa de “purificagdo” do samba.

Em meio a esse debate, surge no Brasil ao longo da década de 1950 outro veiculo
de comunicacdo de massa, a televisdo, que, de maneira impactante, influenciou dimensdes
econOmicas, comunicacionais e culturais em geral, tendo papel preponderante nos rumos da

musica a partir desse periodo. Embora de alcance incipiente nos seus primeiros anos de
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implantacdo, a amplitude alcangada pela televisao brasileira tornou-se enorme, sobretudo com
o desenvolvimento das redes nacionais nos anos 1960, trazendo — entre tantos outros aspectos
- novos parametros para as performances dos artistas e suas relagdes com o publico. “A partir
dessa época ha novos direcionamentos para o fendmeno musical, ja que a dimensdo imagética
do artista (roupas, cabelo, danca, entre outros aspectos) passa a ter papel preponderante na
producao, circulagdo e aceitagdo musical” (QUEIROZ, 2008, p. 8). Nesse periodo, a TV
brasileira teve forte influéncia do radio, visto que o formato dos seus programas seguia
modelo semelhante, diferentemente da televisdo norte-americana que se desenvolveu tendo
como padrio a induastria cinematografica (MATTOS, 1990, p. 6). Nesse contexto, a
programacao da televisdao incorporou boa parte do perfil de programas de entretenimento,
esportivos e jornalisticos, consolidados pelo radio, mantendo no que tange a parte musical o
predominio de um repertério popular que, de alguma forma, evidenciava as discussoes
envolvendo “tradicdo” e “modernidade”, especialmente na segunda metade da década de
1950, periodo de grande impulso no processo de industrializacdo brasileira.

Essa discussdo entre “tradi¢do” e “modernidade” ganhou um novo capitulo a
partir do surgimento da bossa nova no final dos anos 1950, com uma mudanga no foco das
discussdes e polémicas no que tange a presenca de elementos estrangeiros e/ou padrdes
estéticos pertinentes a performance na musica brasileira. Apesar de haver pontos de acordo
entre os bossanovistas, Almirante e Lucio Rangel, como por exemplo, o repudio ao excesso
de ornamentos e vibratos vocais - as intrinsecas relagcdes da bossa nova com a musica norte-
americana, em especial o jazz, assim como suas interconexdes com a musica erudita,
trouxeram a discussdo para um patamar ainda mais acirrado. O musicélogo Brasil Rocha

Brito sugere alguns pontos dessas conexoes:

Nao se trata de um regionalismo estreito, armado de preconceitos contra o
que se possa adotar de culturas musicais estrangeiras. Segundo o conceito da
bossa nova, a revitalizagdo dos caracteristicos regionais de nosso populario
se faz sem prejuizo da importacdo de procedimentos tomados a outras
culturas musicais populares ou ainda a musica erudita (BRITO, 1974, p. 24).

Tendo como principais protagonistas Jodo Gilberto e Tom Jobim, ndo obstante a
atuacdo de artistas como Johnny Alf (1929 — 2010), Tito Madi (1929 -), Lucio Alves e Dick
Farney no periodo anterior ao que se denominou como marco inicial da bossa nova, que,
segundo (CUTER, 2014) “¢ menos um “movimento” do que uma constelacdo de
manifestagdes artisticas muito diferentes entre si que tomaram como ponto de referéncia a

obra de Jodao Gilberto”. Todavia, varios autores concordam que a bossa nova apresentava
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parametros musicais ancorados em alguns aspectos comuns, quais sejam: estrutura melodico-
harmonica de maior complexidade, explorando sobretudo notas de tensdo; encadeamentos
harmonicos repletos de acordes alterados; execucdo vocal cujo referencial estético surgia
como uma contraposicdo as formas de interpretagdo praticadas até o momento e, por fim, uma
forma de acompanhamento violonistico que, juntamente com a voz, enfatizava uma
polirritmia de carater inesperado na articulacdo do fraseado. Dessa forma, diversos aspectos
trazidos para o ambito da musica popular pelo jazz, e adaptados para a musica popular
brasileira pela bossa nova estavam atrelados a alguns padrdes ja legitimados pelo repertorio
erudito tais como: linhas melodicas com notas ndo diatdnicas, bem como movimento
cromdtico no discurso melddico; condugdes harmonicas que contemplam notas adicionais,
harmonia quartal e acordes de empréstimo modal; entre outros elementos. Esses padrdes
foram inseridos no contexto da musica popular, assumindo um papel de valoracdo desse

repertorio, pois como indica Trotta:

No universo da cangdo popular, a legitimidade de categorias musicais tende
a aumentar quando sdo empregados alto teor de individualizagdo do autor,
grande complexidade harmonico-melodica, sofisticagdo poética e sonoridade
de arranjo rica em contrapontos e variagdes de texturas instrumentais — ou
seja: critérios de valoracdo musical emprestados dos critérios norteadores de
qualidade derivados da obra dos autores referenciais, “eruditos” (TROTTA,
2011, p. 106).

A abordagem, indicada acima por Trotta, aponta para um nivel de sofisticagdo da
musica popular ancorada por “critérios de valoracdo musical”, buscando a legitimacdo através
de parametros usados na musica erudita, dessa forma estabelecendo novos padrdes estéticos
para a cangdo popular, mais especificamente o samba, tornando-a intelectualmente mais
aceitavel para uma classe média emergente. Um exemplo desse processo de legitimacao e
valoracao ¢ o livro de Augusto de Campos, lancado em 1968, Balango da bossa e outras
bossas, cujo conteudo reune textos de “um musicologo, um regente, um compositor € um
poeta "eruditos”, mas entusiastas da musica popular”, onde o autor, a partir da introdugdo do

livro define:

Quando me pediram um livro sobre a moderna musica popular brasileira,
ocorreu-me a ideia de reunir em volume alguns trabalhos criticos que
acompanharam de perto, no ato, os apaixonantes momentos de sua evolugdo,
nos ultimos tempos. Trabalhos de diferentes autores e que — excetuadas
obviamente as minhas proprias incursdes e tentativas — julgo dos mais
relevantes para a compreensdo do que aconteceu com a nossa musica, ou a
parte mais consequente e inteligente dela (CAMPOS, 1968, p. 11).
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A despeito dos textos reunidos por Campos se referirem a um periodo posterior ao
inicio da bossa nova, fica inegdvel o carater valorativo instituido por um instrumental tedrico,
estabelecido por “eruditos” que “apontam para o desabrochar “autoconsciente” da cangao
brasileira representado, nestes termos, pela bossa nova” (POLETTO, 2004, p. 14).

Guinga, como abordarei mais detalhadamente no capitulo 3, foi influenciado ja
nos seus primeiros contatos com o violdo — e isso ocorre a partir dos seus 11 anos - por essa
estética ou estilo bossanovista que, como ele mesmo atesta “era a estética que vigorava na
época”. Nesse contexto, considerando que o repertério da bossa nova era predominante nos
radios e discos no inicio dos anos 1960, era natural que Guinga tivesse muito interesse, tanto
como ouvinte quanto violonista, tentando tocar as harmonias e a “batida” da bossa nova. A
minha impressao, entretanto, ¢ que alguns aspectos estilisticos, em especial na execucao
violonistica, o afastaram desse “ponto de referéncia” concentrado no violdo de Jodo Gilberto.
Guinga traz na sua bagagem como ouvinte uma diversidade musical — especialmente de
géneros - que abarca um universo que a bossa nova nio considera ou contempla. Sua forte
conexao, por exemplo, com o baido, o coco, entre outros géneros nordestinos, bem como seu
apreco pelo repertdrio da seresta sugerem essa tendéncia por um interesse, enquanto
compositor, de transitar por outras “linhas” musicais. No que concerne a forma de tocar
violao, as “vozes” presentes nas composi¢des de Garoto (contraponto) também se apresentam
como uma contraposicao aos blocos harmonicos usados na bossa nova, fazendo com que ele
busque outras vias “inspiradoras” para suas composi¢des. Por fim, em meados dos anos 1960,
a percep¢do da musica popular amplia-se para abarcar de forma mais abrangente a pluralidade
brasileira musical. Surge o que hoje conhecemos como MPB (acrénimo para Musica Popular

Brasileira) e, com ela, um novo cenario estabelecera novos conceitos € rumos.
2.2 A MPB e o0 nascimento do compositor Guinga

Ao longo dos anos 1960, o Brasil viveu um momento de efervescéncia em areas
diversas das artes como musica, poesia, cinema e teatro. Alguns fatores pertinentes ao
crescimento do mercado de bens culturais como, por exemplo, a expansdo das redes de
televisdio e a consolidacio da industria fonografica foram decisivos nesse cendrio
caracterizado também por fortes turbuléncias na esfera politica. Nesse contexto, marcado de
forma intensa por ideais nacionalistas, uma das questdes principais entre os artistas se
concentrava na busca por uma identidade “genuinamente” brasileira, bem como na dificil

relacdo envolvendo arte e engajamento politico.
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Alguns compositores e intérpretes, egressos da bossa nova, buscaram alternativas
para esse conflito envolvendo o bindmio (arte-engajamento). Uma dessas vias era estudar os
elementos acerca de tradigdes e costumes das classes populares, trilhando um caminho que
alcancasse as bases ou raizes da musica brasileira. Nessa direcdo, esses artistas buscavam
conciliar o comprometimento para com as questdes nacionalistas, associando-o ao avango dos
aspectos técnicos e formais conquistados pela bossa nova, bem como assumir um papel ativo
no processo da profissionalizacdo desenvolvido a época pelas principais gravadoras em
atividade no Brasil. Vale ressaltar, no entanto, que as questdes envolvendo a absor¢ao de uma
atitude politica no discurso musical foram articuladas respeitando a trajetéria de cada artista.
Um dos primeiros compositores a adotar essa postura mais engajada, participando ativamente
dos debates que envolviam tais questdes foi o cantor € compositor Carlos Lyra. Nesse sentido,
sendo um pioneiro no processo de politizacdo do “movimento” da bossa nova, estabelecia-se
certa divergéncia entre este ¢ os demais intérpretes, especialmente os musicos da “primeira”
geragdo bossanovista (SOUZA, 2002, p. 12).

Nesse contexto, apesar da permanéncia de questdes anteriores sobre quais seriam
as caracteristicas e o que seria uma musica popular verdadeiramente nacional (semelhante ao
que o ocorreu nos anos 1950), a primeira metade dos anos 1960 trazia questdes politicas bem
mais complexas, decorrentes das crises que viriam a desembocar no golpe de estado em 1964.
Nem mesmo entre os jovens compositores, oriundos da bossa nova, havia consenso de qual

caminho seguir, engajamento ou mercado, logo, alienagdo. Como sugere Napolitano:

A crise politico-ideoldgica da esquerda estimulou ainda mais o debate ¢ a
busca de novos paradigmas, numa arena musical cada vez mais organizada
em funcdo do mercado. Esse foi um dos paradoxos da grande popularizacdo
da musica nacionalista, no imediato pds-golpe, ¢ uma das variantes que
marcou o nascimento da MPB renovada, consagrada na “era dos festivais”
(NAPOLITANO, 2007, p. 80).

Os festivais de musica popular, transmitidos ao vivo pelas emissoras Excelsior,
Record e Globo, iniciaram seu processo de consolidacao de popularidade perante o publico a
partir de 1965 com a edig¢@o do I Festival de Musica Popular Brasileira, idealizado pela TV
Excelsior de Sao Paulo e produzido pelo jornalista Solano Ribeiro que relembra como os
jornalistas rebatizaram o nome do evento: “I Festival de Musica Popular Brasileira era uma
coisa muito comprida, os jornalistas resolveram abreviar e transformar aquilo na MPB,
“Festival da MPB”. O termo MPB aparece nesse momento” (RIBEIRO, 2010). No entanto,

Ribeiro esclarece:
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Os festivais ndo surgiram do dia para a noite. No inicio dos anos 60, existia
uma movimentagdo musical a partir da Bossa Nova, com base no Rio. Em
Sdo Paulo havia muita gente fazendo boa musica. [...] Logo percebi que os
encontros despertavam grande interesse e, de repente, poderiam acontecer
num lugar maior (RIBEIRO, 2000).

Os encontros ou eventos musicais a que Solano Ribeiro se refere aconteciam em
Sao Paulo, em centros académicos como Mackenzie ou no Colégio Rio Branco, ou seja, um
circuito de shows universitirios com auditérios quase sempre lotados e um publico
entusiasmado, chamando a atencdo de produtores das emissoras de TV que viram ali um
potencial para adaptacdo dos mesmos em grandes eventos que atrairiam patrocinadores e
audiéncia. O programa O fino da Bossa, langado pela TV Record em 1965, representa bem
esse formato dos musicais na televisio brasileira. Ancorado por Jair Rodrigues e Elis Regina‘o
programa apresentava cangdes de jovens compositores recém-langados, mas também musicas
de nomes da “velha guarda” como, por exemplo, Adoniran Barbosa, estabelecendo um
didlogo entre as duas correntes. Nesse contexto, O fino da bossa, especialmente com o
advento das cangdes de protesto, designava uma concepc¢ao musical de carater nacionalista e
engajado, confirmando uma caracteristica essencial dessa fase inicial da MPB: a exploracao
dos muitos géneros populares brasileiros, ndo se limitando ao samba, como de certa forma o
fez a bossa nova.

Nesse periodo (1965 - 1967), as principais emissoras de TV ja vinham
promovendo seus festivais de musica popular. A Rede Globo, sediada no Rio de Janeiro,
mudou o formato criado pelas paulistas Excelsior € Record, criando em 1966 o FIC (Festival
Internacional da Cangao), estruturado com a realizacdo de duas fases eliminatorias: uma
nacional e outra internacional. Na segunda edicdo do festival, realizada em 1967, Guinga,
entdo com 17 anos, classificou a musica "Sou sé soliddo” ° (parceria com Paulo Faya),
interpretada pelo cantor Luiz Carlos Clay. Ao fazer essa breve panoramica acerca do
momento musical brasileiro vivido na década de 1960, tenho como propodsito compreender
como Guinga via e v€ questdes como engajamento politico, o "nacional" ou a "brasilidade"
na cangdo popular ¢ a musica de protesto e, principalmente, perceber como nasce o
compositor inserido neste universo.

Guinga fala sobre a distancia em que estava dos fatos:

4 O programa tinha ainda o Zimbo Trio, grupo responséavel por acompanhar os cantores, cuja formagio era
contrabaixo, piano ¢ bateria.

3 Esta cangdo ndo passou da fase eliminatoria e Guinga classificou outra musica, intitulada “Pela cidade” em
parceria com Marcio Ramos, no VI Festival Internacional da Cancdo, em 1971. Infelizmente, ndo hé registros
dessas musicas.
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Eu era garoto, tinha 17 anos e morava na zona rural do Rio de Janeiro.
Jacarepagud era considerado zona rural [...] meu circulo social eram meus
amigos de Jacarepagud com quem eu jogava futebol e os caras que eu via
tocar violdo e as serestas, as rodas de musica, dali muito doméstica, entdo eu
ndo tinha nem muita no¢do de posicionamento politico. Na realidade,
quando aconteceu a revolugdo eu ndo tinha muita nogdo do que estava
acontecendo com o pais. A gente vivia um pouquinho alienado (GUINGA,
2014).

A descri¢do do contexto em que Guinga vivia na zona norte do Rio de Janeiro
deixa claro o desconhecimento do quadro politico em que se encontrava e, consequentemente,
a desvinculagdo com qualquer forma de envolvimento de oposicao ao regime militar. Numa
perspectiva ampla, ndo cabe nesta pesquisa discutir os motivos dessa distancia, apresentada
por ele, acerca dos fatos em curso no pais. Contudo, o que Guinga transmite no seu ambiente
familiar e social ¢, de fato, uma postura ou reagcdo onde os acontecimentos politicos eram
ignorados: “vocé estd ausente dessa situacdo como cidaddo, como ser humano politico e
social, vocé estd um pouco ausente, mas a0 mesmo tempo voc€ estd vivendo uma vida
profunda em sentimento, de fomentar tua sensibilidade” (GUINGA, 2014). A parte final desta
fala enfatiza — numa forma de oposi¢ao a questao de estar engajado politicamente — uma vida
que prioriza ou aprofunda mais os aspectos conexos as questoes do sentimento e da
sensibilidade, numa dinamica social onde discussdes politicas ndo se faziam presentes: “a
minha vida era ouvir musica no radio, na vitrola, jogar futebol e estudar e viver naquele
“meiozinho” ali” (GUINGA, 2014).

Estando numa familia onde a musica estava sempre presente, assunto que
abordarei mais detalhadamente no proximo capitulo, Guinga - quando questionado sobre a
importancia desses elementos de carater politico no seu gosto musical — ¢ enfatico: “a relacdo
com a musica era uma relacdo completamente lirica, ludica, diversao” (GUINGA, 2014). Os
festivais chegaram até¢ Guinga pela televisao e ele reitera que usava critérios exclusivamente
musicais no que se refere as cangdes de protesto presentes aos concursos: “na realidade, eu
ndo tinha muita nog¢do do que aquilo representava, mas ndo simpatizava com aquele tipo de
musica engajada, nao” (GUINGA, 2014). Quando se refere a Gerado Vandré, por exemplo,
fica evidente a diferenca que Guinga faz da leitura da obra deste compositor quando compara

a musica “Pra ndo dizer que nao falei das flores” com outras cangoes:

[...] se for pensar pelo aspecto musical aquela musica ndo tem aquelas
belezas, a importancia dela é outra, ¢ exatamente politica. Eu estava atras de
harmonia, de melodia, eu estava ligado na musica [...] “Pra ndo dizer que
nao falei das flores” ¢ fraquinha mesmo, mas “Disparada” ¢ uma obra prima.
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Vandré era um dos meus preferidos: aquele “Primeiro concerto que virou
cangdo” ¢ outra obra prima (GUINGA, 2014).

Considerando os aspectos relativos ao seu gosto musical, Guinga aponta para
questdes valorativas que, de alguma forma, orientam suas preferéncias. No exemplo
envolvendo as musicas de Geraldo Vandré, Guinga demonstra uma identificagdo com o
repertério de cardter mais elaborado, com linhas melddicas e conducdes harmonicas mais
sofisticadas e, ao comparar a cancao “Disparada” com “Pra ndo dizer que nao falei das
flores”, o compositor usa critérios de juizo de valor acerca do que ele considera “musica boa”,
distinguindo de maneira enfatica o que entende como “musica ruim”. Isto ¢, sua escolha esta
intimamente relacionada a “riqueza” do discurso musical apreciado. Essa identificacao esta

fortemente ligada ao prazer na escuta, uma vez que, como indica Simon Frith:

[...] é importante observar que a producdo de identidade é também uma
producdo de ndo identidade — é um processo de inclusdo e exclusdo. Este é
um dos aspectos mais impressionantes do gosto musical. As pessoas nao
apenas sabem o que gostam, elas também t€m uma ideia bastante clara do
que nao gostam (FRITH, 2001, p. 7).

A andlise das nuances presentes na identificagdo de Guinga com a estética do
repertorio da MPB dos anos 1960, a despeito do seu ndo engajamento politico, reforca a ideia
de que “a MPB nao se reduz a dicotomia tradicional direita/esquerda ou ao projeto nacional-
popular, e possibilita uma quantidade muito grande de interpretagdes que demonstram
discursos paralelos, ndo oficiais” (NEDER, 2012, p. 86). O que percebo ao examinar essa
identificagdao € que os pontos de contato existentes entre os artistas da MPB nesse periodo e
Guinga, agora ndo mais como simples ouvinte, mas como compositor, sdo estabelecidos por
valores vinculados, quase que exclusivamente, as ferramentas que compdem o discurso
musical. Nasce um compositor comprometido com uma estética de uma musica mais
“refinada”, a partir de critérios como sofisticagdo harmodnica com notas de tensdo, pouco
comuns em periodos anteriores, melodias construidas com intervalos de maior complexidade,
enfim, critérios associados a pluralidade musical brasileira, especialmente no que se refere a
sua multiplicidade de géneros. Nesse sentido, para compreender melhor como Guinga
constrdi sua carreira e obra ¢ necessario averiguar seu universo sociocultural, sua formagao e

suas influéncias, sendo esse o tema principal a ser tratado no proximo capitulo.
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CAPITULO 3
Guinga e sua obra

Neste capitulo, abordo a trajetéria musical de Guinga com énfase nas
caracteristicas gerais de sua obra, suas influéncias e, em especial, as experiéncias mais
significativas que marcaram sua formagdo cultural como musico e, sobretudo como
compositor. Busco uma observacao atenta das relagdes estabelecidas entre a pessoa de Carlos
Althier de Souza Lemos Escobar e seu universo sociocultural, especialmente a intensa
experiéncia musical por ele vivida no ambiente familiar. Considerando que o homem parte de
uma perspectiva Unica e pessoal para atingir um estagio de universalidade, verifico esse
intricado processo de formagao daquele com sua obra, porquanto o artista ndo esta isolado ao
criar. No percurso feito por Guinga, descrevo o breve, ndo obstante essencial contato com o
“estudo formal”, assim como seu entorno musical, no propdsito de esclarecer certos
procedimentos composicionais e escolhas, bem como compreender o uso de elementos
técnicos presentes no seu repertorio. Exploro uma parte expressiva de sua producido que
permanece inédita, ponderando algumas razdes da manutengdo do material verificado ainda
como obra a ser finalizada. Por fim, apresento algumas caracteristicas extrinsecas ao som

relativas a nossa base de estudo, ou seja, o repertério do CD Noturno Copacabana.

3.1 A trajetoria e a formaciao de Guinga

Nascido em 10 de junho de 1950, Guinga foi criado em bairros da zona Norte e
Oeste do Rio de Janeiro como “um tipico garoto suburbano, ou seja, jogando pelada na rua,
saboreando sorvete de milho na padaria da esquina, frequentando as matinés do Cine
Baronesa, na Praca Seca” (CABRAL, 2003, p. 9). Seu pai trabalhava como Sargento-
enfermeiro no Hospital da Aeronautica e era um homem rude de personalidade austera.
Casado com D. Inalda — uma dona de casa - formavam um casal de relacionamento turbulento
naqueles dificeis anos de 1950 (MARQUES, 2002, p. 31). Guinga, em entrevista & Monica

Sinelli, lembra:

Meu pai chamava-se Althier da Silva Escobar. Althier ¢ um nome que nao
existe. Seria Altieri, mas minha avd, que ndo tinha instrug@o, inventou esse
nome. Eram pessoas muito pobres 14 da Leopoldina, sem cultura nenhuma,
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gente de uma pobreza impar. Minha mae ¢ Inalda Figueiredo de Souza
Lemos Escobar (SINELLI. 2010).

Embora Guinga aponte para essa “falta de formacao” dos seus pais, a musica
esteve sempre presente na sua vida desde sua infancia, principalmente no periodo em que
morou na casa da avo materna - apds a separagao dos seus pais - juntamente com sua mae, sua
irma e os tios Marco Aurélio, Claudio e Danilo. “Ainda crianca, pegava escondido o violao
do tio e tentava repetir seus acordes, emulando o tema do seriado de TV Bonanza, indécuos mi,
la e r¢” (MARQUES, 2002, p. 36). O radio tornou-se um veiculo decisivo para seu contato

com o universo sonoro. Guinga pontua:

[...] no radio eu tinha tudo disponivel pra mim: tinha a musica erudita, tinha
0 jazz, tinha a bossa nova, a seresta nem tanto — porque no periodo da bossa
nova, a seresta foi meio que cancelada, mas ela permanecia no lugar onde eu
fui criado. Eu fui criado em Jacarepagud, que ¢ um bairro onde moraram
Jacob do Bandolim, Pixinguinha e Candeia, entdo ndo tinha como ndo
conviver com a seresta [...] o radio continua sendo meu professor de musica.
Eu sou viciado em radio (SESC TV, 2010).

Esse depoimento remete a base fundamental da formagdo musical empirica de
Guinga: a sua casa. A informacao chegava através do violdo do tio Marquinho, sobretudo com
os temas de Dilermando Reis, da imensa discoteca de jazz do seu tio Danilo e da voz de sua
mae que “cantarolava serestas, tinha bom ouvido e serenidade na interpretagdo. Cantava para
Guinga sempre que podia. Seu irmao — o tio Claudio — cantor profissional chegou a gravar
discos de 78RPM e também se tornou ponto de referéncia na formagdo de Guinga”
(MARQUES, 2002, p 36).

Exposto a essa diversidade de géneros era inevitavel que o garoto tivesse em
contato direto com diferentes influéncias de géneros brasileiros dentro da sua formacao. Aos
14 anos, conheceu o violonista Hélio Delmiro, nascendo uma forte amizade em torno do
violdo e do gosto pelo repertorio do jazz, especialmente por algumas figuras como o
guitarrista Barney Kessel, bastante famoso no Brasil por seu trabalho no disco de Julie
London, Julie Is Her Name (1955), que muito influenciaria a Bossa Nova (CASTRO, 1990).
Como citado no capitulo 2, na década de 1960, Guinga iniciou seu trabalho como compositor
e, em 1967, em parceria com o letrista Paulo Faya, compods a cang¢dao “Sou sé solidao”,
classificada no II Festival Internacional da Can¢ao (MARQUES, 2002; CARDOSO, 2006).
Em 1969, Guinga conheceu o letrista Paulo César Pinheiro, com quem inicia uma parceria

que ndo apenas produziria boa parte de sua obra durante as décadas de 1970 e 1980, mas
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também o colocaria em contato com grandes intérpretes como Clara Nunes, MPB4 ¢ Elis
Regina.

Apesar da insercdo de Guinga na esfera musical, seja através do trabalho como
violonista (acompanhando cantores como Jodo Nogueira e Alaide Costa) ou como compositor
— em especial por meio das cangdes em parceria com Paulo César Pinheiro — Guinga tinha na
atividade profissional como dentista® sua principal fonte de renda, principalmente depois de
1976, quando se casa com Maria de Fatima Teixeira, com quem tem duas filhas. Durante os
anos 1970, Guinga viveu um periodo importante na sua formagdo como violonista e
compositor, quando iniciou seus estudos com os professores Jodacil Damaceno e Jodo Pedro
Borges.

Durante sua trajetéria musical, Guinga teve contato — através do radio, da radio-
vitrola e do repertorio executado no ambiente familiar — com uma vasta gama de géneros
musicais, sendo estes de carater erudito e/ou popular, nacional e/ou internacional. Em
entrevista ao Instrumental SESC Brasil, ele € capaz de tracar uma panoramica sobre a musica
do séc. XX que o influenciou, ao elencar suas principais inspiragdes ou provocacdes que, de

alguma forma, refletem na sua linha composicional.

Na parte instrumental, no que se refere & musica brasileira: Pixinguinha,
Nazareth, Garoto, Jacob do Bandolim, Cachimbinho, Severino Aratjo,
Moacir Santos e Baden Powel, mas tive também a influéncia dos maestros
como: Gilson Peranzzetta, Leandro Braga, Guerra Peixe, Radamés Gnattali,
Lyrio Panicali e Leo Peracchi, mas para mim, a sintese disso tudo se chama
Villa-Lobos [...] ai vem também o jazz e a cang@o americana que eu ouvi
tanto na minha vida, sou completamente alucinado pelo Duke Ellington. Se
ndo fosse o Tom Jobim, Duke Ellington seria o maior compositor popular do
século passado (GUINGA, 2010).

Esta longa citacdo ¢ de suma importancia, diante da constatacdo da multiplicidade
de influéncias musicais que Guinga sofreu durante sua formac¢ao musical, porquanto o mesmo
concebe essas influéncias vividas quando afirma: “a beleza da arte reside na capacidade que o
ser humano tem de absorvé-la, aprendé-la e modifica-la” (GUINGA, 2005). O compositor,
durante sua carreira, transitou por diversos géneros nacionais € internacionais como choro,
valsa, baido, samba, fox, frevo, blues, toada, rumba e jazz. “Muitas vezes transgride,
embaralha estilos tirando dai sua assinatura, sua identidade” (MIGUEL, 2002, p.11). A
presenga dessa variedade de estilos e géneros foi uma consequéncia natural, diante do que

observo no percurso vivido por Guinga, recuperando a diversificada cultura musical e

% Guinga conclui o Curso de Odontologia em 1975, pela UFF.
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influenciando novas geracdes. A musica de Guinga simboliza bem sua histdria, visto que

entendo o termo cultura com base na constatacao de Clifford Geertz quando afirma:

O conceito de cultura que defendo, e cuja utilidade os ensaios a seguir
tentam demonstrar, ¢ essencialmente o conceito semiotico. Acreditando,
como Max Weber, que o homem ¢é um animal suspenso (enredado) em teias
de significancia que ele mesmo teceu, considero a cultura como essas teias, e
a analise do que ela seja, portanto, ndo uma ciéncia experimental em busca
de uma lei, mas uma interpretagdo em busca de significado (GEERTZ, 2008,

p. 5)".

Considero as cangdes que foram feitas em parceria com o letrista Paulo César
Pinheiro, especialmente nos anos 1970 e 1980 como a primeira grande fase da obra de Guinga
que comenta esse periodo inicial de sua producdo: “Quando eu conheci o Paulo César
Pinheiro eu entendi que o meu negdcio ndo era “musicar” letra [...] depois disso, na segunda
metade da minha obra vem Aldir Blanc, que ¢ importantissimo na minha vida” (GUINGA,
2010). Guinga indica esses dois compositores como pilares fundamentais na sua obra,
compreendendo o periodo entre os anos 1970 e 1980 de producdo com Paulo César Pinheiro e
as décadas 1990 e 2000 com o letrista Aldir Blanc. Vale ressaltar que, embora o compositor
indique seu trabalho autoral com estes parceiros como as duas grandes fases de sua obra,
concebo como terceira fase contemporanea o periodo em que Guinga, ao se juntar a outros
parceiros para suas cangdes, da continuidade a sua produg¢do. Esta fase tem inicio no final dos
anos 1990, estando particularmente presente no repertério do CD Suite Leopoldina e continua
até o presente momento, visto que Guinga se mantém em plena atividade como compositor.

A obra da dupla Guinga e Paulo César Pinheiro chega ao mercado fonografico nos
anos 1970, através de intérpretes como o quarteto vocal MPB4 — o grupo gravou “Conversa
com o coragdo” e “Maldicdo de Ravel” do LP Palhagos e reis; Clara Nunes que gravou a
cancao “Punhal” no disco Alvorecer, em 1974 e “Valsa do Realejo” no LP Claridade, em
1975 — e Elis Regina, que gravou em 1979 a musica “Bolero de Satd”, no repertorio do LP
Elis, Essa Mulher. Segundo Daniela Thompson (2013), a dupla tem registrado nessa década
onze musicas em LPs com outros artistas como, José Milton, Claudia Savaget, Marcia, entre
outros. Na década de 1980, € possivel registrar um aumento de novas cangdes € a inclusao de

artistas como Nelson Gongalves, Miucha, Mauricio Tapajos e Leila Pinheiro. O cantor Ronnie

" GEERTZ, Clifford (1973). The Interpretation of Cultures. The concept of culture I espouse, and whose utility
the essays below attempt to demonstrate, is essentially a semiotic one. Believing, with Max Weber, that man is an
animal suspended in webs of significance he himself has spun, I take culture to be those webs, and the analysis
of it to be therefore not an experimental science in search of law but an interpretive one i n search of meaning.
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Von grava, para a trilha sonora da novela Sinhd Moga, da rede Globo, a cangdo “Senhorinha”,
que € a cangao com maior numero de gravagdes em toda a obra de Guinga, até o ano de 2013.

A formacdo musical, de carater mais “académico”, desenvolvida por Guinga,
ocorre no mesmo periodo do inicio do seu trabalho autoral em parceria com Paulo César
Pinheiro, ou seja, durante a década de 1970. Cardoso (2006) enfatiza a preocupagdo que
Guinga sempre teve em aperfeicoar e ampliar seus conhecimentos enquanto instrumentista e
compositor. Em entrevista, Guinga corrobora essa ideia quando afirma: “eu preciso sair desse
analfabetismo, o cara para melhorar tem que estudar”. Apesar de nunca ter frequentado escola
de musica, Guinga chegou a ter algumas aulas com professores como o maestro Guerra-Peixe,
Fernando Azevedo, Sérgio Carvalho, Raimundo Nicioli € Bohumil Med (CARDOSO, 2006,
p- 32). No entanto, o trabalho mais “sistematico” de formagdo musical que ele recebeu, se
concentrou nas aulas com o professor de violdo Jodacil Damaceno. Este, juntamente com seu
assistente (Jodo Pedro Borges), desenvolveu um trabalho que se concentrava em duas linhas
de atuacdo. Uma de carater essencialmente técnico e outra que — através da apreciacao
musical — buscava expandir o conhecimento do repertorio de carater erudito, para que Guinga
pudesse ter mais referéncias e ferramentas a serem aplicadas na sua linha composicional,
porquanto para Jodacil Damaceno era claro que Guinga nao desenvolvia seu trabalho técnico

para tornar-se um concertista. Guinga comenta este periodo:

[...] eu estudei um pouco de violdo com o professor Jodacil Damaceno e o
professor Jodo Pedro Borges [...] eu tinha aquele sonho de “quem sabe se um
dia, eu vou ser concertista” [...] senti que eu ndo dava para esse “neg6cio”
muito formal. Ele sacou que meu negdcio era compor — compositor popular
— e ficava me impregnando da grande musica [...] esta foi a minha passagem
pelo estudo formal (GUINGA, 2010).

O trabalho de Jodacil Damaceno — no que se refere a apreciacdo musical, como
estratégia pedagdgica — se concentrou em compositores cujo repertorio era desconhecido de
Guinga, tais como Leo Brouwer, Maurice Ravel e Gabriel Fauré. Entretanto, segundo Thomas
Cardoso, foi através das aulas com Jodacil que Guinga se interessou pela obra de Villa-Lobos
com mais afinco, sendo este compositor presente tanto no trabalho de apreciagdo musical,
como na constru¢do de um repertorio violonistico. Apesar dele ja ter um conhecimento
superficial da obra de Villa-Lobos, foi através das aulas com Jodacil Damaceno que Guinga
passou a trabalhar, numa perspectiva mais direta, através do estudo de pegas como os
Preludios e os Estudos para violdo (CARDOSO, 2006).

Este periodo de estudos com os professores Jodacil Damaceno e Jodo Pedro

Borges ¢ reiteradamente citado por Guinga em depoimentos a imprensa ou a pesquisadores. O
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contato com obras — como, por exemplo, a “Pavane pour une infante défunte” de M. Ravel,
transcrita pelo proprio Jodacil, especialmente para Guinga (CARDOSO, 2006, p. 34) — trouxe
uma reacao impactante por parte deste, especialmente por seu interesse nos aspectos relativos
a harmonia, elemento da musica que Guinga sempre buscou se aprimorar em suas linhas
composicionais. Durante cinco anos esse contato com o que Guinga nomeou como “estudo
formal” teve uma influéncia marcante na sua obra. Guinga ndo foi o Unico artista ligado a
musica popular a trabalhar com o professor Jodacil Damaceno. Diversos artistas ligados a
MPB foram alunos dele, nomes como Jards Macalé, Milton Lima dos Santos (Miltinho do
MPB4), Joyce, Vital Farias, Almir Chediak, Hélio Delmiro, Célia Vaz, Marlui Miranda, Paulo
André, Heitor TP, Renato Alvim, Cecelo Frony, Ignez Perdigdo e Chico Maranhao formavam
essa vasta lista de alunos (ALFONSO, 2009).

O periodo que Guinga nomeou como “segunda fase” de sua obra tem inicio em
1988, quando através do violonista Raphael Rabello foi apresentado ao letrista Aldir Blanc
(VIANNA, 2013, MARQUES, 2002). No final dos anos 1980, Ivan Lins, Victor Martins € o
produtor musical Paulinho Albuquerque juntaram esforg¢os no intuito de abrir uma gravadora
para registrar as cangdes da dupla, nascendo assim a gravadora Velas (VIANA, 2013). O
inicio da parceria com Aldir Blanc, juntamente com a criagdo do selo Velas, trouxeram um
impulso importante a carreira de Guinga no que se refere ao nimero de registros de suas
musicas presentes na discografia de outros artistas. Contudo, a incursdo de Guinga na
construcdo de sua propria discografia se d4 com a gravagdo do seu CD de estreia Simples e
Absurdo, em 1991. Guinga e Aldir Blanc compuseram em torno de oitenta cang¢des entre as
décadas de 1980 e os anos 2000, onde fica evidente o crescimento da sua carreira,
principalmente com sua imersdo integral na vida profissional como miusico, posto que,
progressivamente Guinga foi deixando a carreira de dentista para se dedicar inteiramente a
vida artistica. Sua discografia contempla os seguintes CDs: Simples e Absurdo (1991); Delirio
Carioca, langado em 1993. Ainda na década de 1990, Guinga gravou o premiado disco Cheio
de Dedos (1996) e Suite Leopoldina (1999). Experimentando novas parcerias, gravou o CD
Cine Baronesa (2001); Il Encontro da MPB - Brasil Instrumental, Tatui (2002); A Musica
Brasileira deste Século por seus Autores e Intérpretes: Guinga (2002); Noturno Copacabana
(2003); Graffiando Vento (2004); Casa de Villa (2007); Dialetto Carioca (2007); Saudade do
Corddo (2009); Rasgando Seda (2012), onde o compositor se uniu ao Quinteto Villa-Lobos e
mais recentemente (2013) langou Francis e Guinga, ao lado do pianista Francis Hime.

Na discografia de Guinga ¢é perceptivel a presenga de varios elementos intrinsecos

a sua trajetoria pessoal. Esses elementos procedem, como foi possivel examinar, do universo
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sonoro musical em que ele esteve inserido junto a familia, no contato com musicos que ele
manteve desde a adolescéncia, no ouvido atento as orquestras dos bailes que frequentava e no
contato com o “estudo formal”, onde técnica violonistica e audi¢cdes comentadas com o
professor Jodacil Damaceno lapidaram o compositor em desenvolvimento. No intuito de
compreender melhor como estes elementos tornaram-se atuantes nos seus procedimentos
composicionais, descrevo a seguir suas principais influéncias ao longo do seu caminho como

musico € compositor.

3.2 Suas influéncias musicais

Guinga, em entrevista a Thomas Cardoso afirma: “o primeiro professor de musica
da minha vida foi a minha casa, e acho que foi definitivo” (CARDOSO, 2006, p.25). Inicio
esta secdo com uma frase onde o compositor indica o centro das principais for¢cas que vieram
influencia-lo e, como ele ressalta, com um carater definitivo no que se refere a uma gama de
padrdes estético-musicais absorvidos por ele, além de uma multiplicidade de géneros musicais
presentes neste ambiente em que ele esteve inserido. Esse ambiente, superficialmente descrito
anteriormente, tinha uma forte efervescéncia musical, onde seus tios, sua mae, assim como,
sua avo Jandira tinham por habito “fazer” musica, através da seresta, frequentemente cantada
por todos, a can¢do americana vinda da discoteca do seu tio Danilo e outras vertentes
musicais, que chegavam através do radio.

Seu contato com o violao se deu, inicialmente, através do repertorio executado por
seu tio Marco Aurélio, sobretudo compositores como Dilermando Reis, Garoto e Jodo
Pernambuco. Dentre essas pecas tocadas estavam presentes musicas que até hoje sdo
consideradas “classicos” do repertdrio violonistico brasileiro, como “Se ela perguntar”, “Sons
de Carrilhdes” e “Abismo de Rosas”. Guinga destaca a influéncia que a bossa nova teve

nesses seus primeiros contatos com o instrumento:®

[...] eu nasci com um desejo de ser um musico de bossa nova. Com onze
anos de idade eu ja tinha essa vontade [...] de ser musico e tocar bossa nova
que era a estética que vigorava na época [...] com 14 anos eu fui morar em
Jacarepagud, na Rua Mério Pereira e, nessa rua, morava um rapaz (Paulinho
Cavalcanti) que era um eximio violonista [...] Ele tocava todas as harmonias
da bossa nova. Todas as harmonias do Jodo Gilberto. Eu me encantei tanto

8 Entrevista concedida a Carlos Galilea, autor do livro Violdo Ibérico. Disponivel em:<
https://www.youtube.com/watch?v=GtCciLKi0ZQ>
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com esse cara, fiquei amigo dele e ficava ouvindo ele tocar, ficava
aprendendo as posi¢des no violdo (GUINGA, 2012, grifos meus).

Acrescento as influéncias violonisticas na trajetoria de Guinga, o contato com o
musico — amigo da familia — Haroldo Bessa. Guinga define esse encontro como o “segundo
passo importante” na sua formag¢do como violonista. Em entrevista’, Guinga descreve o

encontro, relatando uma mudanga paradigmatica na sua forma de tocar violao:

[...] eu toquei algumas coisinhas de bossa nova, “Corcovado” [...] depois ele
tocou violdo [foca duas musicas de Garoto] e depois tocou isso (“Holiday
for strings” de David Rose) [...] eu quando vi aquele violdo, eu digo: isso é
tudo o que eu quero na vida [...] esse € o violao que eu quero, entdo eu pulei
da bossa nova pra isso [...] Mas a estética que me levou pro violao ao fundo
foi o violao mais barroco, um violdo mais bordado, mais cheio de alegoria,
mais cheio de filigrana. O violdo da bossa nova ¢ muito assim (toca uma
sequéncia de acordes com a batida da bossa nova) [...] muito bloquinho e
ndo anda tanto como (toca “Cheio de Dedos™)' [...] ndo é esse violdo de
linhas horizontais (GUINGA, 2012).

Na esfera das influéncias violonisticas, acrescento o nome do violonista mineiro
Chiquito Braga, cuja técnica, sobretudo da constru¢do dos acordes - em relagdo ao violdo -
significou uma mudanga significativa nos procedimentos composicionais de Guinga.
Transcrevo abaixo um depoimento deste & Thomas Cardoso a respeito do quao impactante foi

o contato com a maneira de Chiquito Braga tocar:

Eu via aquele violonista tocar com acordes completamente diferentes, eu
digo: ‘que maluquice é essa, nunca vi ninguém montar acorde dessa
maneira’. [...] e conviver com o Chiquito também foi uma mudanga radical
no meu violdo. E um descobridor de acordes [...] o Chiquito me fez ter uma
outra visiao do violao (CARDOSO, 2006, p. 42, grifos meus).

Ao examinar a sua linha composicional, no que se refere a técnica violonistica
utilizada por Guinga, ratifico essas duas praticas que se entrelagam e tornam-se
determinantes, ou seja, Haroldo Bessa - com seu violdo de linhas horizontais, oriundos de
uma forte influéncia das obras de Garoto - e Chiquito Braga com a sua maneira de
harmonizar, especialmente com o uso das cordas soltas em acordes dissonantes conectados as
posi¢des ndo convencionais na pratica dessa perspectiva de carater harmdnico-polifonico.
Alguns exemplos desses procedimentos violonisticos, principalmente a tensividade melodica
e a relagdo entre cordas soltas, podem ser examinados nos trechos abaixo, extraidos de quatro

pecas de Guinga (FIG. 1, 2, 3 e 4).

° Depoimento feito aos produtores do livro Violdo Ibérico.
1 Peca instrumental - de autoria de Guinga - presente no CD Cheio de dedos (1996).
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FIGURA 1 — “No6 na Garganta” — compasso 30 a 34
Fonte: Songbook A musica de Guinga (2003, p. 126).
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FIGURA 2 — “Lendas Brasileiras” — compasso 1 a 4
Fonte: Songbook A musica de Guinga (2003, p. 99).
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FIGURA 3 - “Cang¢do Desnecessaria” — compasso 1 a 5
Fonte: Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 10)

G7M#11)
! 4
3 4 = O’
— :L'L e R
7.{* o ‘. o ”
HES SS L2
@\



57

%

Em7(:5) Eb7(55) Dm7 F7(>5)
1 L Il F 1 ‘ F gl T
V Y af l;) ~ hé é :AV\‘ 5 5 P Il (7] h' é I
0z "4+ Do—o—o 99 5 ™ — s/ ¥ =}
o) @ 3 1 | J Ii
olio ARk I be I i |
Violao [ 2 LA /B | | L T o |
ANAV4 =x L e Nl I{,- 4 - ]
.8) r a a a a
m==£ nl1 m mﬁ\ >

FIGURA 4 - “Concubinato” — compasso 1 € 2
Fonte: Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 13)
“Musica vem de uma coisa chamada melodia” (GUINGA, 2010). Guinga, numa

outra entrevista, se declara um escravo da melodia. Cito-o:

Eu sou um compositor de cangdes. Minha musica se torna instrumental
porque quando fago a melodia, quero que ela tenha vida independente. Acho
que o melodista ndo precisa se segurar na letra para fazer uma boa cangao.
Mas a cangdo € um conjunto de letra e musica. Mas isso ndo quer dizer que a
gente ndao possa dispor dos poetas, eu quero mais ¢ conviver com meus
parceiros a vida inteira. Mas o que me carrega primeiro na musica € a
melodia (GUINGA, 2008).

Diante do exposto na declaragdo acima, retomo a forca da influéncia do repertorio
da seresta brasileira na obra de Guinga, presente na musicalidade de sua familia e que surge
tdo fortemente ao longo de sua trajetéria, fazendo com que o mesmo se declare um
“compositor de cangdes”. A seresta, apesar dos varios géneros contidos no seu repertorio,
tinha na sua génese um instrumental semelhante ao do choro, ou seja, violao ou piano, flauta,
cavaquinho e pandeiro, mas esse instrumental tinha como principal fun¢do acompanhar um
cantor solista, trazendo os dois componentes principais da can¢do popular, isto ¢ a letra e a
melodia. Guinga nomeia esta como o elemento primordial da musica na sua praxis
composicional. E € através do radio e da musica feita na sua familia que o trago melddico se
solidifica na sua formac¢dao como instrumentista e compositor. Em depoimento a Cardoso,
Guinga destaca: “¢ impossivel passar pela musica brasileira sem se estacionar sobre o capitulo
da seresta. O compositor que ndo vivenciou a seresta, para mim, no fundo ¢ um compositor
incompleto” (CARDOSO, 2006, p. 28).

E inegavel — por parte de Guinga - o conhecimento dessas referéncias musicais,
oriundas do repertério da seresta. O compositor demonstra sempre uma intimidade muito

grande, citando obras, compositores e intérpretes. No que se refere a musica “classica”, fica
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evidente — ao conferir suas declaragdes a respeito das influéncias de cunho “erudito” — a
importancia da obra de Villa-Lobos. Considero que dois aspectos relacionados a obra deste
compositor tenham sido marcantes no que concerne ao poder de influenciar Guinga na
construc¢do de sua obra: o repertdrio violonistico e a presenca de caracteristicas do universo da
musica popular, inseridas no conjunto da vasta obra do compositor carioca. Ilustro a
importancia dada por Guinga a musica de Villa-Lobos ao lembrar duas cancdes onde ele
insere [em forma de citacdo] os compassos iniciais da peca ‘“Bachianas Brasileiras n. 5
“Blanchiana” (Guinga) — CD Cheio de Dedos - e “Siléncio de lara” (Guinga e Luis Felipe
Gama), terceira faixa do CD Noturno Copacabana.

Dessa forma, ratifico esses intrincados elementos — de poder influenciador
marcante - presentes ao longo da vida de Guinga. Abordo a for¢a do ambiente familiar em que
o mesmo esteve inserido, onde a musica era pratica regular, através do repertorio vindo do
radio ou dos discos, bem como da seresta cantada por todos; examino as influéncias de
musicos que Guinga teve contato direto, sendo um observador atento na forma de execucdo de
Haroldo Bessa, Hélio Delmiro e Chiquito Braga; assim como o que ele nomeou como
“contato com estudo formal”, onde o trabalho com o professor Jodacil Damaceno possibilitou,
por um lado um maior contato de Guinga com a técnica violonistica, por outro — através de
audigdes comentadas — o colocou proximo a obra de compositores que ele ndo tinha tanta
intimidade, como Villa-Lobos, Leo Brouwer, Gabriel Fauré, Maurice Ravel, entre outros.
Dessa forma, todas essas ferramentas constituiram a base da formacdo de Guinga como

instrumentista, cantor e compositor, refletindo diretamente na sua obra.

3.3 A obra de Guinga

As diversas fases de producdo de um artista seja a obra de um dramaturgo,
escritor, artista pldstico ou compositor, dificilmente terdo datas precisas de inicio e fim.
Mesmo as datas referentes ao comego de periodos artisticos, especialmente aquelas
relacionadas a histéria da musica, sdo apenas tentativas de fixar uma data precisa que seria, no
maximo, uma data simbélica. E comum, por exemplo, encontrar bibliografia que “determina”
o ano de 1750 como final do periodo do barroco, muito provavelmente por coincidir com a

morte de J. S. Bach ou — ao trazer para um universo da musica brasileira - que a bossa nova
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tem na sua “certiddo de nascimento” o ano de 1958 como marco inicial, sobretudo com a
gravagdo da cancao “Chega de Saudade” (Tom Jobim e Vinicius de Moraes) por Elizeth
Cardoso, que contava com a participacao do violonista Jodo Gilberto, utilizando pela primeira
vez a batida no violdo que se tornaria a marca caracteristica do estilo de acompanhamento
“bossanovista”.

Como compositor, a producao de Guinga nao foge dessa dificuldade, destacada no
paragrafo anterior, posto que seu processo de criagdo teve inicio desde sua adolescéncia,
periodo em que seus primeiros passos, no contato com o violao, foram dados e seus contatos
com outros musicos foram estreitados, assim como seu interesse em compor. Contudo, para o
biografo de Guinga — Mario Marques— o ano de 1967 pode ser indicado como o ano da estreia
de Guinga em virtude da sua participacao no II FIC.

Apesar de Guinga ter tido outra incursdo no mundo dos festivais, com a canc¢ao
“Pela cidade”, como ja citado anteriormente, o compositor reiteradamente aponta para os dois
momentos ou fases fundamentais na sua carreira com Paulo César Pinheiro e Aldir Blanc. Os
dois letristas citados por Guinga, de fato concentram a maior parte de sua obra, seja gravada
pelo compositor ou nos registros feitos por outros artistas em suas respectivas discografias, no
entanto muitos letristas trabalharam com Guinga, embora em menor escala, ao longo de sua
carreira. Apresento abaixo um quadro cronologico'' das cangdes de Guinga, a partir da década
1970 até 2013. Inicialmente, exponho uma visdo da presenca desse repertdrio nos discos de
outros artistas; a relagdo das cangdes - em parceria com Paulo César Pinheiro e Aldir Blanc -
que permanecem inéditas e, por fim, a discografia do compositor, iniciada em 1991 com o CD

Simples e Absurdo.

Gravacdes das musicas de autoria de Guinga na discografia de outros artistas:

TABELA 1 - Dados do repertorio dos anos 1970

DECADA | Namero de [ Numero de | Numero de Musica mais gravada
discos faixas musicas
Bolero de sat3;
Valsa de Realejo
1970 1 13 1 (Guinga e Paulo César
Pinheiro)

' Informagdes colhidas no site da pesquisadora Daniella Thompson. Disponivel em:
<http://daniellathompson.com/Texts/Guinga/Guinga.htm>
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Titulo Autores Numero
gravagoes
1. Bandoneon Guinga e Paulo César Pinheiro 1
2. Bolero de Sata Guinga e Paulo César Pinheiro 2
3. Calma Guinga e Paulo César Pinheiro 1
4. Canto do Beato Louco Guinga e Paulo César Pinheiro 1
5. Conversa com o Coragao Guinga e Paulo César Pinheiro 1
6. Danca de Forca Guinga e Paulo César Pinheiro 1
7. Maldi¢do de Ravel Guinga e Paulo César Pinheiro 1
8. Passos e Assovio Guinga e Paulo César Pinheiro 1
9. Punhal Guinga e Paulo César Pinheiro 1
10. Valsa de Realejo Guinga e Paulo César Pinheiro 2
11. Valsa Maldita Guinga e Paulo César Pinheiro 1

TABELA 3 - Dados do repertorio dos anos 1980

Numero | Numero de | Niumero de
DECADA | de discos faixas Mdsicas | Musica mais gravada
Resta sobre o bar
L & 22 e (Guinga e Paulo César Pinheiro)

TABELA 4 - Relacdo das musicas gravadas nos anos 1980

Titulo Autores Numefo
gravagoes
1. Bolero Guinga e Paulo César Pinheiro 1
2. Bolero de Sata Guinga e Paulo César Pinheiro 1
3. Chorando as Magoas | Guinga e Paulo César Pinheiro 1
4. Choro Breve Guinga e Paulo César Pinheiro 1
5. Cinto Cruzado Guinga e Paulo César Pinheiro 1
6. Comovida Guinga 1
7. Comovidan. 1 Guinga e Paulo César Pinheiro 1
8. Comovida n.2 Guinga e Paulo César Pinheiro 1
9. Igreja da Penha Guinga 1
10. Non Sense Guinga e Paulo César Pinheiro 1
11. Noturna Guinga e Paulo César Pinheiro 1
12. O Ribeirinho Guinga e Paulo César Pinheiro 1
13. Passos e Assovio Guinga e Paulo César Pinheiro 1
14. Por Gratidao Guinga e Paulo César Pinheiro 1
15. Porto de Araujo Guinga e Paulo César Pinheiro 1




16. Punhal Guinga e Paulo César Pinheiro
17. Suguarana Guinga e Paulo César Pinheiro
18. Quadrao Guinga e Paulo César Pinheiro

19. Resta Sobre o Bar

Guinga e Paulo César Pinheiro

20. Senhorinha

Guinga e Paulo César Pinheiro

21. Valsa de Realejo

Guinga e Paulo César Pinheiro
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TABELA 5 - Dados do repertorio dos anos 1990

DECADA | Numero | Numero | Numero
de discos | de faixas de Musica mais gravada
musicas
1990 64 94 52 Choro pro Z¢
(Guinga e Aldir
Blanc)

TABELA 6 - Relagdo das musicas gravadas nos anos 1990
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Numero
Titulo Autores de
gravagoes

. 7x7 Guinga e Aldir Blanc 1
2.  Baido de Lacan Guinga e Aldir Blanc 4
3.  Bolero de Sata Guinga e Paulo César Pinheiro 4
4.  Canibaile Guinga e Aldir Blanc 1
5. Caos-Brasil Guinga, Aldir Blanc e Paulo Emilio 2
6. Carta de Pedra [Igreja da Penha] | Guinga e Aldir Blanc 2
7.  Catavento e Girassol Guinga e Aldir Blanc 2
8.  Cha de Panela Guinga e Aldir Blanc 1
9.  Chorado Guinga e Aldir Blanc 3
10. Choro Perdido Guinga, Aldir Blanc e Mariana Blanc 1
11. Choro pro Z¢ Guinga e Aldir Blanc 6
12. Conversar Comigo Guinga e Eduardo Gudin 1
13. Cordas Guinga e Aldir Blanc 1
14. Destino Bocailiva Guinga e Aldir Blanc 1
15. Di Menor Guinga e Celso Viafora 2
16. Diluvianas Guinga e Aldir Blanc 1
17. Dobrando a Mantiqueira Guinga 1
18. Esconjuro Guinga e Aldir Blanc 4
19. Etérea Guinga e Eduardo Gudin 1
20. Exasperada Guinga e Aldir Blanc 2
21. Exilio e Paraiso Guinga e Aldir Blanc 1
22. Futuramente Guinga e Aldir Blanc 1
23. Igreja da Penha Guinga 2
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24. Influéncia do Jackson Guinga e Aldir Blanc 1
25. Intro Guinga 1
26. Lendas Brasileiras Guinga e Aldir Blanc 2
27. Luas de Subtrbio Guinga e Aldir Blanc 1
28. Madeira de Sangue Guinga e Aldir Blanc 1
29. Mise-en-Scéne Guinga e Aldir Blanc 1
30. Neblina e Flamulas Guinga e Aldir Blanc 1
31. Negdo nas Parada Guinga e Aldir Blanc 1
32. Nem Cais, Nem Barco Guinga e Aldir Blanc 2
33. Nitido e Obscuro Guinga e Aldir Blanc 5
34. N6 na Garganta Guinga 1
35. Non Sense Guinga e Paulo César Pinheiro 1
36. Noturna Guinga e Paulo César Pinheiro 2
37. Nuvem de Gafanhoto Guinga e Aldir Blanc 1
38. O Coco do Coco Guinga e Aldir Blanc 3
39. Oliudi-Fox Guinga e Aldir Blanc 1
40. Pra Quem Quiser Me Visitar Guinga e Aldir Blanc 1
41. Rio de Janeiro Guinga e Aldir Blanc 2
42. Saci Guinga e Paulo César Pinheiro 2
43. Samba de um Breque Guinga e Aldir Blanc 3
44. Senhorinha Guinga e Paulo César Pinheiro 2
45. Sépia e Flash Guinga e Aldir Blanc 1
46. Sete Estrelas Guinga e Aldir Blanc 2
47. Sinuoso [Choro] Guinga 1
48. Valsa No. 1 Guinga 1
49. Valsa pra Leila Guinga e Aldir Blanc 2
50. Vo Alfredo Guinga e Aldir Blanc 4
51. Vocé, Vocé Guinga e Chico Buarque 2
52. Zen-Vergonha Guinga e Aldir Blanc 1

TABELA 7 - Dados do repertorio dos anos 2000
Numero | Numero | Numero
DECADA | de discos | de faixas de Musica mais gravada
musicas

2000 138 222 89

Senhorinha
(Guinga e Paulo César Pinheiro)

TABELA 8 - Relacdo das musicas gravadas nos anos 2000
Numero de
Titulo Autores gravacoes

1. Aria de Opereta Guinga e Aldir Blanc 2
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2. Baiao da Guanabara Guinga e Mauro Aguiar 1
3. Baido de Lacan Guinga e Aldir Blanc 10
4. Blanchiana Guinga 1
5. Bolero de Sata Guinga e Paulo César Pinheiro 4
6. Caiu do Céu Guinga e Aldir Blanc 1
7. Cancao Desnecessaria Guinga e Mauro Aguiar 1
8. Cancao do Lobisomem Guinga e Aldir Blanc 1
9. Canibaile Guinga e Aldir Blanc 5
10. Caos-Brasil Guinga, Aldir Blanc e Paulo Emilio 1
11. Capital Guinga e Simone Guimaraes 2
12. Carta de Pedra [Igreja da Penha] Guinga e Aldir Blanc 1
13. Casa de Villa Guinga e Mauro Aguiar 1
14. Catavento e Girassol Guinga e Aldir Blanc 7
15. Cha de Panela Guinga e Aldir Blanc 8
16. Cheio de Dedos Guinga 3
17. Chorado Guinga 6
18. Choro Breve Guinga 2
19. Choro na Noite Guinga e Nelson Motta 1
20. Choro pro 7Zé Guinga e Aldir Blanc 13
21. Choro-Cancao Guinga 1
22. Choro-Réquiem Guinga e Aldir Blanc 2
23. Choro-Tango Guinga 1
24. Cine Baronesa Guinga e Aldir Blanc 3
25. Constance Guinga 2
26. Contenda Guinga e Thiago Amud 1
27. Conversa com o Coracao Guinga e Paulo César Pinheiro 1
28. Conversar Comigo Guinga e Eduardo Gudin 1
29. Cordas Guinga e Aldir Blanc 1
30. Cortando um Dobrado Guinga 1
31. D4 o Pé, Loro Guinga 1
32. Depois do Sonho Guinga e Luis Felipe Gama 1
33. Desavenca Guinga e Simone Guimaraes 2
34. Destino Bocaillva Guinga e Aldir Blanc 2
35. Destoada Guinga e Paulo César Feital 1
36. Di Menor Guinga e Celso Viafora 10
37. Dichavado Guinga 2
38. Dos Anjos Guinga e Aldir Blanc 1
39.Esconjuro Guinga e Aldir Blanc 1
40. Exasperada Guinga e Aldir Blanc 2
41. Fo' Hop [Por Tras de Bras de Pina] Guinga 1
42. Fonte Abandonada Guinga e Paulo César Pinheiro 1
43. Fox e Trote Guinga e Nei Lopes 1




64

44. Geraldo no Leme Guinga

45. Graffiando Vento Guinga

46. Guia de Cego Guinga e Mauro Aguiar

47. Henriquieto Guinga e Aldir Blanc

48. lgreja da Penha Guinga

49. Influéncia do Jackson Guinga e Aldir Blanc

50. Jongo de Compadre Guinga, Aldir Blanc e Simone Guimaraes

51. Lendas Brasileiras Guinga e Aldir Blanc
52. Madeira de Sangue Guinga e Aldir Blanc
53. Mar de Maracana Guinga e Edu Kneip

54.

Mingus Samba

Guinga e Aldir Blanc

55.

Moca Lua

Guinga e Paulo César Pinheiro

56. Neblina e Flamulas Guinga e Aldir Blanc

57. Nem Mais um Pio Guinga e Sergio Natureza
58. Nitido e Obscuro Guinga e Aldir Blanc

59. No Fundo do Rio Guinga e Nei Lopes

60. N6 na Garganta Guinga

61. Noites Brasileiras Guinga e Paulo César Pinheiro
62. Noturna Guinga e Paulo César Pinheiro
63. O Coco do Coco Guinga e Aldir Blanc

64.

O Siléncio de lara

Guinga e Luis Felipe Gama

65.

Par ou Impar

Guinga e Aldir Blanc
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66. Passarinhadeira Guinga e Paulo César Pinheiro

67. Perfume de Radamés Guinga

68. Picotado Guinga

69. Pisando em Falso Guinga

70. Por Tras de Bras de Pina Guinga

71. Porto de Aratjo Guinga e Paulo César Pinheiro

72. PraJackson e Almira Guinga e Simone Guimaraes

73. Pra Quem Quiser Me Visitar Guinga e Aldir Blanc

74. Ramo de Delirios Guinga e Aldir Blanc

75. Rasgando Seda Guinga e Simone Guimaraes

76. Resta Sobre o Bar Guinga, Paulo César Pinheiro e Mauricio Tapajos

77. Rio de Janeiro Guinga e Aldir Blanc

78. Saci Guinga e Paulo César Pinheiro

79. Sargento Escobar Guinga

80. Senhora das Campanelas Guinga

81. Senhorinha Guinga e Paulo César Pinheiro 16
82. Song for Lula Galvao Guinga 1
83. Unha e Carne Guinga 1
84. Valsa de Realejo Guinga e Paulo César Pinheiro 1
85. Valsa pra Leila Guinga e Aldir Blanc 1
86. Via-Crucis Guinga e Edu Kneip 2
87. V6 Alfredo Guinga e Aldir Blanc 4
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88. Vocé, Vocé

Guinga e Chico Buarque

89. Yes, Zé Manés

Guinga e Aldir Blanc

TABELA 9 - Dados do repertorio dos anos 2010

Numero | Nimero | Numero
DECADA de de de Musicas mais gravadas
discos | faixas | musicas
Bolero de Sata (Guinga e Paulo César Pinheiro);
Cha de Panela (Guinga e Aldir Blanc);
2010 20 34 30 Di Menor (Guiflga e %CISO Viafora);, :
Senhorinha (Guinga e Paulo César Pinheiro)
TABELA 10 - Relacio das musicas gravadas nos anos 2010
Titulo Autores Numero
de
gravacoes
1. 1. Aria de Opereta Guinga 1
2. 2.Baido da Guanabara Guinga e Mauro Aguiar

3. Bolero de Sata Guinga e Paulo César Pinheiro

4. Cangdo Necessaria Guinga e Z¢ Miguel Wisnik

5. Catavento e Girassol Guinga e Aldir Blanc

6. Cha de Panela Guinga e Aldir Blanc

7. Chorado Guinga e Aldir Blanc

8. Choro No. 1 Guinga

9. Choro pro Z¢ Guinga e Aldir Blanc

10. Comovida Guinga

11. Da o Pé¢, Loro Guinga

12. Delirio Carioca Guinga e Aldir Blanc

13. Da o P¢é, Loro Guinga e Aldir Blanc

14. Di Menor

Guinga e Celso Viafora

15. Dos Anjos

Guinga

16. Igreja da Penha

Guinga e Aldir Blanc

17. llusdo Real

Guinga e Z¢ Miguel Wisnik

1

8. Leveza de valsa

Guinga e Ana Carolina

19. MaVie [Dos Anjos]

Guinga e AurélieTyszblat

20. Nana Nina Nao

Guinga e Mauro Aguiar

21. Nitido e Obscuro Guinga e Aldir Blanc

22. N6 na Garganta. Guinga

23. Os Olhos da Cara Guinga e Mauro Aguiar

24. Pra Quem Quiser Me Visitar | Guinga e Aldir Blanc

25. Procissdo da Padroeira Guinga e Paulo César Pinheiro
26. Rio de Janeiro Guinga e Aldir Blanc

27. Senhorinha

Guinga e Paulo César Pinheiro

2

8. Tempora [Porto da Madama]

Guinga e Mauro Aguiar

29. Vo6 Alfredo

Guinga e Aldir Blanc

—_— == === === =] =] === =] === === == ]| —
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30. Voce, Vocé | Guinga e Chico Buarque | 1

Ao examinar a trajetoria de Guinga e sua obra, ¢ possivel perceber um aumento
significativo da presenga de suas musicas na discografia de outros artistas como uma
consequéncia natural da consolidagdo de sua carreira autoral, posto que — como apresentado
nas tabelas — somente a partir da gravacao do seu primeiro CD, Simples e Absurdo, observa-se
um maior interesse por sua obra e este reflete no repertdrio dos CDs tanto de cantores quanto
nos grupos instrumentais. Todavia, antes da analise dos CDs do compositor, apresento abaixo
a relacdo das cangdes — em parceria com Aldir Blanc e Paulo César Pinheiro - que
permanecem inéditas até hoje. Esse dado ¢ importante para mensurar a obra do compositor € a

razdo pela qual, este nomeia os dois letristas como fundamentais na sua producao.

TABELA 11 - Relacdo das cang¢des inéditas com Paulo César Pinheiro

Titulo Autores
1. Alma vazia Guinga e Paulo César Pinheiro
2. Alto-relevo Guinga e Paulo César Pinheiro
3. Bailarina Guinga e Paulo César Pinheiro
4. Canoada Guinga e Paulo César Pinheiro
5. Canto do beato louco Guinga e Paulo César Pinheiro
6. Caravana Guinga e Paulo César Pinheiro
7. Cércere Guinga e Paulo César Pinheiro
8. Cigana de Santarém Guinga e Paulo César Pinheiro
9. Compasso de espera Guinga e Paulo César Pinheiro
10. Cruz e lagrimas Guinga e Paulo César Pinheiro
11. Curima Guinga e Paulo César Pinheiro
12. Doce beijo Guinga e Paulo César Pinheiro
13. Fim dos tempos Guinga e Paulo César Pinheiro
14. Flor do ipé Guinga e Paulo César Pinheiro
15. Homem da noite Guinga e Paulo César Pinheiro
16. Lenitivo Guinga e Paulo César Pinheiro
17. Mandamentos Guinga e Paulo César Pinheiro
18. Mascara Guinga e Paulo César Pinheiro
19. Moga lua Guinga e Paulo César Pinheiro
20. Modinha Guinga e Paulo César Pinheiro
21. Na calma da manha Guinga e Paulo César Pinheiro
22. Namoro Guinga e Paulo César Pinheiro
23. Noites brasileiras Guinga e Paulo César Pinheiro
24. Oracao Guinga e Paulo César Pinheiro
25. P¢ na estrada Guinga e Paulo César Pinheiro
26. Pela ultima vez Guinga e Paulo César Pinheiro
27. Portdes do mar Guinga e Paulo César Pinheiro




28. Prentincio do mal Guinga e Paulo César Pinheiro
29. Procissdo da Padroeira Guinga e Paulo César Pinheiro
30. Rancho das sete cores Guinga e Paulo César Pinheiro
31. Rosmaninho Guinga e Paulo César Pinheiro
32. Sedutora Guinga e Paulo César Pinheiro
33. Sinh&-moga Guinga e Paulo César Pinheiro
34. Sonhadora Guinga e Paulo César Pinheiro
35. Te amo Guinga e Paulo César Pinheiro
36. Valsa paga Guinga e Paulo César Pinheiro
37. Valsa triste Guinga e Paulo César Pinheiro
38. Velho coragao Guinga e Paulo César Pinheiro
39. Vida de fazenda Guinga e Paulo César Pinheiro
40. Violada Guinga e Paulo César Pinheiro
41. Violao choroso Guinga e Paulo César Pinheiro

TABELA 12 - Relacio das cancoes inéditas com Aldir Blanc

Titulo Autores
1. Caleidoscopio Guinga e Aldir Blanc
2. Navio negreiro Guinga e Aldir Blanc
3. Primicias (abertura) Guinga e Aldir Blanc
4. Primicias (encerramento) Guinga e Aldir Blanc
5. Roteiro Guinga e Aldir Blanc
6. Souvenir (Blues Gas Guinga) | Guinga e Aldir Blanc
7. Tchau (Sublimae) Guinga e Aldir Blanc
8. Valsa impar Guinga e Aldir Blanc
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E provavel que algumas cangdes acima ja tenham sido gravadas, em especial pelas

caracteristicas do mercado atual, tendo em vista as inimeras possibilidades de gravagao e o

momento em que estamos inseridos no Brasil, no que diz repeito aos direitos autorais. Como

foi possivel observar, através desse inventario com as cangdes gravadas nos discos de outros

artistas, assim como as musicas que ainda permanecem inéditas, a obra de Guinga em parceria

com Aldir Blanc foi praticamente toda gravada, restando poucas cangdes inéditas,

diferentemente do repertorio produzido com Paulo César Pinheiro, onde a maior parte

permanece inédita.

3.3.1 A producio fonografica de Guinga

O objetivo deste topico ¢ delinear a carreira autoral de Guinga no que se refere a

sua producao fonografica (que soma quatorze CDs no periodo entre 1991 e 2013),
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sintetizando os diversos aspectos relativos a produ¢ao, sonoridade, repertorio e singularidades
estilisticas presentes nos seus discos. Os comentarios seguem a ordem cronoldgica de cada
lancamento e optei por concentrar o estudo nos discos que considero fundamentais para esta
pesquisa, que entendo como uma espécie de eixo principal da carreira do compositor.
Considero, para meus propdsitos, os CDs lancados pelas gravadoras Velas e Biscoito Fino
como os trabalhos mais relevantes e esclarecedores.

O primeiro CD gravado por Guinga — Simples e absurdo — foi lancado, em 1991,
pela gravadora independente Velas, tendo o repertdrio todo assinado pela dupla Guinga e
Aldir Blanc. Guinga expde suas impressdes a respeito do seu primeiro trabalho autoral em

disco:

Eu tava com 41 anos e nunca tinha gravado discos meus [...] O Aldir Blanc
se juntou com Paulinho Albuquerque e [...] na verdade, Ivan Lins e o Victor
Martins abriram a gravadora Velas so para viabilizar a existéncia desse disco
porque nenhuma gravadora queria gravar comigo [...] Foi uma atitude de
amizade e de amor a minha musica [...] Esses quatro, mas houve pessoas
que, tipo dando uma forga, escrevendo em jornal, por exemplo: o Hebert de
Souza [...] Turibio Santos avalizou o trabalho. Alguns jornalistas, como
Mauro Dias, Térik de Souza, Jodo Maximo, Mario Marques, Antdnio Carlos
Miguel (GUINGA, 2012).

Guinga sintetiza o processo de gravagdo do disco ao afirmar: “parecia com
construir casa 14 na Baixada Fluminense que os amigos se juntam no sabado para virar laje.
Hoje levantamos uma laje, agora vamos fazer muro, vamos fazer o alicerce. Mutirdo”
(GUINGA, 2012). Contudo, na mesma entrevista onde relata o esforco dos artistas
envolvidos, Guinga esclarece que ndo esteve a frente de todas as decisdes relativas a producao
e resume: “eu era convidado do meu disco, tanto que toco pouquissimas faixas”. E possivel
que, diante de um sentimento de profunda gratiddo no que se refere ao esforco dos musicos e
produtores, Guinga ndo tenha se sentido a vontade para opinar a respeito do conjunto de
resolugdes que envolvem um processo como esse. Na minha percepcao, a sonoridade e os
arranjos definidos pelo produtor Paulinho Albuquerque (1942 — 2006) para o CD Simples e
Absurdo contemplam mais enfaticamente instrumentos como guitarra, bateria e teclados.
Paulinho Albuquerque define a participagdo de Guinga como instrumentista em apenas trés
musicas, e este ndo canta nenhuma das onze faixas, ou seja, a minha impressdao ¢ de um
Guinga ndo inserido na concepg¢ao estética do projeto. Possivelmente essa escolha foi feita em
virtude do produtor ndo concordar em colocar Guinga como solista principal, buscando em

vozes de intérpretes conhecidos da MPB (como Chico Buarque de Holanda, Ivan Lins e Leni
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Andrade'?) a melhor forma de apresentar o compositor ao publico. A despeito do empenho e
da boa inten¢do do produtor em trazer um elenco de inegavel competéncia (ndo somente de
cantores, mas de musicos e arranjadores), entendo que a sonoridade do CD se distancia de
uma estética sonora que reflita mais as caracteristicas da identidade e do estilo das cangdes de
Guinga que estdo, a meu ver, mais associados a um padrdo acustico, tendo o violdo como

instrumento condutor do discurso musical, como seréa analisado no capitulo seguinte.
O segundo CD de Guinga — Delirio Carioca — foi langado pela gravadora Velas

em 1993, tendo a produgdo artistica do saxofonista Z¢ Nogueira. Esta ndo seria, no entanto, a

unica novidade na producao. Guinga pontua suas impressdes sobre o CD:
O Delirio Carioca é um disco que parece muito mais comigo [...] um disco
mais enxuto, ndo tem tantas midos mexendo na musica. E um disco que eu
canto, mesmo que eu cante mal [...] mas € um disco que privilegia mais a
relacdo minha com o violdo e estd mais proximo da minha alma, mas em
termos de repertorio, eu gosto dos dois [fazendo uma relagdo com o
primeiro CD Simples e Absurdo] (GUINGA, 2012).

Esse depoimento revela uma mudanga significativa quanto as caracteristicas
sonoras presentes na sua discografia, uma vez que, diferentemente do que ocorreu no Simples
e Absurdo, neste CD Guinga canta a maioria das cangdes, interpretando dez das quinze faixas.
E possivel afirmar, diante da propria constatagdo do compositor, que 0 mesmo assume - com
maior propriedade — a responsabilidade sobre as principais decisdes no ambito da sua carreira
discografica. Z¢ Nogueira, saxofonista e produtor do Delirio Carioca, lembra o periodo da
gravacao:

O Delirio Carioca foi uma contraposi¢do ao disco anterior. Vocé ja fez isso
[lembrando uma conversa com Guinga] agora vamos fazer vocé cantando as
musicas e a gente faz uma coisa com percussao [...] O Simples e Absurdo ¢é
um disco de apresentagdo do compositor. Acho que o Paulinho Albuquerque
quis fazer com varias vozes mostrando a musica do Guinga. Os arranjos sdo

diversos. O disco tem coisas lindas, mas eu disse: Guinga, vamos concentrar.
(ZE NOGUEIRA, 2013).

O CD Delirio Carioca, decididamente, estabelece uma estética sonora muito
diferente do primeiro CD de Guinga. Essa mudanga, sintetizada na citacdo acima, ¢ evidente
nos diversos aspectos instrumentais nas quinze faixas do disco. Ao examinar a ficha técnica
do CD, observa-se: Guinga toca violdo em quase todas as musicas, canta dez cangdes® e, por

fim, instrumentos como bateria, guitarra e teclado ndo compdem a base instrumental das

120 elenco de intérpretes ainda tem: Leila Pinheiro, Licia Helena, Beth Bruno, Claudio Nucci, Z¢ Renato,
Paulinho Malagutti e o grupo vocal Be Happy.

13 A ficha técnica do CD Delirio Carioca indica a predominancia das faixas cantadas (um total de quatorze
cangdes) e apenas uma Unica faixa instrumental. A parte vocal traz ainda a participag@o de Djavan, Leila
Pinheiro, Fatima Guedes, Lucia Helena e o grupo vocal Boca Livre.
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faixas. Dessa forma, entendo que o Delirio Carioca constitui uma transformagdo na
concepcdo da sonoridade, dos arranjos e, sobretudo, na condu¢do do acompanhamento
exercida pelo violao de Guinga, o que nao ocorreu no CD anterior. Ressalto, no entanto, que a
escolha de Z¢é Nogueira como produtor ndo foi estabelecida por nenhum rompimento
profissional ou pessoal com Paulinho Albuquerque, visto que este acompanhava quase todas
as sessoes de gravacao das faixas do Delirio Carioca. A confianga que Guinga depositava no
trabalho de Paulinho Albuquerque ¢ ratificada na escolha deste como produtor artistico dos

CDs posteriores ao Delirio Carioca, incluindo o Noturno Copacabana.
Os CDs: Cheio de dedos, Suite Leopoldina e Cine Baronesa — langados

respectivamente em 1996, 1999 e 2001 — trazem, segundo Guinga, uma estética mais
instrumental dentro de sua discografia. O compositor pontua alguns aspectos relativos a essa

fase, especialmente a atuacdo dos arranjadores:

No terceiro, [CD Cheio de dedos] tem mais a mao do Gilson Peranzzetta,
ainda tem Leandro [se referindo ao arranjador Leandro Braga]. No quarto e
no quinto [CDs Suite Leopoldina ¢ Cine Baronesa] tem muito Gilson
Peranzzetta, arranjando para orquestra, sdo discos mais orquestrais [...] no
Noturno Copacabana, volta aquela tendéncia do Delirio Carioca, disco de
cancgdo, o violdo esta mais presente e a minha voz um pouquinho mais
(GUINGA, 2012).

Indicado pelo prémio Sharp como melhor disco instrumental de 1996, Cheio de
Dedos confirma essa caracteristica indicada por Guinga como ‘“orquestral”, visto que o
repertdrio contém somente trés cangdes, interpretadas por Chico Buarque de Holanda, Ed
Motta e Guinga, ou seja, diferentemente dos CDs anteriores Simples e Absurdo e Delirio
Carioca, nao ha vozes femininas. Dessa forma, no repertorio de quinze faixas do CD, doze
musicas sdo instrumentais com arranjos envolvendo formagdes diversas, onde destaco a
presenga de sopros (seis faixas), contrabaixo acustico (sete faixas), percussao (oito faixas) e o
duo de violdes (Guinga e Lula Galvao) que interpretam duas musicas do CD.

Suite Leopoldina ¢ o primeiro CD onde Guinga experimenta novas parcerias, ja
que nos seus primeiros discos Aldir Blanc e Paulo César Pinheiro assinam as letras de todas as
cangdes. Neste CD, lancado em 1999, Nei Lopes e Mauro Aguiar sdo autores das letras de
duas das cinco faixas interpretadas por Chico Buarque de Holanda, Ed Motta, Lenine, Alceu
Valenca e Ivan Lins, ou seja, o repertorio, constituido de quatorze faixas, do Suite Leopoldina
¢ essencialmente de musicas instrumentais. Pela primeira vez em sua discografia Guinga
aparece como solista instrumental em duas musicas (“Sargento Escobar”, composta em
homenagem a seu pai e “Dissimulado”). Neste que seria o quarto CD de sua carreira, a

presenca de diversos géneros musicais como samba, baido, valsa, choro e blues demonstra a
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facilidade com que Guinga transita pelas diversas vertentes ligadas a musica popular, o que
evidencia a influéncia de diferentes matrizes, como por exemplo, os gé€neros caracteristicos da
musica nordestina - como na faixa “Cha de Panela” - ou no “tempero” jazzistico da cang¢ao
norte americana, como em “Par Constante”.

Langado em 2001, o CD Cine Baronesa reitera essa fase “orquestral” da
discografia de Guinga, no entanto, ndo ha uma predominancia de musicas instrumentais como
nos CDs anteriores. Do repertério de treze faixas do disco, seis delas sdo cantadas, tendo
Guinga como intérprete de cinco dessas cangdes (fazendo dueto com Fatima Guedes em
“Cine Baronesa” e com Nei Lopes em “No Fundo do Rio”’), com Chico Buarque de Holanda
como solista em “Yes, Z¢ Manés”. A instrumentacdo apresentada ao longo do repertério do
CD, especialmente das faixas arranjadas pelo principal arranjador do disco (Gilson
Peranzzetta), se caracteriza pela sonoridade dos sopros - madeiras e metais -, no violdo de
Guinga e dos violdes do Quarteto Maogani, assim como o timbre das cordas, presente em
varias faixas do disco. A musica que encerra o album (“Melodia Branca”) ¢ interpretada por
Guinga, como solista ao violdo, fato que s6 voltara a acontecer, na discografia do compositor,
no CD Casa de Villa (2007), onde Guinga executa “Comendador Albuquerque”, musica feita
em homenagem ao produtor Paulinho Albuquerque, falecido em 2006.

O CD A4 Musica Brasileira deste Século Por Seus Autores e Intérpretes — Guinga,
lancado em 2002, foi produzido pelo SESC de Sao Paulo, em parceria com a Fundagao Padre
Anchieta como registro do programa Ensaio da TV Cultura. Nas oito faixas gravadas temos:
Leila Pinheiro interpretando quatro cangdes, o proprio compositor cantando duas musicas do
cancioneiro nacional (“Prece a Lua” e “Mané Fogueteiro™) além de duas faixas instrumentais.
Lula Galvao, Z¢ Nogueira, Carlos Malta, Dino 7 Cordas e Nilton Delfino Marcal sdo os
musicos convidados por Guinga para compor a formagdo instrumental deste CD."* O disco
traduz o carater informal do programa Ensaio, sendo todas as faixas gravadas ao vivo.
Também em 2002, a TV Cultura registrou o show gravado por Guinga juntamente com os
musicos Lula Galvao e Paulo Sérgio Santos, assim como a participacdo da cantora Ana Luiza

em trés das onze faixas do CD II Encontro da MPB - Brasil Instrumental, Tatui.
Cronologicamente, o CD gravado em estidio por Guinga apds o Cine Baronesa,

¢ o Noturno Copacabana (Velas — 2003). Sendo o recorte fonografico para as investigagdes
deste estudo, apresentarei minhas consideragdes acerca deste CD no tdpico seguinte, apods a

conclusdo, em ordem cronoldgica, desta analise da carreira fonografica de Guinga.

4 Informagdes disponiveis em: http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?
Id_Disco=DI04199



72

Graffiando Vento, langado em 2004 pela gravadora italiana Egea e tinico CD na
discografia de Guinga gravado em duo, ¢ um disco que confirma a versatilidade timbristica da
obra do compositor, uma vez que, composta ao violdo, a musica pode ser apresentada como
uma peca solo para este instrumento, receber formacdes instrumentais diversas ou ainda,
através de um parceiro, ter uma letra para ser interpretada em forma de cangdo. Gabriele
Mirabassi ¢ um clarinetista italiano que em 1999, igualmente pela gravadora Egea, gravou o
disco Velho Retrato com o violonista Sérgio Assad, ou seja, essa combinagdo dos timbres de
violao e clarinete ja vinha sendo experimentada pelo musico anteriormente, assim como atesta
Gabriele: “foi através deste trabalho [o disco Velho Retrato] que Guinga me conheceu e que
eu definitivamente contrai a paixdo pelo Brasil musical”.'> Nas doze faixas do CD Graffiando
Vento, todas de autoria de Guinga, ¢ possivel perceber a capacidade inventiva no fraseado
melddico do clarinete de Gabriele Mirabassi, sobretudo na sua habilidade como improvisador,
bem como as nuances do acompanhamento violonistico de Guinga. No entanto, gravar um
CD, integralmente instrumental, com essa formacao poderia resultar na “velha” forma: tema,
improviso, tema, tdo utilizada no jazz, contudo, as escolhas feitas pelo duo geraram, a meu

ver, uma estética sonora onde prevaleceu o equilibrio na maneira de arranjar as musicas.
Em 2007 ¢ lancado o CD, Casa de Villa. Noto nesse trabalho uma conexao

estética com o segundo CD de Guinga, Delirio Carioca, isto €, um disco de can¢des onde
Guinga € o principal intérprete vocal e o violdo tem importancia essencial no resultado sonoro
obtido. A despeito dos seis arranjadores escolhidos para o trabalho de concep¢ao instrumental
das doze faixas, o disco apresenta uma sonoridade bastante homogénea, com a presenga dos
sopros — madeiras e metais - em oito das faixas, € com o violdo, presente em dez musicas,
como instrumento “condutor” das diversas formac¢des instrumentais. Oito das cancdes tém
como solista Guinga e Paula Santoro, ¢ a unica cantora convidada, dividindo a interpretagao
vocal na cancdao “Via Cruacis”. O produtor de Casa de Villa, Marcus Tardelli, aborda as

questodes da producao, especialmente o papel do violdao na concepgao estética das faixas:
Eu tive a preocupacgdo que ficasse mais evidente o violdo dele e ele, que tudo
acrescesse a partir do violdo, ndo ao contrario [...] todos os arranjos partiram
assim: ele gravava o violdo ja valendo e as pessoas criavam a partir daquele
violdo (TARDELLI, Marcus, 2013).

A cangao “Tudo Fora do Lugar” ¢ uma sintese desse procedimento estabelecido na
producdo do CD Casa de Villa. O citado procedimento de gravar o violdo "ja valendo" ¢ feito
em um Unico canal para voz e violdo, executados simultaneamente. Isso possibilita a

percepgao de singularidades da relagdo da voz com o violdo na obra de Guinga, e um contato

' Depoimento de Gabriele Mirabassi, Disponivel em http://www.guinga.com.br/.
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mais proximo com sua expressdo estética e composicional. O CD tem outra musica com
violao e voz, no entanto, Marcus Tardelli explicou que eles optaram por gravar em separado
pelo tipo de condugdo melddica de “Casa de Villa” exigir uma voz mais livre. Como foi
citado anteriormente, Guinga executa “Comendador Albuquerque”, Gltima musica do disco,
uma peca solo para violdo em homenagem a Paulinho Albuquerque. Ainda no ano de 2007, a
gravadora Egea lancou o CD Dialetto Carioca que apresenta treze faixas instrumentais com
Guinga tendo como convidados Paulo Sérgio Santos e Gabriele Mirabassi (clarinetes), Lula
Galvao (guitarra) e Jorginho do Trompete. Este disco traz um pouco da sonoridade destes
musicos no que se refere ao repertério de Guinga, visto que todos eles tocavam com
frequéncia nas turnés de Guinga.

Saudade do Corddo, langado em 2009, ¢ um projeto feito pela gravadora Biscoito
Fino, nos formatos CD e DVD, onde Guinga volta a explorar, como havia ocorrido
anteriormente no CD Graffiando Vento, a sonoridade do violdo com o clarinete, tendo como
parceiro neste CD o clarinetista Paulo Sérgio Santos. Contudo, a participagdo em cinco
musicas do baterista Jurim Moreira traz ao repertorio uma dinamica especial no que se refere
ao acompanhamento ritmico, especialmente as faixas ligadas aos géneros como baido (“Por
Tras de Bras de Pina”); coco (“O Coco do Coco”); samba (“Capital”); toada (“Saci”) e a
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marcha que da titulo ao disco (“Saudade do Cordao”). Sdo treze faixas instrumentais, sendo
oito delas interpretadas pelo duo violdo/clarinete e uma unica cangdo do disco (“Saci”),
interpretada por Lenine.

O CD Francis e Guinga, lancado pela gravadora Biscoito Fino em 2013, ¢ um
projeto que reune cancdes de Guinga e do compositor e pianista Francis Hime. O disco
apresenta dez faixas, compreendendo dezesseis cangdes em virtude da ideia de mesclar na
mesma faixa duas cangdes, criando uma espécie de didlogo entre o repertdrio dos dois artistas.
Esta concepgao dos arranjos do disco ocorre, por exemplo, em ‘“Nem Mais um Pio” (Guinga e
Sergio Natureza) e “Passaredo” (Francis Hime e Chico Buarque de Holanda), “A Noiva da
Cidade” (Francis Hime e Chico Buarque de Holanda) e “Senhorinha” (Guinga e Paulo César
Pinheiro), “Saci” (Guinga e Paulo César Pinheiro) e “Parintintin” (Francis Hime e Olivia
Hime), “Porto de Araujo” (Guinga e Paulo César Pinheiro) e “Desacalanto” (Francis Hime e
Olivia Hime), “Noturna” (Guinga e Paulo César Pinheiro) e “Minha” (Francis Hime e Ruy
Guerra) e, por fim, “Cambono” (musica inédita de autoria de Guinga, Francis Hime e Olivia
Hime) e “Anoiteceu” (Francis Hime e Vinicius de Moraes). Francis Hime interpreta “Saudade

de Amar”, composta em parceria com Vinicius de Moraes e o repertorio apresenta ainda mais
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duas cangdes inéditas: “A Ver Navios” (Guinga, Francis Hime e Olivia Hime) e “Doentia”
(Guinga, Francis Hime e Thiago Amud).

A ideia de combinar numa mesma faixa duas can¢des ndo segue necessariamente
uma regra fixa, mas, na maioria das vezes, Guinga canta a can¢do de Francis Hime, sendo
acompanhado por este ao piano e, na cancdo de Guinga, Francis Hime interpreta com o
compositor acompanhando ao violdo. Essa alternancia nas interpretagdes ocorre em quase
todas as faixas, trazendo um ambiente sonoro concentrado no piano € no violao (Unicos
instrumentos presentes no disco), mas também na voz dos dois cantores. Os duetos vocais sdo
feitos com Guinga cantando a regido mais aguda das melodias enquanto a voz de Francis
Hime explora a tessitura mais grave, ora oitavando a linha melodica, ora realizando uma
segunda voz em harmonia com Guinga. Finalmente, a impressdo que fica ao escutar as dez
faixas do CD Francis e Guinga € que os compositores/intérpretes buscam, de maneira enxuta
e direta, juntar cangdes que teriam interse¢des tematicas, especialmente literarias, numa forma

de didlogo musical e poético.

3.4 O CD Noturno Copacabana

Langado pela gravadora Velas em 2003, o CD Noturno Copacabana ¢ o quinto e
ultimo CD de Guinga produzido por Paulinho Albuquerque, tendo como principal arranjador
o violonista Paulo Aragdo, e Lula Galvao que assina os arranjos das faixas “Garoa e Maresia”
e “Noturno Copacabana”. Sdao varias as formagdes instrumentais ao longo do CD, mas os
musicos que compdem a base da maioria das faixas sdo: Lula Galvao (violdo e guitarra),
Paulo Sérgio Santos (clarinete), Jorge Helder (contrabaixo acustico), Carlos Malta (flauta),
Jessé Sadoc (trompete), Jodo Cortez (bateria), Armando Margal (percussao) e Nailor Proveta
Azevedo (saxofone). A instrumentagdo contém ainda a participacdo em quatro faixas das
cordas friccionadas (violino, viola e violoncelo), o acordeon, executado por Gilson
Peranzzetta, em “Na Surdina” e, finalmente, o violdo requinto, executado por Marcus Tardelli
em “Cangdao Desnecessaria”. O repertorio do CD contempla dez cangdes com vocal, tendo
Guinga como principal intérprete e as participagdes das cantoras Leila Pinheiro, Ana Luiza e
Fatima Guedes. Como observado ao longo deste capitulo, a producdo fonografica de Guinga
sempre contemplou faixas instrumentais nos seus discos e no Noturno Copacabana nao foi
diferente, a despeito de ser um CD essencialmente de cangdes, nota-se no repertorio quatro

faixas instrumentais.
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3.4.1 Aspectos gerais da obra

De acordo com Guinga, as musicas do Noturno Copacabana foram compostas na
¢poca do langamento, ou seja, no inicio dos anos 2000, exceto as faixas “Senhorinha” e
“Fonte Abandonada”. Estas musicas — feitas em parceria com Paulo César Pinheiro — foram
compostas nos anos 1970. No que se refere as letras, o CD traz as duas geragdes de parceiros
presentes a sua obra: Paulo César Pinheiro e Aldir Blanc e os novos letristas como Mauro
Aguiar, Simone Guimaraes, Luis Felipe Gama e Francisco Bosco, este, autor da letra da
cancao que da nome ao disco. A escolha de Paulo Aragdo e Lula Galvao como arranjadores do
disco ¢ entendida por Guinga como: “¢é pra mudar um pouco a estética, para ndo ficar tudo
com a mesma cara, procurar pessoas também que estivessem engajadas na minha obra que
gostem da minha musica” (GUINGA, 2012). No entanto, no que diz respeito a concepgao de
cada arranjo, o compositor explica: “eu também dou a liberdade dos caras escreverem”. O que
percebo no contato com Guinga ¢ que, de fato, o compositor busca se cercar de musicos,

produtores e arranjadores, enfim, profissionais que estejam comprometidos com o projeto.
Por ser essencialmente um disco de cancdes, o Noturno Copacabana se aproxima

esteticamente do segundo CD de Guinga (Delirio Carioca), especialmente por trazer o
compositor como principal intérprete vocal das musicas. Guinga confirma que, apesar dos
projetos de gravagdo de discos instrumentais, sempre concebeu suas musicas para receberem

uma letra e explica:

Eu sou um compositor de cangdo, mas eu fazia algumas coisas instrumentais
com uma finalidade também de abrir o meu trabalho, nio ficar restrito s6 na
area da cangdo porque compositor de cangdo que ndo faz sucesso na radio,
ndo trabalha e, se vocé tem o outro lado da musica instrumental, para vocé se
manifestar, vocé tem o mundo todo para tocar também porque ai ndo tem a
barreira da lingua. Se dependesse de mim, noventa e nove por cento que
fazia era musica com letra porque eu sou compositor de cancao (GUINGA,
2012).

Além de se definir como um compositor de cangdes, Guinga se assume como

principal intérprete vocal:

Assumir, eu cantar a minha propria musica — com todo o 6nus que possa
trazer, que eu ndo sou cantor, sou rouco, tenho a voz cansada — mas ninguém
vai cantar a musica como o compositor. Ninguém sabe a intengdo do jeito
que o compositor sabe. Eu acho que nao sou um bom cantor, mas sou o que
canta melhor minha musica. Da mesma forma que eu adoro o Tom Jobim
cantando a musica dele ¢ o Chico Buarque cantando a musica dele
(GUINGA, 2012).

Ao examinar a multiplicidade dos géneros presentes no CD Noturno Copacabana,

nao obstante este olhar se apresente numa dimensdo ainda superficial, ¢ possivel perceber
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como sdo intrincados os caminhos que aqueles percorrem, entranham-se no processo criativo
do artista e refletem na sua obra. Quando Guinga ratifica inimeras referéncias musicais,
inseridas no seu ambiente social, isto €, todo o conjunto de elementos que o influenciaram,
observo como os géneros exercem forca na base de sua praxis composicional, inclusive com
caracteristica de fusdo. Esse aspecto da inexisténcia de fronteiras entre os géneros fica
bastante evidente quando o compositor mescla “samba can¢do com Gershwin”, quando tece
comentarios sobre a faixa “Noturno Copacabana”, apesar da colocagdo metaforica, posto que
o compositor neste momento se refira aos géneros relativos a can¢do norte americana, ou
quando “brinca” com a ideia de uma “guarania camuflada”, comentando acerca de “Fonte
Abandonada” e “que fica quase uma valsa” (GUINGA, 2012). Na esfera do repertério de
musica popular, os autores se distanciam de aspectos exclusivos de elementos musicais e
introduzem varidveis sociais e histdricas, sendo comum a presenca de tragos de varios géneros
inseridos numa mesma cancdo (HAMM, 1994 apud GUERRERO, 2012, p. 4). Nesse
contexto, entendo como procedente essa abordagem, quando analiso as impressdes de Guinga

ao discorrer sobre suas cangdes presentes a sua discografia.
No capitulo seguinte, como mencionado na introducdo, analiso as questdes

especificas (incluindo os géneros contemplados no repertorio) relativas aos diversos
elementos intrinsecos do CD Noturno Copacabana, com o propésito de averiguar com maior

profundidade seus procedimentos e particularidades composicionais.

CAPITULO 4
Noturno Copacabana: aspectos estético-sonoros e dimensoes
culturais

Considerando a trajetdria musical de Guinga, ao examinar a constru¢do de sua
obra, entendo como categorico na génese de sua arte a sua histéria de vida e, por conseguinte,
sua capacidade perceptiva do ambiente em que esteve inserido. Contudo, destaco que os
recursos de andlise que se baseiam na parte textual ou documental da musica (as partituras)
permitem uma verificagdo bastante expressiva e proveitosa do discurso musical estudado.
Especificamente no caso de Guinga, diante do vasto material a que tive acesso no que se
refere ao repertorio do CD, a verificagdo das partituras dos arranjos (em especial dos
parametros harmonico-melddicos) possibilitou um exame muito detalhado do conjunto da
obra. E importante ressaltar que tais recursos foram esclarecedores em virtude da

singularidade sonora do Noturno Copacabana, uma vez que a minha percepcdo do disco
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aponta para um nivel de gravagdo cuja mixagem permitiu uma apreciagdo critica das faixas,
(tanto da instrumentacdo quanto da interpretacdo vocal) onde foi possivel constatar uma
coeréncia entre o arranjo concebido e o resultado sonoro final registrado no estudio.

A luz de tais perspectivas, o presente capitulo apresenta, inicialmente, as
consideragdes acerca dos aspectos relativos as impressdes sonoras do CD, no propoésito de
tracar uma breve panoramica de todas as faixas. Posteriormente, analiso as cinco musicas
selecionadas do repertorio do Noturno Copacabana'®. Estas foram escolhidas juntamente com
Guinga, tendo por base, sobretudo, a diversidade dos géneros, sendo esta uma caracteristica
fundamental na sua obra. Assim, gostaria de reiterar os cinco parametros, citados
anteriormente, a serem verificados ao longo deste capitulo nas respectivas cangdes: 1)
instrumentagdo e arranjos do CD; 2) melodias e caracteristicas harmonicas; 3) letras; 4)

géneros contemplados e 5) interpretacdo vocal de Guinga.

4.1 Impressoes sonoras da obra

O CD Noturno Copacabana ¢ um disco com a sonoridade que remete bastante a
instrumentagdo acustica, tendo como base violdo, contrabaixo acustico, sopros (madeiras e
metais), percussao e cordas. A presenca dos instrumentos de sopro, metais ¢ madeiras, em
quase todas as faixas do CD, indica uma caracteristica determinante para a sonoridade das
musicas, ndo apenas as dez cangdes com interpretagdo vocal, mas também as quatro faixas
instrumentais. Embora os sopros estejam presentes desde o primeiro CD de Guinga, no
Noturno Copacabana eles assumem um papel marcante, juntamente com o violdo. Nota-se,
nas diversas formagdes do disco, um equilibrio sonoro possivelmente oriundo da escolha de
um arranjador, Paulo Aragdo, para quase todas as faixas. Essa unidade ja ¢ saudada por
Guinga desde o Delirio Carioca, seu segundo CD, que ele define como “um disco mais
enxuto, ndo tem tantas maos mexendo na musica” (GUINGA, 2012).

Outro importante aspecto relativo a sonoridade do Noturno Copacabana é o papel
fundamental exercido pelo violdo como instrumento central, fazendo parte da instrumentagao
de todas as musicas. Diante de caracteristicas sonoras que contemplam instrumentos diversos,
principalmente, como ja mencionados os de sopro, o arranjador pode incorrer num erro,

deixando o violdao como mero coadjuvante, coberto ou até mesmo ausente em virtude de suas

18 Abluesado, Noturno Copacabana, Rasgando Seda, Pra Jackson e Almira e Cangdo Desnecessdria.
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particularidades no que se refere a intensidade, em detrimento a tais formacdes instrumentais.
No entanto, o que percebo ¢ um violao com presenca essencial na construcao de cada arranjo,
uma vez que ora esta presente como solista, apresentando o tema — como na primeira faixa,
“Garoa e Maresia” — em outras, formando dueto com o trompete, como por exemplo, na
introducdo da faixa titulo, “Noturno Copacabana” e ainda em constante didlogo com o
quarteto — formado por cello, contrabaixo acustico, flauta e clarinete - na cancao
“Senhorinha ”.

Guinga como principal intérprete vocal constitui outro dado importante, uma vez
que o CD Noturno Copacabana o apresenta como unico intérprete vocal masculino: cantando
sete cangdes como solista, em dueto com Fatima Guedes na musica “Concubinato”, além da
participacao vocal na cangdo “O Siléncio de lara”, interpretada por Ana Luiza. Finalmente,
concluindo essa parte vocal do CD, Leila Pinheiro ¢ solista em “Fonte Abandonada”.
Considero relevante ponderar que os elementos ou propriedades relativos ao canto, ou seja,
timbre, afinagdo, fraseado e expressdo se apresentam, através da voz de Guinga, com bastante
coeréncia ao estilo ligado a MPB, posto que sdo inlimeros os exemplos de compositores como
Tom Jobim, Chico Buarque de Holanda e Edu Lobo, que sdo considerados bons intérpretes de
suas respectivas obras.

Outro fator importante no que se refere a sonoridade do CD Noturno
Copacabana, diz respeito a um procedimento sempre presente nos discos que antecedem a
este: a improvisagdo. Embora o emprego de tal procedimento ndo seja determinante a obra de
Guinga, ¢ possivel identificar nos demais discos um nimero maior de faixas onde um
instrumento, improvisa sobre a harmonia de uma respectiva secdo. Neste disco,
especificamente na musica “Dichavado”, isto ocorre com o dueto Guinga e Lula Galvao,

tendo este tltimo como improvisador sobre a base feita por Guinga.

4.2 Instrumentacio e Arranjos do CD

Antes de efetivamente abordar as questdes relativas a instrumentagdo e arranjos
do CD Noturno Copacabana, é essencial esclarecer que — dentro do universo desta pesquisa -
entendo o papel do arranjador como um mediador entre a composi¢do, isto ¢, Guinga ao
violdo, e a execucao a ser realizada no estudio. Ratifico, no entanto, que o conceito de arranjo

assume multiplos significados em virtude das diferentes particularidades musicais: musica de
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carater erudito ou popular, o uso ou ndo de partituras, a presenca e interferéncia do
compositor, entre outras. Antes da andlise das cinco musicas, apresento o quadro geral da
instrumentagdo utilizada nas quatorze faixas do disco. Este quadro contém nas linhas
horizontais a indicag¢do das faixas do CD e, nas linhas verticais, os instrumentos presentes nas
respectivas faixas. Esclareco, ainda, que para facilitar a identificagdo dos instrumentos através
de cores, escolhi uma unica cor que incluisse os sopros (madeiras e metais), assim como no

que se refere a presenca de bateria e percussao.

QUADRO 1 - Instrumentacido do CD Noturno Copacabana

FAIXAS

INSTRUMENTOS

o B

VioLAo

SOPROS

BATERIA + PERCUSSAO -
CORDAS
A(ORDEON

GUITARRA

Como ¢ possivel verificar, o quadro acima ¢ um exemplo dessa ambiéncia sonora
acustica, a partir do predominio, por exemplo, do violdo (presente em todas as musicas),
executado por Guinga, Lula Galvao e o Quarteto Maogani, dos sopros (presentes em doze

faixas), da voz e do contrabaixo acustico.

4.2.1 Abluesado

A cancdao “Abluesado” (Guinga e Aldir Blanc) reflete bem as caracteristicas
timbristicas j& mencionadas, por contemplar, sobretudo, o colorido sonoro dos instrumentos
de sopro. Apresento abaixo, o quadro da estrutura formal de “Abluesado”, uma can¢do de
andamento lento, cuja tonalidade principal ¢ F, ocorrendo, posteriormente, uma modulagdo

para Db. Para compreensdo deste quadro, bem como das outras canc¢des analisadas, esclareco
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que todas as partes da cancdo sdo denominadas “sec¢des”, tendo, logo abaixo, a indicac¢ao
relativa ao nimero de compassos, o tempo de duragdao desta se¢do ao longo da musica e os
respectivos instrumentos presentes em cada secao, colocados a coluna da esquerda. Ressalto,
ainda, que as cores escolhidas e apresentadas no quadro da instrumentagao de todas as faixas
do CD (Quadro 1) estdo mantidas com o objetivo de estabelecer uma coeréncia e melhor
entendimento, entretanto, indico na coluna de sopros, assim como bateria e percussao,

especificamente quais os instrumentos utilizados no trecho.

QUADRO 2 - Estrutura formal de “Abluesado”

SECOES
INSTRUMENTOS | INTRODUCAO A A B A ? ¢ B A' CopA
8¢ 7¢ 7¢ 8¢ 10¢C I:S'I:RUMENTAL 8¢ 10C. FADE out
00'00"-00'25" | 00'26"-00'49" | 00'50"-01'14" | 0115"-01'39 | 01'40"-02'12" s e 03'00"-03'26" | 03'27"-03'58" | 03'59"-05'03"

VioLA0

TROMBONE

CLARINETE

ERETEE] GROSEIR CEER e ERTYRE) Bt U EEe e Ty S
| | EE | |

GUITARRA ‘ ‘ }‘

O trombone ¢ um instrumento importante na concepc¢do do arranjo, pois estd
presente em quase todas as sec¢des: na introdugdo, no didlogo com a voz de Guinga, assim
como na frase que prepara para a modulacdo, presente na secdo B e, sobretudo, na conversa
com o clarinete e o saxofone. E possivel que a escolha deste instrumento remeta a uma
relacdo, presente na letra, entre blues e samba cancdo, sendo ele um elo entre os dois géneros.
Por fim, o fade out evidencia ainda mais esse jogo entre clarinete, sax alto, guitarra e
trombone, sendo deste ultimo o motivo — a ser intercalado com pequenos improvisos da
guitarra - nesta parte final da cangao.

Segue abaixo, alguns exemplos que demonstram a importancia do trombone no
arranjo (Ex. de dudio 3).

Na introdugdo, o trombone - tendo como base violdo, guitarra, baixo e bateria —
faz uma pequena variagdo sobre o tema da secao A (FIG. 5), utilizando tragos ritmicos que

estardo presentes em todas as se¢des ao longo da musica.
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FIGURA 5 — Tema do trombone introdugao.
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragao.

A secdo A apresenta a tonalidade de F e o trombone prepara uma modulagdo para
um tom afastado (Db) utilizando, no compasso 54, uma frase de efeito cadencial, visto que

tem o acorde de funcdo dominante Ab7(13) a tonalidade de secao B.
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FIGURA 6 — Frase do trombone - modulagao a secao B
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragao.

Durante os oito compassos da segunda se¢do, 0 que me parece caracteristico nesse
trecho ¢ a forma de didlogo entre a voz de Guinga e o trombone. Este assume um papel nesta
“conversa” com o solista de forma bastante destacada, como se respondesse a cada

movimento melddico proposto pela voz, enfatizando o aspecto de didlogo presente em toda a

cancao.
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FIGURA 7 — Diélogo entre as vozes do trombone e melodia da voz.
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragao.
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O fade out comega com um motivo apresentado pelo trombone, tendo a resposta
feita pelos clarinetes, quase sempre em tercas € a guitarra permanece como instrumento com

mais liberdade para responder a esse motivo com pequenas frases improvisadas.

»

~e

Trombone

/,;~/

FIGURA 8 — Frase do trombone no fade out.
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragao.

A dindmica do arranjo tem ainda violdo, guitarra, baixo e bateria que funcionam
efetivamente como instrumentos de base da musica, todavia vale ressaltar a forma como
Guinga alterna sua maneira de acompanhamento, visto que em alguns momentos ele utiliza o
procedimento de chord melody, reforcando a melodia, por exemplo, na entrada da voz, em
outros faz tdo somente uma marcagao, simultaneamente com os pratos de bateria ou também

no uso de dedilhado, onde ele varia o padrao ritmico do violdo.
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FIGURA 9 - Chord melody realizado por Guinga na sec¢do B.
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 7)

Guinga utiliza, também em forma de chord melody, uma sequéncia de acordes de
quarta, procedimento muito usado pelos guitarristas de jazz. A figura abaixo demonstra a forte
relacdo, iniciada desde o inicio da cangdo, entre a voz ¢ o violao, sobretudo no reforgo feito a

melodia feito pelas notas mais agudas dos acordes.
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FIGURA 10 - Chord melody realizado por Guinga na secdo A.
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 9)

Guinga, reiteradamente, admite a forte influéncia da musica norte-americana na
sua formagdo. Ilustra tal influéncia, descrevendo, por exemplo, o héabito de dangar Fox trot
com sua mae, bem como ouvir os discos da vasta discoteca de jazz, pertencente ao seu tio
Danilo. Dessa forma, o ato de compor musicas com claras influéncias do que ele nomeia
como “can¢do americana” ocorre de modo natural e espontianeo. “Par Constante”, “Fox e
Trote” e “Bisghot”, por exemplo, sdo algumas dessas cangdes, presentes na sua discografia,
que apresentam tragos dessas influéncias. Outro aspecto importante que percebo diz respeito a
interpreta¢do vocal de Guinga, complementando minha analise desta faixa. Guinga projeta o
som, especialmente nos intervalos de segunda (maior € menor) ao longo da secdo B, usando
uma voz com excesso de som nasal, provavelmente o faz de maneira intuitiva por se tratar da
regido mais aguda, mas o efeito sonoro que me parece resultar desse trecho ¢ estabelecer uma
interconexdo com os sopros, como se ele tivesse concebido a linha melddica para um
trompete ou trombone e, dessa forma, a voz articula esses trechos de um jeito que me soa

similar aos sopros.

4.2.2 Noturno Copacabana

Se o trombone exerce a fun¢do de instrumento que norteia a cangdo “Abluesado”,
o trompete, interpretado por Jessé¢ Sadoc na faixa “Noturno Copacabana” (Guinga e Francisco
Bosco) terd papel semelhante, com sua sonoridade presente em quase todas as segdes.
Contrabaixo acustico, bateria e violdes (Guinga e Lula Galvao) mantém a base desse samba
cancao (Ex. de audio 4). Apresento abaixo o quadro da estrutura formal de “Noturno

Copacabana” e, em seguida, os trechos mais expressivos do arranjo.
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QUADRO 3 - Estrutura formal de “Noturno Copacabana”

SECOES

INSTRUMENTOS | INTRODUCAO A B A INSTRUMENTAL A B A
8¢ 32¢C 8¢ 7C 16 C. 7¢ 8¢ 12 C
00'00"-00'32" 00'33"-01'52" 01'53"-02'13" 02'14"-02'32" 02'33"-03'14" 0315"-03'32" 03'33"-03'54" 03'55"-04'27"

VioLAo

TROMPETE

BATERIA

A introducdo de “Noturno Copacabana” ¢ feita pelo trompete, acompanhado pelo
violao, executando linhas melddicas de forma mais livre, fazendo uma espécie de variagao
sobre o tema a ser apresentado na secdo A. Isso contrasta com as demais se¢cdes da musica,
que contam com acompanhamento regular da bateria. O violdo de Guinga compde esse duo da
introducao buscando ndo somente assumir a fun¢do harmoénica do instrumento, mas sobretudo
trazer o carater de didlogo que serd estabelecido entre a voz e o trompete ao longo da cangao.
A instrumentagdo ¢ composta ainda pelo contrabaixo acustico e as madeiras (clarinete e
flauta) que, juntamente com o trompete compdem a textura que ird dialogar com a voz de
Guinga. Como o quadro acima indica, a forma da cangdo apresenta a estrutura ABA e os
sopros alternam o contraponto realizado a voz principal, havendo uma espécie de jogo
timbristico que usa numa se¢do a voz com o trompete € numa outra, voz € madeiras.

Guinga canta a primeira metade da se¢d0 A com a base de violdo, bateria e
contrabaixo, ou seja, somente quando o tema ¢é repetido hd pequenas intervengdes do trompete
e as madeiras surgem ao final deste trecho fazendo em bloco'” uma frase cadencial que ajuda
a preparar a modulacdo a dominante (F#), uma vez que a tonalidade da secdo A € si maior. A
secdo B explora a regido mais aguda da voz de Guinga com a flauta e o clarinete
“respondendo” as frases propostas pela melodia principal. O retorno ao A (instrumental) ¢é
feito inicialmente pelo trompete, ndo em forma de improviso sobre a harmonia deste trecho,
mas reenfatizando o tema sem variagdes e, posteriormente, Guinga retoma cantando a parte
final da letra da primeira parte e segue com a se¢do B, tendo agora a textura do naipe de

sopros (madeiras e metais) soando junto com sua voz.

17 Na técnica em bloco, as vozes tocam na mesma divisdo. (GUEST, 1996, p. 112)
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“Noturno Copacabana” ¢ um samba-cancdo que apresenta, através de sua letra,
uma temadtica que foi explorada por alguns compositores da bossa nova: a traducdo das
multiplas facetas da zona sul carioca. Neste caso, o cendrio se concentra especificamente na
praia de Copacabana, contudo o texto remete ao lado sombrio do lugar, citando contradi¢des
envolvendo beleza, prostituigio e violéncia. E possivel que este arranjo - concebido por Lula
Galvao - busque captar esse ambiente descrito pelo texto, ao usar o trompete sempre com a
surdina, trazendo um efeito sonoro que, na minha apreciagdo, estd intimamente ligado a essa
densidade proposta na letra, cuja andlise sera mais aprofundada posteriormente. A despeito de
uma concep¢do ou estética “bossanovista” deste samba-cangdo, a interpretacdo vocal de
Guinga foge um pouco de um elemento pertinente aos intérpretes da bossa nova no que se
refere a esse género: o ritmo, porquanto Guinga, normalmente em suas interpretacdes, nao
utiliza o efeito de uma divisdo de carater polirritmico, caracteristico de cantores como Dick

Farney, Tito Madi ou Jodo Gilberto.

4.2.3 Pra Jackson e Almira

O naipe das flautas'® traz um colorido especial para a instrumentagdo da faixa “Pra
Jackson e Almira” (Guinga e Simone Guimaraes). Como exposto no quadro abaixo, as flautas
estdo presentes em todas as se¢des, nesta cangao que tem Em como tonalidade principal e ndo
apresenta nenhuma modulagdo (Ex. de dudio 5). Na introducdo, por exemplo, elas alternam

1", enfatizando o motivo ritmico-melodico

entre a sonoridade de “percussao” e o “som norma
presente, sobretudo a se¢do “A” da musica. Os violdoes de Lula Galvdo e Guinga cumprem
papel fundamental no padrao ritmico-harménico da cangdo, criando uma base bastante
variada, possivelmente em virtude de a harmonia utilizar poucos acordes, principalmente em
toda a primeira se¢do. A percussdo e, naturalmente o contrabaixo, formam o terceiro aspecto

que se destaca na instrumentagdo da musica, mantendo uma base precisa em todas as secoes,

exceto na introducao, na secao “A” e coda.

¥ S30 usadas flautas em C, em G, flauta baixo e Piccolo.
1% Estas sdo indicagdes da partitura do arranjo de Paulo Aragdo.
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QUADRO 4 - Estrutura formal de “Pra Jackson e Almira”

SECOES
INTRODU- INSTRU-
< A A A A A" B A A6 A A" B A Copa
INSTRUMENTOS | cAo 8¢ 12 6 ¢ 12C 4c 12 C 8c. MENTAL C 12¢. 4c 12 C 8¢ 2¢C

24c¢.
00'00"-
00'29"

Voz -

VioLAo

FLAUTA

22¢C.
01'48”'
02'14"

02'15”- 02'23"- | 02'38”- | 02'43"- | 02'58"- | 03'08"-
02'22"” | 02'37” | 02'42” | 02'57" 03'07 03'15"

00'30"- | 00'40"- | 00'56"- | 01'04"- | 01'18"- | 01'23"- | 01'38"-
00'39" 00'55" 01 -03u 01|17" 01'22" 01v37" 01147n

FLAUTA EM G

FLAUTA BAIX0

PicoLLo

PERCUSSAO

Na introdugdo (FIG. 11), o arranjo explora a sonoridade do quarteto de flautas®,
fazendo a cada quatro compassos a entrada de uma delas, numa ordem onde a flauta baixo ¢ a
primeira, seguida da flauta em G e, por fim, as duas flautas em C. Esse trecho inicial com a
indicagdo para as flautas do termo “percussdo” em contraposi¢do a expressao “som normal”
sugere, a meu ver, uma tentativa das flautas explorarem uma sonoridade que se aproxime do
timbre dos pifanos, numa maneira tanto de preparar o ouvinte para a entrada da voz, quanto
conecta-lo as bandinhas de pifano, presentes nas feiras de algumas cidades do interior do
Nordeste. Nesse sentido, minha percepcao ao escutar a faixa ¢ que o arranjo busca essa

conexao existente entre Guinga e o universo sonoro pertinente & musica nordestina.

2 A introdugdo é composta de um quarteto de flautas, mas sem o Piccolo. Sdo utilizadas duas flautas em C, flauta
em G e flauta baixo.
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FIGURA 11 - Quarteto de flautas em “Pra Jackson e Almira”.
Fonte: Grade do arranjo de Paulo Aragdo.

O tema da se¢do A tem uma base composta de percussao, violdo e contrabaixo. A
sequéncia dos acordes repete por quatro vezes o encadeamento entre Em e Bm, executados
pelos violdes, sendo que: enquanto Guinga dobra no violdo a melodia principal cantada por
ele, Lula Galvao faz o acompanhamento dos padrdes ritmico-harmonicos, alternando varias
“posigdes” desses dois acordes em posigdes diversas, isto €, explorando a tessitura no brago

do instrumento.
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FIGURA 12 - Harmonia da Se¢do A em “Pra Jackson e Almira”.
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragao.

Na parte final da secdo B, entre os compassos 74 — 78 ha um jogo na relagdo
ritmica entre as flautas do quarteto e a voz da melodia, através, sobretudo, do uso de sincope e
contratempo: a primeira e a segunda flauta - tocando ritmos idénticos - usam variagdo da
pausa na primeira e quarta semicolcheia, enquanto que a flauta em sol e a flauta baixo
enfatizam uma série de divisdes em sincopes irregulares. O efeito sonoro obtido neste trecho ¢
de carater polirritmico, causando uma mudanca de acento ou certa instabilidade, talvez com o
proposito de citar as variagdes ritmicas tdo presentes no jeito de cantar de Jackson do
Pandeiro. Vale ressaltar ainda que o ritmo harmonico nesses compassos apresenta maior
movimentacdo dos acordes, diferentemente do que ocorreu na primeira parte da musica.
Contudo, se faz necessario enfatizar que o efeito dessa polirritmia se mantém no naipe das
flautas, juntamente com o refor¢o do contrabaixo, visto que a voz de Guinga juntamente com
a percussao segue de forma “reta”, ou seja, sem maiores variagdes na divisdo dessa frase,

apresentada abaixo na FIG. 13.
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FIGURA 13 - Voz principal e o quarteto de flautas em “Pra Jackson e Almira”.
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragao.

A relagdo de Guinga com o Nordeste vem de familia, uma vez que seu avo
materno ¢ nascido na Paraiba e na infancia ele teve oportunidade de passar férias com seus
tios no Recife, sendo capaz de lembrar com muita precisdo dos detalhes na capital
pernambucana. O apito da fabrica da Torre, proxima a sua casa, o sabor do sorvete de
tamarindo e das idas ao estddio do Sport Club do Recife sdo algumas lembrangas que ele ¢
capaz de citar. Essa precisdo, no que tange a memoria de Guinga, se estende para o universo
musical, presente em “Pra Jackson e Almira”. Luis Gonzaga, Jackson do Pandeiro, Capiba,
Luis Vieira, Luis Bandeira sdo compositores sempre mencionados por Guinga quando
questionado sobre as influéncias nordestinas, presentes a sua obra. Ao longo de sua carreira,
géneros como frevo, baido e maracatu estiveram presentes nos seus discos, assim como nos
seus concertos. “Pra Jackson e Almira” sintetiza essa relagdo ao mesclar elementos musicais
como, por exemplo, algumas peculiaridades do baido e linhas melddicas modais ou textuais,
uma vez que a letra cita Luis Gonzaga, Paraiba, seca, arrasta-pé, coco e, claro, o cantor

paraibano Jackson do Pandeiro e sua esposa Almira.
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4.2.4 Rasgando Seda

“Rasgando Seda”, décima faixa do CD Noturno Copacabana, apresenta na sua
instrumentagdo uma particularidade no que se refere ao uso do sax alto (executado por Nailor
Proveta). Paulo Aragdo esclarece que a ideia inicial era utilizar um trompete, no entanto e
talvez no intuito de aproveitar a disponibilidade de Proveta, foi feita essa mudanca (Ex. de
audio 6). Na introdugdo, o sax faz uma pequena variagdo do tema da secdo B, junto com
flautas e cordas, preparando assim a entrada da melodia da secdo A, que tem no violdo de
Guinga, um dedilhado quase todo executado, no pardmetro ritmico e harmonico,
simultaneamente com a melodia principal, no entanto, flautas, cordas e saxofone permanecem
em constante didlogo com a voz de Guinga durante a primeira parte da can¢do que abrange as

secoes A, A’e A”.

QUADRO 5 - Estrutura formal de “Rasgando Seda”

SECOES

INSTRUMENTAL |B
24 ¢ 16 C.
02'22"-02'58"| 02'59"-03'25"

B
16 C. 16 C. 16 C. 10 C.
00'49"-01"13"| 01'14"-01'38 |01'39"-02'05" | 02'06"-02'21"

A
16 C.
00'25"-00'48"

INSTRUMENTOS |INTRODUCAO
12 ¢
00'00"-00'24"

VioLAo

FLAUTA

CORDAS

6¢C

10 C .
03'48"-04'03"

03'26"-03'47"

A introducao feita pelo sax alto, usando o tema da secdo B, traz um motivo

ritmico-melddico, que estard presente nas flautas durante quase toda a can¢do, inclusive na

coda.
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FIGURA 14 - Introducao de “Rasgando Seda”.
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragdo.

Guinga escolhe um dedilhado na se¢do A que acompanhara sua voz ao longo da
can¢do. Os momentos em que o arranjo contempla essa sonoridade especifica de violdo e voz,
como transcrevo abaixo, remetem a base do processo compositivo de Guinga, considerando,
sobretudo, a utilizagdo de cordas soltas na montagem dos acordes e a forma de arpeja-los.
Nesta secao, especificamente em relagdo as cordas soltas, atesto a dupla fung¢do de uma
mesma nota causada especialmente pela simetria da posi¢do. A nota si, tocada pela segunda
corda solta, sera a fundamental no primeiro acorde Bm/F#, contudo, esta mesma nota serd a
nona maior do acorde seguinte A7/C#. Ocorre ainda na primeira se¢do, procedimento
semelhante nos acordes subsequentes D6 e C#7/b9: a mesma segunda corda solta, ou seja, a
nota si funciona como sexta maior no primeiro acorde, ou seja, D6 e, consequentemente,
soara como sétima do acorde de C#7/b9.

Ao ouvir esse trecho de voz e violdo, sobretudo com essa forma de dedilhar
executada por Guinga usando cordas soltas nestes acordes, noto um plano sonoro que se

assemelha a uma espécie de ponteio feito no violdo, procedente, sobretudo da énfase no
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intervalo de oitava presente na primeira e na segunda cordas, fazendo com que o violdo soe
proximo do efeito obtido pelas violas de dez cordas que trazem nos seus primeiros pares de
cordas a afinagdo por oitavas. Nesse sentido, percebo uma sonoridade do violdo que, ao

estabelecer uma sincronia com a voz, busca pontear cada nota da melodia cantada.
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FIGURA 15 - Dedilhado do violdo em “Rasgando Seda”.
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragdo.

Os dezesseis compassos da se¢dao B reapresentam o tema executado pelo saxofone
na introdu¢do, entretanto nos oito primeiros compassos, Paulo Aragdo usa o timbre do
quarteto de cordas, juntamente com o violdao, para compor a base para voz solista, causando

um contraste com o retorno das flautas — em intervalos de ter¢a e segunda — e do sax alto.
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FIGURA 16 - Tema da se¢do B com cordas e violao.
Fonte: grade do arranjo Paulo Aragao.

“Rasgando Seda” traz uma instrumentagdo que evoca uma ambiéncia sonora
obtida pelas cordas friccionadas, flautas, sax e o violdo. Essa textura de cordas e sopros ¢
construida de maneira equilibrada no arranjo, especialmente na escolha das vozes (cordas,
flautas e saxofone) em contraponto a voz de Guinga. Contudo, minha apreciagao identifica na
sonoridade do violdo, bem como na forma de execugdo escolhida por Guinga como elementos
essenciais para o resultado sonoro obtido. Vale destacar, ainda, a alternancia proposta pelo
arranjo entre os momentos que a voz de Guinga canta tendo no violdo a unica base
instrumental e as intervengdes das cordas e dos sopros. Nesse sentido, o violdo assume

integralmente o papel de principal condutor do discurso musical proposto pelo compositor.
4.2.5 Cancao Desnecessaria

O timbre caracteristico na valsa “Can¢ao Desnecessaria”, de autoria de Guinga e

r

Mauro Aguiar, ¢ a sonoridade do violao requinto que, por vezes — como na introdugdo -

ressalta a melodia, tocando uma oitava acima do violdo de Guinga. Ele refor¢a as madeiras
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(flautas e clarinete) e as cordas da faixa numa formagdo cameristica essencial para o carater
intimista da can¢do (Ex. de dudio 7). Em “Cang¢ao Desnecessaria” nota-se mais um exemplo
da estética que Guinga definiu para o disco Noturno Copacabana: a predominancia da voz e

do seu violdo.

QUADRO 6 - Estrutura formal de “Canc¢ao Desnecessaria”

SECOES
INSTRUMENTOS | InTRODUCAD A B A B C A Cona
15¢C 16 ¢ 1B 16 1B B B B
oo'oo"-00'28" oo'29"-01'02" ™'a3"-01"40" o1'41"-02"14" oz"15"-02'51" 0z'52"-03"08" o3'09"-03"26" 03'z7"-03'50"

Voz

VioLAo

FLAUTAS

CLARINETE

A sonoridade do violdo tocado por Guinga e o violdo requinto na introdugdo de
“Cangao Desnecessaria” anuncia o contraste entre regioes grave e aguda: o violdo requinto
antecipa, e depois reforga, o papel dos sopros (flauta e clarinete) e a voz de Guinga no didlogo
com o registro mais grave do violdo. Na introducdo, o arranjo de Paulo Aragdo utiliza o
requinto, quase sempre tocando simultaneamente com o violdo uma oitava acima ou
respondendo ao movimento melodico proposto por Guinga, se inserindo, dessa forma, no

contexto harmonico.

Requinto

2 - ¢ ﬁ g 3 1 1 ! | | 1 d 1 11 1 1 1 | B ) — 1
Violao ped ?ﬁi—tﬁg‘i——‘—tg
@v‘ "% ? { { i

FIGURA 17 - Introdugao de violdo e requinto em “Cangao Desnecessaria”.
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragao
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Paulo Aragdo concebe o arranjo de forma progressiva, a saber: Guinga canta os
primeiros oito compassos da secdo A acompanhado somente por seu violdo, o requinto ¢
acrescentado na repeti¢ao desse tema e, somente no inicio da se¢do B entram flautas, clarinete
e contrabaixo. Durante as se¢des A e B (FIG. 18) o arranjo sugere tanto um refor¢o harmoénico
feito pelo violdo requinto (dobrando literalmente as notas dos acordes ou enfatizando as
tensdes destes) quanto linhas melddicas tocadas em contraponto com as madeiras. O
contrabaixo tem papel importante no arranjo, criando um belo efeito timbristico com os
violdes e as madeiras, assim como o equilibrio gerado por seu registro grave, sempre

refor¢ando os baixos do violao.
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FIGURA 18 - Voz, violdes e sopros na se¢ao B.
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragio.
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O efeito sonoro proposto pelo arranjo de “Cangdo Desnecessaria” reitera a textura
que predomina nas musicas do CD, ou seja, o violdo € utilizado como instrumento condutor,
servindo como base harmodnica para o canto, havendo também constante didlogo entre os
sopros e, especificamente nesta canc¢do, o violdo requinto. Diante disso, o Noturno
Copacabana apresenta em todas as faixas essa caracteristica de sonoridade acustica onde

. . . ~ . ¢ A : A [13 29
predominam: violdo, voz e contrabaixo. Ressalto a importancia desses trés “elementos

principais, como apresentado no quadro de instrumentacdo do CD, que configuram o
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ambiente sonoro em que as musicas s3o apresentadas. Na minha apreciagdo, entendo que ha
uma intengdo de compor esse ambiente com formacdes de carater cameristico, onde os sopros
(metais e madeiras), as cordas friccionadas, juntamente com instrumentos como o acordeon, o
violdo requinto e a percussdo complementam e adornam a principal forma contemplada no
repertorio do disco, ou seja, a cangdo.

Nesse sentido, a minha percep¢do, ao tentar compreender como funciona a
estética sonora concebida por Guinga juntamente com seus arranjadores neste CD, ¢ que o
desenho melodico da cangdo assume um papel de predominancia, a despeito do equilibrio
existente nas diversas formagodes instrumentais propostas em cada faixa. Essa inten¢do de
enfatizar o elemento melodico se evidencia, por exemplo, na auséncia quase que total de
improvisos, como numa forma de manter a aten¢ao do ouvinte no elemento musical que o
proprio compositor aponta € nomeia como génese de sua linha composicional. Para melhor
compreender como seus tragos melddicos se articulam, especialmente com a harmonia

proposta, examino mais detalhadamente tais caracteristicas.

4.3 Melodias e Caracteristicas Harmonicas

Escolhi analisar conjuntamente os aspectos melddicos e harmonicos nos
procedimentos utilizados por Guinga nas cinco musicas selecionadas, pela intrinseca relacdao
entre os dois planos, geneticamente atados a cangdo como forma de expressao. Elaboro uma
base analitica, fazendo uma relagdo dos caminhos propostos por Guinga, tendo como
principio a preponderancia da melodia. Ao examinar suas escolhas harmdnicas, busco nao
apenas uma melhor compreensao destas, mas evidenciar tragos estilisticos do compositor
inerentes a forma de harmonizar ¢ como esta ¢ realizada ao violdo. No que se refere aos
trechos ou partes das cangdes analisadas, utilizo como referéncia os quadros de estrutura
formal (apresentados no topico anterior), ou seja, utilizo o termo “se¢ao” para identificar cada

trecho analisado.

4.3.1Abluesado

“Abluesado” foi composta (letra e musica) no inicio dos anos 2000, ou seja,
pouco antes do lancamento do CD Noturno Copacabana. Guinga cita o habito de sua filha
Constance de ouvir com frequéncia Billie Holiday - cantora de jazz norte-americana - como
principal inspira¢do para compor essa cangdo. Nao se pode aqui tomar como preceito o uso de

uma constru¢do melddica ou um sentido harmonico de influéncia jazzistica, no entanto tal
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forca inspiradora ilustra de modo substancial o uso de uma harmonia com acordes estendidos
e com notas adicionais. No que se refere aos tracos melddicos (FIG.19), Guinga usa com
frequéncia as tensdes pertencentes aos acordes, sobretudo a nona (T9) e décima primeira

aumentada (T#11), como ¢ possivel observar nos exemplos abaixo, presentes a se¢ao A:

Em765) | Ebmy( \ﬁ D7(4) DPSE1) F6/C ctB
3 3= —_
[) . T | i . - T | i e
P’ A I 1 I 1 P I R‘ 1 | il 1 o 1 Y 1 1 1]
Canto [Haw>C—J1ug o " R S 5 g —7
ANV — [ - 1 'II . - ¥
'J T11 T#11
—3
IS
/) . He sz b
Violdo [{flaC$ e — >
ANAV4 - Do 1 1
S B I A D B
Bb(add9)/D A (add9)/CH Bm7(:5) c/Bb Bm7(:5) D/C| AP7G1)/C
3 —3—
o) | N N N
p” AN JA | AW o — - N ]
Cto V AWEY P_P_P_ V3 | ] et ] = 17} ]
i 5 { TT { — < I i ! I I ! —
d g_;_y_J = b —3— — - —3— =3,
. T9 17
Al —3— | | | | | | |
» p’ AN A\ o i T o & o & ]
Vido. [Hfs—— i i ! g 3: ﬁg
ANAV4 ! 1
¥ 'F b ; :‘@E
|1 | >
Gm79)/F C703/E | Bm7(:5) BPm6 Em7(5 El’m7( bs) Gm7(9)/F
6 —3— —35 —3 _ MUl 3 —3 ~3
o) = =3 o | el RN | =
Cto "’ L } " 1 I\‘ 1 ]\ [ 1N
= . ===
o o —
=g e
: AR DT
: O :
Vlao. @ } } :’:1

FIGURA 19 - Andlise melddica de “Abluesado”.
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 7)

Na se¢do B (FIG. 20), tendo Db como nova tonalidade estabelecida, Guinga
prossegue no uso de tensoes, presentes a melodia, sobretudo a nona (T9), aproveitando a

presenga desta tensdo na base harmonica do trecho. Segue abaixo o trecho da se¢do B:
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FIGURA 20 - Analise melodica da se¢ao B de “Abluesado”.
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 8)

E perceptivel e relevante o0 movimento cromatico existente na se¢do A (FIG. 21),
nos dois primeiros compassos, sempre nos dois ultimos tempos, fazendo um movimento

contrario, mas de inten¢do cromatica com os baixos dos acordes de parte dessa segao.
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FIGURA 21 - Analise harmdnica da secao A de Abluesado.
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 7)

Ao examinar a harmonia de “Abluesado”, identifico dois procedimentos distintos:
na secdo A, como ja& exposto acima, Guinga utiliza um encadeamento com elementos
cromaticos que se iniciam desde a anacruse até o quarto compasso. Na secao B (FIG. 22),

Guinga usa uma progressao pelo ciclo de quintas, através do uso de dominantes consecutivas,

dispostas ao longo dos oito compassos desta secao.
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FIGURA 22 - Analise harmonica da se¢ao B de “Abluesado”.
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de Partituras/Guinga (2006, p. 8)

Observa-se, apds a analise das escolhas feitas por Guinga dos tracos melddicos e

harmonicos presentes a can¢do, uma forte influéncia do que Guinga chama de “cancao
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americana”, em especial o repertorio do pianista Duke Ellington, presente desde sua infancia,
através do radio e dos discos de jazz. Inicialmente, destaco o estilo e a sonoridade das

orquestras de arranjadores como Ellington que, segundo Sabatella:

Os estilos desses musicos pode ser melhor resumido dizendo-se que eles se
concentraram basicamente em tocar melodicamente, no molejo do suingue, e
no desenvolvimento da sonoridade individual. O blues foi, como em muitos
outros estilos, um importante elemento desta musica (SABATELLA, 2005,

p.7).

As linhas melddicas de “Abluesado” apresentam, desde a introdugdo feita pelo
trombone, essa caracteristica — de dificil defini¢do tedrica — do suingue, através do uso das
quidlteras, presente na melodia da voz e nos sopros, assim como uma preponderancia das
notas de tensdo dos acordes, presentes as progressoes harmonicas das se¢des A e B.

Embora a letra de “Abluesado” faga conexdes entre blues e o samba-cangao, algo
que abordarei posteriormente, minha analise ao ouvir a cangdo dirige-se para o centro da
formacdo de Guinga e o conjunto de elementos associados a esta, sempre com o intento de
unir as ferramentas verificadas para desvendar seu universo sonoro € ndo incorrer numa
perspectiva estanque. A sonoridade “blues” se faz presente em algumas particularidades e
condugdes timbristicas (propostas no arranjo), bem como nos caminhos meldédico-harmoénicos
propostos por Guinga. “Blues”, no sentido que Guinga utiliza, ndo ¢ a forma tradicional do
blues de doze compassos, mas o que ele resume na expressdo “can¢do norte-americana”. A
secdo B apresenta um pouco dessa “ambiéncia” com o uso dos acordes de sétima da
dominante, tdo utilizados na harmonia do blues e do jazz, assim como a énfase da nona maior
desses acordes (T9) na linha melddica. A cancdo sugere a influéncia do repertério captado por
Guinga, de um lado o universo musical da can¢do norte-americana, do outro a seresta, fontes
para a sonoridade de “Abluesado”. O género fox cangdo trazia muito esse tipo de
caracteristica sonora, isto ¢, a énfase no naipe dos sopros (especialmente trombone, sax e
clarinete), bem como uma sutil acentuacao dos tempos fracos feitos pela bateria. Dessa forma,
entendo que as escolhas feitas por Guinga para as linhas melddicas e a base harmonica desta
cangdo se juntam a um universo timbristico, proveniente das fusdes pertinentes aos elementos

formadores do compositor.
4.3.2 Noturno Copacabana

“Noturno Copacabana” ¢ uma cang¢ao onde Guinga parte de uma melodia cantada

e busca no violdo sua base harmoénica, ndo se caracterizando, portanto, numa peca solo para
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violdo. Ou seja, grosso modo, Guinga utiliza dois caminhos ao compor as cangdes: um
primeiro, onde a melodia ¢ criada tendo como ponto de partida a sua voz e, um segundo, onde
melodia e harmonia nascem juntas de forma instrumental. A despeito de ndo ter na sua
construcdo este carater instrumental, “Noturno Copacabana”, entretanto, traz um elemento
importante - especialmente nas suas caracteristicas harmonicas - no processo composicional
de Guinga no que se refere ao uso de certos idiomatismos em sua obra. Cardoso ressalta tais

elementos:

[...] reparamos como os elementos idiomaticos de seu violdo constituem um
elemento presente em seu processo composicional [...] percebemos como a
centralidade dos violonismos na obra deste compositor tem reflexos agudos
em todos os demais pardmetros de sua musica [..] sua construgdo
violonistica ¢ uma das matrizes de sua concep¢do harmoénica e melodica
(CARDOSO, 2006, p. 79).

Marcus Tardelli ratifica essas caracteristicas:

[...] ele tem um negocio da corda solta, a relacdo da corda solta com as
harmonias [...] umas posi¢des que vado ficando simétricas, mas a0 mesmo
tempo a corda solta vai transformando de uma posicdo igual a outra,
visualmente parece igual, mas sonoramente ndo é. O violdo dele tem
algumas caracteristicas como o uso, por exemplo, o sol solto [terceira corda
solta do violdo], ele usa muito aquele sol e os acordes vao repetindo
(TARDELLL 2013).

Essas caracteristicas acima, descritas por Cardoso e Marcus Tardelli, estdo
presentes na secao A de “Noturno Copacabana” (FIG. 23), cuja tonalidade estd em Si maior e
Guinga usa nos acordes E#m7(b5), Em7(9) e C#m7(b5) uma mesma forma tendo como pedal
[ilustrada com desenho do braco do violao] a terceira corda solta (sol) do violdao (indicada
com 0), fazendo com que esta seja a T9 de E#m7(b5), terca menor de Em7(b5) e b5 do acorde
de C#m7(bS).
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FIGURA 23 — Se¢ao A de “Noturno Copacabana”
Fonte: Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 31)

Ao analisar a harmonia da primeira se¢do de “Noturno Copacabana”, observa-se
que Guinga faz uso de acordes de empréstimo modal?!, especialmente nos compassos finais
desta primeira parte da cang¢do. O compositor utiliza os acordes G7M(#11) e Em6(9),

respectivamente bVI7M e IVm6(9), emprestados do tom homonimo, ou seja, Bm (FIG. 24).
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FIGURA 24 — Final da Se¢ao A de “Noturno Copacabana”
Fonte: Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 32)

Na secdo B, onde hd uma modulagdo para F#, Guinga usa mais uma vez o efeito

do pedal, desta vez através da segunda corda solta do violdo, ou seja, a nota si. Nos acordes

2! Trei aprofundar mais detalhadamente a questdo do uso de acordes de empréstimo modal no topico seguinte.
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marcados abaixo (FIG.25), ressalto o movimento existente nas vozes intermediarias, onde o
compositor refor¢a as notas la# e sol#, presentes a melodia principal, assim como o
movimento cromatico e descendente, cujo encadeamento utiliza o acorde E7TM(#11) como
funcdo SubV7/VIm, sendo um acorde de sexta aumentada — que, segundo BAILLEY (apud
FREITAS, 2010, p. 98) por meio de “equiparagdo tonal” resolve no acorde de fung¢do tonica,
isto &, F#7M. Tendo como forma ABA, a cancdo retoma a primeira se¢ao e finaliza com Fade
Out, onde Guinga usa os graus [7M e IVm6(9), respectivamente B7M e Em6(9), usando na
melodia a T9 do acorde de B7M, isto ¢, a nota do# (FIG.26)

F7M(6) E#m7(>5) E7M#l) E7M  |[D#m79) |E7¢G1D
Attt e o ——r—
Canto  fay—#" 4" i '_IF—Pj o | # o o o #@

Mee

o | E r

N
_xixi
B )

B,

N

ﬁ
F il i, (5 o 1 B e, 1 E:z.-

Violao fgi‘g tj.fg L
f

FIGURA 25 — Se¢ao B de “Noturno Copacabana”
Fonte: Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 32)
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FIGURA 26 — Fade Out “Noturno Copacabana”
Fonte: Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 33)

Ao analisar alguns tracos da constru¢ao melddico-harmonica utilizada por Guinga
na cancao “Noturno Copacabana”, observa-se o uso de acordes com notas de tensdo, em
especial T9, T11 ou T#11 e T13, assim como uma condu¢do melddica que contempla muitas
vezes essas notas adicionadas, oriundas nas escalas desses respectivos acordes. Essas

caracteristicas indicam a influéncia sofrida por Guinga, no que se refere as linhas
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composicionais de compositores ligados a Bossa Nova, visto que esses procedimentos
compdem, entre outros, os diversos elementos trazidos pelo movimento bossanovista.

Napolitano aponta alguns destes fatores:

Mas a eclos@o da Bossa Nova, em 1959, iria marcar o surgimento nio sé de
uma outra historicidade para a esfera da musica popular, mas também o
surgimento de um outro pensamento musical, mais voltado para a
valorizacdo da mistura dos géneros musicais brasileiros com as tendéncias
modernas da musica internacional de mercado, como o jazz € o pop
(NAPOLITANO, 2002, p. 42).

As principais caracteristicas da constru¢do melddico-harmonica de “Noturno
Copacabana” enfatizam os aspectos intrinsecos do samba-cancao, sobretudo no periodo onde
a bossa nova exercia forte influéncia através de seus principais compositores e,
consequentemente, da sua concepgao e estética sonora deste género. Nota-se, por exemplo, o
uso de um discurso melddico onde as notas de tensdo dos acordes compdem boa parte do
fraseado presente na musica. Guinga canta a melodia usando basicamente dois procedimentos
no que se refere a forma do acompanhamento executado por ele e Lula Galvao: fazendo uma
“batida” com a harmonia em blocos, ou seja, enfatizando a questdo ritmico-harmoénica do
violdo ou arpejando os acordes, destacando, sobretudo, as tensdes destes que se somam as

linhas melddicas.

4.3.3 Pra Jackson e Almira

Entre as caracteristicas presentes a obra de Guinga, no que diz respeito aos seus
procedimentos composicionais, verifica-se o uso do modalismo. Contudo, entendo a
complexidade do termo modal e destaco [para uma melhor compreensao e contextualizagao
da andlise da cangdo “Pra Jackson e Almira”] o sexto campo de pensamento apresentado por

Freitas?*:

Um sexto campo de entendimento (e de desentendimentos) acomoda o
modal no interior da tonalidade. Aqui o termo modo também implica em
musica ndo modal. As escalas e modos sdo percebidos como subconjuntos
funcionalizados em um sistema de relagdes diatdnicas francamente
harménico, tonal e contemporaneo (FREITAS, 2008, p. 452)

Os modos trazem os nomes atribuidos ao longo da Idade Média, entretanto a

semelhanca estd na construcdo destes, ndo na utilizacdo. Varios padrdes de escalas foram

2.0 autor expde oito campos de entendimento, partindo “do que seja miisica modal naquele ramo da musicologia
que investiga o sistema da antiguidade grega” até os elementos étnicos presentes a musica popular urbana no
século XX.
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usados por compositores do século passado, contudo os que se destacam sdo: jonio, ddrico,
frigio, lidio, mixolidio, eo6lio e 16crio, podendo qualquer nota se tornar a tonica e, portanto,
cada escala tera seu carater peculiar, através das progressdes harmoénicas que, sobretudo,
contemplem o grau caracteristico da escala (PERSICHETTI, 2012, p. 23- 24).

Na discografia de Guinga, observa-se tal procedimento, de carater modal”, em
CDs anteriores ao Noturno Copacabana, como, por exemplo, nas cangdes “Nitido e Obscuro”
— do CD Delirio Carioca, 1993 — e “Cha de Panela”, do CD Suite Leopoldina, 1999. Duas
musicas que, assim como “Pra Jackson e Almira”, apresentam caracteristicas proximas de
géneros nordestinos que utilizam tracos melddicos, oriundos, especialmente dos modos
mixolidio e ddrico, bem como o uso de escalas procedentes da mistura entre estes: /idio b7 €
um exemplo de escala mista que apresenta elementos dos modos lidio e mixolidio. Na musica
“Nitido e Obscuro” (FIG.27), Guinga usa durante quase toda a can¢do o modo mixolidio (G A
B C D E F). A estrutura melddico-harmonica, apresenta a nota F natural, ou seja, sétimo grau

abaixado, como a nota caracteristica deste modo, presente no acorde de G7 (I17).

17
G7 G7 G7
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FIGURA 27 — “Nitido e Obscuro” compasso 18 a 20
Fonte: Songbook A musica de Guinga (2003, p. 111)

Na primeira frase de “Cha de Panela” (FIG. 28), o compositor utiliza a escala
lidio b7 - E F# G# A# B C# D - caracterizada pelo emprego dos intervalos caracteristicos dos
dois modos (lidio e mixolidio), isto ¢, a 7* menor ¢ 4* aumentada. Estando na tonalidade de E,
o acorde do primeiro grau ¢ tocado sempre com a sétima menor (I7), da mesma maneira como

em “Nitido e Obscuro”.

# Entendo o termo modal - na obra de Guinga - no sentido da utiliza¢do de acordes de empréstimo modal, assim
como construgdo melddica com base nas escalas dos respectivos modos, no entanto, ratifico a caracteristica tonal
em toda sua obra.
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FIGURA 28 — “Cha de Panela”
Fonte: Songbook A musica de Guinga (2003, p. 45)

“Pra Jackson e Almira” ¢ uma musica composta tendo como base o modo ddrico,

cuja escala apresenta como nota caracteristica o sexto grau elevado. Estando na tonalidade de

Em, C# ¢ o grau caracteristico desta escala e o arranjo contempla, ja desde a introdu¢ao das

flautas (FIG. 29), essa sonoridade de tempero modal.
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FIGURA 29 — Introduc¢ao de “Pra Jackson e Almira”
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragao

Apresento abaixo (FIG. 30) o campo harmonico construido sobre os graus de E

dorico para, posteriormente, analisar o encadeamento dos acordes feito por Guinga ao longo

da musica:
fH 4 | |
i (mi ; (ﬁl; E (ﬁ)g F
#! 1 | |
oJ | ' l ! '
Em Fim G A Bm CHdim D

FIGURA 30- Campo harmdnico E dorico

Na harmonia das se¢oes A, A’ e A, a partir da entrada da voz, observa-se o uso

de dois acordes que possuem particularidades intrinsecas ao modo dorico: Bm7 e A7,
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respectivamente (Vm?7 e IV7). No primeiro exemplo (FIG. 31), Guinga usa o acorde de Bm7,
reforgando a linha melddica que contém uma célula ritmica com quatro semicolcheias, sendo
as trés primeiras a nota D (ter¢a menor do acorde) e uma quarta semicolcheia com o F#,

quinta justa do acorde Bm7.
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FIGURA 31 — Entrada da voz “Pra Jackson e Almira”
Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragao

No segundo exemplo abaixo (FIG. 32), utilizando o mesmo ritmo harmoénico da
secdo A, Guinga usa o acorde A7 (IV7), enfatizando os acordes de empréstimo modal,
oriundos da escala dorica. Esse acorde, apesar de ter uma estrutura dominante, ndo possui
funcdo preparatéria. “Seu tritono (intervalo entre a 3M e 7m) ndo ird resolver no proximo
acorde, nem mesmo ha a expectativa de tal resolu¢ao” (GUEST, 2006, p. 20). Nesse contexto,
Guinga traz esse plano sonoro de carater modal, tanto na melodia de sua voz quanto na
conducdo harmonica escolhida para o trecho.

Na entrada da voz, trecho onde percussao, violdes e contrabaixo compdem a base,
percebe-se a importancia do tipo de “linha” escolhida por este ultimo. De fato, o contrabaixo
mantém uma divisdo ritmica que mais se aproxima da intencdo da musica soar como um
baido. No entanto, esta cancdo traz um problema que abordo mais adiante: as fusdes dos
géneros, o risco nas rotulagdes dos parametros destes e como a performance dos musicos pode
influenciar no resultado sonoro final. Porém, parece claro que a musica tem o proposito de

soar ou remeter aos elementos pertinentes a esse género.
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FIGURA 32 — Acordes de empréstimo modal

Fonte: grade do arranjo de

Paulo Aragao

Na parte final da secdo A’, se observa na linha melddica - reforgada pelo emprego

harmoénico da dominante secundaria V7/V de Em, ou seja, o acorde F#7 — a tensdo originada,

sobretudo pela presenca da nota A# (FIG. 33). A resolug@o dessa tensividade se dara somente

com a chegada do acorde de B7, ou seja, dominante primaria do tom (V7) e, por conseguinte,

o retorno ao acorde do Im.
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FIGURA 33 — Parte final da secdo A

Fonte: grade do arranjo de Paulo Aragdo

Através desta breve analise — harmonico-melddica — da cangao “Pra Jackson e
Almira”, reitero que Guinga faz uso de procedimentos modais oriundos do universo do

repertorio de compositores citados anteriormente, como Luis Gonzaga, Jackson do Pandeiro,
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Luiz Vieira e Joao do Vale [para citar alguns nomes fundamentais deste cancioneiro].
Necessariamente, a obra desses artistas nao € constituida exclusivamente de tragos modais,
entretanto o compositor - quando questionado sobre suas principais influéncias ao compor
cangdes, por exemplo, de géneros como o baido — os indica como a referéncia principal,
exemplificando através de linhas melddicas que utilizam esse carater modal, assim como
confirma, reiteradamente, o desconhecimento tedrico-musical sobre essas escalas ou modos.
“Que modos sao esses? Eu ndo conhego nada disso, esta aqui dentro, a referéncia ¢ o aboio, ¢
o0 vaqueiro” .

Neste sentido, por fim, esta andlise aponta para uma direcdo, até certo ponto
previsivel: verifica-se que Guinga, no seu processo composicional, utiliza esse tempero de
caracteristicas modais pela via quase que exclusiva do seu contato com o repertério que o
remete a musica do Nordeste, ndo havendo uma formagdo académica [ou como ele mesmo

chama, “estudo formal”] para tais procedimentos.
4.3.4 Rasgando Seda

“Rasgando Seda” ¢ uma das primeiras musicas compostas pela parceria Guinga e
Simone Guimaraes — que também assina a letra de “Desavenca” e “Pra Jackson e Almira” no
repertério do Noturno Copacabana. A letrista relembra: “Guinga sempre vem com a harmonia
e canta a melodia dentro da propria montagem dos acordes. Canta e quando ndo alcanca o
tom, comeca a assoviar”’. Ou seja, “Rasgando Seda” — diferentemente de “Pra Jackson e
Almira”, onde a melodia principal soa, em quase toda a can¢do, simultanecamente com o
violdo — Guinga parte de uma melodia cantada e busca os caminhos harmonicos que apresento
a seguir, entretanto ressalto a relagdo intrinseca da construcado melddico-harmoénica, e os
caminhos violonisticos escolhidos por Guinga. Cardoso expde essa caracteristica da linha

composicional de Guinga:

Outra evidéncia que demonstra a presen¢a dos violonismos na musica de
Guinga ¢ a freqiiente construgdo da melodia das cangdes a partir do violdo.
Em diversas cangdes analisadas percebemos a intima relag@o entre a melodia
cantada e o acompanhamento violonistico, sugerindo que a melodia da voz
foi inspirada pelos arpejos criados por Guinga e desenvolvida a partir destes
(CARDOSO, 2006, p. 90).

Na primeira parte da musica — que compreende as secdes A, A’ e A”, tendo Bm

como tonalidade, a melodia apresenta essa forte conexdo — com as particularidades do violao

# Em entrevista, Guinga canta um trecho de uma cangdo do compositor Luiz Vieira, de linha melddica modal, e
reafirma que a forga inspiradora de sua criagao esta no conhecimento do repertorio desses compositores.
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-tanto com a forma de dedilhar os acordes, como a escolha das posigdes destes. Guinga utiliza
outra forma de simetria, sendo esta em direcdo vertical em relacdo as formas dos dois
principais acordes que conduzem a melodia nessas se¢des. Como € possivel observar na FIG.
34, os acordes Bm/F# e A7/C# sao montados entre a nona e décima segunda casa do braco do
violao, tendo o posicionamento idéntico dos dedos e um dedilhado que faz uso das cordas
soltas, tanto para reforcar a linha melddica como para enfatizar as tensdes dos acordes. Ainda
no que se refere a essa interacao entre a melodia da voz e a forma como Guinga dedilha esses
acordes citados, observa-se um padrdo que ressalta a nota mais aguda destes, posicionada
sempre no segundo tempo do primeiro compasso e no primeiro tempo do segundo, visto que o

ritmo harmonico € quase sempre 0 mesmo, ou seja, dois compassos para estes dois acordes.*
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FIGURA 34 — Secao A de “Rasgando Seda”
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 42)

A melodia da se¢do B, executada na introdug¢do da musica pelo sax, indica uma
modulagdo ao tom dominante, ou seja, F#. Na harmonia desta segunda parte, Guinga faz uso
de acordes de empréstimo modal, principalmente do tom homoénimo, como demonstro no
trecho inicial desta sec¢do, entre os compassos 63 a 66, ao utilizar os acordes D7M e Bm6,
respectivamente bVI e IVm (FIG.35). Melodicamente, esta se¢do tem por caracteristica
intercalar os saltos de oitava — onde h4 menor movimentagao ritmica - com trechos em graus

conjuntos, onde o motivo ritmico de “Rasgando Seda” ¢ retomado.

» Somente entre os compassos 59 e 60 o ritmo harmédnico ndo segue esse padrio de dois compassos por acorde.
Neste trecho, os acordes de Bm/F# e A7/C# ocupam um compasso cada.
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FIGURA 35 — Secdo B de “Rasgando Seda”
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 44)

J4 ~

“Rasgando Seda” ¢ uma cangdo que envolve, no que diz respeito as caracteristicas
melodicas e a conducdo harmonica escolhidas por Guinga, alguns tragos que sugerem a
assinatura deste como compositor, tais como: a interagdo entre a constru¢do melddica e as
particularidades violonisticas, como as posi¢des dos acordes e o tipo de dedilhado em relacao
a linha meloddica; o uso das cordas soltas do violdo usadas em alguns trechos como notas que
compdem a melodia, em outros como reforco das notas de tensdo do acorde e ainda, a
constante presen¢a [também numa relagdo com o efeito das cordas soltas] dos intervalos de
2M e 2m no acompanhamento harmoénico. Finalmente, é possivel dizer que o processo de
criacdo utilizado por Guinga, identificado pela préopria letrista de “Rasgando Seda” quando
afirma que ele “sempre vem com a harmonia e canta a melodia dentro da montagem dos
acordes”, se caracteriza pela relacdo verdadeiramente inseparavel das linhas melodicas

concebidas por ele e o seu acompanhamento violonistico.
4.3.5 Cancao Desnecessaria

“Cancao Desnecessaria” foi composta em parceria com o letrista Mauro Aguiar
que, da mesma forma que Simone Guimaraes, reitera o processo criativo de Guinga, pautado
na vinculagdo da melodia cantada pelo compositor e seus desenhos harmonicos. Mauro
Aguiar descreve: “existe uma integragdo sobrenatural entre a voz e o instrumento. Ele fala
isso: “a melodia ¢ tudo!”. Embora suas harmonias sejam a chave para o desenho inusitado das
melodias. Ou seja, ¢ dificil definir’. Como observado no topico anterior, onde foi possivel
perceber o cardter inseparavel entre melodia e harmonia nas cangdes de Guinga, igualmente
nesta faixa que fecha o repertorio do Noturno Copacabana, percebo esses tragos que ilustram

a assinatura de Guinga, definido por Cardoso como: “um violonista-compositor, isto €, um
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musico de uma vertente da musica urbana brasileira formada por violonistas - geralmente de
formacao popular - que compdem para o seu instrumento” (CARDOSO, 2006, p2.)

Composta na tonalidade de G#m, “Cancdo Desnecessaria” apresenta na sua
introdugdo algumas caracteristicas essenciais na linha composicional de Guinga. Inicialmente,
identifico mais uma vez a utilizacao das cordas soltas em todos os acordes, sendo de maneira
recorrente a formacao de um intervalo de segunda menor (2m), sobretudo na parte final dos

arpejos (FIG.36).
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FIGURA 36 — Introdu¢ao com uso de cordas soltas em “Cangdo Desnecessaria”
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 7)

Apesar de nao considerar imprescindivel indicar todas as possibilidades de relagao
intervalar das cordas soltas do violao (mi, si € sol) com os acordes da introdu¢ao, no entanto,
acho oportuno analisar a interagdo da nota si (segunda corda solta) com o propdsito de

exemplificar tal procedimento: a nota si € ter¢a menor do acorde de G#m7M; quinta justa de
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E7M(#11); sexta maior do acorde de D6/F#; quinta diminuta de E#m7(b5); sétima menor de
C#m7(b5) e terca maior do acorde de G7(b13)/F. Contudo, me parece ainda mais significativo
analisar a relagcdo da linha melddica, criada por Guinga, com o modo de arpejar ou dedilhar
cada acorde, ou seja, melodia e harmonia se confundem, tendo esse efeito da corda solta como
elemento estilistico.

No que se refere ainda a introducdo de “Cangdo Desnecessaria”, a (FIG. 37)
ilustra outra peculiaridade ou caracteristica relativa as conducdes melddico-harmonicas
usadas por Guinga, isto ¢, a constru¢ao melodica feita através de arpejos dos acordes que se
deslocam de forma simétrica. Nos compassos 2 e 4, respectivamente E7TM(#11) e GTM(#11),
possuem a mesma forma, com posicionamento idéntico dos dedos 1, 2, 3 e 4, caracterizando
um deslocamento em dire¢ao horizontal, sendo o primeiro acorde montado entre as casas 4 e

8 e 0 segundo, entre as casas 7 e 11 do brago do violao.
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FIGURA 37 — Forma dos acordes ETM(#11) e GTM(#11)
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 10)

Na secdo A de “Cangdo Desnecessaria”, composta por duas frases de quatro
compassos (sendo a primeira com movimento melddico claramente de pergunta e a segunda
frase com caracteristica de repouso, isto ¢ uma linha melddica em dire¢ao a tonica), Guinga
usa um encadeamento harmonico quase que exclusivamente cromatico, como ilustra a FIG.
38 todos os baixos caminham por cromatismo, exceto nos compassos 20 e 21. A despeito da
linha melddica se encaminhar de forma descendente para a tonica G#, Guinga usa uma

cadéncia de engano ao utilizar o acorde do bVI grau como acorde de chegada.
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FIGURA 38 — Se¢ao A de “Cangao Desnecessaria”
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 10)

A secdo B de “Cancdo Desnecessaria” tem por caracteristica principal,
especialmente a partir do compasso 40, a modulacdo para a tonalidade de E, onde o
compositor utiliza para encerrar este trecho a mesma cadéncia usada ao final da primeira parte
da musica, ou seja, o acorde do bVI grau — em posicao idéntica quando do final da secdo A,
isto €, na terceira inversao — que tem em comum as duas tonalidades a nota mi, sendo tonica

do tom de E e terca maior do acorde de C/Bb (FIG.39).
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FIGURA 39 — Se¢ao B de “Cangao Desnecessaria”
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 10)

A secdo C apresenta um elemento contrastante em relagdo as outras partes da

musica, através do uso de dois motivos melddicos, juntamente com o efeito do movimento

cromatico executado juntamente com os baixos dos acordes. A linha desses baixos ¢ feita de

forma descendente em relagdo ao primeiro motivo e de forma ascendente e cromatica com o

segundo fragmento de notas. Cabe, entretanto, acrescentar que Guinga constroi esta se¢do

utilizando os recursos violonisticos que estiveram presentes ao longo de toda cancgdo, isto &,

uma maneira de montar a forma do acorde juntamente com o modo de arpeja-lo, fazendo com

que melodia e harmonia estejam intrinsecamente ligadas, assim como a sonoridade das cordas

soltas (FIG.40).
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FIGURA 40 — Movimento cromatico na Se¢ao C de “Cang¢ao Desnecessaria”
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 12)

Apds a secdo C, Guinga retoma a primeira parte da cangdo, no entanto, ao invés
dos dezesseis compassos apresentados anteriormente, o compositor reapresenta esta secao A
com apenas oito compassos e, através da cadéncia V — I, assim como um rallentando na
melodia principal, conclui a musica com a voz solista na tonica utilizando os dois acordes,

executados na introdugdo. (FIG. 41).

E7 D#7  GHmM E7M@#11) Glm7m E7M(#11)
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FIGURA 41 — Coda de “Cangao Desnecessaria”
Fonte: Songbook Noturno Copacabana: livro de partituras/Guinga (2006, p. 12)

Nesta parte da pesquisa acerca das caracteristicas melodicas e harmonicas,
presentes nas cinco musicas selecionadas do repertorio do CD Noturno Copacabana, pude
constatar alguns procedimentos inerentes as escolhas de Guinga, tanto na sua inventividade
melddica quanto nos caminhos harmonicos atrelados a esta. Como foi possivel notar, alguns
elementos fundamentais dessa pratica compositiva de Guinga. Seu processo criativo nasce a

partir da constru¢do violonistica, quando o compositor, através de uma série de recursos
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proprios do instrumento, gera uma melodia quase sempre inseparavel da harmonia. Outro
elemento constante ¢ o rddio como principal referéncia empregada pelo compositor, tanto o
repertério de sua infancia e adolescéncia quanto a musica erudita, mais presente na sua vida
apos o estudo formal com Jodacil Damaceno. A musica de Guinga traz uma série de aspectos
teoricos (alguns ndo conscientes) como, por exemplo, o uso dos acordes de empréstimo
modal, a origem desses modos, suas caracteristicas, bem como sua nomenclatura.

Os aspectos analisados acerca das cinco cangdes selecionadas, ou seja,
“instrumenta¢do e arranjos do CD” e “melodias e caracteristicas harmdnicas” tiveram o
propdsito de fornecer uma perspectiva do plano sonoro instrumental, buscando descobrir
como sonoramente Guinga compde suas cangdes e como estas foram arranjadas no Noturno
Copacabana. Nessa diregdo, para que o presente estudo aprofunde e exponha ainda mais o
universo da estética musical de Guinga ¢ fundamental abordar outro componente presente na
génese da cancdo, isto é, o texto, uma vez que o elo de melodia e letra se caracteriza como

componente imprescindivel no ambito da cangdo popular.
4.4 As Letras

No CD Noturno Copacabana, Guinga une seus dois principais letristas, Paulo
César Pinheiro e Aldir Blanc a uma nova geracdo de parceiros: Francisco Bosco, Simone
Guimaraes, Luis Felipe Gama e Mauro Aguiar. Essa ampliagao no quadro de colaboradores,
entretanto, ndo modifica o processo de trabalho estabelecido por Guinga desde o inicio de sua
carreira: 0 compositor nunca recebe um texto para ser “musicado”, mas apresenta a musica
para que esta receba o texto posteriormente. Considerando os dois elementos fundamentais da
cancao, texto e musica, o propdsito da insercao de reflexdes acerca das letras presentes ao
repertorio do CD ¢é pensar sobre a importancia da letra no resultado final da composicdo, a
interconexdo existente entre musica e letra, bem como na confianca que Guinga tem nos
parceiros que irdo “letrar” suas melodias.

Ciente da complexidade envolvendo essa interconexao, posto que sejam diversos
os caminhos possiveis para interpretacdo das letras nas cangdes, desenvolvi meu estudo
tomando por base alguns aspectos que permitiam o maximo de aproximagdo dessas duas
dimensdes [musica e letra]. Considerando inicialmente que “toda letra pressupde uma
situagdo de locucao em que alguém esta falando algo para alguém” (CARETTA, 2010, p. 2),
usei como primeira ferramenta minha percep¢ao enquanto ouvinte, tentando clarear os pontos

centrais da cang¢do, tanto no que se refere de modo literal ao texto, quanto aos elementos
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relativos a instrumentacdo de cada se¢do, contemplada pelo arranjo. Um segundo momento da
analise se constituiu na busca de informagdes no entorno do processo criativo envolvendo
compositor e letrista. O contato com os letristas foi extremamente enriquecedor, pois, nesse
momento da pesquisa, pude conferir que mesmo tendo um procedimento unico no que diz
respeito a ordem de construir primeiro a musica para depois o letrista finaliza-la, Guinga age
de varias formas, posto que ora indique direcdes para os parceiros — como informar que € uma
musica em homenagem a alguém — ou em outros momentos simplesmente entrega a musica
deixando o letrista inteiramente a vontade. Os titulos das can¢des sdo definidos muitas vezes
por Guinga, apesar desse procedimento ndo ser uma regra ou exigéncia do compositor. Este
permite que o letrista fique a vontade para deixar de lado a ideia inicial do titulo e decidir

apods o processo de construgao da letra.

4.4.1 Abluesado (Guinga e Aldir Blanc)

A letra de “Abluesado” se caracteriza por apresentar tipos ou géneros populares,
que povoam o cotidiano — em especial do suburbio carioca — trazendo um diadlogo constante
entre os dois personagens presentes: o blues e o samba can¢do ou — mais precisamente — a
troca de elementos que circulam entre Brasil e os Estados Unidos, por vezes em oposicao e,
em outros pontos da letra, em uma completa mistura. Outro aspecto recorrente no trabalho do
letrista, e nesta cangdo fica mais evidenciado, se refere a mistura de termos envolvendo dois
idiomas. S3o varias as cangdes que Aldir Blanc utiliza esse recurso, como, por exemplo, em
“Mise-en-scéne” [“Yves Montand de manha en passant ['ennui, le neant, ai, haja Fimatosan™],
estabelecendo um jogo entre portugués e o francés. Observo tais imagens sugestivas da letra,

presentes a se¢do A:

Secao A

Blues e samba-cangdo guardam a contradigdo

Neles a cria¢do nos fala de querer, mas bebe pra esquecer, vive pra se suicidar.
Se trens daqui vém de 14, coca no guarand, a retr6-volugao.

Sussurros em Sergipe

- Sou Miss Mississipi, mas cresci no Iraja.

Na secao B, Aldir cita personagens inerentes aos dois universos, trazendo o

sambista Ney Lopes (nascido e criado no suburbio carioca de Irajd), a cantora Billie Holiday
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[inspiragdo de Guinga para a musica] e Billy May (compositor e arranjador norte americano).
O jogo envolvendo termos de origem inglesa e do portugués, em alguns momentos se
apresenta dentro do sentido da frase (“gente, night and day, como eu apanhei”) ou
simplesmente, utilizando tais termos para brincar com a sonoridade destes e [dentro do
imagem de oposi¢do a letra] confirmar as teias envolvendo os dois personagens, o blues e o

samba-cangao (“eu sou silly Billie sei, sem Ice on Holiday”).

Secao B:

Ablusei assim de porre, I'm sorry, meu Nei

Eu sou silly Billy, sei, sem Ice on Holiday.

Gente, night and day, meu Deus, como eu apanhei !
Minha vida, arranjo em ré do velho Billy May

O trecho final da letra (secdo A’), Aldir Blanc ratifica toda a mistura entre os dois
elementos centrais do texto (“blues e samba-canc¢do, sopros no coragao ¢ suruba downtown”),
enfatizando a tristeza e os sopros do blues (“um ¢ azul e triste”), assim como a referéncia a
religiosidade brasileira, (‘0 outro reza e peca”), que traz fortemente o conflito e/ou oposi¢ao

entre licito/ilicito, certo/errado, enraizados na nossa formagao religiosa.

Blues e samba-can¢do, sopros no coragao

E suruba downtown

Um ¢ azul e triste o outro reza e peca e ainda € um tipo de cueca!
Boneca, nao seca

Meu blues, sem beca de partida sujou legal na saida!

Parece procedente a ideia de que Aldir Blanc e Guinga vao além do pastiche para
falar de musicas de boémios, que buscam alivio dos problemas (“... meu Deus, como eu
apanhei!”) e da melancolia na musica e na bebida (“bebe pra esquecer”, “assim de porre”). No
fundo ha em “Abluesado” uma evocagao, a partir da melodia e do arranjo, de um cenario dos
anos 1920 aos anos 1940, nos flashes de trens, roupas (cueca samba-cangdo), cancdes (Night
and Day) e cantores (Billie Holiday).

O verso “Eu sou silly Billy, sei, sem Ice ou Holiday” ¢ curioso. O Billy escrito
pode ser o ja citado Billy May, arranjador de Sinatra e Bing Crosby, mas sonoramente se
confunde com a pronuncia de Billie, da cantora Billie Holiday. Na frase ha uma brincadeira: o
ice (gelo) pode ser usado na bebida, mas Holiday on Ice ¢ um famoso espetaculo artistico de

patinagdo com musica e danca criado nos Estados Unidos no ano de 1943, uma

evolucdo/mutagdo dos shows de minstrels e da Broadway.
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4.4.2 Noturno Copacabana (Guinga e Francisco Bosco)

Faixa titulo do CD, centro de nossa investiga¢do, “Noturno Copacabana” ¢ a
primeira parceria entre Guinga e Francisco Bosco. A musica segue a forma ABA e a
introducao traz a sonoridade do flugelhorn que, na minha percepcao, estabelece uma afinidade
com a formacao do ethos que modelou o texto (o que analiso mais detalhadamente abaixo).
Muitas letras exploram as paisagens sonoras da cidade do Rio de Janeiro, especificamente a
praia de Copacabana, entretanto, quase todas apresentando e descrevendo o brilho, o sol, o
mar, enfim as belezas da praia. A saber: “Copacabana”, de autoria de Braguinha e Alberto
Ribeiro, apresenta nos quatro primeiros versos da letra um cenario descrito assim: “Existem
praias tdo lindas cheias de luz. Nenhuma tem o encanto que tu possuis. Tuas areias, teu céu
tao lindo. Tuas sereias sempre sorrindo”.

Nos trinta e dois compassos que constituem a se¢do A de “Noturno Copacabana”,
Francisco Bosco propde deliberadamente um olhar para uma Copacabana sombria e violenta,
onde o mar compde este cendrio enunciativo atrelado a soliddo e a morte. O flugelhorn *® traz
uma sonoridade mais aveludada, mais fechada, enfim, ndo estridente, se incorporando de
maneira muito coerente ao texto da cangfio. E possivel dividir esta se¢dio A em dois
momentos: nos primeiros dezesseis compassos, a voz de Guinga ndo dialoga com nenhum
instrumento, tendo apenas o acompanhamento de baixo, violdo e bateria, enquanto que na
segunda metade, o flugelhorn “responde” a cada frase cantada. Minha percepcao ¢ no sentido
da sonoridade complementar ao que esta descrito, fazendo com que este timbre componha o
ambiente nebuloso que a letra discorre. Contrastando com o carater mais descritivo presente
nesta primeira parte da musica, o texto da secdo B adquire uma caracteristica narrativa,
porquanto o enunciador — que anteriormente relatava as imagens — agora esta inserido na
cena, expondo sentimentos em comum com os demais sujeitos citados anteriormente, quando,
por exemplo, diz “e eu vou me equilibrando andando na corda do meu desejo”. Por fim,
retomando a linha melddica da secdo A, a letra de “Noturno Copacabana” finaliza retomando
e conectando a figura central do texto, o desejo, ao cenario sombrio e decadente, onde os
mortos — com perfil muito préximo de personagens nelsonrodrigueanos, tomados pela pulsao

que nega a vida, o brilho e o dia matam sua sede no mar de Copacabana.

%6 Instrumento com o mesmo principio dos pistdes, sendo uma variagio do trompete, no entanto apresenta uma
campanula mais conica, sua volta do tubo é também mais espacosa, diferentemente do trompete que possui um
formato mais cilindrico.
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Secao A

Noite, a beira-mar

Homens vém montar

Centauros de silicone

Por cem reais

Nalgum motel

Ou sob o céu do Mirante

Leme, Marimbas

Forte, Posto Seis

E pura pulsio de morte... morte... morte...

Noite, a beira-mar

Carros vao passar

Por vigilantes sereias

Uns vao seguir

Sem escutar

Com algodao nos ouvidos

Outros vém morrer

Vém se afogar

No mar de Copacabana ... ana... ana....

Se¢ao B

E eu vou me equilibrando
Andando, andando

Na corda do meu desejo
E quando, quando

A noite avangar
No fundo do mar
Os mortos matam sua sede... sede... sede...

No que diz respeito a esta [e at¢é o momento, a Unica] parceria de Guinga e
Francisco Bosco, o compositor diz que ndo indicou nenhum tema central para a letra da
musica, apesar de ter definido o titulo da cangdo e posteriormente ter decidido, junto com o
produtor Paulinho Albuquerque, que este seria também o titulo do CD. Para minha pesquisa
essas informagdes sdo importantes, pois num primeiro momento, achei que havia um sentido
“conceitual” dentro da escolha do titulo da can¢do, do CD, bem como a foto da capa de
Noturno Copacabana, mas essa impressao nao se confirmou pelo que pude apurar em

conversas com Guinga. %’

7 A expressdo “conceitual” ficou vinculada a ideia de um CD que explora uma mesma tematica ao longo de todo
o repertorio.
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4.4.3 Pra Jackson e Almira (Guinga e Simone Guimaraes)

Inicialmente, ¢ importante identificar a divergéncia relativa ao titulo desta cangao,
em virtude do registro no songbook do CD Noturno Copacabana - que apresenta a musica
como ‘“Para Jackson e Almira” - e no encarte do CD, onde o titulo é “Pra Jackson e Almira”.
Escolhi este segundo titulo pela relacdo direta com minha pesquisa, ou seja, tomei como
referéncia o documento relativo ao CD. Fago essa ressalva para discorrer sobre a letra da
can¢do ndao somente com o propdsito documental, no que diz respeito a existéncia dessa
variacdo nos dois titulos, mas para ilustrar um elemento essencial na constru¢do do texto de

Simone Guimaries: a autora informou que partiu de um acrostico®® criado com base na linha

r

melodica apresentada por Guinga. A saber: o acrostico criado pela autora ¢ “Para Jackson do

Pandeiro e Almira esta homenagem”. Apresento abaixo toda a letra da musica.

Para "Jackinha" Garrincha do pandeiro
Ave Maria meu Deus de tanto dom
Rumba no coco um fox bem ligeiro
Al ventania mais forte do sertdo

José ventou 14 no terreiro

Ave confusio !

Correu noticia de banzeiro,insinuagio

Kafkiano brasileiro,

Suingue na méo

O tal de "Rockson" tinha bebops na imaginago

Nao havia poucos que batessem coco mais que sua mao

Dos lados de 14
O Paraiba

Poe catuaba no pandeiro

Afasta a onga com bicho carpinteiro

Nascia o samba mais triste do Baido

Depois de conquistar a seca, vendo a multiddo
Entrou na cauda do cometa da

Inspiracéo

Roubou Almira "Julieta"

O seu coragdo

E a "Gordurinha" parece que tinha

A motivagéo
Lascava o mambo
Mangando o pescogo
Inseminagéo:
Rumba no Arrasta-pé

2 Acrostico € uma “composicdo poética em que as letras iniciais (ou as medias ou as finais) de cada verso,

reunidas, formam verticalmente um nome de pessoa ou coisa, uma frase ou palavra” (MICHAELIS, 2010, p.17).
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Assim..."comequié"?

Este ¢ o povo brasileiro

Soa tragédia no couro do pandeiro
Talvez a musica ndo caiba nesse mundo ¢
A capoeira vai bater no catimb6

Hoje o nordeste ja esta em Copacabana
O Maanape em havana e Jigué no [jexa
Macunaima da memoria nio se apaga
Estreou com Luis Gonzaga

No Jack nao vai parar

Agora eu canto com Jackson do Pandeiro
Gingo meu Coco de Almira e Iemanja
Enquanto a vida néo leva esse festeiro
Mestre Pandeiro seu canto eu vou levar

“Pra Jackson e Almira” apresenta ao longo de sua letra uma série de referéncias
do universo do artista paraibano, visto que Simone Guimardes cita o pedido de Guinga,
deixando clara a intengdo do compositor em homenagea-lo: “ele disse que queria fazer uma
musica para Jackson do Pandeiro e me mostrou a melodia com a harmonia” (GUIMARAES,
2013).

As segdes A, A’ descrevem um pouco a trajetdria e caracteristicas que marcaram a
vida de José Gomes Filho, nome de batismo de Jackson do Pandeiro, como por exemplo, sua
habilidade e dom como ritmista, isto ¢, um “Garrincha do pandeiro”, sobretudo coco, género
muito familiar para Jackson desde a infancia, visto que sua mae - de nome artistico Flora
Mourdo — era cantora de coco em Alagoa Grande, sua cidade natal localizada no Brejo da
Paraiba. As expressdes rumba, coco e fox, presentes a secdo A, possivelmente remetem aos
diversos géneros presentes a carreira dele como cantor, assim como a relagdo, por exemplo,
da rumba com o repertdrio de Almira Castilho, que iniciou carreira como cantora deste género
na radio Jornal do Comércio. Dessa forma, acredito que o sucesso inicial do artista, essa
confusdo, o banzeiro causado por Jackson — o paraiba — sejam o tema central do inicio da

letra.

Secoes Ae A’

Para Jackinha Garrincha do pandeiro
Ave Maria meu Deus de tanto dom
Rumba no coco um fox bem ligeiro
Ai ventania mais forte do sertdo

José ventou 14 no terreiro
Ave confusdo!
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Correu noticia de banzeiro, insinuagao

Kafkiano brasileiro,

Suingue na mao

O tal de Rockson tinha bebops na imaginagao

Nao havia poucos que batessem coco mais que sua mao

Dos lados de 1a
O Paraiba

A letra prossegue ainda na primeira parte da cangdo, repetindo as se¢des A e A’,
conectada as palavras “pandeiro e Almira”, oriundas do acrostico que norteia o texto. Simone
Guimaraes aborda tanto a riqueza ou o tempero da “levada” do pandeiro de Jackson, ao se
referir & catuaba no pandeiro numa alusdo a planta que tem fama de ter poderes afrodisiacos.
No trecho “Entrou na cauda do cometa da inspiragdo, roubou Almira Julieta, o seu coracao”, a
autora lembra a trajetéria de Jackson, que parte para o Rio de Janeiro com o propdsito de
conquistar o sucesso; seu romance com Almira, assim como reitera a gama de géneros
musicais que rodeiam o casal, acrescentando nesta parte da letra um terceiro personagem:
Waldeck Artur Macedo, conhecido como Gordurinha, parceiro de Almira na musica “Chiclete
com Banana”, um compositor que transitava pelo samba, baido, marcha e coco. A questao
colocada a parte final do trecho: (“rumba no arrasta-pé assim “comequi¢”?) € possivel que
Simone Guimaraes esteja se referindo as mesclas de géneros na performance de Jackson do
Pandeiro, que apresentava uma versatilidade, principalmente no que se refere ao samba e o

COCO.

Pde catuaba no pandeiro

Afasta a onga com bicho carpinteiro

Nascia o samba mais triste do Baido

Depois de conquistar a seca, vendo a multidao
Entrou na cauda do cometa da

Inspiracao

Roubou Almira Julieta

O seu coragdo

E a Gordurinha parece que tinha

A motivagao

Lascava o mambo
Mangando o pescoco
Inseminagao:

Rumba no Arrasta-pé
Assim... "comequi¢"?
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A parte final da letra compreende as secdes A, B e o retorno a se¢do A, uma vez
que a cangdo apresenta a forma ABA, incluindo as pequenas variagdes da secao A. O texto
langa alguns elementos simbodlicos que remetem a identidade do povo brasileiro - tendo
Jackson e Almira como protagonistas ou representantes deste — como, por exemplo, Maanape
e Jigué, irmdos de Macunaima, personagens de Mario de Andrade, extraidos do romance
homonimo. A letrista joga com esses elementos ao mencionar: a capoeira vai bater no
catimbo; o Nordeste ja esta em Copacabana [0 termo pode se referir tanto ao bairro carioca
como a gravadora de mesmo nome que langou Jackson no mercado fonografico] e finalmente,
uma alusdo ao rumo de Maanape e Jigué que estariam respectivamente em Havana (Cuba) e
em ljexa (Africa), fazendo a interface da musica de Jackson com esses elementos de
brasilidade. O texto finaliza dando destaque a principal figura da can¢do, Jackson do
Pandeiro, citando a origem do apelido do cantor, “Jack”, nome inspirado em um ator de
westerns norte americano, Jack Perrin (MARCELO; RODRIGUES, 2012, p. 58). Nas quatro
ultimas frases, Simone Guimardes poe na voz do intérprete uma declaragdo direta de que
canta e ginga com o coco de Jackson do Pandeiro e Almira e de que leva o canto do mestre do

pandeiro para sua performance.

Secao A”

Este € o povo brasileiro
Soa tragédia no couro do pandeiro

Secao B

Talvez a musica ndo caiba nesse mundo e
A capoeira vai bater no catimb6

Hoje o nordeste ja estd em Copacabana
O Maanape em havana e Jigué no ljexa
Macunaima da memoria nao se apaga
Estreou com Luis Gonzaga

No J-a-c-k ndo vai parar

Secao A

Agora eu canto com Jackson do Pandeiro
Gingo meu Coco de Almira e Iemanja
Enquanto a vida ndo leva esse festeiro
Mestre Pandeiro seu canto eu vou levar
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4.4.4 Rasgando Seda (Guinga e Simone Guimaraes)

“Rasgando Seda” ¢ a primeira parceria de Guinga com Simone Guimaraes, esta
presente no repertorio do Noturno Copacabana, que apresenta ainda mais duas cangdes da
dupla: “Pra Jackson e Almira” e “Desavenca”. Na entrevista feita com a autora foi possivel
compreender melhor os caminhos escolhidos por Simone, visto que esta ficou encantada com
o convite feito por Guinga para o inicio do trabalho a ser feito conjuntamente. A letrista ja
conhecia boa parte da obra de Guinga e essa primeira cangdo teve um efeito de celebracgdo a
este encontro e enfatiza: “como eu gosto de falar tu és o anjo novo da can¢do”. Porque anjo
novo pra mim significa uma mudanca de paradigma (GUIMARAES, 2015). Dessa forma,
Simone Guimaraes comenta suas impressoes sobre a obra de Guinga e, mais especificamente,

sobre “Rasgando Seda”.

[...] senti que ele tinha a absor¢do total das cangdes brasileiras nordestinas e
que tinha também uma influéncia da musica americana dos anos de 1940 [...]
No violdo, eu nunca havia visto acordes assim. Ele pegou meio que um
piano e trouxe pra o violdo e tem acordes dele que tem uma extensdo
pianistica [...] fol um cara que apresentou a estrutura nova de acordes e, a
execucdo ritmica € essa brasileira que ele transpds para o violdao [...] Eu
tentei trazer na letra a modernidade que ele queria para as cangdes dele. A
modernidade que eu falo na prosddia. Eu tentei trazer isso [...] eu acho essa
musica muito emblematica porque justamente apresenta um paradigma novo
no choro. Acho que ele traz uma coisa nova para o choro brasileiro e traz
uma estrutura nova para harmonia (GUIMARAES, 2015).

Segue abaixo a letra completa de “Rasgando Seda™:

Amigo te concedo vivas nessa hora

Pelo excitante canto que me deste agora
Que se sucumbam barcos correrdo os rios

E os homens partirdo em rumo aos desvarios
Em teu siléncio ha paisagens

Cornamusas e clardes

Descansas entoando cangdes

Mas que intrigante vulto tomas pouco a pouco
Cavalos de sons chegam habitando ocos
Cantigas quimeras do fundo de tua alma
Modinhas sinceras te cutucando a palma

Em quais noturnas te anuvias

Que como faz nas noites frias

Oh Inga de Ossaim

O teu encanto mora em mim

Es Sapoti no canto doce da Jurema
Um samba de Orly com Canhoto em Ipanema
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Brasileirinho ja do alto da montanha
Chamando Maomeé para o canto de Ossanha

A vida ¢ o fio desse canto

Dor e mistério do teu pranto

Que toda legido dos lorubas proteja tua cangdo

Azuldo

Desprende tuas asas da amplidao

E colhe tuas rosas na cang¢do, onde é bom voar
Ancido

Tu és 0 anjo novo da cangdo

Es ouro do meu povo, promissio

Ouro de Oxala

Beato dos borddes

Das primas prisioneiro

Dos ramos que suspiram o luso-cancioneiro

Das plagas que te adora o povo brasileiro

Onde os anais procuram mais a brisa traz tua can¢éo

A letra dos dezesseis compassos da secao A exalta e traduz o sentimento de prazer
da letrista com o trabalho proposto por Guinga “[...] ele me disse que era uma musica muito
importante pra ele. Como eu tinha o conhecido hd pouco tempo, e achava a coisa mais
incrivel que podia me acontecer, fiz a letra falando dele” (GUIMARAES, 2013). Guinga
define o titulo desta musica, fazendo de forma bem humorada uma referéncia aos elogios
presentes no texto, como relembra a autora “[...] ele ndo deixou por menos, na hora colocou o
titulo, claro, tirando um sarro”. Ainda nesta secdo, o texto sinaliza para uma forma - na
percepgao da autora - exercida pelo compositor em “esculpir” o siléncio “[...] entdo, eu prestei
atencao que em qualquer lugar que ele estiver, naquele silencio ou no barulho, qualquer lugar

ele vai transformar aquilo numa obra, ele vai esculpir o siléncio [...]

Secao A

Amigo te concedo vivas nessa hora

Pelo excitante canto que me deste agora
Que se sucumbam barcos correrdo os rios

E os homens partirdo em rumo aos desvarios
Em teu siléncio ha paisagens

Cornamusas e clardes

Descansas entoando cangdes

A se¢do A’ mantém basicamente a estrutura sonora do arranjo da secao anterior,
com o canto de Guinga sendo acompanhado nos oito primeiros compassos apenas por seu
violdo, e na segunda parte com as cordas como elemento complementar da harmonia do

trecho. Porém, se na segunda parte da secdo A as flautas t€m o papel de cantar junto com
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Guinga, na se¢do A’ ¢ o saxofone que exerce este papel. Esta secdo traz na letra uma imagem

que vincula a for¢ca da musica de Guinga com uma manada de cavalos e, mais uma vez, a

referéncia ao siléncio e o processo de criacdo do compositor. Simone Guimaraes resume este

trecho “[...] pra mim é como se estivessem chegando uma manada de cavalos, chegando num

lugar deserto [...] e construindo aqueles sons cheios de pegadas, de patas de cavalos. Eu acho

que ele € um cara que sabe entrar no silencio e tomar um vulto proporcionalmente belo”.
Secao A’

Mas que intrigante vulto tomas pouco a pouco
Cavalos de sons chegam habitando ocos
Cantigas quimeras do fundo de tua alma
Modinhas sinceras te cutucando a palma

Em quais noturnas te anuvias

Que como faz nas noites frias

Oh Inga de Ossaim

O teu encanto mora em mim

O texto da se¢do A”, apresenta uma série de elementos da musica brasileira e que
a letrista relaciona ao universo de Guinga. Ela faz mengdo ao apelido da cantora Angela
Maria (Sapoti), ao mesmo tempo que faz uso da ambiguidade da palavra, “jogando” com o
nome do violonista Canhoto, assim como o fato de Guinga também ser canhoto. A letra faz
ainda uma referéncia a contribui¢do do indio e da cultura Ioruba na formac¢dao de nossa

musica.

Se¢ao A”

Es Sapoti no canto doce da Jurema

Um samba de Orly com Canhoto em Ipanema
Brasileirinho ja do alto da montanha
Chamando Maomeé para o canto de Ossanha

A vida € o fio desse canto

Dor e mistério do teu pranto

Que toda legido dos lorubds proteja tua cangdo

A parte final da letra abrange a secdo B, com dezesseis compassos ¢ a repeti¢do da
secdo A, sendo que esta apresenta uma pequena variagdo, tendo apenas dez compassos. A
secdo B traz uma sonoridade onde as flautas, o saxofone, mas, sobretudo as cordas se
sobrepdem aos dedilhados do violdo de Guinga. Essa massa sonora se une de forma bastante
interligada com o texto que destaca, segundo a autora, o permanente voo criativo que Guinga

mantém na construcao de sua obra. Simone Guimaraes lembra que empregou a expressao
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“Azuldao” como uma forma de indicar mais uma caracteristica da musica de Guinga. Ela

sugere:

Eu falo “azuldo, desprende tuas asas na ampliddo” ou seja, continue sendo
esse passaro que voa alto e que traz o novo. Azuldo — o chamei de azuldo — e
também o azuldo do nosso cancioneiro. Eu acho que o Guinga tem muito a
ver com essa historia do cancioneiro na época dos nacionalistas. O Villa
Lobos, do Jaime Ovalle, o Valdemar Henrique. Entdo, ele tem essa coisa das

brasilianas (GUIMARAES, 2015).

E neste caminho que a parte final da letra, composta sobre a estrutura melodica da

secdo A ¢ construido, isto é, elementos que conectam diretamente a figura do compositor, sua

obra, seu violdo e o Brasil. Abaixo seguem a letra das duas sec¢des finais:

Secao B

Azuldo

Desprende tuas asas da amplidao

E colhe tuas rosas na can¢do, onde é bom voar
Ancido

Tu és o anjo novo da cangdo

Es ouro do meu povo, promissio

Ouro de Oxala

Secao A

Beato dos borddes

Das primas prisioneiro

Dos ramos que suspiram o luso-cancioneiro
Das plagas que te adora o povo brasileiro

Onde os anais procuram mais a brisa traz tua cangio

No processo de analise da letra de "Rasgando Seda", escolhi utilizar o depoimento

da autora, em virtude do carater pessoal e intrinsecamente pautado na relacdo da mesma com

0 compositor, assim como suas impressdes sobre o processo criativo e também a sua clara

admira¢ao por Guinga. Como foi possivel observar em outras andlises, a producdo e o

procedimento de Guinga com os parceiros ndo segue uma maneira Unica. Nesta musica,

diferentemente, por exemplo, do que foi feito em "Pra Jackson e Almira", também de Simone

Guimaraes, Guinga ndo apontou para motivos ou ideias que trouxessem para o letrista um

tema ou questdo a ser desenvolvida. A defini¢do do titulo, como exposto anteriormente, veio

apds ele ter o primeiro contato com o texto. Dessa forma, ¢ possivel perceber o tipo de

abordagem da construcao das letras das cangdes sugerida pelo compositor para cada parceiro.
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4.4.5 Cancao Desnecessaria (Guinga e Mauro Aguiar)

“Cangao Desnecessaria” ¢ a ultima musica do Noturno Copacabana, feita em
parceria com o letrista Mauro Aguiar, que também assina a letra de “Concubinato”. O autor

relata um pouco do processo envolvendo a parceria com Guinga:

Muitas gravagdes ja vém com sugestdes de palavras que eu posso ou nao
aproveitar. Em “Guia de Cego” ele me deu o titulo, e narrou um evento que
deu origem a musica, mas na maioria das vezes ele prefere e até pede que eu
abandone o titulo original e fique bem a vontade para falar o que quiser.
Depois ele vai desbastando comigo. Isso ele faz com qualquer parceiro.
Horas ao telefone burilando as palavras, pesando as mais sonoras,
consonantes, expressivas. E longo o processo. Em todas as outras letras, com
excecdo de Tempord (“Porto da Madama”), eu defini o titulo e o tema.
“Can¢do Desnecessaria” era uma melodia sem titulo que eu, a principio,
nomeei de Valsa Avessa. Depois retirei do verso o titulo final. (AGUIAR,
2013)

J4

Esta longa citacdo ¢ importante neste estudo, uma vez que ilustra de forma
detalhada como Guinga interage com os parceiros, responsaveis pelas letras de suas cangdes.
Como Mauro Aguiar descreve, ele definiu o titulo e o tema a serem desenvolvidos por ele
nesta valsa que possui forma ABABC, tendo variagdes na letra para a melodia das segdes A e
C, e a repeticao do texto da secdo B, uma espécie de refrao, mas nao tendo exatamente essa
funcdo. Apos a introducao instrumental feita pelos violdes, Guinga canta os primeiros versos
da se¢do A (dezesseis compassos, ou seja, metade desta secdo) tendo apenas o
acompanhamento do seu violdo, apresentando alguns elementos que estardo presentes ao
longo do texto: o enunciador, a valsa, e, sobretudo, o siléncio. Este, segundo o proprio autor,
tem um significado fundamental na can¢do, mantendo uma forte conexao com os versos que
“sao todos sussurrados, como a pedir que cantemos baixinho, tudo em esses". Na cancdo, essa
estratégia aplicada pelo autor em reiterar palavras que exploram a sonoridade dos “esses”
(valsa, valse, avesso, atravessa, apossa, falso, pressente) causando uma inflexdo vocal relativa
ao sussurro, me parece amoldada ao discurso musical e a voz de Guinga, uma vez que o texto
traz um contetido emotivo de carater melancolico que se acomoda numa tessitura que explora
os médios de sua voz, como indica Tatit: “o modo de producdo oral, por ser signo de
presentificacdo enunciativa, apresenta alto rendimento semantico no momento da execu¢ao do

cantor” (TATIT, Luiz, 1997, p. 92).

Sec¢ao A

Enlace o meu siléncio
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E valse a valsa avessa
Que te fiz em pranto
E valsa em si contraria
S6 pisando em falso
Se pressente o chio
A musica ilusoria
Quase te atravessa
Sem vocé dar conta.
E tanta antimatéria
Sem querer se apossa
Do seu coragdo

A se¢do B traz o violdo requinto dialogando com a voz de Guinga até a entrada da
flauta e do clarinete, tendo na letra o reforgo desta “conversa”, onde o principal interlocutor se
refere a um tempo que deve ser esquecido, conectando a valsa, etérea e imaginaria, ao amor a
ser revelado ao término desta. A cangdo segue sua forma, reapresentando os temas das se¢des
A e B. A letra ressalta nesse verso quao desnecessdria ¢ a valsa, reiterando o mergulho no
siléncio e anunciando que esta, usando a se¢do C, vai desaparecer, vai se dissipar, no entanto —
retomando a linha melddica da primeira se¢do — o texto mantém viva a possibilidade de que a
valsa permanega pulsando, sendo este o inico momento em que Guinga utiliza uma cadéncia
perfeita, uma vez que a conducao harmonica, usada pelo compositor, ndo resolve no acorde de
funcdo tonica em nenhuma das se¢des, caracterizando forte interacdo entre letra e musica,

vida (“pulsa um coracdao”) e o regresso ao centro tonal.

Secao B

Esquega o tempo entdo

E valse um sentimento

Por dentro a valsa esquece o som
Extemporanea

Imaginaria

Etérea como o amor

Até quem sabe o Grande Amor!
Amor que vem na valsa

Mas que s6 se confessa
Quando a valsa cessa

Amor.

Secao A

Abrace o precipicio

E valse a valsa imersa
Num siléncio insano
E valsa involuntaria
Mansa em seu oficio
De soar em vao
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Cangdo desnecessaria
Quase sempre acessa
Seu fundo oceano

Se vocé perde o senso
Nasce na memoria
Subito saldo

Se¢ao C

A sorte esta lancada

A valsa esta cansada
Logo vai cessar.

No préoximo compasso
Vai sumir no espaco
Vai se dissipar!

Sec¢ao A

Enlace o universo

E valse a valsa imensa
Que te fiz sonhando

Por mais que nao parega
Nessa valsa avessa
Pulsa um coragao.

Ao longo da pesquisa acerca das letras das musicas selecionadas do CD Noturno
Copacabana, pude constatar através do contato com os letristas alguns elementos que
envolvem a constru¢do do texto, sob a perspectiva da forma como Guinga trabalha suas
cangdes, ou seja, a musica sempre como elemento inicial do processo. Os parceiros
entrevistados® enriqueceram bastante o estudo, tanto no que se refere especificamente aos
procedimentos do trabalho destes com Guinga, como no ambito mais amplo do exercicio de

letrar cangdes. Francisco Bosco aponta alguns destes:

O procedimento mais comum na tradi¢do da cangdo popular € esse: 0 musico
manda a melodia para o letrista e o letrista faz em cima. Existe uma
dificuldade técnica de vocé€ encaixar cada palavra nessa espécie de “super
forma fixa” que ¢ uma melodia. Uma melodia tem todas as obrigacdes de
uma forma fixa (BOSCO, 2013)*.

Paulo César Pinheiro ressalta esse carater inflexivel da melodia, colocando o
letrista quase como um refém do discurso musical e reitera o que Aldir Blanc descreve como:

“O letrista meio que se transforma no arauto da musica que recebe. Ter uma unica linha de

¥ Foram entrevistados pessoalmente ou por email: Aldir Blanc, Mauro Aguiar, Simone Guimaries e Paulo César
Pinheiro que, apesar de ndo ser letrista em nenhuma das cangdes analisadas ao longo deste capitulo, tem
importancia fundamental na pesquisa pelo trabalho na obra de Guinga. Francisco Bosco, autor da letra em
“Noturno Copacabana” foi o unico parceiro que ndo consegui entrevistar.

3 Entrevista  jornalista Paula Rangel do programa Sempre um Papo do Sesc Vila Mariana.
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trabalho preconcebida ndo vai resolver nada” (BLANC, 2013). Retomando as consideragdes
de Paulo César Pinheiro, o mesmo, quando questionado sobre como se comporta o processo

criativo no que diz respeito a relagdo texto/musica, diz que busca:

A frase que a musica me pede. Porque a musica na verdade ela é tem uma
letra. Ela ¢ dona de uma letra. Acho eu que o grande trabalho de quem faz
letra pra uma musica ¢ descobrir a letra que ela esta querendo que vocé faca.
Nao ¢ a letra que voc€ quer fazer. A letra que vocé quer fazer ja vira pessoal
ja fica uma coisa sua. A musica tem o papo dela. Vocé tem que descobrir o
papo dela. Esse ¢ que é o grande barato, o grande mistério (PINHEIRO,
2013).

Considerando os diversos pontos entrelagcados no modo de agir dos letristas no
que se refere a obra de Guinga, acredito que, a despeito de todos terem construido seus textos
sempre a partir da musica, cada um traz suas particularidades relativas a sensibilidade e
concepgdes ou caracteristicas estéticas, isto €, acredito que o processo compositivo em
parceria envolvendo musica e letra [especialmente quando feito nesta ordem] se diferencia,
por exemplo, da criagdo individual onde esta brota de um uUnico complexo de afetos e
experiéncias de vida, em suma, ndo me parece procedente a afirmacdo de que o letrista vai
extrair uma suposta e singular fidelidade textual para aquele discurso musical. Por fim, a
minha percep¢ao ¢ de que sdo muitas as variaveis que abarcam essa criagdo a quatro maos
envolvendo discurso verbal e musical, além do aspecto, ndo menos essencial, da performance

vocal.

4.5 Géneros Contemplados

A obra de Guinga reflete uma caracteristica de multiplicidade no que se refere a
presenca de diversos géneros populares, assim como uma fusdo entre eles. No entanto, para
aprofundar uma melhor compreensdo de carater analitico sobre os géneros e como estes se
conectam ao processo composicional de Guinga, ¢ necessario contextualizar historicamente
como os mesmos foram sendo inseridos ao processo de analise musical. O estudo dos géneros
no ambito da musica popular - sobretudo com a contribui¢do pioneira do musicologo italiano
Franco Fabbri - passou a incorporar, a partir dos anos 1980, elementos, até entdo ndo aceitos

pela musicologia: instrumentagdo, distintas execucdes por parte dos musicos e as relagdes
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com o consumo (GUERRERO, 2012). Philip Tagg, numa visdo mais ampla a respeito de
estudos em musica popular, aponta para a necessidade de se considerar, para uma analise
completa deste repertdrio, os diversos “aspectos linguisticos, econdmicos, historicos, técnicos,
rituais, visuais, psicologicos e sociais relevantes para o género, fun¢do, estilo, situacdao de
performance e atitude de escuta, conectado com o evento sonoro sendo estudado” (TAGG,
1982). Ratificando na mesma diregdo conceitual e elegendo ritmo e sonoridade como
elementos que contribuem para a classificagdo dos géneros, Felipe Trotta sintetiza: “a
definicdo de um género musical é um processo altamente complexo, resultado de associagdes
diversas feitas pelos individuos e assimiladas (ou ndo) pela sociedade como um todo”

(TROTTA, 2008, p.2). Finalmente, reiterando a importancia do processo de escuta por parte

do ouvinte no que se refere ao discurso musical apresentado, Luiz Tatit sugere:

E comum alguém dizer que ouviu um samba de Tom Jobim, um rock dos
Titds ou mais uma can¢do romantica de Roberto Carlos. Todas essas
designacdes de género denotam a compreensdo global de uma gramatica.
Significa que o ouvinte conseguiu integrar inimeras unidades sonoras numa
sequencia com outras do mesmo paradigma (TATIT, 1997, p. 101).

Apesar de considerar esse conjunto de elementos norteadores que envolvem o
grau de subjetividade na classificacdo do género musical na cancdo popular, ndo busco
efetivamente estabelecer no meu estudo categorizagdes com o propodsito de delimitar cada
género musical presente nas quatorze faixas do CD.

Contudo, numa perspectiva mais ampla, ao ouvir o repertério do Noturno
Copacabana considero que as caracteristicas da estética sonora do disco apontam para o

género MPB, pois, como indica Trotta:

O processo de identificacdo com as simbologias caracteristicas dos géneros
musicais passa pelo reconhecimento dos elementos musicais especificos de
cada uma dessas praticas e também com os usos que cada uma dessas
musicas demandam [...] A categoria MPB se tornou uma referéncia de alta
qualidade musical e se contrapde a outros géneros ¢ estilos de musica
popular brasileira que ocupam faixas de menor valoragdo simbolica como o
samba, o pagode, o sertanejo, o rock a can¢do romantica, etc (TROTTA,
2005, p. 185 — 188).

Nesse contexto, minha percepcdo ¢ que, sonoramente, o repertdrio deste CD
contempla caracteristicas proprias do universo da estética do género MPB, uma vez que —

como foi apresentado ao longo deste capitulo — o discurso musical de Guinga ¢ construido



135

utilizando particularidades como o predominio de cangdes®, alto teor de sofisticagdo
melodico-harmonica, inserido numa sonoridade cameristica, de tradicdo europeia e,
consequentemente, se configurando como um repertério reconhecido como de alta qualidade.
Contudo, vale destacar que, numa apreciacdo de carater mais “fechado” ou relativo a uma
visdo que busque classificar as musicas do Noturno Copacabana percebo uma predominancia
do samba, visto que seis das cangdes remetem caracteristicas do género. Sao elas: “Garoa e
maresia”’; “O siléncio de Iara”; “Noturno Copacabana”; “Concubinato”; “Na surdina” e
“Dichavado”. Cinco musicas trazem uma forte conexdo com a ‘“cancdo brasileira”, tao
presente nos géneros da seresta: as valsas “Cancao desnecessaria”; “Depois do sonho” e
“Fonte abandonada”; a modinha “Senhorinha” e a toada “Rasgando seda”; duas musicas estao
intimamente ligadas aos géneros do Nordeste: o baido “Pra Jackson e Almira” e o maxixe
“Desavenca”. Por fim, identifico em “Abluesado” fortes influéncias dos géneros da cancao
norte-americana. O CD Noturno Copacabana, portanto, apresenta uma multiplicidade de
influéncias que vai da musica norte-americana aos padrdes da musica popular brasileira como
um todo, além de musicas de contexto regional (especificamente nordestino).

Dessa forma, apesar de levar em conta aspectos gerais dos géneros contidos no
CD, minha abordagem foi concebida numa perspectiva ndo especifica da classificacdo destes,
principalmente por considerar este procedimento improprio para os propositos deste trabalho.
Fatores como os pontos de contato ou fusdo entre os géneros; a forma como Guinga os
percebe e, principalmente, o processo de mediagdo entre arranjadores e os musicos fazem com
que a discussdo que resulte em afirmagdes como: "isto é ou ndo um samba-can¢ao", ou ainda
"tais células ritmicas indicam que esta cangdo pertence a determinado género" me paregam

despropositais € sem bases solidas no ambito da musica popular.
4.6 A interpretacio vocal de Guinga

No que se refere a interpretagdo vocal de Guinga vale ressaltar, inicialmente, que
o estudo da estética vocal, no ambito da musica popular, centrado geralmente nos elementos
técnicos®, exigiria uma abordagem que envolvesse aspectos do mercado fonografico e
caracteristicas da legislacdo de direitos autorais. Na minha percep¢ao, essas reflexdes foram
determinantes no estabelecimento de uma estética vocal instituida pelos “compositores

intérpretes”, sobretudo no periodo pos-bossa nova e especificamente no género MPB, com

3 Neste contexto, me refiro as musicas com interpretagdo vocal. Sdo dez cangdes e quatro musicas instrumentais.
32 Um desses elementos que eu citaria seria o processo de vinculagdo ou aproximagio da fala na forma de
emissao realizada por parte dos cantores. Este tema estd devidamente aprofundado no trabalho de Regina
Machado: 4 voz na cang¢do popular brasileira: um estudo sobre a Vanguarda Paulista,2011.
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compositores como Edu Lobo, Chico Buarque de Holanda, Vinicius de Moraes, Tom Jobim,
entre outros. O que ¢ importante enfatizar ¢ que minhas consideragdes acerca da voz de
Guinga buscam uma compreensdo de como esta estd inserida na sonoridade do disco, tendo
como parametros referenciais culturais diversos.

Dessa forma, gostaria de pontuar minha apreciagdo entendendo que Guinga esté
inserido neste contexto de compositores que passaram a (ou decidiram) assumir a
interpretacdo vocal de sua obra, mesmo ao admitir, como foi citado no capitulo anterior:
“Assumir, eu cantar a minha propria musica — com todo o dnus que possa trazer, que eu nao
sou cantor, sou rouco, tenho a voz cansada — mas ninguém vai cantar a musica como o
compositor” (GUINGA, 2012). Contudo, por entender que a presente pesquisa tem por meta
central compreender as diversas propriedades da estética sonora e composicional de Guinga e,
tendo este como principal solista [vocal] do repertério do Noturno Copacabana é oportuno e
necessario refletir a respeito de algumas de suas caracteristicas vocais.

Inicialmente, ¢ preciso destacar que Guinga, ao compor, nao tem a definicao de
quem serd o intérprete daquela cangdo. Vale registrar o que o compositor diz: “quando eu
fago, eu ndo penso nisso ndo, nunca penso. Na realidade, na maioria das vezes, as musicas que
eu faco, faco até fora do meu tom [...] nunca penso na minha voz ao compor.” (GUINGA,
2014). Guinga pontua que alguns trechos podem ficar mais agudos ou mais graves e que,
dessa forma, a melodia pode ficar em registros desconfortaveis em virtude de o processo
composicional estar intrinsecamente conectado ao violao e a constru¢do melddica vir de uma
maneira livre, isto ¢, sem uma fixagao ou limitagdo de uma extensao vocal.

Nesse sentido, ao escutar a voz de Guinga nas cangdes que ele interpreta no
Noturno Copacabana, ¢ possivel perceber que em quase todas ele canta numa tessitura
confortavel para sua voz, a despeito da afirma¢do do compositor no que se refere a uma linha
melédica fora do seu tom. E inegavel, porém, que em regides extremas — seja no agudo ou nos
registros mais graves — sua voz soa forcada, apresentando sinais de soprosidade, ou seja, “o
ato de produzir, simultaneamente a fonagdo, a expulsdo de grande quantidade de ar”
(GONZALES, 2012), especialmente em trechos de regido grave, como a parte final da se¢ao
A de “Abluesado” ou o inicio da secdo B de “Pra Jackson e Almira”. Creio que esses trechos
citados sdo realmente graves para voz de Guinga, que tem sua area de conforto em regides
mais agudas, e todos os movimentos melodicos que compreendem regides proximas do C2 se
tornam dificeis para sua extensdo. No que diz respeito as regides que me parecem acima de

sua tessitura (na regido aguda), nota-se, por exemplo, na se¢do B de “Noturno Copacabana” e,
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na mesma se¢do de “Cangdo desnecessaria” o uso do artificio vocal da nasalidade, visto que
esses trechos dessas cangdes apresentam movimentos proximos de F#3 e G#3.

De qualquer modo, minha apreciagdo quanto a interpretacdo vocal de Guinga
aponta para uma harmonia entre voz e o estilo em que sua musica esta inserida. Quanto as
nuances vocais apresentadas por Guinga, minha concepg¢ao parte do pressuposto do universo
da musica popular € como a voz se relaciona com este. Pois, como sugere Cyrene Paparotti e
Valéria Leal: “A qualidade da voz no canto popular ¢ extremamente variada, permitindo
nuances de rouquiddo, soprosidade, nasalidade, aspereza, toques de sensualidade, calor ou

agressividade, indesejaveis na estética do canto lirico” (PAPAROTTI; LEAL, 2001, p. 61).

4.7 O CD Noturno Copacabana como representacio na obra de

Guinga

Considerando todos os pontos analisados neste capitulo, fica evidenciado que o
discurso musical de Guinga, no repertério do CD Noturno Copacabana, atinge um nivel de
maturidade bastante significativo. A musica escrita pelo Guinga compositor deriva
notavelmente da inventividade do Guinga violonista, e a escolha dos instrumentos acusticos
adicionais nos arranjos (clarinete, flauta e trombone, por exemplo) busca amoldar-se a essa
génese, e adequar-se a diversidade de géneros musicais das cangdes do disco, uma de suas
mais importantes caracteristicas de Guinga como compositor.

Foi possivel identificar, nas anélises apresentadas, a facilidade de Guinga compor
utilizando linguagens de diversos géneros. “Abluesado” tem forte influéncia de elementos
relacionados ao jazz, especialmente os tragos ritmicos presentes na melodia, fortemente
marcada pela intencdo de “swingar” essa linha. O samba cancdo “Noturno Copacabana”
demonstra a relagdo da obra de Guinga com a estética da MPB, sigla que abarca elementos
relativos a can¢do € ao samba urbano. “Pra Jackson ¢ Almira” mostra a intima relagdo de
Guinga com gé€neros de musica nordestina, principalmente na escolha de um tempero ou
sonoridade modal, bem como as intengdes ritmicas que remetem a géneros como coco €
baido. “Rasgando Seda” e “Cancdo Desnecessaria” trazem o lado “seresteiro” do compositor,
a forca da melodia cravada na cancdo brasileira, como lembra Paulo César Pinheiro: “Guinga
tem uma influéncia musical muito grande dos velhos seresteiros, uma complexidade grande

na musica que faz, mas que o amago da musica dele vem dos seresteiros” (PINHEIRO, 2013).
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Todas essas nuances de sonoridade e géneros populares que abarcam o repertorio
d o Noturno Copacabana e, por conseguinte, a obra do compositor, decorrem do modus
faciendi de Guinga ao violdo. O processo compositivo concentra nesse passo inicial da praxis
composicional de Guinga a génese de sua criacdo, demonstrada, sobretudo nos diversos
procedimentos relativos as linhas melddicas, suas escolhas harmonicas, assim como a
utilizacdo da propria voz durante o desenvolvimento do discurso musical. A analise de tais
condugdes revela, na minha compreensdo, as caracteristicas estilisticas fundamentais do

compositor.
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CONCLUSAO

A andlise das dimensdes culturais que marcaram a obra de Guinga revelou tragos
estéticos, influéncias sonoras e elementos socioculturais distintos que configuram sua
producao. Considerando que a musica brasileira € bastante diversificada, e que influenciou de
forma direta a obra analisada, o primeiro objetivo atingido que gostaria de sublinhar ¢ que o
exame realizado nesta pesquisa acerca da sua trajetdria esclareceu que a constituicdo do CD
Noturno Copacabana, bem como os demais discos que compdem sua carreira autoral foi
procedente da multiplicidade sonora presente ao longo de sua vida, sendo esta uma das
marcas identitarias, caracterizando, assim, sua linha composicional.

O trabalho evidenciou, entre outras particularidades, o processo de consolidacao
da musica popular urbana no Brasil através da facilidade desta em se adaptar aos novos meios
de divulgacao, abarcando diversos géneros e estilos, estabelecidos pela presenca do radio, da
TV e da induastria fonografica. Foi possivel apresentar, tendo por base essas inovagdes
tecnologicas, como o significativo aumento do nivel de circulagdo deste repertério foi
determinante para a formag¢do de Guinga, sobretudo o papel exercido pelo radio que se
estabeleceu como um veiculo que sintetizava estilos regionais, internacionais (especialmente a
cang¢do norte americana), bem como a sedimentacdo do género samba. Assim, a andlise dessa
forte relagdo de Guinga com este veiculo, permitiu, juntamente com outros aspectos
apontados, chegar ao segundo objetivo que consistia na averiguagdo de como se desenvolveu
sua assinatura como compositor, violonista e cantor, uma vez que, como o proprio Guinga
indicou: o radio foi e continua sendo seu principal professor de musica. Pude confirmar (na
viagem ao Rio de Janeiro, realizada em outubro de 2013) como permanece atual essa
intrinseca relagdo de Guinga com o radio ¢ o fato dele sempre reiterar a ideia de té-lo como
ferramenta do processo criativo, fazendo sempre uma ponte do repertorio apreciado
diariamente com o violdo e, por conseguinte, resultando em novas cangdes.

Dentre outros elementos que emergiram ao longo da pesquisa, foi possivel
concluir que Guinga sofreu uma expressiva influéncia do género MPB, porquanto suas
escolhas e preferéncias estético-musicais estdo atreladas aos padrdes que caracterizam esse
género, tais como a busca por uma sofisticacdo musical, complexidade nas caracteristicas
melddico-harmdnicas, enfim, critérios de valoragdo que o compositor sempre se identificou,
buscando construir suas musicas com tais parametros. Ao longo do trabalho, constatei que

essa influéncia estética com a MPB reflete também na forma como Guinga desenvolveu suas
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escolhas e procedimentos técnicos ao violdo, uma vez que sua formagao (empirica e formal)
contemplava um conjunto de obras e compositores que apresentavam esses padroes de
sofisticagdo musical, como por exemplo, as condugdes harmonicas realizadas por musicos
como Hélio Delmiro e Chiquito Braga e o estilo composicional de Garoto, sendo estes fortes
referéncias estéticas para Guinga. Esses procedimentos técnicos que compdem as
particularidades de sua musica me levaram a esclarecer questdes relativas ao terceiro objetivo
especifico, que se concentrava na investigagao dessas caracteristicas intrinsecas de seu modus
faciendi ao compor.

Nesse contexto, confirmei que essa estética - caracteristica dos compositores da
geracao MPB - esté presente no conjunto de sua obra discografica. Ao revisa-la, analisando os
aspectos sonoros de sua carreira, nota-se que essa dimensdo estética se manifesta de forma
significativa na sua produg¢do musical, registrada nos seus CDs. Nessa perspectiva, alguns
fatores evidenciaram essa conexdo de Guinga com a MPB como o tipo de instrumentag¢ao
usada nas faixas, os diversos géneros populares contemplados nos discos e a predominancia
de cangoes, a despeito dos discos mais “orquestrais”, indicados por Guinga ao se referir aos
CDs Cheio de dedos, Suite Leopoldina e Cine Baronesa. Contudo, ainda no que se refere a
esse periodo instrumental, verificou-se a clara intencdo de Guinga em construir sua obra
dentro do universo de cangdes com texto, embora se constate o interesse por parte de grupos
instrumentais em interpretar sua musica.

A partir desta revisdo da trajetoria de Guinga no que se refere a sua carreira
fonografica, vale ressaltar o impulso gerado por sua incursdo através do registro dos seus
proprios discos, a partir dos anos 1990. Constatou-se o significativo aumento da presencga de
sua obra na discografia de outros artistas, a partir do periodo em que Guinga efetivamente
passou a interpretar e registrar sua musica, através do seu trabalho autoral. Este é outro
aspecto que o aproxima dos compositores-intérpretes da MPB, visto que esse ¢ um
comportamento caracteristico na musica brasileira no que diz respeito aos aspectos
envolvendo mercado fonografico e direito autoral.

Inquestionavelmente, a analise das cang¢des, presentes no capitulo 4, evidenciou
de forma determinante esses fatores citados anteriormente. Dessa forma, os cinco aspectos
verificados demonstraram: o conjunto de nuances pertinente ao universo timbristico presente
nos arranjos privilegia e contempla uma sonoridade essencialmente acustica, de carater
cameristico com arranjos sofisticados que utilizam, por exemplo, um significativo grau de
complexidade ritmica, melddica e harmdnica, bem como o uso de contraponto entre as vozes;

as melodias das can¢des apresentam condugdes caracterizadas pela busca de um padrao de
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requinte face ao uso constante de notas de tensdo, movimentos cromaticos e emprego de
saltos que exploram de forma ampla a tessitura contemplada; os encadeamentos harmdnicos
de Guinga seguem esse nivel de elaboracdo pertinente as melodias (alto nivel de tensividade e
cromatismo), assim como o uso de acordes de empréstimo modal; as letras verificadas
demonstram uma complexidade poética propria e pertinente a relagdo entre texto e musica,
sendo esta uma caracteristica do universo do repertério da MPB e, finalmente, a
multiplicidade de géneros que compdem o repertdrio do Noturno Copacabana se constitui
numa das facetas mais fortes do estilo composicional de Guinga.

Ao assinalar como esses aspectos soam na jungdo dos elementos analiticos, o que
sonoramente se obtém apds a escuta do CD ¢ um mosaico de particularidades estético-
musicais que fazem uma interface com a cangdo brasileira constituida por compositores
oriundos desse ambiente sonoro. Considerando esta interconexdo de Guinga com a MPB, o
que me parece importante nessa investigacdo € que o componente fundamental da
concretizagdao do estilo que Guinga construiu como compositor, teve como suporte, ou alvo
principal, corresponder e atender a esse nivel de sofisticagdo que uma parte do cancioneiro
nacional exige. Finalmente, concluo que a escolha do repertorio do CD Noturno Copacabana
correspondeu inteiramente aos critérios que nortearam o estudo, contribuindo como peca
fundamental que ilustrasse a identidade, o estilo e as caracteristicas da musica de Guinga.

Por fim, espero ter contribuido com a bibliografia de carater cientifico acerca da
musica popular brasileira e diversos fatores que a constituem. O estudo realizado apontou
para algumas questdes que merecem ser pensadas com mais afinco em outros trabalhos, por
exemplo: a relacdo e adequacdo dos compositores populares com o mercado fonografico; a
questao relativa aos direitos autorais no cenario atual, especialmente a inser¢cao neste mercado
por parte dos compositores-intérpretes, considerando os novos paradigmas da cangdo
brasileira e, finalmente, o aprofundamento dos estudos envolvendo a estética vocal na musica
popular, buscando uma melhor compreensao de como, ao longo da trajetéria deste repertorio,

os parametros estéticos foram sendo constituidos.
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