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RESUMO

O presente trabalho é uma etnografia da Musica Instrumental na cidade do
Salvador, Bahia, Brasil. Apds discutir possiveis definigdes do que seja MUsica
Instrumental, apresenta uma retrospectiva da mesma no Brasil. Mostra o seu
desenvolvimento historiografico ao longo de quase trinta anos, as diversas
influéncias sofridas e o relacionamento dos seus musicos com outros setores da
vida socio-cultural dacidade. Além disso, aborda a questéo do autoaprendizado
musical aluz dasidéas de Ivan Illich e Jacques Ranciéere.
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instrumental, misica na Bahia, musica popular.
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ABSTRACT

The present work is an ethnography of Instrumental Music in the city of
Salvador, Bahia, Brazil. After discussing possible definitions of what
instrumental music is, it presents a brief history of Instrumental Music in
Brazil, showing its historiographical development along almost thirty years, the
undergone influences and the relationships of its musicians with other sectors
of socio-cultural life of the city. Furthermore, it addresses the issue of self-
learning, under the ideas of Ivan Illich and Jacques Ranciere.

Key-words: brazilian jazz, ethnography of music, ethnomusicology, music,
instrumental music, music in Bahia, popular music.



SUMARIO

L. INTRODUGAOD oottt sttt 08
1.1 DADOS METODOLOGICOS  ..oooveveeeeeeeeeeessessissses s 11
1.2 DIVISAO DO PRESENTE TRABALHO ..o 15
L3 SIMPATIA PESSOAL  oooveoveeveeeeeseeseeseeseesssesssss s sssssnss s 16
2 O QUE VEM A SER MUSICA INSTRUMENTAL  ..ovovveeveeceeeeeeseesseensennnes 18
3 DESENVOLVIMENTO DA MUSICA INSTRUMENTAL NO BRASIL  .......... 29
3.1 PELOS PRIMORDIOS ..o seseesessseessess s ssessssnssnsss s 29
3.2 RADAMES PARA UNS, VERO PARA OUTROS  ...ovovveeveervesieseesesieesenninens 30
3.3 UMA DUPLA DA DECADA DE 1910 ..oovvucveceeeeeeeeseeeseeeeeesessessese s 32
3.4 NASCIDOS NA DECADA DE 1920: GERACAO PRE-BOSSA  ....ccoooovvvecrnenn, 35
3.5 SURGIMENTO DA BOSSA NOVA oo seessne s 37
3.6 BOSSA INSTRUMENTAL oo 40
3.7 CANCAO DE PROTESTO, FESTIVAIS... oo 42
3.8 DOIS NOMES DE PESO  ..ooovooceceeceeeeessessesesessns s sseneon 44
3.9 CLUBE DA ESQUINA oo eessessns s ssnssseneen 47
3.10 MOVIMENTO ARMORIAL E OUTROS NORDESTINOS  ....cocoovvveererieeiees 48
3.11 SOM DA GENTE oot 50

4 DESENVOLVIMENTO DA MUSICA INSTRUMENTAL EM SALVADOR .. 52

4.1 CONTEXTUALIZANDO oo 52



4.2 PRELIMINARES: ANTES DA DECADADE 70 ..ooooviveveeeeeveeee e, 55

4.2.1 Na Cidade BAIXA  ..oocooveeeiiieeieesicn e 56
4.2.2 Retornando a Cidade Alta ... 57
4.2.3 Televisdo. Carlos Lacerda e companheiros .......ccccccevvvveevveiesiesese e s 59
4.2.4 Vila Velha. Alcyvando e companheiros. Pianistas e Seus trios ..........cccceeevennins 62
4.25 Natrilna davanguarda ... 65
4.3 PELA DECADA DE 1970 oottt sesie et 66
4.3.1 A Banda do Companheiro Magico, depois d’O Banzo ........cccccceevvveriennennnn, 72
4.3.2 Trinca de ouro: Victor Assis Brasil. Jodo Américo. Roland Schaffner ......... 80
4.3.3 SEXTEL0 0O BECO .ot 88
4.3 4 RaAP0SAVEINA ..o 92
4.3.5 Smetak traz NOVOS tEMPEIOS .....vccveeieiierieeieseesieeeesee e see e e see e sreesaesreesreaneesnes 96
4.3.6 Mais reforgos de fOra  .....cocieiiiie e 98
4.3.7 EXPlOSA0 de DANTAS  ..cvvocieeecc e 101
4.3.7.1 Aberturas para além d’O BanzZ0  .....cccccvvieiieie e 101
4.3.7.2 Rock progressivo, fUSION & CIa.  ..oicveeeiiiiicie e 102
4.3.8 O Festival de Musica Instrumental da Bahia ..., 109
4.3.8.1 Preliminares I: SNOWS € BNCONIOS  ....ocviviieiiriireicese e 109
4.3.8.2 Preliminares Il: antigos e respeitaveis festivais ..., 116
4.3.8.3 MOSIIAS T8 SOM ..ottt ettt 119

R I S N AT | (o1 TR 120



4.3.8.5 INTOIMALIVOS oottt e e et ettt e e e e e e e e e e e e 122

4.3.8.6 ESPACOS, CIFCUITOS  .vveiieeiieiesieesieeiesteesieeeestaestesseessaessasseessaessesseesseesesnesssnensenns 125
4.3.9 Ascensdo da Musica Axé: decadéncia da Ml ... 135
4.3.10 2001: 0 FEIOINO oo 140
4.4 CRONOLOGIA e 143
S APRENDIZADOS e 152
5.1 PRELIMINARES e 152
5.2 APRENDENDO SOZINHO. OU NAO. oot 157
5.2.1 Ambiente domeéstico fAVOrAVEl  ........ccooiiiiiieie e 157
5.2.2 MOEIOS FBAIS .. 160
5.2.3M0delos VIFTURIS | ..o 162
5.2.3. 1 NO CINBIMA oottt nes 163
5.2.3.2 Escutand0 diSCOS € FA0I0  .....oveuiiiiiciiiericeeer e 165
5.2.4 EStIMUIOS IVEISOS ..o 166
5.2.5 Trocas de segredos: 0s NUCIE0S INFOrMAIS  ...c.ccveveiieeieee e 169
5.3.. “PEGANDO” UMA TECNICA. CONCILIACOES ..o, 173
0 A A A e 181
5.5 MODELOS VIRTUAIS T e 184

6 CONEXOES. DETECCOES. DISCUSSOES. REFLEXOES. ADMOESTACOES



REFERENCIAS oottt 220

LIVROS, REVISTAS, COMUNICAGCOES ..o, 220
CAPAS DE LP’SE ENCARTES DE CD’S ..o 228
ENDERECOS ELETRONICOS ..ottt s s 230
DEPOIMENTOS ettt ennbee e 232
ANEXO A — Lista de CDS € LPS  ..ouiiiiiiiiieieie et 235
ANEXO B = PAITITUIAS  .oeeeeieieie ettt 238
APENDICE | = INFOMMALIVOS  ..ovuveiiiiiieieieses st 246

APENDICE 1l = CD oottt 248



1. INTRODUCAO

A musica instrumental na cidade do Salvador ainda ndo foi, até o presente
momento, estudada de maneira sistematica. Os seus primordios datam dos inicios dos anos
60. Em seu formato atual, foi construida ao longo dessas décadas as custas de influéncias
distintas e atos pessoais Unicos. Atravessou a ditadura militar, os grandes Festivais da
Record e outros, o Tropicalismo, a abertura politica, a crise de governos. Sofreu “altos e
baixos’, com a criacdo dos Festivais de MUsica Instrumental da Bahia e com a ascensdo da

Musica Axé. ApGs 13 anos de quase estagnacdo, ela da sinais de renovagao.

A musica instrumental € uma ponte que liga diversas vertentes musicais, de
géneros como o “erudito” até o “popular”. Por ela passam musicos de distintas origens
musicais. Muitos compartilham os seus conhecimentos, as vezes tornando-se formadores
de geragdes. Noticias referentes a ela, ordinariamente, ocupam poucas paginas de jornal.
Essas poucas péginas sdo dedicadas, basicamente, a redizacdo do Festival de Musica
Instrumental da Bahia. Apesar de alguns de seus musicos dialogarem com artistas em nivel

nacional, ou mesmo internacional, 0 movimento como um todo é quase que marginal.

Ha vérios tipos de musica instrumental, desde a sinfénica erudita até solos
instrumentais, passando por nuances regionais e influéncias estilisticas. Defini-la é algo

problemético, tarefa que faremos no primeiro capitulo.

Quem sdo as pessoas gue praticam musica instrumental? Como esta musica se

desenvolveu em Salvador? De que maneira pode ser aprendida?



Durante o 111 Congresso L atino-americano da Associacdo Internaciona para o
Estudo da MUsica Popular, Alberto Ikeda' denunciava o baixo nimero de estudos em
musica popular realizados por pesguisadores com formacéo especializada em musica. No
que se refere a0 nosso objeto especifico de estudo, pode-se afirmar que ndo ha,
propriamente, uma literatura sobre a musica instrumental de Salvador. Talvez assuma-se
tacitamente que, pela sua proximidade com o0 jazz, a musica instrumental apresente
guestionamentos semel hantes aguele; ou, ainda, que esta segjaum “tipo” de jazz, e, assim, 0
que se afirme sobre um possa ser verdade com relagdo ao outro. Mas tais afirmacdes

podem levar a equivocos, visto que ndo levam em conta o contexto local em proposi ¢éo.

Neste sentido, o presente trabalho podera contribuir, de forma imediata, para
preencher uma das lacunas na historiografia da musica baiana: cobrira pouco menos de 30
anos, com foco nos primérdios do que se pode chamar propriamente de musica
instrumental (no sentido empregado atual mente pelo mercado de musica), 1a pelo inicio da

década de 1970, até o final da década de 1990.

O objetivo basico deste trabalho é mostrar como se deu o processo de
desenvolvimento da musica instrumental em Salvador. Pelo recurso a narrativa oral dos
protagonistas do movimento assim como pela andlise das fontes, aproxima-se assim da
microhistoria; estatorna possivel “a historiografia dos anénimos, dos esquecidos, buscando
nesses elementos 0s pressupostos da histéria social e cultura” (ROSA, 2007, p.1) e tem
um profundo envolvimento “com o privado, o pessoa, o vivido’, mostrando

representacfes de individuos, pequenos grupos e suas identidades’ (p.7).

Diversas outras questdes serdo abordadas. ja que ela ndo era contemplada pelo

ensino oficial, como era transmitido 0 seu corpo de conhecimentos? Secundariamente,

! Ver o artigo “Pesquisa em musica popul ar urbana no Brasil: entre o intrinseco e o extrinseco” em
<http://www.hist.puc.cl/historialiaspmla.html >,
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podemos questionar como se relacionam 0s seus mUsicos com aqueles de outras areas

musi cai S? Que espacos abrigam esta musica? Que tipo de publico freqlienta esses shows?

Ao longo deste trabalho poderd ser demonstrado que, em Salvador, 0s
praticantes da musica instrumental constituiram — e constituem — uma ponte entre os
musicos eruditos e os populares; representam um importante corpo de formadores de

profissionais para 0 mercado da musica popular.

Detentores de habilidades musicais diversas, como tocar, compor, arranjar etc.
esses musicos guardam, contudo, um certo descontentamento com relacdo a Academia —
no caso, a Escola de Musica da UFBA. Possivelmente, uma das principais causas desse
descontentamento é que o foco diferenciado de suas préticas musicais — 0 desenvol vimento
da capacidade de improvisacdo e a pratica do arranjo como forma privilegiada de
expresséo e criatividade — ndo sdo contempladas por aquela instituicdo. Acrescente-se a
iSs0 a auséncia de estudos acerca do repertorio da MPB em seus programas pedagdgicos
dos cursos de graduacéo e, conseguientemente, a auséncia de estudos de harmonia nestes

termos.

Um outro objetivo que considero de especia relevancia é sensibilizar os
dirigentes e professores da EMUS — quica, também, de outras instituicOes brasileiras —
quanto a importancia do tema agui abordado. Por décadas a fio tem-se fechado os olhos
para a questdo do ensino de musica popular (jazz, musicainstrumental e afins) no contexto
universitario. Tal atitude faz-nos parecer avestruzes diante do perigo, enterrando a cabeca
na areia e fingindo ndo existir o que 0 ameaca: Ndo0 podemos mais ignorar a demanda do
mercado de trabalho em musica popular e 0 anseio de muitos alunos que batem a nossa
porta buscando, justamente, esse tipo de treinamento. Sejamos sinceros. o que fazem, apds

a conclusdo da formagdo, os nossos alunos instrumentistas? Quantos seréo absorvidos por
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uma orquestra? E os compositores? E os cantores liricos? Definitivamente, Salvador ndo
tem condi¢des financeiras, mercadoldgicas nem culturais de absorver todos 0S nossos
graduados para a area chamada “erudita’, embora esta area também possa se desenvolver.
A academia precisa deixar de lado suas barreiras e oferecer 0s cursos t&o necessarios a

ampliacéo deste campo de trabalho. Mudancas estdo a caminho, felizmente.

Volto aqui ao topico da transmissdo desse corpo de conhecimentos. quando
indagados sobre de que maneira aprenderam musica instrumental, muitos musicos
responderam que aprenderam “de ouvido”. A partir dai, foram treinando como podiam. Se
amusica instrumental ou o jazz ndo eram ensinados na escola, 0s interessados dispuseram
de estratégias para 0 seu autoaprendizado; aproximar-me de algumas das facetas desse

autodidatismo é uma outra meta deste trabal ho.

1.1 DADOS METODOLOGICOS

Tendo em vista os objetivos citados, estamos diante de uma pesguisa
exploratéria, visto que pretendemos explicitar e aprofundar idéias acerca do nosso objeto
de estudo. Procuraremos trazer a luz relagbes entre fatos historicos e acontecimentos
musicais, revelando facetas da vida cultural da cidade do Savador, no periodo
correspondente; estabelecer conexdes entre os tipos de atividades musicais a que se
dedicavam os musicos e outros profissionais que influiram na construcdo da muisica
instrumental; averiguar processos e operacdes através dos quais os misicos aprenderam ou
ensinaram este tipo de musica, assm como questdes referentes a seu autoaprendizado;
apontar relagdes com outras artes e com a Academia. Por estas propostas, ocupar-nos-emos
com a etnografia deste movimento musical, conforme Seeger (in MY ERS, 1992, pp. 88 e

ss).
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Num primeiro momento, as fontes de informacbes mais diretas sobre os
protagonistas da musica instrumental em Salvador e os Festivais de MUsica Instrumental
s80 os escritos veiculados em capas de LP's e encartes de CDs, por um lado, e por outro,
informativos como o do Grupo Creme e o Jornal Uuhh. Este folheto era publicado mais ou
menos dois meses antes de acontecer cada Festival, com o intuito de preparar o publico
para o téo esperado evento. Anunciava 0s grupos e musicos que iriam participar daquela
edicdo anual, trazendo também algumas entrevistas reveladoras de pontos de vistas de
diversas personalidades do mundo musical do momento. Widmer, Smetak, Raul Seixas,
Lennie Dale, Tuzé Abreu foram alguns dos entrevistados. O folheto veiculava, também,
reclames comerciais de empresas colaboradoras e entidades incentivadoras. Assim,
identificamos, por exemplo, os profissionais da sonorizagéo, Oticas, restaurantes e bares

etc., 0 que nos fornece pistas adicionais sobre o publico freqlientador dos Festivais.

A partir dai fez-se necess&rio o levantamento das matérias de jornais que
cobriram os eventos da época. Procurei os arquivos do Teatro Castro Alves e do ICBA
(Instituto Cultural Brasil — Alemanha, o Instituo Goethe) — em busca de programas dos
concertos e apresentacOes de grupos de musica instrumental e de jazz realizados naquelas
casas. Foi o ICBA que acolheu a Banda do Companheiro Mé&gico, pioneira da musica
instrumental em Salvador, fornecendo-lhe local de ensaio e pagamento, para que fizesse

apresentagdes mensais e workshops.

O recurso a sitios virtuais representou possibilidades reais de levantamento de
dados. Embora muitos musicos alimentem sites com intuito comercial, € possivel filtrar a
propaganda ai embutida, extraindo, assim, o trigo em meio ao joio. Recentemente foram
elaborados, apenas a titulo de ilustracdo, os sites de Alex Mesquita, Jurandir Santana, o do

proprio Festival de Musica Instrumental, asssim como o de diversas gravadoras locais. A
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enciclopédia virtual Cravo Albin de MUsica Popular foi bastante acessada, assim como o
site da Associagdo Internacional para o Estudo da Musica Popular, alguns sites de

relacionamento, especialmente o MySpace, uma vitrine virtual de artistas.

N&o obstante, dado a caréncia de escritos especificos sobre o assunto, foi
preciso recorrer a historia oral, proceder a coleta de dados em campo, em forma de
entrevistas. A contribuicdo da historia oral as demais areas do conhecimento sd0 descritas
exaustivamente por Paul Thompson, um dos principais estruturadores desse método de
pesquisa. O emprego desse método na pesquisa acerca de cancdes tradicionais e seu
contexto histérico, de “biografias sociais® e musicais de cantores’ foi amplamente atestado
(THOMPSON, 2002, p. 131). No total foram entrevistadas quarenta e sete pessoas, hum
total aproximado de 40 horas de gravacé@o em fitas cassete. Os informantes sdo musicos,
em sua grande maioria. Pertencem a trés geracoes distintas (0 mais velho tem hoje em
torno de 80 anos; muitos se situam na faixa etaria de 40 a 60 anos, e 0S mais jovens em
torno dos 28). A escolha desses informantes foi determinada por alguns fatores. uma boa
parte deles participou da construcéo, digamos assim, da musica instrumental em Salvador,
S30 pioneiros, com participacdo marcante principalmente na década de 70 até meados da
década de 80. Alguns outros, mais velhos, forneceram informagdes valiosas acerca do
periodo anterior. E outros, mais jovens, como que descendentes da geracdo da década de
70. O acesso a esses musicos e a vontade dos mesmos em participar da pesquisa também
foram fatores levados em conta A maioria aprendeu masica instrumental
autodidaticamente. Posteriormente em suas vidas passaram a frequentar algum tipo de
escola de musica. Entre os entrevistados, hd um profissional do ramo da producéo cultural,

um radialista e professor universitario, um da &rea de sonorizagdo de eventos. Todos 0s

2 O termo “biografias sociais’ é usado pelo préprio Thompson ao referir-se ao trabalho realizado por Edward
Ives naNova Inglaterra.
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outros s80 musicos atuantes. Em geral, senti que eles gostaram de participar das
entrevistas, acharam a tematica interessante e se sentiram Uteis em emprestar as suas falas
como material para a pesguisa. Foram muito generosos e alguns deles continuaram atentos
as minhas duvidas e questionamentos ulteriores. As entrevistas foram transcritas para

analise posterior.

No que diz respeito a essas entrevistas, ndo foram estruturadas de maneira
rigida; eu diria que, se fossemos classificalas metodologicamente, sGo algo entre
“entrevistas semi-estruturadas’ e “episddicas’, no dizer de Bauer e Gaskell®. S&o semi-
estruturadas, pois algumas perguntas séo sempre recorrentes (tais como: 0 que vocé acha
que é “musica instrumental”? Como se desenvolveu a M| aqui em Salvador? Vocé teve
modelos — artistas, shows marcantes, discos? Pode descrever o seu aprendizado? etc.); e
apresentam algo de episodicas, pois o0s informantes sdo convidados a discorrer sobre certos
aspectos ou eventos relacionados seja com a sua prépria historia na musica instrumental de
Salvador, sgja com aspectos acerca de suas motivagoes, aprendizado, realizacOes etc. As
perguntas originais sdo, assim, enriquecidas com narrativas independentes; por vezes essas
narrativas sdo importantes fragmentos historicos das vidas dos informantes. A proximamo-

nos também, dessa forma, de narrativas do tipo “histéria de vida’.

Os informantes foram devidamente advertidos que estavam a ser entrevistados
para fins de pesquisa académica. Apls a redizacdo de uma pergunta qualquer,
prosseguiamos em conversagdo como que prosaica sobre aspectos diversos referentes a
musica instrumental. Em muitos dos casos, a propria trajetéria profissiona do informante

apresentava fatos inesperados e relevantes ao aprofundamento do trabalho; assim eram

3 Martin W. Bauer e George Gaskell, Pesquisa qualitativa com texto, imagem e som — um manual pratico, 4%
ed. Petrépolis: Vozes, 2005. Ver principamente os capitulos 3, 4 e 5.
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incentivados a relatar parte da sua historia de vida. A maioria dessas entrevistas teve

duracdo média de 60 minutos.

1.2 DIVISAO DO PRESENTE TRABALHO

No que diz respeito a redacéo do presente trabalho, dediquei 0 seu primeiro
capitulo a definicdo do que vem a ser musica instrumental, como é definida por quem a
pratica, contrapondo-a a quem ja escreveu sobre o assunto. O segundo capitulo, de cunho
historiografico, trata da formagcdo da musica instrumental no Brasil, tomando como ponto
de partida alguns trabalhos do professor Acécio Piedade. O terceiro capitulo serg,
propriamente, o corpo etnografico do trabalho, desvelando o movimento da musica
instrumental em Salvador, com suas peculiaridades. O quarto capitulo tratard do
aprendizado dessa musica, passando pela questdo do autodidatismo. O quinto capitulo
tecera discussies diversas acerca do que foi revelado nos capitulos 3 e 4, inserindo uma
aproximacdo entre algumas idéias de Ivan lllich contidas em sua obra Sociedade sem
Escolas e a realidade do autoaprendizado na Salvador dos anos 70 e meados de 80. Logo
em seguida tocarei no tema da motivacdo dos aprendizes, ilustrando com uma “aventura
intelectual” acontecida na vida do professor Joseph Jacotot quando lecionava em Flandres,
em 1818. Esta aventura € relatada, entremeada de glosas filosoficas por Jacques Ranciere
em seu livro O mestre ignorante (veja referéncias). O sexto capitulo trard palavras
conclusivas (embora provisorias) acerca da trgjetoria da musica instrumental em Salvador,
a partir da etnografia citada. Revelarei algumas conclusdes acerca do autoaprendizado
apontado anteriormente e finalizarei com uma critica ao ensino atual da Escola de MUsica
da UFBA. Algumas ag0es serdo propostas no sentido de otimizar o transito de informagdes

musicais entre agqueles que anseiam aprender e 0s que desgam ensinar, no intuito de
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diminuirem as barreiras que acaso separam 0S universos musicais. Logo apos, referéncias,
anexos (exemplos musicais) e apéndices (exemplos dos informativos, alguns programas).
A titulo ilustrativo — ndo demonstrativo — um CD esta incluido no final, com exemplos da

producdo diversificadada M| local.

1.3 SIMPATIA PESSOAL

Finalizando esta introducéo, digo algumas palavras sobre a minha simpatia

para com a musicainstrumental e a minhaadmiracdo a muitos de seus praticantes.

Entre 1981 e 1985, cursei 0 bacharelado em Instrumento Musical no Instituto
de Musica da Universidade Catdlica do Salvador. O instrumento por mim eleito é o érgéo
de tubos. Apesar desse estudo ser solitério e exigente, ou talvez por iSso mesmo, eu eraum
estudante atento ao que acontecia em termos culturais na Salvador da época. Aquele foi 0
periodo da ascensdo plena da musicainstrumental nacional e local. Acompanhei o trabalho
do Sexteto do Beco desde finais da década de 70, presenciei 0 surgimento do Festival de
Musica Instrumental, ouvi diversos dos grupos que ai se apresentaram e conheci alguns de
seus musicos. Os bares do Rio Vermelho eram um ponto de encontro importante de
masicos e do encontro destes com o seu publico. famos a esses locais para apreciar a
muUsica — e namorar também! Tornei-me conhecido de aguns, apenas por estar
freglientemente na platéia. Tive a honra de receber, por exemplo, a visita de Samuel da
Motta, integrante do Sexteto do Beco, numa tarde, quando ensaiava ao 6rgéo da Igreja da
Conceicdo da Praia. Nem |he disse que €ele, juntamente com Sérgio Souto, Zeca Freitas,
Aderba Duarte, Egberto Gismonti, Hermeto Paschoal, Ralph Towner e Rick Wakeman,

eraum de meus heréis...
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A musica instrumental me chamava a atencdo pelo seu rebuscamento
harmbnico, pela criatividade improvisatoria de muitos de seus praticantes, pela sua
abertura para linguagens diversas. Sozinho em meu quarto, ouvindo LP's, gostava de
perceber harmonias curiosas, instrumentacoes felizes e secretos parentescos entre o Gentle
Giant e Josquin Desprez, entre o guitarrista Steve Howie e Egberto Gismonti, entre aviola
do cego Aderaldo e o sitar de Ravi Shankar. Lembro dos pulos do meu coragéo organistico
ao escutar os CoracgOes Futuristas, de Egberto Gismonti, e de como me apaixonei muito
mais por aquela namorada que me presenteou com Zabumbé-bum-4, do hermético
Hermeto! Lembro de quanto passel a amar bem mais 0s meus amigos e amigas de colégio,
so porque “fizeram uma vagquinha’ para me dar de presente de aniversario o dbum Close
to the Edge, do Yes. Ah, pramim, todas aguelas musicas e musicos se tocavam de alguma
maneira com Bach, Scriabin, Strawinsky e Radamés, com o Génesis, com Edu da Gaita,
com o Sexteto do Beco e com o0 grupo Raposa Velha... Ndo imaginava que em alguma
época da minha vida alguns deles seriam meus “informantes’ e muitos destes se tornariam

meus amigos...

Provavelmente porque, pesquisando sobre um passado tdo recente, certas
analises sO serdo possiveis com o devido distanciamento no tempo. No entanto, uma via
que liga o popular e 0 erudito € uma complexa ponte que chamamos simplesmente de

MUsica lnstrumental.
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2 O QUE VEM A SER MUSICA INSTRUMENTAL

Todos sabemos que musica instrumental € toda musica produzida com o
recurso de algum instrumento musical. Este termo, “musica instrumental”, é tanto vago
guanto abrangente. Seja musica produzida com apenas um instrumento solo, ou duos, trios
de instrumentos, quarteto de cordas, orquestra de camara ou sinfénica, grupo de choro ou
banda de pifanos, todos esses agrupamentos sonoros se encaixam, obviamente, numa
imensa categoria de “musica instrumental”. Normamente, o termo € usado em
contrapartida a musica vocal, 0 que, como veremos, pode ndo corresponder totalmente a
verdade. MUsica instrumental brasileira, mUsica instrumental brasileira contemporanea,
musica improvisada, musica popular instrumental improvisada, musica popular
instrumental brasileira (usado por Acécio Piedade e Giovanni Cirino, entre outros; ver
referéncias) e outros tantos mais, sdo termos encontrados na literatura sobre 0 assunto.
Chamé-la de jazz brasileiro (brazilian jazz) dificulta mais as coisas, visto que 0s proprios
tedricos, jornalistas e musicos americanos ndo chegaram a um acordo acerca do que venha
a ser jazz. Apenas parailustrar essa dificuldade, evoco aqui um artigo escrito por Gridley,
Maxham e Hoff, em 1989, o qual discute essa definicgo. Apresentam onze definicbes de
autores diversos, citam pelo menos quinze livros de historia e cultura jazzistica usados em
instituicdes de ensino. Examinam as suas caracteristicas e aspectos histéricos, mas uma
definicso que satisfaca suas implicacdes internas ndo foi enunciada’. Com relacdo & nossa
musica em questdo, chama-la-ei simplesmente por MI (MdUsica Instrumental), pois que
todos os termos até entdo citados mostram algum tipo de inadequacdo, seja pelo termo

“instrumental” (a voz é possivel nesta musica), ou “popular” (Hermeto Pascoal ou grupo

* Three Approaches to defining Jazz, in The Musical Quaterly, vol. 73, n. 4, 1989, pp. 513-531.
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Pau Brasil s80 mesmo “populares’? “Sim”, se encaramos que o intérprete deve dar a sua
contribuicdo (em termos de improvisagdo) a composicdo; mas “N&o”, se encaramos a
dificuldade de aceitacéo desta musica por parte das camadas mais “populares’...), ou até
mesmo “improvisada’ (embora ndo seja a norma, existem grupos ou artistas que trabalham
eventualmente com a musica “fechada’, ou sga, sem espagos para Improvisacao).
Trivialmente falando entre musicos urbanos, a chamada “ musica instrumental” oculta fatos
musicais diversos gque se abrigam sob o termo, o qual esta relacionado a um tipo especifico
de musica dentro da corrente “popular”; os musicos sabem perfeitamente identifica-la. Mas

defini-la é algo problematico.

De fato, ha vérios tipos de “musica instrumental”. Em contrapartida a “ musica
erudita’ (a qual, obviamente, dentro do género instrumental, abarca desde solos
instrumentais até musica sinfonica, passando por trios, quartetos e formagdes diversas)
quero referir-me aqui aos tipos de musica assumidos genericamente dentro da categoria
“popular”: trios de forrd “ pé-de-serrd’ (que pode ser cantado e “solado” na sanfona); banda
de pifanos, regionais de chorinho, bandas de frevos, conjuntos de viola caipira ou de viola
de cocho, grupos de cordas e acordedes (no Sul) e tantos outros. Os mUsi cos representantes
desses tipos de musica podem executar 0S Seus repertorios sem o uso da voz e com uma
certa dose de improvisagdo. Sdo, de fato, musica instrumental. Mas a “mulsica
instrumental” agui em questdo possui caracteristicas outras, as quais procuraremos, a

seguir, salienté-las.
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Ana Maria Bahiana procurou chegar a uma identificacdo do que fosse essa
chamada “musica instrumental”, ao menos no gque tange o eixo Rio — S&o Paulo, em um
ensaio do final dos anos 70.° Para ela, essa musica instrumental

Referia-se, basicamente, as formas musicais cunhadas nainformacdo do jazz e a

geracdo de seus praticantes, os instrumentistas dispersos com o esvaziamento da

bossa nova e o desinteresse do mercado e da indistria fonogréfica

(BAHIANA, 1979, p. 77)

Em seu trabalho sobre a musica instrumental no Rio de Janeiro, CONNELL
(2002) limita-se a informar o leitor acerca das diferentes maneiras pelas quais a “musica
instrumental” é denominada. No titulo desse mesmo trabalho, emprega o termo MdUsica
Instrumental Brasileira. Aqui ele aponta dificuldades em definir este tipo de misica, em
parte devido aos proprios masicos que a executam, 0S quais agregam elementos proprios
de seus estilos de origem®. No geral, tende a assumir a “musica instrumental” em pauta

como Brazilian Jazz.

A pesquisadora de msica e cultura brasileiras Daniella Thompsom’, embora
inicie o seu texto mostrando uma dicotomia expressa por muitos dos musicos brasileiros
que se ocupam de “musica instrumental” (“para uns, representa uma contaminagdo da
muUsica brasileira pela cultura imperialista americana. Para outros, € uma fonte de orgulho
gue, como género nativo, conquistou 0 mundo”) igualmente utiliza o termo Brazilian Jazz

(ver referéncias).

> Ver referéncias.

®Veja, por exemplo, a sua discussdo sobre essa definicao entre as paginas 25 e 31. Andrew Connell &,
atualmente, professor na Escola de MUsica da James Madison University. A suatese de doutorado, a qual
tive acesso por meio de uma “doagdo” viae-mail, foi publicada como livro, o qual ndo conhego. Ver
referéncias.

" Mantém os sites http://daniv.blogspot.com/ e Musica brasiliensis [http://daniellathompson.com/]desde
2002. Ambos versam sobre a tematica citada
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Como bem notaram BASTOS e PIEDADE (2005), “o fato desta musica néo

ser instrumental ndo exclui 0 uso do canto, mas apenas da letra’. A voz humana aqui é

tratada como mais um instrumento musical, mais um timbre a enriquecer a pal heta sonora.

Um dos exemplos pioneiros deste tipo de tratamento vocal no jazz moderno pode ser

encontrado, por exemplo, no LP Light as a feather (1972), de Chick Corea®, onde a voz de

Flora Purim, sua convidada, é assim tratada. Bastos e Piedade identificaram também um

paradoxo: alguns musicos que compdem e cantam cangdes sdo considerados como

pertencentes a M1, como Dori Caymmi, Joyce, Toninho Horta e outros. Possivelmente isto

se da devido a qualidade dos arranjos e ao espaco dado aos seus instrumentistas quando da
execucdo de suas musicas.

O esforgo de retirar o peso da hierarquia cantor /instrumentista esta muito

presente na consagracdo do termo “musica instrumental”, que aponta

inicialmente para a exclusdo do canto. Porém, como vimos, na M| a voz aparece

como um outro instrumento, dobrando a melodia ou fazendo contracantos, o que

parece deixar 0 canto no mesmo patamar hierarquico que 0s outros instrumentos.

Aparentemente, a diferenca marcante entre a MPB e a MI esta na auséncia de

letra, ou sgja, na exclusdo da cangdo. Paradoxal mente, hi cantores e cantoras que

sf0 tidos como artistas da M1, como Joyce e Dori Caymmi (BASTOS e

PIEDADE, p. 932).

E digno de nota percebermos uma certa tensio entre MPB e MI, cancgdo e
musica instrumental, cantores e instrumentistas. |dentificamos, assim, uma certa dicotomia
entre instrumentistas e cantores, fato, aliés, ja denunciado por Ana Maria Bahiana, ao

referir-se @ MPB: “a periodos de predominancia da fala e do texto, seguem-se fases de

8 Corea usa procedimento semel hante também no LP My Spanish Heart, de 1976. Ouca, por exemplo, a peca
Wind dance, com a cantora Gayle Moran.
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rebuscamento harmoénico e improviso” (p. 79). O artigo de BASTOS e PIEDADE (2005)

ilustra de maneira suficiente esta tensao.

Costa-Lima Neto, em seu artigo apresentado em MUsica e Cultura’, apresenta
um trecho de uma entrevista concedida por Hermeto Pascoal ao jornalista Inacio Franca,
onde esta tensdo também éilustrada:

Os musicos [instrumentistas] que ndo tém personalidade, que infelizmente sfo a
maioria, fazem tudo que os cantores querem. Quem tem personalidade tem que

chegar e dizer: Vou te acompanhar, mas eu quero solar (...).Temos piano, baixo e

bateria, e a gente s6 acompanha vocé, se tiver dois solos, no minimo, em cada

show (FRANCA, 2004, p. 12).

As informacfes dos musicos colhidas em Salvador concordam, em geral, com
os pontos de identificacdo supracitados, denunciam, apesar dessa concordancia, um amplo
espectro de opinides. Revelam a abrangéncia do termo “musica instrumental”, abrangéncia
essa gque aponta a inclusdo de uma diversidade de formages instrumentais nessa defini¢cao;
revelam o parentesco da musica instrumental com o jazz; e revelam, também, como ja
detectado, a inclusdo da voz humana nesse contexto. Vejamos a seguir algumas das

defini¢bes dadas por musicos locais.

O arranjador e instrumentista Letieres Leite (*1958) tem como definicdo de
musica instrumental “uma muasica, sem palavras, que permita a0 intérprete passar ao
ouvinte, por meio daimprovisacdo, algo da sua vida interior” (LEITE, 2006, depoimento).
“Tudo que fosse musica tocada por instrumentos, até muasica sinfénica, chorinho, pé-de-

serra, até a voz tratada como instrumento, vocaizada e sem cantar um texto”, afirma André

° Vejaem http://www.musicaecultura.ufbabr/artigo_costa-lima_01.htm [ultimo acesso em 11.01.2010].
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Becker (*1967), instrumentista e arranjador. Acha ainda que “conhecer jazz pode gjudar a
resolver questdes de improvisagao”, mas ndo € condicdo sine qua para alguém se tornar um

“musico instrumental” (BECKER, 2005, depoimento).

O compositor eradialista Tom Tavares (* 1948) opina:

“Pra mim deveria ser tudo, na verdade. MUsica sinfonica, sgja ela sinfénica ou
produzida por um conjunto de formagdo de baixo, bateria, piano, um trio de

bossa nova, por exemplo, que faz musica instrumental. Essa é a minha idéia...”

(TAVARES, 2006, depoimento).

Também concordando com os informantes anteriores, Marcio Pereira (* 1975),
guitarrista, define musica instrumental como se segue: “assim, grosso modo, misica que
ndo é cantada pela voz, né? Ou que ndo tem palavras’ [sic] (PEREIRA, 2006,

depoimento). Mas, 0 mesmo complementa, mais adiante:

“ As vezes é comum, principalmente com guitarristas; [...] em alguma musica ele

coloca uma menina cantando, mas ndo tem letra, ela canta a melodia da musica,

pra usar o timbre da voz. Mas, misica que ndo tem letra, que € voltada

total mente para a questdo instrumental” (Idem).

A opinido de Zito Moura (* 1966), compositor, arranjador e tecladista, vem ao

encontro dessas supracitadas:

“Mdasica instrumental € uma misica sem cantor, pra comego de conversa. Se
bem que vocé também pode fazer uma musica com cantor e ter varios elementos

de “instrumenta”, né? E a voz ser também uma parte instrumental, né? Mas,

botou a letra, botou o cantor, geramente ele puxa pro lado da cangdo, né?

(MOURA, 2006, depoimento)
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Moura, em seu depoimento, explicita que a musica instrumental atual, em
Salvador, tem muita influéncia do bebop, suas escalas e harmonia. Ritmos brasileiros,

como o samba e o baido. E blues, funk e rock. “Mistura, muita mistura’. (Idem)

Ha aqueles que ndo admitem uma tdo ampla gama de possibilidades, mas
concordam que a definicdo de musica instrumental € muito ampla. Outros acham
importante, sendo necess&ria, a presenca da improvisacdo. Rowney Scott (*1964),
saxofonista com vasta experiéncia na musica jazzistica e popular, aceita também ainclusdo

davoz neste tipo de musica. Ele opina:

Musica instrumental, pra mim, é na minha vivéncia enquanto mdsico
profissional no Brasil, no métier, entre os misicos, quando a gente fala masica
instrumental, em geral, € uma musica relacionada com improvisacdo. Que tem
improvisag3o incluida, ou que tem influéncia de jazz, n€?... E uma misica... N30
necessariamente sO instrumental — as vezes até tem vocal, vocalize, mas em
gera, € uma muasica que tem improvisacdo incluida ou relacionada. Entéo,
guando a gente fala assim: “Ah, vai ter um show de misica instrumental hoje.”
Em geral, vocé vai 14, vocé vai encontrar um grupo tocando temas instrumentais,
com solos no meio, sabe? Ou que vocé faa “Dé um exemplo de misica
instrumental...” Hermeto Paschoal, Egberto Gismonti, Pau Brasil, Grupo
Garagem, Raposa Velha, até Toninho Horta tem um lado assim. Entdo, assim,
em geral é isso. Obviamente, o conceito de musica instrumental € muito amplo.

Agora, no Brasil, 2006, entre os musicos do métier jazzistico, quando a gente

falamusicainstrumental em geral éisso (SCOTT, 2006, depoimento).

Para 0 compositor, maestro e educador Sérgio Souto (* 1950),

Musica instrumental é isso mesmo, é tudo que ndo € cantado, né? Ou, mesmo,
até pode ser cantado, que tenha um espirito de mlsica ndo cantada, sem a

palavra, digamos assim. Eu considero Barbatugques misica instrumental,
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improvisada, né? Claro que quando vocé enfoca assim, € uma espécie de um
“jazz" brasileiro, essa concepcdo do tema com improvisacdo. Eu trabalhel minha
vida toda em cima disso. [...] Quando a gente pensa em jazz, pensa nagquele jazz
dos EUA, mas eu gosto de pensar no jazz como uma abordagem, uma forma de

vocé fazer misica, onde aconteca essa coisa da composi¢do simultanea, onde o

misico tenha uma participagdo criativa no tocar (SOUTO, 2006,

depoimento).

Percebe-se que ele ressalta uma certa diferenciacdo no uso ou aplicacdo do
jazz: o essencia aqui seria a improvisacdo, e ndo o repertorio do jazz. Reforca o fator de
criagcdo espontanea E adiante completa, referindo-se as diferencas de abordagens

improvisatorias encontradas no choro e no jazz:

Quando vocé pensa a improvisagdo no chorinho, a improvisagdo no pifano, so
improvisagdes com regras bem proprias, que amarram de uma certa maneira;
alids, toda improvisacdo, quando vocé pensa em regras (Umas mais abertas,
outras mais includentes, outras menos)... a improvisagdo no choro tende a [ser]
uma variagdo em cima da melodia, ou sgja, vocé ndo se afasta muito, né? Estdo
sempre rodeando a melodia e ndo se afastando muito dela. Na concepgdo que
vem do jazz americano, de vocé pegar uma musica, estudar a sua progressdo
harménica, e a partir da melodia vocé se afastar, até se afastar bastante, a ponto
de vocé nem reconhecer mais a melodia, isso ja € um outro tipo de véo, né? [...]

ndo é uma mera variacdo; aimprovisacdo chega a se afastar tanto da melodia que

vOcé ndo areconhece mais, s fica com o campo harménico. (Idem)

Joatan Nascimento (*1966), trompetista com experiéncia tanto na musica
sinfénica como no jazz e na musica popular, da a sua versao de sintese do processo de

formacéo e consolidacédo do que chamamos de musica instrumental:
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Comumente, como os musicos identificam, em qualquer lugar que vocé, aqui no
Brasil, faar de muasica instrumental, vocé vai se referir ja a uma estética
propriamente dita, solidificada, e que foi construida, eu diria, a partir dos anos
60, com a fusdo do samba e do jazz; aquele movimento da bossa nova, com o
surgimento daqueles véarios grupos: do Sérgio Mendes, do Tamba Trio, Zimbo
Trio, Raulzito, enfim, César Camargo Mariano... A partir daquele momento
comegava a se criar uma nova vertente que incluia a representacéo de estilos, de
géneros brasileiros e essa linguagem jazzistica da improvisagdo, uma vez que
nesse periodo foi muito comum o transito, a absor¢ao, pelos masicos brasileiros,

dessa linguagem jazzistica... Acho que a bossa nova permitiu esse acesso,

permitiu essainteragio (NASCIMENTO, depoimento, 2006).

Nota-se que ele remonta aos anos 60 como ponto de partida rumo a
consolidacdo da musica instrumental. Completa o seu depoimento afirmando que os
instrumentistas se interessavam muito mais pela linguagem da improvisacdo contida no
jazz do que em aprender o repertdrio jazzistico, propriamente. Continua:

E hoje quando vocé fala em musica instrumental ninguém pensa no choro,
ninguém pensa no frevo, ninguém pensa nas bandas de misica, nas filarmdnicas,
ninguém pensa na misica sinfénica instrumental, pensa-se nessa musica
brasileira, com aguma raiz brasileira e essa linguagem jazzistica da

improvisagdo, da criagdo instantdnea, do desenvolver idéias, estender essas

idéias. Acho que é nesse conceito hoje em dia que se identifica a misica

instrumental (Idem).

Pessoalmente, ndo gosto do termo “jazz brasileiro” (como muitas vezes

ouvimos para designar a “musica instrumental”), como esta veiculado, por exemplo, no
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site www.ejazz.com.br'®. Primeiro porque até hoje nd h& uma definicdo consensua do
que sgja jazz, basta ver alguns dos inimeros livros sobre 0 assunto. Depois, 0 jazz nasceu
em solo americano, tocado por afro-americanos e americanos, numa determinada época e

em contexto americanos.

Prefiro pensar que a musica instrumental brasileira (doravante assumirel o
termo MI — musica instrumental, simplesmente, e sem aspas — como € conhecida pelos
muUsicos) gosta de se apropriar da maneira de improvisar do jazz, da sua concepcéo de
improvisacdo, 0 que ndo exclui o tipo de improvisacéo praticado no choro; gosta, também,
de aproveitar os seus avancos harmdnicos. Apesar dos musicos praticantes da M| também
usarem ritmos como rock e funk, caracteristicamente se da a convivéncia (para PIEDADE,
a “friccdo” das musicalidades do jazz e brasileiras, ver referéncias), na MI, desses

elementos com ritmos brasileiros, notadamente o baido, o samba, o choro.

Na prética observamos também que muitas canc¢des (originalmente compostas
com letras, obviamente) também podem ser objetos de atencdo de musicos da MI. Neste
caso 0 gue vem a pauta € o arranjo, e a cancao sera tratada como um standard, como no
jazz: as harmonias da can¢&o arranjada formaréo a base para aimprovisacgo. E interessante
notar como o compositor e instrumentista Nelson Ayres (*1947) situa o arranjador como
“mediador entre o popular e o erudito” (conforme citado em CIRINO, 2009, p. 53) ao
relacionar a musica popular de cunho oral com aguela da tradicdo escrita. Os musicos da

M1 adotam, portanto, o arranjo com um veiculo de criatividade e expressdo musical.

Revendo os principais topicos até aqui, constatamos que no geral as opinides

de diversos musicos da M| de Salvador convergem para os pontos de identificacdo dessa

19 Artigo publicado nesse sitio, assinado por V. A. Bezerra, em 2001 (ver
http://www.ejazz.com.br/detal hes-estil os.asp?cd=181, Ultimo acesso em 14 de abril de 2007)
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M1 apontados no artigo de BASTOS e PIEDADE: que € uma musica construida, em geral,
a partir de ritmos brasileiros — como o choro, 0 samba, 0 baido, por exemplo — e da
improvisacdo de cunho jazzistico. Apesar do termo “instrumental”, essa musica permite o
uso da voz humana, desde que ela ndo cante um poema, uma letra. Neste caso, a voz é
admitida como um instrumento, uma cor, um timbre adicional, executando vocalizes.
Percebemos ainda que o arranjo (e / ou re-arranjo) também pode fazer parte do universo da

MI.
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3 DESENVOLVIMENTO DA MUSICA INSTRUMENTAL NO BRASIL

Para compreendermos o desenvolvimento da M1 em Salvador sera Gtil que nos
inteiremos, antes, do panorama do desenvolvimento dessa musica a nivel nacional. Quero
abordar este cen&rio com um pouco mais de detalhes, a partir, principamente, dos anos
gue antecedem o surgimento da bossa-nova. Foi a partir dai que inovagdes harmonicas e
novas buscas estilisticas tomaram corpo, fermentando o que viria a ser conhecido como

Bossa Nova

Considero os tépicos agui apontados como etapas e / ou fatores importantes,
como falei, no desenvolvimento da MI, mas também da musica brasileira como um todo.
Como se sabe, essas etapas ndo sdo estanques e podem se sobrepor, enriquecendo-se

mutuamente.

3.1 PELOS PRIMORDIOS

BASTOS e PIEDADE (2005) abordam o tema iniciando com a revisdo da
tragjetoria da musica popular brasileira, indo buscar as suas origens remotas no lundu e na
modinha. Mencionam a chegada da polca na corte do Rio de Janeiro em meados do século
X1X e a sua posterior absor¢éo pelas camadas populares, demarcando a origem do choro.
Aqui sdo dignos de nota os nomes de Antonio da Silva Callado (1848-1880) e Anacleto de
Medeiros (1866-1907), bem como a presenca marcante dos musicos de fanfarras e
filarmdnicas. Apontam ainda a ascenséo e queda do maxixe e a entrada em cena do fox-
trot, o surgimento do samba, enfim, mostrando o cen&io de nascimento da musica

brasileira de cunho popular. Os citados autores ndo esquecem de Pixinguinha (1897-1973),
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um dos incontestes pilares da musica brasileira, com Os Oito Batutas, suaida a Paris (onde
travaram contato com o jazz da década de 20), a introduc&o do saxofone no choro, quando
de sua volta ao Brasil. Segue-se, nas décadas seguintes, a difusdo das jazz bands, e a
aparicdo de Severino Araldjo (*1917), em 1936, assumindo a direcdo da Orquestra
Tabajara, onde 0 seu repertorio brasileiro erarevestido de arranjos em estilo das big bands.
Essa influéncia do jazz na musica brasileira ndo comecara ai, e ja os Oito Batutas haviam
sido criticados, como se sabe, por absorver uma certa influéncia jazzistica. Outros tantos
exemplos dessa influéncia podem ser encontrados na obra de inimeros musicos brasileiros.
Para ilustrar, vejamos trés exemplos notaveis, marcantes no desenvolvimento da musica
brasileiraz. Radamés Gnattali, Garoto e Laurindo de Almeida. Foram iguamente

mencionados no artigo supracitado, e sobre eles cabem mais algumas palavras.

3.2 RADAMES PARA UNS, VERO PARA OUTROS

Radamés Gnattali™ (27.11.1906 — 13.02.1988) comegou a aprender piano com a
mae e iniciou seus estudos de violino com uma prima, aprimorando-se posteriormente no
Conservatorio de Porto Alegre. Ja nessa época freqientava blocos de carnaval e grupos de
serestas; para isso, passou também a tocar violdo e cavaquinho. Tocava também com a
Jazz Band Colombo, animando filmes mudos no Cinema Colombo. Apds a concluséo
brilhante do curso de piano, apresentou-se como concertista no Rio de Janeiro e em Séo
Paulo. A musica popular, no entanto, € que reservaria para ele um lugar de destaque. Ja em
1929 foi convidado para tocar num cassino em Lambari, MG, onde conheceu Luciano

Perrone (*1908), que lhe acompanharia, praticamente, por toda a vida Este baterista

! Paramais informacdes sobre este miisico, veja o livro Radamés Gnattali, o eterno experimentador
(informagdes compl etas nas Referéncias); também nos sites http://www.dicionariompb.com.br/radames-
gnattali-2 e http://www.radamesgnattali.com.br/site/default.htm [Ultimo acesso em 02.02.2010].
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desfrutava da fama de ter sido o introdutor da batida do samba na caixa surda'?, uma
novidade na época. Desde 1930, Gnattali comegou a trabalhar como arranjador, e logo viu,
por questBes inerentes ao métier, que precisaria se apropriar da linguagem jazzistica. O
proprio Gnattali conta essa histéria:
No tempo da R.C.A., narua do Mercado, comegou a radio Transmissora. E la o
americano mister Evans, que era doublé de gerente e diretor artistico, queria dar
tons mais profissionais as gravacfes, a fim de competir com mais apuro com o
disco estrangeiro que chegava ao Brasil com belos arranjos orquestrais. Naquela
€poca, ouvia-se muita misica estrangeira. Mister Evans me pediu para organizar
uma orquestra grande. Eu organizei: cordas completas, duas flautas, clarineta,
guatro saxes, trés pistons, dois trombones, trompas. Uma orquestra grande.
Ent&o, ele contratou um arranjador paulista, 0 Galvao, que tinha estudado arranjo
nos Estados Unidos. Aqui ndo tinha ninguém que escrevesse a coisa mais
sinfénica — jazz sinfénico. Eu era o regente da orquestra. O Galvdo fez os

arranjos e eu gostei. Comecei a estudar aguelas partes e comecei a aprender. E

depois eu fiz 0 arranjo de Carinhoso no mesmo estilo. Dali entdo, comece a

escrever (in BARBOSA e DEVOS, 1985, p. 35).

A partir de 1932, Gnattali passa a se dedicar mais a musica popular, tocando
em diversas orquestras de radio, de bailes, de operetas, de gravadoras. Segunda consta, ndo
se aceitava musicos eruditos trabalhando na musica popular. Assim, para publicar algumas

pecas populares de sua autoria, adotou o pseuddnimo Vero. Vera era 0 home de sua
esposa...
Alguns dos arranjos mais conhecidos da MPB, e que se tornaram embleméticos

a época, sdo de sua autoria, como os de Carinhoso, Rosa, Aquarela do Brasil. Trabahou

na Radio Naciona por trinta anos, arranjando para os grandes artistas. Em sua sintese

12 Outros dados em  http://www.dicionariompb.com.br/luciano-perrone-2 [Gltimo acesso em 02/02/2010].



32

bastante pessoal da musica brasileira®, da musica erudita e do jazz, Radamés Gnattali
contribuiu também para dar visibilidade a instrumentos desprezados em certos meios
musicais. Assim, escreveu em 1953 o Concertino para violdo e orquestra (estreado por
Garoto); o Concerto para harménica de boca e orquestra (1958), dedicado a Edu da Gaita,
e estreado pelo proprio Edu; o Concerto para acordedo e orquestra, para Chiquinho do
Acordeom (também de 1958). Além disso, escreveu a Suite de Danga Popular Brasileira
(1954), para violdo elétrico e piano, dedicando-a a Laurindo de Almeida; a suite Retratos,
para Jacob do Bandolim. Compds ainda outros concertos para violdo e orquestra, dois
concertos para dois violGes e orquestra, concertos para bandolim e orquestra e tantos
outros. Deixou milhares de arranjos, compostos, em sua grande maioria, para a Radio

Nacional.

3.3 UMA DUPLA DA DECADA DE 1910

Anibal Augusto Sardinha (28.06.1915 — 03.05.1955), o Garoto, violonista,
compositor, filho de portugueses, nasceu em S&o Paulo. O pai tocava guitarra portuguesa e
viol&o. Ele mesmo comegou tocando banjo, e aprendeu, ainda, bandolim, cavagquinho e
viol&o. “Ao longo de sua carreira, estudou misica com Atilio Bernardini'* e composicao
com Jodo Sepe, cursando matérias afins com Radamés Gnattali, de quem foi grande

amigo”.™ Tocou ao lado de importantes figuras da misica brasileira, como Canhoto,

3V eja, por exemplo, o artigo de Nadge Breide, Convergéncias e derivacdes em Valsas de Radamés Gnatalli.
Disponivel em http://tv.ufrj.br/anppom/sessaol5/nadgebreide cristinagerling.pdf [Ultimo acesso em
01/10/2009].

4 Este era um dos mais renomados professores de viol &0 da época, em S&o Paulo. Publicou a sua Escola do
Violdo pelalrméos Vitale, além de inlmeras composi¢des para o seu instrumento. Um breve historico do
violdo no Brasil pode ser lido em http://www.grupos.com.br/blog/final eforumbr/permalink/23135.html, de
autoria de Henrique Pinto.

15 AsinformagBes sobre Garoto foram colhidas no Dicionario Cravo Albin daMusica Popular Brasileiraem
suaversao on-line. O verbete http://www.dicionariompb.com.br/anibal -augusto-sardinha, foi acessado em
02.02.2010.
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Paraguassu, Carmen Miranda, Dick Farney e até mesmo Carlos Gardel, na Argentina. Sua
participacdo no Bando da Lua, acompanhando Carmen Miranda numa série de
apresentacoes nos EUA, data de 1939; chegou a se apresentar com a cantora na Casa
Branca para o presidente Roosevelt. Segundo Cazes,
E dessa fase de colaboragdo entre Garoto, Carmen Miranda e o Bando da Lua o
genial solo de violdo tenor feito na masica South American way, deliciosamente
coreografado no filme Radio Days, de Woody Allen. O fantastico desempenho

de Garoto chamou a atencdo de musicos como Duke Ellington e Art Tatum, que

foram assistir as apresentagdes de Carmen Miranda e manifestaram sua

admiragio pelo virtuose brasileiro (CAZES, 1998, p. 93).

Garoto foi integrante das radios Mayrink Veiga, Radio Naciona e Cruzeiro do
Sul. De sua autoria e em parcerias, gravou cangoes, fox-trots, valsas, choros, baides, entre
outros tantos géneros. Em 1953, na Temporada Nacional de Arte, que teve lugar no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, sob a regéncia de Eleazar de Carvaho, executou o
"Concertino n° 2" (para violdo e orquestra de camara) de Radamés Gnattali. O concertino
foi dedicado ao préprio Garoto; pela primeira vez o viol&o brasileiro foi levado ao Teatro
Municipal. Aindano ano de 1953 surgiu em disco, pela Musidisc, o Trio Surdina: Garoto,
o violinista Fafa Lemos e Chiquinho do Acordeom; era “uma conversa entre craques,
combinando virtuosismo e bom humor” (CAZES, p. 94). Duas Contas e Gente Humilde
s80 duas das mais famosas composi¢cies de Garoto. O compositor deixou ainda uma
importante obra para violdo solo, com uma linguagem bastante prépria e rebuscada;
“partindo da musicalidade choristica, ele sabia amalgamar informacdes oriundas do jazz e

da musica de concerto” culminando num estilo composiciona “atamente moderno,
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comunicativo, tecnicamente bem resolvido e que hoje em dia é tocado pelos violonistas de

todas as tendéncias e do mundo inteiro” (CAZES, p. 95).

Laurindo de Almeida'® (02.09.1917 — 26.07.1995) nasceu em Miracatu,
proximo a Santos, SP, em uma familia musical: o pai era seresteiro amador, a méae tocava
piano; a irma ensinou-lhe, em segredo, os rudimentos do viol&. Conheceu 0 compositor
Garoto no inicio da década de 30, em S&o Paulo. Mudou-se para o Rio de Janeiro em 1936,
trabalhando na Radio Mayrink Veiga, onde, entre outros, atuou ao lado de Garoto, Heitor
Villa-Lobos, Radamés Gnattali, Carmen Miranda, e Pixinguinha. Em 1940 foi selecionado
por Villa-Lobos entre 0s mais representativos artistas de MUsica Popular Brasileira, para
gravacdo de musicas destinadas ao Congresso Pan-Americano de Folclore, a pedido de
Leopold Stokowski. Naguela selecdo estavam ainda Pixinguinha, Cartola, Donga, Jodo da
Baiana. Apos 1944 mudou-se para os EUA, estabel ecendo-se em Hollywood. Destacou-se
por ter introduzido o violdo brasileiro, em toda a sua diversidade ritmica, como 0 samba,
choro e baido e uma mistura de varios tipos de musica folclorica do Nordeste brasileiro no
mundo do jazz norte-americano. “Passou a integrar a orquestra de Stan Kenton. Na
orguestra, introduziu a tradicdo de violdo espanhol dentro do jazz e as gravacOes deste
tempo cedo se fixaram como padréo para violonistas de jazz” (ALBIN, 2008). Fez
registros historicos para a World Pacific Jazz. Integrou o Modern Jazz Quartet entre os
anos de 1963-1964, grupo com o qua excursionou a Europa e gravou um repertorio
eclético. “Em 1979, lancou nos Estados Unidos o disco ‘First Concert for Guitar
orchestra’, no qual gravou um concerto de sua autoria e o Concerto n° 4 de Radamés
Gnattali, a ele dedicado, acompanhado pela Orquestra de Camara de Los Angeles’ (idem).

Possuidor de uma imensa obra discogréfica (gravando desde 1938 até a década de 90),

'8 Informagdes em  http://www.dicionariompb.com.br/laurindo-de-almeida-2, acessado em 02.02.2010.
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autor de inimeras musicas, foi vencedor de seis prémios Grammy e gravou em trilhas

sonoras de mais de 800 filmes.

3.4 NASCIDOS NA DECADA DE 1920: GERACAO PRE-BOSSA

Uma série de musicos nascidos na década de 1920 e profissionalizando-se na
década de 50 integrou a geracédo “pré-bossa’. Destacamos, entre outros, a obra de Dick
Farney, Nora Ney, Tito Madi, Luis Bonfa Moacir Santos, Johnny Alf. Pelo seu
rebuscamento harmoénico e inventividade de linhas melddicas, assim como a busca de
novas maneiras interpretativas, a producdo desses musicos é considerada como de grande

relevo paraformagdo da bossa nova e dafuturaMlI.

Luis Bonf&’ (17.10.1922 — 12.01.2001) apds “cantar e tocar violdo
intuitivamente” (conforme ALBIN; ver referéncias), estudou violdo erudito com o
professor uruguaio Isaias Savio. Na década de 50 teve algumas de suas cancdes gravadas
por Dick Farney. Foi violonista em Orfeu da Conceicédo, de Vinicius de Moraes. Vigou
em tournée para os EUA em 1956 e 59, acompanhando a cantora Mary Martin, e em 1962
“participou do histérico Festival de Bossa Nova, no Carnegie Hall de Nova York”.
Compds msicas para filmes. No | Festival da Cangao™®, em 1966, ficou em 3° lugar, com
Dia das Rosas, composta com Maria Helena Toledo. Mudou-se para os EUA no final da
década de 60. Na década seguinte trabalhou com o pianista e arranjador Eumir Deodato
(1943). Gravou inimeros LP's, entre os quais Introspection, um marco na literatura
violonistica do género. Teve cancdes gravadas por Nora Ney, Angela Maria, Agostinho

dos Santos, Djavan, Frank Sinatra, Sarah Vaughan, George Benson, Tony Bennet, Diana

7 Maisinformagdes disponiveis em http://www.dicionariompb.com.br/luiz-floriano-bonfa.

'8 Um répido panorama da série “ Festival Internacional da Canc&o” pode ser acessado em
http://www.tvebrasil.com.br/paranaodizer/principal .htm (o site foi criado em 2004. Ultimo acesso em
03.03.2009).



36

Krall e até Elvis Presley. Muitas de suas composi¢des séo classicos da MPB, como Manha

de Carnaval, Samba de Orfeu, Menina Flor etc.

Moacir Santos™ (26.07.1926 — 06.08.2006) nasceu em Vila Bela, PE,
recebendo suas primeiras licdes musicais de diversos mestres de bandas, e aos 14 anos ja
integrava a banda local, executando o clarinete, saxofone, piston, banjo, bateria e viol&o.
Em 1945 foi contratado pela Orquestra da Radio Tabajara, conduzida por Severino Araljo,
e dois anos depois passou a dirigi-la. Mudou-se para o Rio de Janeiro em 1948, onde tocou
em diversas orguestras, inclusive na da Radio Nacional. Estudou harmonia, contraponto,
fuga e composicdo. Foram seus mestres: Paulo Silva, José Siqueira, Jodo Batista Siqueira,
Guerra Peixe, Hans J. Koellreutter, entre outros. Estudou composi¢do num curso de férias
em Teresopolis com Ernst Krenek, onde travou conhecimento com o seriaismo de
Schoenberg. Nos anos 60 recebeu diversos convites para compor trilhas para filmes, e
varios musicos da bossa nova foram seus alunos: Paulo Moura, Sérgio Mendes, Menescal,
Nara Ledo, Dori Caymmi, Carlos Lyra, Oscar Castro Neves, Baden Powell, Doum Roméo,
Jodo Donato, Pery Ribeiro, o seresteiro Carlos Jose, as meninas do Quarteto em Cy,
Mauricio Einhorn, Airto Moreira, Flora Purim, Alaide Costa e tantos outros. Foi membro
da American Society of Composers. Em 1967 mudou-se para os EUA, onde gravou
diversos discos e tocou em trilhas de filmes (integrou o grupo de Henry Mancini). Em
2001 o0 seu CD duplo Ouro Negro exibe participagbes com a nata da MPB: Milton
Nascimento, Gilberto Gil, Jodo Bosco, Jodo Donato, Ed Motta, ao lado de conceituados

instrumentistas. Entre os prémios que recebeu, estdo o Prémio Tim e o Shell, em 2006.

Johny Alf% (Alfredo José da Silva, 19.05.1929), pianista e compositor, nasceu

no Rio de Janeiro. Comegou a estudar piano erudito aos nove anos. Logo comegou a se

19 Saiba mais em http://www.dicionariompb.com.br/moacir-jose-dos-santos.
2 | nformagdes adicionais em http://www.dicionariompb.com.br/al fredo-jose-da-silva.
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sentir atraido por musicas de cinema, admirando, entre outros, Gershwin, Nat King Cole e
Cole Porter. O inicio de sua carreiramusical estd associado aDick Farney e Nora Ney, que
0 contrataram como pianista de uma cantina musical, onde comegou a ter suas proprias
composi¢cOes executadas por diversas cantoras. A convite de Ramalho Neto, gravou
musicas suas, inclusive duas instrumentais. Dividindo trabalhos com Newton Mendonca
pel os bares, clubes e boates da noite carioca, |ogo a sua musica passaria a se popularizar no
meio. Exerceu intensa atividade musical no Rio e em S&o Paulo, e chegou a ensinar no
Conservatorio Meireles, de Sdo Paulo. No |11 Festival da Record, inscreveu a cancéo Eu e
a Brisa, a qual, mesmo desclassificada, converteu-se num dos icones da cancéo brasileira,
um de seus maiores sucessos. Artistas como Lalo Schiffrin, Caetano Veloso, Chico
Buarque, Menescal, Gal Costa, Emilio Santiago, Zizi Poss e outros mais, gravaram
sucessos de Alf. Atualmente (em 2008) esta radicado em S&o Paulo. Segundo Sérgio Porto,
Alf pode ser considerado um dos principais precursores da bossa nova, sendo o
“avancadissimo” cantor admirado por Vinicius de Moraes, e por diversos mestres daquele
movimento, a exemplo de Tom Jobim, Carlos Lyra, Jodo Gilberto e Menescal (ALBIN, ver

o link Critica, no verbete citado).

3.5 SURGIMENTO DA BOSSA NOVA

Durante os anos da década de 1950, fermenta o substrato musical para o
nascimento da bossa nova. Nessas aguas beberam Jodo Gilberto, Tom Jobim e, em sua
maioria, 0s musicos cariocas aficionados do jazz. Harmonias elaboradas, letras leves,
bastante diferentes do estilo “dor de cotovelo” da década anterior, batida cool, emissdo
vocal contida (contrapondo-se ao estilo “vozeirdo” de geragOes anteriores), tudo isso atraiu

uma legido de musicos. Bares, cantinas musicais, boates proliferavam no Rio de Janeiro,
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estendendo-se também para S8o Paulo. Havia como que uma febre de criagdo e busca de

novidade.

E bom lembrar que a partir de 1950 foram lancados no Brasil discos de jazz
gravados pela Capitol Records, “uma marca atrevida’, fundada pelo compositor Johnny
Mercer em 1943. Esta firma apresentava ao mercado americano novidades diversas, como
0 guitarrista Les Paul (o inventor da guitarra, segundo muitos), as bandas de Woody
Herman e Stan Kenton, o trio de Nat King Cole, grupos vocais, como Pied Pipers, cantoras
como Peggy Lee, Rose Murphy etc. A gravadora que representaria a Capital Records aqui
era a novata Sinter, de Paulo Serrano. O radialista Luis Serrano, seu irméo, foi
intermediario nessas negociacdes. Este criou também um programa diario, de meia hora,
na Radio Globo, com comenté&rios sobre a programacdo musical elaborada a partir

daqueles discos. Eraum programa gravado, e ndo ao vivo, como era, entdo, o costume.?

Embora de curta duracéo, o f&clube Sinatra-Farney, fundado por adolescentes
por volta de 1949, desempenhou um papel, no minimo, agregador de talentos, e entre
outras atividades amadoristicas, promoviam encontros para audi¢coes de novidades e jam
sessions. Os jovens Paulo Moura (*1933), Johnny Alf, Jodo Donato (1934), Raul
Mascarenhas (1926-1987), Nora Ney (1922-2003), Doris Monteiro (*1934) eram as

estrelas da casa

Carlos Lyra (* 1939), Roberto Menescal (*1937), Ronaldo Boscoli (1929-1994)
conheceram-se em meados da década de 1950. Apreciavam o viol& de Barney Kessel
(acompanhando Julie London), as cangOes e a voz de Tito Madi (*1929), de Newton
Mendonca (1927-1960), Billy Blanco (*1924), as harmonias de Gnattali, Garoto, Johnny

Alf. Com relagdo a artistas mais velhos, apreciavam as vozes e composi¢oes de Dorival

2! Confiraem Ruy Castro, Chega de Saudade, a partir da pagina 34. Ver referéncias paramais detal hes.
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Caymmi (1914-2008), Vadico (1910-1962), Custodio Mesquita (1910-1945). Passaram a

encontrar-se com Dori Caymmi, Nara Ledo, Chico Feitosa e outros simpatizantes.?

Nas radios despontavam programas destinados a divulgacdo da novidade,
preparando, por assim dizer, a cabeca do plblico para as criagdes vindouras.®
Principalmente em S&o Paulo, disc jokeys, sobretudo das rédios Excelsior e Bandeirantes,
eram experts em musica popular, a exemplo de Henrique Lobo, Walter Silva, Humberto
Marcal, Fausto Canova, os irmdos Fausto e Ricardo Macedo. Estavam atentos aos
lancamentos das gravadoras e a0 que ocorria de musicalmente interessante nas boates,
assumindo uma misséo de explicar ao ouvinte 0 que estava a acontecer. Tais “radialistas
tinham, dessa forma, sua participacéo na abertura do gosto musical dos ouvintes ou, ainda,
na preparacao de seu subconsciente para o que de mais denso ocorria na musica popular do

pais’ (MELLO, 2003, p. 33).

Finalmente, o encontro de Tom Jobim com Billy Blanco (Sinfonia do Rio de
Janeiro), com Newton Mendonca (Desafinado), com Vinicius de Moraes (Orfeu no
Carnaval e a outra “versao”, o Orfeu Negro), e, com bastante peso, as inovagdes ritmico-
harmbnicas do violdo de Jodo Gilberto, proporcionam, propriamente, 0 nascimento da
Bossa Nova. O LP Chega de Saudade, com composi¢cdes de Tom e Vinicius, na voz de
Elizete Cardoso e o0 violdo de Jodo em algumas faixas, € um marco inconteste do
movimento. E em pouco tempo o violdo de Jodo Gilberto estaria dialogando com o

saxofone de Stan Getz.

A praga Roosevelt, em S&o Paulo, no inicio dos anos 60, era o ponto central da

noite paulistana, onde havia um acimulo de bares, boates, cafés musicais, estimulados com

%2 para aprofundar aleitura, vale a pena conferir, por exemplo, o capitulo no. 6, A Turma, do livro
supracitado.

% A esse respeito, é recomendavel umalleiturade A era dos festivais, de Zuza Homem de Mello,
principalmente a partir do segundo capitulo, p. 31 e seguintes. Vejareferéncias.
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os melhores musicos da época, e recebendo freqlentemente participacdes de musicos

americanos convidados para programas da TV Record, situada nas cercanias (idem, p. 39 e
seguintes).

O famoso concerto de New Brazilian Jazz — Bossa Nova— no Carnegie Hall de

Nova Y ork, em novembro de 1962 é tido por muitos como uma espécie de marco ou ponto

de partida para a “internacionalizacdo” do novo estilo musical. Mas é bom saber que antes
disso, jaem 1959, o ano de sua explosdo em terras brasilicas,

“Sarah Vaughn, Nat King Cole e Bily Eckstine estiveram por aqui — e pelo

menos Vaughn ouviu Bossa Nova. Em 1960, vieram Lena Horne e Sammy

Davis, Jr. — e ndo apenas Lena cantou “Bim-bom” no Copa e cruzou bigodes

com Jodo Gilberto, como Sammy Davis foi acompanhado no teatro Record, em

S&o Paulo, por Hélcio Milito ja com atamba, a sua bateria que seria a marca do

Tamba Trio. Mas a visita mais importante de 1960 foi a do misico menos

famoso: Charlie Byrd. Este veio, ouviu e levou a Bossa Nova com ele para os

Estados Unidos. (CASTRO, 1990, p. 318)

Charlie Byrd viria a gravar, entre 1962-63, o LP Bossa Nova Pelos Péssaros,

que ja exibia 0 novo estilo em Washington DC, no Showboat, regularmente.?*

3.6 BOSSA INSTRUMENTAL

Muitos dos musicos que acompanhavam os cantores da Bossa Nova tinham os
Seus grupos, e passaram também a tocar apenas “instrumentalmente”’, sem cantores. As
cangoes da Bossa iam se transformando em standards, como no jazz. A improvisacéo era

ndo apenas desgjada, mas necessaria. E dai em diante que surgem muitos trios (piano,

4 O referido LP foi remasterizado em 1992 pela Riverside, na série Original Jazz Classics. As notas e
comentério foram mantidas (ver referéncias) — sdo de Felix Grant, um disc jokey americano que estava
presente no grande show O Encontro, de Bossa Nova, no Bom Gourmet, em setembro de 1962. (CASTRO,
p. 316)
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contrabaixo e bateria) como 0 Bossa Jazz Trio, Bossa Trés, Jongo Trio (que também tinha
vocais), Jorge Autuori Trio, Milton Banana Trio, Sambalango, Sambrasa Trio, Som / 3,
Tamba Trio, Trio 3D e tantos mais. Quartetos e outras formagdes também apareceram,
como 0 Som Quatro, o conjunto de Walter Wanderley, o de Tendrio Janior, o Copa 5, 0
Samba 5, 0 Manfredo e seu Conjunto, o Octopus, 0 Quarteto Novo (voltaremos um pouco
mais adiante a este grupo, mais especificamente). Os termos hard-bossa, sambossa,

samba-jazz aludem a esse estilo musical.

Cabe também aqui a lembranca de Baden Powell (1937-2000), com seus
inovadores afro-sambas e seus sincretismos musicais veiculados por seu viol&o virtuoso. A
sua parceria com o poeta Vinicius de Moraes (1913-1980) aumenta a sua visibilidade a
partir de meados de 60, quando compunham “sob a influéncia de ritmos baianos (pontos de
candombl &, rodas-de-samba e toques de capoeira)”; sua linha violonistica procura evitar 0s
“jazzismos’ americanos, chegando-se mais a linha “dos violonistas espanhdis de
orientacdo modernista’; Baden compartilha da “predisposicdo para misturar diferentes

géneros musicais’ (NAVES, 2004, pp. 28-29).

Importante lembrar que muitos dos musicos atuantes agqui despontardo como
arranjadores nas décadas seguintes, além acompanhadores importantes de muitos nomes da
futura MPB: César Camargo Mariano (*1943), Antonio Adolfo (*1947), Edson Frederico
(*1948), Luis Eca (1936-1992), os irmdos Amilson e Amilton Godoy (*1941), Olmir
Stocker (0 Aleméo, *1936), Aparecido Bianchi, Paulo Moura, Hector Costita (*1934),

Hermeto Pascoa (* 1936).
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3.7 CANCAO DE PROTESTO, FESTIVAIS...

Com o esgotamento criacional da Bossa Nova e a ascensdo de um tipo de
mUsica que viria a ser conhecida como cancdo de protesto, especiadmente com a
crescente importancia dos festivais de musica, elementos das culturas regionais brasileiras
ganharam a atencdo dos letristas e compositores. Arrastdo, Viola Enluarada, Ponteio,
Disparada sdo alguns dos frutos embleméticos dessa nova fase. Compositores como Edu
Lobo, Marcos Vale, Geraldo Vandré, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque

despontam, assim como intérpretes tais como Jair Rodrigues, Elis Regina.

Alguns dos instrumentistas que teriam um destaque decisivo na afirmacdo da
MI no Brasil ja estavam ativos naguela década de 1960, e foram também revelados nesses
festivais. Vegamos a trgjetoria de Airto Moreira, que vira a ter um papel significativo na

cenainstrumental ao acolher, futuramente, Hermeto Pascoal nos Estados Unidos.

Airto Moreira®® (05.08.1941) nasceu em Santa Catarina e estudou na Academia
de Ponta Grossa. Entre outros, aprendeu teoria musical, bandolim, canto, piano. Mudou-se
para S8 Paulo no final da década de 50. Atuando como percussionista, veio a integrar o
Sambalanco Trio em 1962. Participou do Teatro de Arena, apresentou-se com grupos na
noite paulistana, integrou também o Sambossa Trio. Teve participacdo na apresentacéo da
cancdo que ficou em 1° lugar (Porta Estandarte, de Geraldo Vandré e Fernando Lona) no
Festival de Musica Popular da Excelsior, SP, em 1966. De 1966 a 1969 integraria 0
Quarteto Novo, ao lado de Heraldo do Monte (*1935 — viola e guitarra), Teo de Barros

(* 1943 —viol&o e contrabaixo) e Hermeto Pascoal (* 1936 — flauta).

% Ruy Castro, em Chega de Saudade, relata o nascimento dos Centros Populares de Cultura (CPC)
alimentados pela UNE e por movimentos de esquerda. A musica para eles deveria denunciar a situagéo de
miséria e exploracéo dos humildes, como os moradores do morro, 0s nordestinos etc. Veatambém Heloisa
Buarque de Hollanda, Impressdes de viagem: CPC, vanguarda e desbunde: 1960/70, Rio de Janeiro, 2004.
% | nformagdes complementares em http://www.dicionariompb.com.br/ai rto-guimorvan-moreira.
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Abro um pegueno paréntese para tecer algum comentario sobre este Quarteto,
que iniciou como Trio Novo, sem Hermeto Pascoal. Foi provavelmente o primeiro grupo
de carater instrumental que tenha contribuido para a emancipacéo da viola caipira (no caso,
a viola nordestina), ou sgja, que a tenha tirado das maos das duplas caipiras e dos
repentistas nordestinos e inserido em contextos mais jazzisticos, ou mais urbanos, digamos.
JA com Hermeto, o Quarteto acompanhou Edu Lobo e Marilia Medalha na vencedora
Ponteio (de Edu Lobo e Capinam), no Festival de Musica Popular Brasileira da TV
Record, SP, em 1967. O LP Quarteto Novo, gravado em 1967 foi remasterizado e
relancado em 1993. No seu encarte”’, ha trechos de uma entrevista com Hermeto Pascoal,
o qual afirma o ineditismo do uso da viola caipira naguele contexto (“Neste trabalho, os
timbres foram o que mereceu mais destaque, devido a utilizacdo da viola e do violéo

caipiral...]”).

No final da década de 60 Moreira viga para os EUA. Chegou a integrar os
conjuntos de Miles Davis, com, entre outros, Wayne Shorter e Chick Corea; o Return to
Forever, deste Ultimo; e posteriormente o grupo Fingers, dissolvido em 1974. A produtiva
associacdo com a esposa, Flora Purim (*1942), rendeu-1he inlmeras gravagdes. Tornou-se
também compositor, atuou com Egberto Gismonti, Raul de Souza, Robertinho Silva,
Quincy Jones, Herbie Hancock. Participou de trilhas sonoras de inimeros filmes. Na
década de 1990 interessou-se pela world music e dance music, “a partir do remix de suas
composi¢des ou de musica regiona brasileira, marroquina e africana” (ALBIN — veja
referéncias eletrénicas). Entre inlmeras atividades de gravactes, apresentacfes e excursoes
pelo mundo, ministrou diversos cursos e workshops no Brasil a partir de 2002. Atualmente

ensina Etnomusicologiana UCLA.

2" Este encarte exibe trecho de uma entrevista de H, Pascoal concedida a Jovino Santos Neto, datada de 03 de
maio de 1993. Veja as referéncias para Quarteto Novo.



3.8 DOISNOMES DE PESO

Egberto Gismonti® (05.12.1947) nasceu em Carmo, RJ, e comegou a estudar
piano aos seis anos de idade, no Conservatorio de Nova Friburgo. Foi auno de Jacques
Klein e Aurdlio Silveira. Participou do 111 Festival Internacional da Cancédo (RJ, 1968) com
apeca O Sonho, para a qual fez um arranjo para uma orquestra de 100 integrantes. “Abriu
mao de uma bolsa de estudos em Viena para se dedicar a musica popular” (MOLINA,
2002, p. 80); e, em Paris, foi um dos seletos alunos de Nadia Boulanger (AMARAL, 2006,
p. 90). Aliou a sua solida formagdo erudita informacdes oriundas da musica popular,
ampliando o sentido de ambos. mesclou elementos reconheciveis em Stravinsky e Villa
Lobos com elementos autoctones (veja-se, por exemplo, 0 seu inusitado encontro com o
indio Sapaim), com elementos da musica popular, do jazz e da musica de outras culturas
(como o emprego do sheng®, o qual ele batizou de “catedral”). Este musico multifacetado
também é um multiinstrumentista, executando ao piano, teclados eletronicos, violéo
(diversos deles, inclusive de oito, dez, doze e catorze cordas, encomendados por ele
mesmo), flauta transversal, flautas indigenas, além de voz, violoncelo e muitos
instrumentos considerados “exoéticos’. O seu disco Coragdes Futuristas, de 1975, foi um
marco para muitos compositores e instrumentistas, demonstrando que a musica sinfénica
poderia aliar-se a elementos regionais, ao jazz, ao rock progressivo (deste, especialmente,
componentes timbristicos oriundos da paraferndlia disponivel na época: sintetizadores,
mixers, guitarras, distorcedores)®. Lembro-me pessoalmente do fureur causado por este
disco entre diversos musicos que eu conhecia, entdo. No ano seguinte lancou Danca das

Cabecas, em duo com Nan& Vasconcelos, um disco de muitas premiagdes. O seu disco

%8 Mais detal hes em http://www.di cionariompb.com.br/egberto-amin-gismonti.

% O sheng é um tipo de um “6rgdo de boca’, com palhetas livres de bambu. Difundido no sul da China, norte
daTailandia e Vietnam, pode ser reconhecido em pictografias que datam de 1200 AC. Uma rapida busca na
Internet mostra milhes de ocorréncias para o termo sheng, com milhares de imagens.

%0 A entrevista de Gismonti a Tarik de Souza é de 18.06.1976. Pode ser conferida em Rostos e Gostos, pp.
205-209 (ver referéncias).
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Solo, de 1979, vendeu mais de cem mil cdpias nos EUA. Muitos de seus LP's
apresentavam uma novidade: traziam anexo o Jornalzinho Caipira, espécie de panfleto de
Seis ou oito paginas, com poesias, textos diversos, noticias de outros artistas. Gismonti fez
algumas apresentacdes em Salvador, no Teatro Castro Alves (20 a 22 de outubro de 1978 e
16 de setembro de 1983). Sua discografia € imensa. Compds trilhas para cinema,
documentarios, balés, teatros, exposicoes de artes plésticas, além de ter sido produtor
musical de muitos artistas (entre os quais destacamos Dulce Nunes, Maysa, Agostinho dos
Santos, A Barcado Sol, Flora Purim, Airto Moreira, Piry Reis, Johnny Alf); apds contratos
com a EMI, lancou o seu proprio selo, atuando, também, no exterior. Sua linguagem

musical funde os universos erudito, jazzistico, eletrénico, popular e até o “exotico”.

Hermeto Pascoal®* (22.06.1936), nascido em Lagoa da Canoa, AL, foi poupado
por sua familia de trabalhar na roga, sob o sol do sert&o. Albino, ficava sob a protecéo das
sombras das arvores. Bastante intuitivo, aprendeu a tocar sozinho diversos instrumentos,
comecgando pelo acordedo. Sua familia mudou-se para Recife em 1950. Apds passar um
tempo em Jodo Pessoa, mudou-se para 0 Rio, dedicando-se mais ao piano e tocando na
noite, em boates e integrando regionais. Transferindo-se para S&o Paulo em 1961, passou a
integrar 0 Som Quatro; em 64, formou o Sambrasa Trio, ja com Airto Moreira;
posteriormente, integrou o Quarteto Novo, e também o Brazilian Octopus. Passou a
acompanhar Edu Lobo e em 1969 foi convidado por Airto Moreira, ja nos EUA, a arranjar
um disco seu. Este evento se tornaria a porta de entrada de Hermeto para o reconhecimento
de seu talento multimusical: recebeu convites de Miles Davis, e em 1971 ja gravaria uma
composi¢cdo sua: 0 Gaio da Roseira, composicao de 1941, que ja era cantada pelos pais de

Hermeto quando do trabalho na roga. Foi considerada pela critica inglesa com uma das

3 Muitas dessas informagdes estéo contidas em http://www.dicionariompb.com.br/hermeto-pascoal -2.
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melhores do ano. Gravou seu primeiro disco nos EUA naguele mesmo ano, com destaque
paraVeldrio,
“uma suite erudita sobre tema erudito, na qual Hermeto recria sonoramente um

enterro como aqueles que assistira em sua terra natal, incluindo para isso 36

garrafas que, com afinacBes diferentes, foram tocadas por alguns dos melhores

flautistas americanos, entre os quais Hubert Laws e Joe Farrell”. (ALBIN. Ver

nota 14)

Ao longo de sua carreira recebeu inlmeros prémios nacionais e internacionais
(melhor instrumentista, melhor arranjador, melhor banda etc.), langou inimeros discos,
tocou nos mais diversos paises, de Portugal ao Japao, passando pelo Libano, apresentando-

se em festivais de jazz e de mUsica instrumental .

Tudo para Hermeto é som, é passivel de se tornar muasica / instrumento
musical. Vega-se, por exemplo, 0s seus instrumentos, digamos, ndo convencionais. porco,

garrafas plasticas e de vidro, bules, mesas, bacias, méaquinas de costura...

Toca mais de 15 instrumentos convencionais, e a sua inventividade parece ndo
ter fim. Hermeto influenciou e inspirou geragdes, cativando a todos com sua genialidade,
simplicidade e precisdo. Ele libertou “a improvisagdo brasileira’ dos clichés norte-
americanos, revelando muito da musicalidade do Nordeste, do homem simples do campo,
do lado mégico do sertdo.

Fui aos EUA com o meu jeito de trabalhar e a vontade de mudar o hébito que
obrigava os brasileiros airem |4 para aprender com 0s mUisicos norte-americanos.

(...) Eu quis mostrar outra coisa que ndo é jazz, nem samba, nem bossa nova, pois

tudo isso me cansal (...) Sim, eu faco misica e sou brasileiro. Que entendam

% Remeto o leitor ao artigo de Costa-Lima Neto, assim como a sua dissertacéo de mestrado, cuja versio em
inglés pode ser consultada em http://www.jstor.org/pss/3060792. Ver referéncias.
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como quiserem. (depoimento de Hermeto Pascoal para a Jazz

Magazine, 1984).%

Ativo ainda hoje, em 2010, Hermeto Pascoal € um dos maiores responsaveis

pela divulgacdo daMI no Brasil.

Observando a obra dos autores citados até aqui, vimos que eles criaram o
substrato ritmico e harmdnico onde a M1 iria beber suas aguas. Gradativamente a Ml iria
ganhar visibilidade, ja& com nuances regionais durante os anos 70. Por sua vez, 0s musicos

brasileiros que moravam no exterior, principalmente nos EUA, gudariam a divulgala.

3.9 CLUBE DA ESQUINA

E inegavel aimportancia da contribuicso engendrada pelo movimento musical
em Minas Gerais, a partir do final dos anos 60 até quase os anos 80, conhecido como
Clube da Esquina, liderado, de certa forma, por Milton Nascimento e L6 Borges. Entre
outros, participaram direta ou indiretamente do “clube’: Méarcio Borges, Beto Guedes,
Toninho Horta, Tulio Mourdo, Tavinho Moura, Ronaldo Bastos, Fernando Brant, Wagner
Tiso, Flavio Venturini (muUsicos mineiros, em sua maioria). A turma costumava se
encontrar na esquina da rua Paraisopolis com a Divindpolis, em Belo Horizonte; dai o

nome.>* Originais, fizeram uma mistura tinica de musica regional, jazz, bossa nova, rock.

Milton Nascimento (*1942), apds perambular em com seu grupo de bailes
(quase sempre na companhia de Wagner Tiso) pelo interior das Gerais, foi convencido a
participar do | Festival de Musica Popular da TV Excelsior de Sdo Paulo, em 1966; a

cancdo por ele defendida, Cidade vazia (de Baden Powell e Lula Freire) ficou em quarto

% Citado em Costa-Lima Neto, no seu artigo no sitio Misica e Cultura, p. 20. Ver referéncias.
¥ Mais histérias do Clube da Esquina em Mércio Borges, Os sonhos ndo envelhecem. Ver referéncias.
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lugar; mas o importante mesmo foi conhecer gente influente no mundo musical paulista,
como o pianista e compositor Adylson Godoy e Elis Regina, a qual gravaria musicas dele
dentro em breve. Ja em 1967 inscreveu trés composicdes no Il Festival Internacional da
Cancéo, quando pdde desfrutar do reconhecimento de Travessia (2° lugar, e prémio de
melhor intérprete), Morro Velho (72 colocada) e Maria, minha fé (que ficou entre as quinze
melhores). Dai em diante, a trajetdria de Milton Nascimento®™ é bastante conhecida

Muitos de seus parceiros também construiram carreira solo.

Gostaria de lembrar que na raiz do Clube da Esquina esta o grupo Som
Imaginario, formado por Wagner Tiso (teclados), Luiz Alves (baixo), Laudir de Oliveira
(percussdo), Robertinho Silva (bateria), Tavito (violdo de 12 cordas), e Zé Rodrix (6rgéo,
percussdo, voz e flautas). O grupo contava freqientemente com colaboradores de peso,
como Toninho Horta, Nivaldo Ornelas, Nana Vasconcelos, Frederyko. A gravacdo de Pai
Grande (Milton Nascimento), de 1970, € um dos exemplos mais fortes de sincretismo
musical entre musica popular e expressdes nativas, com coro de vozes masculinas, apitos,

sons de carro de boi e distor¢fes de guitarra.

O grupo participou de inimeros shows, gravacOes, trilhas de filmes, tendo

participado do Festival de Berlim, em 1971%.

3.10 MOVIMENTO ARMORIAL E OUTROS NORDESTINOS

Ativo desde 1969, mas oficialmente inaugurado em 1970, o Movimento

Armorial foi vivamente defendido e incentivado pelo dramaturgo e escritor Ariano

% A colego Nova Histéria da Msica Popular Brasileira saia nas bancas de revistas durante os anos 70s, e
teve uma re-edi¢do nos anos 80s. Consistia de discos de vinil e revistas, com noticias biogréficas dos autores
e comentarios sobre as faixas gravadas. Milton Nascimento é contemplado no nimero 6, de 1976. Mais
informacBes podem ser obtidas em http://www.di cionariompb.com.br/milton-nascimento-2.
Vejareferéncias.

% \/gja mais em http://www.dicionariompb.com.br/som-imaginario-2.
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Suassuna (*1927). Visava a redescoberta e valorizacéo das artes popul ares nordestinas, tais
como tecelagem, esculturas (em meios diversos), pintura, ceramica, gravura, teatro, poesia,
romance, musica e até cinema. Nesse espirito surgiram a Orquestra Armorial de Camara,
sob direcdo de Cussy de Almeida (*1936), e o Quinteto Armorial, integrado por Antonio
José Madureira (*1949, viola sertangja), Egildo Vieira do Nascimento (*1947, pifano e
flauta), Antdnio Carlos Nobrega de Almeida (* 1952, rabeca e violino), Fernando Torres
Barbosa (*1945, berimbau nordestino) e Edilson Euldio Cabral (*1948, violdo). Estes
instrumentistas e compositores criaram uma musica baseada nas raizes do povo nordestino
e gque apontava para a heranca ibérica arcaica, mas que ainda se fazia ouvir nos benditos e
ladainhas, nos romances, nas cantigas de roda e de cegos e nos timbres de instrumentos
como a rabeca, 0 berimbau nordestino (chamado por eles de marimbau), o pifano, a viola
nordestina, a guitarra portuguesa, instrumentos de percussdo, dentre outros. O grupo
dissolveu-se em 1980, deixando um legado consideravel e, sobretudo, imprimindo sua

marca nas mentalidades de inUmeros musicos mais jovens.

Na trilha do Movimento Armorial deu-se a “invasdo” dos nordestinos: o
despontar de artistas como Alceu Vaenca (*1946), Amelinha (*1950), Ednardo (*1945),
Elba Ramalho (*1951), Fagner (* 1949), Geraldo Azevedo (*1945), Zé Ramalho (*1949) e
grupos como o Quinteto Violado, Banda de Pau e Corda, revelou ao pais ritmos, poesia,
timbres e costumes do Nordeste brasileiro, fazendo surgir novos interesses, também, pelos
antigos nordestinos, como Luis Gonzaga (1912-1989), Jackson do Pandeiro (1919-1982),
Marines (1935-2007). O albino Sivuca®’ (Severino Dias de Oliveira, 1930-2006) viria a se

tornar um dos sanfoneiros-guitarristas-compositores mais significativos da MPB,

3" Sivuca, ainda menino, conduzido pelas maos de seu pai, estreou para um publico maior no circo Nerino,
em Itabaiana da Paraiba no ano de 1941, quando aplaudido de pé (leiaem Circo Nerino, de Avanzi e
Tamaoka, p. 129. Vejareferéncias). Para demais dados consulte os sites
http://www.dicionariompb.com.br/sivuca e http://www.sivuca.com.br. Sobre relancamentos de suaobraveja
http://www.agencia.uf pb.br/ver.php?pk_noticia=11054.
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acumulando experiénciainternacional desde 1960, quando se estabeleceu em Paris. Vigou
por vérios continentes integrando a banda de sucesso da cantora Miram Makeba; trabalhou
e gravou com artistas os mais diversos, como Harry Belafonte, Bette Midler, Hugh
Masekela, Paul Simon, Airto Moreira e Flora Purim, Hermeto Paschoal, Rosinha de
Vaenca, Rildo Hora, Toots Thilemans. Ainda entre os sanfoneiros, Dominguinhos (1941),
Oswaldinho do Acordeom (1954) viriam a ocupar lugar de grande destaque no cenario

nacional.

3.11 SOM DA GENTE

A gravadora Som da Gente langou discos de M1, exclusivamente, durante a sua
existéncia, que foi de 1981 a 1992. Esta exclusividade aponta para o fato de que, em plena

década de 80, a M| estava madura e com um publico fiel.

Naverdade, a Som da Gente ndo foi propriamente uma gravadora, mas um selo
criado por empresarios ligados ao Nosso Estudio / Gravadora Eldorado (SP), os quais
perceberam uma certa insatisfacdo de uma fatia do mercado com relagéo as dificuldades
em se achar gravacfes de “musica artistica” brasileira no mercado. Essas pessoas foram
Walter Santos, baiano de Juazeiro, e Tereza Souza, um casal de compositores com

experiénciana area de gravacdo e propaganda, aliados ao empresario L uca Savio.

Ao longo de sua existéncia, langaram 46 discos, contando com musicos
indispensaveis numa discografia de M1 brasileira, tais como Hermeto Pascoal, André
Gereissati, Ulisses Rocha, Cido Bianchi, Olmir Stocker (Aleméo), Marco Pereira, Heraldo
do Monte, Amylson Godoy, Nelson Ayres e muitos outros. O selo promovia shows

coletivos com o0s seus musicos, inclusive um no Town Hall, em Nova Y ork, em 1989. Com
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uma estratégia de marketing propria, seus produtos eram consumidos em grande escala em

diversos paises europeus, na Argentina, Estados Unidos e Japao™.

Muitos outros instrumentistas e compositores ocupam lugar de destaque na M|
brasileira, produzindo, principalmente, a partir da década de 1980, como Hélio Delmiro

(*1047), Guinga (* 1950), André Gereissati (*1951), Rafael Rabelo (1962-1995).

A essa dtura, a MI praticada no Brasil estd plenamente consolidada. Sua
diversidade € consideravel; o nivel técnico-artistico de seus praticantes, primoroso.
Souberam extrair, como ja vimos, principalmente do jazz, o sentido da improvisacéo,
mesclando-o (ou friccionando-0, como quer Piedade) a elementos nativos, especiamente
ritmos e timbres, e a uma rica harmonia. Muitos desses instrumentistas tiveram passagem
pela academia, outros tantos sdo autodidatas. Multifacetada, plural, esta musica é

reconhecida e admirada em todo o mundo™.

Abordaremos a partir de agora o desenvolvimento da MI em Salvador,

identificando os seus pontos de dialogos com o Brasil e com o0 mundo.

% Mais informagdes no artigo sobre o assunto, assinado por Daniel Muller. Ver referéncias.

¥ Uma pequena prova disso é a criagéo do Departamento de MUsica Brasileirano Conservatdrio de Musica
de Roterdam. Em 2004, musicos como Rob e Anelis Van Bavel, Ben Van Den Dungen, Ronald Douglas
vieram ao Brasil (e outras vezes mais), inclusive em Salvador, naEMUS/ UFBA, afim de ampliarem os
seus contatos com musicos e institui¢des brasileiras de ensino musical. Vigjaram também por S&o Paulo e
Rio de Janeiro, compraram dizias de CDs, DV Ds, métodos e songbooks de autores brasileiros para
enriquecerem as suas hibliotecas. Estranharam bastante a auséncia dessa nossa musica na nossa Academia.
Dou estainformagdo porque presenciel estes fatos, fui guia deles aqui em Salvador e, juntos com convidados
locais, fizemos jam sessions em minha casa.
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4 DESENVOLVIMENTO DA MUSICA INSTRUMENTAL EM

SALVADOR

4.1 CONTEXTUALIZANDO

A MI desenvolveu-se mais intensamente em Salvador a partir da década de
1970 e atingiu a sua época de ouro na primeira metade dos anos oitentas. Certamente
houve um periodo de gestacdo anterior ao lapso de tempo citado. Embora ndo seja 0 nosso
foco, apontaremos mais adiante algumas preliminares musicais referentes a década de

1960.

Sdo bastante conhecidas as circunstancias politicas em torno do golpe militar
de 1964 e do seu agravamento em 1968, com a promulgacdo do Al-5. Com isso, o Brasil
do inicio da década de 1970 vivia sob a égide da ditadura em sua etapa mais cruel. Por
outro lado, o “milagre econémico” viria a se corporificar sob o comando do general Emilio
Garrastazu Médici (1905-1985). Empenhado no combate a guerrilha no Araguaia, 0
governo Médici, que durou de 1969 a 1974, comemorava os altos indices de crescimento

do PIB brasileiro:

9,5% (1970), 11,3% (1971), 10,4% (1972), 11,4% (1973). Na ponta, a
industria, registrando taxas de 14% anuais, com destaque para as duas
locomotivas do processo: a indistria automobilistica, com taxas anuais de
25,5%, e a de eletroeletronicos, 28%. Mesmo 0s setores menos
dindmicos, como o de bens de consumo popular, apresentavam indices
inusitados: 9,1%, em média, no periodo. As exportagdes registraram um

aumento de 32% ao ano, 0 que ensejou um ritmo equivalente de

crescimento das importagdes (REIS, 2000, p. 55).
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O governo do general Ernesto Geisel (1902-1996) comecara em 1974, numa
conjuntura externa desfavoravel devido, entre outros fatores, a crise do petréleo. A
ditadura brasileira, no entanto, continuaria com o seu plano desenvolvimentista.
Prometendo uma abertura lenta, segura e gradual, Geisel e sua policia politica nao
pouparam esforgcos para dizimar os Ultimos focos clandestinos de resisténcia, ligados ao
PCB e ao PC do B, cujas liderancas “foram impiedosamente torturadas, massacradas ou
desaparecidas” (idem, p. 67). Mas cassou também os mandatos dos senadores bibnicos,
em 1977 - consigne-se que, entdo, um terco dos senadores do pais eram bidnicos
(indicados). Criou, com isso, condi¢Ges para que 0 seu sucessor, 0 general Jodo Batista de
Figueiredo fosse o ultimo presidente militar. Novos movimentos estudantis ocupam as ruas
em 1977, na luta pela anistia, e em 1978 o movimento operario do ABC paulista entra em
cena. Ainda assim, no ultimo dia daquele ano, expira o Al-5, e 0 Ano Novo de 1979 ¢
comemorado com o pais de volta ao Estado de Direito®’. Assim, em 1980, acontece de

forma artesanal e bem humorada o | Festival de Musica Instrumental da Bahia.

Também o Estado da Bahia e certamente a cidade do Salvador acompanharam
o0 desenvolvimento trazido por politicas de atracdo de capital durante o regime militar. Ja
havia se beneficiado, em décadas anteriores, com a construcdo da CHESF (Companhia
Hidrelétrica do S&o Francisco), com a construcdo da BR-324 e com a implantacdo da
Refinaria Landulfo Alves, pela Petrobrds. Com os trabalhos da Sudene (Superintendéncia
de Desenvolvimento do Nordeste), a Bahia conseguiu captar mais da metade dos
investimentos feitos no Nordeste. Tomando impulso nos anos cinquenta, a criagdo do CIA
(Centro Industrial de Aratu) em 1967 foi uma consequéncia logica de uma politica de

industrializagdo que transformaria radicalmente a economia do Estado e sua capital. Na

“'\fer art. 1° da Constituicdo: "Art. 1° A Republica Federativa do Brasil, formada pela unigo indissolGvel dos
Estados e Municipios e do Distrito Federal, constitui-se em Estado Democratico de Direito e tem como
fundamentos... [etc. etc.]”.
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década de 1960 a 1970, cerca de 260 mil empregos foram criados em Salvador e regides

circunvizinhas (RISERIO, 2004, pp. 512-524).

No campo intelectual e artistico o governo Médici estimulou cursos de pos-

graduacdo e ativou agéncias estatais de apoio cultural, como a Embrafilmes, a Funarte, o

Servico Nacional de Teatro (REIS, p. 63). Mas é bom lembrar que, com a lei de censura

prévia** de 1970, a impressdo geral é que o Brasil comecara a década num “vazio cultural”,

se comparado & efervescéncia da era dos festivais*’. Apesar da luta do ministro Jarbas
Passarinho, a “colonizacéo estrangeira” de diversos setores da cultura era evidente:

Cerca de 50% dos livros editados no Brasil sdo traducdes, mais de 50% das

musicas lancadas sdo estrangeiras (sem contar versfes) e 0 cinema apresenta,

segundo o INC, um dos menores indices de nacionalizagdo de todas as atividades

do pais, isto &, 10% (GASPARI, 2000, p. 49).

Durante o0s anos sessenta, Salvador contava basicamente com duas
universidades (a Universidade Catdlica do Salvador e a Universidade Federal da Bahia) e
uma escola técnica federal (Escola Técnica Federal da Bahia). A rede de ensino priméria e
secundaria cresceu vertiginosamente durante a ditadura militar, sendo que as escolas
catélicas figuravam dentre as mais caras, a exemplo dos colégios Anténio Vieira, Irméos

Maristas, Salesianos e outros.

* Decreto-Lei 1.077, de 26 de janeiro de 1970. Ficou popularizado como "Decreto Leila Diniz". Em verdade,
0 governo aproveitou-se de uma entrevista da atriz ao Pasquim, onde contava parte da sua vida sexual, para
instituir a censura prévia. Era Ministro da Justica Alfredo Buzaid.

*2 \/eja 0 artigo O Vazio Cultural, de Zuenir Ventura, publicado na revista Vis&o, de julho de 1971. Esta
reproduzido em Elio Gaspari e al. 70/80 — Cultura em transito, pp. 40 a 51.
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4.2 PRELIMINARES: ANTES DA DECADA DE 70

A MI na cidade do Salvador foi abordada, ainda que resumidamente, por
DANTAS em seu livro Exercicios Diarios (2005). Ele inicia a sua narrativa pelos anos 40
e 50 do seculo XX, informando-nos sobre os musicos de entdo e os seus locais de acéo,
referindo-se principalmente ao género dancante: o cassino Tabaris, o Cabaré de Zaza
(“onde havia sempre banjo, piano e contrabaixo a disposicdo dos musicos”, p. 44).
Existiam muitas gafieiras, como a de lara, a do Largo Sdo Miguel, a Lero-lero, a dos
estivadores, a do XVIII e o saldo de baile Rumba Dancing. Dantas revela uma série de
regentes de orquestras, alguns deles também ativos na década de 1960 (p. 45) como Pedro
Torres, Waldemar da Paixao, Silésio Queiroz, Clério Ribeiro, Alvaro Lima. As orquestras
de danca e bandas filarmonicas entdo atuantes eram: a da Radio Sociedade, a Banda de
Musica da Policia Militar, a de Netinho, os Brazilian Boys, a Orquestra de “Marilda”. Se
até aqui as noticias sdo de mausicos e orquestras de bailes, ainda havia também os
“pianeiros” de bares e alguns pianistas de maior destaque, como Gessildo Caribé e Carlos
Lacerda (serdo abordados mais adiante) — este ultimo muitas vezes arregimentava musicos
da orquestra da UFBA para lhe acompanhar, fosse no Hotel da Bahia ou no Palace Hotel

(DANTAS, 2005 e confirmado em depoimento por GONDIM, 2002).

A gafieira dos estivadores era o Clube Oceania, no Tabodo. Ali, no mesmo
prédio, nasceria o afoxé Filhos de Gandhi. Tinha ainda outra gafieira na rua Bardo do
Desterro, proxima a Baixa dos Sapateiros, proximo também do Cine Pax, hoje fechado

(CRUZ, depoimento, 2007).

Havia também, ao longo dos anos 50, a orquestra Red Stars Jazz, fundada pelo
trompetista Luis de Amaralina, que tinha sido integrante da filarménica Primeiro de Maio,

l& no Nordeste de Amaralina. Alguns irmdos de Luis tocavam instrumentos de percussao
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naquela filarménica, inclusive Mario, o qual iria ensinar os rudimentos das baquetas a seu
sobrinho, filho de Luis: o futuro baterista Lula Nascimento, nascido em 1941 e que ja aos
cinco anos de idade mostrava interesse pela percussdo (NASCIMENTO, depoimento,

2007).

Muitos masicos ativos em Salvador iam também tocar nas ilhas, nas festas
religiosas, principalmente. Com banjo, pandeiro, sopros. Comecavam, via de regra, diante
das fachadas catdlicas e terminavam no terreiro (informacao pessoal). lam em navios da
“Bahiana”, em lanchas, até em saveiros... Mar Grande, Maragogipe. E também Cachoeira e

Santo Amaro. Antes de chegar a eletricidade... (CRUZ, depoimento, 2007)

4.2.1 Na Cidade Baixa

A peninsula de Itapagipe abrigava o Aeroclube, na Ribeira, onde pousavam
hidroavides e abrigava um restaurante bem frequentado, suspenso sobre uma pequena
marina acima as aguas. Existiam diversos clubes sociais, além de alguns cinemas (Roma,
Itapagipe, Bonfim...). L& havia a regata, um evento desportivo e social de destaque. S&o
Salvador, Vitodria, Itapagipe disputavam-na com grande rivalidade. Numa delas, quando o

Sdo Salvador sagrou-se campedo, o refrdo que mais foi cantado em Itapagipe foi:

Sao Salvador ganhou
Foi na Regata.
Vitdria e Itapagipe
Arrastaram lata! (CRUZ, depoimento, 2007).
Os clubes de regata tinham as suas sedes sociais e sempre contratavam
orquestras para os seus bailes. Além desses, tinha o Império. Um pouco mais afastado dali,

nos Dendezeiros, havia o Clube dos Oficias da Policia Militar.
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Os musicos de sopro eram, freqlientemente, oriundos das bandas militares,
como os irmdos Aranha, como Mestre Martinho, que era sargento da policia e “ensinou
muita gente a tocar”; como Raimundo Primeiro, “excelente saxofonista”, tocava também
clarineta; depois que saiu da policia, foi para o Rio e S&o Paulo, tocando “la na sinfénica”,
como o ja citado Waldemar da Paixdo. Um dos grandes destaques era Cuiubinha, talvez o

melhor flautista popular da cidade. (idem)

Além da orquestra de Pondé, uma das mais atuantes na Cidade Baixa era a de
Pedro Torres.

“Pedro Torres era um senhor, um trompetista muito bom, tradicional, e tinha

uma orquestra basicamente de frevos e coisas de carnaval, assim, mais pesada® e

ele era muito requisitado no carnaval, no tempo de orquestra” (ABREU,

depoimento, 2007).

4.2.2 Retornando a Cidade Alta

Um dos lugares mais musicalmente marcantes da noite soteropolitana de entédo
era 0 Tabaris Night Club, que segundo DANTAS, contratava musicos e bailarinas em

tempo integral (p. 44); 0 mesmo veio a ser fechado com o golpe militar de 1964.

Durante os anos 60, as orquestras de danca ainda predominavam no cenario
musical da cidade. Carlito e sua Orquestra, que mais tarde se tornaria a Orquestra Avanco,
vinha em atividade desde 1960, aproximadamente. Tuzé Abreu* que aprendera um pouco

de piano na escola do professor Jatoba, na Piedade, onde ingressara aos seis anos de idade,

3 Com “pesado”, Tuzé quer se referir & grande quantidade de metais, caracteristicamente usada em frevos. O
trombonista Gérson Barbosa, que 14 também atuou, foi um dos aprendizes de Torres.

* As informac®es prestadas pelo saxofonista, compositor e cantor Tuzé Abreu foram gravadas em seu
apartamento, em 03.05.2007. Tive previamente uma outra entrevista com ele, em 23.05.2005, ndo gravada,
mas anotada em seus pontos principais.
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passou a fazer parte do seu staff no segundo semestre de 1962, depois que ganhou um
saxofone de presente pelo seu 14° aniversario, em fevereiro daquele ano. A essa altura, ja
tocava violdo, ensinado por “D. lone”. Em seu curriculo, algumas serenatas em Mar
Grande e Salinas das Margaridas, e algumas cang¢des de sua autoria (ABREU, depoimento,

2007).

Carlito (citado logo acima) nao era musico profissional. Viria a se formar em
arquitetura. Segundo Tuzé, “ndo era nem tao talentoso para a masica”, mas era bastante
empreendedor. Depois de fundar um time de futebol, o Sdo Cristovédo, onde era goleiro,
meteu-se a tocar bateria e fez a orquestra. Perinho Albuquerque, no trompete (depois sax e
bateria), Moacir, Perna [Froes] ao piano, Tuzé, com o saxofone. Quando Carlito Gordilho
saiu, 0 nhome do grupo mudou para Avan¢o, em homenagem a um LP do Tamba Trio,
muito apreciado pela turma. Perinho e o pai de Tuzé compravam muitos discos, o que Ihes
proporcionavam estar sempre a par do repertdrio tocado nas radios. Quando o sax tenor do
grupo, Carlos Anisio Azevedo, passou num concurso para o Banco do Brasil e foi morar
em Barreiras, entrou em seu lugar o jovem Lindembergue Cardoso, que “morria de rir”
com os cadigos grafico-musicais inventados por Perinho para 0s arranjos, ja que nao sabia
ler masica. Tuzé Abreu da mais algumas informacdes sobre Perinho Albuquerque:

Foi um produtor importante para o sucesso de Maria Bethania. Ele foi durante
um tempo o melhor arranjador de musica popular do Brasil. Chico Buarque,
Caetano, Gil, Bethania, Gal... “Gal Canta Caymmi”, foi ele que fez! Varios
discos! Ele ganhou muito dinheiro nessa época. [...] Foi elogiado por Tom

Jobim. Tom Jobim ouviu os arranjos de Caetano, shows que a gente fazia e

disse: “Eu pensei que ja tivesse esgotado as maneiras de usar a flauta, e vocé

ainda usa com muita simplicidade!” (ABREU, depoimento, 2007)
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Um tempo depois e a orquestra se desfez. Parte dela constituiu um outro grupo

que ira passar a acompanhar Caetano Veloso.

Dignas de nota foram também as orquestras das radios. Uma de grande
destaque foi a da Radio Sociedade da Bahia, que era dirigida pelo compositor Antonio
Maria. A sua orquestra era regida pelo maestro Waldemar da Paixdo. Este era ligado a
Policia Militar e é tido como um dos reformadores da tradicdo das filarmonicas no
Recbncavo Baino. Atuava, também, na filarmonica Carlos Gomes, na Ribeira (DANTAS,
2003, p. 119). Masicos como Geraldo Nascimento (violao e bandolim) e o violonista Codd
eram habituées da Sociedade. Esta radio chegou a ser a 42 maior do Brasil, como indica o

seu prefixo PRA-4 (AZEVEDO, 2007, p. 46).

4.2.3 Televisdo. Carlos Lacerda e companheiros

Nos primeiros anos da televisdo em Salvador (TV Itapud, canal 5), musica era
uma constante. Alias, como no Brasil: programas de calouros abundavam. Gilberto Gil
tornou-se conhecido dos primeiros telespectadores baianos, acompanhando, ao violdo ou
ao acordeom, muitos calouros. Naquele ano de 1962, boa parte de suas aparicdes “se
davam no Show dos Novos, secdo do programa de variedades apresentado por Jorge
Santos, JS Comanda o Espetaculo, que se estendia por toda a tarde de sabado, na TV
Itapod” (CALADO, 1997, p. 23). E ainda cantava jingles, ao vivo:

“Parece incrivel, mas é flexivel / é a bossa nova que vocé gostou / é bossa nova
exclusiva da Calba / é bossa nova que a Calba criou!”” Calba era uma fabrica de
calcados que tinha aqui. Tinha outra: “Nas lojas O Cruzeiro o seu dinheiro ainda
tem cartaz / Nas lojas O Cruzeiro o seu dinheiro vale mais!”” Tinha outra

também: “Milesan tem crediario popular / Milesan — an — an tem roupa feita

pra vocé comprar! Sem sentir compre de tudo pra vestir no crediario popular da
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sua espetacular da sua Milesan!” E ele fazia ao vivo! Ele tinha “recém-deixado”

de tocar acordeom e passado pra o violdo, por causa de Jodo Gilberto, como todo

mundo na época. Ah, Gil era conhecido na cidade! (ABREU, depoimento,

2007)

Havia diversos programas na TV Itapud que apresentavam masicos locais. Os
pianistas Lacerda e Gondim tocavam com Raimundo Primeiro, Vivaldo Concei¢do, Kamel

Abras e outros solistas.

O pianista Carlos Lacerda arregimentava muitos musicos da orquestra da
UFBA para tocar em programas de musica popular nas radios (especialmente a Réadio

Sociedade), na televiséo ou alhures. Paulo Gondim relembra o amigo pianista:

Lacerda tinha uma orquestra de cordas, escrevia muito bem pra orquestra
popular. Ele fazia um arranjo “na perna”, como se diz, em 15 minutos. Lacerda
era “um monstro” pra escrever misica, escrevia numa rapidez danada. E todo
mundo me chamava pra tocar popular por causa dele, ele botava 0 meu nome
como se eu fosse o melhor pianista do mundo.[...] E na televisdo ele era
influente. Ele tinha uma orquestra na televisdo. O que é que ele fez uma vez? Um
arranjo pra Rhapsody in Blue, de cinco minutos, piano e orquestra, e ele regendo,
ao vivo, na TV ltapud, naqueles anos 60, 61. Fora isso, muitas vezes eu fui
chamado pra tocar na televisdo. Programas, assim, 3, 4 mdsicas. Programas
noturnos. Toquei com a orquestra dele. Lacerda também tinha conjuntos
populares, e eu tive, as vezes, que substituir Lacerda. Uma vez, mesmo, fomos
tocar em Ilhéus. Com Moisés, tocava violino na orquestra. Todas as cordas daqui

da Escola, ele levava na Radio, pra tocar com ele. De certa forma ele ajudava

muito os musicos daqui, porque todo mundo ganhava caché (GONDIM,

depoimento, 2007).
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Na verdade Lacerda teve vérias orquestras*. Ou melhor, nenhuma, como disse

Tuzé Abreu em seu depoimento:
Entdo, tinha aqui a orquestra de Carlos Lacerda, que era formada com os
musicos da Reitoria, da orquestra de onde hoje eu faco parte, e 0os melhores

musicos da cidade na orquestra de Lacerda, os melhores saxofonistas,

trompetistas... S6 que a orquestra de Lacerda ndo existia, 0 que existia era um

monte de arranjos — que ele escrevia muito bem, e rapido! (ABREU, 2007)

Lacerda comecou a estudar piano aos seis anos de idade. Nos Seminarios de
Musica da UFBA, estudou piano com Pierre Klose*®, harmonia e contraponto com Yullo
Branddo, regéncia e orquestracdo com Koellreutter. Gravou dois discos, deixando alguns
sucessos como “Giboeirinha”, “Menina dos olhos tristes (com Jocafi), “Vou chorar”, Tema
de abertura do | Festival Nacional da Cancéo Popular da TV Excelsior (ambas com Carlos
Coqueijo) e muitos outros. Era para muitos um mausico erudito. Dedicou-se a masica

popular, foi bastante influenciado pela bossa nova, vindo a falecer aos 40 anos.

Cabem aqui algumas palavras sobre Carlos Coqueijo Torredo da Costa (1924-
1988), parceiro de Carlos Lacerda e Alcyvando Luz em diversas cancdes: foi compositor,
maestro, jurista, jornalista, poeta, letrista, homem de teatro, cronista e cantor. Nasceu em
Salvador (BA), filho de mée pianista e pai, médico, violoncelista amador. Faziam saraus e
reuniam em casa musicos, intelectuais, poetas, artistas plasticos e escritores. Formou-se em

Direito e em Filosofia. Estudou violino no Instituto de Mdusica da Bahia.

*® Saiba mais em http://www.dicionariompb.com.br/carlos-alberto-freitas-de-lacerda.

*® Suico de Altstaetten, Pierre Klose (1921-2006) chegou & Bahia em 1955, convidado pelo entdo reitor
Edgar Santos e pelo maestro J. Kollreuter para lecionar piano nos Seminarios de Musica. Aposentou-se em
1990 apo6s 35 anos de dedicagdo. Klose ajudou a formar mais de duas geragdes de alunos, além de gravar
albuns com interpretagdes de Mozart, Bach, Villa-Lobos e Chopin. (informagdes extraidas de
<http://www.uefs.br/portal/arquivo-de-noticias/2006/uefs-reverencia-trabalho-do-pianista-pierre-klose>. Em
1988, Pierre Klose esteve alojado por uns dias no mosteiro beneditino de Affligem (Bélgica), onde eu morei.
Apesar da idade, era bastante vigoroso e bem humorado. Percorremos de bicicleta varias localidades
flamengas, nos arredores de Aalst. Sempre atento a masica, pesquisando e descobrindo partituras para cravo,
clavicérdio, 6rgédo e piano-forte, queria ir a todos os concertos! Fomos a alguns, na companhia dos
organistas, meus antigos mestres, Herman Coppens e Kristiaan Van Ingelgem.
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Multiinstrumentista, tocava violino, piano, violdo, 6rgdo, "escaleta”, bandolim, entre
outros. Entre os artistas que gravaram suas cangles estdo o maestro Gaya, por Agostinho
dos Santos, Clara Nunes, Quarteto em Cy, MPB4, Jodo Gilberto. Participou de diversos
festivais da cancdo, classificando algumas de suas composic6es. Foi cronista do “Jornal da
Bahia” e do jornal “A Tarde”. Lecionou Filosofia, Sociologia e Direito do Trabalho na
Universidade de Brasilia. Recebeu diversas condecoracdes, inclusive do governo francés.
Foi presidente da Fundacdo Teatro Castro Alves, promovendo apresentacdes de artistas
internacionais como Henry Mancini e Quincy Jones. Na Associacdo Atlética da Bahia,
clube do qual foi também presidente, convidou para shows renomados amigos como
Vinicius de Moraes, Jodo Gilberto, Silvinha Telles, Nara Ledo, Quarteto em Cy, Carlos
Lyra, Elis Regina e outros tantos. Exerceu a presidéncia do Clube de Cinema da Bahia.
Correspondia-se acerca de musica e cultura com Carlos Drummond de Andrade (seu
parceiro em “"Cantiguinha"). Foi juiz*’ do Tribunal Regional do Trabalho, ministro do
Tribunal Superior do Trabalho, juiz do Tribunal Administrativo da Organizacdo dos

Estados Americanos (OEA) até 1988, quando faleceu®.

4.2.4 Vila Velha. Alcyvando e companheiros. Pianistas e seus trios

A inauguracdo do Teatro Vila Velha traria um evento que acabaria sendo
marcante, ndo apenas para a vida musical da cidade, como também para a masica nacional.

Trata-se do show Nés, Por Exemplo. A intencdo do acontecimento era apresentar um grupo

*" 0 navegador solitario Aleixo Belov era seu genro.

*8 Informagdes retiradas de <http://www.releituras.com/ccoqueijo_menu.asp>, de
http://www.dicionariompb.com.br/carlos-coqueijo-torreao-da-costa e do depoimento de Paulo Gondim a mim
concedido em 2007. Conversas com 0 maestro Piero Bastianelli também me proporcionaram acesso a muitos
dados sobre Coqueijo.
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de jovens instrumentistas, compositores e cantores, mais ou menos influenciados pela
bossa nova. O futuro confirmaria o carater revolucionario daquele grupo. O espetaculo
estreou em 22 de agosto de 1964, revelando os talentos das cantoras Maria Bethania, Gal
Costa (Gracinha), de Caetano Veloso e Gilberto Gil, Alcyvando Luz (compositor, alem de
tocar violdo, contrabaixo e trompete), o cantor e compositor Fernando Lona, 0 pianista
Antonio Renato (Perna Froes), o percussionista Djalma Correa, o qual apresentou uma
composicao com fita eletronica e solo de bateria, a Bossa 2.000 DC, fruto do seu convivio
com a vanguarda musical erudita da Universidade. O programa contaria ainda com
musicas de Noel Rosa, Dorival Caymmi, diversos compositores ligados a bossa nova e,

claro, composigdes proprias (CALADO, 1997, pp. 50 e ss.).

A Bahia anda esquecida de Alcyvando Luz (1937-1998). Personagem criativo
e multiplo, transitava nas esferas da masica erudita e popular. Oriundo de Barreiras, no
oeste baiano, veio estudar nos Seminarios de Musica. Freqlientou, entre outros, 0s cursos
de teoria, harmonia, instrumentacdo, regéncia e coral com o maestro Sérgio Magnani.
“Multiinstrumentista, tocava bateria, piano, violdo, piston, baixo, 6rgdo, cavaquinho,
harmonica de boca, trompete, sax e tabla indiana, entre outros instrumentos”. Foi um
violonista original, pesquisando mais de vinte formas de afinacéo do violdo*. Participou
do | Festival Internacional da Cancdo Popular, em 1966, quando inscreveu a cancgdo "E
preciso perdoar” (em parceria com Carlos Coqueijo), defendida pelo conjunto MPBA4.
Outros dos seus sucessos: “O sim pelo ndo", "Sou de Oxald", "Maria € s6 vocé", "Ave
Maria do retirante”, "Amor pra ficar" (todas em parceria com Carlos Coqueijo). Participou
de inumeros Festivais da Cancdo. Teve diversas composi¢des gravadas por masicos como

0 maestro Gaya, Stan Getz, Jodo Gilberto, Miucha, Agostinho dos Santos, Clara Nunes,

* Informacées disponiveis em Alcyvando Luz em http://www.dicionariompb.com.br/alcyvando-liguori-da-
luz [dltimo acesso em 03.01.2010].
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Quarteto em Cy, Luis Vieira, Ceséria Evora, Caetano Veloso, dentre outros. Foi técnico de
som da Escola de Musica da UFBA, sendo responsavel pelo registro de incontaveis obras
do Grupo de Compositores da Bahia (liderados por Ernst Widmer), diversos outros
concertos e espetaculos fora do a&mbito universitario (muitos apoiados pela Fundagéo
Cultural do Estado da Bahia). Comp@s trilhas para filmes e pecas teatrais, assim como 0s
hinos das cidades de Jequié e Barreiras e da Policia Militar. Gravou indmeros jingles

comerciais e LPs, entre os quais Nas Quadradas das Aguas Perdidas, de Elomar.

O compositor percussionista Djalma Correa nasceu em Ouro Preto no ano de
1942 e também veio estudar nos Seminarios de Musica da UFBA, onde conseguiu uma
sala nos pordes do prédio da escola, instalando ali a sua oficina. Participava da Sinfonica
desta Universidade. Ap6s o show Nos, por exemplo, prosseguiu no estudo da percussdo
afrobaiana, o que culminou na fundacéo do grupo Bahiafro, inicialmente com trés musicos,
chegou a ter vinte e um. Comp0s diversas trilhas pra filmes e pecas de teatro e participou
de shows com os grupos The Dave Pike Set, The Mild Maniac Orquestra e do guitarrista
alemédo Volker Kriegel. Trocou Salvador pelo Rio de Janeiro em 1976, onde apresentou-se
com Os Doces Barbaros, Paulo Moura, Gilberto Gil, Patrick Moraz, entre outros.
Participou de iniUmeras pesquisas sobre cultura popular, religides afro-brasileiras e folclore
pelo Brasil e Africa, recolhendo fotos e realizando um sem nimero de filmes e gravagdes.
“Em 1979, foi lancada uma série de 25 discos organizada pela Phonogram, como fruto

dessa pesquisa”.®

Inspirados nos exemplos do Rio e Sdo Paulo, alguns trios (piano, baixo e
bateria) foram formados em Salvador, ao longo da década de 1960. Alguns deles

perduraram pela década seguinte. Entre os pianistas que formaram trios estdo Carlos

%0 Qutras informagdes em http://www.dicionariompb.com.br/djalma-novaes-correa. A colecdo Nova Histéria
da MPB também dedicou um fasciculo a este compositor percussionista. Ver referéncias.
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Lacerda e seu irmdo Tony, Fausto, Perna Froes (Antonio Renato), Gessildo Caribé e

outros. Tuzé Abreu lembra deles:

Ele [o pianista Gessildo] fez um Gessildo Caribé Trio; ele, Bira — esse que ta em
JO Soares — e Lula Nascimento. Aqui na Bahia tinha o Perna Trio, que era Perna,
Moacir, Tutti [Moreno]; o Gessildo, que eram os dois, assim, mais importantes.
Tinha um outro... com Wesley Aranha; tinha um outro de um cara da aerondutica
que tocava piano, também... Fausto Trio. Oscarzinho é mais antigo. Oscarzinho
comegou com as orquestras de baile, tocou muito na noite. Tocou muito nos

cabarés e tal. Da época mais ou menos de Carlos Lacerda, mas esse tinha mais

estudo (ABREU, 2007).

4.2.5 Na trilha da vanguarda

Enquanto isso a Escola de Mdusica da UFBA continuaria a ser o mais

importante nucleo criativo em Salvador no campo da mdsica erudita de vanguarda. O

Grupo de Compositores da Bahia, ativo desde a Semana Santa de 1966, foi bem sucedido,

ao longo de seus primeiros anos de existéncia, em sua estratégia de compor e mostrar o seu

produto ao publico da cidade. Foi fundado pelo professor e compositor Ernst Widmer

(1927-1990) e mais nove alunos de composicdo dos Seminarios de Musica. No ano de sua

fundacdo, apds um inesperado sucesso, apresentou mais 16 concertos, estreando 17 obras.

A partir de 1967,

O Grupo comegou a registrar suas atividade nos Boletins Informativos, seu meio
de comunicacdo oficial, enviados a pessoas interessadas e instituicGes. A
intensidade do movimento motivou a Secretaria de Educacdo e Cultura do
Governo da Bahia a instituir as Apresentagdes de Jovens Compositores,
apresentacdes anuais que incluiam um concurso ao vivo de obras inéditas, com

jari interestadual, tendo o publico como um dos jurados. A singularidade da |
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Apresentacdo (nov. de 1967) foi a unido de dois concursos, um de mdusica
"erudita" e outro de musica popular, tendo como conseqliéncia imediata o

publico de musica popular assistindo aos concertos de musica erudita e vice-

versa (NOGUEIRA, 1999).

Walter Smetak, de quem falaremos mais adiante, logo se juntaria ao Grupo.
Em 1969 foram iniciados os Festivais e Cursos de Musica Nova, aglutinando anualmente
os interessados de todo o pais, no més de julho. Com sucesso nos Festivais da Guanabara,
logo houve repercussdo internacional, com destaques para composi¢cbes de Fernando

Cerqueira, Lindembergue Cardoso, Ernst Widmer, Milton Gomes, dentre outros.

O grupo passou a investir na divulgacdo e registro em partituras do seu
trabalho. Os seus Boletins Informativos registram, para o ano de 1971, 161 execug0es.
Com a criagdo do Bahia Ensemble (comecou como Conjunto Musica Nova), novos
incentivos aconteceram, inclusive excursdes no exterior.

Em 1974 teve inicio a série Festival de Arte Bahia, evento coordenado por Ernst

Widmer e realizado até 1982, com a proposta de detectar e preencher lacunas da

vida cultural, de priorizar a apresentacdo de propostas inéditas, despertando

consciéncias e abrindo horizontes (NOGUEIRA, 1999).

4.3 PELA DECADA DE 1970

No inicio da década de 1970, Salvador vé surgir inmeros grupos e artistas
entusiasmados com a mausica instrumental. Muitos desses musicos estavam direta ou
indiretamente ligados aos Seminarios de Mdusica. Alguns outros, no entanto, nao
freqlientaram cursos de musica, eram autodidatas. Em inimeros casos, sua experiéncia
profissional estendia-se pela necessidade de tocar na noite. Mas havia entre eles a procura

por métodos e técnicas que viessem enriquecer 0s seus caminhos improvisatorios.
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Improvisar era necessario no meio da masica popular. Pelas dificuldades ao acesso aos tais
métodos, muitos seguiam uma linha de improvisacdo mais “intuitiva”. Voltaremos a este

topico mais adiante.

Nesta época havia em Salvador um certo movimento em torno do samba. Duas
duplas de baianos fizeram sucesso nacional nessa modalidade: Tom e Dito, e Antonio
Carlos e Jocafi. Edil Pacheco (*1945), companheiro de outros bambas™, como Batatinha,
Ederaldo Gentil (*1947), Luiz Galvdo, Cid Seixas, Alcyvando Luz, ja tinha um sucesso
gravado com Eliana Pittman (“Fim de tarde”, em 1969) e outro por Jair Rodrigues (“Al6,
madrugada”, em 1972.). Gentil compds com Nelson Rufino “Aruandé”, gravada por
Alcione. Batatinha (1924), que era grafico de profissdo, apresentava-se na década de 1940
no programa Campeonato do Samba, da Radio Sociedade. Glauber Rocha usou
composicdes suas para a trilha do seu filme Barravento e Maria Bethania foi uma de suas
principais incentivadoras. Gentil vencera um Festival de Musica da Prefeitura do Salvador
em 1967, com a cancdo “Rio de lagrimas”. Riachdo (*1921), Tido Motorista®® (1927-
1996), Walmir Lima (*1931), Panela (*1937), Nelson Rufino (*1942), Roque Ferreira

(*1947), J. Luna, Garrafdo, Goiabinha sdo compositores ligados ao samba de raiz da Bahia.

O grupo Os Tincods™, formado por Mateus, Dadinho e Heraldo, inspiraram-se
nos vocais do trio Irakitan e transpuseram nesse estilo cantos inspirados no candomblé, na

umbanda e no catolicismo popular. Em 1973 gravam um disco de tremendo sucesso, cujo

> Muitos desses nomes estéo presentes no site Dicionario Cravo Albin da MPB. Ele traz nomes de cangdes,
discos e muitos dados com relacéo a festivais e outros eventos. Consulte http://www.dicionariompb.com.br.
Para dados sobre a década de 1920 veja Samba — mensario moderno de Letras, Artes e Pensamento. Ver
referéncias. Confira também o artigo Escolas de samba da Bahia em
http://www.luizamerico.com.br/news/index.php?sec=ext&act=read&id=MZnee6d03a86f.

52 Saiba mais sobre este autor em
http://www.luizamerico.com.br/news/index.php?sec=ext&act=read&id=MZn13ea6f0140 [Gltimo acesso em
03.02.2010].

5% Veja mais em http://www.luizamerico.com.br/fundamentais-tincoas.php.
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carro chefe é “Deixa a gira gira”. No acompanhamento percussivo, ao invés de timbaus e

congas, usavam tambores utilizados no candomblé.

Inspiragdes nordestinas sempre estavam presentes na cena de entdo. Apenas
para citar um exemplo, o primeiro disco de Gereba (*1946, originario de Monte Santo,
BA) data de 1973: Gereba / Banda Bendeng0, e marcou o inicio do grupo, ja contando com

a parceria de Patinhas; e na percussdo, Djalma Correa™.

Some-se a isso a tradicdo dos grupos carnavalescos populares, como Filhos do
Torord (fundado em 1943, iria se transformar mais tarde em Escola de Samba Filhos do
Torord) e demais grupos de batucadas e escolas de samba diversas, como as do Garcia
(“Grémio Recreativo Escola de Samba Juventude do Garcia, fundada em 24 de novembro
de 1959 e a partir também de 1964, inicia seu reinado em nossa festa maior” — AMERICO,
2003), de Amaralina (Escola Diplomatas de Amaralina) e outros locais da capital baiana. O

samba em Salvador estava mesmo consolidado®.

Um outro movimento forte na Salvador da época era o dos Trios Elétricos,
durante a época do carnaval. Na verdade desde os inicios dos anos 60 a Prefeitura de
Salvador incentivava a apresentacao de Trios Elétricos promovendo concursos. O primeiro
dessas competicdes deu-se em 1962, quando se apresentaram diversos Trios: Jacare
(depois, Saborosa), Bahia, Rum Merino e Alvorada (GOES, 1982, p. 61) Inimeros outros
trios foram fundados ao longo da histéria do carnaval baiano: Marajés, Tapajos, Traz a
Massa, dentre outros. A mdsica tocada por eles, entdo, era instrumental: a atracdo era o

guitarrista solista do trio, e a Bahia era um celeiro deles. Deu-se em virtude disso o

5 Veja http://139.82.56.108/discografia.asp.

%5 Ver também o artigo Escolas de Samba da Bahia em
http://www.luizamerico.com.br/news/index.php?sec=ext&act=read&id=MZnee6d03a86f [Ultimo acesso em
28.12.2009].
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aprimoramento do “pau elétrico”, culminando com a “guitarra baiana”, menor que a

tradicional e que permitia maior agilidade aos solistas.

A brincadeira iniciada pela dupla Dodd e Osmar Macedo iria se tornar uma
poderosa industria de entretenimento, e o seu sentido inicial — de mdsica instrumental —
seria completamente modificado. No ultimo dia do carnaval era esperado o duelo de
guitarristas na praca Castro Alves (Encontro de Guitarras), quando guitarristas de trios
diferentes “duelavam” entre si. Assim iam desfiando seus virtuosismos diante de um
publico avassalador. Tocavam frevos em andamentos rapidissimos, choros e também
transcricdes de pecas do repertorio “classico”, como o Moto Perpétuo, de Paganini, 0
Bolero de Ravel, Czardas, de Monti. O publico bebia, brincava, namorava e escutava
musica! Quando soavam as doze badaladas da meia noite, tocavam o Hino ao Senhor do
Bonfim, vez por outra uma Ave Maria, e 0 carnaval se encerrava. Além de Osmar Macedo,
dentre os guitarristas que mais se destacaram no carnaval baiano estdo Sérgio
Albuquerque, Ricardo Marques, Cacik Jonne, os irmédos Luiz e Mou Brasil, Nino Moura,
Missinho, Aderson, Pard Monteiro, Fernando Padre e, naturalmente, Luiz Caldas,

Armandinho Macedo e Pepeu Gomes™.

Os guitarristas mais novos gostavam dos virtuoses do blues e do rock, como
Jeff Beck, Steve Howie, Jimmy Page e principalmente Jimmy Hendrix, her6i maior dos
guitarristas. Armando trouxe diversos distorcedores e outras aparelhagens (pedais) para
guitarras ap6s uma viagem aos Estados Unidos. A intencéo era injetar aqueles timbres do
rock no carnaval baiano. Certa feita, ao chegar de viagem com toda essa parafernalia,
Armandinho a demonstrou para o companheiro Dodd (que era eletrotécnico e havia
trabalhado na década de 50 no aprimoramento do violdo elétrico). Ele entdo lhe este

respondeu:

%8 Veja mais em http://pt.quitarra-baiana.com/ [Gltimo acesso em 03.02.2010].
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— Mas Armando, vocé sujou o som todo! E eu passei anos pra limpar...>’

Carlinhos Marques (*1953), masico autodidata, baixista e arranjador, lembra
que encontrou o pianista Gessildo Caribé, em fins de 1974, no Estddio JS, de Jorge Santos.
Os bateristas Lula Nascimento, que anos depois viria a ser conhecido por Dom Lula
Nascimento (“tocou com Miles Davis, Nina Simone, Wayne Shorter e foi residente nas
baquetas da EMI Odeon em 1973 e 74™®), e Luiz da Anunciacdo (este, também
percussionista, ja contando com experiéncias prévias com, por exemplo, John McLaughlin

e Hermeto Paschoal®®

) estavam la para integrar o grupo. O intuito desse encontro era
gravar jingles comerciais. Ainda que o grupo nao tivesse se encontrado para fins, digamos,
mais propriamente artisticos, Marques percebeu que essa era uma combinacdo pouco
usual, a0 menos para 0s grupos musicais na Bahia de entdo: para ele a incluséo de um
baterista e um percussionista ndo era coisa comum; e, ainda, as vezes, eles atuavam com
duas baterias (MARQUES, depoimento, 2006). Jorge Santos, o proprietario do estudio, que
funcionava no edificio SULACAP (na curva de confluéncia da avenida Sete de Setembro
com a rua Carlos Gomes), ja estava na area da propaganda comercial ha muito tempo.
Provavelmente foi JS o primeiro a gravar um LP com cantigas de capoeira®, em 1961. Em
1962, tinha um programa na TV - JS Comanda o Espetaculo, onde Gilberto Gil
selecionava e acompanhava os calouros em cena (CALADO, 1997, p. 44). Apesar da

originalidade — ainda que em nivel local — da formac&o do grupo de Caribé com Marques e

0s bateristas, ndo consta que eles atuaram juntos fora do &mbito do referido estudio.

>’ Este caso me foi contado pessoalmente por “seu” Osmar, em sua casa no Caminho das Arvores, em
Salvador. Na época eu dava algumas aulas de piano e harmonia a sua filha Ritinha, radicada na Franga
atualmente. Em O pais do Carnaval elétrico, Fred Goes de dica um capitulo & aproximacéo do rock com o
frevo das guitarras (Frevoque: o rock entra no carnaval, pp.75 a 96). Veja referéncias.

%8 Informagdo extraida de http://www.soteropolitanas.com/exibeSa-shows.asp?1D=39, em 19/04/2006.

% Participou da gravacdo do LP A misica Livre de Hermeto Pascoal, de 1973.

% Trata-se do LP intitulado Curso de Capoeira Regional Mestre Bimba; na contracapa, comentarios de
Claudio Tavares, diretor artistico da Radio Sociedade da Bahia.
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Antes de prosseguir, abro um pequeno espaco para falar de dois musicos que
viriam a ser considerados lendarios pelas geracdes mais novas: o baterista e percussionista
Lula Nascimento (*1941) e o guitarrista Luciano Souza (*1957). Lula comecgou a se
interessar por musica ainda menino, no seio da familia: o seu pai, Luis de Amaralina era
trompetista da Filarmdnica Primeiro de Maio, do Nordeste de Amaralina; seus tios
paternos tocavam percussdo (conta que se impressionou com o “tio Mario”). Seu pai
fundaria com amigos e parentes a Red Stars Jazz, e tocavam em bailes e festas populares
(década de 50). Futuramente Lula abandonaria o curso de Sociologia pela musica e passou
a frequentar os Seminarios da UFBA, onde estudou percussdo erudita com o entdo
professor Fernando Santos. Mais tarde, ja engajado na noite baiana, integraria o Gessildo
Caribé Trio, ao lado do baixista Bira (que hoje faz parte do sexteto do Programa do JO).
Em 1967 transferiu-se para Sdo Paulo, onde veio a conhecer e tocar com grandes figuras
da musica brasileira. Tocou em boates com Hermeto Paschoal®’. J4 no Rio, na década de
70, tocou com Eumir Deodato, Vitor Assis Brasil, Taiguara, Peri Albuguerque e Perna
Froes, Luiz Melodia, Wilson Simonal, Elizeth Cardoso, Maysa Matarazzo, Marisa
Gatamansa, Hélio Delmiro, Marcio Montarroyos, Paulo Moura, Guilherme Vergueiro,
Marcos Resende, Wayne Shorter, Wood Shaw, entre outros. Mais tarde, em Nova York,
tocaria, por exemplo, com Major Holley, Luxor Low, Garnet Brown, Ali Shankar, Nina
Simone, John McLaughlin. Depois de muitas andangas pelo mundo, participaria da Banda

da Luz, em Salvador, na década de 80, e do Jazz Rock Quartet, depois do ano 2000.

Luciano Souza é um dos grandes guitarristas baianos. Precoce, ainda crianca
participou do grupo Os Minos, com Ricardo, Didi e Pepeu Gomes. Este grupo venceu um

concurso da Prefeitura em 1966, o melhor “Conjunto da Juventude”. Aos nove anos de

o1 Ats aqui, informacdes fornecidas por Lula Nascimento em seu depoimento, 2007. Demais informagdes em
http://www.soteropolitanas.com/exibeSa-shows.asp?1D=39
[Gltimo acesso em 05.06.2006].
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idade ja havia gravado dois compactos, pela Copacabana. Mais tarde entrou em contato
com o fusion, sendo convidado a integrar O Som Nosso de Cada Dia®?, com Ricardo
Cristaldi, Pedro Baldanza e Pedro Pereira, tido como “o melhor grupo de rock progressivo
do Brasil”. Foi convidado especial em alguns Festivais de Musica Instrumental da Bahia e
integrou diversas bandas locais. Futuramente fundaria o Jazz Rock Quartet, com Lula
Nascimento (bateria), Didi Gomes (baixo) e Tavinho Magalhées (guitarra base) e incentivo

do jornalista Zezéo Castro.

4.3.1 A Banda do Companheiro Magico, depois d’O Banzo

Provavelmente, o primeiro grande grupo de mausica instrumental com
pretensdes artisticas, propriamente®®, fundado nos anos 1970, foi A Banda do Companheiro
Méagico, que ja estava formada em 1974 e teve na figura de Sérgio Souto um de seus

principais fundadores.

A\, nessa banda tinha: Toni Costa, de guitarra; Guilherme Maia, de baixo; Ary
Dias, de bateria, e tinha uma canja de Anunciacdo também. O baterista fixo era
Ary, mas tinha uma participagdo de Anunciacdo, tanto de percussdo quanto de
bateria. E ai tinha os sopros, né, que tinha: eu, Mem Xavier, de flauta; Tuzé,
Zeca, Veléu Cerqueira, de sax; e trompete, tinha Boanerges; e trombone,
Barbosinha, o Gerson Barbosa. Era a formacdo; entdo j& era metaleira mesmo,
né? Essa banda, a gente ficou de 74 até inicio de 76, ou talvez final de 75,

quando a gente fez um show no Rio, um show muito legal, e que teve uma

repercusséo... (SOUTO, depoimento, 2006)

62 Veja informagcdes e fotos deste grupo em http:/lagrimapsicodelica.blogspot.com/2006/01/som-nosso-de-
cada-dia.html.

63 Com isto quero dizer: este grupo néo foi fundado para veicular “misica dancante”, nio se destinava a
tocarem bailes. Queriam juntar suas experiéncias oriundas da EMAC (os antigos Seminarios de Mdsica, que
se tornou a Escola de Mdsica e Artes Cénicas da UFBA e que viria a ser simplesmente EMUS — Escola de
Mousica dessa Universidade), da masica popular e do jazz.
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Sérgio Souto (*1950), carioca, estudava arquitetura e ganhou uma flauta doce
de uma “colega de arquitetura, que era bem pirada”. Posteriormente, ganhou também uma
flauta transversal, e, apos ter curtido os Beatles e Jodo Gilberto, sentiu que tinha que se
dedicar a musica,

E passei a ter umas aulas com Odete [Dias], la na escola da mée do Jacquinho
[Morelembaum], a Pro-Arte. E foi muito pouco, mas o bastante pra saber que eu
tinha que estudar, e fui logo na esteira da Escola de MUsica [da UFBA], da fama

— 0 Unico lugar que ndo é Conservatorio no Brasil e que tem uma pegada mais

moderna, mais de composicado, era na Bahia. Entdo eu vim com esse proposito

mesmo (idem).

Interessante observar que a Escola de Mdsica da UFBA ainda desfrutava, na
época, de prestigio entre os jovens musicos de outros Estados. Se no final da década de 50
vinham atraidos pela movimentacdo artistica movida pelo idealismo do reitor Edgard
Santos, na década de 70 era o Grupo de Compositores que 0s atraiam, especialmente as
figuras de Widmer, Smetak e Lindembergue Cardoso; particularmente creio que as figuras
dos técnicos Alcyvando Luz e Djalma Correa também pesavam nessa escolha. Mas,
voltando a opcao musical de Sérgio Souto, ingressou no curso de Composicdo e Regéncia

na UFBA la pelo ano de 1972.

Em 1978, apo6s graduar-se pela UFBA, segue para os Estados Unidos da
América, estudando arranjo na Berklee College of Music, em Boston, e composic¢do, no
Creative Music Studio em Woodstock (Nova York). De volta a Salvador, funda a AMA -
Academia Musica Atual (sera abordada mais a frente), onde trabalhou, durante oito anos,
como professor, coordenador e diretor. Foi um dos compositores integrantes do Sexteto do
Beco, um outro grupo marcante na vida musical soteropolitana. Contemplado com quatro

Troféus Caymmi como compositor e arranjador, foi o Unico a receber o prémio das méaos
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do proprio Caymmi. Em 1996 regeu a Orquestra Sinfénica da UFBA que interpretou, neste
concerto, composi¢cfes suas e de Aderbal Duarte. Souto € um educador, professor da
Escola de Danca da UFBA, trabalhando com a musica vocal, percussdo, musica de

matrizes africanas, dentre outros®”.
Passo, agora, a dar noticias de alguns musicos citados aqui por Souto.

Toni Costa, nascido no Rio de Janeiro, comecou a estudar Composicdo e
Regéncia na Escola de Musica da UFBA em 1974. Ernest Widmer, Lindembergue Cardoso
e Walter Smetak estavam entre os seus professores. Com este Gltimo trabalhou em projetos
de musica experimental, especialmente viol6es com afinacdo em microtons. Em 1977 Toni
vai estudar na Berklee College of Music, Boston, freqlientando cursos de arranjo, harmonia
e improvisacdo. Naquela cidade entra em contato com a salsa®. Retorna ao Brasil em 1980
e comeca a trabalhar na MPB. Atuou ao lado de artistas como Nelson Gongalves, Gal
Costa, Luis Melodia, Elba Ramalho, Moraes Moreira, Zizi Possi, Maria Bethania, Adriana
Calcanhoto, Gilberto Gil, Zélia Duncan, Jodo de Aquino, Cassia Eller, Leo Gandelman,
Carlinhos Brown, Leo Jaime e tantos outros. Durante oito anos trabalhou na banda de
Caetano Veloso. Comp6s musica para trilhas de teatro, filmes e novelas. Langou trés
discos. Seu terceiro CD ¢ dedicado ao violdo brasileiro, com composi¢cfes proprias e com

as participacdes de Toninho Horta, Marcos Suzano, Marcio Mallard (1° violoncelo da

8 Além de um longo depoimento a mim concedido (2006), coletei informag@es sobre Sérgio Souto em seu
perfil no site www.myspace.com/sersouto .

% Em castelhano a palavra “salsa” quer dizer tempero, aludindo & mistura ritmico-estilistica que contém. A
wikipedia a apresenta como “uma mescla de ritmos afro-caribenhos, tais como o son montuno, 0 mambo e
a rumba cubanos, com a bomba e a plena porto-riquenhas”. Ha controvérsias se a Salsa nasceu em Cuba, ou
em Nova York (executada por musicos cubanos que a mesclaram com o jazz, entre outros). Recebeu ainda
influéncias do merengue (da Republica Dominicana), do calipso de Trinidad e Tobago,

da cumbia colombiana, do rock norte-americano e do reggae jamaicano. Veja mais dados em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Salsa [Ultimo acesso em 09.01.2010].
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Orquestra Sinfénica do Rio de Janeiro) e do conjunto Camerata de Violdes do

Conservatorio Brasileiro de Musica®®.

Guilherme Maia, baixista, compositor, arranjador, nascido em 1954, também
carioca, ingressou no mesmo curso na UFBA durante a década de 70, aluno de Ernst
Widmer, Jamary Oliveira, Lindembergue Cardoso e Walter Smetak. Atuou como
instrumentista e compositor da Banda do Companheiro Magico, bem como ao lado de
musicos como Leo Gandelman, Victor Biglione, Rafael Rabelo, Marcio Montarroyos e
Raul Mascarenhas. Com o tecladista Fernando Moura escreveu a trilha sonora da novela
"Carmen", exibida em 1988, pela Rede Manchete, trabalhou na area publicitaria (jingles
comerciais) e compds trilhas para videos. Assinou arranjos para discos de diversos artistas,
realizando, ainda, “trabalhos de transcricédo, revisdo e digitalizacdo de partituras em livros
de musica, como os songbooks "Noel Rosa" (1991), "Gilberto Gil* (1992), da Editora
Lumiar, e "O Melhor de Garganta Profunda™ (Irmdos Vitale, 1998), entre outros. Seguiu,
posteriormente, a carreira académica, concluindo um doutorado em Comunicacdo e
Cultura Contemporaneas pela Universidade Federal da Bahia (2007). E professor do curso
de Cinema e Audiovisual da Universidade Federal do Recdncavo da Bahia e do Programa
de Pos-graduacdo em Comunicacgdo e Cultura Contemporaneas da UFBA. Pesquisador do
Laboratorio de Analise Filmica (FACOM-UFBA) e do DRAMATIS (PPGAC-UFBA).
Ensinou nos cursos de graduacdo e pds-graduacdo da area do Audiovisual no Centro

Universitario Jorge Amado, na FTC e na Universidade Catélica do Salvador.®’

% Informag@es colhidas em seu perfil no site de relacionamentos MySpace:
http://www.myspace.com/tonicosta e em http://moinhooficial.com.br/, o perfil do seu mais novo grupo, com
Emanuelle Aradjo e Lan Lan.

¢7 Informacdes disponiveis em http://www.dicionariompb.com.br/guilherme-maia-2 e no seu Curriculo
Lattes,
http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.jsp?id=H754909&tipo=completo&idiomaExibicao=1
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O baterista e percussionista soteropolitano Ary Dias (*1952) ja havia iniciado
sua carreira profissional aos 15 anos, e integrou grupos cujas concep¢des musicais eram
totalmente diferentes entre si: estudante de musica na UFBA, fez parte da Sinfénica da
Bahia e do grupo de microtons de Smetak. Em 1977, ja no Rio de Janeiro, funda o grupo A
Cor do Som, juntamente com Armandinho, Dadi, Mu e Gustavo. Esta banda obteve imenso
reconhecimento nacional e internacional, “com 12 discos gravados e varios prémios
conquistados, entre eles o "Prémio Sharp” de 1997, como o melhor grupo de mdsica
popular”. Integrou a banda de Gilberto Gil, excursionando durante cinco anos por todo o
mundo. Participou de vérios festivais e shows na Europa, Japdo e EUA. Durante trés anos
tocou com Jorge Benjor, fazendo parte da "Banda do Zeé Pretinho". Dividiu palcos e
estudios com: Armandinho, Caetano Veloso, Carlinhos Brown, Chico Buarque, Elba
Ramalho, Erasmo Carlos, Luis Melodia, Moraes Moreira, Blitz entre outros. Teve o prazer
de tocar com Toots Thielemans em um dos festivais na Europa. Em 1998 grava o
"Acustico” de Rita Lee, com quem trabalha ainda hoje. Atuou como professor de
percussdo de musica popular do "Centro Musical Anténio Adolfo (CMAA)", no Rio de

Janeiro®,

Zeca Freitas®® (*1945) largou a medicina e veio estudar msica, também
atraido pela efervescéncia musical da Escola de Musica da UFBA. Veio com Sergio Souto
e foi morar em Itapud. Apds ingressar no curso de musica, ndo se adaptou a este e partiu
para a Berklee College of Music. Ao voltar, integrou o elenco da Banda do Companheiro
Magico como compositor e arranjador, e tocando saxofone e piano. Fundou com Fred

Dantas o grupo Raposa Velha (serd abordado adiante), grupo de jazz contemporaneo e

%8 Dados disponibilizados em http://www.dicionariompb.com.br/ary-santos-dias em
http://www.ritalee.com.br e em
http://profile.myspace.com/index.cfm?fuseaction=user.viewprofile&friendid=418624107 / [Gltimo acesso em
10.01.2010].

% Freitas concedeu-me um depoimento em 2006. Outras informacdes foram recolhidas em seu perfil virtual,
em www.myspace.com/zecafreitas.
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performatico, tendo gravado um LP e um CD. “Foi um dos fundadores do espaco cultural
Ad Libitum, casa noturna localizada no bairro do Rio Vermelho, centro irradiador de
musica e cultura; foi integrante da Gafieira de Fred Dantas, criada neste espaco”. Paulo
Moura, Raposa Velha, Joatan Nascimento, Geova Nascimento, Jurandir Santana gravou
composicdes suas. Integrou e fundou diversas orquestras, como a Orquestra Fred Dantas, a
Orquestra 10 ao lado de Paulo Primo, a “Zeca Freitas e Orquestra”, “A Fina Flor”,
composta pelos melhores instrumentistas de Salvador. Em 1998 assume a direcdo musical
do espetaculo “Republica Tabaris” e sua orquestra anima as concorridas apresentacoes
durante todo o ano (assistido por mais de vinte mil pessoas). No fim do ano 2000 editou
juntamente com seu parceiro Kinho Xavier um Album de Choros com dez composicoes,
incluindo Alma Brasileira, gravada pelo saxofonista Paulo Moura. Lan¢ou um CD autoral
em 2004, resumo dos seus 30 anos de Salvador, terra que ele escolheu para viver e
desenvolver sua carreira de musico. Em 2003 classificou uma musica sua e de Fernando de
Oliveira (Veludo Azul), interpretada por Lia Chaves, entre as 15 do CD do 1o Festival de
Musica da Radio Educadora. Zeca Freitas apresenta-se na noite de Salvador sozinho no
piano, ou com seu grupo tocando sax. Tem composto trilhas musicais para espetaculos
variados. Em 2003 Zeca Freitas fundou juntamente com dez amigos mdusicos e
compositores, uma ONG, a Associacdo Instrumental da Bahia, com o intuito de consolidar
0 espaco para a masica instrumental em Salvador. Foi organizador do Festival de Musica
Instrumental da Bahia de 1980 a 1988, no Teatro Castro Alves. Mesmo contando com
escassos recursos, consolidou uma época de ouro para a Ml em Salvador. Ap6s 13 anos de
auséncia, aconteceu a volta: houve o 10° Festival de MI. A partir dai tornou-se parceiro de
Fernando Marinho, musico, ator, advogado, produtor musical, 0 que veio a trazer
consisténcia na produgdo dos Festivais, juntamente com Sibele Américo (Mil Produgdes).

A tematica desses festivais sera abordada mais adiante.
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Outro carioca que foi co-fundador do Companheiro Magico foi Thomaz
Oswald (bisneto do compositor Henrique Oswald), também aluno do curso de Composic¢éo
e Regéncia na Universidade Federal da Bahia. Teve como professores Ernst Widmer,
Lindembergue Cardoso, Jamary Oliveira e Walter Smetak. Estudou violoncelo com Piero
Bastianelli, saxofone com Lindembergue Cardoso e participou de diversos grupos como
saxofonista, fossem eles de MI ou MPB, além de solista eventual na Orquestra Sinfénica

da Bahia.

Sobre a sua experiéncia no Companheiro e sua relacdo no ICBA, relata:

O Schaffner devia ser muito antenado e aberto. Ndo tive muito contato pessoal
com ele. Lembro que a Banda recebeu o convite de se apresentar no ICBA
mensalmente, nas “Oficinas de Musica”, sempre com repertério novo, todo
primeiro fim de semana do més. A intengdo era de fazer ensaios ao vivo, a
principio, mostrando ao publico o processo de criagdo do grupo. Isso aconteceu

logo depois de nossa temporada no Teatro Gamboa, que foi o show que nos

tornou mais visiveis (OSWALD, por e-mail, 2009).

Thomas Oswald participou da Orquestra de Viol6es Microtonados, criada e
dirigida por Walter Smetak. “Ativo participante do Grupo de Jovens Compositores da
Bahia (UFBA), geracdo 70, teve diversas composicOes suas executadas” entre 1972 e
1979. Lancou LP independente na década de 80, de mdsica instrumental, "Aquarelas em
um Jardim de Infancia ao Meio-Dia". Nas décadas de 80 e 90 envolveu-se com mdusica
publicitaria em Salvador e no Rio de Janeiro, criando diversos jingles e trilhas durante o
periodo’. Esses musicos acima citados participaram, portanto, da Banda do Companheiro

Magico.

" Thomaz Oswald concedeu-me uma entrevista por e-mail em 22.12.2009; outras informagdes sobre ele e
sua obra estdo em http://www.myspace.com/thomazoswald.
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Antes de prosseguir, gostaria de lembrar que esta banda teve um nucleo que a

precedeu: trata-se do grupo Banzo. Toni Costa, com a palavra:

Nessa época [1973] eu e o baterista e percussionista Ary Dias fundamos um
grupo musical que se chamava Banzo. Primeiramente era um grupo de rock
(como os Cremes — Luciano Souza, Jaime Sodré, Moises Grabielli); mais tarde, o
Mar Revolto, que vocé deve ter ouvido falar (Luiz Brasil, Raul Carlos Gomes,
Geo e o0 Otavio). (...) Em 1974 com a chegada do baixista Guilherme Maia nos
mudamos 0 nome da banda para Banda do Companheiro M4gico, j& com a
entrada de Thomaz Oswald (autor do nome do grupo), Sergio Souto e do

Sanfoneiro Quirino; todos nds [éramos] estudantes no Seminario de Musica da

UFBA, ai sim, ja com um som instrumental com influencias pop (COSTA,

por e-mail, 2010).

O grupo Banzo estreou no teatro dos Irmdos Maristas, no bairro Canela.
Contava com (Tony Costa, guitarra, violdo e vocal), Ari Dias (bateria e percussao), Sérgio
Souto (flauta), Jorge Varela (baixo elétrico). Thomaz Oswald, violoncelista, foi convidado

especialmente. O grupo misturava rock com samba e ritmos afros.

Thomaz Oswald diz que, como o Banzo cresceu, precisava de um outro nome:

Teria de ser “Banda” — nisso ja concordaramos — mas Banda o qué? Banda disso,
Banda daquilo e me veio o titulo de uma musica do Donovan que eu ouvia
muito, “The Sun is a very magic fellow”. Dai “The Band of the Magic Fellow”,
do camarada, companheiro magico — que ficou. A idéia de que éramos

companheiros magicos (nos improvisos, solos e “tiradas de cartola”) uns dos

outros, pareceu uma boa idéia (OSWALD, por e-mail, 2009).
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4.3.2 Trinca de ouro: Victor Assis Brasil. JoAo Américo. Roland Schaffner

A Banda do Companheiro Méagico serviu de base para um workshop de
improvisacdo oferecido pelo Instituto Cultural Brasil-Alemanha (ICBA, hoje Instituto
Goethe — voltarei a este assunto logo mais), em 1976. Quem ministrou o curso foi Victor
Assis Brasil (1945-1981), e suas dicas iluminaram o caminho das buscas por uma técnica
de improvisacdo jazzistica. Segundo a cantora Andréa Daltro (depoimento, 2006), Victor
Assis conheceu 0 grupo quando de uma apresentagdo no Rio e a partir dai interessou-se em
vir fazer “um trabalho” aqui. Essa apresentacdo, que anos depois ainda seria comentada
por “Alberto Vanderlide e o proprio Jacquinho Morelembaum”, foi um “divisor de aguas”
no grupo. Alguns dos integrantes queriam continuar no Rio e deslanchar o trabalho por Ia.
Outros estavam decididos a retornar a Salvador, como Sérgio Souto, por exemplo, que ja
cursava composicdo na Escola de Musica da UFBA e néo queria continuar no Rio. Assim,
Guilherme Maia foi tocar com Moraes Moreira; Ary Dias passou a tocar no carnaval
baiano e veio a integrar o grupo A Cor do Som; Tony Costa tomou 0 seu rumo e a banda se

desfez (SOUTO, depoimento, 2006).

Ao vir a Salvador a convite do ICBA, Victor Assis Brasil ja era um musico
respeitado na area do jazz. Irmao gémeo do pianista Jodo Carlos Assis Brasil, desde a
infancia tocava acordedo, gaita de boca e bateria. Aos 17 anos, ganhou um saxofone,
instrumento com o qual viria a se profissionalizar. Inicialmente autodidata, estudou, mais

tarde, com Paulo Moura.

De 1965 a 1967, participou das sessdes musicais do Clube de Jazz e Bossa. Em
1966, representou o Brasil no Festival Internacional de Jazz, organizado por Friedrich
Gulda, em Viena. Participou do Festival de Jazz de Berlim, com seu quinteto Euro-

Brazilian, recebendo o prémio de Melhor Solista. Em 1968 viajou para 0os Estados Unidos
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com uma bolsa de estudos para a Berklee School of Music, onde aprofundou seus
conhecimentos de piano, harmonia, arranjo e composic¢ao. La trabalhou no clube de jazz
The Jazz Workshop. Retornou ao Brasil em 1973. Em 1974, atuou como professor do curso
de improvisacdo no Conservatorio Brasileiro de Musica (RJ). No ano seguinte apresentou-
se no Museu de Arte Moderna (RJ), tocando piano e sax, ao lado de Mauricio Einhorn
(gaita), Ari Piassarolo (guitarra), Paulo Lajdo (bateria) e Paulo Russo (baixo), integrantes
do Quinteto de Jazz de Vitor Assis Brasil. Lancou nove discos. Faleceu em 1981, aos 35

anos’t,

Jodo Américo, o “sonorizador”, teve contato mais préximo com o saxofonista

Victor Assis Brasil e gravou diversos de seus shows por aqui, assim como inumeras
apresentacdes no ICBA. Falando deste masico, recorda-se com emocao:

Vou te falar, eu nunca vi ninguém interpretando Baixa dos Sapateiros melhor do

que Victor Assis tocando naquele sax, rapaz, uma coisa! Um cara que eu fiquei

assim muito amigo dele, freqiientava a minha casa e tudo. Teve uma época que

ele comegou a namorar uma amiga minha também... Foi, assim, um periodo que

ele estava muito aqui na Bahia. Foi um dos mdsicos mais interessantes que eu ja

conheci na minha vida. Morreu tdo novo, rapaz... foi uma pena... (Idem).

Em 1969 Jodo Américo chegava a Salvador, oriundo de Ouricuri (PE), nascido
em 1945 no seio de uma familia de cearenses. Veio prestar vestibular para Direito, mas
apaixonou-se pela eletronica. Chegou a trabalhar com telefonia quando da instalagdo do
sistema de DDD no Brasil. Foram nove anos na Embratel. Comegou a montar
equipamentos de som e trazer outros do sul. Nessa empreitada, recebeu apoio de Roland
Schaffner, entdo diretor do ICBA. Esse foi o embrido da futura bem sucedida empresa Jodo

Ameérico Sonorizagdes.

™ Qutros dados em http://www.dicionariompb.com.br/vitor-assis-brasil-filho.
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O Schaffner era um cara, assim, um grande iluminado, sabe? Ajudou a iluminar

muita gente aqui na Bahia. Até eu sou muito grato a ele, porque foi o cara que

financiou meu primeiro equipamento de som, sabe? (AMERICO,

depoimento, 2007).

Jodo Américo tornou-se amigo de muitos musicos que atuavam por aqui.

Ajudou a descobrir talentos, como veremos mais a frente. E forneceu equipamento para

inimeros shows sem cobrar, ou cobrando simbolicamente. Os Festivais de Musica

Instrumental também se beneficiariam disso, em seus primeiros anos. Operou em diversas

apresentagdes nos teatros, casa de shows e eventos da cidade. Do ICBA dos anos setentas,
recorda-se:

O ICBA durante muitos anos passou a ser a grande referéncia artistica da Bahia,

ndo sé musical, ndo; eram todos [os campos]... Por incrivel que pareca, na época

dava de dez a zero no Teatro Castro Alves, porque o Teatro Castro Alves passou

um periodo que era um elefante branco, ndo acontecia absolutamente nada, sabe?

Mas, nada... e ai o ICBA era o grande polo cultural da cidade. Eu ficava

impressionado como é que um lugarzinho tdo pequeno daquele abrigava tanta

coisa, sabe? (Idem).

O grande responsavel por isso foi Roland Schaffner. Para comandar o Instituto
Cultural Brasil — Alemanha, chegou em Salvador no ano de 1972. O Brasil comemorava o
Sesquicentenario da sua Independéncia. O ICBA logo se transformou num polo de atracdo
cultural: cursos de alemado, teatro, biblioteca.

L4, no ICBA encontrava amigos e visitava a pequena mas poderosa biblioteca do

Instituto com um acervo seleto e diferenciado sobre arte, filosofia e cultura

(GODI - ver documento “Homenagens” do Conselho de Cultura,

nas referéncias).
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E mais: criou cursos de artes graficas, oficinas de teatro, danca, cinema
(mostras dedicadas a vanguarda, como Herzog, Wenders e outros), musica. O Teatro

Opinido foi grupo residente 4. E outros:

A Banda do Companheiro Méagico ficou sendo uma espécie de um grupo
residente do ICBA; a gente ganhava mensalmente — ndo era muito! — mas a gente
tinha um espaco pra ensaiar e tinha apresentacfes, se ndo me engano, semanais...
com laboratérios, e ocasionalmente convidando gente de fora, como Victor
Assis Brasil; e gente daqui também, de fora do Estado, de fora da Banda. Entao,
a banda teve esse aspecto e criou muita coisa original. Era também meio
experimental; eu me lembro que eu fiz um samba — foi minha Unica contribui¢do

— eu chamava de “Som-ba”, porque de samba sé tinha estrutura ritmica, e a gente

tocava qualquer nota... (ABREU, depoimento, 2005)

Em seu apartamento, na rua Banco dos Ingleses (antes, na av. Centenério),

recebia inimeros artistas, queria conhecer todos. Generoso, acolheu recém-chegados e

perseguidos. Para citar um exemplo, reproduzo agora uma passagem da vida do professor e

violonista Leonardo Boccia. Tal se passou em 1976. Ele estava empenhado num grupo
musical — Macchina Naturale:

Eu morei na casa de Schaffner quatro meses, eu acho. A minha companheira na

época voltou pra Berlim. O Schaffner achava que eu devia fazer esse projeto,

Macchina Naturale, e me abrigou na casa dele sem pagar aluguel... a gente

ganhava muito pouco (...) e o Schaffner foi realmente um facilitador, foi um

amigo, um colega que me abrigou; ele e Carmem Paternostro, que eram casados

na época (BOCCIA, depoimento, 2008).

Tuzé Abreu, participante da Banda do Companheiro, passou por momentos
familiares delicados em meados dos anos 70. Depois das aulas na faculdade, freglientava a

biblioteca, as mostras de cinema e encontrava osamigos no Inatituto Goethe. Por essa
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época, “praticamente morava no ICBA” (conforme relatou em depoimento). Aqui também

fez o seu primeiro show individual (meados da década de 70):

Pessoalmente sou grato por Schaffner praticamente ter produzido minha primeira
apresentacdo individual, mostrando minhas cang¢des (inclusive Meteorango, cujo

nome foi aproveitado para o filme). Nesta apresentagdo inaugurei o primeiro

equipamento de som do ICBA, vindo direto da Alemanha. (ABREU — ver

documento do Conselho de Cultura, nas referéncias).

Lidice da Matta, politica baiana e militante contra a ditadura militar,
testemunhou o apoio de Schaffner aos jovens em seus debates e reunides. Também prestou

a sua homenagem no documento supracitado:

“Para mim que militei contra a ditadura, falar de Roland Schaffner é
emocionante. Figura acolhedora dos principais movimentos culturais, que aquela
época sofriam dura repressdo dos militares, foi peca fundamental e decisiva para
que esses grupos pudessem se apresentar, abrindo as portas do Goethe-Institut.
Para realizar os espetaculos, reunides e debates no local, Roland valia-se de um
dispositivo juridico internacional, que impedia a invasdo do espago por tratar-se
de uma éarea internacional. Para os ativistas culturais, aquele local havia se

tornado um santuario, um reduto para a livre manifestacdo e critica ao regime

totalitario, tudo isso com o patrocinio de Schaffner” (da MATTA — idem).

Sintetizando, Sérgio Souto traduz o clima de amizade, cultura e cultivo das

artes encontrado no Instituto Goethe da época:

Ah, 0 ICBA, desde que eu cheguei aqui, tinha uma forca aglutinadora, s6 que
ndo era s6 de musica. Na época que eu cheguei aqui, em 72, o ICBA me parecia
o Village Jungle dos anos 60. Cineastas, artistas plasticos, danc¢arinos, musicos,
tudo num congragcamento que eu nunca mais vi! Vi, assim, reunides esporadicas
entre um artista e outro, mas, de ser um point, onde artistas de varias artes

conviviam, num point costumeiro... 1sso € um marco, né? A comparagao que eu
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fago € essa — aqueles bares do Villlage Jungle, o Soho, naquela época dos anos

60 (SOUTO, depoimento, 2006).

Como se ndo bastasse todo este apoio as artes e aos estudantes, Schaffner deu
provas de que conhecia a dramética situacdo politica da época, correndo riscos pessoais,
como atesta, no mesmo documento supracitado, o Conselheiro Paulo Miguez, ligado ao

Teatro Opinido, militante do PCB:

A frente deste amplo e rico processo de formacdo cultural estava Roland
Schaffner. S6 isso, tenho certeza, ja seria suficiente para o reverenciarmos.
Todavia, ndo satisfeito em garantir tal espaco de liberdade cultural, Schaffner foi
mais além. Mostrou que conhecia o Brasil daqueles anos e, assim, ndo regateou
solidariedade a muitos de n6s. Dou aqui um depoimento pessoal. Desapareci por
uns tempos do ICBA, em meados de 1975, quando a repressdo se abateu sobre
companheiros do PCB, partido clandestino no qual militava. Escondido, nos
poucos contatos que durante aqueles dias podia manter, chega at¢ mim uma
mensagem: “Schaffner perguntou por vocé, percebeu que vocé ndo aparece no

Opinido e relacionou o fato com a onda de repressao. Quer saber se vocé esta

bem, se precisa de alguma coisa, como pode ajudar.” (MIGUEZ — idem72).

Voltando ao workshop de Victor Assis Brasil em Salvador, os integrantes do
Companheiro Magico é que serviram como “banda de base” no mesmo, especialmente o
pessoal dos sopros e da percussdo. Coincidiu que o ICBA tinha também convidado o

guitarrista Volker Kriegel

e sua Mild Maniac Orquestra, de jazz rock, para ministrar
também um workshop no mesmo periodo. Este guitarrista alemao foi um dos pioneiros

europeus do fusion, e em 1968, com o vibrafonista Dave Pike, fundou o grupo supracitado.

720 Conselho de Cultura do Estado da Bahia, “diante de uma divida histérica com um dos grandes
incentivadores e defensores da livre expressao artistica na Bahia”, presta homenagem a Roland Schaffner por
merecido reconhecimento. No documento ai criado, cujo teor encontra-se divulgado na Internet, encontra-se
depoimentos de Conselheiros e demais autoridades tais como Pdla Ribeiro, Washington Queiroz, Paulo
Miguez, Renato da Silveira, Tuzé de Abreu, Carmen Paternostro, Juarez Paraiso, Lidice da Matta, Antonio
Godi. Veja mais em http://conselhodeculturaba.wordpress.com/homenagens/.

"3 Veja outros dados em de http://www.progarchives.com/artist.asp?id=2455 (Gltimo acesso em 01/05/07).
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O seu disco inicial Spectrum ainda hoje é considerado uma pedra fundamental no fusion
europeu. Mais tarde viria a fundar outra importante banda desse género musical, que foi 0
United Jazz & Rock Ensemble. E sintomatico que no album Elastic Menu, de 1978, com a
Mild Maniac Orquestra, Kriegel tenha incluido uma composicdo sua com titulo em
portugués: “Uma vez, um caso” (e que faz um trocadilho com um filme cult muito exibido

na época, “Um dia, um gato”*

). Naquele workshop em Salvador, é bastante provavel que
ele tenha trazido o pessoal do seu primeiro album, formado pelos seguintes musicos:
Thomas Bettermann (piano elétrico, sintetizadores, piano acustico, string ensemble”,
clavinete), Hans Peter Stroer (baixo elétrico, sintetizadores, violao, guitarra, flauta, vocais),
Nippy Noya (percussdo), Evert Fraterman (bateria); o proprio Kriegel, alem de guitarra e
violdo, tocava banjo, flauta e fazia vocais. Segundo informacdes diversas, parece que 0S
alemées trabalharam com tecladistas e guitarristas inscritos no workshop. E Victor Assis,
principalmente com os sopros - o pessoal da Banda do Companheiro Magico — e a base do
baixo com a bateria:
E entdo ele fez um super workshop, e ai foi luz pra tudo quanto é lado, em
matéria de improvisagdo, que a gente fazia tudo meio na intuicdo. E ai ele veio
com essas coisas da Berklee e tal, uma improvisagdo mais consciente em cima
das progressdes harmonicas, padrdes... e aquilo foi uma luz geral, né? Todo
mundo bebeu daquela fonte, uns mais outros menos, a depender do grau de

desenvolvimento técnico; tinha, por exemplo, o Boanerges, que era trompetista

da Orquestra Sinfonica, foi o cara que provavelmente mais aproveitou na época,

" Durante a década de 70, um dos “espacos sagrados” do cinema de arte, além do proprio ICBA, era a sala
Walter da Silveira, na biblioteca dos Barris. Claro que a ditadura atrapalhava, mas vez por outra
conseguiamos assistir filmes dos paises da antiga “Cortina de Ferro”. “Um dia, um gato” é uma satira sobre
costumes, hipocrisia, familia na Tchecoslovaquia, dirigido por Vojtech Jasny,em 1963. Prémio do Jri no
Festival de Cannes.

> E uma das denominacdes do mellotron, instrumento de teclado, antecessor dos modernos samplers; seu
timbre mais utilizado era o de uma orquestra de cordas, dai 0 seu nome em inglés. Junto com o Mini-Moog e
0 6rgdo Hammond, contribuiu para formar uma sonoridade tipica em grupos de jazzrock. Veja mais
informacdes em http://en.wikipedia.org/wiki/Mellotron, em http://www.mellotron.com, ou em
http://www.mellotronics.com, por exemplo. Ha uma infinidade de outros sites que tratam do tema.
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ja tinha o dominio do instrumento. A gente tinha o pensamento, mas tinha mil
limitacfes técnicas enquanto instrumentistas. Mas, de qualquer maneira, foi

aquele salto ornamental... Passou-se a ter uma outra concep¢do da idéia de

improvisacdo (SOUTO, depoimento, 2006).

Consta que entre os felizes participantes desse encontro estavam o guitarrista
Luiz Brasil e a cantora Andréa Daltro. E também Toni Costa:
Participei de tudo. Eram iniciativas de Schaffner para incentivar e dar
ferramentas a aqueles abnegados jovens em que ele via potencial de um novo
jazz brasileiro (baiano). Tem licks (frases musicais) que aprendi nessa época que

uso até hoje! Até comprei um Phase MXR (pedal de efeito) do Volker, aquilo era

0 méximo, enfim era realmente algo que nos supria da falta de informacdo da

época (COSTA, por e-mail, 2010).

Como visto nas noticias biograficas mais acima, cada um tomou o seu caminho
apos a experiéncia com A Banda do Companheiro Magico, a qual foi seminal no
desenvolvimento ulterior da msica instrumental em Salvador. Toni Costa’®, em 1977,
partiria para Boston, ingressando na Berklee College of Music, nos cursos de arranjo,
harmonia e improvisacdo. Guilherme Maia integraria a banda de Moraes Moreira por mais
de dez anos; mudou-se para o Rio por volta de 1980, e viria a acompanhar e fazer arranjos
para importantes nomes da MPB. No campo da musica instrumental, interagiu com Leo
Gandelman, Victor Biglione, Rafael Rabelo, Marcio Montarroyos, Raul Mascarenhas e
outros. Ary Dias’’ tocou anos a fio com o trio elétrico de Dodd e Osmar. Zeca Freitas
tornar-se-ia uma das grandes referéncias da M1 em Salvador, onde fundaria, com amigos, o

Festival de Musica Instrumental da Bahia.

"® Mais informag®es sobre este misico podem ser encontradas em
http://www.musicexpress.com.br/artista.asp?artista=197.
" Confira mais em http://www.dicionariompb.com.br/ary-dias [GItimo acesso em 03.02.2010].
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4.3.3 Sexteto do Beco

O trabalho da Banda do Companheiro Magico teve uma espécie de
continuidade num grupo que surgiria logo depois, estreando em 1978. Tinham alguns
musicos em comum. Comungavam também de um forte naipe de sopros e muita
exploracdo da percussdo. Trata-se do Sexteto do Beco, um sexteto que comegou como trio

e se apresentava com até dezoito masicos...

Thomas Gruetzmacher (*1953), filho de alemaes, resolveu botar o violao
debaixo do braco e deixar Sdo Paulo para estudar Composicéo e Regéncia na UFBA. Foi
morar numa casinha, num beco do bairro de Pituacu. Na época, Pituacu ainda era um
remanescente de Mata Atlantica, ficava longe do Centro. Gente humilde e também muitos

uripongos7815

moravam por la. Thomas trouxe na bagagem além do violdo, um certo
conhecimento da flauta doce, de muita mdsica erudita européia e muito rock. Atraves do
amigo baixista, ja falecido, Peter Wooley, travou contato com os instrumentistas da noite
paulistana e seus memoraveis encontros e jam sessions. Conheceu gente como Guilherme
Vergueiro, lon Muniz, Zé Eduardo Nazario, Nestico, e principalmente o grupo que
gravitava em torno de Edison Machado (1934-1990)", de cujo quinteto teve oportunidade
de ouvir as gravacdes acompanhando Agostinho dos Santos cantando temas como Manha
de Carnaval. Através destes mesmos musicos

Conheci 0 Jazz, destacando-se o grupo Weather Report, que tinha Airto Moreira

na percussao; e depois Chick Corea com o Airto e Flora Purim; e o Live Evil do

78 Maneira nossa de nos referirmos a pessoas que adotam modos alternativos de vida, inspiradas na cultura
hippy.

7 Lendario baterista da M1 brasileira, egresso das gafieiras e com larga experiéncia na Bossa Nova. Diz-se
que foi o introdutor dos pratos da bateria para 0 acompanhamento de sambas. Tornou-se “O Heréi” de
geracdes de bateristas com o disco “Edison Machado é samba novo”, de 1963, acompanhado por uma banda
de “feras” como Tendrio Jr ao piano, Paulo Moura (sax alto) Raul de Souza, trombone. Outros dados em
http://edisonmachado.blogspot.com/ e http://www.dicionariompb.com.br/edison-machado-2.
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Miles Davis c/Hermeto Pascoal” (GRUETZMACHER, por e-mail,

2007).

Thomas contagiou Aderbal Duarte, um rapaz vindo do interior (Boa Nova, no
sudoeste baiano, nascido em 1949) e com parentes musicos, outro aluno do curso de
Composicdo e Regéncia da UFBA. Ja tocava muito e apresentou a Thomas o violdo
brasileiro, com as obras de Dilermando Reis, Baden Powell e Jodo Gilberto. Sérgio Souto,
apos a experiéncia do Companheiro Magico, juntou-se a esses dois; passaram a se
encontrar em Pituacu para sessbes de audicOes e estudos (conseguiram um método de
Michael Brecker®), analises, improvisagdes etc.

Ouviamos o jazz contemporaneo que também tinha esta vertente da procura por
novos sons, como as fusGes do Miles Davis, o free jazz de John Coltrane e

Ornette Coleman (com o seu conceito de harmolodics), o piano solo do Keith

Jarrett, as cores do Lydian Cromatic Concept de George Russel.

(GRUETZMACHER, por e-mail, 2009).

Este trio de compositores apaixonados por jazz e MI foi 0 embrido do Sexteto
do Beco. Depois incorporaram Sarquis com 0 seu contrabaixo, Marquinho Guériguéri
[Marcos Esteves] com o sax soprano, entre outros musicos. Mais tarde muitos viriam se
juntar a esse nucleo, transformando o sexteto original num “dezessexteto”! Thomas conta
um pouco como eram 0s ensaios no beco de Pituagu:

Os ensaios 14 em casa, no Beco, eram acusticos. Sem amplificacdo. Afonso
Correia trazia caixa e hi hat, Annunciacdo uma percussa, Aderbal e eu nos

violdes, Corrado Nofri no piano de armario que eu tinha, e Marquinho

Guériguéri, que inclusive morou uns tempos I4, era o Unico sopro. Sarkis, da

8 Nasceu em 1949 numa familia musical americana, estudando na universidade de Indiana, depois em Nova
York. Ganhou 13 vezes o Grammy, gravou 10 discos, falecendo aos 57 anos. E tido como um dos
saxofonistas mais inovadores de sua geracdo. Veja mais informacGes em seu site pessoal:
http://www.michaelbrecker.com/ [Ultimmo acesso em 15.10.2010].
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Boca do Rio trazia 0o Baixo , era mais ensaio de cozinha. Depois quando
conseguimos a [sala] 304 na EMAC, deixavamos tudo la, amps, batera montada,

e af a sopraria toda aparecia. Ensaiamos muito sé os dois violdes, Aderbal e eu, e

ainda tenho boas fotos de ambos no beco (GRUETZMACHER, por e-

mail, 2010).

Em breve o grupo estaria com o seu repertdrio formado para a estréia publica.
Um diferencial deles é que muitos de seus temas instrumentais... eram cantados! A voz
humana era tratada como um instrumento musical (0 que ja acontecia na Banda do
Companheiro M4gico): ndo havia letras de musica a serem cantadas, 0s temas eram
vocalizados. A cantora que assumiu essa “voz instrumental” foi a soprano Andréa Daltro
(1948), que ja estava trabalhando no Madrigal da Escola de Musica, onde ingressou em
1969. Havia comegado a cantar sob orientacdo de Adriana Widmer, esposa do compositor
Ernst Widmer. Andréa participou de muitas estréias de pecas da vanguarda baiana —
Lindembergue Cardoso, Jamary Oliveira e outros. Certa vez, Sérgio Souto compds uma
peca experimental intitulada +Brasil [Mais Brasil], e precisava de uma cantora. Ela foi a
escolhida e logo iria se transformar numa espécie de musa da MI em Salvador, e alguns

temas lhe foram dedicados em homenagem (Luciano Chaves, Luciano Silva).

Muitos musicos passaram a colaborar com 0 Sexteto, como vimos. Isto
proporcionou aos compositores dispor de um verdadeiro laboratério de orquestracdo e
composicao. A estréia foi no Teatro Castro Alves, em 21 e 22 de julho de 1978, com o
show “Preltudio do Beco”. Lembro-me de uma apresentacdo deles no Solar do Unhdo,
provavelmente em 1979, e com 0 mesmo repertdrio da estréia, e a minha impressao é que
eles formavam uma orquestra de camara tocando uma espécie de choro-samba-jazz-erudito
instrumental brasileiro. A formacéo era: Aderbal Duarte e Thomas Gruetzmacher, violGes;

Antbnio Sarquis, contrabaixo; Zeca Freitas (ex-Companheiro Magico), sax e piano
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elétrico; Sérgio Souto, flauta e sax; Samuel Motta e Luciano Chaves, flauta; Guimo
Migoya, bateria; Anunciacdo, percussdo; Juracy Bemol e Boanerges, trompete; Veléu
Cerqueira, Paulinho Andrade e Tuzé Abreu, sax; Gérson Barbosa, trombone; e a voz de
Andréa Daltro. As composicGes eram majoritariamente de Sérgio Souto e Aderbal. Outros

compositores da turma eram Thomas Gruetzmacher, Zeca Freitas e Samuel Motta.

Com os apoios da Fundacéo Cultural do Estado da Bahia, da Bahiatursa e da
Prefeitura da Cidade do Salvador, o grupo conseguiu ir a S8o Paulo e gravar um LP, em
1980. Os trabalhos de gravacdo e masterizacdo foram realizados nos estudios Abertura e

Nosso Estudio (informagGes na contracapa do LP).

Nem s6 de composicOes vivia 0 Sexteto do Beco. O grupo também trabalhava
com arranjos e em 1982 apresentariam “Sexteto encontra Jobim”, um show de arranjos em
homenagem ao maestro, no Teatro Castro Alves. Logo mais, no entanto, o grupo iria se

desfazer.

Thomas Gruetzmacher gosta do termo Mdasica Instrumental Popular Brasileira.

Resume assim a experiéncia do grupo:

O nosso objetivo no Sexteto sempre foi usar o material da tradi¢do popular
brasileira, principalmente o ritmico, mas também o harmonico e melédico. Isto
tudo misturado a nossa formagdo na EMAC-UFBa (nos anos 70 havia uma
grande preocupacdo de estar inserido numa contemporaneidade irradiada da
Europa pds-Schoenberg e seus experimentalismos) e outras influéncias como no

meu caso que fui assistente de Walter Smetak durante quase 7 anos

(GRUETZMACHER, por e-mail, 2007).

O legado do Sexteto do Beco foi bastante significativo para os musicos de

Salvador. Muitos jovens masicos foram influenciados por seus integrantes, e muitos



92

daqueles viriam a se transformar em novos luminares da masica instrumental local, como
Luciano Silva, Rowney Scott, Ataualba Meirelles, Luizinho Assis, lvan Bastos.

Vocé sabe quem é que tinha o apelido de “tiete” do Sexteto? Era lvan Bastos®.

Ele era garoto, todo dia ia ver o ensaio do Sexteto; ai, sentava, pequenininho,

loirinho... “Eu posso assistir?” (DUARTE, depoimento, 2007).

Cabe lembrar que a primeira escola de musica popular da cidade do Salvador
foi criada pelo nucleo embrionario do Sexteto do Beco, Thomas Gruetzmacher, Sérgio
Souto e Aderbal Duarte. A AMA - Academia de Musica Atual — acolheu dezenas e
dezenas de jovens sedentos desse conhecimento — jazz, musica instrumental, improvisacdo
voltada para a musica popular —, que ndo estava disponivel, digamos assim, na Escola de
Musica da UFBA. O breve capitulo escrito por essa Academia no livro da vida musical
soteropolitana deixou suas raizes frutificarem na geracdo seguinte. Retornarei a esse

assunto no topico 5.4.

4.3.4 Raposa Velha

Um outro grupo que viria a se destacar na cena soteropolitana foi o Raposa
Velha. Os compositores Zeca Freitas (sax e piano) e Fred Dantas (trombone) tinham a
intencdo de trilhar os caminhos do free jazz, com uma pitada da vanguarda européia e de
muito experimentalismo. Assim, chamaram Carlinhos Marques (baixo) e 0os irmdos Mou
(guitarra) e Jorge Brasil (bateria) para a empreitada. Na época foi 0o grupo mais avant-
garde da cidade®. Esta banda deu uma mostra do seu trabalho no LP Raposa Velha,

gravado na WR e que saiu em 1981, com producéo de Nicolau Rios. Gravaram uma fita

81 Baixista, compositor, arranjador, integrou um dos principais grupos de MI de Salvador da década de 1980.
Trataremos dele mais a frente.
82 Nao confundir com uma banda homénima, de punk rock, fundada em Brasilia, em 2007.



93

em 1985, naquele mesmo estddio, com participacdo do baterista Guimo Migoya, do
tecladista Luizinho Assis, do baixista Cezario Leone e do percussionista Vov6. Ambos 0s

trabalhos foram reunidos num CD, em 2006.

Sobre a proposta sonora do Raposa Velha, Zeca Freitas revelou-me:

Quando Fred prop6s trocar free jazz, é o free jazz que era o mais louco...
Primeiro que o Fred era — ainda € — bastante louco, fazia coisas loucas, né? A
loucura na muasica e o free jazz € um prato feito. Mas falava muito no Ornette
Coleman, era uma referéncia que foi citada pelo Fred; mas a gente fazia muita
musica com certeza com influéncia da Escola. Teve uma época que eu e Fred —a

proposta era essa — fazer musica totalmente fora do padrdo, era eu e ele

compondo, e com certeza tem essa influéncia (FREITAS, depoimento,

2006).

Carlinhos Marques, veja mais abaixo, refere-se ao som do Raposa como um
“instrumental moderno, fazendo jazz, fazendo experiéncias de masica livre, musica atonal,

inclusive” (depoimento, 2006).

Frederico Meirelles Dantas [*19577] é baiano, formado em Composicdo e
Trombone pela Escola de Musica da UFBA, onde fez também Mestrado em
Etnomusicologia. E membro da Orquestra Sinfonica da UFBA. Fundou a Oficina de
Frevos e Dobrados em 1982, e posteriormente, a Orquestra Fred Dantas. Atualmente, em
parceria com o UNICEF, € responsavel pelo projeto Filarménica das Criancas, que vem
desenvolvendo seu trabalho no Centro Histérico de Salvador. Fred Dantas é responsavel
ainda pela criagdo da Escola e Filarmonica Ambiental, em Camagari, e pela Lira de

Maracangalha®.

8 Informacdes obtidas em
http://www.fundacaocultural.ba.gov.br/04/revista%20da%20bahia/Musica/filarmo.htm.
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Luiz (1954) e Mou Brasil (1959) fazem parte de uma das familias mais
musicais de Salvador e sdo irméos de Jorge e Marcelo, ambos bateristas. Seus sobrinhos e

filhos levam adiante o0 mesmo tino musical.

Luiz Brasil® estudou violdo classico, harmonia ritmica e percepcdo na
Universidade Catolica de Salvador a partir de 1974. Entre 1970 e 1974 atuou no grupo
Scorpius (futuro Chiclete com Banana). Neste mesmo ano ingressou no grupo Mar
Revolto, no qual permaneceu até 1980. Participou dos wokshops oferecidos no Instituto
Goethe, supracitados, com Vitor Assis Brasil e Volker Kriegel, cursando guitarra e
improvisacao (1976). De 1978 a 1980 acompanhou Zezé Motta. Mudou-se para Sdo Paulo
onde fundou o grupo instrumental Sexo dos Anjos e, paralelamente, realizou trabalhos com
0 grupo Bendengd (com Gereba), Trio Elétrico Triolim, Carlos Pita, grupo Ovos do Brasil,
entre outros, e atuando em campanhas publicitarias. Ja no Rio de Janeiro foi produtor e
diretor musical de Moraes Moreira por muitos anos e trabalhou na Rede Globo (nos
programas dos Trapalhdes, Calouros de Ouro e Faustdo). Integrou a Banda de Caetano
Veloso a partir de 1992. Atuou em diversas cidades da Europa e dos EUA. Acompanhou
grandes nomes da MPB como Cassia Eller, Zizi Possi, Leila Pinheiro, Maria Bethania,
Trio Elétrico Dod6 e Osmar, A Cor do Som, Gilberto Gil, Batatinha, Ricco Duarte, Jussara
Silveira, Simone Guimaraes, Elba Ramalho, Renata Arruda, Fernanda Abreu, Sarajane,
Gal Costa, Ivete Sangalo, Daniela Mercury, Adriana Calcanhoto, Gabriel, O Pensador,
Elza Soares e até o tenor Luciano Pavaroti. Compds trilhas para cinema (O Quatrilho,

Tieta, Central do Brasil). Seu 1° disco solo é Brasiléru, lancado em 2005.

Mou Brasil® iniciou sua carreira profissional aos 17 anos. Chegou a cursar

alguns meses do curso preparatério da EMUS, mas precisou trabalhar, o que o fez

8 Veja mais em http://www.myspace.com/brasileru, em http://www.luizbrasil.com.br/blog/page/4/ e em
http://www.dicionariompb.com.br/luiz-brasil [Ultimo acesso em 03.02.2010].
8 Confira outros dados em http://www.myspace.com/paulobrasil.



95

abandonar o curso. No movimento da MI dos anos 70/80, integrou 0s grupos Raposa
Velha, Jazz Carmo Quinteto, Cozinha Baiana, Grupo Garagem. Tocou com Leo
Gandelman, Heraldo do Monte, Marcio Montarroyos, Arthur Maia, Sizdo Machado,
Dominguinhos, Luiz Melodia, Nivaldo Ornelas, Nelson Ayres, Nicola Stilo, Jurim
Moreira, Sidinho Moreira, Jorginho Gomes, Stefano Belmondo, Steve Thorton, Jacques
Morelenbaum, Nelson Veras, Alain Jean Marie e muitos outros. Apresentou-se inumeras
vezes em duo com Jeff Gardner (Brasil e Franca). Tocou em tournée com Caetano Veloso.
Acompanhou Gal Costa por quatro anos, com shows nos EUA, Europa e América do Sul.
Foi diversas vezes ao Oriente, tocando com Sadao Watanabe, Ruichi Sakamoto e Virginia
Rodrigues. Ministrou inumeros cursos e workshops, atuando em edigcdes diversas do

Mercado Cultural (Salvador).

Carlinhos Marques — aquele que encontrou o pianista Gessildo Caribé 1a no
estudio JS — foi uma das raposas desta banda. Menino da Cidade Baixa, do bairro de
Roma, prestava atengdo nos encontros dos chorées mais velhos:

Eu tocava muito com muasicos mais velhos do que eu, muito mais velhos do que

eu; e aprendi a tocar tango, aprendi a tocar bolero, aprendi a tocar cha-cha-cha,

aprendi a tocar salsa, baido, xote, ndo tenho preconceito com nenhuma mdsica

(MARQUES, depoimento, 2007).

Entre as suas influéncias estdo também os Beatles e a Bossa Nova. Ele foi
descoberto pelo maestro Carlos Lacerda. Este 0 apresentou ao empresario Jorge Santos, e

assim comecou a trabalhar na area de jingles comerciais.

Foi convidado por Zeca Freitas e Fred Dantas para integrar o grupo Raposa

Velha. N&o tendo, na época, experiéncia jazzistica, descreve assim a sua participacao:

Alguém que caiu de para-quedas no meio de pessoas que por acaso tinham mais

conhecimento, principalmente Zeca Freitas e Anunciagdo, que ja tinham
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experiéncia de vida internacional, inclusive uma formag&o, de mdsica tedrica, né,

maior do que a minha (MARQUES, depoimento, 2007).

No entanto, modéstias a parte, ele havia acumulado uma vasta experiéncia

|86

tocando, no inicio da década de 1970, no grupo parafolclérico Brasil Tropical™, com o

qual visitou a Europa, Estados Unidos e Asia:
O maestro Carlos Lacerda, entdo, diretor do Teatro Castro Alves, e que me
conhecia desde a JS, me indicou como substituto desse baixista pra fazer dois
ensaios e tocar um espetaculo de duas horas, com marcacdo de danca o tempo
inteiro. Teve muita confianga, porque era dificil. Era orquestra mesmo, e arranjos

em cima da coreografia. E eu, a trancos e barrancos, aceitei o desafio, consegui

fazer. Fiz a temporada de uma semana. No Gltimo dia, ao receber o caché, o cara

me convidou pra ir pra fora do pais (Idem).

Apo6s a experiéncia com o Raposa Velha e depois de muitos bailes tocados,
passou a integrar a Banda Acordes Verdes, de Luis Caldas. A partir dai, tocou com um sem

numero de artistas da industria do carnaval baiano.

Comp0s o grupo de trabalho da gravadora WR (Wesley & Rangel) onde ficaria

por 28 anos. Posteriormente fundaria o seu proprio estddio, o Ellus®’.

4.3.5 Smetak traz novos temperos

Walter Smetak (1913-1984), compositor, violoncelista, inventor de
instrumentos musicais, experimentador, professor, poeta, nasceu em Zurich (Suica),

desembarcou no Brasil em 1937 e floresceu em Salvador, aonde chegou no final da década

% Dancas parafolcléricas sdo aquelas adaptadas da cultura popular regional para serem apresentadas a um
publico mais aberto. A professora Lia Robatto empresta a sua defini¢do no artigo Grupos parafolcléricos
baianos — olhar o passado e entender o presente para redimensionar o futuro, de Nadir Oliveira. Veja
referéncias.

8 Mais detalhes em http://tramavirtual.uol.com.br/artista.jsp?id=69791 e em
http://www.myspace.com/carlinhosmarques.
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de 1950. A cidade vivia uma fase gloriosa em termos culturais, com a implantacdo da
Universidade Federal da Bahia. O seu arauto, o reitor Edgard Santos, foi o principal
protagonista do impacto cultural causado pela onda de modernidade advinda do
incremento das escolas de artes daquela universidade: convidou personalidades
artisticamente marcantes para sacudir a pacata cidade do Salvador® que, apesar de alguns
progressos econémicos, ainda guardava aquela aura imortalizada nas cangfes de Caymmi:
ventos nas velas dos saveiros, baianas com seus balangandas e tabuleiros de quitutes,
ladeiras preguigosas conduzindo a igrejas barrocas e pescadores cercando 0 xaréu nas

aguas esmeraldinas de Itapua.

Smetak instala a sua oficina nos pordes da Escola de Mdusica. Pesquisa
sonoridades, materiais, inventa instrumentos musicais. Compde muito, escreve poemas.
Mantém contato com ensinamentos de Helena Blavatsky (1831-1891), uma das fundadoras
da Sociedade Teosdfica, numa busca de conexdes esotericas e musicais. Torna-se seguidor
da Eubiose, uma doutrina derivada da Teosofia. Penetra no mundo sonoro dos microtons™.

Tudo isso faz criar em torno de si uma aura de curiosidade e excentricidade.

Gilberto Gil interessa-se por sua obra, mas parte para o exilio em 1969. Em seu
retorno € que se aproxima do mestre. Foi assim também com Rogério Duarte, Caetano
Veloso, Tuzé de Abreu, Marco Antonio Guimardes®, Dércio Marques, Eduardo Catinari,
Gereba, Fredera (0 guitarrista), dentre outros mais. Um de seus grupos é o Conjunto dos
Mendigos. Sua obra se propaga, um canal da TV alema realiza um documentario sobre ele.

Recebeu das Organizaces Globo o prémio de Personalidade Global de 1974, e concede

8 Vale a pena conferir a histéria do reitor Edgard Santos, “sua” universidade e suas conseqiiéncias na Bahia
no livro Avant-garde na Bahia, de Antonio Risério. Veja referéncias.

8 Veja detalhes no livro de Marco Scarassatti, Walter Smetak: o alquimista dos sons. Ver referéncias.

% Este compositor levaria adiante,de certa maneira, as licdes de Smetak. E um dos fundadores do grupo
Uakti cuja sonoridade caracteristica € forjada a partir de seus proprios instrumentos criados. O nlcleo
funciona como uma usina de composi¢do e criacdo de instrumentos musicais.
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entrevista nas Paginas Amarelas da Revista Veja. Lancou dois LPs, Interregno e Smetak,
com o Conjunto de Microtons e com os seus instrumentos. (SCARASSATTI, 2008, p. 63 e

SS.).

Toni Costa, que foi integrante do Companheiro Mégico, lembra de Smetak. O

seu depoimento exemplifica a confianca que despertava nos alunos:
Nao tinha muita clareza quanto o que buscar e por destino acabei me envolvendo
com um dos maiores personagens que conheci na vida: falo de Walter Smetak.

Trabalhei no pordo da escola no projeto de violBes afinados em microtons e o

cara me ensinou a improvisar, ndo no sentido jazzistico, mas na concepg¢do de

ouvir e se colocar espontaneamente fazendo msica aleat6ria (como era chamada

aquela época) (COSTA, por e-mail, 2010).

4.3.6. Mais reforcos de fora

Salvador atraia gente de outras plagas. Vieram na frente os eruditos da Escola
de Musica, como ja sabemos: Koellreuter, Smetak, Widmer e muitos instrumentistas. Em
1972 Roland Schaffner assume o comando do Instituto Goethe. Aloja em sua casa, em
1976, o violonista, professor e compositor Leonardo Boccia (*1953), nascido na Itélia,
chegado de Berlim, onde estudara. Este desejava integrar-se rapidamente com os musicos
locais:

Queria que a Bahia me conhecesse ndo apenas como um musico que tocasse

Villa-Lobos, que tocasse Bach, mas que eu também fosse reconhecido como

alguém “da familia” (BOCCIA, depoimento, 2008).

E logo formaria seus préprios grupos, mesclando o seu violdo erudito aos

ritmos do Recdncavo baiano:
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Havia duas bandas: uma bem baiana, afrobaiana, que era Sangue e Raca, com
Raimundo Sodré e Roberto Mendes; e tinha essa proposta que era erudito-
popular, que era Macchina Naturale, que eu dirigia; um grupo com Sarquis, no
contrabaixo, que iniciava, naquela época; com Rubem Dantas, foi pra Espanha,
tocou com Paco de Lucia por muitos anos; com Kitty [Canario], que cantava;
Veléu Cerqueira, no sax. Entdo fizemos, durante oito meses, experimentos de
musica, digamos, erudita mais experimental, com equipamentos... 0 Rubem criou

um instrumento chamado berimvolks, que era feito com calota de VVolkswagen....

e esse grupo Macchina Naturale deu vida a diversos shows no ICBA (Idem).

Boccia viria a langar um LP a convite da WR, em 1984, no qual participaram
0s musicos Tustdo Cunha (percussao), Sueli Sodré (voz), Lourival (berimbau), Alfredo
Moura (teclados). Trata-se do disco Homenagem, que traz fotografias de Mario Cravo
Neto. Entre suas composi¢des destaca-se Arquétipos, “uma pega para conjunto misto, da
época em que coordenava o grupo ‘Lendas e Crencas’ de violdes, flautas, percussao e
cello, do qual Tustdo também participou”. (BOCCIA, por e-mail, 2010). O compositor
também gravaria um CD independente, o Imago Animae, contendo improvisacoes
realizadas entre 1986 e 2000. Este disco foi remasterizado por seu ex-aluno e também

violonista Alex Carlyle, um dos integrantes do grupo Nau Catarineta (anos 90).

Boccia tornou-se professor na Escola de Musica da UFBA. Atua como

professor e pesquisador na area de Comunicacéo e Culturas.

O flautista Nicola Stilo (1956) é outro italiano que passou por Salvador,
vivendo alguns meses, mas contribuindo bastante na cena musical local. Apds iniciar a sua
carreira com um grupo folclérico na Italia®*, descobriu o jazz, chegando a trabalhar por
oito anos ao lado de Chet Baker. Tocou com inimeros musicos brasileiros, entre os quais

aqueles que ele chama de “mon quintet”: Teco Cardoso, Guilherme Vergueiro, Sizéo

% Muitos dados em www.myspace.com/nicolastilo.
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Machado, Bobby Wyatt. Gravou com Toninho Horta. Apresentou-se ainda com Heélio
Delmiro, Mauricio Einhorn, Ricky Pantoja, Zimbo Trio, Nivaldo Ornellas, chegando a
participar de um dos Festivais de MI da cidade. Ficou pouco tempo em Salvador, mas
deixou muitas lembrancas musicais em quem desfrutou da sua companhia: entre eles, Mou
e Jorge Brasil, e principalmente alguns musicos do grupo Garagem (0 compositor e

baixista lvan Bastos contou-me algumas confusdes envolvendo Stilo).

Outros mausicos europeus vieram morar em Salvador a partir da segunda
metade da década de 70. Klaus Joecke, saxofonista e flautista formado em jazz pela escola
de Coldnia, Alemanha, foi morar na Boca do Rio, e mantinha jam sessions em sua casa.
Muitos musicos nativos apareciam para conhecer os jazzistas que |4 se reuniam —
Carlinhos Brown, por exemplo, freqiientou essas sessdes®. Gini Zambelli, um guitarrista
suico, também aparecia por la4. Fundaram o grupo Camaleon em 1975, apds viajarem pela
Jamaica, Haiti, Alemanha, Suica e Franca. Tocaram muitas vezes no ICBA atée 1980. Ai

fundaram o bar Vagao, no Rio Vermelho®™ (voltaremos a este topico mais tarde).

O compositor Tom Tavares recorda-se:

Gini Zambelli foi meu colega na Escola de Mdsica no 10 ano; porque eu cheguei
atrasado pro vestibular, entdo fiz o curso preparatério pra nao ficar parado, em
1975. E Zambelli fazia também composicdo junto comigo, com Lindembergue

Cardoso. Era um guitarrista que tava chegando, era na época um dos melhores

guitarristas daqui (TAVARES, depoimento, 2006)

Corrado Nofri** (1948-2007), outro italiano, pianista, veio estabelecer-se em
Salvador a partir de 1978, participando de inumeros trabalhos, como por exemplo, a Banda

Livre, com Paulinho Andrade — esta foi uma das grandes atracfes da MI soteropolitana no

% Informacao pessoal concedida pelo baixista Keko Villaroel em 2002.
% Dados contidos no Jornal Uuhh, de informativo do Festival de Musica Instrumental da Bahia.
% Veja mais em http://www.associazionemassimourbani.org/Corrado%20Nofri.htm.
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inicio dos anos 80. Ainda na Italia do inicio dos anos 70 fundou a Folk Magic Band. Sua
iniciacdo jazzistica remete a nomes como Steve Lacy e Mal Waldron. Conheceu
pessoalmente Charles Mingus, de quem guardou influéncias. Partcipou de grandes eventos
musicais europeus, como o Umbria Jazz (1976) e o Encontro de Musica Nova de Berlim

(1977). Faleceu em Roma, em 2007.

Outros reforcos vieram de tierras hermanas: Guimo Migoya, baterista
argentino, recém-chegado a Salvador, em 1978, aprendeu as musicas do Sexteto do Beco
em pouco mais de uma semana, pois 0 baterista previsto precisou viajar de ultima hora.
Migoya viria a se estabelecer na cidade, onde passou a ser convidado por diversos artistas
locais, inclusive estrelas da Axé Music. Dentre aqueles que vieram do Chile, mais tarde,
destacamos Alejandro Fuentealba (guitarras, trombone, teclados). Integraria a
Rumbahiana, grupo de salsa fundado por Klaus Joecke e amigos, e que duraria por mais de
dez anos. Outros chegariam bem mais tarde, como o guitarrista argentino Diego Bruno

(2003).

4.3.7 Explosédo de bandas
4.3.7.1 Aberturas para além d’O Banzo

Durante a década de 1970 muitos grupos e bandas de musica foram se
formando em Salvador. Era como se 0 surgimento de uma impulsionasse outros musicos a
também montarem as suas bandas. Alias, no dia de sua estréia, numa entrevista a um jornal
local, integrantes do Grupo Banzo, em 1973 declararam que “um dos objetivos do conjunto

é fazer com que o pessoal venha a formar grupos, dar uma abertura para outros™®. Pelo

% O recorte de jornal, do qual possuo um fac-simile da reportagem, me foi cedido por Thomaz Oswald, via e-
mail. Nao mostra, infelizmente, qual foi o jornal que publicou a matéria, mas, presumivelmente, foi o Jornal
da Bahia ou Tribuna da Bahia. Sérgio Souto, entdo integrante do grupo, concorda com essas alternativas.
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visto os musicos da cidade captaram a mensagem e logo havia um sem numero de grupos
aparecendo. As oficinas de artes do ICBA, 0 momento criativo na Escola de Musica da
UFBA, 0 nascente movimento pela consciéncia negra, repercutido no ressurgimento de
afoxés e criacdes dos blocos afro®, os grandes festivais internacionais de jazz (Montreux)
e outros (Woodstock e Ilha de Wight ainda estava na cabeca de muitos jovens musicos da
época, como me revelaram Toni Costa, Thomaz Oswald e Sergio Souto), 0s outros
ocorridos em Sao Paulo (1978 e 1979, como “extensdes” do de Montreux), tudo isso

parece ter contribuido para essa efervescéncia. E tudo isso sob a ditadura militar.

4.3.7.2 Rock progressivo, fusion & cia

O Projeto Aquarius, idealizado pelo maestro Isaac Karabtchevsky (1934) e
acontecido pela 12 vez em 1972, trouxera ao Brasil dois grandes nomes internacionais do
chamado rock progressivo: Rick Wakeman (em 1975, com o espetaculo Viagem ao Centro
da Terra) e o grupo Génesis (em 1977, com Phil Collins, Mike Rutherford, Steve Hacket e
Tony Banks). Este projeto perdurou até 2007, trazendo ao Brasil as mais diversas

expressdes da mUsica e da danca, com atracdes nacionais e internacionais®”.

Falar em Rick Wakeman e no Grupo Génesis € evocar uma das fases mais ricas
em diversidade musical da histdria do rock. O rock progressivo surgiu no final da década
de 1960, quando alguns musicos passaram a se apropriar de linguagens ndo usuais ao rock,
especialmente estilos de musica “erudita”, como barroco, medieval e contemporaneos,

como Bartok ou Stravinsky, masica folk, jazz e outras. Os seus musicos eram, ndo raro,

% Em 1980 o processo ficou indiscutivelmente visivel com a aparicdo do I1& Ayé no desfile do carnaval
baiano. Veja mais em Antonio Risério, Carnaval ljexa. Outros estudos do tema foram encaminhados por
Franck Ribard. Veja referéncias. Lembre também da homenagem feita em disco por Caetano Veloso ao
Badaué. Bandas como Araketu, Malé Debalé, movimentos como Olodum etc. tém ai a sua origem.

% Veja a programacao completa dos 32 anos do Projeto Aquarius em
http://oglobo.globo.com/projetos/aquarius/default.asp.
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virtuoses saidos de renomados conservatorios. Muitos adolescentes de classe media (como
eu) na decada de 1970 ouviram Pink Floyd, Jethro Tull, ELP (Emerson, Lake and Palmer),
Gentle Giant, Rush e, sobretudo, o Yes, de onde saiu o tecladista Rick Wakeman. Ha uma
série de sub-géneros dentro do rétulo “progressivo”, tais como: Ambient, Art Rock,
Canterbury, Rock Classico, Progressivo Eletrénico, Experimental, Industrial, Folk
Progressivo, Space Rock e muitos outros. Além da adocdo de linguagens alienigena ao
rock, caracteristicas em comum a esses estilos podem ser enumeradas: composi¢fes de
duracdo acima da média, algumas chegando a durar todo um LP; composic¢des e arranjos
complexos, com mudancas de andamento ou de clima (como se fossem movimentos de
uma sinfonia), modulacgdes etc.; pesquisa timbrica, especialmente com o surgimento dos
sintetizadores; afastamento com o carater dancante do rock. Em caso de letras de musicas,

muitas beiram o surrealismo, ou falam de religido, misticismo, profecias, ficcao®™.

Abordemos agora o surgimento do fusion®, estilo de jazz cuja criacdo é
atribuida a Miles Davis (1926-1991). Em 1968 este convidou Joe Zawinul (1932-2007)
para ser o seu segundo tecladista e depois trouxe John McLaughlin (nascido em 1942) para
ser 0 seu guitarrista. Eram bem mais jovens que Davis, e este queria mesmo essa
renovacgdo. Alids, renovacdo que ele ja havia iniciado em 1963, quando formou o seu
lendario quinteto com Wayne Shorter, Herbie Hancock, Ron Carter e Tony Williams, um
baterista de 16 anos, seu protegido (este seria substituido anos mais tarde por Jack

DeJohnette). Com esse grupo gravou The Bitches Brew, onde houve pesadamente a fuséo

% Vale a pena conferir a Enciclopédia do rock progressivo, de Leonardo Nahoum. Ver referéncias. Veja
também uma lista de bandas dese sub-género em
http://pt.wikipedia.org/wiki/Categoria:Bandas_de_rock progressivo.

% A trajetéria de Miles Davis pode ser acompanhada, por exemplo, no livro O jazz — do rag ao rock, de
Joachim Berendt. Veja referéncias. Davis escreveu a sua autobiografia em 1989, a qual pode ser achada
integralmente na Internet. O site mantido em seu nome também traz muitas informacdes sobre sua vida e
obra: http://www.milesdavis.com.
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do jazz com o rock. Estas experimentacfes continuam pela primeira metade da década de

1970, com grande acréscimo de funk.

Ora, aproximar a linguagem jazzistica do rock foi uma grande idéia para o jazz
recuperar mercado, ap0s a década de 60 ser praticamente dominada pelo rock (Beatles,
Rolling Stones) e, numa escala menor, pelo Rythm and Blues (R&B) da gravadora
Motown'®, com o surgimento dos Jacksons 5. O fato é que publico que apreciava rock
passou também a apreciar jazz-rock. Pelo que escutei nas entrevistas realizadas, além da
admiracé@o pelo rock progressivo, o fusion teve um “quadrilatero sagrado” cultuado por
aqui: Miles Davis, John McLaughlin (com a Mahavishnu Orchestra e o grupo Shakiti),
Chick Corea com sua Electric Band e Weather Report (com Joe Zawinul, Wayne Shorter,
Miroslav Vitous, Airto Moreira, Jaco Pastorious — este grupo teve diversas formacdes e

durou 15 anos).*™

No Brasil, os representantes das correntes progressivas do rock estao os grupos
O Som Nosso de Cada Dia — visto mais acima —, O Terco (de 1970, reformulada em 1975,
com Flavio Venturini, Sérgio Magrdo, Sérgio Hinds e outros), A Barca do Sol (banda
formada em 1973, teve formacdes diferentes; participaram da empreitada, entre outros:

Jacques Morelembaum, Muri Costa, Nando Carneiro, Beto Rezende).

Além do ja citado Volker Kriegel, o Instituto Goethe trouxe a Salvador
também o grupo alemao Passport, também de jazz-rock, fundado por Klaus Doldinger (*

1936).

Jorge Onga e José Coelho, ja citados anteriormente, estudavam percussdo e

fagote, respectivamente, na Escola de Musica da UFBA, no final dos anos 70, lembram

100 \/er o capitulo 13 de Rock and Roll — uma histéria social, de Paul Friedlander, intitulado Motown:
Hitsville, EUA, p. 213 a 263. ver referéncias.

101 Sopre electric jazz, free jazz, hard bop, blues rock e afins veja 0 9° capitulo de Berendt, O Jazz — do rag
ao rock. Veja referéncias.
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que “o pessoal falava muito em Yes, Genesis, ELP e outros. Harry Smith [outro aluno, que
viria a integrar a Banda Skarro, no inicio dos anos 80] se vestia a rigor, de preto”; ele

guardava a “filosofia” e o visual dos roqueiros, concluem (depoimento, 2006).

O saxofonista e compositor Geova Nascimento (*1959) reporta-se aquele
tempo:
Conhecia o Passport, na época eu curtia muito, principalmente um disco
chamado Cross-colateral. Muito bom! Klaus Doldinger, né? Tinha o Kraftwerk
também, era uma coisa assim instrumental alemd, e era mais popular também.
(...) Tinha um cara chamado Quirino, fazia umas viagens meio de sintetizadores,

e tal. Tinha influéncia dessa mdsica, e, por sua vez, daqueles grupos

psicodélicos, aqueles grupos assim de rock progressivo, aqueles grupos também

entravam nesse ambito. (..) Jazz-rock, rolou muito (NASCIMENTO,

depoimento, 2006).

E outro saxofonista, Luciano Silva, também confessa a sua paixao pelo rock
progressivo: “Eu tambeém, adoro! O Grupo Triade [que ele integrava] se transformou na

Banda Bichos, de rock, que era progressivo, né? Yes e Rush...” (2006, depoimento)

Sérgio Souto, lembrando dos seus companheiros magicos, afirma que muita

gente la ouvia rock e rock progressivo:
Porque Tony era roqueiro de fato, mesmo. Tony tinha aqueles Yes, Queen... e foi
onde eu peguei também um pouquinho do lan Anderson, com o Jethro Tull.

Quando eu comecei tocando flauta na Banda do Companheiro Méagico, 0 meu

guia era o lan Anderson, com aqueles thruu-thu-thuthu-thu, aqueles negdcios

(depoimento, 2006).

Kakau Celuque (*1960), tecladista experiente na area de jingles comerciais e

trilhas sonoras de filmes e documentéarios, também é um entusiasta dos progressivos. Fazia
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suas aparices comandando uma trincheira de teclados eletronicos e comprou um
minimoog apds pedir conselhos pessoalmente a Rick Wakeman, o “Mago dos Teclados” do
grupo Yes, de passagem na cidade; foi, possivelmente, o primeiro a fazer um show
multimidia em Salvador.
Veja s8, eu comecei procurando discos de sintetizador Moog, ndo importava o
que. Ai depois eu descobri “Switched on Bach”, de Walter Carlos — foi pra mim
um grande achado. Depois veio aquela fase de Rick Wakeman, Yes, Emerson,
Lake and Palmer. E o que me chamou muito a atencdo em Emerson, Lake and
Palmer foi a harmonia, aquela harmonia quartal que eles usavam, uma harmonia

diferente da que a maioria das pessoas usavam. E eu ouvi também que eles

criavam timbre no sintetizador de uma forma muito pessoal, interessante!

(CELUQUIE, depoimento, 2006).

Eis ai resumida, portanto, a gama de influéncias recebidas pelos musicos e
estudantes artistas da época: a) raizes africanas, impulsionadas pelos movimentos de
afirmacéo da cultura'® e raca negras e pelo movimento do samba ja existente em Salvador
(tudo isso sem falar os inumeros terreiros de candomblé, onde voz e percussao sao
indispensaveis); b) raizes nordestinas, pela agdo do Movimento Armorial, da popularizacdo
de cantores e instrumentistas nordestinos (Alceu Valenca, Zé Ramalho e outros), pelas
influéncias deixadas por cangfes teméticas no tempo dos festivais; pelas manifestacdes
poético-musicais sertanejas expressas nas composicdes e interpretacdes de Elomar,

Xangai, Dércio Marques'®, Diana Pequeno, Grupo Bendengé (com Gereba e Patinhas),

102 Também nesta época Bira Reis fez a parte musical da peca de teatro “O Rei da Chuva” ja utilizando
instrumentos de fabricagdo propria, inspirados em instrumentos nativos africanos (este foi provavelmente o
germe de sua Oficina de Investigagdo Musical). Sou testemunha.

103 Anos mais tarde o pesquisador Duda Bastos identificar4 um segmento deste movimento como Nova
Cantoria. Este escritor defendeu em 2008 a sua dissertacdo de mestrado intitulada Nova Cantoria: movimento
poético-musical de Elomar Figueira de Mello, Dércio Marques e Xangai, a qual ser& publicada em breve.

Confira um artigo seu (As can¢des do sertdo profundo de Elomar Figueira de Mello) em
http://philosofurria.blogspot.com/2009/11/as-cancoes-do-sertao-profundo-de-elomar.html.
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Jodo Ba, Rose (cantora, que a época era funcionaria puablica), além de cantadores,
repentistas, cordelistas e sanfoneiros; c) indigenas, ainda que em menor grau'®. Todas
essas forcas matrizes estavam a ser mescladas ao jazz, ao rock'®, ao rock progressivo e
suas vertentes, ao pop, a Bossa Nova, a MPB, a ritmos latinos, a vanguarda musical da
EMAC e as préprias conquistas da MI em nivel nacional. Muitos grupos desabrocharam na
década de 1970, portanto, amalgamando esses impulsos musicais. Ndo apenas 0s grupos de
MI, mas também aqueles que faziam cancGes e que tinham ao lado delas uma proposta
instrumental trabalhada. Alguns chegaram a ter problemas com a censura, como o grupo
Creme (com Moisés Gabrielli, Jaime Sodré e o lendario guitarrista Luciano Souza)

(GABRIELLI, depoimento, 2007).

Uma pequena amostra da producdo musical do momento pode ser conhecida na
seguinte selecdo de artistas e grupos: Corpo e Alma (com Ruy Lima) Carlos Querino
(musica experimental), Grupo Raposa Velha (Zeca Freitas e Fred Dantas), Conjunto Nova
Musica (formado por estudantes do Seminario de Musica da UFBA), Banda Campos
Agrestes (Terezinha Starteri), Grupo Manifestacdo Cultural (percussdo afro-baiana,
coordenado por Raimundo Ticdo), Jazz Carmo Quinteto (Paulinho Andrade e Mou
Brasil), Samuel Motta e Orquestra, Os Ingénuos (Edson Santos “7 cordas”), Toninho
Nascimento e grupo, Cozinha Baiana (Moisés Gabrielli, Jaime Sodré, Luciano

Chaves), Cool it (Gini Zambelli e Klaus Jaecke), Leonardo Boccia (violonista), Sexteto do

104 A obra de Marlui Miranda (1949) é em grande parte calcada em pesquisas acerca da mésica indigena. Foi
convidada por Egberto Gismonti para participar do seu grupo, a Academia de Dangas. Gravou 0 seu primeiro
LP (Olho d’agua) em 1979. A partir de 1978 organizou grupos de discussdo com advogados, antropdlogos e
varias instituicGes visando a correcéo de falhas na legislacdo sobre direitos autorais aos povos indigenas.
Veja mais em http://www.mpbnet.com.br/musicos/marlui.miranda/ e em
http://www.dicionariompb.com.br/marlui-nobrega-miranda. Observe também a trajetéria do Quinteto
Violado, grupo formado em 1970, descoberto e incentivado por Gilberto Gil e que foi apontado como um
novo caminho na MPB. Em 1972 eles gravariam uma adaptagao /composicdo da “Marcha guerreira dos
indios Kiriri”. No seu instrumental utilizavam objetos indigenas como apitos, ganzas etc. Tais efeitos
passariam a ser uma constante no repertdrio sonoro de muitos artistas e grupos (veja Nana Vasconcelos, p.
ex.). Mais noticias do Quinteto Violado em http://www.dicionariompb.com.br/quinteto-violado-2.

195 Interessante ler Retratos de uma tribo urbana — rock brasileiro, de Goli Guerreiro. Veja referéncias. Para
se inteirar da cena roqueira baiana atual veja http://www.accrba.com.br/.
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Beco (Thomas Gruetz, Aderbal Duarte e banda) e Sérgio Souto. Todos eles estavam juntos
durante trés noitadas de shows no Teatro Castro Alves, em novembro de 1980. Em cada
noite o espetaculo comecava as 21:00h e encerrava a 1h da manha do dia seguinte, numa
grande jam de congragamento sonoro.

106

Assim comecgou 0 | Festival de Musica Instrumental da Bahia™, um dos

eventos mais marcantes da vida musical na Bahia e no Brasil.

196 Dados sobre este evento est&o disponiveis em http://www.festivalinstrumental.com.br/.
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4.3.8 O Festival de Mdusica Instrumental da Bahia
4.3.8.1 Preliminares | ; shows e encontros

Ainda antes do | Festival de MI acontecer por aqui, Freitas, juntamente com
outros amigos, organizou o show Tem a Ver'®, no Teatro Castro Alves, em 1979.
Conseguiram formar uma orguestra de 20 integrantes. No repertdrio, musicas de grandes
instrumentistas e compositores como Samuel Motta, Guilherme Maia e Gessildo Caribé. O
ano de 1979 foi particularmente interessante para quem gostava de M| em Salvador:
Noturno para Lacerda foi um show de homenagem e reconhecimento ao maestro Carlos
Lacerda, quando grandes nomes da musica brasileira e local subiram ao palco, com
destaque para o pianista Pedrinho Mattar. Naquele ano o TCA ainda apresentaria o jazz da
Manfred School, Tuzé Abreu e grupo, New York Harp Ensemble (“erudito”), Sebastido
Tapaj0s, Djalma Correa e Patrick Moraz, o tecladista suico que substituiu Rick Wakeman

No grupo Y es.

Retornando no tempo, 0 ano de 1978 foi dos mais interessantes e pitoresco para
os aficcionados do género. Quem subiu ao palco do TCA, entdo: Victor Assis Brasil;
Sivuca e Hermeto no show Nosso Encontro; Sexteto do Beco no show Preltudio do Beco,
que foi a estréia da banda; Conjunto Tokk [Japdo]; show com os instrumentos de Walter
Smetak; Billy Higgins Quartet e Orquestra Vivaldo Concei¢cdo. O ano culminaria com trés
dias de apresentactes de Egberto Gismonti e Academia de Dangas. O encontro de Sivuca e
Hermeto, de 16 a 18 de junho em Salvador, foi antolégico. Imprimiu marcas, deixou caras
lembrancas. No final de uma daquelas apresentacOes, Hermeto abriu espaco para que
eventuais musicos que estivessem na platéia viessem ao palco paraimprovisar (0 que fazia

freqUentemente, alids: em seu show no ano de 1982, Rowney Scott, Letieres Leite,

197 | nformag&o na pégina virtual do artista: http://www.myspace.com/zecafreitas.
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Paulinho Andrade estavam com seus instrumentos e compartilharam daguela experiéncia

anical). Em relacdo ao show Nosso Encontro, Jodo Américo, o sonorizador da casa,

relembra uma conversa de bastidores:

Teve um acontecimento agqui em Salvador que eu acho que até hoje foi, assim, o
maior acontecimento (...) dentro da musica instrumental aqui na Bahia: foi um
show de Hermeto Paschoal e Sivuca, 0s dois juntos no Teatro Castro Alves.
Foram trés noites (...). “Nosso Encontro”, que até surgiu o tema a partir dai. Isso
foi até uma sugestdo minha pra Buriti, que era o diretor do Teatro Castro Alves.
Estava recém chegado da Franca e ficou estudando 1a por muito tempo. Ele
gueria dar umadinémica ao Teatro Castro Alves e ndo sabia bem. Como eu vivia
fazendo sons no Teatro Castro Alves, estava sempre |4, ele comegcou a me
escutar muito, porque eu tinha muito contato com os artistas brasileiros e tudo.
(...) Eu disse pra ele: “Olha, Sivuca esta recém-chegado dos EUA, viu? Os dois
s80 excelentes musicos, os dois sd0 abinos. E ai, por os dois juntos pode ser uma
coisa, assim, maravilhosa’, e realmente foi! Pra mim, eu nunca vi nadaigual na

minha vida, sabe? As trés noites, ndo teve uma noite igual a outra

(AMERICO, depoimento, 2007)

ApGs a jam citada mais acima, Hermeto convidou os presentes para uma

procissao: ele nafrente, seguido pelos musicos e os espectadores. Todos saimos do teatro,

invadimos a Praga do Campo Grande, dando-Ihe a volta, e retornamos as nossas poltronas!

Infiltrados na procissdo, vendedores ambulantes (de cafezinho e lanches) entraram

provavelmente pela primeira vez no Teatro Castro Alves. O musico Paulo Andrade ndo me

deixa mentir:

Ele [Hermeto] fez um show no TCA que a gente até participou, a gente deu canja
nesse show; eu dei. Uma coisa maravilhosa, assim, porgque depois, no final, ele
chamou todo mundo (ndo me lembro se Roninho também deu canja, com certeza

Letieres deu também, vérios misicos que ele chamou pra dar canja— a gente ja
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conhecia ele, sempre vinha pra cd). Entdo, depois da Ultima misica ele chamou

todo mundo ao palco, comecamos a tocar. O Itiberé que tava tocando

bombardino, fazendo o baixo; ele pegou a flauta, e todo mundo que tocava

instrumento de sopro comegou a tocar; ele ai desceu do palco, a gente saiu junto,

saimos do TCA tocando, demos a volta no Campo Grande...

Flavio : Eu tava nessa procissdo... [risos|

Paulinho : Pronto! [risos] Grande lembranca, né? E acabou a musica no palco,

devoltaao TCA... Trogo incrivel! (ANDRADE, depoimento, 2008)

O Teatro Castro Alves soube convidar grupos e artistas interessantes

especidmente a partir

de 1978'®. A tabela seguinte mostra algumas dessas

apresentactes'®®, revelando uma grande diversidade de estilos:

Tabela 1: Apresentacdes de grupos e artistas de jazz e M|l no TCA, entre 1968 e 2006.

ANO |DIA Apresentacéo
1968 |26 de agosto Deutscher Jazz
1969 |29 demargo Armandinho, em “O Caminho para a Grande Chance”
1972 |27 demao Charles Tolliver Jazz Quartet
1976 |30dejunho Solo Now [Alemanha]
1978 |06 a09 dejunho Victor Assis Brasil
16 a18 de junho Sivuca e Hermeto no show “Nosso Encontro”

21 e 22 dejulho

Sexteto do Beco no show “Preltdio do Beco”

30 dejulho

Conjunto Tokk [Jap&o]

1% O Jivro Teatro Castro Alves — histéria e memdria é uma exemplificacéo disso. Vejareferéncias.
1% Dados obtidos em visita ao arquivo do referido teatro. O arquivo passava por uma reorganizagdo quando
daminhavisita, em 2007. Provavelmente por isso faltam dados sobre apresentactes referentes a alguns anos.
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02 de agosto Show com os instrumentos de Walter Smetak
08 e 09 de setembro | Billy Higgens Quartet e Orquestra Vivaldo Conceicéo
20 a22 deoutubro | Egberto Gismonti
1979 |28 dejaneiro Djama Correa e Patrick Moraz
01 de maio Sebastido Tapaj6s
30 de maio New York Harp Ensemble
31 demaioe Tuzé Abreu
03 de junho
05 de junho Manfred School
10 de dezembro Noturno para Lacerda, homenagem ao falecido pianista
Carlos Lacerda, com Pedrinho Mattar, entre outros.
1981 |13 demao The Heath Brothers
02 de junho Samuel Motta
17 de agosto Flavioy Spirito Santo
27 de novembro Raul de Souza
1982 |[faltadiae més Hermeto Paschoal
1983 |16 e17 de agosto Luciano Chaves
13 de setembro Lask [Alemanha]
16 de setembro Egberto Gismonti
31 de outubro Jazz Billy Harper Quintet




113

1984 |03 dejaneiro Leonardo Boccia
15a17 dejunho Leonardo Boccia
04 e 05 de agosto Traditional Jazz Band
1985 |12 dejunho Oberlin Jazz Ensemble
08 de agosto César Camargo Mariano no show “Prisma’
1987 |25 demarco Wayne Troups Zydecajun Band
20 de agosto Harte 10 [grupo de rock aleméo]
08 de setembro Philip Glass
1988 |18 demarco Wagner Tiso
06 de abril Flora Purim e Airton Moreira
09 dejulho Traditional Jazz Band
05 de setembro Modern Jazz Quartet
15 de setembro Armandinho, Paulo Moura e Rafael Rabelo, no show
“Mistura Fina’
09 e 10 de outubro | Billy Paul
1993 |11 de novembro Leo Gandelman
1994 |31 deagosto Nana V asconcel os
23 de novembro Scott Hamilton
1995 |24 demargo Traditional Jazz Band

18 de junho

Chick Corea
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10 dejulho Hermeto Paschoal
31 dejulho Wagner Tiso
1996 |19 de abril Jack Dejohnett
24 de abril Diane Schuur
21 de novembro Betty Carter
12 de dezembro Paco de Lucia e John McLaughlin
1997 11 de agosto Stanley Jordan
1998 |13 demarco Stanley Jordan
03 dejulho Casiopeia [grupo japonés de jazz-rock]
16 de agosto The Blech Darshow [jazz-rock aleméo]
26 de agosto Nana Vasconcelos e UAKTI
13 de setembro Hermeto Paschoal
2001 |23 e24deoutubro | Show em comemoracdo dos 20 anos do Grupo Garagem
2003 |22 dejulho Big Band do Conservatorio de Friburgo, Suica
2004 |20 de agosto Stanley Jordan / abertura do show de Mou Brasil e grupo
19 de dezembro Cia Irlandesa de Danca “Liam O’Connors’, com
participacdo especial de Armandinho
2006 |18 dejaneiro Whiteworth College Jazz Band [na abertura do XIV

Festival de MUsica Instrumental]




115

O Teatro Castro Alves foi por muito tempo considerado um “elefante branco”.

E como os soteropolitanos chamam a algo grandioso, caro e sem serventia. As suas

instalagbes ficaram em condigbes precarias por muitos anos. Ndo havia uma equipe

especializada para criar a programacao anual ou coisa que a valha. As coisas aconteciam
na base do improviso, como percebemos no relato Tuzé de Abreu:

Teve um periodo que o Castro Alves ficou meio a deriva, assim, ai no verdo fui

procurado por Sénia Dias, que era atriz — eu ndo sei o0 que elatinha com o Castro

Alves. Ela fez assim “Vamos inventar uma coisa pro verdo!” Inventei um

negdcio chamado “ Sanduiche Misto”, botava todo mundo, selecionava pessoas...

e 0 1° Sanduiche Misto foi apresentado por Soninha Dias e por mim (ABREU,

depoimento, 2005).

Esta situacdo mudou a partir de 1978, com chegada de Theodomiro Queiroz.
Este foi convidado pelo diretor da casa, José Augusto Burity, para ocupar a direcéo
artistica do teatro e ficaria até 1983. Logo no primeiro ano do seu trabalho, as coisas
comecaram a mudar. A Sala principal, a Sala do Coro e Concha Acustica passaram a
receber a devida atencéo e foram mobilizadas para receber bem o publico. Os precos ndo
eram proibitivos e a relacdo da sua diretoria com os artistas era bastante solidéria, até
paternalista, como atestam os Festivais de MUsica Instrumental que viram logo a seguir. O
povo freglientava realmente o Teatro Castro Alves. A partir de 1991, o TCA sofreria uma
nova reforma. Novamente, Theodomiro Queiroz foi chamado a dirigir essa casa. A re-
inauguracdo deu-se em 22 de julho de 1993, com um show de gala protagonizado por Jodo
Gilberto, Maria Bethania, Gal Costa e a Orquestra Sinfénica da Bahia. Esta nova fase
marcara também a re-configuracdo do seu publico. Segundo Theodomiro Queiroz, o
publico precisava “entender que pontualidade era preciso. E ndo apenas isso: entender,

também, que a histéria do trgje baiano, a partir daquele dia, precisava ser revista’
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(MOURA, 2005, p. 9). Isso pode ter causado |a os seus supostos efeitos educativos. Mas 0s
precos cobrados pel os espetacul 0s passaram a ser se ndo monstruosos, inconvenientes para
grande parte da populacdo. A titulo informag&o, os precos cobrados ao publico para as
apresentacoes de Ney Matogrosso nos dias 30 e 31 de janeiro de 2010 variavam de R$100
a 160 reais. Ora, um artista como este ndo vem ao TCA dependendo de vender ingressos!
A quem interessa essa politica cultural elitista numa casa de espetaculos que ja abrigou
projetos populares como o Pixinguinha (Seis e Meia), quando desfilavam grandes nomes
da MPB, como Nana e Dori Caymmi, Zé Kéti, Gonzaguinha, Ivan Lins? Ta projeto
favorecia, por exemplo, que estudantes frequentassem o Teatro, assim como o publico
menos favorecido. Para assistir a Orquestra de Camera de Séo Petersburgo, ha um ano, o
TCA cobrava cerca de R$200 reais. Parece que a politica cultural dessa casa reforga a

divisdo das classes sociais.

4.3.8.2 Preliminares |1 antigos e respeitaveis festivais

Em fins da década de 1970 muita gente ainda tinha o Festival de Woodstock
(1969) na cabeca. E mais: lembrancas do “grande verdo de Arembepe”, concentracdo de
hippies de todos os cantos do pais, no verdo de 1971/72. Aquele clima de liberdade, paz e
amor, regado a sexo, drogas e, é claro, rock and roll era como um o0asis no meio da
repressao e brutalidade da ditadura militar. E até Janis Joplin veio. Um outro festival que
evocava caras lembrancas, principamente a turma do rock e do surf, era o de Saquarema,

apesar do fracasso comercial de 1976,

119) eiauma conversaentre o jornalista Felipe Tadeu e Angela Ro-R6 em
http://www.novacultura.de/0204som.html. Um pouco do ambiente musical do Rio pos-Saquarema, com as
peripécias de Nelson Motta e sua boate Dancing Days pode ser lida em http://www.semcortes.com/?p=50.
Vejatambém o seu livro Noites Tropicais. Ver referéncias.
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O pessoal do jazz ja organizava festivais desde muito antes. Tudo indicaque “o

avO desses festivais” é o Newport Jazz Festival*™

, inspirado pela socialite Elaine Lorillard
(1914-2007) e realizado pelo pianista e promoter George Wein (*1925), em 1954. Por aqui
desfilaram os grandes nomes do género. Ativo ainda hoje, ja esta com os ingressos a venda
para a sua proxima edicdo, que acontece tradicionalmente no segundo fim-de-semana de
agosto. Um outro, dos mais antigos festivais, que desde sua fundacéo (em 1958) acontece
ininterruptamente, é o de Monterrey''?, realizado no més de setembro. Atualmente o
ouvinte interessado em presencié-los desfruta de toda uma infra-estrutura que vai da venda
de bilhetes pela Internet até reserva de passagens, hotéis e seguro para eventuais primeiros-
socorros. Na Europa, o Festival de Montreux™, na Suica, é dos mais antigos, fundado em
1967. Naguela ocasido, durou trés noites consecutivas e promoveu, também, uma
competicdo de bandas de jazz. A partir de 1974 seus organizadores abriram a programagao
para outras tendéncias, convidando musicos da Africa e Brasil, com as participacdes de
Airto Moreira e Milton Nascimento. E possivelmente 0 mais conhecido festival dos
musicos brasileiros, e ha muito realiza uma Brazilian Night em sua programacdo. Um
outro festival europeu que muito impacto causou (o de 1970, o ultimo da série) foi o da
ilha de Wight'**, no Reino Unido. Aconteceram trés edicdes consecutivas. O de 1970 teve
um publico aproximado de 600 mil pessoas, em cinco dias. Com a programacdo
diversificada, suas atractes abarcaram diferencas estilisticas que iam de Joan Baez e Bob
Dylan a Gilberto Gil; do rock progressivo do ELP a Donovan e Lionel Ritchie. Este

festival foi retomado em 2002.

111 \/gja em http://www.apassiondjazz.net/newport.html. Veja também o post de Desouteiro em

http://j azzstati on-obl ogdearnal dodesoutei ros.bl ogspot.com/2007/05/0s-50-anos-do-newport-jazz-
festival.html.

112 Conhega todos os participantes deste festival em http://en.wikipedia.org/wiki/Monterey Jazz_Festival.
13 Mais dados em http://www.montreuxjazz.comny.

14 Outras informag®es em http://www.isleofwightfestival .comy/.
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Voltando a Cidade da Bahia, numa tarde nos finais de 1979, Fred Dantas, Zeca
Freitas e Franklin de Oliveira, entdo presidente do Sindicato dos MUsicos, argumentavam
que Salvador ja comportaria de um festival de MI. Anos antes Sdo Paulo havia feitos dois
grandes festivais de jazz'™>, em 1977 e 1978 (antes do Free Jazz Festival). Grupos e

artistas, ndo faltavam. Vontade, muita. Problema: grana.

O que eu lembro era a dificuldade de se fazer as coisas. Precisa, a pessoa, ser um
abnegado, porque ndo tinha apoio oficial, mesmo, de ninguém, mesmo. Nem
patrocinio tinha, era na raca, mesmo, sabe? Nao sei como é que Zeca conseguia
fazer, ndo. Ele contava também com o apoio de Nicolau [Rios], que era um
louco, mesmo, assim... um cara bacana, desprendido, mesmo, que se soltava, e
tudo; e eu dava o0 som, sabe, pra poder a coisa acontecer, dava pena mesmo!
Heraldo do Monte veio, assim, bem umas 3 vezes, e seria atracdo. Mas, a
precariedade de grana era tanta que ndo podia trazer ele com o grupo, sabe?
Trazia sO ele, sozinho. A, as vezes, quando chegava aqui, ele tocava com a
turma, ou tocava ele sozinho, mesmo... pela falta de recurso, sabe? Entdo, era,
assim, Zeca levava assim, no peito, na ragca; muita dificuldade, catando dinheiro
por aqui, por ali, uns trocados pra poder pagar as contas; evidente que talvez o

Unico apoio conseguido era que o Teatro liberasse a pauta, coisa assim. Mas, era

tudo muito precario, mesmo, naguela época (AMERICO, depoimento,

2007).

Na época Zeca Freitas ndo tinha telefone em casa. Precisava manter contatos,
confirmar datas, acertar as coisas. Tudo através de um telefone publico, daqueles que

funcionavam com fichas metdlicas.

115 \/gjamais nos livros Jazz ao vivo e O jazz como espetéculo, de Carlos Calado. Ver referéncias.
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4.3.8.3 Mostras de som

Durante a década de 1970 o pessoal da MI, outros artistas do circuito
alternativo de Salvador, diretérios estudantis etc. organizavam, vez por outra, 0 que se
chamava na época de “Mostras de Som”: montava-se um palco (as vezes nem isso...),
instalava-se equipamentos e pronto. Na maioria das vezes 0s mUsicos ndo eram pagos. em
se tratando de “mostra de som”, o interesse do musico era aparecer!... Era uma espécie de
vitrine onde algum produtor, por ventura, pudesse tomar conhecimento e, quem sabe,
assumir a producéo de algum artista. Claro que muitos ndo estavam nem ai, e o carater

| Gdico desses encontros é que imperava.

Muitos desses eventos aconteciam em faculdades: Belas Artes, Ciéncias
Humanas, Arquitetura. Foi nesta, por exemplo, que Letieres Leite (*1959), saxofonista,
flautista, compositor e arranjador, estreou com 0 seu trio: o viol&o de Edu Nascimento e
José Coelho e seu fagote (LEITE, depoimento, 2006). Outras vezes, e também era 0 caso
da Escola de Arquitetura, essas Mostras eram organizadas para arrecadar dinheiro para
viagens (parair aos congressos da SBPC ou da UNE) ou para mostrar a prata da casa: Bira
Reis (supracitado, o da Oficina de Instrumentos) e o cantor e compositor Carlinhos Cor das

Aguas eram alunos de 14 nos fins da década de 1970.

Ao longo dos anos 70, aguns colégios secundaristas, como o Ipiranga, no
centro da cidade, o Socia (Ondina), o Dois de Julho, o Antonio Vieira (ambos no Garcia)
também organizavam as suas mostras e festivais, ndo raramente, festivais intercolegiais
também aconteciam. Por essa época também, provavelmente em 1979, houve o Musica
Mangueiral (Itapud), chamado “Uma mostra de musica aternativa’. Até casamentos
alternativos foram realizados naguele mangueiral de Itapud, como o do professor Nelson

Pretto, ex-diretor da Faculdade de Educagdo da UFBA. Consta ainda que no apartamento
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do mesmo, no Rio Vermelho, surgiu o bloco /banda O Povo Pediu, a qual se apresentou
muitas vezes sob aguelas arvores centenarias (comunicacdo pessoa de Nelson Pretto, em
11.01.2010). O curso de inglés EBEC também fez o seu pequeno festival, mas que deu
grandes resultados. o sonorizador Jodo Ameérico, no inicio dos anos 80, descobriu um
grupo que viria a ser um dos grandes sucessos da futura M1 de Salvador. O proprio com a

palavra:

Eu os escutel se apresentando num festival de um curso de inglés (...), eu fiquei
impressionado com a performance da turma! Eu falel pra Zeca Freitas: “ Rapaz,
tem um grupo ai, o grupo Garagem, que é um grupo de pirralhos, meninos,
tocando pra caramba, rapaz, bota esse grupo no Festival de MUsica Instrumental,
ail” Ai o Zeca acreditou no que eu falei e colocou e foi, assim, 0 maior sucesso,

sabe por que? Por conta da virtuosidade da turma, t&o nova, sabe, tocar t&o bem!

(AMERICO, depoimento, 2007).

O Indgtituto de Musica da UCSAL redlizou, em 1975 uma Mostra de
Composicdo, “com inscrigdes para todos 0os géneros musicais, do erudito ao popular, a
musicavocal e instrumental” (PERRONE e CRUZ, 1997, p. 66) e em abril de 1981, houve
uma Mostra Livre de Som, “com a finalidade de revelar novos cantores e compositores
baianos’ (idem, p. 69). Tudo acustico, no palco principal do seu auditorio. Iniciou
parecendo um concerto; no final, qualquer pessoa pegava o0 Sseu instrumento e juntava-se
aos que tocavam no palco (eu, ao piano, acompanhei qualquer um que me pedia uma

masica...).

4.3.8.4 Frutos

O Festival de Mdusica Instrumental da Bahia pbde, apesar das imensas

dificuldades, acontecer anualmente e ininterruptamente até 1988. A partir dai, as



121

dificuldades na obtencdo de patrocinio foram insuperdveis, 0 que causou a sua

116

interrupcdo . SO seria retomado em 2001 até a presente data, e mesmo assim, néo

aconteceu em 2002.

Ao longo desses anos indmeros instrumentistas e grupos locais se destacaram,
como a Oficina de Frevos e Dobrados, Grupo Garagem, Raposa Velha, Banda
Livre, Sexteto do Beco, Vivaldo Conceicdo, Corpo e Alma, Grupo Pulsa, Mou
Brasil, Andrea Daltro, Rumbaiana, Operandia, e muitos outros. Grandes nomes
da MI do Brasl participaram do Festival, dentre eles Walter Smetak,
Armandinho, Hélio Delmiro, Herado do Monte, Grupo Pau Brasil, Grupo
Alquimia (com Zeca Assumpcao e Mauro Senise), Paulo Moura, Nelson Ayres,
Raul de Souza, Wagner Tiso, César Camargo Mariano, Duofel, Sivuca, Nivaldo
Ornéellas e diversos outros, além de alguns nomes internacionais como o pianista

Jeff Gardner e o flautista/ pianista Nicola Stilo™.

A idéia central do Festival de Musica Instrumental da Bahia ndo é ser apenas
devotada a0 jazz. Outras vertentes musicais sdo ai contempladas. Orquestra sinfonica,
quartetos e quintetos de sopros, pianistas da musica erudita, grupos vocais, grupos de
choro, violeiros, sanfoneiros, grupos de musica eletronica, grupos de percussao, tudo isso
jaesteve no palco do Teatro Castro Alves durante esses dias.

O Fedtival é um evento que pretende reunir e estimular o desenvolvimento do
que ha de melhor da musica instrumental na Bahia, abrangendo todos os géneros,
além de promover o intercambio de influéncias e informagdes através de grandes

atracBes de renome nacional e internacional. Nossa intencdo é que o Festival se

torne parte integrante da rede dos maiores festivais instrumentais do mundo

[afirmam os seus organizadores. Veano site, ja mencionado].

18 Mudangas no cenério musical levaram aisso. A ascensdo da chamada Axé Music foi um dos fatores que
acarretaram estas mudancas. Mas trouxe, também, outras contribui¢fes. Veremos isso mais adiante.

17 Texto baseado e re-trabalhado, oriundo do site

http://www festivalinstrumental .com.br/festivai s/historia.php.
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O compositor Tom Tavares, que também foi apresentador dos primeiros
festivais, faz um balanco desse legado:
O Fedtival de M1 foi um grande laboratrio pra os instrumentistas que hoje estao
ai, trabalhando na musica popular da Bahia. Quase todos eles passaram, grande
parte deles passou pelo Festival de misica instrumental, viu o Festival; muitos
ndo eram sequer muasicos, e tendo a oportunidade de ver o Festival de misica

instrumental, se interessaram por um instrumento ou outro, passaram a tocar e

tem muita gente ai que é cria do Festival de Musica Instrumental da Bahia

(TAVARES, depoimento, 2006).

No inicio da década de 80 muitos grupos locais se formaram para participar
desse festival. Era uma honra, especialmente para os mais jovens. Havia muito empenho na
busca do aprendizado do jazz e da Ml e do conhecimento das obras dos grandes artistas da
época. A troca de informacdes que se deu entre os artistas visitantes e os musicos locais
deixou sementes e a propria retomada do Festival € um de seus frutos. E o clima geral é

que aquilo tudo era uma grande festa.

4.3.8.5 Informativos

Alguns poucos meses antes de acontecer uma temporada do Festival de Ml em
Salvador, era possivel ficar sabendo sobre as possivels bandas e artistas convidados para
aguele ano. Refiro-me ao informativo do Festival, o Jornal Uuhh.**® Fred Dantas e o
produtor Nicolau Rios eram 0s escritores responsaveis. Além de informar sobre as atracdes
vindouras, o Jornal Uuhh trazia noticias sobre as bandas e personalidades locais, aém de

entrevistas com artistas de destaque. A distribuicdo era gratuita. O aspecto visual do

118 \/gja al guns exemplos no Apéndice.
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informativo era feito de uma maneira escrachada, deliberadamente tosca, num estilo

inspirado nas publicacdes contraculturais™® de anos anteriores.

A imprensa alternativa (conhecida também como nanica) eclodiu no Brasil
principalmente apos o golpe de 1964, e com mais énfase entre 1968 e 1978. Sua intencdo
geral era cobrir dados ignorados (intencionalmente ou ndo) pela midia hegemdnica.
Geralmente estava associada a ideologias de esquerda, a luta politica ou ao movimento da
contracultura®. Nem tudo que era “contracultural” era, necessariamente, de esquerda.
Muitos artistas, devido as dificuldades em veicular suas idéias e atitudes estéticas optaram
por caminhos “ subterrdneo”, meios mais rudimentares,

mais artesanais de producdo e comunicacdo — jornais de circulagdo restrita,
edicdes limitadas de livros e textos — até a mais moderna tecnologia, como a

camera Super-8 ou a guitarra elétrica. (...) Aparece como um protesto geral que

engloba tudo, desde que estabelecido: a cultura, a histéria, a politica, a

desumanizago, a poluicio, as normas morais etc. (GASPARI et alii, 2000,

pp. 63-64).

Os movimentos contraculturais modificaram comportamentos, principa mente
de grupos urbanos, influenciando a forma de se expressar e de fazer cultura. Misticismo
oriental, retorno a Natureza, movimento de mulheres, pacifismo, “o0 pansexualismo, o0s
discos voadores, 0 novo discurso amoroso, a transformagdo do here and now do mundo”

(RISERIO, 2005.p. 26) foram algumas de suas saidas.

Gileide VILELA, Gustavo FALCON, Rosa B. GONCALVES, Ruy A. DIAS e

Terezinha FLOR (1996), apds discutirem os termos empregados a esse tipo de imprensa

19 Nicoulau Seveenko mostra um interessante panorama do surgimento das manifestacdes contraculturais,
remontando a Europa, especia mente a Franca, da virada dos séculos X1X para o XX, no capitulo
Configurando os anos 70: aimaginacdo no poder e aarte nas ruas, in Risério et a., Anos 70: Trajetorias,
pp.13a21. Ver referéncias.

120 Enfim, designava “préticas ndo ligadas & cultura dominante”. Vejamais em
http://www.webartigos.com/articles/2551/1/imprensa-al ternativa/paginal.html.
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(contracultural, nanica, aternativa), investigam o contexto em que tais publicactes
surgiram, além de analisarem diversas publicacdes do género tanto em nivel nacional*®
(como “O Pasgquim”, “O Bondinho”, “Opini&o”, “Ex”, “Coojorna”, “Movimento”,

“Versus' e “Reporter”)'?

como loca (“Verbo Encantado”, “Boca do Inferno” e
“Invasaon”). Os Orgdos de repressdo, obviamente, se encarregaram de estrangular a
imprensa nanica, com mais veeméncia durante o governo Geisel, especificamente entre
1976 e 1978, como comprovam documentos sigilosos da extinta Divisdo de Seguranca e

Informacdes do Ministério da Justica (DSI-MJ) mostrados em O Estaddo de 04 de maio de

200023,

Dispositivos como linguagem e diagramagcdo préprias, conteldos
contraculturais (na veiculagcéo de artigos sobre cinema, teatro, musica, politica, assuntos
locais), tiragem relativamente pequena (alguns tinham distribuicdo gratuita) sdo

caracteristicas comuns a essas publicacoes.

Sabe-se que 0 Grupo de Compositores da Bahia (aquele ligado a UFBA), a
partir de 1967, “comegou aregistrar suas atividades nos Boletins Informativos, seu meio de
comunicacdo oficial, enviados a pessoas interessadas e ingtituicdes’ (NOGUEIRA, ver
referéncias). Pode ser que este fato tenha inspirado os musicos que estudavam naquele
local a tomarem a mesma iniciativa para divulgar a sua producdo, seus pensamentos e
projetos. Tal era o caso também do grupo CREME, fundado pelos compositores Moisés

Gabrielli e Jaime Sodré, cujo primeiro boletim informativo apareceu em junho de 1975.

121 Em Os baianos que rugem... Vejareferéncias.

122 Exemplos mais recentes sdo Caros Amigos, Bundas (j& extinta) e Piaui.

122 Acompanhe areportagem de Wilson Tostaem
http://www.estadao.com.br/estadaodehoje/20090504/not_imp364917,0.php. Caso conhecido, ocorrido na
Salvador dagqueles anos, foi 0 incéndio da Banca Gralna, que vendia muitas publicacBes alternativas.
Situavarse quase na esquinada av. Araljo Pinho com o Campo Grande.
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Voltando ao nosso Jornal Uuhh, o seu conteddo era basicamente ligado a M.
Era o prenincio do Festival vindouro. Como mencionado, trazia também agumas
entrevistas com personalidades do mundo musical do momento: Widmer, Smetak, Raul
Seixas, Lennie Dae, Alfredo Moura, Tuzé Abreu foram aguns dos entrevistados. O
folheto veiculava, também, reclames comerciais de empresas colaboradoras e outras

entidades incentivadoras.

4.3.8.6 Espacos, circuitos

Antes da Il Guerra Mundial, muitos estabelecimentos onde havia musica
dancante eram chamados de cabarés, ainda por influéncia francesa; dancings, no poderio
americano do pés-guerra. Em tais locais, muitas vezes, a musica e a danca se atrelavam,
até explicitamente, a exploracdo sexual. A depender da classe econdémica envolvida, a
serventia eram os bregas ou puteiros, no dizer popular. Havia separacéo de classes. o alto
e 0 baixo meretricio, principalmente em se tratando do Centro Histérico, antes de sua
restauracdo. A musica la tocada tinha a ver com os ritmos como merengue e outros de
apelacdo erdtica, considerados “baixaria” ou “musica esculhambada’, por gente decente.
Obviamente so as casas mais bem freguientadas é que podiam pagar seus musicos. Estes
(que recebiam funcionérios graduados, bancarios etc.) preferiam o jazz, o bolero, o
mambo, 0 samba rasgado ao choro ou baizo™”.

O Rumba Dancing e o Cassino Tabaris, posteriormente chamado Tabaris Night

Club, eram as casas preferidas pelos boémios. Ndo se podem esguecer duas

importantes casas noturnas situadas no prolongamento do Bairro da Sé, Séo

Pedro: O Anjo Azul e o Red Rose. (SANTOS, Almir. Ver referéncias.)

124 \/gjamais no capitulo A musica no Centro Histérico de Salvador, de Milton Moura. Veja referéncias.
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Artistas de outros locais do Brasil também vinham ao Tabaris, e muitas estrelas
fizeram nome ai. Por exemplo, a cantora Salomé Parisio, vinda de Recife, e que em 1947 ja

era“aestrela’ do Tabaris'®.

Andava livre nas ruas, no mangue, mercados, altos e baixos. Romantico
irrecuperavel. Habitueé da Gameleira (Edson e Aloisio — Ndo deixe o samba
morrer), Esmeralda, Oscarzinho, Jodo da Matanca, Simara casou com Albertino,
goleiro do Vitéria — devem viver no México. Maria da Vovo, China,
Churrascaria lde. Tudo de prima. Atendimento da melhor qualidade,
inacreditavel, se comparados aos de hoje. Ali vi muitas noites, na roda, Mario
Kertész e Nilo Coelho. N&o era rico como eles, mas ia de ousado. Monte Carlo
de Tabaréu do Sax, sensacional. Sem aids, sem fumo, o &cool era Nevinha,

paixdo de tantos™2°.

Durante a década de 1960, a musica dancante, instrumental ou ndo, era a que
predominava na noite soteropolitana. Casas noturnas e boates contratavam musicos para
127

tocar em solo ou em conjuntos. Orquestras como a de Vivaldo Conceicdo e de Nelsinho

(este havia sido arranjador de Elizete Cardoso) e trios com piano animavam a noite.

Carlos Aguiar, baixista e professor, presenciou na boate XK um repertério de
sambas, choros e mlsica americana “romantica’ em meados dos anos 70. No bar do
Sandoval, na Pituba o maestro Vivaldo Conceicdo esquentava as noites de sexta-feira e
sabado. Em 1976 foi inaugurado o bar Cabral 1500, no Salvador Praia Hotel, que ja
contava com os servicos do Bar Champagne. Na referida inauguracdo apresentou-se a

banda formada pelos musicos Edu Nascimento (violdo), Tony Costa (guitarra), Carlos

125 Confiramais em http://thmatarazzo.bloguepessoal .com/r3719/Artistas-de-Radio-Brasil/12/.

126 Trecho de entrevista concedida por Franca Teixeira, comunicador baiano, ao jornal Tribuna daBahia.
Vejamais em http://www.tribunadabahia.com.br/news.php?idAtual =20598.

27 Informac&o prestada por Carlos Aguiar em seu depoimento, 2005.



127

Aguiar (“Carlinhos Lacrau”, baixo) e Jodo Dellaguila (bateria) (conforme AGUIAR,

depoimento, 2005).
Paulinho Andrade revela os seus primeiros contatos com a Ml

De 77 pra 78 eu comecei atocar com Gessildo, ele me chamou pratocar. A gente
tocava de segunda a sébado num bar aqui na Amaralina, néo me lembro o nome.
Todo dia, musica instrumental! Eu, ele, Carlinhos Marques e um baterista
chamado Afonso Correa, um baterista que chegou a tocar na Banda do

Companheiro Mégico, no Sexteto. E a gente tocou muito tempo. Esse, na

verdade, foi 0 meu primeiro contato com a misica instrumental (ANDRADE,

depoimento, 2007).

Os pianistas atuavam sozinhos, ou acompanhando uma pessoa apenas, em
alguns bistrés. Piano’s Bar, Bistrd do Luis (Luizinho Assis tocou em ambos); Oscarzinho,
no XK Bar (no Corredor da Vitoria); quem quisesse jantar e ouvir piano solo, procurasse
os restaurantes do Solar do Unhdo (0 mestre Paulo Gondim era fixo |4), restaurante
Tombadilho (no Grande Hotel da Barra; Flavio de Queiroz o pianista da casa; deu-se aqui,
em 1984, a estréia da dupla“Tota e Teca’ — flauta e piano — na noite da cidade). O Cabral

1500, o Bar Canoa eram mai's chiques e funcionavam no Hotel Meridien (atual Pestana).

No inicio da década de 1980, o cenario musical da noite baiana viu aparecer
muitos bares no Alto do Rio Vermelho. Naguele periodo havia uma espécie de disputa por
bons artistas e bandas desse género de musica. Grupo Triade, Mou Brasil e grupo,
Paulinho Andrade e Grupo, Operandia, aém de musicos que se juntavam apenas para tocar
na noite, sem uma banda fixa, podiam ser encontrados no circuito. Em algumas casas da
Barratambém havia M| ao vivo:

Tinha a D&E; tinha o Bilhostre, no trevozinho da subida; tinha o Scott 537, na

outra esquina; e na descida, tinha um outro bar que ndo era de misica ao Vivo,
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era mais de danca — ndo lembro o nome. A gente tocava semana mente, sexta e
sdbado tinha mlsica instrumental. Sexta tinha M6u Brasil e grupo; Paulinho
Andrade e grupo; Operandia, de Geova; e o Garagem. 1sso, no Bilhostre. A, o
Triade queria tocar no Bilhostre, também, né? O canal era tocar di! Isso a foi
um evento “pré-Ad Libitum”, da efervescéncia do Rio Vermelho. Vocé vé como
tinha material humano, bandas, tocando na noite. (...) A gente j& tocava no 68;
era um bar que tinha ali [préximo ao] no acargjé da Dinha. Eu tocava |4, dia de
5a feira. Tinha um bar na Barra, também, que tinha até um piano. Era o Scotch

ndo-sei-que, eu tocava com Rita Moura, tecladista; tocava trés vezes por semana,

musicainstrumenta. (SILV A, depoimento, 2006)

Andrade também confirma a importancia da vida noturna do Rio Vermelho
paraaMI soteropolitana:
Quando se fala em musica instrumental, tem dois bares, ndo um bar que foi um
marco na misica instrumental de Salvador, que foi o Bilhostre, agui no Rio
Vermelho. Chamavam “O Tridngulo das Bermudas’: tinha o Bilhostre, tinha o

Grédfite e tinha um outro. No Grafite, eventualmente tinha um show de musica

instrumental, mas era mais pop, assim, aquela época em que estourou Os Para-

Lamas, década de 80, né? (ANDRADE, depoimento, 2006).

Alguns musicos procuraram fundar a sua propria casa de shows, também no
Rio Vermelho, o Ad Libitum, um bar que seria também um espaco cultural regado a muita
musica. Infelizmente teve um final sinistro, decorrente do suicidio de alguém gque la

trabalhava ou frequentava.

O bar “O Vagao” foi fundado pelos musicos Gini Zambelli e Klaus Joecke.
Conseguiram comprar da Leste Brasileira um vagao desativado. Para transporté-lo até o

ato do Rio Vermelho foi um trabalhdo. E um dinheirdo com guindaste, dém do
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transporte*”®. Funcionava como um restaurante ligeiro, sempre com uma programagao
musical que fez histdria na cidade. Havia a t&o esperada Terca do jazz, onde o grupo dos
mUsi cos-proprietérios tocava. Essas hoites inspiraram muitos jovens a se interessarem por
MI. A casa ficava lotada, e convidados ilustres apareciam por 14, como Sivuca, Hermeto,

Paulo Moura e outros.

Transcrevo agora uma pequena histéria de um artista plastico argentino, Jorge
Abel Galeano, que viera estudar Belas Artes aqui. Ela ilustra um pouco da importancia

daguel e espaco na vida musical baiana e de amizades em torno dele:

Nessa época, 1980, ele tinha 25 anos e a vida parecia-|he simplesmente magica;
ainda havia carnaval em Salvador — hoje é completamente diferente - e os trios
tocavam frevo, diz ele. Naturalmente fez muitos amigos, principalmente
musicos; morava na Boca do Rio e, nessa época, Caetano, Gil , Luis Melodia, Os
Novos Baianos, entre outros, se reuniam num bar chamado “Bate Papo” perto da
sede do Esporte Clube Bahia, onde sempre aconteciam jam session, das quais ele
participava timidamente. Comegou a tocar profissionalmente, as quartas feiras,
no legendario bar "O Vagéo" - na realidade um verdadeiro vagdo de trem - que
ficava na rua Bartolomeu Gusméo, entre o Rio Vermelho e a Federacao, e ficou
muito amigo dos proprietérios do local: Gini Zambelli - um guitarrista genid - e

Klaus [Joeke], um saxofonista extraordinario, hoje falecido. Eles o acolheram

carinhosamente nesse ambiente, ponto de encontro da elite musical da época. 129

A despeito das queixas de muitos musicos sobre a “ma educacdo” do publico
de bares e restaurantes, “€ mais facil para os masicos novos e experimentais iniciar

carreiras nesses locais do que em qualquer outro” (HOBSBAWN, 1990, p. 189). O certo é

128 Conversas informais com o falecido Klaus Joecke. Toquei com ele no ICBA, substituindo &s pressas o seu
tecladista, num show de composi¢des suas, proposto por Roland Schaffner em 1996. Entre os musicos que o
acompanharam, além de mim, estavam Tostao, percussao; entre os convidados, destaque para o guitarrista
Gini Zambelli.
129 Jorge Abel Galeano, “argentino de nascimento, baiano de coraco, feirense por adoczo”. Vejamais de sua
histéria e exemplos de sua arte em

http://blogs.abril.com.br/lenidavid/2009/05/ orge-abel -gal eano-uma-hi storia-pitoresca.html.
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que, historicamente, também o jazz era tocado em casas noturnas. botecos, bares,

nightclubs, especialmente os mais chinfrins.

Durante a década de 1960, havia aidéia de que o teatro VilaVelha era o reduto
do pessoa que estudava teatro (de fato foi fundado pelo lendario Teatro dos Novos,
dissidéncia do curso da UFBA). Era frequentado por Gil e Caetano e por muita gente da
esquerda; |4 era a “toca’ dos intelectuais. Os rogueiros de entdo freqlentavam o Cine
Roma, na Peninsula Itapagipana. L4 se apresentava com frequéncia Raulzito e seus
Panteras. Nagquele espaco deu-se também o primeiro show de Roberto Carlos,
acompanhado também por Raulzito. O pessoa da Jovem Guarda, como Jerry Adriani,

também fazia shows ai**°.

Era dificil conseguir os meios de bancar um teatro com estrutura decente. O
ICBA, a “grande ilha’ cultural, sempre deu apoio desde o inicio da década de 70, como
vimos, com o empenho paterna de Roland Schaffner. Os teatros menores eram,
certamente, mais acessiveis, e também menos equipados, como o0 Gamboa, 0 do Colégio
Marista e outros menores. O teatro do ICEA, no Barbalho, podia abrigar grandes shows,
devido ao seu amplo auditério. Ao longo dos anos 80, M1 local sb era bem representada e
acolhida no TCA durante os Festivais. Um cine-teatro de curta existéncia, mas que fez
enorme sucesso junto ao publico cult foi 0 Maria Bethéania. Aqui houve o Ultimo show de
Victor Assis Brasil, em 1981. Ap6s aquele evento, nos camarins, um encontro de grande
significado para um jovem saxofonista:
Uma vez ele [Victor Assis Brasil] fez um show no Maria Bethania, depois eu

levei & um poster dele pra ele autografar. Ele autografou, ele escreveu assim:

“N&o corra da briga, continue lutando!” S0 isso: “Paulinho, ndo corra da briga,

130 \/gja 0 artigo de Cristiano Bastos na revista Rolling Stone, n. 35, de agosto de 2009. Vejareferéncias.
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continue lutando!” 1sso foi um grande estimulo pra mim, sabe? (ANDRADE,

depoimento, 2007).

Em geral os musicos gostavam de assistir aos chamados filmes de arte e
aqueles ligados a MI ndo eram excegdo Pelos inicios da década de 70 eles eram exibidos
no Cine Popular, nos fundos do Cine Liceu, no Centro Historico. (MOURA, 2006, p. 114.)
Com a decadéncia deste sitio, os filmes de arte passaram a ser exibidos na Sala Walter da
Silveira, na Biblioteca dos Barris. O ICBA era, mais uma vez, muito presente no setor,
trazendo novidades da vanguarda alemd, com mostras bem cuidadas e diversificadas. Aqui
e na Walter da Silveira era exibida a melhor programacdo do género. Era muito
freqlentado por simpatizantes da esquerda. Os cinemas do Shopping Iguatemi, logo na sua

fundacdo (1976), eram dois. em seu inicio, aém de filmes de arte™

, tinha uma
programacdo de concertos nas manhas de sabado. O Cine Rio Vermelho, apesar de
precario, tinha uma programacao de filmes que ndo estavam na grande midia. Lembro-me
de uma mostra de filmes de Pasolini em 1982. O referido teatro Maria Bethania também

apresentava filmes de arte. Felini, Pasolini, Bufiuel estavam entre os preferidos da “ mocada

cult”.

Abro um pequeno paréntesis para olharmos mais de perto os anuncios
comerciais que constam no Jornal Uuhh, o informativo do Festival de MI: Restaurante e
Pub Ebony; Pélen — perfumes naturais; Cameleon — 32 do Jazz — Bar Vagéo; New Fred’'s —
a Moda do Homem; Bar e restaurante Pituagu; Cacau de Ouro — a Casa do Suco da Bahia

(na sindeira do Cristo); 68 Bar; Bilhostre — Bar e Galeria de Arte; Sarau — um Espaco

31 Assistimos mais de trés vezes a exibicao da animaco surrealista O Planeta Selvagem, de René Laloux.
Elaborado a partir de uma colaboragdo da Franca e da Tchecoslovaquia, foi a grande vencedora do Festival
de Cannes de 1973. Algumas informacdes sobre 0 mesmo em

http://refrator.wikia.com/wiki/"O_Planeta Selvagem",_de René Laloux e
http://www.2001video.com.br/detalhes produto_extra dvd.asp?produto=20211. Naquele cinemative o
prazer de escutar o grande violonista Sérgio Abreu, em 20 de maio de 1978.
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Cultural; Buteko da Ritti. Esses eram 0s anunciantes que estavam de olho no puablico que
freqlentava os Festivais de MI. Segundo muitos dos informantes, tal publico era composto,

em sua maioria, de universitarios e pessoas ligadas as artes.

Os primeiros restaurantes e casas de macrobiética e naturalismo datam do
inicio dos anos 70. Um dos pioneiros foi o Létus, que ficava nas escadarias que ligavam a
rua Nova de S&o Bento a Barroquinha. Foi o primeiro a vender geléia de algas por aqui.
Outros surgiram posteriormente, como o0 Gréo de Arroz e o Gergeim. Uns mais
rigorosamente macrobi 6ticos, outros ndo t&o rigidos engrossaram o circuito da alimentacdo
natureba. Alguns desses locais abriam as portas para atividades religiosas e culturais,
como o Espaco Rama; agqui passaram a realizar cursos e exibir filmes, com discussoes e

comentarios apos as sessoes.

Surrealismo, misticismo, religibes orientais e busca interior, realismo
fantastico, estavam entre os temas preferidos entre esses musicos. N&o era unanimidade,
mas a revista Planeta, fundada por Jacques Bergier e Louis Pauwels (na Franga, circulou
entre 1961 e 1971 — no Brasil, desde 1972), tinha grande aceitacdo entre os musicos de M|
de entdo. O seu contelido enfocava temas como futurologia, ficcdo cientifica, ecologia,
etnologia, misticismo, arqueologia, realismo fantastico, entre outros congéneres. Autores
como Mircea Eliade, Edgard Morin, Umberto Eco, Odile Passeron escreveram para ela.
Uma das edicdes brasileiras contou com uma entrevista de Walter Smetak. Os fundadores
da revista Planeta ficaram conhecidos devido ao sucesso de O despertar dos magicos, um
dos livros obrigat6rios no campo do realismo fantéstico, langado em 1960. Certamente o
movimento hippy e suas conexdes (Hare Krishna, naturismo, auto-suficiéncia material,
Nova Era) contribuiram para a divulgacéo deste tipo de literatura. Outro autor que gozou

de enorme reputacdo nesse publico foi Carlos Castafieda, com a sua histéria junto ao seu
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guia espiritual Don Juan Matus, especialmente a relatada no livro A erva do diabo. Aqui, 0
indio-guru ensinava Castarieda a utilizac8o de plantas mégicas, alucindgenas, e que iriam,

supostamente, Ihe fazer encontrar verdades superiores.

A difusdo de drogas alucinégenas com a onda hippy € bastante conhecida. No
ocidente inteiro o LSD, o acido lisérgico, era um dos mais procurados, apesar de caros.
Certos cogumelos também, mas o risco de envenenamento mortal com estes era bem
maior. A maconha, mais acessivel, era a mais difundida. Quero lembrar que o intuito do
uso dessas drogas estava ligado, em geral, acurticdo, ao barato interior, a busca mistica. O
sentido era penetrar em ocultas realidades interiores para assm aprimorar 0O
autoconhecimento e a criatividade. N&o tinha nada a ver com o esquema destrutivo de hoje,
onde a cocaina e principalmente o crack sdo comercializados por uma industria criminosa
e paralela a sociedade, onde ndo medem esforgos para cooptar € mesmo coagir criangas a
integrar as suas falanges. Muitos titulos de musicas, de discos, trechos de letras de cangdes
etc. evocam buscas interiores e “suprarrealidades’: The gates of delirium (Os portdes do
delirio, do grupo Yes); | lost my head (Perdi minha cabeca, do Gentle Giant); Return to
Fantasy (Retorno a Fantasia, Uriah Heep); The dark side of the Moon (O lado obscuro da
Luad), The Lunatic is in my head (O lundtico estéa na minha cabega, ambas do Pink Floyd),
para citar alguns exemplos. Entre os daqui: Sinal da paranoia, Direccion de Aquarius (do
Som Nosso de Cada Dia); Mundo invisivel (Sa e Guarabira), Flutuando (Sexteto do Beco),

entre tantos outros.

Na época, muitas pessoas ligadas as artes apreciavam 0s quesitos acima citados
e freglentavam esses espacos. Ndo posso dizer que esse era o perfil especifico dos
praticantes de M|, mas certamente muitos adotavam esse estilo. O visual do tipo hippy era

comum no meio, com batas indianas ou camisetas, sanddias de couro. Havia uma simpatia
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pela esquerda intelectualizada e, talvez, uma predisposicdo em ndo se identificar com as
classes tidas como opressoras — era importante ndo apresentar vestuarios e aparéncia do
tipo “mauricinho” e “patricinha’, os jovens tidos como ricos, consumistas e politicamente

identificados com a direita.

A MI em Salvador atingiu 0 seu auge em meados da década de 1980. Todos
esses fatores supracitados contribuiram direta ou indiretamente para a sua formagdo e
divulgacéo. Muitas bandas se formaram no intuito de participar dos festivais, como vimos,
e 0s musicos envolvidos participavam, também de festivais e cursos de férias em outros
Estados (Ouro Preto, Brasilia, Londrina, Campos do Jord&o), o que ajudava na circulagéo
de informagdes. Apenas para dar uma pegquena mostra de bandas e artistas que surgiram na
época podemos citar: Grupo Garagem (lvan Huol, Rowney Scott, Ivan Bastos); Grupo
Fontes (Hélcio Sa e grupo); Banda da Luz (Luciano Souza); Grupo Préxima MUsica;
Grupo Corpo e Alma (Ruy Lima, Dominic Smith); Grupo Pulsa (Orlando Pinho, Pedrinho
Régo, Jaime Bocé&o); Banda Livre (Paulinho Andrade); Grupo Nova; Monica Millet
(percussdon); Banda Skarro; Odisséia do Crioulo Doido; Rockonfusdo (Nicolau Rios);
Grupo Voca Laialaia (Keiller Régo); Oficina de Frevos e Dobrados (fundada por Fred
Dantas); o violonista Joaquim Pinto Machado; Cozinha Baiana (com Moisés
Gabrielli); Grupo Cosmos (dupla de tecladistas eletronicos); Banda de Vidro (Alfredo
Moura); Operanoia (Ataualba Meirelles); o percussionista Vové com a Banda Buscapé;
Grupo Triade (Luciano Silva); Saul Barbosa e Luciano Chaves, Grupo Urubds Urbanos

(Zeca Freitas); Geova Nascimento; André Becker, Rumbahiana e muitos outros.
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4.3.9 Ascensao da Musica Axé: decadéncia da Ml

Em 1984 o ento prefeito Manuel Castro, por meio do decreto n° 6.985, criou o
GEC: Grupo Executivo do Carnaval, integrado por funcionarios da Prefeitura e da
Bahiatursa. O intuito era plangjar o centenario do carnaval em Salvador. Isto iria causar
uma reconfiguracéo da cena musical baiana. Este GEC concluiu que a musica entdo feita
para o carnaval (trios elétricos, afoxés, batucadas e suas misturas) era um produto
“atamente vendavel com capacidade de ser autofinanciavel” e que “deve ser considerado o
carro-chefe nas promocdes da Bahia fora do Estado e do pais’. As primeiras cotas de
patrocinio comecaram a ser oferecias a Cerveja Antarctica e ao PAlo Petroquimico

(AZEVEDO, pp. 39-40).

Em 1985 Luiz Cadas (*1963), ex-guitarrista do Trio Elétrico Tapaos,
apresentou-se no VI Festival de Musica Instrumental. A sua banda, Acordes Verdes, era
composta por musicos da primeiralinhada M| da Bahia, como Mou Brasil, Klaus Joecke e
Carlinhos Marques. Desde 1982 misturava ritmos locais com outros caribenhos e latinos,
criando o deboche e o fricote, aos quais se incorporaram elementos coreograficos para o
carnaval. O fricote seria lancado “oficialmente” no LP Magia, uma aposta da gravadora
W&R e do empresario Roberto Santana, em 1985 (AZEVEDO, 2007, p. 44). Esse parece
ser o inicio da chamada Axé Music™®?, que, a partir de um bem articulado esquema de
marketing dominara a cena musical baiana por anos afio, ofuscando os criadores de outros

géneros musicais. E o inicio do fim dafase de ouro da Musica Instrumental da Bahia.

Luiz Caldas passou a ser tocado na Itapud FM, “uma emissora do Grupo
Nordeste de Comunicacdo, do empresario espanhol radicado em Salvador, Pedro Irujo”.

Certos radialistas perceberam a resposta do povo frente a nova masica. Alguns deles iam

132 Termo criado como expressdo pejorativa pelo critico baiano Agamenon Brito, inconformado com os
novos rumos seguidos no carnaval de Salvador.
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as lojas de discos de maior movimento da cidade (Aky Discos e Modinha) investigar

acerca da procura popular. O fricote estava a frente.

Ainda no ano de 1985, Rangel (WR) lanca o selo “Nosso Som” num show na
Concha Acustica do TCA. Entre os artistas convidados estavam Lazzo Matumbi, Ton Ton
Flores e Jorge Zarath. Logo depois o citado empresario Roberto Santana criaria 0 selo

“Nova Replblica’ paraatuar nesta mesma fatia do mercado™® (AZEVEDO, p. 45).

Para engrossar o caldo das novas modas do carnaval, em 1986 Gerénimo havia
emplacado um sucesso intitulado “Macuxi Muita Onda” (vulgo Eu sou negdo), pela
Continental. A mistura de ritmos caribenhos com ijexa ai contida foi um dos grandes
sucessos do carnaval baiano. Incorporou-se quase como um manifesto negro no grito do
povo da Liberdade, Curuzu e Pelourinho. Um pouco mais tarde, no final da década de

1980, surgiria 0 samba-reggae™.

Nagueles anos 0 carnaval baiano acompanhou o surgimento de diversas
estrelas e bandas, algumas delas surgindo e desaparecendo com a mesma rapidez*®.
Sargjane, Netinho, Asa de Aguia, Banda Eva, Banda Beijo (estas duas, com diversas
formages), Chiclete com Banana e as divas Daniela Mercury e Ivete Sangalo; Olodum,
Araketu, I1é Ayé, Male Debal € Muzenza. Dicotomias da alegria.

Criou-se também, nessa onda, uma disputa racial*®

ndo explicita, alias, como e
préprio da sociedade baiana: bandas de brancos, bandas afro. E uma quest&o delicada e que
precisa ser estudada mais profundamente, mas ela existe e é bastante comentada — ndo na

grande midia

133 Acompanhe atrajetdria dainddstria fonogréfica da Bahia no artigo de Ayéska Paul afreitas. Observe que a
MI nem é citada. Ver referéncias.

3% Acompanhe essa trajetérian’ A trama dos tambores, de Goli Guerreiro. Vejareferéncias.

135 Ricardo Azevedo acompanhou de perto os bastidores desse movimento. Vejareferéncias.

138 O Ministério Pablico instaurou um inquérito civil paraimpedir que os blocos como Eva e outros

sel ecionassem seus associados.
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O fato € que esses grupos souberam imprimir um carédter profissional a suas
participacdes na brincadeira do carnaval. Com marketing elaborado e agressivo, captaram
recursos que permitiram um grande incremento na sua producdo visual, musical e em sua
propaganda em nivel nacional e mesmo internacional. Mesmo com composi¢des musicais
muitas vezes duvidosas, outras francamente banais, souberam buscar 0s seus musicos entre
os melhores da cidade.

Estes profissionais de alto nivel recrutados em Salvador tinham, por volta da
metade dos anos oitenta, um limitado campo de atuagdo, mas estavam
envolvidos em parte a trabal hos voltados para a florescente musica instrumental
baiana, assim como para o rock e a MPB, sgja |4 0 que isso queria significar.

Eram musicos bem preparados técnica e musicalmente, alguns com passagem

pela Escolade Musicada UFBA (NASCIMENTO, 2006).

Fato € que esse fendbmeno foi um divisor de aguas na vida musical baiana. Por
um lado, o cenério da MI esvaziou-se. Por outro, muitos musicos passaram a contar com
uma sensivel melhoria em sua renda (e muitas vezes a troco de situacdes que beiravam a
exploragdo humana, como uma interminavel seqiiéncia de apresentacdes Brasil a fora), o
que lhes permitiu ter acesso a melhores instrumentos e equipamentos musicais, moradia e
automovel. André Becker, Ataualba Meirelles, Carlinhos Marques, Guimo Migoya, Joatan
Nascimento, Letires Leite, Luizinho Assis, Moisés Gabrielli, Paulinho Andrade, Rowney
Scott, Yacoce Simdes, Zito Moura sdo exemplos de estrelas da Ml que emprestaram os

seus talentos a MUsica Axé.

A década de 90 foi considerada como uma “década morta’ para a MI
soteropolitana. Praticamente foram as jam sessions idedizadas pelo baterista e
percussionista Ivan Huol (Grupo Garagem) gque ndo deixaram o barco da M1 afundar de

vez. Aquelas sessoes davam-se inicialmente no ICBA (mais uma vez!), depois no pétio do
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Museu de Arte Moderna (Jam no MAM, programacao de fim de tarde de sdbado). Era a
Unica ocasido de se mostrar jazz ao vivo com alguns musicos muito experientes (como
Dom Lula Nascimento) integrando-se com outros mais jovens. Alguns dos nossos
informantes se entusiasmaram ai, no sentido de abracarem uma carreira musical, outros
tantos foram aqui revelados. o guitarrista Marcio Pereira (*1974), o tecladista Bruno
Aranha, o baterista lvan Torres, o tecladista André Magalh&es, os irmaos Marcelo (piano) e

L dson Galter (contrabaixo) sdo exemplos.

Algumas poucas casas noturnas, ao longo da década, mantiveram uma
programacao de MI ou jazz, mas nada t&o constante ou atraente em termos profissionais:
French Quartier, Ex-Tudo, Pds-Tudo, Quitella, Paris Latino, Carinhoso, Chez Bernard,
Diogo’s, para citar alguns. Na Escola de MUsica da UFBA, os poucos grupos ai nascidos
naguela época ndo contemplavam a improvisacdo, em seu sentido pleno, como parte
principal do seu roteiro de agdo musical. O ponto forte desses era 0 arranjo e a execugao
limpa, de feitio cameristico, com destague para os grupos Nau Catarineta (que apenas no
ano de 1995 fez 45 apresentactes em Salvador, extinguindo-se em 1996), o Lapis-Lazuli
(com a tecladista Roberta Dantas) e o grupo Janela Brasileira, que ja comemorou uma
década de existéncia, com CDs lancados. Digno de nota € o trabalho do compositor Angelo
Castro, calcado em poesia de qualidade como a de Pedro Kilkerry, mas com um forte apelo

instrumental .

Ja em 2002, houve o langamento do disco LARRALIBUS ESCUMALICUS
CUJOLELIBUS, de Tuzé Abreu — um trabalho que alguns criticos consideram como

neotropicalista. Também calcado em cancdes, mas com partes instrumentais rebuscadas™’.

137 \/gja a critica de Marco Antonio Barbosa em http://cliquemusic.uol.com.br/discos/ver/larralibus-
escumalicus-cujolelibus [ultimo acesso em 05.02.2010].
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Possivelmente houve nessa década uma desval orizagdo da musica instrumental
no Brasil, quando muitos musicos do género (ou afins) fixaram residéncia nos EUA, como
César Camargo Mariano (em 1994), Dori Caymmi (desde final da década de 80), Ivan Lins
e outros. O mercado de shows e fonografico foi dominado por géneros e estilos musicais
como o sertanegjo, o pagode, o funk, o hip-hop, entre outros. Sem me alongar muito, mas
apenas verificando um importante termdémetro mercadol6gico: ao consultar os autores de
musicas para trilhas sonoras de novelas da TV Globo na década de 1970, encontramos
ainda muitos nomes ligados a M1, como Luiz Eca, Erlon Chaves e sua Orguestra, Marcio
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Montarroyos, Victor Assis Brasil**®, Egberto Gismonti** e até mesmo o erudito Marlos

Nobre®,

Podemos presumir, talvez, que entre os beneficios trazidos aos musicos da Ml
pela nova ordem musical que se instaurou na Bahia, a partir da MUsica Axé, estéo os de
ordem financeira. sem davida, houve uma certeza de campo trabalho para um certa
quantidade de musicos, mas ndo para todos; execucdo e arranjos, eram as necessidades
mais gerais. Como dito acima, muitos puderam comprar melhores instrumentos e
equipamentos. Assim surgem em Salvador, aém de estudios profissionais, muitos
peguenos estudios (home studios), tanto aqueles destinados a serem locais de ensaio, como
para gravacdo. Principalmente (mas nédo apenas) tecladistas, habituados a programar o seu
maquin&rio musical, mantém estudios profissionais ou semiprofissionais. Zito Moura,
André Magal hdes estdo entre esses. Outros destaques. Tadeu Mascarenhas, Luizinho Assis,
Moisés Gabrielli, Alex Mesqguita, Pedro Augusto Dias, Thomaz Oswald (que voltou para o

Rio de Janeiro).

138 Apenas natelenovela O Grito (de Jorge Andrade, 1976), tinha trés temas seus, inclusive o da abertura.

3% Com o tema O Péndulo, na telenovela Pigmaledo 70, de Vicente Sesso (1970).

0 Trata-se da peca Rythmetron op. 27, integrando a trilha de Selva de Pedra (Janeth Clair, 1972). Para estas
trés Ultimas notas de rodapé, confira em http://www.teledramaturgia.com.br/tr.ntm.
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Se por um lado a cena da M Usica Axé domina, por outro um grande festival vai
surgir em Salvador a partir de 1994: o PercPan'** — Panorama Percussivo Mundial —
idealizado por Gilberto Gil e Nana Vasconcelos. O festival cresceu e hoje esta presente em
outras capitais, como Recife e Rio de Janeiro. Por aqui ja passaram mais de 150 grupos e
artistas oriundos de mais de 33 paises, como Coréia, Japdo, Palestina, Guiné, Cuba,
Espanha, Burundi (o grupo Tambores do Burundi fizeram a sua primeira apresentacéo no
Brasil, em 1999, depois de trés anos de convites e recusas devido a guerra civil naquele
pais) e até um grupo de pigmeus Aka, além de tantas outras atracdes. O PercPan também
incentiva que 0s seus artistas e grupos convidados ministrem workshops nas cidades onde
se apresentam, promovendo integracdes e transmissdo de experiéncias entre universos

musicai s distintos.

4.3.10 2001: o retorno

Depois de treze anos de hibernacéo, o Festival de Musica Instrumental da
Bahia ressurge, ainda com dificuldades em captar recursos, mas em meio a uma grande
festa entre os musicos envolvidos e um consideravel acompanhamento da midia. Houve
atragdes internacionais, como o saxofonista canadense radicado em S&o Paulo David
Richard, e Marcio Montarroyos. Novos valores locais, como o trio Os Mel6dicos, dos
irmdos Galter; Jurandir Santana, o guitarrista; além de outros grupos antigos, mas com

Novos i ntegrantes.

Desta vez o palco foi 0 do Teatro Jorge Amado, na Pituba. Zeca Freitas, o seu

organizador, escreveu um comentdrio emocionado e cheio de esperancas'®, n&o

41| eiamais sobre este importante festival em http://www.funceb.ba.gov.br/tca/08/0908/percpan.htm e no
site pessoa de Gilberto Gil.
12 Esta carta esta em anexo.
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esguecendo de agradecer a diversos colaboradores, voluntérios e admiradores da causa:
Fernando Marinho, Joatan Nascimento (“O Detonador”), Letieres Leite, Ivan Huol, Jo&o
Américo estéo entre esses. E até Rodrigo de Morais, 0 advogado que lhes deu apoio no
Mandado de Seguranca contra a Ordem dos Musicos! E acrescenta, em caixa alta,
conclamando empresarios a emprestarem a sua atencao ao evento:

[...] porque este festival € um fildo inexplorado. SALVADOR, TERRA DO

AXE, DO CARNAVAL, DO PAGODE, DAS BELAS PRAIAS, DO

PELOURINHO, E TAMBEM A TERRA DO FESTIVAL INSTRUMENTAL,

DE NIVEL INTERNACIONAL. (FREITAS, 2001. Veareferéncias).

Em 2002 n&o aconteceu o festival. Em 2003 realizou-se no Forte de S&o Diogo,
na Barra, e no ano seguinte, no Solar do Unh&o. Para Zeca Freitas, esse foi 0 Festival da
maturidade, principalmente devido ao esgquema de producdo montado, fortalecendo uma
parceria com a VIV O, obtendo o apoio do Secretério de Cultura e Turismo do Estado da
Bahia, Paulo Gaudenzi, ao lancamento do CD com as participagbes do 11° Festival e
materializando o sonho de trazer Hermeto Paschoal, sonho acalentado desde 1980! Em
2005 o Festival volta ao palco do Teatro Castro Alves, e a partir dai, os convidados
nacionais sdo grandes atraces, como Wagner Tiso, César Camargo Mariano, Duofd,
Victor Biglione, Sivuca, Nana Vasconcel os, Banda Mantiqueira, Marcos Suzano, Hamilton

de Holanda, Jacques Morelembaum, Spok Frevo, entre outros.

O Festival de Mdusica Instrumental continua com o ideal de ver integrado os
diversos tipos de musica instrumental e mesmo alguns vocais. Grupos de musica erudita,
como a orquestra sinfénica, duos e quartetos sdo contemplados, grupos de choro
tradicional (de Praia do Forte); grupos de forr6 tradicional (Feo Sanfoneiro); grupos de

bossa, como o Mondica Trio; grupos de frevos e dobrados, filarménicas, além de jazz e
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MI, naturalmente. Continua sendo uma vitrine para quem se apresenta e um incentivo para

guem assiste.

No novo milénio, outro grande festival apareceu, logo no ano 2000: o Mercado
Cultural, idealizado pelo Instituto Casa Via Magia (fundado em SP), “criado em 1982 com
a missdo de promover a cooperacao cultural e o desenvolvimento comunitario, através do
estimulo a educacdo, cultura e da pesquisa pedagogica sistemética, com vistas a contribuir
para o autoconhecimento e formas de expressdo individual, assim como para a integracéo
comunitéria**®”, é um projeto bem mais amplo e complexo, e n&o especificamente musical.
Sua meta, com tudo o gque propde, é a mudanca de mentalidade dos envolvidos. O mesmo
Instituto também se ocupa do Forum Mundial de Cultura; a sua 3?2 edicdo, em 2004, deu-se
na capital baiana; e do Via Bahia Festival, que promove “encontros de redes culturais
internacionais e de promotores culturais como o Encontro anual da Rede Brasil de
Promotores Culturais Independentes e o Encontro Intercontinental de Promotores Culturais
(1994) e o Férum Cultural do Mercosul (1996), fazendo do festival um espaco para a
reflexdo da producdo e distribuicdo da cultura’. Entre outros de seus projetos e
experiéncias inovadoras desenvol vidas com a comunidade, destacamos o projeto Photo-Eré
(curso de fotografia para jovens e adolescentes da casa de candomblé 11é Axé Opd
Afonjd) , Video nas Escolas (utilizagdo do video enriquecendo o ambiente educacional,
“propiciando a construcdo de conhecimentos por meio de uma atuagdo ativa, criativa e
critica por parte de alunos e educadores’), o projeto Ubuntu (no bairro da Federacéo, desde
1998. Fundamentado no tripé Pedagogia, Psicologia e Arte, 0 projeto ja atendeu mais de
200 jovens, em oficinas de video, teatro, capoeira, informatica, inglés, danca, literatura e

poesia (ver mais no site supracitado).

143 Conhega mais a proposta em http://www.viamagia.org/instituto.php [Ultimo acesso em 03.02.2010].
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O FESTIVAL DE MUSICA EDUCADORA FM teve a sua primeira edi¢iio em
2003. Agora, em 2010, acontecera a oitava edicdo. O seu idealizador € o jornalista
Humberto Sampaio que, naquela época, estava na assessoria do IRDEB. Seria mais um
“Festival da Cancao”. Por influéncia de Tom Tavares a Ml foi também contemplada,
“concorrendo com 0 mesmo peso da premiacdo a ser destinada aguela outra. Assim, este
nosso festival € o Unico, no género, a premiar, igualmente, tanto a musica vocal quanto a

musicainstrumental” (TAVARES, por e-mail, 2010).

Uma grande esperanca e mais um sonho realizado toma corpo com a fundacéo
do curso de Musica Popular da Escola de Musica da UFBA. Este se tornou realidade apés
muitas reunides e debates envolvendo a comunidade local, inclusive contando com os
valiosos apoios dos musicos e pedagogos Roberto Sion, Ivan Vilela e Ney Carrasco.
Apesar daresisténcia de muitos, teve em 2009 o seu primeiro ano letivo. Além de Rowney
Scott™*!, Tom Tavares e Sérgio Souto, ja integrantes do corpo docente da UFBA,
participam do seu colegiado os professores recém-concursados. Alex Mesquita, Pedro Dias
e Alexandre Avila. Ha 30 anos isso é reivindicado pelos alunos de ent&io e pelos masicos

daBahia.

4.4 CRONOLOGIA

A fim de facilitar a visualizacdo e apreensdo de conexdes entre eventos
diversos, apresentarei uma sucinta cronologia dos principais acontecimentos apontados até
0 momento, sgam eles em nivel local, nacional ou internacional. Iniciarei com o
nascimento de Pixinguinha, que € tido por muitos como uma espécie de Patrono da misica

popular brasileira

144 Acompanhe uma entrevista com este musico, onde ele fala do assunto em
http://issuu.com/revistamuito/docs_68.
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1897: nasce Alfredo da Rocha Vianna, o Pixinguinha, no Rio de Janeiro.
1906: nasce Radameés Gnattali em Porto Alegre, RS.

1914: nasce Dorival Caymmi em Salvador, BA.

1915: nasce Anibal Augusto Sardinha, o Garoto, em S&o Paulo.

1917: nasce Laurindo de Almeidaem Miracatu, SP.

1922: Pixinguinha embarca com Os Oito Batutas para Paris, custeados por Arnaldo Guinle.

A sugestdo foi do dancarino Duque, que divulgava o maxixe por |a
Nasce Luis Bonfa, no Rio de Janeiro.

1924: nasce Oscar da Penha, o Batatinha, em Salvador.

1926: nasce Moacir Santos em VilaBela, PE.

1927: nasce Tom Jobim, RJ.

1929: nasce Johnny Alf no Rio de Janeiro.

Nasce Carlos Lazaro da Cruz, o Cacau do Pandeiro, em Salvador.
1930: nasce Severino Dias de Oliveira, 0 Sivuca, em Itabaiana, PB.
1931: nasce Jodo Gilberto em Juazeiro, BA.

1936: Radameés passa a trabalhar na Radio Nacional.

Nasce Hermeto Pascoal em Lagoa da Canoa, AL.

1937: fundacdo da Orquestra Tabajara, que serialogo depois dirigida por Severino Aradjo.

A mesma ja existia desde 1933, mas sem esse nome.
Nascimento de Baden Powell em Itaperuna, RJ.

Nascimento de Alcyvando Luz em Barreiras, BA.
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Walter Smetak, nascido em 1913, chega ao Brasil.

1939: inicio da |l GuerraMundial.

1941: nasce Airto Moreiraem Itaiépolis, SC.

Nasce Dom Lula Nascimento, no nordeste de Amaralina, em Salvador.
1942: nasce Djalma Correa em Ouro Preto, MG.

1943: fundacdo da Capitol Records, empresa que gravava novidades do mundo do jazz e

gue no Brasi| seriarepresentada pela Sinter.

1944: nasce Juvena (Nana) de Holanda Vasconcel os em Recife, PE.
1945: fim dall GuerraMundial.

Nasce Victor AssisBrasil.

1946: fundacdo da Universidade Federal da Bahia.

1947: nasce Egberto Gismonti em Carmo, RJ.

A vedete Salomé Parisio, vinda de Recife, jaera A Divado Tabaris, em Salvador.
1948: nasce Tuzé de Abreu em Salvador.

1951: primeira apresentacdo do que seria o trio el étrico, em Salvador.
1954: fundacdo da Escola de MUsicada UFBA.

Criacao do Newport Jazz Festival.

1958: lancamento do abum Chega de Saudade, com composi¢cbes de Tom Jobim e
Vinicius de Moraes, na voz de Elizete Cardoso e viold de Jodo Gilberto. E o LP

emblemético da Bossa Nova.

Criagdo do Festival de Jazz de Monterrey.
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1959: Orfeu Negro, o filme, umarealizacéo italo-franco-brasileira.

Carlos Lacerda grava o sucesso “Giboeirinha’ em seu LP “Carlos Lacerda — piano de

informal (e bossa)”.

Hans-Joachim Koellreutter abre um curso de jazz nos Seminérios Livres de MUsica, o qual

durara apenas 1 ano.
1960: fundacédo da cidade de Brasilia, a nova capital do Brasil.

1961: fundagdo da revista Planeta, na Franca, por Jacques Bergier e Louis Pauwels. A

publicacéo seria como que um “arauto” da Nova Era.

1962: foi lancado o disco de Jodo Gilberto “The boss of the Bossa Nova’ nos EUA. Em

novembro da-se o concerto New Brazilian Jazz, no Carneggie Hall de Nova Y ork.
1964: Golpe militar.
Hermeto Pascoal funda o Sambrasa Trio.

César Camaro Mariano funda o Sambalanco trio. Ambos contam com a percusséo de Airto

Moreira.
Inauguracdo do Teatro VilaVelha, com o show Nds, Por Exemplo.

1966: Geraldo Vandré ficaem 1° lugar no Festival de MUsica Popular da TV Excelsior, SP,
com a composicao Porta Estandarte, de Geraldo Vandré e Fernando Lona. Participacdo de

Airto Moreira.
Formacdo do Grupo de Compositores da Bahia, ativo desde a Semana Santa.

12 apresentacdo de Roberto Carlos em Salvador, acompanhado por Raulzito e seus

Panteras, no cine Roma.
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1967: O Quarteto Novo, ja com a participacdo de Hermeto Pascoal, acompanha Edu Lobo
e Marilia Medalha na vencedora Ponteio (de Edu Lobo e Capinam), no Festival de Musica

Popular Brasileirada TV Record, SP, em 1967.

Ainda aqui o publico reconhece o talento de Milton Nascimento.
Criacao do CIA (Centro Industrial de Aratu) em Salvador.
Criacao do Festival de Montreux.

1968: Egberto Gismonti participado Il Festival Internacional da Cancéo (RJ, 1968) com a

peca O Sonho, paraaqual fez um arranjo para uma orquestra de 100 integrantes.

Surge nos EUA o livro A erva do diabo, de Carlos Castefieda.

Promulgacéo do Al-5 pela ditadura militar.

1969: Gilberto Gil parte para o exilio em Londres. Despede-se com “ Aquele Abraco”.
Acontece o lendério festival de Woodstock.

1970: formacgéo do grupo O Som Imaginario, seminal no trabalho do Clube da Esquina.
Fundacéo oficia do Movimento Armorial, encabecado por Ariano Suassuna.

Grande festival nailha de Wight.

Lancamento do livro Sociedade sem Escolas, de Ivan Illich.

A lei de censura prévia é promulgada pelo governo militar.

1972: chega a Salvador Roland Schaffner para dirigir o Instituto Goethe (ICBA), que seria
uma referéncia cultural e politica por mais de uma década.

Estréia de Elomar em LP: Das barrancas do Rio Gaviéo.

1973: surge o grupo Banzo, em Salvador, que viriaa ser a Banda do Companheiro Magico.
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1° LP de Gereba e Grupo Bendengo.

1974: inicio do governo do general Ernesto Geisel em plena crise internacional do
petroleo.

Fundacéo do 11é Ayé, em novembro.

1975: LP Coracgdes Futuristas, de Egberto Gismonti.

A Banda do Companheiro Magico, embora de duracéo efémera, é sucesso em Salvador.
Esta seria a banda de base para um importante workshop de improvisacéo e arranjo
ministrado no ICBA por Victor Assis Brasil.

Rick Wakeman apresenta no Rio de Janeiro o espetaculo Viagem ao Centro da Terra pelo

Projeto Aquarius, que teve no maestro Isaac Karabtchevsky um de seus idealizadores.
Instala-se no 6° andar do ed. A Tarde (Salvador) a gravadora WR.

1976: fundacdo do Shopping Iguatemi de Salvador.

1977: Hermeto grava o LP Slave Mass pela WEA.

O Grupo Genesis apresenta-se pelo Projeto Aquarius no Rio de Janeiro.

1978: entra em cena movimento operario do ABC paulista. Um de seuslideres é o
metal rgico Luis Inécio da Silva, o futuro presidente Lula.

Theodomiro Queiroz, a convite de José Augusto Burity, assume a direcéo artisticado
Teatro Castro Alves e lhe imprimira grande revitalizacéo.

No Teatro Castro Alves, Sivuca e Hermeto juntos no show Nosso Encontro.
Estréia do Sexteto do Beco no show Preludio do Beco, no TCA.

Estréiaem LP da cantora Diana Pequeno, apoiada pelo grupo Bendengd, Dércio Marques e
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Gereba.

| Festival de Jazz de S&o Paulo.

Gravagao do LP Nas Quadradas das Aguas Perdidas, de Elomar, “nos esttdios do
Seminé&rio Livre de Musica da Universidade Federa da Bahia, em dezembro, com
participacdo de: Dércio Marques, Carlos Pita, Fabio Paes, Xangai, Elena Rodrigues,
Limonge e o saudoso Alcyvando Luz. Com algumas penadas do também saudoso Ernest
Widmer”.

1979: Tem a ver, grande encontro de musicos da M1 soteropolitanano TCA.

Acontece 0 Musical Mangueiral (Itapud, Salvador), chamado “Uma mostra de musica
aternativa’.

Diana Pegueno classifica a can¢éo Facho de Fogo, de Jodo Bae Vital Francga, paraasfinais
do Festival daextintaTV Tupi.

Fundacéo do Male Debalé.

1980: | Festival de Musica Instrumental da Bahia

Fundacéo da Gravadora Som da Gente, SP.

1980: fundacédo do Bar Vagéo.

1981: lancamento dos LPs do Sexteto do Beco e do Raposa Velha, aém de Fantasia leiga
para um rio seco, de Elomar com o Orquestra Sinfénica da Bahia, regida por

Lindembergue Cardoso.

1982: Fundacdo da CasaViaMagia, SP.
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1983: Luiz Melodia arregimenta musicos da M| soteropolitana (O Bando Baiano) e inicia
uma tournée nacional.

1984: 12 gravacéo digital ao vivo do Brasil: show Cantoria, com Xangai, Elomar, Vital

Farias e Geraldo Azevedo. Espetéculo idealizado pelo produtor Antonio Carlos Limonge.

Paulo Moura dirige a Orquestra de Frevos e Dobrados do maestro Fred Dantas no V

Festival de M| daBahia.

O prefeito de Salvador, Manuel Castro, por meio do decreto n° 6.985, criou 0 GEC: Grupo
Executivo do Carnaval. Isto seria um passo marcante para o “ empacotamento marqueteiro”

do produto musical que seria conhecido como Axe Music.

1985: no dia 02 de fevereiro, no Baile de Yemanja, cerca de 20 mil folides foram festgjar

no Clube Portugués, na Pituba ao som do Chiclete com Banana.

LP Magia, quando o fricote serialancado “oficialmente”, uma aposta da gravadoraW&R e

do empresario Roberto Santana.
1986: show Saxpower, de Paulinho Andrade e grupo.

Gerbnimo emplaca o sucesso intitulado “Macuxi Muita Onda’ (vulgo Eu sou negdo), pela

Continental .
1987: lancamento de “ O sequiestro da Banda’, de Leo Gandelman.
1988: I X Festival de MI da Bahia, o ultimo da 12 série. Saira de cena por 13 anos.

1989: a Gravadora Som da Gente promove um show com o seu staff no Town Hall, em

NovaY ork.

1992: a Gravadora Som da Gente encerra as suas atividades.
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1994: surge o PercPan, festival de percussdo no panorama mundial, idealizado por Gilberto
Gil e Nana Vasconcelos.

1995: grande comemoracéo dos 70 anos de Maria Stella de Azevedo Santos, a Méae Stella
de Oxossi, lya Odé Kayode, quando houve muitos shows e concertos no Axé Opo Afonja,

muitos cobertos pela TVE.

2000: surge o Mercado Cultural, idealizado pela CasaViaMagia.

Inicio das atividades da Gravadora Biscoito Fino, RJ.

2001 retorno do Festival de MUsica Instrumental da Bahia, apds 13 anos de auséncia.
2003: 12 edicdo do Festival de MUsica Educadora FM.

2004: 32 edicdo do Férum Mundia de Cultura, a 12 em Salvador. Um dos principais

idealizadores € a Casa ViaMagia.

A 122 edicdo do Festival de Musica Instrumental da Bahia realiza o antigo sonho de trazer

Hermeto Pascoal.

2006: fundacéo da Orquestra Rumpilezz.

2007: 12 edicdo do Festival Phoenix Jazz da Praia do Forte, BA.
2008: surge o curso de Musica Popular naEMUS/ UFBA.

2009: em abril, deu-se Festival Baixo Brasil (voltado para contrabaixistas).
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5 APRENDIZADOS

5.1 PRELIMINARES

No inicio da década de 1970, a Cidade do Salvador contava com trés principais
escolas de musica que se dedicavam a chamada musica erudita. MUsica “cléssica’, como
se diz vulgarmente até hoje. Tais eram o Instituto de MUsica da Universidade Catdlica do
Salvador, na rua Carlos Gomes; o Ingtituto de MUsica da Bahia, ou “a escola do professor
Jatobd@’, como era conhecida, préxima ao largo da Piedade; e os Seminarios de MUsica da
Universidade Federal da Bahia, a atual EMUS. Nesses locais, a musica popular tinha,
praticamente, o status de sacrilégio; ou, simplesmente, nem existia. Nao |he davam esse
direito. Até Ernesto Nazareth era visto com desconfianca por alguns; para os pianistas,
seus balancos brejeiros eram como que uma “folga’, uma recreagdo para compensar 0S
esforcos em se colocar em dias 0 seu pesado repertorio calcado principamente em
Beethoven, Chopin e Liszt, e nos “exercicios de técnica’ de Moskowicz, Heller, Pozzoli e
outros mais. Certamente havia umas poucas excegfes, como a professora Therezinha
Requido, do IMUCSAL: eu a ouvi vérias vezes tocar um tango ou um maxixe antes do
inicio do ensaio coral, sexta-feira a tarde, |4 pelos idos de 1976 ou 77. Numa certa feita,
nessa mesma instituicdo, uma vetusta professora flagrou um talentoso estudante tirando
uma cancdo popular “de ouvido”. Abriu, indignada e bruscamente, a porta da sala. O
flagrado livido pianista perdeu o félego por uns momentos, até ouvir, sonoramente: “T&o
talentoso, jogando fora 0 seu precioso tempo com bobagens!...” Esta cena, eu mesmo vi e

OuVi...

Na década de 1950 havia pelo menos um estabelecimento de ensino musical

que dava, se ndo integralmente, a0 menos uma atencdo digna a musica popular. Trata-se da
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Academia de Acordeom Regina, fundada por José Benito Colmenero, médico espanhol
radicado em Salvador. Conhecia o bandoneon e o acordeom. Inicialmente dava aulas em
seu préprio consultorio no Forte de S&o Pedro. Com a fundacéo da Academia propriamente
dita, passou a promover outras atividades musicais, como um programa de na Radio
Excelsior, as segundas-feiras. Consta que Hermeto Paschoal e Sivuca se apresentaram ai,
assim como diversos sanfoneiros que visitassem Salvador. Nessa Academia, Gilberto Gil

concluiu em 1956 o seu ciclo basico de acordeom™®.

Na Escola de Musica da UFBA, a grande e conhecida excecdo era o professor
Paulo Gondim (* 1934), pianista e compositor, ex-aluno de Pierre Klose e Sebastian Benda.
Gondim nasceu em uma familia de musicos. Sua mée, Maria de Lourdes Gondim, era uma
pianista consumada e compositora, e muitas de suas irmas tocavam e cantavam no radio na
década de 40 em Fortaleza, sua cidade natal. “Todo mundo tocava de ouvido”, segundo
consta em seu depoimento. N&o obstante, teve uma sblida formagdo erudita. Ainda como
estudante em Salvador, foi incentivado por Carlos Lacerda, que |he indicou muitas
oportunidades de trabalho e alunos particulares. Tornou-se professor de geragOes de
pianistas.
Em 1959 KoelIreutter (1915-2005), ent&o diretor dos Seminarios de MUsica da
UFBA, abriu um curso de jazz. Convidou alguns professores ja atuantes nos Seminarios
para assumirem essa novatarefa. Ha um relato sobre o assunto:
Ele abriu um curso de jazz em 59, 60. Eu era ainda aluno de Benda. Lembro que
0 Lacerda achou estranho o Koellreutter ndo chamar ele também. Koellreutter

chamou a mim, me botou numa lista com Armin Guttman, da flauta; Szeredske,

do clarinete; Georg Merwein ia ensinar harmonia, tinha um outro que ia ensinar

145 \/gjaem Carlos Calado, Tropicalia — a histéria de uma revolucdo musical, pp.31-32 (ver referéncias).
Confiratambém uma entrevista de Gilberto Gil ao Jornal Estaddo em 08 de abril de 2002. Encontra-se
disponivel em http://www.estadao.com.br/arquivo/arteel azer/2002/not20020408p3373.htm [Ultimo acesso em
24.01.2010].
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trompete... Sei que sd eram alemaes, e 0 Unico brasileiro era eu, um cearense,
aluno do Benda. Koellreutter até me deu um caderno dele, assim, com harmonias

de jazz. Mas eu ainda ndo estava me sentindo preparado praisso. Mas eu aceitei,

porque eu tinha alunos particulares (GONDIM, depoimento, 2007).

Aquele curso funcionou por um ano, apenas. Nao houve muita procura e o
diretor resolveu cancel&lo, mas com esperancas de retomar aidéia um dia. Pelo que pude
descobrir, esta foi a Unica iniciativa de se criar um curso envolvendo musica popular
naquela época. Esta situacdo — auséncia de escolas voltadas a algum tipo de musica
popular — sO iria se modificar no inicio da década de 80, com a fundagdo da AMA —

Academia de MUsica Atual (ver mais afrente).

Para se estudar musica popular seriamente tinha que se enfrentar muitos
preconceitos. E dificuldades. Na década de 1970, por exemplo, quase ndo se encontravam
partituras a venda nas poucas casas de musica da cidade. S6 musica classica ou musica

americana de cinema. Poucas eram as excegoes.

Freguentes vezes, ante a pergunta “Como vocé aprendeu jazz (ou musica
popular, ou instrumental)?’, ouvi como respostas dos informantes: “sozinho”, “ouvindo”,
“tirando do disco”. Alguns mais jocosos respondiam “natoralmente’'*®. Outros mais
dramaticos aprenderam “no grito”. Todas essas respostas indicam um grau de vontade e
movimento proprios na direcdo desse aprendizado. Percebia que os musicos entrevistados
gueriam basicamente dizer “Que jeito? Se ndo é ensinada na escola, vou ter que aprender

sozinho...”

Pensar neste “sozinho” leva-nos também a refletir sobre autodidatismo, que é

um termo variante de autodidaxia, significando, segundo a edicdo de 1998 do dicionario

146 Essa expressdo bastante usada em Salvador e entornos; deriva de “natora’, que quer dizer, namarra, &
pulso. Dai, “na-tora-lmente”.
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Michaelis, “fato ou ato de instruir-se sem professores’ e “capacidade para aprender sem
mestre”. Fato e capacidade, ato e poténcia para este ato, sd0 aqui abarcados nesta
definicéo.

Conversando com uma professora de pedagogia™®’, comentei-lhe acerca da

inexisténcia de trabal hos sobre autodidatismo em sua &rea. Elafoi direta:
— Claro, sendo os professores vao perder seus empregos...

No entanto, o autodidatismo e a motivacéo sdo fatores muitas vezes decisivos
no aprendizado da musica popular — incluindo, aqui, com este termo, também o jazz, a M|
e outros estilos improvisatorios, e, certamente, no aprendizado musical em culturas ndo
industrializadas. Voltaremos a essa questdo um pouco mais a frente. Visto que a
autodidaxia € um dos aspectos da educacdo ndo-formal, cabem aqui, antes, algumas
palavras acerca deste tema. Primeiramente gostaria de ressaltar que pelo termo “nédo-
formal” refiro-me a maneiras e processos de aprendizagem consumados fora de uma escola

regular.

A literatura etnomusicol 6gica revela inimeros exemplos de formas e maneiras
de aprendizado musica em diversas sociedades, especiamente quando se trata de

processos de aprendizado cultural (enculturation).

A imitacdo direta é uma delas, embora “talvez a mais simples e indiferenciada
forma de se aprender musica’, e ligada principamente aos primeiros estdgios de
aprendizagem (MERRIAM, 1964, p. 146). Este autor enumera uma série de sociedades nas
quais as criangas aprendem a cantar, dancar, tocar instrumentos etc. pelo processo da

imitacdo direta. MERRIAM lembra quando Herskovits, em 1944, descreve brevemente

147 Conversainformal sobre o assunto, travada em junho de 2008 com a professora Bernadete Porto, da
Universidade Federal do Ceard
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cenas de garotos tentando aprender os ritmos de cultos afro-baianos (p. 148). Décadas
depois, Ricardo Souza encontraria situacdo semel hante ao estudar a capoeira:
Aprende-se masica por transmissdo oral, através da observaco, audicdo e

execucdo dos toques e das cantigas nas rodas ou através da audicdo de

“conservas’ (geralmente fitas cassetes) e execucdo em horérios outros que 0s

normais de aula /treino (SOUZA, 1997, p. 131).

Parece que pelos inicios da década de 1990 é que o conhecimento informal**®

passou a ser estudado mais rigorosamente, como atesta ELLIOTT (1995, p. 62).

Ainda hoje vemos, com freguéncia, os representantes da educacéo forma — a
das escolas e universidades — terem resisténcias com respeito a informalidade, ao “extra-
escolar”. Freguentemente a educagdo ndo-formal é definida em termos de oposicdo a
educacdo formal; procurando defini-la por suas especificidades, GADOTTI (2005) ressalta
algumas caracteristicas inerentes a educagdo ndo-formal: ela é menos hierarquica do que a
formal, menos burocrética; seus programas “ndo precisam necessariamente seguir um
sistema sequencia e hierérquico de ‘progressao’. Podem ter duragdo varidvel, e podem, ou
ndo, conceder certificados de aprendizagem” (p. 2). Acrescenta que o0 tempo de
aprendizagem é flexivel, respeitando as diferencas de cada um; esta flexibilidade se
estende a criagdo e re-criac8o dos espacos de aprendizagem. Em contrapartida, o ensino
forma tem objetivos claros e especificos e “depende de uma diretriz educacional
centralizada como o curriculo, com estruturas hierérquicas e burocréticas, determinadas em

nivel nacional, com 6rgéos fiscalizadores dos ministérios da educacdo” (idem, ibidem).

148 Citando Bereiter e Scardamalia, esse autor acrescenta que “o conhecimento informal é o senso comum
desenvolvido por pessoas que bem sabem como fazer coisas em dominios especificos da prética’. (Idem,
ibidem. Ver referéncias).
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5.2 APRENDENDO SOZINHO. OU NAO.

HERNDON e MCLEOD (1982) ja relataram o aprendizado musical sem o
professor:
Muitos edtilos envolvem aprendizado sem professor. Muitos individuos
aprendem ouvindo performances ao vivo, radio, gravacdes de misica de filme. O
desgjo de aprender deve ser tdo grande que as pessoas que estdo afastadas do

ensino estabelecido, por uma ou outra situagdo, voltar-se-80 para este método.

Musicos de jazz freqlentemente aprendem seus estilos pela escuta intensa,

quando da adolescéncia (p.62, livre traducdo).

Na presente pesguisa ficou claro que o autodidatismo referido pelos
informantes ndo deve ser compreendido ao pé da letra, no sentido de um aprendizado
“absolutamente sozinho”. Pelo testemunho deles, esse tipo de aprendizado pressupde a
existéncia de modelos; as vezes, também, de um “professor” temporério. Coloquei a
palavra professor entre aspas porque ndo queria que ela fosse interpretada no sentido
formal. O professor entre aspas € um professor informal (ou mesmo casual), alguém com
um pouco mais de experiéncia que compartilha o seu conhecimento; é, muitas vezes, um
vizinho, mais velho ou n&o, que toca um instrumento musical e “da umas dicas’ ao colega

menos experiente.

5.2.1 Ambiente doméstico favoravel

De acordo com os depoimentos de muitos dos nossos informantes, um
ambiente domeéstico favoravel a misica parece ter tido, obviamente, bastante importancia
nos seus desenvolvimentos musicais. Mesmo nos casos em que oS pais nao eram musicos

profissionais, a pratica doméstica de escutar e falar sobre muasica (assim como o
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encorajamento nos estudos musicais, em certos casos) possibilitou uma empatia com certos
estilos musicais ou certos artistas. Esse gosto artistico paterno ou materno ndo implica que
o filho o seguisse, como que num determinismo, mas implica, Sim na criacdo de um
ambiente onde a musica estivesse presente, fosse comentada, apreciada, sentida. Foi como
um estimulo inicial. A partir dai, cada um seguiu suas proprias inclinagdes. GREEN** em
seu estudo sobre o aprendizado da musica popular*™® no Reino Unido detectou também
fortes indicios de que essa influéncia parental pode ser, de fato, determinante para que
criancas desenvolvam suas aptiddes musicais. Apenas a titulo de ilustragdo, os seguintes
musicos referiram-se a esse tipo de influéncia em seus depoimentos. o compositor
Ataualba Mereles (*1961) passou a apreciar Dorival Caymmi e MPB4 devido ao gosto
paterno (MEIRELES, depoimento, 2009); o pai do baixista e compositor Cleysson Mello
(*1963) ouvia de Mozart e Beethoven a Julio Iglesias e Paul Muriat (MELLO, depoimento,
2006); o pai do saxofonista Rowney Scott (* 1964) tocava viol&o “no estilo sete cordas’ ea
sua méde gostava de cantar cangdes de Chico Buarque (SCOTT, depoimento, 2006). Por
vezes, 0s irmaos, tios ou avos do entrevistados tocavam algum instrumento musical, ou
cantavam; noutras, os pais incentivavam seus filhos a manterem atividades musicais em
suas igrejas, escolas ou mesmo procurar por aulas particulares. Dentro desta influéncia do
ambiente familiar, estendo aqui, também, a participacdo de amigos. Do nosso universo de
entrevistados (46 informantes), dezoito deles informaram que algum membro de sua

familia (pai, mée, irmdo, tios, avds) tocava algum instrumento ou eram cantores,

19 v/er o instigante estudo de Lucy Green (p.24 e seguintes). Ver referéncias.

130 poderiamos ser tentados a crer que esse incentivo se desse apenas em ambientes mais formais e voltados
paraamusica erudita. Green mostrou que ndo apenas esse tipo de misica, mas 0 gosto por géneros populares
também recebeu incentivos dos pais.
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profissionais ou amadores; trés deles despertaram para a musica durante a participacéo em
seus primeiros cultos em igrejas.™>! Eis o relato de um de nossos informantes:
Meus primeiros contatos com a musica foram através da misica sacra, masica
religiosa batista, protestante, que tem sua origem, na sua maioria, nos seus hinos
da musica inglesa, ha forma coral, né? Entdo, eu cresci ouvindo isso. E logo
depois tive os primeiros contatos com o teclado num instrumento chamado

harménio, que meu pai me passou 0s primeiros hinos, que ele por sua vez

também aprendeu meio sozinho, lendo a méo direita; aprendeu a ler as notas e

foi catando os milhos, juntando as pegas, formando o quebra-cabegas (ASSIS,

depoimento, 2007).

Continuando, cinco dos informantes aprenderam algum instrumento em
filarménicas™ ou na Escola durante 0s cursos primario ou ginésio; nove deles foram
incentivados por amigos. Tais incentivos assumiam formas de acéo diversas. apoio para
que estudasse musica, presentear com algum instrumento, apresentar algum disco ou
musica que gostasse, ou a algum musico, convidar para um concerto, uma jam session, ou
bar musical. Dez dos nossos informantes receberam apoio da familia para que procurassem
aulas particulares — aqui 0s instrumentos mais contemplados foram violdo, piano, flauta
(muitos comegcaram aprendendo um instrumento e mudaram para outros apOs algum
tempo); seis deles procuraram escolas especificas de musica, como 0s cursos de Iniciagéo

Musica da EMUS, do Ingtituto de Musica da Universidade Catélica (IMUCSAL), da

151 O guitarrista Mércio Pereira deu-me um depoimento interessante que reflete bem a religiosidade baiana:
segundo ele, asuamae “incorporava’ um espirito que a chamava para o candomblé. Elafreqlientava o
terreiro do bairro, mas mandava o filho aumaigreja catélica. Marcio, entdo, freqiientava os dois locais de
culto, e lembra-se que, aos 12 ou 13 anos, substituiu um ogé no terreiro, durante “ aquel a batida sedutora pra
lansd” (PEREIRA, depoimento, 2006).

152 As bandas filarmdni cas desempenham ainda hoje um relevante papel na educacéo de inlmeros jovens no
Estado da Bahia, e certamente, do Brasil. Além desta populagéo de informantes entrevistados para esta
pesquisa, indmeros alunos que tive presenciaram as suas primeiras aulas de instrumento musical e de teoria
nessas agremiactes, de modo especial no interior do Estado. A titulo de ilustragdo, pode-se ver o artigo
Educacdo Musical em Sergipe, de Hugo Ribeiro e Marcos Moreira, onde constatam o papel fundamental das
filarménicas na musicalizac8o de criancas e jovens naquelaregido. O artigo estd em Educacéo Musical no
Brasil, de Alda Oliveira e Regina Cajazeira. (ver referéncias).



160

escola do professor Jatobd, da Academia de violdo de Josmar Assis e cursos de
musicalizacdo oferecidos pelo SESC. Cinco deles informaram que seus pais, mesmo néo
sendo musicos, gjudaram através da compra de livros e métodos especificos, discos e

instrumentos musicais.

Voltando aos modelos pressupostos, eles podem ser reais ou virtuais. Estes
modelos, reais ou virtuais, podem ser também modelos apenas auditivos (gravacdes) ou

visuais e auditivos (shows, videos, demonstracfes ao vivo).

5.2.2 Modelosreais

Os modelos reais s80 0s musicos em acdo diante do aprendiz. Estdo a
desempenhar plenamente a sua funcdo de muasico em situacdo de concerto, show,
apresentacdo, demonstracdo. Ver e ouvir um musico em agdo permite-nos apreender ndo
apenas acerca da sua interpretacdo musical, mas também observar 0s seus gestos, ataques,
posturas, a maneira de armar um acorde no brago de um viol&o, as entradas indicadas por
um regente a0 Seu COro ou orquestra, a posicéo dos bragos e maos de um pianista com
relacdo ao seu proprio corpo e ao teclado, as manhas e artimanhas de um baterista etc.
Todos esses elementos séo pontos visuais de interesse do aprendiz, aém da musica

propriamente dita.

O percussionista Carlos Lazaro da Cruz, o Cacau do Pandeiro (*1929), lembra
do seu despertar paraa musica ainda natenrainfancia:

Meus parentes ja se interessavam por musica... tocavam de ouvido.... eu ja

tocava, ja batucava, logo no inicio, no comego da minhavida (...) quando eu fui

entendendo a ser gente. E por ai fui ouvindo, vendo eles tocar (CRUZ,

depoimento, 2007).
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O baterista Lula Nascimento (*1941) recorda-se também do inicio do seu

aprendizado:

A partir de 4, 5, 6 anos de idade eu me dediquei a percussdo, particularmente a
bateria, junto com meu pai, que era trompetista (Luis de Amaralina). Nessa
época ele era um dos integrantes da Filarmbnica Primeiro de Maio, 14 no
Nordeste de Amaralina, onde eu nasci. A Filarmbnica tinha instrumentos de
sopros e percussdo — 0 bumbo, a caixa, que eram executados, eram tocados por
meus tios, irmdos de meu pal, e eu ficava prestando atencdo a técnica de
execucd0 do meu tio — tio Mério, j& faecido. Ele tinha uma técnica
impressionante, e eu comecei a me interessar. Fazia perguntas a ele, a maneira de

como pegar nas baguetas, os fundamentos da percussdo, da caixa

(NASCIMENTO, depoimento, 2007).

Paulinho Andrade (*1957), saxofonista, fala do entusiasmo que sentiu ao

presenciar as atractes do Festival de Jazz de S&o Paulo em 1977:

A, esse Festival me abriu muito a vontade de tocar, me inspirou, digamos assim,
me trouxe uma vontade muito grande de fazer aquilo que agueles instrumentistas
faziam, né? Improvisar, e muito bem, coisas melddicas, maravilhosas desse tipo!
Phil Woods, tive oportunidade de assistir... Grandes nomes. E ai, voltando a
Salvador, depois desse Festival, que eu acho que foi um marco pra mim, eu
comprei um saxofone la nesse festival, meu primeiro saxofone — a Weril estava
com um stand la e estava lancando uma série de saxofones novos, a Weril

Masters — s0 esses vinte, eu comprel um deles; uma série nova. O Teco Cardoso

até que estava fazendo a demonstragdo (ANDRADE, depoimento, 2008).

O saxofonista Rowney Scott lembra da emogdo que sentiu ao ouvir e ver o

grupo Sexteto do Beco (“Vocé ver o grupo ao vivo, ail... Quando eu ouvi 0 Sexteto do

Beco, ai que eu pirel, né€?’). Fala conscientemente da influéncia que alguns saxofonistas

imprimiram em sua ama nessas exposi¢oes “ao vivo™:
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Trés caras que o contato ao vivo me influenciou muito: o Klaus Joecke, do
Camaleon; porque, quando eu comecei a tocar sax, eu iala pro Vagdo; e o som
gue eu ouvia nos discos de jazz, aquele som maduro, encorpado, aquele som de
jazz americano, eu ouvia nele tocando! Ele tinha qualidade sonora, de
improvisagdo. O grupo inteiro, né? Camaleon! Todos nés, do Garagem, a gente
ia muito la no Vagéo, era impressionante! (...) Entdo: Klaus Joecke. Ai, o
Sexteto, com Sérgio Souto e Marquinhos. (...) Ent8o, o sax soprano vem dai. E

tinha Paulinho Andrade também, comegando, né€? Eu cheguei atomar umas aulas

com Paulinho Andrade (SCOTT, depoimento, 2006).

Muitas vezes as impressdes deixadas no ouvinte apos presenciar a musica ao

ViVO, sgja um concerto, uma jam session etc. levam-no a procurar o disco. O interesse

despertado, entdo, tem a sua agdo continuada em escutas posteriores, em gravagdes. Marcio

Pereira (1975), guitarrista, apés comecar a freqlentar encontros de jam no ICBA e no
MAM, passou acomparar o que la ouvia com as gravacoes.

Ouvia um tema, aquele tema ficava na cabeca. Ai, de tanto freqlentar, alguns

temas incorporavam (...). Comegava a ouvir o disco e comparar com o que ouvia

na jam... era mais ou menos assim, o processo de descobertas, de apresentactes

(PEREIRA, depoimento, 2006).

5.2.3 Modelos virtuais |

Tomo aqui a palavra virtual numa das acepcdes do Dicionario Michaelis: “que
equivale a outro, podendo fazer as vezes deste, em virtude ou atividade”. Uso-0 em
contrapartida ao termo real, algo pura e simplesmente imerso em nossa realidade palpavel:
aum modelo real — o artista, no caso — pode-se ir até ele e perguntar-lhe sobre um acorde,
uma partitura, um arranjo. O mesmo, obviamente, ndo se da ao ouvirmos um vinil, por

exemplo. Aquele som “faz as vezes’ de uma banda tocando em minha sala, mas ndo o é.
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Evito no momento uma discussdo filosdfica do virtual no sentido de Pierre Lévy™3, onde

usaadiaéticad o virtua X o atual.

Os modelos virtuais sd0 muitos e ndo sdo exclusivos da Era da tecnologia
digital. Eles ja podem ser identificados desde os primeiros tempos do disco e do radio,
depois em filmes e gravacOes de toda ordem (LP's, CD’s etc.), video-aulas, internet etc
(estes serdo abordados no topico 5.5). Lembro aqui que Umberto Eco ja havia analisado os
meios audiovisuais, identificando-os como instrumentos de informagdo musical; sendo, os
mesmos, passivels de proporcionar relagdes de reforco de sistemas informais de educagéo.
Embora ndo nos interesse diretamente, ele ensaia, também ai, uma avaliacdo estética

acerca de transmissdes radiofonicas e televisivas (ECO, 1970, pp. 316 e seguintes).

5.2.3.1 No cinema

Um dos mais antigos meios virtuais, depois do disco e do rédio, € o filme de
cinema. Com o advento do cinema falado, ainclusdo de trilhas sonoras em filmes** passou
a ser uma constante. E, com o tempo, tornou-se uma alternativa para o aprendizado
musical informal. Sabe-se, por exemplo, que o compositor, pianista e acordionista Jodo
Donato (*1934) foi enviado por Paulo Serrano (0 entdo dono da gravadora Sinter) ao
cinema para aprender Invitation, de Bronislau Kaper. A intencéo de Serrano era fazer um
disco instrumental com Donato. Assim, 0 musico foi a0 Metro-Passeio da Cinelandia (Rio

de Janeiro) e ficou por trés sessdes seguidas, até cumprir a misséo.'>

153 N obstante a minha escolha, 0 assunto é riquissimo e pode vir a ser contemplado em estudos futuros,
principal mente se tratarmos de programas cibernéticos de ensino de misica. Veareferéncias.

154 Em 1926 o cinema deixou de ser mudo. A estréia do som deu-se no filme Don Juan (dirigido por Alan
Crossland), um filme cantado. ApGs este sucesso, veio O Cantor de Jazz, interpretado por Al Jolson (Walter
da Silveira, A histéria do cinema vista da provincia, p.73).

%5 O caso estarelatado na p. 194 de Chega de Saudade, de Ruy Castro. Veja referéncias.
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Nas décadas de 1940 e 1950 ir ao cinema ainda era barato™®. Em Salvador,
muitos musicos fregquientavam as salas de cinema no intuito de aprenderem o repertério dos
filmes, principalmente os americanos. O custo, portanto, ndo era impeditivo. Tal fato foi
detectado por DANTAS (2005, p. 45), que informa ser o Cine Jandaia o0 mais frequientado
pelos musicos de entdo. Em conversas informais com pessoas idosas da Cidade Baixa, fui
informado de que os cines Roma, Bonfim e Itapagipe exibiam grande quantidade de
musicais, especialmente a partir da |l Guerra Mundial. E, portanto, perfeitamente plausivel
gue os musicos locais também os frequentassem. Carlos Lazaro da Cruz, um dos mais
antigos musicos de Salvador em atividade, confirma:

Eles iam pro cinema, pro cinema aprender as musicas dos filmes, aprender a
tocar boogie-woogie, tocar foxtrot, tocar blues! Agora, ele levava a vida toda
indo pro cinema, gastando dinheiro pra assistir, porque o sujeito ndo aprendia de

ouvido de uma vez s0... entdo ele ia uma vez, trés vezes, €le ia ndo sei quantas

vezes. Quando botava debaixo do dedo [...] ai passava para o outro companheiro

(CRUZ, depoimento, 2007).

Podemos associar aqui 0 habito de aprender misica em cinemas aos efeitos dos
planos bem sucedidos de expansdo da area de influéncia americana durante a Il Grande
Guerra e na fase do pos-guerra. A “politica da boa convivéncia’ entre as nagoes latino-
americanas e os EUA soa como um eufemismo para o que viria a ser uma verdadeira
dominacdo cultural. Data dai, por exemplo, a criagdo do personagem Zé Carioca, por Walt
Disney, e o0 seu famoso filme de animac&o (ao menos divulgou Carmen Miranda e Dorival
Caymmi. Confirme em MOURA, 2006, p.114). Um grande nimero de musicais (tipo

Broadway, por exemplo) eram exibidos nos cinemas locais, conforme relato dos mais

158 pessoas idosas, moradoras dos bairros do Bonfim, Roma e Boa Viagem durante as décadas de 1940 e 50,
em conversas informais, lembravam que o preco dos ingressos “ era baratissimo, mais ou menos o preco de
um refrigerante”. A partir do final dos anos 70, com as grandes producdes cinematogréficas (Guerra nas
Estrelas, 1977) os cinemas locais passaram a ndo permitir que os espectadores ficassem nas salas de exibicéo
por mais de uma sessdo.
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velhos. Muitos jovens da época queriam sapatear como Fred Astaire ou Gene Kelly. Com a
expansdo das redes de televisdo nacionais e com o aumento das facilidades para o consumo

de el etrodomeésticos, esse habito caiu em desuso.

5.2.3.2 Escutando discos e radio

O aprendizado informa de musica tem na escuta de discos um forte aliado e
remonta, certamente, ao inicio da era fonogréfica. Sabe-se que em 1914, a industria
fonogréfica americana ja contava com 25 milhdes de exemplares vendidos; este niUmero
subiu a 100 milhGes em 1921. Toynbee revela o relato do trompetista Jimmy McPartland
acerca do seu habito, juntamente com seus colegas de banda, de aprenderem musicas a
partir da escuta acurada de um disco, no inicio da década de 1920. O autor acrescenta,
citando Oliver (1968) e Eisenburg (1987), que “a circulacdo massiva de discos levou aum
novo tipo de oralidade mediada, pela qual jovens musicos aprendiam seu oficio tanto
ouvindo fonografos quanto lendo musica ou observando executantes’” (TOY NBEE, citando

Gelatt, 2000, pp. 74 e 75).

A difusdo de discos em Salvador era relativamente timida, podemos dizer, até
os anos 80 e, num certo sentido, ainda hoje. Lula Nascimento, referindo-se a década de
1960, recorda de duas lojas de discos na Rua Chile, provavelmente A Modinha e A Casa
da MUsica, lembrando que “era uma raridade, era uma felicidade ter um disco de jazz,
porque sO quem ia a0 Rio conseguia; aqui na Bahia ninguém importava, vocé ndo [os]
encontrava nos anos 60”. Na trilha do “disco € culturd’, campanha massiva durante a
década de 70 e 80, o dbum — LP com capa bem tratada visualmente e um encarte, muitas
vezes — era um sonho de consumo. Ganhar de presente um disco assim era quase um |uxo.

Assim, a dternativa era o radio. Na década de 1970, lojas como Mesbla e Sandiz eram
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referéncias para a classe média. A sua presenca nos nascentes shopping centers da cidade
atestam isso. Discos importados eram raros e caros, e podiam ser encontrados na Gioventu,
nos bairros da Barra e na Ajuda, e na Tok Som, na Barra, como testemunhei na década de

70.

No Brasil, os ouvintes do radio concentravam-se na faixa AM, a Unica
existente até a década de 50. Muitos intérpretes e autores nacionais calcaram as suas
carreiras nas ondas do radio, como é largamente sabido. Mas as emissoras em FM eram
inexistentes no Brasil, até 1955; mesmo apds, muitos aparelhos receptores ndo captavam
ondas FM. Sua programacao era apenas de musica ambiente, sem locucdo. Apenas a partir

de 1976 é que vai seiniciar um boom desse tipo emissao™’.

5.2.4 Estimulos diversos

Informei anteriormente que as nossas entrevistas eram semi-estruturadas, com
amplo espaco para o informante falar de sua propria historia. Algumas questfes, no
entanto, vinham a tona, recorrentemente. Ao responderem questdes como “Vocé foi
influenciado por algum artista, grupo, show, ou gravacéo (LP, CD)?’, “Comecou a se
interessar por musica a partir de um determinado evento musical?’, ou “Vocé tinha algum
musico como modelo? Queria imitar alguém?’, os musicos envolvidos nesta pesguisa
revelaram, mesmo que parcialmente, as diversas influéncias e fontes de estimulos musicais
recebidos por eles. Denota, de uma certa forma, 0 que se ouvia na Salvador da época, 0
gosto musical de suas familias, e o ideal sonoro dos jovens musicos. De um universo de 46

mUsicos que responderam estas questes supracitadas, dez responderam que o muasico (ou

%7 Diversos sites na Internet tratam do tema da histdria do rédio, também no Brasil. Confira, por exemplo,
em http://www.locutor.info/, http://www.imprensa.com.br/, http://radi01986.blogspot.com/2009/04/historia-
do-radio-no-brasil.html.
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grupo) brasileiro que mais o influenciou no seu aprendizado musical ou que o incentivou a
aprender musica foi Hermeto Paschoal, com 15 votos, seguido por Egberto Gismonti, com
10, e Victor Assis Brasil, com 7. Seguem: Sexteto do Beco, com 6 votos, Smetak,
Toninho Horta e Milton Nascimento, com 5; Grupo Medusa, com 4 votos; Armandinho,
Leo Gandelman, Lindembergue Cardoso, Pau Brasil, Paulo Moura, Tom Jobim, Vivaldo
Conceicdo, com 3; Airto Moreira, Arrigo Barnabé, Baden Powell, Cama de Gato,
Camaleon, Clube da Esquina, Dilermando Reis, Grupo Garagem, Jodo Gilberto, Luciano
Souza, Marcelo Galter, Mauro Senise, Os Ingénuos, Paulinho Andrade, Paulo Gondim,
Raposa Velha, Sivuca, Victor Biglione, Ernest Widmer, Zimbo Trio, com 2 votos; e, com 1
voto, A Cor do Som, Agostinho dos Santos, Altamiro Carrilho, Arthur Maia, Beto Guedes,
Carlos Lacerda, César Camargo Mariano, Chico Buarque, Dominguinhos, Dorival
Caymmi, Edison Machado, Helio Delmiro, Itamar Assuncdo, Lincoln Olivetti, Luis Eca,
Marcio Montarroyos, Milton Banana, Moacyr Santos, Nana Vasconcelos, Nelson Ayres,
Nico Assuncdo, Nivaldo Ornelas, Pepeu Gomes, Pixinguinha, Quarteto Novo, Ricardo
Silveira, Raul de Souza, Sebastido Tapagos, Seérgio Souto, Teco Cardoso e Waldir

Azevedo.

Gréfico 1: Artistas nacionais que mais influenciaram os praticantes de M| em Salvador

O Hermeto Paschoal
16
14 B Egberto Gismonti
12 4
10 H OV. Assis Brasil
8 H
5 O Sexteto do Beco
4 1 B Smetak, T. Horta e M.
2 4 Nascimento
o4 . . . O Grupo Medusa
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Com relacdo a influéncia de musicos e grupos estrangeiros, 0s mais citados
foram: Miles Davis, 6 vezes, John Coltrane, 5; os grupos Passport, Weather Report e Y es,
4 vezes, Dizzie Gillespie, Jaco Pastorius, Jean Luc Ponty, Volker Kriegel, 3 vezes, Beatles,
Bill Evans, Chick Corea, ELP (Emerson, Lake and Palmer), JJmmy Hendrix, Keith Jarret,
Ornette Coleman, Pat Metheny, Dave Sunborn, Rick Wakeman e Rush, 2 vezes, e,
finalmente, Charlie Parker, Chet Baker, Deep Purple, Elton John, George Benson, Herbie
Hancock, Jacksons 5, Jethro Tull, Led Zeppelin, Mahavishnu Orchestra, Narciso Y epes,
Paquito de Rivera, Astor Piazolla, Andrés Segovia, Stanley Clark, Thelonius Monk e

Vangelis, com 1 voto.

Gréfico 2: Artistas internacionais que mais influenciaram os praticantes de M1 em Salvador

7 O Miles Davis

6

5 B John Coltrane

4 -+

3 O Passport, Weather
Report, Yes

2 -+

1 1+ OD. Gillespie, J.
Pastorius, J. L. Ponty,

0 ' ' ' V. Kriegel

Musicas e albuns citados como marcantes foram: Avanco, do Tamba Trio;
Bossa Nova York, de Sérgio Mendes; Edison Machado é Samba Novo, Edison Machado;
Elis Regina e Hermeto Paschoal em Montreux ; Flutuando, de Aderbal Duarte; Live Evil,
do Miles Davis; Native Dancer, de Wayne Shorter, com participacdo de Milton
Nascimento; Clube da Esquina | e a cancdo Cravo e Canela, de Milton Nascimento e

grupo; O Sequestro da Banda, Leo Gandelman; Palhaco e Sol do Meio Dia, de Egberto
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Gismonti; Switched on Bach, Walter Carlos; e Viagem ao Centro da Terra, de Rick

Wakeman.

5.2.5. Trocas de segredos: os nucleos informais

Na Salvador dos anos 70 e 80 era comum que pessoas interessadas em algum
tipo de musica popular se reunissem para estudar musica e dividir experiéncias fora do
ambiente escolar. Ensaiavam ou estudavam musica popular fora dos horarios das
disciplinas. Foi possivel detectar, de acordo com as entrevistas, diversos desses grupos. Os
interessados reuniam-se com uma certa frequiéncia para o estudo em conjunto, realizando
ensaios, audicdes, permutas de discos e partituras; gudavam-se mutuamente no sentido de
dirimir duavidas de solfgjo, execucdo, harmonia etc. Constituiam, assim, “polos
informais™® de aprendizado de MI, entre outros tipos de misica popular. Aqueles que
estudavam musica, geralmente na EMUS, encontravam-se na propria Faculdade. Um outro
nucleo, segundo o instrumentista e compositor Letieres Leite (depoimento, 2006) era na
casa n. 53, da familia Brasil, na Rua do Carmo, onde se reuniam Samuel Motta (saxes e
flauta), Luis, Mou e Jorge Brasil (guitarras e bateria), Paulinho Andrade (saxes e flauta),
Cesario e Kleber Leone (baixo e guitarra). O mentor do grupo era o percussionista Luiz
Anunciacdo. Os integrantes do grupo revezavam entre si os seus LP's, e iam aprendendo as
musicas de ouvido. Ouviam principalmente Airto Moreira, Hermeto Paschoal, mas
também o pessoa da bossa-nova, Miles Davis e trocavam e tocavam standards de jazz,
aém de ensaiarem as primeiras composi¢es. Dois outros musicos de Salvador também
eram admirados por eles. o ja citado baterista Lula Nascimento e o guitarrista Luciano

Souza. O saxofonista Paulinho Andrade (1957) lembra da sua convivéncia neste nlcleo:

158 Este termo foi sugerido por Letieres Leite em seu depoimento. 2006.
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Em 80, depois que eu vim do festival [de Sdo Paulo], eu conheci Mou Brasil.
N&o me lembro aonde nem quando, mas eu sei que foi em 80, e nGs criamos um
grupo: eu, Mou Brasil, Cezario Leone e Jorge Brasil. Alias, além de nés quatro
tinha Kleber Leone, que é um guitarrista irméo de Cezéario que hoje mora em
Minas. O grupo chamava Jazz Carmo Quinteto. E a gente ensaiava todo dia no
Carmo — Jazz Carmo, porque era no Carmo, na casa da avé de Mou — e a gente
ensaiava todo dia no s6tdo, |4; tinha liberdade pra ensaiar com bateria, com tudo,

entdo a gente ensaiava praticamente quase todo dia. Tocdvamos jazz — standards

de jazz — e composigdes proprias (ANDRADE, depoimento, 2007).

Letieres Leite passou um periodo, no inicio dos anos 80, compondo em

conjunto com o violonista Asa Branca (Luiz Antdnio). N&o sabiam escrever musica ainda

e, as vezes, tinham que memorizar “composi¢cdes quilométricas’ (depoimento, 2006).

Depois, ambos passaram a freguientar um outro nticleo, no Morro da Sereia, onde moravam

Luciano Chaves (flautista), Lula (bateria) e Edu Nascimento (violdo), que tinha os métodos

daBerklee.

Onca (Jorge Starteri) e Jose Coelho, respectivamente percussionista e fagotista,

ambos graduados pela Escola de MUsica da UFBA freqlientaram esses polos informais de

trocas de experiéncias musicais. Concordando com Leite, confirmam os encontros na casa

do cantor Chico Preto,

gue morava bem defronte ao ICBA; apareciam por 1a, também, Amigo, que
tocava bandolim, a cantora Marilda Santana, muita gente... Chico botava todo

mundo pra fazer solfgo, e os submetia a testes de percepcdo auditiva

(COELHO, depoimento, 2006).

Chico comprou um piano e adquiria muitos discos, os quais 0 pessoal ouvia e

aprendia as musicas de ouvido.



171

A propria casa de Onga, casado na época com a pianista, professora e
compositora Therezinha Starteri, também era um desses pol os de encontro e troca informal

de experiéncias (STARTERI, depoimento, 2006).

A Escola de M usica funcionava como um ponto de encontro entre musicos que
compartilhavam o0s mesmos gostos musicais. Assistiam as aulas do programa e
conciliavam esse tempo com seus interesses musicais além do “oficial”:

E ai teve os encontros com as pessoas. com Aderbal e com Thomas, sendo que
com Aderbal foi uma retomada pra esse lance da bossa hova — que ele ja era
aficionado — e com Thomas, a coisa do jazz, que eu tinha sido levemente
introduzido por um outro amigo meu que nem € musico, é artista plastico —
Dunga — e que ouvia jazz desesperadamente, até hoje. Sem ser misico, sem ter
nenhuma formagdo musical, mas o cara vigja nisso. Na época eu achava aquilo
muito estranho; Coltrane, aqueles negécios, eu achava aquilo tudo além do meu

codigo. Achava interessante porque era um grande amigo meu, e eu achava

“bom, deve ter alguma coisa a ver...” [risos] Mas foi com Thomas mesmo que a

gente fez uma introdugdio ao jazz. Ai eu ouvi muito jazz. (SOUTO,

depoimento, 2006).

Sem duvida, um dos nucleos informais mais frutiferos que tivemos noticias foi

0 de Pituagu, um bairro préximo a Boca do Rio e que era, nos anos 70, uma espécie de

paraiso ecol 6gico. Numa casinha de um de seus becos, alguns rapazes encontravam-se para

estudar e improvisar: eram Thomas Gruetzmacher (1955), Aderbal Duarte (1949), aos

quais agregaram-se Sérgio Souto, Sarquis e outros. Compartilhavam de um método de
improvisacdo, o de Michael Brecker, entre outros.

Estreitei os lagos com Aderbal, com Thomas, e ai a gente comegou a fazer esses

encontros |4 em Pituagu, na casa de Thomas. Inicialmente éramos noés trés,

depois incorporamos o contrabaixo de Sarquis; depois, Marquinho Guériguéri,
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sax soprano... de repente, quando a gente viu, tava com uma big band também

(SOUTO, depoimento, 2006).

Assim nasceu 0 Sexteto do Beco, um dos grupos de MI de Salvador que mais

influenciaram outros jovens musicos.

Jovens que freqlientavam 0s cursos preparatorios (cursos pré-universitarios) da
EMUS também se juntavam para o estudo da musica popular: Jan Toullier, Ivan Bastos,
Rowney Scott, Ivan Huol passaram a ensaiar na garagem da casa dos pais de Rowney.
Gostavam de jazz, do Clube da Esquina, de Gilberto Gil. Assim, no inicio dos anos 80

nasceu o0 Grupo Garagem.

O maestro, instrumentista, compositor e arranjador Zeca Freitas sintetiza, neste

didlogo comigo, o circuito de agdes envolvidas no trabalho de autoaprendizagem:

Zeca : Songbook vocé podia conseguir um la nos EUA, quando eu estudei 1a eu

trouxe um, mas feito, assim, daguelas xerox, os caras vendiam.
Flavio : Erao tal do Real Book?

Zeca : E, chamava Fake Book. Pirata, né? Pra se falar do “aprender sozinho...”
Eu acho que era cada um buscando informacdes onde... Cada um se virando pra
buscar suas informacBes; depois em grupo e ouvindo, né? Eu acho que os
caminhos “O, eu tenho esse materia!”, um entregando material pro outro,
mostrando, ouvindo... Acho que “ouvindo” é uma grande escola. E ai vocé vai

buscar, 0 que vocé quer vocé ouve, copia...
Flavio : Tenho ouvido isso: “botava o disco, tirava...”

Zeca : O que vocé gosta vocé vai 14, ouve, ouve, “tira’ alguma coisa. Uns véo ao

extremo de copiar os solos, né? (FREITAS, depoimento, 2006).
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5.3 “PEGANDO” UMA TECNICA. CONCILIACOES

A Escola de Musica — EMUS — da UFBA foi por muito tempo um polo de
atracdo de estudantes de diversas partes do Brasil, desde a sua fundagéo no formato dos
antigos Seminarios Internacionais, nos anos 50. Durante a década de 1970 este poder de
atracdo ainda era vivo. Muitos vinham a Salvador atraidos, principalmente, pelo curso de
composicao, onde Widmer, Smetak, Lindembergue Cardoso eram figuras emblematicas.
Mesmo apaixonados por géneros musicais diferentes do classico europeu, submetiam-se ao
ensino oficial a fim de enriquecerem as suas praticas musicais. Muitos faziam isso a
contragosto, mas outros tantos foram bem sucedidos nesta espécie de conciliacdo. O Grupo
de Compositores Baianos, integrado pelos compositores supracitados, entre outros, causou
impacto nacional durante as décadas de 60 e 70, o que levou 0 nome da UFBA aos quatro
cantos do pais. Na época, achava-se que 0s cursos de musica de UFBA eram diferenciados,
diferentes dos conservatorios, em seu espirito de liberdade e incentivo a criagcdo, como
declara 0 compositor e instrumentista Thomaz Oswald: “Havia muita liberdade e estimulo
acriacdo livre, naguela época, na cadeira de Composicéo da Escola, e isso nos encorgjava

ando ter medo, atentar fazer ago novo” (OSWALD, depoimento, 2009).

A titulo de ilustracdo, mostro uma pequena lista de estudantes que foram
alunos de Ernst Widmer. Percebemos entre eles inclinacfes dispares, como suas carreiras
musicais foram ou sdo tdo diversificadas, indo desde a quase exclusiva dedicacdo a
“mulsica erudita’ como a M, ao Tropicalismo, ao reggae, a Educagdo Musical. Na década
de 60: Carmen Mettig Rocha, Fernando Cerqueia, Jamary Oliveira, Marco Antonio
Guimardes, Tomzé. Na década de 70: Agnaldo Ribeiro, Aderbal Duarte, Sérgio Souto,

Thomas Gruetzmacher, Thomaz Oswald, Monclar Valverde. Na década de 80: Wellington



174

Gomes, José Coelho Barreto, Antonio Fernando Burgos Lima, Pedro Carneiro, Celso

Aguiar (LIMA, 1999, p. 48).

A flautista Elena Rodrigues, professora aposentada, mestra de muitos flautistas
das novas geracoes, € testemunha daquela época de grande liberdade e incentivo a
criatividade. O trecho de seu depoimento aqui selecionado é um pouco longo, mas vale a

pena ser lido devido ariqueza de informacdes nela contidas:

Nessa época, nos anos 70 mais ou menos, quando o professor Widmer ja estava
comecando com aguela coisa de resgatar um pouco as potencialidades das coisas
dagui, daterra, surgiu na Escola de Danca Clyde Morgan, que também tinha essa
mesma coisa: de eles fazerem um balé atamente cléssico, com todo aquele
referencia europeu, e Clyde Morgan, um negro americano (veio dos EUA), teve
um papel |4 na Escola de Danga mais ou menos 0 mesmo gue o professor
Widmer na Escola de MuUsica. Entdo ele comegou a chamar capoeiristas,
atabaquistas... Porque, até entdo, sempre tinha um pianista que tocava ali, pro
pessoal fazer agueles aguecimentos... Foi Clyde que comecou a trazer os
atabagues, os capoeiristas, o povo do candomblé pra Escola de Danca. E por
isso, foi interessante. (...) Ai entdo, Clyde Morgan veio na Escola de Musica (0
professor Widmer era o diretor) e disse que estava querendo fazer umas
experiéncias com improvisacdo, de danca com misica, mais precisamente com
flauta. E ai eu jatinha me desenvolvido um pouco na flauta transversal (isso ai é
um exemplo de improvisagdo que ndo sga jazzistica, né...). O professor Widmer
disse “Tem essa flautista aqui!”. Na verdade, na minha época eu ndo tinha
concorrente, era sempre eu sozinha, era a primeira [flautista]. Os alunos que
surgiram foram os que eu formei depois. Ai eu cheguei na Escola de Danga,
aquele negéo dto e eu supertimida assim, ainda engatinhando, vinda do interior,
com aguela flauta pra fazer improvisagdo em cima de uns movimentos de
danga... Imagine? Aquele medo horrivel, eu ndo falava uma palavradeinglés, ele

também tava s6 falando algumas coisas em portugués...[risos| Agoravocé veja o



175

gue é a arte, né? Entdo ele disse: “Eu vou fazendo uns movimentos aqui e vocé
vai olhando, e vai tentando tirar algum som em cima deles!”. (...) Ele falou pro
professor Widmer que adorou, achou étimo o trabaho. (...) Bom, em 77 Clyde
teve num encontro parecendo um desses que teve aqui, de paises africanos,
cultura africana, de didspora... Isso foi la na Nigéria, 1977. Entdo, iam uns
grupos daqui do Brasil, representando o Brasil, né, com sua influéncia africana.
(...) Veio uma comissdo do Itamaraty pra escolher 0s grupos que iam representar
o Brasil. Ai, Clyde disse: “Elena, vem um pessoa do Itamaraty que vai ver o
nosso trabalho pra ver se leva pra Africa; agora, infelizmente eles ndo vao levar
instrumentistas, porque os atabaquistas sdo de la e tudo, mas vocé se incomoda
de fazer as improvisagBes pra mostrar?’ Claro, eu ndo ia me negar a fazer sO por
gue eu ndo ia. Quando é sdbado de manh3, fui la fazer aquelas improvisacdes. O
nome da coreografia era “A lenda de Oxoss”, e tinha uma hora que tinha uma
cobra 14, e a flauta ficava improvisando pra aguele dancarino fazer o papel de
cobra. Terminou, o pessoal do Itamaraty gostou muito, e ai Clyde disse “E pena
que a flauta ndo vai...” “Como, essa flauta ndo vai?’” Bom, ai, pronto, eu ja

estava... [risos] quando eu me vi, ja estavaindo pra Africal
Perguntei-lhe se havia participado de algum trabalho do género com o
professor Walter Smetak, ao que respondeu:
Ah, participel muito dos experimentos dele. Agora, quanto a Smetak, teve

também essa fase da experimentagdo, né? Que foi uma fase em que a mulsica

contemporanea erudita tinha muito dessa coisa... Experimentar, experimentar...

(RODRIGUES, depoimento, 2006).

Sérgio Souto, também compositor e instrumentista, revela o que pensavam
muitos jovens mUsicos cariocas acerca da Escola de MUsica da UFBA nos fins dos anos 60
einicio dos 70:

Entdo eu vim com esse propOsito mesmo [continuagdo do depoimento do

capitulo anterior]. N&o era um conservatério, era o diferencia da Escola de
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Musica; aquela histéria dos compositores, do Grupo de Compositores, com

Widmer, Lindembergue, Smetak, Cerqueira, enfim... (SOUTO, depoimento,

2006).

Agradava, pelo visto, a idéia de a Escola de MUsica ndo ser “como” um
conservatorio. Aquela atracdo girava em torno do Grupo de Compositores. em 1969 e 1970
estes haviam se apresentado nos Festivais de M Usica da Guanabara, tendo causado impacto
de publico e critica (NOGUEIRA). Adiante, Souto faz mais comentérios sobre as aulas que
presenciou com Widmer:

Widmer nesse ponto era muito sabio porque ele fazia muita apreciacdo musical e
ja bombardeando, assim, a vanguarda: era Stockhausen, enfim, ndo s6 Wagner e
0s romanticos, ele ja queriatirar logo o tapete mesmo! Isso foi superlegal porque

me deu aquela desestruturada, mas 0 meu pé na masica popular sempre existiu.

(SOUTO, depoimento, 2006).

Aderbal Duarte saiu do interior da Bahia com uma bagagem de musico prético.

Nasceu numa familia musical. A partir de um determinado ponto sentiu necessidade de

ampliar os horizontes musicais, vindo seguir o curso de Composicdo e Regénciana UFBA,
como relata:

Rapaz, eu fui buscar técnica, eu tinha certeza disso. Conhecimento. Eu tinha

certeza que |4 era o lugar do conhecimento. Eu tinha que ir |&. Porque, eu vi que

eu tinha aprendido teoria desde cedo. Depois levei 4 anos tocando de ouvido, vi

que ndo ia pra lugar nenhum, né? Ai fiz o vestibular pra masica (DUARTE,

depoimento, 2007).

Fred Dantas, compositor, maestro e trombonista, procurou fundir o que
aprendia nas aulas de composicdo com o jazz. Com o grupo Raposa Velha quis atingir

aquele ideal sonoro proposto por Lindembergue e Smetak, adicionando o toque pessoal de
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“naturalidade musical”; na EMUS, identificou-se com Lindembergue Cardoso, tendo
também estudado com Smetak. Com eles, “acreditou piamente que o mundo tonal estava
morto” (DANTAS, depoimento, 2005). N&o foi a toa que, anos mais tarde, iria apresentar
no Il Festival de MUsica Instrumental da Bahia (1981) uma peca de sua autoriaintitulada O

Desespero Tonal.

Uma busca pela integragé@o entre as propostas oferecidas pela EMUS e o que
realmente queria € exemplificada pelo saxofonista e flautista André Becker (1965): “lando
tem improvisacdo jazzistica, certo?” Mas foi |4 que desenvolveu a sua leitura musical,
sonoridade, conhecimento geral, aprendeu dados historicos sobre musica etc. A EMUS,
mesmo ndo “ensinando” jazz, era, por exceléncia, o ponto de encontro dos musicos —

conheciam-se, ensaiavam, articulavam-se (BECKER, depoimento, 2005).

Moisés Gabrielli, compositor e baixista, foi outro que procurou uma

conciliac&o entre o que estudava naEMUS e a musica que tocava fora dali:

Estudo de musica naguela época sO tinha, praticamente a Escola de Musica,
sabe? Mesmo se vocé quisesse estudar musica popular, sua Gnica opgdo era essa,
mesmo que vocé ndo fosse estudar, no seu dia a dia, aguelas informagdes todas,
mas alguma coisa se podia aproveitar daquele curso. Informagdo sempre €
importante de se ter, né? Talvez se tivesse uma escola de misica popular eu até
tivesse me interessado, ndo sei. Foi a necessidade de me aprimorar mais, de
aprender mais, de estudar misica, de ir mais a fundo, mesmo, entende? Tive uma
experiéncia muito interessante, porque estudei numa época em que tinha
professores muito bons. Fui aluno de Lindembergue Cardoso, fui aluno de
Widmer, fui aluno de Smetak, Agnaldo, Fernando Cerqueira, Paulo Lima; entdo,
foi uma época muito interessante, embora houvesse muitas greves também — isso
atrapalhou muito o curso, mas, pd, foi interessante, aprendi muita coisa e, muito

importante, um embasamento bacana. Agora ndo especificamente pra a area que
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eu estou atuando, musica popular, mas subsidio sempre é importante, sempre

gjuda, né? (GABRIELLI, depoimento, 2007).

Luciano Silva (*1964), saxofonista, compositor e arranjador, descreve como
era 0 seu cotidiano na Escola de MUsica quando |4 cursava Composicéo e Regéncia. Nao
chegou a concluir o seu curso, por razdes de trabalho, mas acha que os anos na EMUS

forma bastante proveitosos:

A Escola de MUsica tinha varias coisas, e acho que a principal era a atmosfera
musical. (...) Vou fazer o que? Vou ficar em casa tocando saxofone? Ouvindo
jazz? Ouvindo musica? Eu ia pra Escola de MUsica, passava o dia lal Chegava
9:00h; almocava ali na Escola de Comunicagdo, ou na Reitoria, ali naqueles
restaurantes. Voltava. O professor Klaus Haefele deixava a chave na méo dos
alunos, quando ele terminava as Ultimas aulas, 4, 5 horas, a gente ficava

estudando la até 7, 8. Passava o dia naescola...

A convivéncia foi importantel Conhecer pessoas musicais! A verdade maior foi
essa.. A prética de orquestral A Oficina de Frevos e Dobrados ensaiava |4, na
época, antes de ter a sede. A gente ensaiava no auditério 2° e 4* — ensaio da
Oficing, de duas as quatro; quatro as seis; seis as oito, de Schwebel, da banda
sinfénica. Era, assim, 4 horas de ensaio de orquestra, duas vezes por semana.
Maravilhoso! E a convivéncia, né? A convivéncia, respirar masica, ouvir, pegar
uma partitura e botar um disco, ficar ouvindo como o cara fazia. Entender, né?
(...) Tinha as Segundas Musicais, na Reitoria. E nés fizemos, até nesse episodio
da aula de improvisagéo, que nds conseguimos o auditorio — foi o primeiro passo
pra conquistar o auditério, no 1° piso — a gente fazia essas Tercas Musicais, com
0 objetivo de mostrar as composicdes dos alunos. Com o tempo, teve um certo
prestigio, tanto que a gente conseguiu com a Reitoria, pra fazer no final do ano —
0s trés Ultimos meses, a gente fazia uma vez por més na Reitoria. Até os préprios
musicos ja estavam comegando a se interessar em participar. Entdo, se chegasse

um compositor, Alfredo [Moura], Pedro Dias, a gente chegava pra os misicos de
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cordasedizia: “P6 , eu t6 com uma musica aqui pra quarteto de cordas, vocé ndo
guer tocar? Vamos juntar aqui quatro pessoas...” Ai, um violoncelo, uma viola,
dois violinos, que nunca tinham feito esse trabalho, e a gente escrevia; e escrevia
musica impressionistal (...) Esse foi o grande paralelo. Eu, quando cheguei na
escola que encontrei 0 dodecafonismo, eu esperava encontrar 0 impressionismo,
eu gqueria analisar Debussy, as harmonias, as tensfes... eu acho que isso era mais
proximo da cultura brasileira, inclusive da musica instrumental brasileira;
Hermeto Paschoal, Egberto Gismonti... A mlsica erudita traduzida na musica
instrumental brasileira. (...) E, nessas Tercas Musicais apareceram pecas
impressionistas; tanto que no primeiro (sic) concurso de composicdo
contemporénea que teve, na Escola, a peca que ganhou foi a de Pedro Dias
[Pedro Augusto]. A gente ouvia Debussy o diainteiro. Era Debussy, Stravinsky,

Hermeto. O €lo que eu via na Escola de MUsica era esse. Claro, estudar as

técnicas, orquestracgo...(SILV A, depoimento, 2006).

O contrabaixista Cleysson Melo entrou no curso superior de Composi¢ao
buscando elementos da musica erudita, principalmente contraponto (conducdo de linhas
melddicas) e orquestracdo, para, futuramente, ali&los ao seu trabalho instrumental,
conforme declarou em seu depoi mento.

Eu estava buscando a técnica da Escola— eu vim pra Escola pra pegar um pouco
de técnica, um pouco de conhecimento, mas 0 meu mundo |4 fora era outro, eu
tinha uma outra realidade |4 fora. Entdo, como a gente néo tinha acesso a muitas
coisas, entéo era interessante vocé estar dentro desses grupos que faziam musica,

gue tocavam, e a gente ter esse contato pra trocar figurinhas; entdo, a moeda

corrente era cassete, vocé trocava uma fita cassete com alguém, uma fita de

video, uma partitura. (M EL O, depoimento, 2006).

Adiante ele complementa como eram as suas estratégias, avaliando o0s

beneficios de conciliar os mundos de dentro e de fora da Faculdade de M Usica:
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Ent&o, a Escola me gjudava nesse sentido: percepcao, exercicios; e eu conseguia
levar pra minha realidade, ja que eu ndo tinha material. Fora o contato com
pessoas aqui dentro da Escola também, né, que vinham pra ca com esse intuito
de aprender alguma coisa de instrumental, de trazer alguma coisa de jazz. Por
exemplo, na biblioteca dagui tem muita coisa de Oscar Peterson, que as pessoas
ndo sabem que tem; sdo exercicios pra mao esquerda, de piano e de érgéo, e que

narealidade S0 exercicios de contrabaixo (Idem).

Com esse depoimento, Mello revela um pouco da sua técnica de trabalho:
tomava as linhas da méo esquerda (o grave) do piano ou 6rgdo de alguns métodos de jazz e
0s transpunha para 0 seu instrumento, o contrabaixo. Além da técnica instrumental,

familiarizava-se também com alinguagem estilistica do jazz.

Diversos musicos que entrevistei davam (e ddo) aulas particulares. Com a
dificuldade de importacdo de produtos variados que imperava no Brasil, alguns dentre eles
tiveram gue desenvolver métodos proprios, a fim de preconizarem exercicios para 0s seus
alunos. O acesso a eles, quando guestionado, me foi negado, talvez por desconfianca.
Recentemente Pedro Dias, 0 baixista e compositor, enviou-me por e-mail alguns capitulos
do seu método de harmonia popular, pedindo-me algum parecer. O mesmo devera ser

publicado em breve.

Voltando as conciliagdes, Paulinho Andrade exemplifica com mais detalhes

COMO negociou 0 seu desgjo de aprender com as necessidades de sua prética profissional:

Ai, 0 que é que eu fiz? Tinha um monte de matérias pra fazer, ndo digo “extra-
musica’, mas paralela ao curriculo. Eu fiz flauta, o curso era de Instrumento.
Entdo, o que é que eu fizz eu fiz LEM, Percepcdo, flauta, Instrumento
Suplementar e s6. E Estética. Estética eu fiz porque Sgja era um grande professor
e eu adorava as aulas; e eu terminei fazendo s6 essas matérias. Fiz uns quatro

anos dessas matérias, as outras matérias eu ndo fiz. E esse tempo que me restou,
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comecei me dedicar & improvisago com o material da Berklee (ANDRADE,

depoimento, 2007).

5.4 A AMA

Dedico agora algumas linhas a AMA, a Academia de MUsica Atual, pioneira
neste tipo de ensino em Salvador, fundado nos inicios de 1980. Pouco depois da estréia do
Sexteto do Beco (1978), alguns de seus integrantes (Sérgio Souto e Thomas Gruetzmacher)
foram estudar no Berklee College of Music (Boston, Massachusetts). Zeca Freitas, ex-
Companheiro Magico, ja havia também passado uns meses la. Thomas Gruetzmacher
prosseguiu e ganhou uma bolsa do CAPES para fazer mestrado no New England
Conservatory, também em Boston, onde existia um departamento de jazz e “musicas do

mundo”. Com o conhecimento la adquirido, fundaram, entdo, aAMA.

[No comego da década de 80 estava] de volta & Bahia onde meus sicios do
Sexteto do Beco, Aderbal Duarte e Sérgio Souto estavam dando inicio a AMA,
esperando que eu concluisse meu mestrado para juntos estruturarmos um ensino
de musica popular a partir da nossa experiéncia como estudantes da EMAC-
UFBA e nossos cursos no exterior. De posse do material trazido do exterior
(Sérgio jatinhatrazido material para sopros, arranjo, Real Book etc.)...Eu, com o
curso de guitarra, baixo, bateria, piano etc. e o livro Harmony do Schoenberg,
gue traduzi em apostilas para nosso curso de harmonia na AMA. Interessante
notar que também fizemos um curso de histéria da MPB para a EMAC-UFBa,
além de participar de um programa de alfabetizaco musical para a prefeitura de
Camagari!!! Lembro também da simpatia que o diretor e professor Ernst Widmer

da EMAC nutria pela nossa iniciativa, vindo visitar-nos na AMA inclusive para

darmos aula ao filho dele (GRUETZMACHER, por e-mail, 2007).

Sérgio Souto também guarda memarias do inicio do empreendimento:
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A AMA comecou na minha volta dos EUA, 80, 81; comecou bem
embrionariamente, Aderba e eu, |4 em minha casa, em Ondina. A gente tinha
um quarto onde Aderbal dava aula; eu dava aula no banheiro, que tinha uma
aclstica maravilhosa; isso foi indo. Depois Andréa [Daltro] pegou um outro
quarto, comegou a dar aulas de canto... Ai chegou um momento que minha casa
virou um caos, né€? “Ah, tenho que sair dagui!” Numericamente ja estava ai na

faixa dos 50 aunos. [...] A gente chegou a ter 20 professores |4 A gente

escreveu método pra viol&o, escreveu método de percepcdo... eu fiz a transcricdo
toda do curso de arranjo da Berkeley e dei esse curso. Varias turmas. Ent8o, foi
um periodo bastante agitado na AMA. E coincidiu de nessa época ter trés coisas,
uma espécie de um tripé — que nem vocé tem extensdo, graduacso e pesquisa...
Ent8o vocé tinha nessa conjuntura, a AMA, um centro de formagdo especifico
nesse campo da masica; tudo o que a gente entende como relagdes musicals, a
gente passava, via musica popular, sobretudo musica popular brasileira— a gente
acreditava que todos os procedimentos musicais ndo s6 podem, como devem ser

explicados através de um repertdrio conhecido, mais conhecido de todos

(SOUTO, depoimento, 2006).

Luciano Silva, o saxofonista, foi o primeiro aluno da AMA. Jatinha comprado
o disco do Sexteto do Beco e tocava de ouvido diversas musicas contidas ai. Leu no jornal

0 anuncio sobre a nova escola. Entusiasmou-se:

Af, eu fui pra casa de Sérgio Souto, em Ondina, ai naquele Edificio Itabuna.
Quando eu cheguei 14, Sérgio tinha saido, s ia chegar as seis horas, eu cheguei
duas da tarde. Fiquei conversando com Aderbal, e Aderbal pediu pra eu tocar
(“P6, vou tocar a musica do cara, né?’) e eu comecei atocar as musicas deles...
Al, ele: “Rapaz, vocé s sai dagui quando Sérgio chegar!” Ligou pra Sérgio:
“Sérgio, tem um cara aqui que esta tocando as musicas do disco da gente! O

primeiro aluno da gente!” Fui a primeira pessoa a ir 1, o primeiro auno da

5% O depoente refere-se ao “tripé ensino/ pesquisal extensdo”, comparando-o com: 1) experimentactes
sonoras com 0 Sexteto do Beco; 2) ensino na AMA; 3) trazer alunos paratocarem juntos com o Sexteto.



183

AMA! “Vocé sO sai daqui quando Sérgio chegar, pra ele ver isso, ‘véio'!” Me
trancou 14 Ai me deu partituras. patitura de Cromossamba (SILVA,

depoimento, 2006).

Posteriormente a AMA mudou-se para o bairro da Graga. Perdurou por quase

uma década. Teve mais de 300 alunos, estes com os mais diversos perfis. Cerca de 15

professores chegaram a ensinar |4 Muitos misicos da gerag@o seguinte, hoje atuantes no
mercado, foram seus alunos.

A AMA, depois AMUSA (ja havia um registro do nome AMA em SP)

Academia de Musica Atual, existiu de 1982 a 1990. O motivo de encerrarmos

foi, como sempre, financeiro. Ndo podiamos cobrar 0 que realmente custava,

devido principalmente a cultura dai [de Salvador] de ndo considerar que um

ensino de qualidade tinha de ser mais caro do que o prego de uma aula particular

de viol&o por ouvido. Outro motivo é que davamos bolsa para todos misicos que

pediam, e que também n&o tinham como pagar!!! Mesmo assim foi uma chance

de aprendizado que ficou na memdria de muita gente (...

(GRUETZMACHER, por e-mail, 2010).

Qual o diferencial desta escola com relacdo a outras do ensino oficial? Era o
seu foco na musica popular. No jazz, como sabemos, e em boa parte da M| e da misica
popular em geral, a improvisagdo tem lugar privilegiado, sendo indispensavel. Além de
valorizarem a composicdo, 0 arranjo é também uma forma de expressdo de destague.
Improvisacdo, arranjo, repertorio, percepcdo baseada neste repertorio, também. Isto
oferecia a Berklee (e outros estabelecimentos americanos, evidentemente, como o
conservatorio de New England e a Cal Arts), e para |4 se dirigiram inimeros musicos de
todo o territorio brasileiro em busca desses conhecimentos. Além de Zeca Freitas, Sérgio

Souto e Thomas Gruetzmacher, participantes do Sexteto do Beco, outros musicos ativos
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em Salvador partiram para 0 exterior em viagem de estudos. André Becker, Geova

Nascimento, Letieres Leite, Méarcio Pereira, Rowney Scott.

Apenas depois do ano 2000 € que uma outra escola nesses moldes seria
fundada: a AMBAH (Academia de MUsica da Bahia), em Amaralina. Foi umainiciativa de
Letieres Leite e Gérson Silva, guitarrista. Durou uns poucos anos. Questdes financeiras

puseram fim ao empreendimento.

Outros projetos sociais criados durante a década de 90 incumbem-se também
do ensino de musica. Trabalhos dignos de nota sdo encaminhados nos centros Escola Dida,

no Centro Historico e na Pracatum, no Candeal, por exemplo.

Até aqui apresentamos algumas evidéncias de causas e atitudes que
favoreceram o auto-aprendizado musical dos nossos informantes, desde um ambiente
domeéstico propicio a escuta e ao estudo de musica até uma tomada de posi¢cdo de um aluno
de nivel superior na escolha de suas trilhas musicais. O incentivo de amigos e parentes, 0
estimulo frente a um concerto, o impacto causado por um disco interessante, a procura de
pares musicais para partilhar experiéncias também foram itens aqui revelados. Essas foram
estratégias e circunstancias importantes no direcionamento deste aprendizado, no caso, de

um tipo de musica ndo ensinado formalmente nas escolas oficiais da época.

5.5MODELOS VIRTUAISII

Ao longo dos anos oitentas surgem os primeiros aparelhos conhecidos como
walkman e os videocassetes. Ambos possibilitaram a circulagcdo de repertério musical,
influenciando o ato de ouvir dos jovens, principamente. E, no caso do videocassete,
difundiu-se a possibilidade de reproducéo da performance (néo apenas o0 som) de artistas e

grupos. O formato VHS logo daria espago ao DVD.
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Ora, alguns musicos perceberam o potencial educacional desses novos meios.
Parece que os primeiros e melhor sucedidos na elaboracdo desses materiais didéticos foram
Steve Gadd (baterista), Jaco Pastorious (contrabaixo), Chick Corea (piano), seguidos dos
membros do grupo Weather Report, divulgados pela DCI videos, de Nova York (GOHN,
p. 113). Posteriormente essa empresa passou a publicar métodos impressos, divulgando o
material sonoro dos videos em fitas cassete e depois em CD. “Durante 0s primeiros dez
anos de sua existéncia, a DCI Music Video e a Manhattan Publications [associada a
primeira] constituiram um catalogo com mais de 200 titulos de video e 35 livros’ (Idem, p.

114).

Inimeras dessas publicacdes da DCI foram concebidas no formato play-along
(“toque junto”, que no Brasil sO seria explorado a partir do ano 2001, por Almir Chediak):
as musicas vém com uma versdo completa, e outra sO com a base (bateria, baixo, base
harmbnica), para que o aluno possa tocar junto com uma gravacdo profissional (Idem,
ibidem).

Com o relaxamento das leis de protecdo ao mercado interno e os planos de
combate a inflacdo, o governo Collor, no inicio da década de 1990, proporcionou uma
entrada consideravel de produtos importados. Logo depois, a partir de 1994, com o
desenvolvimento da Internet e suas consequéncias comerciais, essas possibilidades se
multiplicaram. Esse foi 0 grande passo na direcdo da auto-aprendizagem com 0 uso de
meios virtuais digitais. Logo, aulas de misica, de instrumentos, de histéria, programas de

percepcdo musical, andlises'®, entre outros, estariam disponiveis na prépria Internet,

180 Na Escola de Musicada UFBA, no inicio dos anos 90, tivemos o caso ilustrativo do programa PCN
(Processador de Classe de Notas). Este foi desenvolvido pelo professor Jamary Oliveiraem linguagem Turbo
Pascal, versdo 6.0. Propicia diversas operacfes com alturas sonoras. Saiba mais no capitulo escrito por
Ricardo Bordini, O PCN —um breve comentério. Vejareferéncias.
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aguns deles gratuitamente. E disso que trata, basicamente, o livio de GOHN, citado

anteriormente.
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6. CONEXOES. DETECCOES. DISCUSSOES. REFLEXOES.

ADMOESTACOES

Baseado no que vimos no capitulo anterior, farei uma breve revisdo dos fatos,
conectando-os entre si e a outros, inserindo comentarios, discutindo, tecendo reflexdes.
Acerca do exercicio do autoaprendizado pelos praticantes da MI, serdo observados e

confrontados sob a 6tica de Ivan Illich e de Jacques Ranciére.

Vimos que o estudo da musica popular em Salvador era visto quase sempre
com preconceito, apesar da conhecida diversidade musical da Bahia. Na década de 50 era
possivel aprender acordeom. Este instrumento desfrutava do prestigio ganho na década de
40, devido ao grande impulso proporcionado pelo sucesso de Luiz Gonzaga (1912-1989).
Note-se que 0 aprendizado do acordeom, naturalmente, era de musica instrumental da
época, assim como pecas da musica “classica’ arranjadas para este instrumento, como é
possivel detectar em métodos diversos, mas a musica tocada por Gonzaga, quando do
tempo de suas apresentaces em bailes™, também estava presente: polcas, marchas,

rancheiras, valsas, choro etc.

Mais tarde, o professor Hans-Joachim Koellreutter, entdo diretor dos
Seminérios de Musica da UFBA, teve abertura suficiente para abrir um curso de jazz, em
1959. Note que era uma escola considerada “séria’. Por falta de publico, o curso fechou
um ano depois de sua abertura. O professor Paulo Gondim, pianista dos pianistas da

cidade, foi um dos convidados.

161 Sera de bom proveito umalidaem Vida do viajante: a saga de Luiz Gonzaga, de Dominique Dreyfus.
Vejareferéncias. Dé também uma rdpida leitura em http://www.di cionariompb.com.br/luiz-gonzaga [Ultimo
acesso em 03.02.2010].
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Depois, durante as décadas de 60 e 70, o ensino de musica popular so podia ter
lugar em aulas particulares. Ou entdo, o interessado que aprendesse sozinho. De acordo
com as informacgdes contidas nos depoimentos colhidos, aprender “sozinho” implica em

atitudes diversas com vistas a aquisicdo desse conhecimento, como recapitularemos a
seguir.

Ficou constatado que um ambiente doméstico favoravel pode ser o ponto de
partida no despertar para a musica. Aqui ndo apenas 0s pais podem estar envolvidos, mas

também parentes e amigos. Participar de grupos ou atividades musicais na escola ou ha

igrejatambém se mostraram atividades frutiferas para os seus interessados.

Assistir alguém, uma banda, um grupo tocar num show ou concerto (0 que
chamei de modelos reais) pode ser uma experiéncia Unica na tomada de atitude de um

jovem musico em relacdo a sua propria carreira. Para aguns, foi uma experiéncia decisiva.

As possibilidades de aprendizagem musical sem um professor ampliaram-se
bastante desde o nascimento da industria fonografica, do radio, do cinema falado.
Considerei que os modelos escolhidos pelo aprendiz podem se manifestar virtualmente
através desses meios. Essas possibilidades viriam a ser ampliadas com o advento de novas

tecnologias e do uso da Internet.

O uso desses meios como material ou reforgo didatico era e € uma constante no
aprendizado informal, como constatado, ainda no tempo anterior as tecnologias digitais. O
compositor Tom Tavares testemunhou essas diversas transformagdes. Eis um pequeno
trecho dialogado:

Eu: Eu digo isso aos meus alunos: “Gente, naguela época ndo havia songhook,

ndo havia Internet. Sabe como a gente aprendia Tom Jobim?’
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Tom: Botando o disco, e vinil! Hoje, com CD, nego para num ponto e volta um
pouquinho, ‘como é que é esse acorde etal’. Imagina, vinil? Eraisso que a gente

fazia (TAVARES, depoimento, 2006).

Um dado importantissimo que veio a tona nas entrevistas foi a deteccdo de
nucleos de pares que buscavam um conhecimento comum. Os estudantes, movidos pela
vontade de aprender M1 (ou jazz etc.), mas sem tutores para tanto, juntavam-se em grupos
para dividir suas experiéncias, ensaiar, discutir o assunto. As vezes, mas N30 sempre,
alguém mais experiente fazia as vezes de professor, como o cantor Chico Preto com seus
amigos num apartamento na Vitéria. Na maioria dos relatos nota-se uma partilha entre

pares.

A existéncia desses grupos e 0 sentido de parceria entre colegas
(independentemente de grupos mais amplos) gjudaram a minimizar certas dificuldades,
como a falta de cursos especializados, mas também a falta ou escassez de materiais de
estudo (este tema sera explorado mais adiante). Por isso as cépias de partituras e métodos

circularam tanto, numa época onde importar esse material era praticamente impossivel.

Muitas bandas funcionaram como grupos de estudos também, e ndo apenas
COMo um agrupamento de pessoas com interesses profissionais. Exemplares sGo 0s casos
do Sexteto do Beco, que de inicio era um trio de jovens gue dividiam, aém dos seus
sonhos, um método de Michael Brecker num beco de Pituagu — nem imaginavam que iam
ser modelos para outras geracbes de musicos;, do Jazz Carmo Quinteto, os quais se
apossaram do s6tdo da casa da avé e fizeram dali 0 seu estidio de ensaio; e do Grupo
Garagem, que se reunia mesmo numa garagem e foram parar no |l Festival de MI da

Bahia

Lembro agui o caso, visto no capitulo anterior, da Orquestra Avango, no inicio

dos anos 60. Carlito (0 seu maestro) e alguns de seus integrantes ndo sabiam ler musica, ou



190

liam mal (o sistema convencional). Combinaram sinais gréfico-musicais, como guias para
0s ensaios. Ao entrar naguela orquestra, Lindembergue Cardoso divertia-se com aqueles
Sinais e passou a ensinar como Se escrevia na maneira convencional. O grupo soube
superar suas limitagdes com os sinais anteriores. Mas Cardoso os apresentou a0 mundo

“oficial” daescritamusical ocidental (conforme ABREU, depoimento, 2005).

No que se refere as influéncias recebidas por nossos artistas, percebemos que
estavam expostos a muitas e diferenciadas vertentes musicais, desde as regionais e “de
raiz”, como as nordestinas e as de origem afro, a vanguarda européia da Escola de MUsica
da UFBA; desde o jazz com seus diversos estilos (bebop'®? e free jazz), ao rock and roll ea
musica eletronica. Percebemos gque grandes festivais como os de Woodstock e grandes
concertos como os do Projeto Aquarius, no Rio de Janeiro (Genesis, Rick Wakeman),

tiveram a sua parcela de responsabilidade nesse enriquecimento musical.

Ja nos anos 80, muitos jovens voltaram o Seu interesse para o jazz-rock. Zito
Moura, tecladista e compositor, estava empenhado em seus avangos musicais durante essa

época. Ele com apaavra:

O que eu comecel a ouvir? Musica que chamava jazz-rock, né? Jazz-rock era o
gué? Era uma misica instrumental, tipo Jean Luc Ponty, Stanley Clark, foram os
primeiros que eu ouvi. Aquilo me fascinou, né? Weather Report; esse ai marcou
mesmo, Jaco Pastorius... Quando ouvi aquele teclado de Joe Zawinul, foi
fantéstico! Coisas novas que eu ouvi que eu ndo conhecia.. Que mais?
Mahavishnu Orquestra. Ja nesse bolo ai, comecei a ouvir Hermeto Paschoal,
Gismonti.. Isso ai, no inicio dos anos 80. Comecei a tirar coisas de ouvido,

botava o disco, tirava no viol&o... Chick Corea, também! P9, ai eu disse “Vou ser

pianista, esse caratocamuito!” (MOURA, depoimento, 2006).

182 Fred Dantas informou que nas filarmdnicas em torno da sua regi&o de origem, Maragogipe, fazer um solo
era“fazer bibap” (depoimento, 2005).
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Muitos dos que se reuniam para estudar acabaram formando também suas
bandas de jazz-rock, como Andrémeda, de Y acoce Simdes. Ele testemunhou essa fase:
O comeco dos anos 90 traduzia muito isso — 0 boom do acesso ainformagdes que
vinham de fora. Houve uma época em que eu ouvia muito mais jazz que misica
brasileira; eu ouvia muito mais musica erudita que musica brasileira; eu ouvia
muito mais pop rock, rock progressivo do que misica brasileira. (...) Eu cansava
de reunir todos 0os meus amigos pianistas e tecladistas e estar todo mundo

tocando os mesmos temas de Chick Corea, porque era a grande moda. Todos 0s

bateristas queriam tirar os solos do David Weckl, porgque ele era um dos misicos

emvoga (SIM OES, depoimento, 2006).

Ndo foi a toa a influéncia de grupos como Weather Report e outros
representantes do jazz-rock, a exemplo de Chick Corea e Jaco Pastorious, sobre os
estimulos musicais, especialmente, da geracdo que desfrutou da abertura de mercado a
partir de meados da década de 80. A circulagéo de videoaulas, CDs e DVDs dai em diante
facilitou bastante a familiaridade com esses estilos musicais e 0 seu consequente

aprendizado.

Continuando no campo das influéncias, dentre os musicos brasileiros
evidenciamos dois destagues incontestaveis: Hermeto Pascoal e Egberto Gismonti; um,
albino do sertdo das Alagoas, dono de musicalidade genial, fincado no rural mais arcaico
do Brasil, mas também com sonoridades extremamente contemporéaneas; outro, do interior
do Estado do Rio, descendente de sirio-libaneses, neto de maestro de bandas, erudito ao
extremo, conhecedor de Stravinsky e Villa-Lobos, recusou uma bolsa de estudos na
Austria para ser pianista de concerto, mas procurou aperfeicoamentos musicais extremos:

163

Nadia Boulanger™ (a mestra de mestres) de um lado, e o indio Sapaim, o dono das

163 \/gja 0 artigo de Carlos Eduardo Amaral na Revista Continente Multicultural. Ver referéncias.
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musicas do espirito, de outro. Ambos multiinstrumentistas. Ambos geniais. Ambos
reconhecidos internacionamente. Modelos dispares, mas complementares entre S

perfeitos para serem seguidos, copiados, imitados.

Um outro artista brasileiro que seguiu de perto os dois génios acima na lista
dosinfluentesfoi Victor Assis Brasil. Dostrés, € o que melhor representa ainfluénciamais
americanizada na M| soteropolitana. Trouxe a Salvador técnica da improvisacéo jazzistica:
até entdo, os meninos “Companheiros Magicos’ improvisavam “na intuicdo”, sem
sistematizar esses conhecimentos, sem saber dos macetes, dos licks'®*, “da manha’. Victor

trouxe isso. Até hoje Toni Costa usa alguns deles em suas performances (por e-mail,

2010).

Diversos tipos de musica “de raiz’, do pop, do jazz e da vanguarda erudita

completam o rol de influéncias que a M| soteropolitana soube captar.

Certos elementos da andlise de CANCLINI (2006) sobre literatura e artes
plasticas na América Latina sdo também aplicaveis a0 movimento da M|l no Brasil,
particularmente em Salvador. Ao analisar o papel mediador e intérprete de transformacdes
sociais, e as conquistas inovadoras de Jorge Luis Borges e Octavio Paz, CANCLINI
identifica a procura de uma uniéo “da experimentacdo com a heranca pré-moderna e com a
simbologia popular”, conduzindo o0 seu discurso para temas como comunicacdo e
democratizacdo das inovagdes simbdlicas (p.99 e ss.). A abordagem desse autor do
universo dos artistas pléasticos revela, iguamente, algumas caracteristicas semelhantes com
a nossa MI, especialmente na década de 70, como ironia e reelaboragdo ludica (p. 114).
Musicas / atos performados durante os Festivais de M| em Salvador, como O Desespero

Tonal, América Latinhas, Rockonfusao, atestam-no.

184 pequenas frases “prontas’ que podem ser inseridas aqui e ali ao longo de uma improvisac&o.
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Talvez seja apropriado dizer, também como aponta CANCLINI (p.XX1X), que a
MI sgja um tipo de hibridagdo musical, visto que ocorreram “fusdes entre as culturas do
bairro e midiéticas, entre estilos de consumo de geractes diferentes, entre musicas locais e

transnacionais que ocorrem nas fronteiras e nas grandes cidades”.

O sonho acabou para muitos com a morte de Che Guevara, em 1967. No
Brasil, a partir de 1968 os diretorios académicos entraram na clandestinidade. Os que néo
se enggjaram na luta armada no Araguaia empreendiam a “viagem interior”, inspirados,
entre outros, no movimento hippy. Mas a volta de Caetano Veloso do exilio fez muitos
jovens reacenderem suas alegrias, abandonando um pouco a Beatlemania e assumindo um
certo “Caetanismo”: seus cabelos, suas roupas, sua linguagem eram “um protesto s6” %,
passando a ser imitado por muitos. Com isso, a Bahia ficou em moda pelos idos de 1971-
72. O movimento hippy, que ja se esgotara na Europa, ganhava agora um novo impulso.
Arembepe era 0 novo éden e “viagem interior” passava pela vida comunitaria, pelo
psicodelismo, pelas religies orientais e yoga. As vezes, pelo existenciaismo e niilismo.
As vezes, também, na busca de novos sons. Para alguns, a busca do som era 0 mesmo

caminho da busca interior, como em John McLaughlin (*1942), um dos musicos bastante

citados por nossos entrevistados.

Naguela restricdo imposta pelos militares, 0 que sobrou de mais ou menos livre
foi a moda. Era assm que o0s jovens se expressavam: cabelos compridos, moda unissex,
sanddlias de couro cru ou sanddlias do tipo “havaianas’ (antes s6 usada por mulheres), a
liberdade expressa numa “calca velha, azul e desbotada’. E uma fitinha do Senhor do
Bonfim no pulso, pra dar protecdo. Em meio a brutalidade dos militares, ressato aqui a
valorosa figura de Dom Timo6teo Amoroso, abade do Mosteiro de S&o Bento, que em 1968

abriu as portas do mosteiro para abrigar os estudantes encurralados no adro pelos militares

185 Acompanhe essas e outras trajetérias em Angelina B. Nascimento, 2002. Veja referéncias.
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a cavalo. Enquanto dava-se um jeito dos estudantes escaparem pelos fundos (rua do
Paraiso), o entédo abade conversava calmamente com 0 comandante. “Esta era a segunda
invasdo a0 Mosteiro de S&o Bento de Salvador por tropas armadas. A primeira foi
realizada no dia 9 de maio de 1624, por holandeses, que fizeram do mosteiro um quartel-

general” (SARNO)™®®.

Com a Bahia em moda, vieram o0s jovens musicos cariocas. Além de
Arembepe, a Praia dos Artistas, na Boca do Rio. Ponto de encontro para o amor, a poesia, a
criatividade e uma roda de fumo. Zizi Possi, Luiz Melodia, Novos Baianos, todos se
encontravam ai. A Bahia pop, com Caetano, os Doces Barbaros, os Novos Baianos. A
Bahia erudita, com Widmer e o grupo de Compositores da UFBA. Essa Escola tinha
também o seu lado popular / cult, com Alcyvando Luz e Djalma Correa. Também 0 seu
lado esotérico, com Smetak. Os cariocas que vieram estudar Composicdo foram
responsaveis pelas novidades com relacdo a MI: Zeca Freitas, Sérgio Souto, Toni Costa,

Thomaz Oswald, Guilherme Maia.

Mais alguns anos e reforgcos musicais da Itdlia (Leonardo Boccia, Corado
Nofri, Nicola Stilo), da Suica (Gini Zambelli, Klaus Joecke) viriam “engrossar o caldo”
musical de Salvador. Logo esses mUsicos se engajaram com 0s locais e muitas trocas
sonoras tiveram lugar. Os suicos fundaram um dos bares mais musicais da Bahia, num
vagao de trem colocado no Alto do Rio Vermelho. Todos os jovens musicos da cidade iam

|4, novos talentos foram ai revelados ou impul sionados.

Em 1968, antes do Al-5, portanto, Geraldo Vandré lanca o seu disco Canto

Geral. Entre as cangdes agqui apresentadas havia titulos como O plantador, Guerrilheira,

' Estafrase foi emprestada de http://www.diariosdaditadura.com.br/tcc_mat_ver.asp?cod_col=37. O site
Diarios da Ditadura enfoca atrgjetoria de trés ativistas: Carlos Sarno, Emiliano José e Luzia Ribeiro. E
mantido por Carla Menezes, | sabela Rocha e Patricia Reboucas.
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Cantiga brava (estainicia com a estrofe “ O terreiro |a de casa/ N&o se varre com vassoura,
/ Varre com ponta de sabre / E bala de metralhadora’). Com a canc¢éo (que virou um hino)
Pra ndo dizer que ndo falei de flores, esgotou-se a paciéncia dos militares. A censura
prévia aplicava a sua tesoura, eliminando possiveis mensagens subversivas. Podemos
afirmar que a Ml como um todo prosperou no Brasil da ditadura, pois os instrumentistas
ndo estavam, a priori, preocupados com letras de cangdes, nem a ditadura se incomodava
com os acordes da MI; assim, ndo eram importunados. Basta ver o proprio
desenvolvimento da MI no Brasil (vea esse capitulo), com os diversos grupos de Bossa
Instrumental surgindo nos anos 60 e os importantes artistas que desabrocharam na década
de 1970 a meados de 1980. A gravadora Som da Gente, especializada em MI, o maior
empreendimento do tipo que jamais houve no Brasil, cresceu a partir de 1981, existindo até
1992. Outro exemplo é a trajetéria de Nelson Ayres'® (1947) que, a0 retornar de seus
estudos da Berklee, fundou a sua Big Band; esta foi, pode-se dizer, o nlcleo de
revigoramento da M| paulista e conheceu o seu auge em plena década de 70. Outros tantos
artistas da MI floresceram naguela década, como André Gereissati, Roberto Sion etc.
Benjamin Taubkin iniciou em 1974 a sua bem sucedida carreira como produtor musical. O

mesmo Se passou em Salvador.

Disse acima que, a priori, os artistas da M| ndo estavam preocupados com
letras de cangdes. Isto ndo quer dizer, no entanto, que ndo tivessem uma postura politica
critica, ou que ndo se importassem com os rumos dos acontecimentos de ento. E bom
lembrar que os agentes da ditadura sempre estavam presentes, infiltrados, no publico de
qualquer manifestacdo artistica. Sempre havia algum poeta ou panfletista distribuindo seus

escritos mimeografados. Nao raro alguém da platéia subia ao palco, tomava o microfone e

167 \/gja informacdes no site pessoal do artista [http://www.nelsonayres.com.br/] e no dicionario Cravo Albin
[ http:/iwww.dicionariompb.com.br/nel son-ayres)].
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proferia palavras contra o sistema ou anunciava alguma manifestacdo. Quem freqlentava
aqueles shows e mostras de som eram, em sua maioria, estudantes universitarios e
secundaristas, e 0s proprios artistas. Além disso, havia a procura por usuarios de drogas,
que para a ditadura, eram baderneiros em potencial. Numa noite de sabado de 1970, para
citar um exemplo, um grupo de jovens cabeludos e trajados “estranhamente” foi cercado
pela policia. Tocavam viol& numa roda de musica no Porto da Barra: la se foram os

Novos Baianos “em cana’ (ARAUJO, 2002, p. 134).

Independentemente de ndo-resisténcia a prisdes e outras atitudes pacificas,

Fumar maconha era identificado como uma agressdo ao sistema, um ato de
rebeldia, ligado aos movimentos pacifistas e de contracultura, desbunde,
underground, um gesto de despressdo e transgressdo que, muitas vezes, assumia
um cardter de protesto politico. Por tudo isso, o preconceito contra a droga era

muito grande na sociedade, e os vigilantes do “reinado de terror e virtude”

avangavam sobre o usuario com toda aforga (Idem, p. 136.).

Com relacéo a questéo do autoaprendizado, gostaria de chamar a atencéo sobre
alguns pontos. Ouvi de um famoso educador baiano a questéo: “Quem ndo € autodidata?’
De fato, as coisas mais naturais e, possivelmente, as mais importantes da nossa vida
aprendemos sozinhos. andar, falar, contar. “Para esta aprendizagem ndo houve nenhum
método, nenhum sistema, ndo houve ensaios, nem prazo” (FELDENKRAIS, 1981, p.9).
N&o havia metas predeterminadas, nem claramente definidas. Ndo havia um método
especifico. O fisico-matematico Moshe Feldenkrais (1904-1984), interessado em judb e
movimento do corpo humano, tornou-se uma das maiores referéncias em aprendizado
humano. Ao observar criangas e, notadamente, refletindo sobre a recuperacdo de Doris
[estudo que foi publicado em lingua portuguesa como O caso Nora], vitima de um

derrame, elaborou um sistema de reabilitacdo corporal baseado na propria educagéo do



197

cérebro, segundo o autor. Seu método ganhou status de psicoterapia. No caso da debilitada
Doris, 0 autor mapeou ou “refez”, por assim dizer, 0 seu processo de volta a“ maturidade”.
Esse reaprendizado inspirou o autor a pensar no fluxo interativo educagéo — auto-educacdo:
A Educaggo determina amplamente a direco de nossa auto-educaco, que € o
elemento mais ativo no nosso desenvolvimento, e socialmente de uso mais
fregliente, que os de origem bioldgica. Nossa auto-educacdo influencia o modo
pelo qual a educacdo externa é adquirida, bem como a selecdo do material a ser
aprendido, e a rejeicdo daguilo que ndo podemos assimilar. Educacéo e auto-
educagio ocorrem intermitentemente (FELDENKRAIS, 1977, pp. 19-

20).

Sem querer entrar em questOes referentes a fisiologia e fisiatria, Feldenkrais
nos chama a atencdo sobre o fluxo entre o autoaprendizado e a educacdo em geral, assim
como para o fato de que o0 nosso cérebro é capaz de aprender independentemente de aulas,

prazos, exames, métodos'®,

Antes de retomar o tema dos nucleos informais — aqueles grupos que se
reuniam para estudar e dividir experiéncias — gostaria de fazer uma incursdo na obra do
pensador Ivan Illich, afim de articular elementos do seu pensamento com as estratégias de

aprendizagem encontradas pelos musicos da M| de Salvador.

Ivan Illich, tedlogo e filosofo nascido em Viena, em 1926, langcou um livro
polémico em 1970: Deschooling society, que em portugués recebeu o titulo de Sociedade
sem escolas. Contém uma ferrenha critica a0 sistema escolar vigente no ocidente,
defendendo a tese da desescolarizagéo da sociedade. Identifica a mdo da ideologia dos

Estados na formulagdo das exigéncias escolares. Enquanto investigava novas formas de

168 Talvez para estudos mai's especificos sobre mecanismos e disposi¢des cerebrais em torno do aprendizado
humano, valha a pena consultar L. S. Vigotski, A formacao social da mente, Sdo Paulo, Martins Fontes,
2003, especialmente o capitulo Interacdo entre aprendizado e desenvolvimento (pp. 103-119).
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multiplicacdo do conhecimento, sugeria outras. No sexto capitulo desse livro, 0 que nos
interessa mais de imediato, ILLICH (1982) apresenta as suas idéias acerca das “teias de
aprendizagem”, apontando para “um novo estilo de relacionamento educacional entre o
homem e o seu meio ambiente” (p. 124). Aqui ele afirma que a aprendizagem
automotivada pode ter um fluxo independente das escolas formais. Segundo ele,
caracteristicas comuns dessas novas institui ¢cdes de aprendizagem seriam:

[A] dar a todos que queiram aprender acesso aos recursos disponiveis, em

qualquer época de sua vida; [B] capacitar atodos os que queiram partilhar o que

sabem a encontrar 0s que queiram aprender algo deles, e, finamente, [C] dar

oportunidade a todos os que queiram tornar publico um assunto a que tenham

possibilidade de que seu desafio sgja conhecido (pp.127-128).

Adiante, ele condena a necessidade de um curriculo obrigatério e a
discriminacdo pela necessidade de se ter um diploma ou certificado. Sugere que a questdo
“O que deve alguém aprender?’, pergunta subjacente na defini¢do dos curricul os escolares,
sgja substituida por “Com gue espécie de pessoas e coisas gostariam os aprendizes de
entrar em contato para aprender?’ (p. 131). Assim, colegas que tenham certos
conhecimentos ou habilidades, pessoas mais idosas, colegas de férias etc., podem estar
aptos a partilhar esses conhecimentos. Um aprendiz precisaria ter acesso a um [1] servico
de consultas a objetos educacionais; [2] a um intercambio de habilidades; [3] a um

encontro de colegas; e [4] aum servico de consultas a educadores em geral (p.132).

No que concerne ao item intercambio de habilidades, aém de dispensar a
presenca do professor, Illich sugere:
Posso tomar emprestado ndo s6 uma guitarra, mas também ligdes gravadas em

disco ou fitas magnéticas, guias praticos ilustrados, e com isso posso aprender

perfeitamente a tocar guitarra. Isto pode ter suas vantagens. se as gravages
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disponiveis sdo melhores que os professores disponiveis, se 0 Unico tempo que
tenho para aprender € a ata noite, se as melodias que desgo tocar sdo

desconhecidas em meu pais, se for timido e preferir ‘arranhar’ sozinho”

(p.144).

Com relagdo ao tdépico encontro de colegas, o titulo fala por si sb: colegas
interessados num mesmo assunto dividirdo seus conhecimentos e habilidades sobre o
tépico escolhido. Obviamente, “o0 estudante inteligente ha de procurar, periodicamente,
conselho profissional: assisténcia para fixar um novo objetivo, esclarecimento para
dificuldades encontradas, escolha entre possiveis métodos’ (p.161). Reforca ainda o valor
ndo mercantil no relacionamento mestre-aluno, ilustrando com os exemplos de Aristételes
[“um tipo moral de amizade que ndo possui termos fixos: da um presente, ou faz qualquer
coisa como se o fizesse a um amigo”]; e de Toméas de Aquino [“um ato de amor e

caridade’] (p. 163).

Ora, muitas das situacfes e caracteristicas levantadas ou sugeridas por Illich
aconteceram e ainda acontecem na aquisicdo do conhecimento da M| pelos musicos de
Salvador e, também, em contextos outros de aprendizados, como vimos no caso da
capoeira e outras musicas tradicionais. Foquemos primeiramente nos polos de
aprendizagem identificados na presente pesquisa: a casa de Chico Preto; a casa dos Brasil,
no Carmo; a casa do percussionista Jorge Startteri; a casa do Morro da Sereia, onde
moravam o flautista e compositor Luciano Chaves e o baterista Lula Nascimento; a
garagem da casa dos pais de Rowney Scott, 0 QG do Grupo Garagem; a casa do beco de
Pituacu, de onde brotou o Sexteto do Beco; além de inlmeras duplas, parcerias que se
encontravam para compor e estudar junto. Tais associagdes corporificam o encontro entre
iguais, compartilhando saberes informalmente e automotivadamente. Além de discos de

vinil (anos 70 e inicio dos 80), métodos de improvisacdo e de técnica instrumental,
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fotocoOpias de musicas, passaram a partilhar videoaulas (fins dos anos 80 em diante) e, mais
recentemente, arquivos digitais; estudavam conjuntamente e procuravam solucionar
dificuldades em solfgjo, formacdo de acordes, repertorios de jazz, Bossa Nova, Ml e

outras, aprimorando as habilidades de improvisacéo, percepcado, execucdo instrumental etc.

Constatamos aqui a partilha intrageracional de conhecimentos: individuos de
uma mesma geracdo, automotivados pela apreensdo de um determinado saber. O gque néo
exclui o auxilio de um modelo, “uma pessoa que tenha uma habilidade e esteja disposta a
demonstré-la na pratica” (ILLICH, 1982, p. 145). As acOes de tais modelos podem ser
gravadas, filmadas e atualmente digitalizadas (em conex@o com isso € que, no capitulo,
anterior empreguei os termos modelos reais e modelos virtuais). Quando oportuno ou
possivel, os estudantes souberam recorrer a profissionais mais experientes — seus model os
— para aconselhamento e indicacdes de novos métodos, como no caso do workshop de

Victor Assis Brasil no ICBA.

As conversas informais podem ser fontes preciosas de informag&o “para quem
tem ouvidos para ouvir”. No caso dos nossos musicos, avidos por dicas para suprir a falta
de informacbes estruturadas acerca de improvisacdo jazzistica, apenas para citar um
exemplo, as conversas com Hermeto Pascoal, no Bar Bilhostre ou no Sarau, foram de
grande valia, assm como o convivio com mais velhos ou mais experientes, tal como
acontece em contextos de musicas tradicionais. O saxofonista Paulinho Andrade narra, em
seu depoimento, as duas situagdes: 0s encontros “nos bares da vida’ com os musicos
consumados, como Hermeto, Klaus Joecke e outros que passaram por aqui; e a experiéncia
adquirida tocando com Gessildo Caribé, pianista mais velho, num bar de Amaralina e de

guem recebeu uma certa protecéo paternal:
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Gessildo comprou um sax usado pra mim, em 77. E esgueceu num taxi!... A
gente rodou essa Bahia inteira atras desse téxi. Quer dizer, provavelmente eu sou
saxofonista desde essa época, né? E €le me incentivava muito, eu estava
comegando, tinha dois anos de flauta, ndo sabia improvisar nada; mas ele eraum
excelente pianista, talento maravilhoso! E ele me incentivava muito, foi meu
grande pai da misica instrumental. Foi ele, ssm! Grande incentivador. “Né&o,
vocé val, vocé consegue! Por aqui e tal!...” Eratudo de ouvido, né? Aquele foi

um grande incentivador. Grande influencia, mesmo, foi Gessildo!

(ANDRADE, depoimento, 2007).

A questdo do “aprender de ouvido” recebe énfase no aprendizado da MI.
“Tirar” musicas de ouvido é uma parte desse aprendizado. Parece também que tais
habilidades aurais funcionam como uma espécie de “garantia’ quando o mUsico toca com
outros que ndo |éem musica. Funcionam também como “guid’ quando da criagdo de
“climas’ e do reconhecimento do campo harmonico nos momentos de improvisagao. No
universo do choro encontramos igualmente essa valorizagdo do ouvido musical, como
identificou GORITZKI a0 questionar seus informantes chordes sobre as qualidades
musicals que valorizavam: “saber tirar as coisas de ouvido”; “reconhecer os caminhos da
harmonia’; “improvisar na melodia’, entre outros (p. 98). N&o queira isso dizer, no
entanto, que a escrita musical seja desprezivel na MI. A sua necessidade faz-se sentir
principalmente quando se trata de fazer arranjos para grandes grupos. A leitura de musica
amplia o leque de possibilidades do musico com relagdo a questdo profissional. Muitos dos
nossos informantes (André Becker, Fred Dantas, Joatan Nascimento, Tuzé Abreu) atuam
também nas Sinfonicas da Bahia e da Universidade, contexto em que a leitura musical é
imprescindivel. Além disso, o0 musico podera também trabalhar em editoracdo de
partituras, em contextos populares ou ndo, e mesmo na edicdo de suas proprias

composi¢des, sem a necessidade de recorrer aterceiros.
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Vamos recompor a trajetoria de circunstancias e atitudes de um jovem que
tenha se interessado em aprender M1 (ou jazz, ou algum género ndo ensinado nas escolas
oficiais) no inicio da década de 1970, por exemplo. A sua familia ndo € necessariamente
musical, mas também ndo o impede de procurar esse tipo de conhecimento. Essa trgjetoria
ficticia sera guiada, no entanto, com base nos diversos (47) depoimentos que presenciei: 1)
um rapaz se interessou em M| porque gostou do show de um determinado grupo que viu na
televisdo; 2) elege o violdo como instrumento; 3) explora o instrumento; vai tentando em
casa formar alguns acordes; 4) sabe que um vizinho, mais ou menos da sua idade, toca
viol&o e vai até ele em busca de umas dicas; 5) apos algum tempo sabe se acompanhar em
algumas cangdes, 6) um colega de escola lhe dd um método musical no seu aniversario.
Pratica. 7) Um tio o convida parair aum show de um grande guitarrista de jazz que esta na
cidade. 8) “Pirou”! E isso mesmo o que ele quer aprender! 9) Comega a ouvir os discos do
artista e procuraimita-lo. 10) Precisa de apoio de baixo, bateria, guitarra— sai em busca de
parceiros musicais; 11) resolvem fazer um trio, e passam a estudar juntos — o ponto de
encontro € a garagem da casa do avd de um deles. 12) o grupo passa a ser um quarteto,
porque souberam de um colega no curso de inglés que toca saxofone e tem uns métodos de
improvisacdo. 13) comeca a troca de materiais musicais entre eles. copias de partituras,
discos — vao juntos a shows. 14) nos ensaios ajudam-se mutuamente, criticam, brigam... e
voltam atocar. 15) sentem que precisam melhorar, e vao pedir umas aulas aum dos artistas
da cidade. 16) um deles vai para um conservatério, mas |4 é “misica classica’; “tudo bem,
de tudo fica um pouco”, ja dizia Drummond. 17) depois de um tempo, aquele artistadiz ao
aluno: “Olha, agora vocé tem que ir para a faculdade!” 18) sente que sem 0 seu violdo ele
ndo é ninguém... precisa passar no vestibular. 19) no curso superior 0 ensino € baseado na
musica erudita, mas vai evoluindo em termos de técnica instrumental, histéria da muasica,

teorias diversas, percepcdo — apesar dos pianos desafinados... 20) tem outras pessoas na
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faculdade interessadas em Hermeto Paschoal, Weather Report e Quinteto Armorial; tem
um sujeito que toca tudo de Dilermando Reis! 21) Combinam almocar no restaurante
macrobidtico — assim ha melhores “vibragdes’ para “curtir’ um som e assigtir “aquele
filme de Fellini”. 22) na saida conhecem um percussionista que sabe todos os toques dos
terreiros — 0 grupo aumenta. 23) 0s ensaios ja tém outro nivel: a compreensdo musical
aumentou, muitas escutas de discos, intercambios com colegas; a exigéncia com o proprio
instrumento também; muitos shows acontecendo no ICBA. 24) vem um saxofonista de fora
dar um workshop sobre improvisacdo, o grupo todo vai participar. 25) vai haver uma
mostra de som no Mangueiral de Itapud, o grupo, vai tocar 1a. A partir dai esforcam-se para
participar de outras mostras de som, organizam shows em colégios e quem sabe Zeca

Freitas ndo convida para participar do Festival?

O breve esquema acima exposto, como que num véo, em linha reta, revelauma
interoperabilidade dos diversos fatores concorrentes na construcdo desse conhecimento.
Ora, 0 ponto de partida de tudo isto € a motivacdo. Com ela, o aprendizado € um prazer, e

169 em seus estudos

pode chegar a ser uma paixao, como também constatou GREEN (2002)
sobre autoaprendizado em bandas de rock baseado em guitarras, na Gra-Bretanha. Sem a
motivacao, aprendizado algum € possivel, ou sera muito mais penoso. Como penoso tem
sido para diversas geracoes de alunos que séo obrigados a conciliar um estudo que ndo lhes
interessa de todo com a manutencdo de um ideal. Vemos que os musicos envolvidos com
jazz e Ml podem ter relacbes de simpatia e interacdo com outros géneros musicais,
inclusive o "erudito”. Estes, muitas vezes, desconfiam das qualidades dos praticantes dos

géneros tidos como populares. Um paréntesis para “botar lenha na fogueira’: por muitos

anos da década de 80 e inicio de 90 havia na parede externa na Faculdade de Enfermagem,

%9 \/er 0 1V capitulo de How popular musicians learn. Veareferéncias.
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quase em frente a Escola de MUsica, uma pichacdo que provocava, perguntando “ Eruditos,

cadé o swing?’ [sem comentérios].

Assumo de bom grado a definicéo de motivagéo usada no ramo da Psicologia:
“espécie de energia psicoldgica ou tensdo que pde em movimento o organismo humano”,
como ilustra mais uma vez o Michaelis. O “organismo humano” — como um todo, holos:
mente, musculos, nervos — de varios jovens foram perspassados pela energia gerada pela
vontade de aprender musica. Uma musica, € bom frisar, que ndo estava direta e
formalmente ao alcance — ndo havia escola que a ensinasse. Sem professores agueles
jovens iniciaram uma busca seguindo as pistas daguela musica: nos discos, nos cinemas, na
TV, nas conversas, nos shows, nas fotocopias de partituras. De posse de seus instrumentos,
comecaram por imitar aqueles modelos. Imitar, comparar, ponderar, criticar, melhorar e...
abandonar, num certo sentido, mas, para mais tarde, deixar também a sua marca. Sem
professores formais, chegaram a maestria. Gostaria de estabelecer um paralelo entre a
aventura musical vivenciada por agueles idealistas e automotivados Companheiros
Magicos (e seus descendentes) a uma aventura “intelectual” vivida pelos alunos de Joseph
Jacotot, professor de francés, no ano de 1818. Essa aventura foi relatada, comentada e
glosada no livro O mestre ignorante, do pensador Jacques Ranciere, que tece a sua

filosofia a partir daquela aventuraintelectual. Eu gostaria de enfocar o esfor¢o dos alunos.

Resumo a histéria: por questfes politicas, o professor Jacotot seguiu em exilio
para o Pais de Flandres, na parte setentrional da atual Bélgica. Foi viver nos arredores de
Leuven (Louvain), uma conhecida cidade universitaria. Ora, aunos flamengos souberam
da presenca do ilustre professor e pediram ao reitor de sua universidade que Ihes desse a
chance de té-lo como mestre de francés, o que lhes foi concedido. Um detalhe: eles ndo

falavam uma palavra de francés; o mestre Jacotot, por sua vez, ndo falava uma palavra
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sequer do idioma flamengo. Apoés hesitar, teve uma idéia. Com o “auxilio luxuoso” de um
intérprete, Jacotot pediu aos seus novos alunos gque adquirissem a recém-lancada edicéo
bilingle (francés-flamengo) do Telémaco, procurassem |é&-lo e voltassem dentro de um
tempo determinado para dirimir davidas. Como era de se esperar, Jacotot temia

“por terriveis barbarismos, ou mesmo, impoténcia absoluta. Como, de fato,

poderiam todos esses jovens, privados de explicagcbes compreender e resolver

dificuldades de uma lingua nova paraeles?” (RANCIERE, 2007, p. 18)

Mas qual ndo foi a sua surpresa’”® quando, no tempo determinado, aqueles
podiam ndo apenas ler como falar o francés! “N&o seria, pois, preciso mais do que querer,
para poder?’ (p. 19). Este evento causou um profundo impacto em Jacotot, que elaborou a
partir dai um méodo de ensino que foi largamente utilizado na Franca dos anos

seguintes.'”

Estratégias e atitudes combinadas contribuiram para o sucesso da empreitada:
“observando e retendo, repetindo e verificando, associando o que buscavam aprender

aquilo que ja conheciam, fazendo e refletindo sobre o que ja haviam feito” (p. 28).

Adiante, RANCIERE explica certos movimentos da inteligéncia humana a
caminho da apreensdo de certos comportamentos; eu desvio, entre colchetes, as suas
palavras para 0 campo da nossa autoaprendizagem musical:

O ato da inteligéncia € ver [ouvir] e comparar o que vé [ouve]. Ela o faz,
inicialmente, segundo o acaso. E-Ihe preciso procurar repetir, criar as condigdes

para ver [ouvir] de novo o que ela ja [ou]viu. E-lhe preciso, ainda, formar

palavras [notas, acordes], frases [motivos], figuras [frases], para dizer aos outros

170 Esta surpreendente experiéncia o fez criar um método de ensino baseado na emancipagéo intelectual,
onde as capacidades do aprendiz € que 0 moveriam no sentido da aquisi¢cdo do conhecimento (Ensino
Universal).

11 Os desdobramentos daguele evento foram também relatados por Ranciére na obra citada.
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0 que [ou]viu. Em suma, por mais que isso incomode aos génios, 0 modo mais

freqiiente de exercicio dainteligéncia é o darepetiggo. (p. 84)

N&o é assim que aprendemos a tocar um instrumento musical, acompanhar um
outro musicista, improvisar? Talvez a improvisagdo esteja no topo das habilidades
musicais, pois ela exige uma combinacdo de outras habilidades musicais, fluéncia
instrumental, destreza técnica. Na improvisagdo, o pensamento transforma-se em musica.
Para Jacotot,

Improvisar € como se sabe, um dos exercicios candnicos do Ensino Universal [o
“método” criado por ele]. Mas é, antes ainda, 0 exercicio da virtude primeira de
nossa inteligéncia: a virtude poética. A impossibilidade que é a nossa de dizer a
verdade [realidade], mesmo quando a sentimos, nos faz falar como poetas, narrar
as aventuras de nosso espirito e verificar se sGo compreendidas por outros

aventureiros, comunicar nosso sentimento e vé-lo partilhado por outros seres

sencientes. A improvisac8o é o exercicio pelo qual o ser humano se conhece e se

confirma em sua natureza de ser razoavel [...] (p. 96).

Os musicos gue protagonizaram o desenvolvimento da M| em Salvador e os
seus “descendentes’ sdo eximios instrumentistas. Dominam técnicas variadas de arranjo,
de composi¢do (alguns, de composicdo “erudita’, por menos que eu queira fazer essas
distingbes), de improvisagdo. Muitos sabem ler misica bem e outros tantos estdo aptos,
igualmente, a executar amusica “erudita’. Dos 47 entrevistados, 40 passaram pela EMUS,
ndo necessariamente receberam os seus diplomas de graduagdo, mas freguentaram
disciplinas ou cursos agui. Pelo menos 25 deles concluiram os seus cursos de graduacdo
em alguma area musical. Pelo menos 28 deles tocam ou ja tocaram em orquestra sinfonica,
filarmoOnica ou big band. Pelo menos 37 deles sabem lidar com diversos estilos de
harmonias, sgjam estas referentes a gramatica tradicional, jazzistica ou da MPB. E ainda,

muitos deles dominam dispositivos de gravagdo eletronica, sga em home studios ou
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profissionalmente. Ilustrando: apenas em uma noite, em meio a uma tournée na Europa,
Zito Moura gravou quase que um CD inteiro de musica instrumental num quarto de hotel,
com laptops e outros poucos equipamentos. E por falar em tournée, afirmo, como mostram
os diversos dados biograficos vistos em capitulos anteriores, que os protagonistas da Ml

baiana podem dialogar com grandes artistas nacionais e mesmo internacionais.

No entanto, os sentimentos dos musicos com relacdo a Academia nem sempre
s80 “bem resolvidos’ e os conflitos ndo foram raros. O resumo da situacéo veio na voz de
um dos egressos da EMUS:

Eu acho que os musicos sempre encararam a Escola de MUsica como um
territério hostil, na medida em que ela nunca abriu suas portas para essa
educacdo, para essa outra forma de cultura. Eu ndo sei até que ponto a Escola de
Msica da UFBA absorveu o conceito eurocéntrico de exceléncia, de julgarem-
se defensores ou representantes de uma cultura maior. Decorre disso uma visdo

preconceituosa de todo o resto, “vocé la e eu ca’, apesar de a Escola saber que

uma boa parte do seu publico era formada por masicos que vinham dessas

vertentes (NASCIMENTO, depoimento, 2006).

Com base nos depoimentos, na imprensa local e na Internet, rememoro alguns
dados. o violonista Aderbal Duarte, quando de sua entrevista em 2007, ja contava com
mais de 100 mil visitas aos seus videos no site Youtube, onde entre outros, exibe aulas
sobre baido, bossa nova; foi convidado para algumas séries de concertos na Alemanha;

escreveu material didatico com base na MPB.

O instrumentista e arranjador André Becker, um dos integrantes do grupo
Operandia (inicio dos 80), tocou com diversas estrelas da MUsica Axé, partiu para um

mestrado na &rea de jazz na Cal Arts, € membro da Orquestra Sinfénica da Bahia, €
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fundador do grupo BR-Soul, participa de atividades de ensino em diversas instancias e
ocasi 0es.

A cantora Andréa Daltro participou do Projeto Pixinguinha no inicio dos anos
80, apresentando-se com musi cos cariocas em diversos Estados brasileiros; depois disso foi

convidada por Toninho Horta para ministrar workshops de canto popular em alguns dos

Festivais de Ouro Preto; gravou CDs e LPs.

O compositor Ataualba Meirelles, além de larga experiéncia como arranjador
de artistas como Batatinha, Edil Pacheco, Ger6nimo, Margareth Menezes (durante alguns
anos foi o seu diretor musical), esta a frente do Virtual Studio, de gravacéo, e teve

oportunidade de mostrar o seu trabalho de M1 no Festival do Ceara, em junho de 2007.

O veterano Cacau do Pandeiro acumula décadas de experiéncia musical, tendo
tocado com os mais diversos artistas desde os tempos em que as radios de Salvador
mantinham orquestras e regionais, nos anos 60; como se ndo bastasse, é detentor de

técnicas especiais e proprias do pandeiro.

Carlinhos Marques, nascido numa familia musical, ja rodou 0 mundo com o
Balé Brasil Tropical, do TCA, acumulando larga experiéncia como arranjador desde os
tempos da Banda Acordes Verdes; esta no comando do Studio Ellus, apds 28 anos de WR,

participando de incontaveis gravacoes.

O maestro, compositor, arranjador e instrumentista Fred Dantas, além de ser
herdeiro dos mestres de bandas filarm6nicas, € um educador reconhecido na cidade, com
Iniciativas pioneiras de educagdo musical, inclusive nos arredores de Salvador; estreou o
concerto para trombone, 0 seu instrumento, do maestro Duda do Frevo, em um dos
Festivais de M| da Bahia, além, de ter sido um dos vanguardistas da M| do inicio dos anos

80.
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O saxofonista Geova Nascimento passou por anos de aperfeicoamento em

Portugal, indo até Angola, interagindo com os locais, tem obras suas gravadas em CD.

O baixista Ivan Bastos, que “ja fez de tudo’em mulsica, possui ampla
experiéncia com Axé, MPB e jazz; em breve serd graduado na EMUS. E faar das
experiéncias musicais de Joatan Nascimento ocuparia paginas, destaco o seu trabaho
pioneiro com o resgate do choro para trompete, o que foi registrado em disco e comentado
em revistas de circulagdo nacional, como a BRAVO; mantém parcerias interestaduais,
como o pianista e produtor Benjamin Taubkin; ja esteve em apresentagdes pela Europa e

Africa, além de atuar na educagdo de jovens no ensino publico secundario.

O tecladista Kakau Celuque ja compls trilhas sonoras para inUmeros
documentarios e jingles; conhece e lida com inimeros tipos de teclados e suas tecnologias

desde os tempos do mini-moog.

Letieres Leite € um renomado arranjador com anos de experiéncia no ramo da
Musica Axé, tendo estudado jazz no Conservatorio Schubert de Viena; no final de 1981
partiu para Santa Catarina, onde fundou a Banda de Néutrons, que revelou o guitarrista
Alegre Correia; em 1983 ganhou o prémio de Melhor Instrumentista de Sopro e Melhor
Arranjador, em Porto Alegre. Ali fundou o primeiro Bar de MI, com Paulo Dorffmann,
Dudu Trintin (teclado) e André Gomes (baixo). Durante os anos 90 fundou o Grupo
Tamandué e langou seus CDs, com integrantes da Suica e Alemanha. Recentemente
recebeu elogios nacionais com a sua Orquestra Rumpilezz, a qual explora nos sopros toda

aritmica nascida nos terreiros ancestrais da Bahia.

O saxofonista e arranjador Luciano Silva, premiado com o Troféu Caymmi por
algumas vezes — e numa época em que diversos desses prémios iam para musicos da M| —

em meados dos anos 80, também atua em seu estudio de gravacdo e ja se apresentou em
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diversos paises da Europa e Estados Unidos, ao lado de artistas como Margareth Menezes

e Carlinhos Brown, além de manter o seu trabalho de M1.

O pianista e arranjador Luizinho Assis € outro mUsico cuja extensa experiéncia
musical é impossivel de ser relatada em algumas linhas, abrange o jazz, a Ml, a area
comercial de jingles — com o seu estudio TECLA — e Mdusica Axé, com gravacOes

pioneiras com Chiclete com Banana, Daniela Mercury, Luiz Caldas e muitos outros.

Outro veterano, o baterista Lula Nascimento, € inspirador de geracbes de
musicos, tendo vivido em Nova York e na Franca, tocado com grandes nomes da musica
nacional e internacional, como Nina Simone, Miles Davis, Tuti Moreno, Taiguara, Maisa,
Cauby Peixoto, Hélio Delmiro, Marcio Montarroyos, Paulo Moura, Hermeto Pascoa e
muitos outros; atualmente esta engajado com o seu Jazz Rock Quartet e com o projeto Jam

no MAM, continuando ainspirar os jovens.

Moisés Gabrielli, arranjador e baixista, comanda o Estudio Tapuin, acumula
anos de experiéncias na MUsica Axé, tendo integrado o grupo Acordes Verdes, Banda Eva,

e os pioneiros Grupo CREME, Cozinha Baiana e tantos outros.

Mou Brasil, um dos pioneiros do free jazz em Salvador (integrando o grupo
Raposa Velha), € um dos mais respeitados guitarristas da atualidade, tendo se apresentado
no Oriente, Europa, Estados Unidos, América do Sul; morou em Nova York, dividiu o
palco com artistas como Gal Costa, Caetano Veloso, Marcio Montarroyos, Arthur Maia,
Sizdo Machado, Heraldo do Monte, Dominguinhos, Luiz Melodia, Nivado Ornelas,
Nelson Ayres, Nicola Stilo, Steve Thorton, Jurim Moreira, Sidinho Moreira, Jorginho
Gomes, Stefano Belmondo, Jacques Morelenbaum, em duo com Jeff Gardner, Nelson

Veras e Alain Jean Marie, entre outros.
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O arranjador e instrumentista Paulinho Andrade, desde os anos 80, integrou o
Bando Baiano de Luiz Melodia, com quem percorreu o Brasil; foi membro da Orquestra da
Glaobo, teve papel fundamental na Banda Eva por muitos anos, tocou com Alceu Valenca,

Fafa de Belém, Moraes Moreira e muitos outros.

Toni Costa, outro que comegou no Companheiro Magico, chegou a tocar com
Caetano Veloso, Maria Bethénia, Gal Costa, Morais Moreira, Luis Melodia, Adriana
Calcanhoto, Sergio Sampaio, Elba Ramalho, Nelson Gongalves, Jussara Silveira e muitos

outros; € um arranjador consumado, além de ter participado de muitas gravagoes.

Poderia continuar a lista dos musicos atuantes na M| e suas experiéncias
musicais e valiosas contribuicdes até no campo educacional. Some-se aqui 0s trabalhos de
Rowney Scott, Pedro Dias, Sérgio Souto, Thomas Gruetzmacher (0 “papa do reggae”
nacional), Zeca Freitas (com a grande responsabilidade historica de ter elaborado os
Festivais de Musica Instrumental da Bahia, ao lado de Fred Dantas, Franklin e demais
auxiliares), Zito Moura, Alex Mesquita, Almir Cortes, Gérson Silva, Ivan Huol, Jurandir
Santana. Além de evocar as contribuicdes dos que “ja se foram”, como Therezinha Starteri,
Gessildo Caribé, Corrado Nofre, Klaus Joecke, quero convocar 0s mais novos a também
contribuirem, como Alexandre Avila, Alexandre Montenegro, Ana Paula Albuquerque,
André Magalhées, Bruno Aranha, os irmédos Galter, Leonardo Deivid, Ricardo Sibalde,
Victor Brasil, Wellington Mendes e tantas outras promessas da musica baiana. E mais: sem
querer entrar na questdo de género, tdo debatida hoje em dia, e, a0 mesmo tempo,
perguntando “Por que é um territério eminentemente masculino?’, gostaria de poder
despertar 0 &nimo de tantas outras talentosas mulheres para contribuir também com a MI.
Destas, j& citei os nomes de Elena Rodrigues, a flautista que ensinou geragdes; integrou

como convidada o grupo Nau Catarineta, nos anos 90 e continua solicitada por Elomar,
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Xanga e outros. A cantora Andréa Daltro, que por muitos anos foi a musa da Ml
soteropolitana, participando dos grupos pioneiros A Banda do Companheiro Magico e
Sexteto do Beco e atuando também nos géneros das modinhas coloniais, daMPB e da New
Age. Therezinha Starteri, pianista consumada, compositora e pedagoga, a frente do grupo
Campos Agrestes. Lembro também a percussionista Moénica Millet, que estreou no 1l
Festival de MUsica Instrumental da Bahia, em 1981. Nos anos 90, Roberta Dantas, também
pianista, arranjadora e pedagoga, esteve a frente do grupo Lépis-Lazlli. Recentemente a
pernambucana Laila Rosa vem se destacando com a sua rabeca, além de ser uma

pesquisadora de méo cheia.

Apobs evocar todas essas personalidades, pergunto ainda: por que a academia —
aEMUS e, provavelmente, a academia brasileira — insiste em néo reconhecer o pleno valor
desses profissionais? Por que ainda ha o pressuposto de que o ensino da musica deve ser
calcado no repertério europeu, especialmente dos séculos XVI1 ao XIX? Por que atorre de
marfim da musica erudita, aqui representada pela EMUS, ainda ndo enxerga o valioso
manancia de riqueza musical do Brasil ou da Bahia? Por que ndo nos debrucamos para
desvendar os sistemas musicais e outras possiveis questdes envolvidas ai? Por que s6 em
2009 foi fundado na EMUS o Curso de MUsica Popular, uma reivindicagéo dos alunos que
vem desde, pelo menos, 19707 Por que insistimos numa teoria deslocada no tempo-espaco-

contexto, se muitas delas ndo tém validacdo empirica hoje?

N&o sonho em desescolarizar a sociedade, como queria ILLICH. Evoquei-o por
duas razbes principais. primeiro, porque detectel algumas de suas idéias sobre
autoaprendizado nas maneiras e técnicas empregadas por muitos de nossos informantes,
quando do seu proprio aprendizado de MI; segundo, para que possamos revalorizar

algumas dessas idéias, combinando-as com os sistemas de educagdo ja existentes. Préticas
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ja exercidas por nossa Extensdo Universitaria ja sGo capazes de aproximar universos
distintos, como no caso dos Seminarios Internacionais e no convite a artistas para
workshops, como acontece desde os anos 90. N& me ocupei aqui de sugerir solucdes,
talvez isso fuja do escopo deste breve estudo acerca da Ml em Salvador. Mas fica a

provocacéo.

Faco minhas, adaptando-as a situacéo, as palavras de Mizukami (1986, p.106):
nossa incompletude pode e deve nos fornecer estimulos a reflexdo, a questionamentos, a
autocritica. Nao quero opor aqui “musica classica’ a*“musica popular”, mesmo porque, na
contemporaneidade muitas dessas fronteiras sdo ténues ou diluidas. Opto pela
complementaridade, pela expansdo das possibilidades oferecidas a MUsica, como um bem
nosso, e a populacéo; ela que, tendo opcgdes de escolha, opte pelo que Ihe convém; nds que

reconhegamos 0 NOSso preconceito, ignorancia ou ma vontade em mudar.

Encerro este capitulo com um aforismo de Heréaclito; que ele nos sirva de

admoestacdo para supera-lo; que doravante ndo sgja mais a nossa marca:

Embora ougcam, sdo como surdos.

Presentes, estdo sempre ausentes.
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7. CONCLUSOES

Através do trabalho de etnografia de um grupo de pessoas, em sua grande
maioria, voltado para a MI, pudemos revelar estruturas significantes do movimento. Foi
possivel identificar eventos, pessoas, processos, usos, costumes e atitudes pessoais que
contribuiram para o desenvolvimento da M|l em Salvador. Pelo que foi exposto nos
capitulos anteriores, concordamos que a Ml em Salvador foi construida a partir,
principamente, das seguintes influéncias: 1) as matrizes “arcaicas’ da musica brasileira,
choro, samba, musica popular em geral, musica dancante, jazz das big bands da era do
swing; 2) os influxos da Bossa Nova, especialmente em sua versdo instrumental dos trios
com piano; 3) musicas dos grandes festivais dos anos 60 e 70; 4) movimento Tropicalistae
Novos baianos; 5) musica instrumental de trios el étricos, baseado em guitarristas virtuoses,
6) influéncia marcante da vanguarda da EMUS — principalmente das atitudes de Walter
Smetak, especia mente sobre geracéo dos pioneiros —, Widmer e o Grupo de Compositores
da Bahia; 7) bebop (Coltrane), free jazz, jazz-rock, principamente Miles Davis, Chick
Corea e sua Electric Band, Mahavishnu Orquestra; 8) rock and roll e rock progressivo 9) o
Movimento Armorial com seus desdobramentos, até o “pop” nordestino; 10) o Instituto
Goethe e 0 mecenato ilustrado de Roland Schafffner; 11) os pioneiros do Grupo Banzo,
transmutado na Banda do Companheiro Magico, oriundos, em sua maior parte, do Rio de
Janeiro; 12) Victor Assis Brasil e a demonstragdo da possibilidade da sistematizacdo do
ensino da improvisagdo jazzistica; 13) a generosidade do sonorizador Jodo Ameérico, que
sugeriu ao entdo diretor do TCA o encontro de Hermeto Pascoa e Sivuca, um dos shows
maiS marcantes para 0S MUSicos que O presenciaram; por ter “descoberto” o Grupo

Garagem e, principalmente, por ter cedido de graca — ou quase — ndo poucas Vezes, a sua
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aparelhagem de amplificacdo sonora e 0 seu conhecimento na area; 14) as presencas
marcantes de Hermeto Pascoal e Egberto Gismonti no panorama da M| nacional; 15) Zeca
Freitas e seus colaboradores diretos com a criacéo do Festival de MUsica Instrumental da
Bahia, vitrine dos artistas da casa e ponto de encontro com mestres nacionais e
internacionais, 16) o Bar Vagao com seus fundadores, Klaus Joecke e Gini Zambelli, que
difundiram também muito da musica caribenha, inspirando novas fusdes; 17) ao Teatro
Castro Alves, que também cedeu pautas, principal mente nos primordios do Festival de MI;
18) a gravadora Som da Gente, difundindo as vanguardas da M| do Brasil, revelando
talentos que vieram até Salvador, em Festivais. Menciono também a influéncia da Musica
Axé, com suas ramificacbes — mesmo criticada e odiada por muitos — trouxe a
profissionalizacdo, com tudo o que isso implica: organizacdo de acOes de marketing,
visibilidade da Bahia na midia nacional e internacional, e dinheiro; lembro que desde os
anos 60, com a JS Gravagdes, ndo se criava um selo de gravagfes de discos na Bahia.
Apenas em 1985 este jejum foi quebrado, com a criacéo dos selos “Nosso Som” e “Nova
Republica” (AZEVEDO, pp. 45-46). Aqui comegou também a ascensdo social de muitos
artistas envolvidos; muitos estudios de gravacéo, profissionais ou ndo, nasceram devido a

essa musi ca; melhores instrumentos puderam ser adquiridos pelos musicos.

Grosso modo, podemos dizer que 0 maior impulso e desenvolvimento da M1 de
Salvador deu-se entre dois festivais: o Festival de Jazz de S&o Paulo, em 1978, e o Rock’in
Rio de 1985. Veio entdo um periodo de dorméncia a partir de 1989 — grande parte dos
musicos instrumentistas vao se engajar em grupos de Musica Axé e outros, como que

esvaziando a cenalocal daMI. Com o ressurgimento do Festival de MI, em 2001, um novo
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impeto faz-se sentir. Alguns propalam gque a Bahia atravessa, hoje, um novo renascimento

artistico'’.

O autoaprendizado musical € uma realidade em muitas sociedades e
envolvendo muitos géneros musicais. NO que concerne a apreensdo e transmissdo de
conhecimentos inerentes a MI, concluimos que ele foi determinante na geracdo dos
pioneiros, e combinou-se a outras modalidades de aprendizagem, posteriormente. Em
Salvador, pelo que foi evidenciado nas entrevistas, tomou lugar nesse processo a
interoperabilidade de certas acOes. 1) motivacdo, gerando predisposicdo e prazer em
aprender; 2) busca de modelos para imitar e apreender seus comportamentos musicais,
fossem tais modelos reais (shows, demonstragfes ao vivo) ou virtuais, em suas diversas
formas, como cinema, TV, LP, CD, DVD, videoaulas, programas e etronicos, Internet,
mais recentemente; 3) trocas de materiais impressos; 4) o estudo e convivio nos nucleos
informais, onde se déo as trocas intrageracionais de experiéncias; 5) a busca de
aconselhamento com musicos mais experientes, informalmente ou em aulas particulares e
workshops; 6) a capacidade, por parte de muitos musicos, de negociacéo entre 0 seu gosto
e escolha individuais com o que era oferecido no ensino formal, tirando dai um meio-

termo, ou selecionando conteudos.

Insisto nessa capacidade de negociagdo como algo crucial nesse processo: 0
fato de simplesmente estar numa Escola de Musica de nivel superior ndo dava,
automati camente, nenhuma garantia de que esse transito erudito — popular pudesse ser bem
sucedido. Os musicos envolvidos com outras realidades musicais, além da musica erudita,
precisaram de um esforgo considerdvel para manter os seus ideais estético-musicais,
freglientar aulas que lhe interessavam pouco ou nada, extrair dai algum sumo que

considerassem (til para reaproveita-lo, finalmente, em seu trabalho de eleico. E como se

172 \/er 0 suplemento especial da edicéo da Revista Bravo, de janeiro de 2010, Salvador, século 21.
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desenvolvessem uma “personadidade de camaedo”. Muitos souberam vaorizar a
convivéncia, a troca informal e um pouco da infra-estrutura. Ao final, e principalmente
com relacdo aqueles que também mantém atividades com a musica erudita, pode-se
afirmar que anteciparam um tipo de “holismo musical” — o gosto pela musica sem
fronteiras, ou uma acdo musical além dessas fronteiras. muitos comecaram com o rock,
descobriram o jazz, depois a M1, aprenderam algo numa escola “erudita’, tocaram Musica
Axé no carnaval, forré no Sao Jodo, sdo convidados para fazer arranjos nos mais diversos
estilos de musica, escrevem pegas eruditas para concursos de composi¢éo, transpdem
ritmos de candomblé para 0s seus instrumentos e vez por outra apreciam O canto
gregoriano do Mosteiro de S0 Bento. Algo disso tudo foi herdado de Widmer,

Lindembergue e Smetak? Muito provavelmente e, certamente, a sobrevivéncia o exige.

Muitos dos envolvidos ministram ou ministraram aulas particulares, passando o
seu conhecimento para interessados mais jovens, como que tecendo um corpo de
formadores musicais em paralelo com o ensino oficial. Justamente porque transitam em
estilos ou géneros musicais diferentes, podem ser considerados como pontes por onde

circulam informagdes que vao do “erudito” ao “popular”.

No que diz respeito ao autoaprendizado e a existéncia dos nucleos informais,
foi constatado, principal mente na Salvador dos anos 70, uma certarealidade “Illichiana” na
busca de informagOes paralelas ao ensino oficia. Certamente a sociedade ndo se
desescolarizou — ao contrério, escolarizou-se mais ainda; no entanto, atitudes ndo formais
de aprendizagem continuam sendo vdélidas na musica e podem ser perfeitamente

combinadas com o ensino formal.

O movimento da M| em Salvador € um movimento financeiramente fraco, pois

para ele ndo ha patrocinadores constantes. N&o figura na grande midia. Em seu inicio, era
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algo quase que marginal. Por isso, cada ano que se consegue realizar um Festival € como
se fosse 0 primeiro: € sempre a mesma luta para conseguir patrocinio. Pelo que me

informou Zeca Freitas, ndo ha lucros financeiros com arealizagdo do mesmo.

Muitas das afirmagbes seguintes sdo vdlidas para a Escola de Musica da
UFBA, mas provavelmente, também, extensivas a grande maioria das instituicdes de
ensino musical no pais. é preciso que elas reconfigurem as suas acbes no sentido de
contemplar uma gama maior de tendéncias e gostos musicais. O caso ndo é pregar uma
cruzada contra a chamada musica erudita nem desprezar o conhecimento dos antigos. E
preciso descobrir novas maneiras de contemplar o desejo de grande parte da populacéo de
aspirantes a profissionais de musica que nos procuram. Numa palavra: DIVERSIFICAR. A
criagdo de um curso de Musica Popular, na EMUS, é um comego, ainda timido. A criagcdo
de estudios de gravacdo e mesmo de um selo que contemple as producdes de cada uma
dessas institui¢des sdo acOes que poderdo ter grande valia, tanto no sentido do aprendizado
dessas técnicas como da divulgacdo da obra de seus representantes. Aulas de administracéo
e marketing ser@o necessarias — 0 artista precisa gerir a sua producéo. As instituicoes de
ensino musical poderiam ingtituir servigos de catalogacéo e veiculacdo de grupos e artistas
existentes em suas localidades e conecté-1os as necessidades da comunidade, sgja em festas
particulares, cerimonias religiosas, concertos, apresentacdes didaticas em col égios e outras.
O contato com os meios de comunicacdo vigentes tem de ser mais presente; talvez até se
possa pensar na multiplicacéo de rédios nas universidades brasileiras Também necessarios
s80 0s cursos que abordem as novas tecnologias. Interagcdo com as outras artes,
principalmente teatro, cinema e danca faz-se imperativo, assim como com os diversos
cursos das Comunicagdes. A recuperacdo das antigas “mostras de som” sera Util, talvez
com novos formatos e mais organizacdo do que as da década de 70. Um incremento no que

se refere a pesquisa musicolégica e ethomusicoldgica sera de grande valia — basta
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considerar a extensdo territorial do Brasil e sua diversidade cultural. A realizacdo de
workshops com musicos e artistas visitantes tem de ser uma constante e ndo podem ser téo
burocratizados. Sobretudo, precisamos encontrar meios que operem uma mudanca de
mentalidade no alunado, incutindo-lhe a consciéncia profissional e incentivando-lhe a

descobrir os seus proprios caminhos.

Apesar das dificuldades, negociando gostos e agdes, muitos artistas locais
conseguiram ter visibilidade nacional e mesmo internacional. No entanto, os musicos aqui
envolvidos e que sd0 eximios executantes, arranjadores, compositores, professores, ndo
vivem de tocar MI. Nem a abandonam. Apenas uma coisa lhes impulsiona e motiva a

compor, arranjar, mostrar suas composi¢oes, tocar, estudar, ensinar: a paixao.
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exemplifica a transmisséo de partituras: alguém a “tirou” de ouvido e passou adiante. O

1. Flutuando, de Aderbal Duarte, 1978. Composta na época do Sexteto do Beco. Ela
dedilhado sobre as notas é para flauta.
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2. Encontros, de Geo Benjamin. Foi veiculada assim em uma das edi¢des do Jornal
Uuhh, provavelmente em 1983. Note o tema de 12 compassos, apenas.
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3. E o siléncio, de Angelo Castro sobre poema de Pedro Kilkerry. E uma composicéo de
meados dos anos 90. A caligrafia é do autor. Além da escrita convencional, é preciso ler
as cifras. Na segunda pagina, indicacGes para o solo: notem que ndo ha melodia depois
da palavra “FIM” e o solista deve improvisar sobre as harmonias prescritas.
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4. Icarai, de Edson Alves. Essa era uma maneira de divulgacdo de partituras pela
Gravadora Som da Gente. Um encarte junto ao LP poderia trazer muitos temas com
suas harmonias. Esta veio no LP Preamar, do autor.
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5. A mesma musica anterior, com arranjo de 1994, do autor deste trabalho, entdo a

frente do grupo Nau Catarineta.
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6. Pedra que brilha, de Ataualba Meirelles, lancada no CD Trégua do Absurdo, 2004.
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APENDICE I - Informativos

1. Exemplos de uma edicéo do Jornal Uuhh, 1982.
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2. Jornal do CREME, primeiras paginas de duas edi¢cdes de 1975.
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APENDICE Il - CD

Exemplos de composic¢des de autores vinculados a Ml baiana.





