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RESUMO

A tese em questdo objetiva compreender aspectos da historiografia dos géneros musicais
presentes entre o espaco fronteirigo sul-americano, particularmente voltado para os didlogos e
para as conexdes entre musicos, compositores e intérpretes latino-americanos. O enfoque se
baseia na ideia de uma fronteira simbdlica alicercada na perspectiva de pertencimento e
latinidade, que parte da escolha dos sujeitos pela integragdo nas relagdes masico-culturais. A
argumentacdo é de que, no &mbito musical, a fronteira projeta dialogos e conexdes peculiares
que ultrapassam os limites nacionais, formando uma espécie de fronteira sonora, hibrida e
transnacional. Ao observar a triplice fronteira (Rio Grande do Sul — Uruguai — Argentina),
percebe-se um espa¢o marcado por caracteristicas climéticas (frio e vento), modos de vida
(isolamento e melancolia) e encontros culturais distintos, elementos que refletem perspectivas
do imaginério fronteirico. Uma conjuntura importante que envolve processos hibridos muito
proeminentes capazes de impulsionar diferentes relacBes e didlogos no campo musical.
Destaque para géneros musicais como a milonga, chacarera € 0 chamamé, entre outros
amplamente difundidos e partilhados no contexto sul-americano. Diante disso, 0 aspecto
fronteirico constitui uma marca identitaria que remete a circulos de ancestralidade cultural
indigena, africana e europeia, estabelecendo intercambios para além de uma fronteira
geografica, mas simbdlica, que possui reconhecimento na ideia de latinidade. A pesquisa
consiste em observar e tentar compreender os fatores que circundam a sonoridade presente
nesse contexto. Para isso, divide-se em dois eixos principais. O primeiro eixo se concentra na
discussdo de conceitos chave utilizados na investigacdo e dedica-se a esclarecer aspectos
relacionados a conjuntura social e cultural que comp&em o espaco fronteirico. O segundo eixo
aprofunda elementos de compreensao identitaria com foco no discurso musical e aspectos
simbolicos que integram as sonoridades fronteiricas. Para isso, sdo realizadas analises no intuito
de identificar possiveis conexdes e dialogos musicais que envolvem artistas sul-americanos e
0S géneros musicais fronteiricos. O estudo apontou que, em meio aos géneros musicais
fronteirigos, existe um vasto conjunto de elementos identitarios compartilhados promovidos por
artistas latino-americanos. Com esses artistas, propaga-se um conjunto de vertentes musicais
que converge para diferentes expressividades sonoras, as quais formam redes de didlogos e
conexdes que integram o universo das sonoridades fronteiricas.

Palavras-chave: Historia e musica. Fronteira musical. Géneros musicais platinos. Sonoridades
fronteirigas. Artistas sul-americanos.



ABSTRACT

The thesis in question aims to understand aspects of the historiography of the musical genres
present in the south american border space, particularly focused on the dialogues and
connections between latin american musicians, composers and interpreters. Given this, the
focus is based on the idea of a symbolic space based on the perspective of belonging and latinity,
which starts from the choice of subjects for integration in music-cultural relations. The
argument, in the musical sphere, the border projects peculiar dialogues and connections that go
beyond national limits, forming a kind of sonoritie space, hybrid and transnational. Observing
the triple border (Rio Grande do Sul - Uruguay - Argentina), a place marked by climatic
characteristics (cold and wind), ways of life (isolation and melancholy) and distinct cultural
encounters that reflect perspectives of the border imaginary. A situation that involves very
important hybrid processes, which were able to stimulate different relationships and dialogues
in the musical field. Highlight for musical genres such as milonga, chacarera and chamamé,
among others widely disseminated and shared in the context of South America. In this sense,
the border aspect constitutes a mark of identity with the indigenous cultural heritage, African,
and European, which established exchanges that go beyond the perspective of a geographical,
but symbolic border, recognized in the Latin sonorities identity. The study consisted in the
observation and understanding of factors that involve the sonorities present in this context. For
this, was divided into two main axes. The first axis focused on the discussion of the main
concepts used in the research, as well as clarifications on the social and cultural conjuncture
that make up the border space. The second axis deepens elements of identity comprehension
with a focus on musical and symbolic aspects discourse that make up this sonorities. For this
purpose, analyzes were carried out in order to identify possible musical connections and
dialogues involving south american artists and borders musical genres. The study pointed that
among music genres of borders, there is a vast set of elements of shared identity promoted by
latin american artists. With these artists, a set of musical aspects that converge to different sound
expressions is propagated, forming networks of dialogues and connections that integrate the
universe of borders music sonorities.

Keywords: Historie and music. Border musical sounds. Platinum music genres. Borders music

sonorities. South american artists.
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PRELUDIO

A tese objetiva compreender aspectos da historiografia dos géneros musicais presentes
entre 0 espago fronteirico sul-americano, enfatizando os dialogos e as conexdes entre
musicos/compositores/intérpretes latino-americanos. Diante disso, 0 enfoque se baseia na ideia
de uma fronteira simbdlica alicergada na perspectiva de pertencimento e latinidade, que parte
da escolha dos sujeitos pela integracdo e igualdade nas relagdes mdusico-culturais. A
argumentacdo da tese é de que, no ambito musical, a fronteira projeta didlogos e conexdes
peculiares que ultrapassam os limites nacionais, formando uma espécie de fronteira sonora,
hibrida e transnacional. A observar a triplice fronteira (Rio Grande do Sul — Uruguai —
Argentina), um espaco marcado por caracteristicas climaticas (frio e vento), modos de vida
(isolamento e melancolia) e encontros culturais distintos. Circunstancias que contribuiram para
a ocorréncia de processos hibridos muito proeminentes, capazes de impulsionar diferentes
relacGes e dialogos no campo musical. Destaque para a milonga, chacarera e o chamamé, entre
outros géneros amplamente difundidos e compartilhados no contexto platino. Diante disso, 0
aspecto fronteirico constitui uma marca identitaria que remete a elementos da ancestralidade
cultural indigena, africana e europeia, estabelecendo didlogos para além de uma fronteira
geografica, mas simbdlica, que se reconhece na latinidade. Um contexto extremamente
imbricado culturalmente, que oportuniza um forte relacionamento estético-musical presente na
producdo musical que envolve géneros musicais tipicos do ambiente sul-americano. Nesse
ambiente, realca-se e, compartilha-se expressividades musicais peculiares que integram a base

identitaria das sonoridades fronteirigas.

No decorrer da pesquisa, aliando os estudos realizados a experiéncia como
instrumentista, compositor, arranjador e intérprete atuante nos Gltimos 15 anos em géneros
musicais latinos, bem como a atuacdo em festivais de musica no Rio Grande do Sul e pelo
Brasil, tenho refletido sobre a auséncia de base de dados de caréater cientifico referente a
historiografia da musica sul-rio-grandense e latino-americana, especialmente no que diz
respeito as diferentes matrizes sonoras que compdem o ambiente da musica popular. Em
estudos preliminares que tiveram inicio ainda no mestrado académico (2012/2014)
desenvolvido na Universidade Federal de Goias, nesse periodo tive contato com partituras e
audicOes de obras de compositores regionais sul americanos, analisando-as para a producéo de
arranjos. Naquela ocasido, surgiram questdes que motivaram a continuidade na pesquisa, com
énfase nos aspectos da historiografia da musica popular latino-americana. Com isso, a pesquisa
volta seu olhar para o atual periodo e para os séculos XIX e XX, sobretudo para as conexdes e
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os didlogos dessas sonoridades. Destaque para a perspectiva musical (fragmentos melddico-
harmdnicos, radicais ritmicos e estruturais), extramusicais, associados a geografia, aos aspectos
sociais e econémicos, além da atmosfera artistico-cultural estabelecida. Uma tentativa de
compreender as relacGes existentes nessa perspectiva das sonoridades fronteiricas no &mbito
latino-americano. Tema que reline uma ampla gama de perspectivas, oportunizando dialogos
entre diversas disciplinas humanistas, aqui protagonizados pela relagdo histéria e mausica.
Segundo Kerman (1987), essas interag0es oportunizam aliangas positivas para a compreensédo

de diferentes quadros que envolvem o ambiente social e cultural.

No sul da América, os amplos conflitos politicos e territoriais fomentam muitos
questionamentos na esfera cultural e da producdo musical popular. Esse local foi palco de
inimeros acontecimentos de suma importancia para a historia de ocupacdo e povoamento no
estado do Rio Grande do Sul e a regido do Prata. O espaco tornou-se uma regido limite entre
0s impérios espanhol e portugués e um ambiente aberto e de maltiplos processos de hibridag&o.
Além disso, esse espago — fisico e simbolico — fomentou diferentes manifestagdes culturais e
artisticas, onde a musica obteve respectiva relevancia, acolhendo misturas, trocas e

compartilhamentos que traduzem expressividades sonoras tipicas.

Pensar uma perspectiva cultural da fronteira significa ir além de territorios politicos e
geogréficos, mas dos aspectos simbdlicos que a permeiam, partindo para percepcfes que
envolvem conex6es multiculturais. Entre seus ingredientes mais abastados, destaca-se a
hibridacdo cultural, a mistura étnica e de costumes, por fim, de unidade e reconhecimento que

refletem tragos de uma identidade sonora.

No ambito sul-americano, o imaginario esta diretamente relacionado a um ambiente
de disputas constantes de poder, forjadas ao longo do tempo no campo fisico e simbdlico por
diferentes agentes. Suas fundag0es estdo enraizadas com base nas crencas de seus agentes, em
interesses econdémicos, na ideia de dominio, bem como na imposicao de praticas socioculturais.
Acdes que, ao longo de anos, estimularam um cotidiano de maltiplos conflitos e integracdes
culturais. Para Magalhdes (2016), decifrar esses processos ajuda na reflexdo sobre uma
construcdo de imaginario social que remonta, segundo o autor, a um aglomerado de
representacdes coletivas e fendmenos histdricos. Segundo Backzo (1985), esses fendmenos séo
sempre instituidos de um carater conflitivo e reverberam tanto no plano material quanto
simbdlico. Diante disso, a compreensdo da perspectiva que envolve o imaginario torna-se
relevante. Autores como Magalhdes (2016), Castoriadis (2010) e Durant (1998) articulam
importantes ponderacdes sobre o tema, dialogando também com trabalhos mais abrangentes,
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como Chartier (1990, 2002), Baczko (1985). Todos esses tedricos compartilham compreensdes
acerca de percepgdes envolvendo a ideia de imaginario, imaginario social, representacao e
campo. Para eles, o imaginario fundamenta-se especialmente nas rela¢fes sociais que envolvem
disputas coletivas relacionadas ao poder. Para Backzo (1985), o imaginario reporta a indagacoes
referentes aos aspectos da vida social e, nele, diversos agentes contribuem para constituicdo de
redes simbdlicas onde a coletividade direciona suas préprias regras e praticas. Em razéo disso,
Backzo sugere uma identidade e uma propria representacdo de si, manifestando e expondo
crengas comuns. A tese é admitida por Castoriadis (2010), que argumenta para a constituicdo
do imaginario a partir de uma rede simbdlica que estrutura os modos de percepcao dos sujeitos.
Para Durant (1998), essa percepcdo pode ainda estar atrelada a uma base de politicas culturais
presentes em diferentes grupos sociais.

Nessa perspectiva, é possivel perceber aamplitude da fronteira por diferentes aspectos,
sobretudo, no ambito da alteridade e mentalidade que orienta uma espécie de didlogo sonoro
entre artistas latinos-americanos. Foco nos elementos simbdlicos que conduzem o sentimento
de pertencimento, identidade e compatibilidade sonora, que tem se estabelecido
independentemente de temporalidade e espacialidade numa 6tica das sonoridades fronteiricas.
Compreender esses processos e conhecer mais sobre géneros musicais e da producdo de artistas
que dialogam nesse espectro das sonoridades constitui um ponto de investigacdo importante.
Para isso, estrutura-se a tese de uma fronteira para além do espago histérico e geografico, mas
de engajamento simbolico, que sugere uma atmosfera de reconhecimento entre iguais, de
unidade cultural, capaz de impulsionar conexdes e dialogos que compdem as sonoridades
fronteiricas. Para aprofundar essa discusséo, séo abordadas fontes sonoras de variados artistas
sul-americanos que integram essa gama sonora de fronteira. Esses artistas e compositores foram
selecionados com base numa producdo musical que contempla aspectos estéticos amplos e
plurais, agregam um conjunto de expressividades sonoras importantes em meios aos géneros
musicais platinos. Barros (2018) esclarece sobre a importancia da musica como fonte histoérica,
representada por documentos sonoros e obras musicais. Para o autor, a masica como area de
saber provoca novos aspectos de pesquisa e reflexdes pertinentes para a compreensdo de
contextos historicos amplos. Portanto, nesse processo de analise, serdo abordados além da
analise documental e bibliografica, a analise sonora através da teoria de topicas a partir de
Piedade (2005; 2006; 2006 b; 2007). Segundo o autor, topicas sao figuracbes musicais forjadas
no seio da cultura, construidas por meio de complexos processos historicos e culturais de

natureza transregional e transnacional” (PIEDADE, 2009, p. 127). Trata-se de trazermos um
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olhar para a producdo musical sul-americana, principais correntes, seus géneros musicais e
conexdes com a perspectiva fronteirica. Todo o material sonoro, que envolve partituras, albuns
e a producdo desses compositores, remete ao recorte histérico que compreende os séculos
XIX/IXX. A énfase da producdo estd em artistas contempordneos que tem se nutrido de
influéncias sonoras vastas, grande parte delas proporcionadas pela difuséo de materiais sonoros
pelo meio de tecnologias de acesso, a exemplo do radio. Esses artistas expressam uma producao
que envolve elementos musicais contemporaneos, ao passo, que se conectam a um espectro
musical que valoriza expressividades sonoras germinadas com artistas primarios em meio ao
contexto musical latino-americano. Os exemplos assinalam para a presenca de elementos
sonoros diversificados, com producdes estéticas que abrangem a masica de cunho instrumental
e de formato cancdo. Importante ressaltar que este estudo se concentra principalmente na
pespectiva de analise das sonoridades, em contraponto a analise poética. Outro fator diz respeito
a observar os géneros musicais e suas métricas binarias e ternarias tipicas do ambiente platino,

e 0 engajamento por parte desses artistas.

Conjeturar sobre a ideia de fronteira sonora/musical oferece uma oportunidade para
que sejam pensadas algumas estruturas de didlogo entre as produgdes sonoras de artistas latino-
americanos e da riqueza cultural presente em meio aos géneros musicais. Conforme Golin
(1997), esses encontros culturais estiveram presentes desde os primeiros exploradores a pisar
no ambiente sul-americano e contribuiram para a composi¢cdo de novos ingredientes que

constituiram as demandas de hibridac&o presentes no espago fronteirico.

Dentre alguns termos importantes para este trabalho esta o termo “popular”. Ele diz
respeito as praticas comuns historicamente perpetuadas e estabelecidas no ambito da cultura
popular, na esfera musical que faz referéncia a masica presente no ambiente campesino/rural e
urbano, nas celebracdes de diferentes culturas, nos bailes e dancas historicas. Agrega tanto
matrizes europeias quanto africanas e indigenas presentes no ambiente latino-americano. No
ambito musical, admitimos a definicdo proposta por Jairo Severiano (2008), que compreende a
mausica popular fazendo mencéo a toda producao musical popular feita pelo povo, contexto no

qual se incluem as manifestages musicais populares de cunho regional.

O entendimento de género na conjuntura musical tem base nos autores Trotta (2008)
e Holt (2008). Ambos apresentam uma abordagem interpretativa do termo, seu principal fator
leva em consideracdo a sonoridade “das musicas”, ou seja, aspectos auditivos. Holt (2008)
esclarece gque o conceito de género musical dialoga com varias areas do conhecimento musical,

além do contexto historico e do campo social. Trotta (2008) menciona ainda sobre o ambiente
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afetivo e estético, que, integrado ao ambiente social, forma o alicerce no qual os géneros
operam. Apesar de 0s pesquisadores reconhecerem que muitas vezes género e estilo possam ser
pensados conjuntamente e sem contornos muito definidos, existe a possibilidade de classificar
ambos. Portanto, o estilo pode referir-se ao material musical propriamente dito, e género, o tipo
de significado imposto sobre a musica pelas culturas. Do mesmo modo, convém salientar sobre
0s moldes como 0s géneros musicais sdo produzidos e dos mdaltiplos elementos simbolicos
presentes para a constituicao das sonoridades. Para Piedade (2005; 2007), é importante perceber

que 0s géneros musicais estdo com temperamentos cada vez mais hibridos e dinamicos.

Entre tantas questes que impulsionaram esta tese, além das ja mencionadas, ganham
destaque a tentativa de contribuir para 0 aumento de material envolvendo essa temaética e a
curiosidade em compreender mais sobre a identidade sonora latino-americana e uso de fontes
de pesquisa que valorizem o viés sonoro. Na relacdo historia e musica, Napolitano (2010)
aponta alguns caminhos importantes fazendo referéncia as fontes audiovisuais, fonogramas e
partituras. Segundo o autor, elas precisam ser ainda mais valorizadas pelo historiador,
adentrando as fontes tradicionais escritas. 1sso se justifica especialmente porque sugerem um
novo olhar de pesquisa, que demanda conhecimentos especificos por parte do investigador. No
caso da musica, atenta para a intimidade do historiador com partituras e audi¢des, para que nao
haja riscos de perdas de informacBes em meio as especificidades e aos codigos de
funcionamento desse tipo de documentacdo. Certeau (2011) também considera importante o
fato de que na historia tudo comega pelo gesto de separar, reunir e transformar em documentos
certos objetos agrupados de outra maneira. Para ele, esse gesto remete para uma desconstrugéo
necessaria, com a qual o historiador deve se confrontar, para que construa novamente, sem
deixar lacunas. Hartog (2011), acrescenta que historia é a visdo e a audicdo, e de como se

articula o visivel e o audivel no discurso do historiador.

Na perspectiva moderna da prética historiografica, nenhum documento fala por si
mesmo, ainda que as fontes primarias continuem sendo a alma do oficio de
historiador. Assim, as fontes audiovisuais e musicais sdo, como qualquer outro tipo
de documento histérico, portadoras de uma tensdo entre evidéncia e representaco
(NAPOLITANO, 2010, p. 240).

Esses desdobramentos assinalam para a importancia de penetrar o olhar sobre as fontes
audiovisuais, musicais e literarias. Observar por essas frestas permite novos caminhos de

compreensdo de particularidades historicas que podem evocar novas descobertas e percepcdes.

O campo de concentracdo desta pesquisa assinala para a histéria regional voltada a
producdo da cultura e do patriménio. Mais intimamente no ambiente de estudos da historia



21

cultural’, tendo em vista a abordagem dada ao estudo da cultura popular Burke (2005),
nomeadamente da cultura brasileira e da musica popular, Napolitano (2002). Essa pesquisa de
fundamento qualitativo e historiografica baseia-se em fontes documentais da literatura do
cancioneiro sul-americano, materiais &udio/visuais de musicos/compositores latino-
americanos. Acolhe como fontes principais de pesquisa a literatura do cancioneiro latino-
americano datada principalmente do século XIX/XX partituras e produgdes sonoras extraidas a
partir desse recorte, principalmente entre décadas de 1960-90 e primeira década do século XXI,

seguidos de transcricdo de exemplos musicais e andlise.

A tese esta dividida em quatro capitulos e respectivos subcapitulos: o primeiro capitulo
aborda e discute a ideia de fronteira e friccdo musical, processos hibridos com base em
encontros masico-culturais que marcam a perspectiva sonora fronteirica. Também aborda
aspectos da geografia do espaco interfronteirico sul-americano e das contribui¢fes para a
construgdo de uma historiografia da masica popular regional. Para isso, trabalhos como de
Bakhtin (2000), Canclini (1990, 2001), Burker (2003, 2008), Reckziegel (2000), Golin (2002,
2004) e Piedade (2005, 2007, 2011) sao algumas referéncias importantes. O segundo apresenta
um panorama do ambiente fronteirico com referéncia para as raizes culturais e sociais existentes
e estabelece um olhar estético e historiografico sobre 0s géneros musicais transnacionais de
fronteira e suas principais matrizes métricas, essencialmente com énfase na producdo musical
de artistas latino-americanos. Dentre alguns referenciais, Ayestaran (1967); Aretz (1952);
Bugallo (2006); Golin (1983, 1997, 1998, 1999, 2002, 2004, 2011, 2013, 2014, 2019, 2020);
Lucas (1990); Vega (1998), Panitz (2010, 2016), Maciel (2006) e Ramil (1997, 2004). No
terceiro capitulo, o foco esta no desenvolvimento de alguns conceitos chave. O principal deles
se refere a ideia de fronteira musical. Um olhar para a antropologia do homem fronteiri¢o, do
campo simbdlico e representativo da fronteira com base no dialogo e ideia de pertencimento.
Entre alguns autores estdo Gonzalez (1986, 2008, 2013); Strathern (1996, 2006); Menezes
Bastos (1999); Panitz (2010, 2016); Rossi (1958); Maciel (2006); Ramil (2004) e Schurmann
(1989), além de fontes audiovisuais como A linha fria do Horizonte (2008), Pequefios
Universos (2017) e O Milagre de Santa Luzia (2013), que incorporam fontes importantes de
pesquisa. Por fim, obras da literatura do cancioneiro latino-americano, como Martin Fierro

(1973, 1988) e Facundo ou civilizagdo e barbéarie (2010). O quarto e Gltimo capitulo enfatiza a

'Conceito proposto por Burke (2005), que combina abordagens interdisciplinares da histéria com outras areas, como antropologia,
ciéncias sociais, musicologia, entre outras, propondo um olhar histdrico-investigativo sobre a cultura e suas interpretacdes.
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anélise de exemplos musicais que constituem o universo sonoro fronteirico. Atencdo aos
didlogos e conexdes estabelecidos entre artistas sul-americanos, suas escolhas sonoras e géneros
musicais utilizados. A base de analise musical parte de Piedade (2005; 2006; 2007), de aspectos
historiograficos, e de consideragcBes que seguem alargando perspectivas, a exemplo dos
conceitos de fronteirismo e fronteiridade e suas contribui¢des para pensar uma ideia de fronteira
musical. Este trabalho agrega além dos exemplos como partituras, também um conjunto de

representacOes auditivas ja mencionadas, disponibilizadas por via digital em anexo.
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1 FRONTEIRAS HIBRIDAS

“Assim, em meio a rudeza dos costumes nacionais,

essas duas artes que embelezam a vida civilizada e desafogam
tantas paix0es generosas sdo honradas e favorecidas pelas
proprias massas, que ensaiam sua musa aspera

em composic¢oes liricas e poéticas”.

Domingo F. Sarmiento

As demandas da contemporaneidade vém se modificando significativamente, com
isso, ocorre maior engajamento de investigadores de areas distintas que, a partir da historia,
buscam alternativas mais sensiveis aos seus questionamentos. Essa concep¢do tem afetado
positivamente a historiografia e impulsionado novos desdobramentos de pesquisa e sobre
multiplos aspectos e em diferentes regides do Brasil e América Latina. Na esfera da
historiografia cultural, a perspectiva simbolica recebe maior destaque. Para Burke (2008, p. 10),
“O terreno comum dos historiadores culturais pode ser descrito como a preocupagdo com 0

simbdlico e suas interpretacdes”.

No espaco latino-americano, houve um vasto processo de hibridagdo cultural que
promoveu inimeros desdobramentos sociais e culturais. Esses desdobramentos forjaram uma
cultura muito singular, de forte ancestralidade indigena, africana e europeia. No pleito das
manifestagdes sonoras, isso tem permitido a constituicdo de uma identidade impar, que se nutre
a partir de um vasto imaginario. Nesse contexto, aspectos fisicos e simbdlicos contribuem para

vastos cruzamentos no plano cultural, os quais reverberam no ambiente sul-americano.

No Rio Grande do Sul, assim como no extremo sul da América, houve uma forte
mistura de culturas, muitos modelos artisticos chegariam ja com as primeiras expedi¢gdes no
estado. De acordo com Golin (1997), na década de 1750, expedicdes vieram ao sul da América?,
com eles, além da guerra, vieram musicos e muitas manifestaces artisticas tipicamente
europeias, como 0 minueto e a contradanca, a exemplo da comandada pelo comissario Gomes
Freire de Andrada (1685-1763). As composicdes Contradanca n. 5 de W. A. Mozart (Trilha 1)
e Minueto em Sol Maior de L. V. Beethoven (Trilha 2) representam um panorama do modelo

SONOro europeu.

“Conforme Golin (1997), a exemplo da Expedic&o do Sul comandada por Gomes Freire de Andrada (1685-1763).
*Indicago numerada referente as audicdes disponibilizadas em anexo.
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Os saraus era a sua predilecdo. Os bailes encontravam-se entre 0s maiores prazeres.
Em seu governo, além de exotismos coreogréficos das aldeias brasileiras,
curiosamente introduzidos nos ambientes da elite colonial, as contradancas e 0s
minuetos revelaram o estilo do poder, em seu esforco de fazer grassar na América as
artes europeias (GOLIN, 1997, p. 26).

As sociedades indigenas por toda a América exerciam liberdade territorial e cultural,
e, mesmo apds a chegada dos europeus e do saque sanguinario a territorialidade, a cultura
amerindia seguiu influenciando sobre muitos aspectos. N&o é raro ouvirmos declaracfes a
respeito do potencial empregado pelos indigenas para manipular a arte. Possuiam inimeras
habilidades, sendo eximios artesdos, compositores, cantores e intérpretes. Além disso, tinham
muita facilidade em incorporar elementos de diferentes estéticas, a exemplo da estética musical
europeia no qual foram submetidos. Durante o periodo no qual os jesuitas desenvolveram um
relacionamento importante juntos as comunidades indigenas guaranis na América do Sul, a
exemplo dos Sete Povos das Missdes e dos Trinta Povos das Missdes, muitos sdo os relatos
acerca do relacionamento solidario desenvolvido e da contribui¢do dos indigenas em diversos

oficios, destaque para as habilidades artisticas.

Foram pintores, decoradores, entalhadores, estatudrios, ourives, masicos, cantores,
fabricantes de sinos e instrumentos musicais, copistas ou caligrafos, ferreiros,
carpinteiros, torneiros, sapateiros, alfaiates, curtidores, tecel8es, pedreiros; sobretudo,
revelaram-se bons musicos e excelentes cantores (MEYER, 1979, p. 247).

Grande parte dos géneros musicais que compdem o folclore e a muasica popular dos
paises sul-americanos compreende elementos da cultura africana e indigena. A exemplo de
elementos culturais que advém da cultura andina e guarani. E possivel observarmos células e
agrupamentos ritmicos especificos dessas culturas em meio as producdes sonoras das Américas.
No acervo dessas influéncias, a mescla de culturas exerceu um importante papel de construcéo
identitaria, principalmente entre o final do século XIX e até a metade do século XX. Isso tem
efeito de tal modo que é possivel perceber vértices de multiplas matrizes que compdem 0s
géneros musicais platinos. O contexto militar, as bandas musicais, também marcam pontos de
influéncia a musica produzida, posteriormente, através da vinda de companhias diversas,
orquestras possibilitaram os diversos encontros entre essas culturas. Os indigenas ajudariam
muito na difusdo da estética europeia nas Américas, foram inundados por elementos da cultura
europeia, assimilando com facilidade elementos dessa linguagem. Segundo Ribeiro (1965),
existem relatos dos padres jesuitas revelando que, compondo e interpretando, os indigenas
demonstravam grande habilidade. Além disso, muitos instrumentos foram sendo adaptados a

cultura das Américas, incorporando-se ao folclore de cada regido, dessa mistura, talvez o maior
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avanco seja a inventividade com que esses individuos processaram e expressaram através da
sua expertise cultural sonoridades especificas. Um exemplo séo as variedades de instrumentos

percussivos (Figura 1), que foram se inserindo na América através desses encontros de culturas.

Figura 1 - Instrumentos percussivos tocados pelos amerindios missioneiros
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Fonte: Golin, 1997, p. 89

Segundo Ribeiro (1965), o entrelagamento cultural Ibero-Americano foi marcado pela
influéncia da musica indigena e da musica europeia, e isso se deu desde o primeiro momento
do descobrimento do novo mundo. A partir da mistura a diferentes grupos sociais indigenas,
deu-se forma a um conjunto de qualidades que atualmente caracterizam a cultura dos paises da
América Latina. Posteriormente, se incorporaria a esse contexto, a influéncia da cultura africana

por intermédio do comércio de escravos.

Em muita musica, sobretudo do México e de Cuba, se notam, em certos ritmos
reminiscéncias africanas. A evolugdo lenta segue, pois, a propria histéria, tomando
mais incremento com o advento da independéncia de cada pais. H4, como de se
esperar, profundo sentimento folclérico e nacionalista em todos os compositores
latino-americanos. Claro esta que os diversos fatores étnicos, geograficos, historicos
e sociais das vinte e uma jovens republicas deram a cada uma delas fei¢fes sobremodo
caracteristicas (RIBEIRO, 1965, p.14).

Dentre as singularidades desse entorno cultural latino, esta a influéncia Inca, que foi
extremamente proeminente em paises como Bolivia, Peru, Equador, Venezuela e Colémbia,

bem como a riqueza do folclore indigena no Chile. O Paraguai seria marcado pela influéncia
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cultural dos povos guaranis e pelas missdes jesuiticas, assim como parte do Rio Grande do Sul
(sul do Brasil). Hara Vale Hava é uma obra cantada em guarani, datada do final do século XVII
e inicio do XVIII, demonstra a integragdo da masica europeia de cunho sacro e da cultura
guarani, um tipico modelo concebido pelas missdes jesuiticas entre a Bolivia, o Paraguai e
proximidades, a exemplo da (Trilha 3). No Brasil, ocorreria um amplo processo hibrido
envolvendo fortemente a cultura indigena, europeia e africana. Conforme Ribeiro (1965), na
Argentina e no Uruguai houve intensa presenca de elementos folcloricos, aliados a influéncias
de compositores europeus que por ali se estabeleceram. Isso contribuiu para a cultura da masica
orquestral. Paralelamente a isso, uma vasta producdo de géneros mestigos foram surgindo entre
Argentina, Uruguai e Rio Grande do Sul. Em meio a chacareras, milongas, chamamés, entre

outros, surgia uma sonoridade popular conectada as camadas rurais e, posteriormente, urbanas.

A habanera marca um desses exemplos de miscigenacgdo cultural e particularidade
identitaria em diferentes regides. Teria surgido em Cuba com as tribos de origem africanas,
podendo ser instrumental ou canto acompanhado, como demonstra o exemplo (Trilha 4).
Segundo Alvares (2007), sua célula ritmica ja era encontrada muito antes, desde o século X,
entre Mouros e Arabes. Oliveira (2006) afirma que foi através de muitos intercambios culturais
entre Europa e América que a habanera saiu de Havana e chegou a Europa, posteriormente
retornando para a América do Sul.

Os compositores franceses Maurice Ravel (1875-1937) e Georges Bizet (1838-1875)
adaptaram o género as suas composicoes, a exemplo do que também ocorreu com o compositor
espanhol Sebastian Yradier (1809-1865). A oOpera Carmem (1875), de Bizet (Trilha 5),
demonstra a presencga de elementos estruturais e ritmicos caracteristicos do género nativo da
América Central. Essa proeminéncia ritmica pode ser observada no | ato — L’amour Est un
Oiseau Rebelle, trecho exemplificado na partitura (Figura 2). De fato, Bizet soube explorar

muito bem as caracteristicas do género nesta composicao.
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Figura 2 - Trecho da Opera Carmen de Bizet, reducéo para piano e voz — | ato/habanera
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Fonte: http://pt.cantorion.org/music/3898/Carmen-Habanera---voice-%2526-piano. Acesso em iéfnaiéZOlS.

Em meio as produgdes musicais populares na América do Sul, a célula da habanera
estabelece um padrdo ritmico que, quando integrado a cultura da regido, permanece com
caracteristicas de ritmo focado na danca. De fato, muitos dos géneros mestigos latinos partem
dessa premissa ritmica em favor da danca, aos poucos ganham outras facetas sonoras. Para 0
historiador Tinhordo (1998) a habanera teria tido participacdo fundamental também na
formacéo do tango brasileiro, tornando-se, posteriormente, um forte influenciador do choro.
Essa matriz ritmica pode ser encontrada em grande parte dos géneros musicais que vao de norte
a sul do Brasil, a exemplo do baido, samba, vaneira e vaneirdo, de modo que, novamente, a

expressividade dada a essa matriz em cada regido é o que Ihe garante caracteristicas particulares.

As expedicdes no século XVIII, bem como a chegada da corte portuguesa ao Brasil
(1808), proporcionariam ainda mais transformacdes econémicas, sociais e culturais ao século
XIX, com isso, influenciando muito a producdo cultural e musical no Brasil. Lessa e Cortes
(1975) afirmam que a habanera chegou ao Rio Grande do Sul como uma dancga popularizada
em Paris no fim do século XIX, assumindo espaco aos poucos nos saldes de chdo batido do
estado. Para Nogueira e Souza (2007), seria no ambiente cénico musical do teatro e danca que
surgiriam as primeiras mesclas de ritmos advindos da Europa com uma tematica brasileira.
Géneros musicais como a valsa, a modinha, o schottisch e a habanera — normalmente
interpretados a base de instrumentos caracteristicos e dancas tipicas de cada regido do pais —

dariam os primeiros indicios da adaptacdo da musica europeia para a musica brasileira.

Para os sul-rio-grandenses, 0 género ganharia especificidades identitarias que seriam
muito difundidas a partir do ambiente de bailes, como podemos observar nos exemplos a seguir,
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vaneira (Trilha 6) e o vaneir&o (Trilha 7). Os géneros, em um primeiro momento, seguiram a
padronizacao ritmica focada na danca, e, posteriormente, ganharam novas estruturas estéticas

focadas também na apreciacdo e abordagem instrumental.

Figura 3 - Célula ritmica caracteristica da vaneira, compasso binario
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Fonte: Alvares, 2007, p. 28.

No documentario Pequefios Universos, Luciano Maia comenta com o acordeonista
Chango Spasiuk e apresenta algumas especificidades da vaneira no Rio Grande do Sul. O seu
enfoque principal, segundo ele, esta no seu estilo “bailavel”, que faz com que esse género
possua uma identificacdo direta com os bailes e fandangos. Por intermédio desses grupos de
baile, o género foi muito difundido pelo Brasil, proporcionando um protagonismo muito forte
ao acordeom. Segundo Luciano Maia, aos poucos, um contraponto foi surgindo entre o
ambiente dos bailes e dos festivais. Para ele, 0 ambiente dos festivais acabaria por oferecer uma
abertura musical maior, com foco ndo apenas na danga, mas na apreciagdo musical
propriamente dita dos géneros (PEQUENOS..., 2017).

No documentéario O Milagre de Santa Luzia - o Brasil que toca sanfona, Renato
Borghetti comenta sobre essas diferengas na forma interpretativa dos géneros, a exemplo da
vaneira. Para Borghetti, a forma sulina é mais rigida e apresenta caracteristicas dos costumes
do sujeito rio-grandense, o que, segundo o musico, também é influenciado pelo clima, que é
um dos fatores que interferem na forma como se interpreta a vaneira e o vaneirdo no sul do
pais (O MILAGRE..., 2008). O musico ainda comenta que esse € o ritmo das festividades, talvez
o0 mais alegre encontrado no Rio Grande do Sul (PEQUENOS..., 2017).

O bugio é mais uma representacao sonora do sul da América apresenta tracos ritmicos
similares & habanera. Segundo o acordeonista Adelar Bertussi o bugio advém de uma danca
cultuada pelos indigenas da regido serrana do Rio Grande do Sul (O MILAGRE..., 2012).
Apesar de haver relatos apontando para o fato de ser, esse, o Unico género oriundo
exclusivamente do Rio Grande do Sul, suas caracteristicas métricas apresentam semelhancas
com outros géneros binarios, a exemplo da vaneira e do vaneirdo. E comum entre musicos

alternar entre o sotaque de um e do outro durante a interpretagédo do género em bailes.
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O acordeonista Edson Dutra comenta que a principal caracteristica do género é 0 jogo
de foles, ou seja, 0 movimento que o acordeonista realiza no ato de abrir e fechar o0 acordeom
para gerar 0s sons e da forma como realiza a linha ritmica de mao esquerda (registro grave) do
instrumento (O MILAGRE..., 2008), conforme demonstra o exemplo (Trilha 8). Em entrevista
para o projeto Gema, Adelar Bertussi esclarece mais especificamente algumas caracteristicas e
a origem do género:

O bugio é nativo dos indios Kaingangs, a tribo dos kaigangs aqui dancavam o bugio
a madrugada inteira viu, a batida era essa aqui, pom po pom, pom po pom... Se
chamava marcar o bugio, ficar marcando o bugio [...]. Era proibido dancar nos bailes
aqui em cima, dancar a danc¢a do bugio. Ai com o negdcio de nés gravar o bugio, l&
no Rio de Janeiro, o bugio entrou em moda por todo o Rio Grande do Sul. Quando
n6s formamos a dupla irméaos Bertussi e comegamos a tocar para um lado e pra outro,

nés contratavamos os bateristas locais, isso ai que foi da necessidade de ajudar a
segurar o solista [...] (GEMA, 2016, 9:44-11:21 min).

Entre algumas peculiaridades do género, destacam-se 0 andamento normalmente mais
lento, a estrutura harmonica ainda mais simples que na vaneira e uma interpretacdo que requer

destaque aos acentos e as notas curtas.

Figura 4 - Alguns padr&es ritmicos encontrados no bugio

Fonte: Da Silva, 2010, p. 92.

Esses exemplos demonstram a capacidade que cada cultura tem de processar e
reprocessar suas herangas culturais. A originalidade muitas vezes se conecta a forma como cada

grupo de individuos expressa determinadas memorias e experiéncias estéticas.

As fronteiras hibridas representam os encontros e embates, além do amplo processo
hibrido pelo qual a América Latina esteve submetida. Uma percepcdo que nos permite pensar
sobre as demandas que, ao longo dos anos, forjaram uma identidade cultural e sonora no
continente. Canclini (2001) argumenta sobre 0s processos hibridos, propondo que quase nunca
séo desprendidos de contradicOes, conflitos e particularidades e atenta para o multiculturalismo
criativo que compde a América Latina. Um espago de contrariedades, friccdes e misturas

culturais que, aliadas a perspectivas simbdlicas, caracterizam uma atmosfera muito particular.
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1.1 Hibridismo e fric¢cdes musicais

No ambiente de fronteira é impossivel dizer quando termina ou comeca algo,
justamente porque nela reside um espaco de neutralidade para com a soberania estatal. Para
Golin (2019), é um lugar de involucramento onde ocorrem inimeras relacdes e dialogos. Uma
situacd@o que foi ocorrente entre os territérios do Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina. Um
espaco de muita diversidade de culturas e musicalidades, que tém repercutido ao longo dos
tempos em uma sonoridade particular, principalmente devido aos processos de hibridacéo e
friccdo musical, os quais reforgam a ideia de uma fronteira cultural e sonora extremamente
proeminente. Tal fronteira é significada a partir de uma producdo musical por vezes entrelacada
entre os paises fronteiricos, que, juntos, alimentam tracos de uma identidade e reconhecimento

entre artistas latino-americanos, independentemente do local geografico em que se encontram.

Essa capacidade de catalisar remonta diferentes aspectos culturais que se baseiam na
diversidade e na mistura protagonizada a partir de elementos culturais hibridos, que fornece
toda a riqueza desses encontros culturais. Na Europa do século XI1X, o termo hibrido aparece
em diversos campos do conhecimento, inicialmente sem referéncia muito positiva,
especialmente porque, para a compreensdo da época®, esse processo era visto como fraco e
desagregado de valor, “sobretudo o hibrido humano, como raga degenerativa, monstruosa e
infértil, logo, um alvo facil do racismo eurocéntrico” (VAZ, 2017, p. 90).

Caberia a Bakhtin (1975) a tarefa de trazer um novo olhar para o termo, conduzindo-
o de uma esfera complexa que abarcava questdes raciais, transportando-o para o dominio da
linguistica. Com isso, algumas mudangas se dariam a partir da acep¢do fundamental da
promocdo do encontro das diferengas. Conforme Vaz (2017), isso propiciou um ambiente
fecundo, diversificado e fértil para todo tipo de desenvolvimento e evolucdo. Em termos
linguisticos e culturais, toda a amalgama dessas incidéncias entre linguagens ou culturas
constituiria parte das demandas naturais de hibridacéo, de forma intrinseca a todo o processo
evolutivo. Tal compreensdo foi bem recebida em diferentes areas do conhecimento, a exemplo
da historiografia, da geografia, da musicologia, da etnomusicologia e dos estudos culturais em

geral.

A globalizagdo cultural € uma realidade presente na humanidade, e, para Burker (2003,

p. 14), “existe uma tendéncia global para a mistura e a hibridagéo, sendo os encontros culturais

* Viide &reas da biologia e antropologia (VAZ, 2017).
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cada vez mais intensos”. Além disso, no que se refere as formas musicais e aos géneros hibridos,

0 autor comenta que esse processo € extremamente comum no campo musical.

Canclini (2003) atribui o processo de hibrida¢do ao conjunto de praticas socioculturais
que existem separadamente e que se combinam gerando novas estruturas, objetos e praticas.
Para o autor, isso seria o resultado de algo ndo planejado, mas da criatividade individual e
coletiva. Burker (2008) afirma que, segundo estudos da antropologia e da historia, a ideia de
circularidade cultural pode sim se modificar. Ela pode ser repassada de uma populacéo para
outra, bem como retornar e acabar influenciando a cultura da qual se originou, agregando o0s

novos atributos que recebeu.

No ambito musical, exemplos tipicos aparecem em géneros musicais como o jazz
americano e a bossa nova (Trilha 09 e 10), nos quais esse processo ocorre, por vezes acentuado
por momentos de friccdes musicais, quando o encontro, as trocas, 0 cdmbio e a incorpora¢ao
de elementos se fazem presentes. Esses encontros contribuiram de forma efetiva para o
desenvolvimento de ambos os géneros, de modo que, sem 0s géneros anteriores como o blues
e 0 samba, ndo haveria jazz nem bossa nova. Esse € um processo imprescindivel para a
renovagdo dos géneros musicais. Para Piedade (2005, 2007, 2011), esse fenbmeno ocorre a
partir da troca e da assimilacdo de particulas diferentes das de origem e faz parte de um processo
de construgdo de musicalidades especificas. Essas musicalidades podem agregar amplos
aspectos, que constituem topicos de musicalidades particulares. Esse processo de friccdo
direciona ndo sO a cultura, mas os géneros musicais, impulsionando-0s constantemente,

modificando-0s, sem que percam suas caracteristicas fundamentais.

Piedade (2011, p. 104) também reflete sobre as possibilidades do hibridismo musical

e argumenta:

De inicio, vamos identificar dois tipos de hibridismo: chamemos de hibridismo
homeostatico aquele que pressupde o corpo hibrido como domesticado, equilibrado,
onde ha uma real fusdo, ou seja, A deixa de ser A enquanto tal e B deixa de ser B
enquanto tal para que se encontrem em conjungdo na construcdo de um novo corpo
estavel, C, o hibrido; no outro tipo de hibridismo ndo h4 fusdo, nem equilibrio, A ndo
pode deixar de ser A, e nem B pode fazé-lo, ambos estando dispostos em um corpo
que ndo é C, mas AB. Em AB, é importante que A se mostre como A e que B se
mostre como B. Mais propriamente, A necessariamente se afirma enquanto A perante
B e vice-versa. A é contrastivo em relacdo a B no corpo AB, cujo cerne é justamente
esta dualidade. Se este corpo AB, no qual a identidade de A e B se apresentam
conjunta e contrastivamente, pode ser chamado de hibrido, entdo podemos falar aqui
de um hibridismo contrastivo.
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Tal percepgédo compreende o amplo espectro do hibridismo, no qual questfes
especificas da 6tica musical se inserem, possibilitando uma reflexdo e analise ampla, que possa
dar conta da discussdo que envolve os géneros musicais e as sonoridades constituidas. Nesse
contexto, tem destaque a importancia do ambiente, dos simbolismos e das préticas culturais,

onde a musica

[...] porta consigo necessariamente nexos socioculturais e histdricos cuja imbricacéo
semantica com os sons torna dificil consideré-los exteriores. Ou seja, os fatos culturais
que permeiam e constroem 0s géneros musicais fazem parte do objeto tanto quanto o0s
sons (PIEDADE, 2011, p. 104).

Esses apontamentos invadem os conceitos chave na esfera dos processos retoricos, de
topicas, friccdo e constituicdo das musicalidades. Esses elementos serdo discutidos mais
adiante, no que diz respeito a composi¢do do modelo de analise envolvendo as sonoridades
fronteiricas.

Com base no olhar que envolve o hibridismo e suas ressignificagdes — inclusive na
esfera musical —, refletiremos a seguir sobre alguns topicos referentes a compreensao de
fronteira, da regido e do territdrio transnacional do Pampa, apontando algumas consideracgdes
importantes para este trabalho.

1.2 A fronteira: do conceitual ao metodoldgico

Para Heinsfeld (2015), a primeira nogéo de fronteira parte da acdo do ser humano em
delimitar e garantir o seu espaco de dominio, o que faz com que se estabelecam os conflitos
tanto pela ampliacdo quanto pela conservacao do territdrio. Em termos geopoliticos, o autor

ainda acrescenta:

A nocdo de fronteiras territoriais foi fundamental para a elaboragdo das doutrinas
geopoliticas. Todo pensador geopolitico tem na fronteira um dos seus objetos
fundamentais. E por isso que entre os “grandes temas” da geopolitica brasileira as
fronteiras ocupam um lugar de destaque. A nocéo de fronteira se confunde com a
historia do Brasil. “O caréater histérico da ‘fronteira’ no Brasil, sua permanéncia, sua
importancia na vida do Pais, fazem dela um fato social total, concreto, mas também
politico, ideoldgico e psicoldgico. “Talvez por essa razdo se explique o cuidado
brasileiro com a regido fronteirica, o que criou, segundo o brigadeiro Lysias A.
Rodrigues, uma situacdo sui generis para o Brasil (HEINSFELD, 2015, p. 27).

A particularidade das fronteiras brasileiras recebe um tempero ainda maior quando

observamos as que delimitam o sul do Brasil, principalmente por todo o desenrolar histérico
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concernente a tomada, & posse e a instituicdo de divisas dos territorios entre portugueses e

espanhois.

Grande parte dessa historia protagonizada na triplice fronteira Rio Grande do Sul
(Brasil), Uruguai e Argentina refere-se as constantes mudangas nas divisas politicas e
territoriais da regido. Foi nesse ambiente que o embrido das sonoridades fronteiricas se
desenvolveu, principalmente pela expressiva quantidade de influéncias presentes nesse
territorio. Ainda no que refere a fronteira, Reckziegel (2000) assinala para a sua definigdo como
a interpretagdo de uma area moldada por uma historia comum. Essa reflexdo é complementada
por outros autores, a exemplo de Oliveira (2000), que denomina a fronteira como um espaco de
base humana e geografica semelhantes, tal qual é o Pampa. Para Golin (2002), o conceito se
expande ainda para as esferas econémicas, culturais e sociais, onde se estabelecem nitidas
relacdes de poder, carregadas de ambiguidades, pois, a0 mesmo tempo em que impede, permite
ultrapassar.

A teoria de fronteira, em seus multiplos aspectos, conforme destaca Golin (2002;
2004), aborda desde questbes técnicas que definem o proprio termo até um olhar mais
abrangente que vai além do conceito. Dessa forma, adentra-se a prépria teoria de fronteira no
sentido de como ela pode colaborar na pesquisa historica. Segundo o autor, a fronteira como
abordagem teorica contribui para o desenvolvimento de uma metodologia de acéo, portanto, a
fronteira pode ser compreendida como o ponto de encontro entre o conceitual e o metodolégico.
Entre alguns pontos observados, destaca-se 0s principios de alteridade, na relagdo entre o eu e
0 outro, ou seja, entre o individuo e a sociedade. Tal perspectiva, conforme o autor, embora
estabeleca uma base metodoldgica de abordagem para o historiador, assinala para as
contribuicbes de outras areas para o estudo historico e para a aplicagdo de conceitos que sdo
fundamentais para o enriquecimento da pesquisa. A psicanalise (alteridade), a sociologia
(reciprocidade) e a antropologia (relagdes de fronteira), por exemplo, poderiam ter estudos
amparados por essa tematica. Golin (2002) esclarece ainda sobre a importancia de atentar para
as significacdes do conceito de regido, para que se possa pensar a fronteira e as muitas relagoes
que a constituem. 1sso tem amparo tanto pelo entendimento da particularizacdo dos lugares a
sua individualizacdo que define o termo regido quanto pela amplitude das percepcoes

envolvendo a fronteira que constituem uma perspectiva inter-regional e interfronteirica.

Para Heredia (2007), as regides de fronteira resultam de politicas impostas pelos
exploradores e também das condi¢des naturais oferecidas nesses espagos, com foco em projetos

nacionais voltados a soberania e a exploracdo dos recursos naturais desses locais. Ainda
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esclarece que, quando se fala em regides, “trata-se também de determinar seus limites, [e] surge
a comparagdo com o conceito de nacdo e de territério nacional, portanto, de espacos que se
inter-relacionam e assemelham-se, mas que também se diferenciam” (HEREDIA, 2007, p. 201).
Portanto, é possivel, mais uma vez, pensar as relacdes entre o conceito de regido e fronteira. A
primeira como sendo algo maével e impreciso, que se movimenta em funcdo da vida das
comunidades, que, ao invés de marcar limites, estabelece conexdes e vinculagdes. Ja no que diz
respeito as regides de fronteira, Heredia (2007) enfatiza que estas compreendem um espaco
compartilhado por mais de uma nagdo, sendo os limites internacionais posteriores as regides.
Uma conjuntura moldada de grande complexidade e dificil compreenséo, principalmente pela

diversidade cultural e pelo encontro de diversas formas de existéncia politica, social e étnica.

Para as autoras Reichel e Bandieri (2011), isso enfatiza a relevancia de pensar a
historiografia além das fronteiras nacionais, em um contexto no qual as experiéncias das
sociedades nédo se limita a determinar onde as nacgdes se originam e onde s@o seus limites
territoriais, mas da sua existéncia como estado-nacdo. Para isso, a importancia da histéria
regional esta em superar as visdes centralizadoras da historiografia nacional fazendo um
exercicio que busca um olhar renovado da historia, transpondo o nacional, sem desmerecé-lo.
Para isso, Reichel e Bandieri (2011) apontam para as possibilidades de crescimento de
perspectivas sobre temas, metodologias e problemas, pontos em que 0s estudos regionais estéo

sendo mais valorizados.

Os autores sdo unanimes no dinamismo da teoria de fronteira, principalmente porque
ela possibilita novas perspectivas a pesquisa historica. Especialmente por ser um modelo
metodoldgico que valoriza as particularidades e aprofunda a discussdo sobre espacos,

territorios, regides e suas reinterpretacdes, com relevancia para a historiografia cultural.

1.3 A regido: uma perspectiva para a compreensao do espaco

A perspectiva sobre conceito de regido, neste trabalho, perpassa a ideia de espaco
territorial, fisico e geografico. Conforme Cunha (2000), a ideia de regido enfatiza para uma
compreenséo globalizada que vai ao encontro das diferentes relagdes com o universal. Portanto,
uma compreensdo que considera o entendimento das suas mdltiplas origens e diferentes

ligacbes com o universo global, juizo complementado por diferentes autores.

De uma forma ampla, o conceito de regido ultrapassa a ideia tradicional politico-

administrativa. Reichel e Bandieri (2011) complementam essa percepcao observando a regiéo
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como um espago aberto. Um ambiente de didlogo acessivel entre os paises, onde a regido se
torna um espaco social e interativo. As autoras ainda refletem para as formas de tornar o
conceito de regido operativo, construindo-o a partir das interag0es sociais que se definem no
espago e no tempo. Os processos que envolvem a sua formagdo transcendem as fronteiras
politico-administrativas, mas dialogam com o conceito para além dos seus moldes tradicionais.
Uma percepgdo transnacional, que envolve as praticas culturais presentes nesse espaco, feita
por diferentes agentes.

Refletindo sobre o paradigma da historia total versus a historia regional, Carbonari
(2009) aponta para 0 momento em que o debate de regido e historia regional adentraram a
academia em contraponto ao interesse a histdria total. Com isso, destina-se maior énfase para a
economia, buscando extrapolar os recortes politicos, administrativos e estatais. A critica, nesse
sentido, diz respeito a historia ndo inclusiva, que da pouca énfase as particularidades espaciais,
consequentemente, ilustrando uma histdria que tenta coincidir territorialidade e jurisdigcdo
estatal. Outra importante questao refere-se a crise do paradigma cientifico que aponta para um
abandono de interesse pela histdria total, evidentemente por congregar o entendimento da
regido a partir da sua propria representatividade e do interesse pelo contraste de casos
especificos. Bajaras (2009) argumenta sobre o problema dos espagos pesquisados na historia
regional, destacando que é possivel encontrar limites para a investigagdo a um determinado
espaco geografico, mas nao histérico. A autora enfatiza que o objetivo primeiro da histéria deve
ter em vista o ser humano, para isso, conjectura sobre a importéncia de realizar o recorte com
foco naquilo que se quer abordar. Isso permite pessoalizar e aprofundar o estudo histérico,
trazendo contribuigdes da historia regional.

Sobre as abordagens adotadas no contexto da pesquisa histérica, reflete-se sobre a
metodologia que envolve a histéria comparada como o grande viés de estudos da historia
regional, das contribuicOes para a percepc¢do do conceito de regido. Carbonari (2009) explica
sobre a importancia de percebermos a histéria regional ndo a partir do mercado, mas sim da
producdo econdmica e dos espacos. A autora acrescenta que dentre as contribuigdes da historia
regional estd o desapego a moldes rigidos e contextos determinantes, para focar numa visdo que
valoriza a regido e a sua propria forca explicativa em si mesma. Abordagem que descentraliza
os olhares permitindo a compreensdo de especificidades de cada local. Em tese, ambos o0s
autores defendem o trabalho de fortalecimento do corpus metodoldgico e auxilio de outras
abordagens que envolvem a micro-histéria e a histéria comparada. Bajaras (2009) cogita ainda

sobre ocasifes onde ndo se consegue chegar exatamente a um corpus metodoldgico completo
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e orienta que, nesse tipo de caso, deve-se buscar fortalecer ao menos o campo de estudo
elucidando conceitos e teorias utilizadas. Dentre algumas consideragfes sobre o conceito de
regido, destaca-se a sua ndo estaticidade, ja que pode sofrer novas interpretacGes e definicGes
com o passar do tempo. Para Carbonari (2009), trabalhos que tomam unidades menores como
objeto de estudo contribuem para que se faca historia regional, micro-historia ou historia local,

0 que implica dizer que ndo sdo menos importantes no campo da pesquisa historica.

O estudo da historia regional, quando integrado a demais areas de conhecimento,
permite uma renovacao da area de estudo sem que se institua uma metodologia Unica. Bajaras
(2009, p. 16) acrescenta:

[...] ndo acredito que uma proposta de andlise regional seja a Unica que permita
entender problemas e processos historicos, porém considero uma perspectiva
metodoldgica valida que responde as necessidades de certos problemas levantados por
historiadores e outros cientistas sociais.

A compreensdo da ideia de regido como um espaco movel e passivel de diferentes
interpretacdes é fundamental, essencialmente porque oportuniza novos prismas e obliquidades
de estudo. Esse tipo de percepgdo agrega inUmeras contribui¢fes, sobretudo as tematicas
historiograficas do campo social e cultural.

1.4 Regido, fronteira e o pampa transnacional

Conforme apontado, as perspectivas sobre regido e fronteira transcendem os limites
nacionais e estdo continuamente em transito, promovendo integracbes e admitindo novas
relacbes e percepgdes para as necessidades da histdria, assim como para as proprias
representacOes do Pampa. Tais reflexos demonstram algumas importantes pesquisas realizadas
por estudiosos de diferentes paises sul-americanos, como Brasil, Chile e Argentina, entre

outros, que envolvem um amplo debate sobre essas tematicas.

Alguns dos aspectos importantes na compreensdo dos conceitos de regido e fronteira,
principalmente no que refere & pesquisa histdrica da masica, reafirmam o fato de que a masica
presente nesse ambiente dialoga fortemente com elementos culturais compartilhados entre os
paises fronteirigos. A delimitacdo que envolve a regido fronteirica parte da ideia de algo que
ultrapassa os limites dos proprios territorio nacionais, configurando um espaco transnacional e

simbdlico que abrange artistas em conexao por diferentes paises latino-americanos.
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Ao longo do tempo, observa-se a permeabilidade das fronteiras sobre muitos aspectos,
ndo sé cultural, mas em termos sociais e econdmicos. Conforme Reichel e Bandieri (2011),
constata-se que j& na segunda metade do seculo X1X, em média 70% dos criadores de gado do
norte do Uruguai eram brasileiros, com influéncias diretas em diversas perspectivas, inclusive
culturais. Nessa regido, ultrapassam-se os estados nacionais, e 0 conceito de fronteira ganha
ainda mais importancia e uma significacdo ambigua. A fronteira linha separa e define territorios
em contraponto, e a fronteira zona promove o intercAmbio e interacdes econémicas, sociais,
politicas e culturais. Vale ressaltar que, nesse complexo ambiente de involucramento, brotam e
se expandem manifesta¢cbes multiculturais e sonoras, constituindo uma regido que perpassa
inimeros limites, permitindo florescer uma grande diversidade de géneros musicais de cunho

popular, que conecta universos sonoramente diversos.

O palco fisico e simbdlico desse processo nos reporta ao Pampa, no qual se instituiu
uma visdo de mundo composta por herois, vildes, costumes, beleza e dor. Um rico imaginario,
que tem servido de inspiracdo para escritores, musicos e artistas ao longo dos seculos. Esses
artistas tiveram um papel fundamental para a constituicdo do imaginario da cultura fronteirica,
retratando e compondo percepc¢des que permeiam a vida ndo sé dos habitantes do Pampa sul-

americano, mas de como essa cultura é percebida mundo a fora.

Figura 5 - El Sur (Jorge Luis Borges), uma perspectiva simbdlica e identitaria sul-americana

Fonte: https://www.tes.com/lessons/Kmp3uKY _3pxSlg/el-sur-jorge-luis-borges. Acesso em 28 jan. 2020
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O argentino Jorge Luis Borges (1899-1986) é um desses muitos poetas que foi
inspirado e também influenciado por perspectivas sobre o imaginario sul-americano. No conto
El Sur — Ficciones (1944), o escritor oferta o seu ideal do Pampa, com isso, constroi um
panorama de imagens que ultrapassam a espacialidade geografica, que sugerem aspetos da
propria identidade cultural sul-americana. Um olhar repleto de elementos simbdlicos que
propdem uma perspectiva do ambiente sulino, percepcdo que tem influenciado artistas pela

América Latina.

As paisagens construidas pelo escritor reforgam ideias, costumes, simbolos de uma
determinada sociedade. Por estarem ligada @ memdria e sendo produto de relagdes
sociais, pode-se dizer que as representacdes paisagisticas constituem parte da cultura
[...]- O sul vai sendo marcado pelo paralelismo, pela repeti¢do. A reproducgdo desse
passado vai tornando-o eterno. O passado, ao ser recordado, ndo é mais passado, mas
faz parte do presente. (MIOTTO, 2010, p. 39-40).

A musica Indo ao Pampa (Trilha 11), presente no album Ramilonga — A estética do
frio (1997), do compositor e escritor Vitor Ramil, apresenta tragos de uma narrativa com essas
caracteristicas. Vitor Ramil estabelece fronteira com as perspectivas de Borges, em muitas
ocasides desenvolve melodias sobre poemas do escritor, juntas seguem enriquecendo esse
espaco de dialogo identitario. As percepgdes sobre o Pampa e a cultura latina acabam, ent&o,
por constituir tema comumente presente em centenas de obras de artistas que se expressam,

imaginam e se reconhecem a partir desse olhar que é também simbolico.

Indo ao Pampa

\Vou num carro sao
Sigo essa frente fria
Pampa a dentro e através
Desde o que é Libres sigo livre
E me espalho sob o céu
Que estende tanta luz
No campo verde a meus pés

O que vejo 1a?
Mata nativa instiga o olho
Que s6 visa me levar
Sobe fumaca branca
E a pupila se abre pra avisar
Se ha fumaca, ha farrapos por l&
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Eu acho que é bem
Eu indo ao pampa
O pampa indo em mim...

No &lbum Continente (2013), de Yamandu Costa, o0 artista faz uma analogia com a
obra O Tempo e o Vento®, de Erico Verissimo. O violonista comenta sobre a sua tentativa de
abordar um olhar sonoro do Pampa e exclama: “tem que estar mergulhado naquele universo

para poder interpretd-lo adequadamente” (COSTA, 2015).

Figura 6 - Album Continente de Yamandu Costa (2013), analogia com a obra O Tempo e o Vento, de Erico
Verissimo

Fonte: www.yamandu.com.br/release/continente/. Acesso em 10 mar. 2019.

Essa possibilidade de imerséo que o artista menciona é aquilo que enriquece a cria¢éo
artistica. Ela é alimentada por perspectivas do imaginario. A arte permite a vivéncia da
experiéncia por diferentes facetas. A obra de Erico Verissimo é um exemplo desse transporte
para uma realidade imaginada, num tempo e espaco alternativo. De fato, essa é uma das
caracteristicas fundamentais da arte e dos grandes artistas, mexer com nossa criatividade e

imaginacdo. Em O Tempo e o Vento, Verissimo transporta o leitor para um mergulho profundo

® Trilogia composta pelas obras. O Continente (1949), O Retrato (1951) e O Arquipélago (1961).
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sobre a sua perspectiva do Pampa. Verissimo realca em pormenores uma aparéncia do que seria
a vida dos sujeitos fronteirigos entre as estancias do Rio Grande, expondo um cotidiano de

costumes e aspectos singulares da cultura.

Outro dos grandes prazeres do rapaz - e um dos que mais o prendiam ao Angico - era
o de tomar parte nas conversas do galpdo a noite, depois do jantar. Reuniam-se 0s
pedes ao redor do fogo e ficavam a contar histdrias. Eram "conversas de homem",
quase sempre em torno de cavalos, jogo, mulheres, duelos, revolucdes, heréis e
bandidos. [..] E através dessas conversas Licurgo ia como que absorvendo o0s artigos
do cddigo de honra daquela gente - um c6digo que ndo fora escrito mas que tomava
corpo, fazia-se visivel em milhares de exemplos e casos que andavam de boca em
boca (VERISSIMO, 2013, p. 101).

Artificios da arte e do artista de modo geral, que intenciona estabelecer conexdes com
o0 imaginério que lhes € caro, que lhes desperta atencdo. Yamandu Costa revela a importancia
da riqueza da producéo literaria para produzir essas conexdes e ligacOes criativas. Em seu &lbum
Continente, como demonstra o exemplo (Trilha 12), Costa parte desse cenario instituido por
Erico Verissimo para criar 0 seu proprio, e assim se aprofundar numa perspectiva do imaginario

fronteirico.

Na paisagem, no verde, na imensiddo da campanha, no azul do céu, no vento e na
soliddo, elementos que constantemente séo significados artisticamente em muitos exemplos
literarios e sonoros. Um alento criativo para o artista, que retrata nas mais variadas formas a
atmosfera e o0 universo que percebe, construindo muitas vezes um didlogo atemporal conduzido
através de historias, lembrancas e vivéncias. No sul da América, esse alvitre de uma
diversificada producdo artistico/cultural marca a identidade e o imaginério. Os significados do
Pampa, no &mbito da realidade sul-americana, remetem a uma relevancia expressiva que vai

além da sua delimitacdo geogréfica.

Esta unidade de paisagem, foi, e é horizonte de vida de populacBes que ali
reproduziram sua histéria, desde os amerindios até as sociedades da
contemporaneidade. Neste sentido, foi sobre esta paisagem que se desenvolveu uma
cultura particular, com énfase nas coloniza¢des lusos e castelhanas, da presenca
africana, dos amerindios (dizimados quase em sua totalidade), mais tarde de outras
sociedades europeias como a italiana (PANITZ, 2010, p. 23).

Panitz (2010) reflete sobre a geografia do Pampa e das contribui¢cdes desse ambiente
para 0 surgimento de uma sociedade e uma cultura especifica. O autor reflete sobre palavra
Pampa dando indicios que deriva da lingua aborigene da América do Sul. Mais especificamente
o termo Pampa advém das sociedades indigenas aimara e quéchua, sendo nessa lingua uma

indicacdo de planicie. O Pampa é constituido fundamentalmente de terrenos planos, conhecidos
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também como “campos sulinos”. Em termos geograficos, abrange quase todo o Rio Grande do
Sul, grande parte da Argentina e a totalidade do pais vizinho Uruguai. Subdivide-se em zonas
geogréficas especificas com pequenas variagdes. Principalmente formado por terrenos Umidos
e pantanosos que possibilitaram ao sujeito fronteirico o sucesso da atividade pastoril em ambos
os lados da fronteira.
La amplitud del horizonte, que parece siempre el mismo cuando avanzamos, o el
desplazamiento de toda la llanura acompafidndonos, da la impresion de algo ilusorio
en esta ruda realidad del campo. Aqui el campo es extension y la extension no parece
ser otra cosa que el desdoblamiento de un infinito interior, el coloquio con Dios del
viajero. Solo la conciencia de que se anda, la fatiga y el deseo de llegar, dan la medida
de esta latitud que parece no tenerla. Es la pampa; es la tierra en que el hombre esta

solo como un ser abstracto que hubiera de recomenzar la historia de la especie; o de
concluirla (ESTRADA, 2017, p. 18-19).

O Pampa em termos geograficos influencia aspectos da vida do fronteirico, no modo
de fazer e perceber as coisas, porém em termos simboélicos possui um papel ainda mais relevante
modelando aspectos da cultura, costumes e diferentes expressdes artisticas. Sua amplitude vai
além do ambito territorial onde o isolamento é uma caracteristica, agrega elementos que
estimulam comportamentos e percepgdes que enriquecem o imaginario fronteirico e as

producdes de inimeros artistas.

O pampa é geografico e simbdlico. Geogréfico porque corresponde a um espaco
especifico da América do Sul. E simbdlico porque sobre ele os homens desenvolveram
culturas tipicas, que demonstram modos de pensar, de sonhar, de agir e de se divertir
(GOLIN, 1999, p. 12).

Ambiente que configurou um perfil especifico de grupo social, em meio a longitude
dos campos e de tarefas arduas da vida no campo, isolada, solitaria e rdstica. Aspectos
emblematicos que fomentam visdes de mundo, de pertencimento e identidade. Nesse grupo
social citado por Golin (1999), estd os gautios ou gauchos, sujeitos advindo de diferentes
processos de misturas étnicas permeando as planicies pampeanas, como grupo social o gatcho

surge da mistura de diferentes culturas, a indigena, a africana e europeia.
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Figura 7 - Amplitude do Pampa transnacional

Fonte: Martino (2004) apud Panitz (2010), p. 22

Em termos geograficos, o Pampa é composto basicamente de vasta mata ciliar,
pequenos arbustos e um extenso campo aberto de banhados e planicies cobertas de uma
vegetacdo consistente. Porém, na esfera imaginativa, o Pampa parece nutrir uma forga motriz
expressiva sobre o cancioneiro sul-americano. Sobre isso, Vitor Ramil (2004, pp. 19-21)

explana:

Eu fora acometido por um surto de estereétipo? N&o. Pampa e galcho estavam ali
porque eu me transportara ao fundo do meu imaginério, 14 onde, tanto um como o
outro, tm o seu lugar. O pampa pode ocupar uma &rea pequena do territério do Rio
Grande do Sul, pode, a rigor, nem existir, mas é um vasto fundo na nossa paisagem
interior [...]. As apari¢Bes do pampa e do galicho para mim, involuntérias, inesperadas,
garantiam seu sentido para la de qualquer reducionismo. Eu ndo fora remetido a sua
significagdo contaminada, ndo estava olhando um cartdo postal ou a imagem de um
santo. Minha atencdo se dirigia a sua atmosfera melancélica e introspectiva e a sua
alta definicdo como imagem — a figura bem delineada do gatcho, o céu limpido, o
campo imenso de um verde regular, a linha reta do horizonte [...]. A imagem me
remetia ao sul extremo, o sul do Sul, I4 onde pampa e gatcho, como mitos ou como
realidade, sdo comuns a Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina. Era, portanto, além
de uma reagdo ao esteredtipo e seu peso, a reafirmagdo do antigo vinculo com os
paises vizinhos e a defini¢do de um marco-zero simbdlico das nossas contrapartidas
“frias” as caracteristicas do que se convencionou chamar de “brasilidade”. Minha
busca de uma estética do frio, ao manifestar-se através de uma imagem visual, parecia
reagir diretamente as imagens do carnaval tropical que eu vira na televisdo. Mas que
musica seria feita da mesma matéria de que era feita aquela imagem? Entre tudo o que
eu experimentara em meu ecletismo musical, um género se distinguia, a milonga.
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As reflexdes promovidas por Ramil (2004) esclarecem a respeito da forca de lugar
imaginado. Aspectos de um olhar sobre cultura que ndo se sente impedida pelas divisas politicas
ou territoriais, mas que integram-se e dialogam com base nos aspectos simbélicos. O clima, 0s
costumes, a geografia e toda a riqueza desse imaginario constituem uma fronteira hibrida e
emblematica. Uma ligacdo que localiza o Pampa, o galcho e a fronteira, em uma espécie de
entrelugar, ou melhor, em diferentes perspectivas de espaco e tempo. Uma fronteira identitaria
singular que ndo se reconhece nos mesmos moldes das bifurcagdes politicas e territoriais, mas,

acima de tudo, no campo simbdlico, da alteridade e no sentimento de pertencimento.

No Brasil, temos ainda a perspectiva identitaria da cultura nacional que ndo celebra
democraticamente as produgdes culturais existente nos pais. No caso do sul do Brasil, aspectos
como o clima, além de costumes singulares, provocam alguns estranhamentos. Evidentemente
que o clima tropical presente em grande parte do Brasil faz contraponto ao subtropicalissimo
da regido Sul do pais, na qual o frio e as baixas temperaturas permanecem em grande parte do
ano, gerando um modus operandi cultural diferente ao restante do pais. Ramil (2004) expde sua
constatacao sobre a cultura sulina, apontando para a impressao de perceber-se a margem da
cultura “dita nacional”. Ramil compreenderia, posteriormente, que a cultura sulina — da qual

faz parte — ndo estd a margem, mas ao centro de um outro processo histérico cultural.

Esse lugar ao qual Ramil (2004) refere-se como sendo o palco dessa outra historia,
segundo Golin (1999), recebeu seus primeiros habitantes por volta de 12.000 anos atras,

abrigando diferentes povos indigenas na bacia do Prata.

Portanto, quando Cristovdo Colombo e Pedro Alvares Cabral chegaram & América, a
servico dos reis da Espanha e de Portugal as sociedades indigenas estavam no pampa
h& mais de 11500 anos. Os grupos que povoaram a regido pampeana sul-rio-grandense
sobreviviam pescando, cagando e coletando alimentos oferecidos pela natureza [...].
Durante 5.000 anos, esses grupos viveram na geografia adversa até que a paisagem
foi se transformando [...], tal mudanca provocou transformagdes também na flora,
desenvolvendo as florestas subtropicais, principalmente no planalto sul-rio-
grandense, onde se configurou um amplo territério mesclado de matas e campos.
(GOLIN, 1999, p. 16,18 € 19).

O Pampa comp6s um cenario emblematico ao longo de muitos anos, constituindo um
panorama prolifero na sua geografia que propiciou a subsisténcia de muitos povos, desde as

primeiras culturas indigenas até, mais tarde, as europeias e africanas.

Ainda a respeito do gaucho, grupo social de andarilhos que se adaptaria a esse
ambiente. Meyer (1979) o descreve como uma espécie de aventureiro errante, normalmente um

desertor de tropas regulares, que, fugindo de outros locais, acabou se estabelecendo no Pampa
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e ali desenvolveu uma forte identidade e conexdo com a vida dos coureadores, dos ladrdes de
gado itinerantes, encontrando, em meio as linhas fronteirigas, o habitat perfeito para uma vida
descompromissada e de constante liberdade. Assim, foi nesse ambiente de reiterados conflitos
envolvendo povos nativos e as coroas portuguesa e espanhola, de continua mobilidade entre as
fronteiras, que se estabeleceram os primeiros gauchos. Apds a expulsdo dos jesuitas e a

desestruturacdo das comunidades jesuiticas missioneiras,

[...] milhares de bois, cavalos, mulas e outros animais foram soltos na regido,
reproduziram-se e tornaram-se selvagens. Estes animais atrairam para a regido do
pampa, muitos homens a procura de oportunidades, recolhiam o gado para vendé-lo
nas estancias mais proximas, abatiam os rebanhos para retirada do couro, dos chifres
e do sebo. Desta pratica surge uma caracteristica, talvez a mais marcante, comum aos
gauchos, a funcdo pastoril (BARBOZA, 2009, p. 14).

Golin (1999) esclarece que nesse ambiente, em meio ao caos da guerra e de constantes
fugas das autoridades, o galcho despontou no Pampa, €, ao longo de décadas, desertores e
andarilhos de origem europeia que com o passar do tempo, misturaram-se ao indio e ao negro,
estabeleceu-se com um grupo social ligado as atividades do campo e manejo do gado. Se
abancou e comecou a se estabelecer, inicialmente pela facilidade de andar distante da luz da lei,
longe de punic@es por deslizes, além da perspectiva de oportunidades que o territorio reservava.

Figura 8 - O cotidiano campesino, manejo com o gado no ambiente do Pampa

Fonte: Sarmiento, 2010, p. 69
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Esses bandos de aventureiros aos poucos, constituiram um grupo social especifico, o
dos gatchos. Homens que viviam fora da lei e fugindo das autoridades. Infestavam a
campanha. Passavam peleando (brigando) e roubando. Por ndo terem paradeiro certo,
eram chamados de gaudérios. De origem europeia, através das décadas,
miscigenaram-se com indigenas e negros, formando diversos tipos de mestigos,
dependendo das origens que possuiam (GOLIN, 1999, p. 43).

Retomando o comego desse processo que envolve as grandes demandas de gado na
América do Sul, é importante ressaltar que, no século XVII, ndo existiam muito rebanhos —
principalmente de equinos —, isso se estabeleceria apenas a partir do século XVIII. Meyer
(1979) reforca a tese de que foram nas primeiras expedicdes a Patagnia, em 1604, que a raca
bovina de origem vacum chegaria na regido pampeana, conduzida por portugueses de S&o
Vicente. Até entdo, era improvavel a criacdo e a presenca de gado na regido de forma coesa,
inclusive no periodo da segunda fundagéo de Buenos Aires. Segundo o autor, havia, em meados
de 1610, uma timida média de pouco mais de 600 cabecas, sendo que as grandes proporg¢des de
criacdo bovina foram possiveis apenas no seculo XVIII. Os equinos, no entanto, vieram

primeiro.

De assuncao igualmente procediam as quinhentas vacas tangidas pela gente de Garay,
para a segunda fundacdo de Buenos Aires, de sorte que, como causa indireta aos
portugueses de S&o Vicente deve-se a introdugéo do gado vacum nas regides platinas.
A bagualada, esta sim, j& entéo se desenvolvera livremente nas planuras do sul, desde
a expedicdo de Mendoza em 1535, o qual conseguira desembarcar setenta e dois
cavalos e éguas, sobre o total de cem embarcados na Espanha (MEYER, 1979, p. 12).

Aos poucos, 0 ambiente do Pampa seria permeado pelo gado em meio as grandes areas
de pastagem. O século XVIII e o inicio do século XIX, além da grande quantidade de gado,
trouxeram indimeros tratados e continua instabilidade aos habitantes dessas zonas, tornando

terras ora pertencentes a coroa portuguesa, ora a espanhola.

Essas alternancias de territorios — entre Espanha e Portugal (Figura 9) — instituiram
similaridades de individuos em meio as fronteiras. Sendo a pastoril a principal atividade de
todas, surgia um perfil de sujeito adaptado a esse ambiente, bem como alguns géneros musicais
interpretados em ambos os lados da fronteira.
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Figura 9 - Mapa da mobilidade das fronteiras de acordo com a evolucdo dos tratados entre Portugal e Espanha
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No que tange as sonoridades, algumas matrizes foram se assentando e constituindo um
universo de musicalidades. Conforme Vega (1998) e Ayestaran (1979), se formaram diversos
géneros musicais, a exemplo da milonga, mas ja vinham sofrendo influéncias, assim como a
chacarera e o chamamé, entre outros. E foi nesse contexto ambiguo de tensGes e aspectos
culturais comuns que muitos géneros® musicais se constituiram. Entre os mais populares
tradicionalmente constituidos entre diferentes integra¢fes na fronteira do Rio Grande do Sul,
Uruguai e Argentina, estdo a milonga, o chamamé e a chacarera, além de muitos outros, que
surgiram desses encontros e compartilhamentos culturais a partir da fronteira. Diferentes
estudos apontam para indicios do surgimento desses géneros em um ou outro local especifico,
porém, é consenso que teria sido a partir das trocas e influéncias continuas em meio ao espago

sul americano, especialmente a partir da regido fronteirica, que essas sonoridades puderam se

constituir e se propagar.

®Segundo Mariln Strathemn (2006), conceito vem ancorado com base em estratégias pelas quais os estudos sobre musica
compreendem diferentes musicalidades, deste modo, através dos géneros é possivel diferenciar os tipos de musica.
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Alguns géneros se destacam e retratam o espago onde diversas estéticas sonoras se
misturaram dando origem a uma abundancia musical. Esses géneros musicais caracterizam-se
pela métrica de compassos’ binério, ternario e suas ramificacdes, com pulsacdes fortes e bem
marcadas. A instrumentacdo ainda atualmente vem agregando novos componentes, com grande
influéncia de elementos percussivos e melddicos indigenas e africanos, além da ampla gama de
influéncias dos instrumentos de cordas europeus. Nesse sentido, ressalta-se a importancia da
cultura indigena, mais especificamente a guarani e andina, bem como da cultura africana para
a formacdo desses géneros musicais. Sobre a cultura africana, Xavier (2009), esclarece que
entre os séculos XVIII e XIX os africanos escravizados que chegaram ao Sul da América,
especilamente ao Rio Grande do Sul, 71% vieram da Africa Centro Ocidental, principalmente
de Angola e Benguela, 26% de varias partes da Africa Ocidental e os 3% restantes, vieram da
Africa Oriental.

Tanto a milonga quanto o chamamé, o candombe e a chacarera, para citar alguns
géneros, passaram por processos de desenvolvimento e intercAmbios importantes, que
constituem tdpicas de musicalidade caracteristicas que se estabeleceram entre 0s trés paises
fronteirigos. Estima-se que esse processo tenha ocorrido por diferentes frentes, se difundindo
também através das radios no inicio do século XIX, inicialmente presentes nas capitais Buenos
Aires, Montevidéu, Porto Alegre, entre outras. O advento do radio marcou um ponto
fundamental para a propagacao de estéticas sonoras e influéncias entre artistas sul-americanos.
A partir desse momento um novo ingrediente de cooperacao estética se introduzia na producédo
musical desses artistas. Adelar Bertussi comenta sobre esse momento, segundo o artista era
possivel transitar entre ouvir ondas de radios que vinham de S&o Paulo e de Buenos Aires
(ADELAR, 2012).

Outro fator diz respeito ao amplo movimento de musicos e artistas itinerantes entre o
espaco fronteirico, eles foram responsaveis por uma continua troca de influéncias entre

mausicos, influénciando e contribuindo para a construgdo de maltiplas expressividades sonoras.

"Deslocamento de acentuaco ritmica, onde a parte fraca do tempo se prolonga até a parte forte do outro tempo.
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Figura 10 - Espaco interfronteirigo, cidades importantes e suas inter-relacées
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O espaco interfronteirico a exemplo de algumas cidades importantes (Figura 10) foi
um grande catalisador para a identidade sonora fronteirica. No caso sul-rio-grandense, de
acordo com Lessa e Cortes (1997), essas rotas de comunicacdo se deram por cidades
inicialmente fronteiricas, a exemplo de Uruguaiana, Itaqui, Bagé, Jaguardo percorrendo as
divisas proporcionando interac@es e intercambios constantes. A abrangéncia cultural do
Pampa, proteta-se para além dos limites dos territorios nacionais, abraca uma regido de
inimeros aspectos semelhantes que incluem elementos da geografia, do clima, além de um
misto de costumes que formaram um ambiente prospero para 0s processos de hibridacéo
cultural.
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2 UMA PERSPECTIVA DO AMBIENTE E DOS GENEROS MUSICAIS
FRONTEIRICOS

“Ao me reconhecer no frio e reconhecé-lo em mim, eu

percebera que nos simbolizavamos mutuamente; eu encontrara

nele uma sugestdo de unidade, dele extraira valores estéticos.
Eu vira uma paisagem fria, concebera uma milonga fria. Se o frio

era a minha formacao, fria seria a minha leitura do mundo.”

Vitor Ramil

A perspectiva fronteirica € numerosa e tem fornecido diferentes contribuicGes para a
pesquisa envolvendo a histografia, a musicologia e areas afins. Nesse sentido, este capitulo
intenciona aprofundar alguns aspectos fundamentais na perspectiva fronteirica e dos agentes
fisicos e simbdlicos presentes na constituicdo nos géneros musicais que compdem esse espago,
além dos embates ocasionados a partir dos festivais. Reflete-se sobre matrizes e métricas que
envolvem as sonoridades tipicas da fronteira, dos subsidios estéticos e cartograficos envolvidos,
também conjeturando sobre as influéncias que compdem o imaginario cultural latino-americano

e sul-rio-grandense.

2.1 Contexto histérico e cultural

Os grupos sociais que ao longo de 12.000 anos se estabeleceram e constituiram as
primeiras sociedades de toda a regido Pampa foram incialmente formados por comunidades
amerindias. Conforme Golin (1999), essas sociedades foram prdsperas e organizadas,
predominando inicialmente no Pampa os grupos charruas e minuanos. Segundo Golin (1999),
até a chegada do homem branco europeu na regido Sul em meados do século XVII, as

sociedades indigenas exerceram soberania nesse territorio.

Os charruas e 0s minuano, também conhecidos como pampeanos, cultuavam praticas
que foram sendo incorporados a cultura e aos costumes em meio ao ambiente fronteirico. Golin
(1999) explana sobre as habilidades dos pampeanos para o uso do cavalo, da realizacdo de
assados em espetos, praticas de caca com usos boleadeiras, além da aptiddo na lida e manejo
com o gado. Essas praticas, juntamente com aquelas cultivadas pelos guaranis, constituem
importantes tecnologias na Ameérica, eram dominadas de forma pioneira pelas comunidades
indigenas.

A cultura guarani apresentavam conhecimentos importantes no ramo da agricultura

produzindo varios alimentos, inclusive porongos e erva-mate. Muitos desses habitos estdo
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presentes na cultura sul-rio-grandense atual e, em termos estéticos, nutrem também o universo

artistico e sonoro.

Os charruas e minuanos, especialmente por se vincularem ao gado trazido, mais tarde,
pelos europeus e por se transformarem em eximios cavaleiros, sdo 0s mais conhecidos
e predominaram no pampa sul-rio-grandense e uruguaio. Alimentavam-se da caca, da
coleta e da pesca. Dependiam enormemente das boleadeiras, das langas, dos arcos e
flechas [...]. Os pampeanos também trancavam e usavam o lago em seu cotidiano. A
alimentacdo do pampeano se constituia de assados em espetos e de cozidos feitos em
recipientes cerdmicos (GOLIN, 1999, pp. 29-30).

Figura 11 - Possiveis rotas de difusdo dos grupos pampeanos
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Fonte: Kern (1944) apud Golin (1999), p. 31

Por fim, a presenca crescente de portugueses e espanhois pelo espaco fronteirigo entre
séculos XVII e XVIII acarretou em grande opressao aos indigenas, um periodo marcado pela
hostilidade.

Posteriormente, com a implantacdo de politicas de imigragdo no século XIX, haveria
uma total supressdo dos modos de vida indigenas, sendo imposta a essas sociedades uma
condicdo de total subserviéncia e dependéncia.

O modelo imposto pelos colonizadores extinguiu 0 modo de vida dos indigenas,
promovendo genocidios ou incorporando-os nos trabalhos subalternos. Fisicamente,
sobreviveram isolados em aldeias e reservas ou devido a um longo processo de
miscigenacdo com negros e brancos. A populacéo sul-rio-grandense, hoje, manifesta
varios tragos dessa heranga (GOLIN, 1999, p. 14).
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Figura 12 - Cidades da regido do Prata e suas raizes colonizadoras
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Fonte: https://journals.openedition.org/terrabrasilis/795?lang=es. Acesso em 13 fev. 2019

Em meio a concessbes de grandes areas de terra doadas a grupos normalmente
proximos a coroa Portuguesa, o Rio Grande do Sul foi sendo dominado por coronéis

estancieiros, dando inicio a um processo de expansdo e dominio econdémico na regiao.

O modo recebido pelos povoadores era o da quadra de sesmaria de campo, que tinha,
em média 13 mil hectares. Muitos conseguiram vérias sesmarias. Essa forma de
ocupacdo fez com se surgissem latifindios, transformando o pampa em propriedade
de poucos, afastando da posse da terra a multiddo gaichos e subalternos, cujo destino
era trabalhar como pedo, vagar pelos campos ou servir como soldado nas guerras
(GOLIN, 1999, p. 50).

Esse formato adotado para ocupagéo do Pampa pelos colonos promoveu uma ruptura
na estrutura social desenvolvida pelos jesuitas e indigenas fundamentada na coletividade. Essas
praticas dariam lugar a ideia de propriedade, de modo que todas as terras antes dos indigenas
seriam comandadas por administradores nomeados pela coroa. Os demais territorios foram
arrebatados pelos estancieiros dando origem ao conceito de propriedade privada. Esses
acontecimentos permitiram o surgimento de uma elite sulina, que, segundo Golin (1999),

dominaria rapidamente a politica e a economia da regido, infiltrando-se nas proprias agdes do

estado.
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Entre as demandas impostas pelos europeus na regido Sul estava a de impor e fazer

valer os tratados e fronteiras estabelecidos por Portugal e Espanha, além de atua¢Ges conjuntas

para repressdo das comunidades indigenas. Tais politicas prejudicaram ainda

mais o seu

cotidiano de vida em meio ao territdrio pampeano. A estrutura formada pelas missdes jesuiticas

havia estabelecido um ambiente de convivéncia baseado na coletividade com os indigenas, e,

conforme Golin (1999), isso pode ser observado na arquitetura das cidades missioneiras, que

preservavam elementos tanto europeus quanto indigenas.

Figura 13 - Mapa Jesuitico do alcance de suas missdes no extremo sul da América
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Fonte: Golin, 1999, p. 49

Apesar do clima coletivo implantado nas missoes, inevitavelmente muitos aspectos da
cultura indigena foram suprimidos no processo de catequizagdo. Chama a atencdo as
observagdes feitas por Lucio Costa em relatorio destinado a direcdo do servi¢o do Patrimonio

Historico e Artistico Nacional em 1937:
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Parece ndo ter havido, da parte dos irmaos, cientes da superioridade de sua prépria
técnica, compreensdo e simpatia pelo que as interpretagdes indigenas pudessem
apresentar de imprevisto e pessoal, e que desprezavam como errado tudo que fugisse
do formul&rio europeu, estimulando, pelo contrério, as copias servis — a que, aliés,
eles se entregavam de bom grado e com muito proveito, - impondo, assim, junto com
a nova crenga e a nova moral, uma beleza j& pronta (MEYER, 1979, p. 248).

As imposi¢des e 0s abusos que vieram com 0s europeus ao novo mundo foram muitos.
Até mesmo os jesuitas deixaram de aprofundar e aprender com a cultura nativa, talvez, pela
formacdo rigida que possuiam advindas dos moldes tradicionais europeus, bem como
obstinacdo na catequizacao e adequacgéo dos indigenas aos moldes religiosos europeus. De fato,
sdo muitos os fatores possiveis. Meyer (1979) reflete sobre a eximia capacidade demonstrada
pelos nativos, e sdo muitos os relatos sobre a extraordinaria aptiddo musical que possuiam e a
respeito da pouca relevancia que lhes foi dada, sendo poucos os nomes de artistas indigenas
mencionados e registrados na historiografia. Dentre alguns, destaca-se Inacio Paica e Gabriel
Quiri, cuja habilidade em diversos oficios foi destacada e admirada.

Da musica tipica indigena, muito pouco é conhecido, principalmente pela imposicao
cultural europeia. Porém, ndo sao raros os relatos sobre a sensibilidade e grande capacidade
artistica dos indigenas, destacando-se como eximios artistas, compositores, escultores, entre
outras multiplas habilidades. E importante ressaltar que toda essa expressividade advinda dos

indigenas permanece viva em meio a géneros musicais fronteiricos sobre muitos aspectos.

[...] tem-se a impressédo de que a musica do indio desaparece ao contato com o0 mundo
civilizado. Mas, na verdade, o que desaparece € 0 uso dos seus instrumentos rusticos,
substituidos por outros de maiores recursos; sdo as suas festas e ceriménias e, por
conseguinte, os velhos trechos musicais que as acompanhavam; o espirito musical,
porém o carater sonoro indigena, este perdura, vale dizer: a esséncia de sua musica
ndo morre (VALE, 1978, p. 22).

Figura 14 - Exemplo de melodia expressada pelos indigenas americanos
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Fonte: Vale, 1978, p. 42

Para as sociedades indigenas, a musica sempre representou grande valor, permeava
todas as celebragdes sociais e religiosas e era vivenciada em inimeras atividades do dia a dia,

em meio a caga e a pesca e no contato que estabeleciam com a natureza. O trecho destacado na
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Figura 14, trata-se de um canto da tribo dos Crenaques do Rio Doce e demonstra um exemplo
dessa importancia. Um canto, normalmente interpretado em unissono, com uma melodia
flutuante e base ritmica constante. Segundo Vale (1978), esse tipo de cancdo servia de
exaltacdo, marcando atividades do dia a dia, a exemplo da ida ao rio em dias limpidos,
significando grande céu, a exemplo da Trilha 13.

E importante ressaltar que a base da estrutura social e cultural legitimada na América
do Sul se deu com énfase na tomada do territério dos indigenas e infelizmente na pouca
valorizacdo dos seus saberes. Essa politica se baseou fortemente em ideais escravistas, tanto
aos indigenas quanto aos africanos. Apesar das grandes contribui¢des trazidas por ambas as
culturas a estrutura social sul-rio-grandense e sul americana, essas comunidades sofreram
grande hostilidade e opressao por parte da cultura europeia. Circunstancia que os levaria a se

tornarem, em grande parte, miseraveis sociais a mercé das classes dominantes.

Ainda com referéncia a cultura africana na regido fronteirica, Maestri (2008)
argumenta sobre a grande importancia que tiveram os africanos escravizados no processo de
construgdo identitaria da cultura sul-rio-grandense, contrariando grande parte da populagéo
sobre as bases étnicas formadoras do estado. O autor frisa o aparente esquecimento por parte
da historiografiaem mencionar as diferentes faces das politicas escravistas que foram cultivadas

por longo periodo no territdrio sulino.

Nos séculos XV1I1 e XIX, no Sul, as rogas de subsisténcia, as plantagdes, os criatdrios,
as charqueadas, as olarias, o transporte aquético, as aglomeracdes, a producéo
artesanal-manufatureira, etc. empregaram cativos. Hoje h& consenso sobre a
importancia da escraviddo na antiga formacgdo social rio-grandense, que alguns
autores definem como dominantemente escravista. Em 1780, ap6s a reconquista de
Rio Grande, ao iniciar-se a produ¢do charqueadora de porte que potenciou a criagao
do gado vacum, o “Mapa do Tenente Cordova” anotava que 0s cativos eram quase
30% da populacéo. Apesar da interrupcao do tréfico, em 1850, e das vendas de cativos
para o Centro-Sul, praticamente até a Abolicdo, o RS encontrou-se entre as principais
provincias escravistas (MAESTRI, 2008, p. 54).

Conforme aponta Maestri, 0 Rio Grande do Sul seria um dos Gltimos locais a extinguir
a escravidéo, sendo os escravos a principal fonte de mao de obra. Os escravos foram trazidos
em grande parte da Africa Ocidental, eles permearam as estancias do Rio Grande do Sul,
destacando-se pela sua musicalidade, conforme constam muitos registros. A referéncia sonora

do exemplo a seguir pode ser ouvida na Trilha 14.
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Entre as historias que ilustram esse talento inato do negro para a arte musical ha uma
que nos parece muito interessante: um oficial alemdo, que viveu entre os Hotentotes,
tocou um dia, ao violino, a aria “Che far6 senza Euridice”, da 6pera de Glick “Orfeu
ed Euridice”; todos os nativos ouviram com grande atencdo e emogao seu concérto e,
poucos dias depois, ele ouviu a melodia que executou ao violino, cantada e tocada por
toda a cidade (RIBEIRO, 1965, p. 7).

Figura 15 - Presenca africana na América, a ritmica dos tambores e a sua contribuicdo a sonoridade latino-
americana

O Batuque

Fonte: Ribeiro, 1965, p. 32

A complexidade ritmica africana agrega aspectos milenares de sua cultura e misturou-
se as demandas culturais do novo mundo ajudando a cunhar novas estruturas sonoras que se
somariam aos géneros musicais latinos. E precedida de grande pulsacdo, vivacidade e
desprendida na sua esséncia da organizacdo métrica caracteristica da cultura europeia. Os
compassos ndo se estruturam de forma convencional com base na l6gica ocidental. Segundo
Ribeiro (1965), na cultura africana, 0os masicos integrados a parte ritmica percussiva sao
considerados os virtuoses e ndo os cantores. Um exemplo disso pode ser acompanhado na Trilha
15.

Um batucador da Africa ndo consideraria nada de mais executar uma combinacio ja
estabelecida de ritmos em 6/8, 4/4 e 3/4 com um ritmo adicional 5/4. [...]. Consta que
certos tocadores africanos de tambor acentuam a cada décima quinta batida por
motivos e razdes 14 deles préprios (RIBEIRO, 1965, p. 11).
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Figura 16 - Estruturas polirritmicas africanas, transcritas para o sistema ocidental
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Fonte: Elaborado pelo autor com base em Ribeiro (1965).

Conforme comenta Ribeiro (1965), a perspectiva africana extrapola a ideia métrica
mensurada pela concepcao ocidental. Esse tipo de estrutura parte de um sistema ancestral e
peculiar de acentos e organizacOes ritmicas, quando exemplificado no sistema tradicional
ocidental (Figura 16), acaba gerando estruturas ritmicamente complexas e polirritmicas. 1sso
explica a forma como é expressado o ritmo em dancas e géneros musicais de matriz africana, o
qual estd muito mais baseado no sentir a pulsagdo e as claves® do que no contar tempos e

compassos.

Nos géneros musicais nascidos entre os povos da América Latina, possuem
incorporados a sua esséncia a expressividade dos batuques afros. Acima de tudo, inclinam-se
para um involucramento de ancestralidades que séo a esséncia dessas sonoridades. As matrizes
da musica cultivada em todo este territorio ecoam atraves de ritmos dancantes, abundancia de
tambores e ampla diversidade musical. Uma musicalidade inspirada em aspectos da cultura
indigena, na relagdo com natureza, no pulsar milenar dos tambores. Juntos, afastam a ideia de
uma América culturalmente branca, pelo contrério, a cultura das Ameéricas sé tem significado

se percebida as suas herangas de mesticagem e hibridismo.

Tais imbricacGes possibilitaram, em meio aos séculos XVIII e XIX, enormes
transformacdes culturais nesse territdrio e representaram uma atmosfera feita de imagens fisicas
e simbdlicas em meio ao espago sul-americano, onde diversos elementos culturais
incorporaram-se, adaptaram-se e friccionaram-se. Nesse espectro (Figura 17), destaca-se
elementos diferentes culturas, assim como a importancia do ambiente, estes, formam
ingredientes importantes da cultura americana como um todo, refletindo também no contexto

das sonoridades fronteiricas.

®Diz respeito & menor célula ritmica que compde as acentuacdes da musica africana. As claves séo encontradas em praticamente
todos os géneros americanos com influéncia afro.
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Figura 17 - O espectro sonoro fronteiri¢o: espaco para elementos culturais, fisicos e simboélicos

Estética europeia

Sonoridades fronteiricas

Espago fisico e simboélico - Imaginario

Fonte: Elaborado pelo autor (2019)

Em meio a esse espectro cultural que agrega perspectivas fisicas e simbdlicas, surge
uma vertente identitaria que se estende para elementos culturais amplos que vao além da
territorialidade do Pampa, avanca para uma percepcdo de espaco que integra elementos
litoraneos e montanhosos, ares geograficos que sdo também fortemente simbdlicos. No que diz
respeito as matrizes culturais, elas ramificam-se em inumeras vertentes que envolve etnias
indigenas e africanas, que se somam a elementos da cultura hispanica e portuguesa. E
importante ressaltar que a forca da cultura hispanica é de sobremaneira superior na América
Latina em contraponto a Portuguesa que teve um alcance localizado especialmente ao Brasil.
A exemplo do Rio Grande do Sul, é possivel afirmarmos que este, esta mais submetido a
influéncia da cultura hispanica do que propriamente a portuguesa.

Dessa demanda hibrida que carimba o espaco fronteirico entre Rio Grande do Sul,
Uruguai e Argentina, aliado a perspectiva do homem fronteirico, emerge uma sonoridade
peculiar. Uma perspectiva contemporanea das sonoridades, tem se constituido como uma
fronteira sonora compartilhada em meio a géneros musicais e de um imaginario que conecta

muitos artistas latino-americanos.

2.2 A estrutura econdmica e social

O forte processo de migracao do século XIX marcaria no Rio Grande do Sul a presenca

de estrangeiros alemdes e italianos, além dos poloneses e libaneses, entre outros. Essa politica
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migratdria trouxe breves avangos e desenvolvimento econdmico para o estado, especialmente

regides da serra e litorénea.

Enquanto isso, as estancias seguiram ocupando grande parte do territério do Rio
Grande do Sul, atraves de estancias e charqueadas. A partir dai se constituia uma estrutura social
prolifera e prospera no Rio Grande do Sul concentrada principalmente no comércio de couro,

carne e demais atividades derivadas da pecuaria.

A organizagao social gaucha era bastante rigida. No topo encontravam-se os grandes
fazendeiros e os ricos charqueadores, cabendo aos fazendeiros a hegemonia regional.
Os comerciantes mais abastados tinham uma posicdo de destaque e eram, em boa
parte, portugueses. Era importante também o nimero de médios e pequenos
comerciantes. Os grandes polos comerciais da provincia eram Porto Alegre, Rio
Grande, Pelotas e Rio Pardo (LUVIZOTTO, 2009, p. 21).

Essa estrutura social se configurou ao longo dos séculos XVIII e XIX, trazendo
também reflexos para a composic¢do cultural do estado, um processo que tivera seus primeiros
tracos ja com a chegada dos primeiros exploradores. Além de expressdes culturais diversas,
Golin (1997) aponta para os festejos das tropas em terras sul-americanas, com dangas e musicas

europeias sendo inseridas nos saraus e bailes.

No século XIX, o polo econémico e social foi extremamente proeminente no estado,
e, em vérias cidades sul-rio-grandenses, surgiam as charqueadas, as quais agregavam grande

numero de individuos de diferentes oficios que formavam uma ampla estrutura social.

Figura 18 - Constituicéo de uma Charqueada (Aquarela de Debret)
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Fonte: Meyer, 1979, p. 31



59

Na charqueada, até a carne se transformar em mercadoria precisava por varios estagios
[...]- Uma indUstria singular, movida por um ritual de carnificina. Tarefas barbaras e
rudes, praticadas por pedes, escravos negros e indios semi-escravizados. [...] o
romancista Pedro Wayne registrou o impacto “do fétido insuportavel. Parecia que
havia no ar, dissolvidas em amoniaco, todas as catingas que existem, tdo penetrantes
nauseabundas emanagdes exalavam” (GOLIN, 1999, p. 71).

Segundo Golin (1999), além de escravos negros, em meio as charqueadas estavam
indios mesticos e, posteriormente, pedes e muitas pessoas desfavorecidas financeiramente.
Grande parte labutava a troco de alguns centavos e por vezes pelas sobras do que nao era
aproveitado.

O século X1X no Rio Grande do Sul marcou um paralelo cultural claro, baseado na
diviséo de classes e cultivos sociais e culturais distintos. Nogueira e Souza (2007) comentam
que a musica associada a elite integrou momentos distintos. Inicialmente designada a pano de
fundo de comemoracdes religiosas e apresentacgdes teatrais, expandiu-se, mais tarde, na forma
de sociedades de concerto, tornando-se, por fim, objeto de uma elite que intencionava se

desvincular das classes consideradas inferiores.

Essa diversidade social e cultural vivenciada no Rio Grande do Sul no século XIX
instituiu habitos que deixaram tragos presentes para os sul-rio-grandenses. Dentre elas, a
preocupacdo das elites em se vincular ao modelo elitista europeu. A partir de eventos sociais
sempre muito pomposos conforme os modelos estéticos do velho mundo, essa elite marcou um
periodo de extrema extravagancia e total negacdo dos valores proprios da cultura que se
cunhava no estado. Esses bailes eram extremamente refinados, cercados de minuetos,
contradancas e toda a beleza que advinha dos acontecimentos europeus. Com essa demanda,
muitas formagdes musicais e instrumentais apuradas vieram da Europa, diversas companhias
europeias chegaram ao Brasil nesse periodo, e 0 Rio Grande do Sul faria parte da rota ilustre de

passagem.
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Figura 19 - Modelo dos bailes de elite no século XIX

! — - ;;_o e

Fonte: http://pequenascorujas.blogspot.com/2012/04/0s-bailes-do-seculo-xix.html. Acesso em 20 abr. 2019

No século XIX, também surgiriam os primeiros clubes sociais campesinos,
frequentados em geral por pessoas com pouca representacao social e ligagdes com o universo
dos ricos estancieiros. Esses locais ficariam conhecidos por bolichos de campanha, onde
marcavam presenca mesticos e o povo simples das fazendas e estancias. Um espaco fortemente
representado no imaginario artistico sul-rio-grandense e imortalizado nos versos de Jayme
Caetano Braun® (GOLIN, 1999, p. 77):

Bolicho

Bolicho: venda, bodega
da velha pampa bravia.
O mesmo que pulperia,
o altar do fumo e da canha
é pequeno e ndo se acanha
de ter tdo pouco ali dentro.
Foi ele o primeiro centro

social de nossa campanha.

®Nascido em 1924, falecido em 1999, Braun foi um poeta sul-rio-grandense que desenvolveu uma vasta obra retratando a vida e
o cotidiano da campanha do Rio Grande do Sul, abordando a natureza do Pampa e 0s costumes daqueles que ali viviam.



61

Os bolichos ilustrados por Jayme Caetano Braun seriam 0s primeiros espacgos de
convivéncia na imensidao do Pampa, normalmente proximos de estradas e rotas importantes de

passagens entre as cidades e a fronteira.

Figura 20 - Tipico bolicho de campanha, local de encontro dos gaiichos do Pampa

Fonte: Sarmiento, 2010, p. 106

Esses locais eram normalmente de ch&o batido, paredes de barro e dotados de toda a
simplicidade. Continham um pouco de tudo no estilo secos e molhados, tornaram-se espacos
importantes de socializagcdo na campanha.

Na arquitetura crioula dos bolichos, cantada pelo poeta, fazia parte do mobiliario um
“balcéo picado de faca, com algum furo de bala, posto ao comprido da sala, assim
meio de atravessado”. Além do comércio, transformaram-se em clubes de campanha,
frequentados tanto pelos moradores da regido como pelos viajantes e gauchos
andarilhos [...]. Silva Rillo aproveitou essa condi¢&o social e criou a imagem poética
de que “a tdbua do teu balcdo é a mesa de comunh&o da gauchada gaudéria; é o rude
confessionario onde o guasca solitario chora as méagoas da miséria...” (GOLIN, 1999,
p. 79).

Entre as estancias, nesses clubes campesinos aconteciam os festejos e as bailantas do
Pampa, sempre envolto de um aglomerado grande de diferentes individuos. Nesses grupos,

havia viajantes, forasteiros, musicos e artistas errantes, sempre acompanhados por seus

instrumentos. Tempos de outrora, quando a musica e a poesia representavam expressivo valor,
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em um tempo em que se espalhavam causos que tinham como tema desde o cotidiano até as

guerras.

O jovem Echeverria residiu alguns meses na campanha, em 1840, e a fama de seus
versos sobre o pampa ja o procedia: 0s gatichos o rodeavam com respeito e admiragao,
e quando um recém-chegado mostrava sinais de desdém pelo cajetilla’®, alguém Ihe
murmurava ao pé do ouvido: “E poeta”, e toda a prevencéo hostil cessava ao se ouvir
esse titulo privilegiado (SARMIENTO, 2010, p. 105-107).

Entre os instrumentos, apareciam a guitarra acustica ou violdo de influéncia
hispanica, juntamente com o violino. A gaita viria um pouco depois. Conforme Thiessen
(2010), existem relatos do aparecimento da gaita no Sul a partir da metade do século XIX, em
Porto Alegre. Além disso, aparecem nas campanhas militares da Guerra do Paraguai entre 1864
e 1879. Entre os instrumentos de percussao, estavam o pandeiro ou algum outro adaptado para

realizar acompanhamentos ritmicos.

Figura 21 - llustragdo do ambiente caracteristico dos bailes de campanha

Fonte: Golin, 1999, p. 66

19 Termo conhecido entre os gatichos que designava um jovem culto e presungoso vindo da cidade (SARMIENTO, 2010).
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Posteriormente, os bailes seriam conhecidos na campanha por fandangos, tragcando um
paralelo importante da musica historicamente produzida no Pampa e sua vinculagdo com a

danga.

No século XIX, o fandango era uma espécie de baile com sapateados alternados com
cancg0es, recitadas e acompanhadas de viola. As dancas eram recriacBes populares
dos povoadores “primitivos paulistas, mineiros e lagunenses, com as dancas dos
acorianos e dos indigenas”, além da influéncia africana (GOLIN, 1997, p. 67).

Toda a carga cultural europeia que adentrou os saldes da elite e também os bolichos
de campanha — juntamente com formatos tradicionais de danca e musica — possivelmente se
imbricou com elementos da cultura indigena e africana, incidindo em novas combinacdes. Esses
formatos de danga e estruturas ritmicas perpetraram a esse contexto, se associando em novas
formas de organizar o ritmo e a métrica. 1sso ocorreu sobretudo no ambiente campesino/rural,
pois existia um alvedrio espago de experimentacdo, longe de amarras e convencionamentos

comuns da elite da época.

Segundo Meyer (1952), os primeiros versos que rodearam o cancioneiro sul americano
tinham novo um sabor, e, apesar de conservarem elementos de similaridade com estruturas
europeias, repercutiram outra sonoridade. Essas transformagdes sdo inegaveis e frutos de um

processo longo de hibridacao e adaptacao.

No cancioneiro gaticho ha modismo e motivos, temas ou movimentos liricos que 0s
portugueses passaram de mao beijada aos continentinos. Frequente é o caso de versos
que puxam fieira tanto |4 como c4, de motes que servem de muleta poética, ou imagens
gravadas facilmente na memaria e que trazem de arrasto outras imagens familiares, é
claro que muitas vezes adaptadas ao gosto novo, mas conservando, em esséncia, 0
sabor atlantico de suas origens (MEYER, 1952, p. 5).

Este local vasto e pouco habitado resumia quase sempre a miséria das pessoas que ali
viviam, uma maioria que versava uma condi¢cdo de dependéncia contrastando com a elite
estancieira do século XIX. O contexto marca o convivio com a escassez, com a imensiddo sem
fim do Pampa, com a ideia de esquecimento, isolamento e precariedade. Silhuetas de um
contexto também retratado na obra O Continente de Erico Verissimo.

Tratava-se positivamente duma sociedade tosca e carnivora, que cheirava a sebo frio,
suor de cavalo e cigarro de palha. As casas eram pobres, primitivas, sem gosto nem
conforto, quase vazias de moveis; em suas paredes caiadas ndo se via um quadro, uma
nota de cor que lhes desse um pouco de graca. No inverno o minuano entrava pelas
frinchas, cortante como uma navalha. Nos dias de chuva os homens traziam barro para
dentro de casa nas suas botas ou nos pés descalgos (VERISSIMO, 2013, p. 25).
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Golin (1999) explica que nesse encadeamento do Pampa e da campanha existia a falta
de quase tudo, muito das providéncias necessarias eram supridas, na maioria das vezes, por
comerciantes andarilhos que seguiam as tropas em meio as guerras, oferecendo todo o tipo de
produto.

Essa dualidade do século XIX no Rio Grande do Sul chama a atencdo pela
extravagancia das festas e eventos sociais da classe dominante em contraponto a vida simples
da maioria dos individuos habitantes da campanha. A grande maioria das pessoas que viviam
ali era formada por pebes mesticos e andarilhos que vivam por esses territorios em meio as
fronteiras. Dados de uma cultura marcada pela singeleza daqueles que aprenderam a conviver
com o trabalho duro e a cultivar o contentamento em meio a uma vida dificil, valorizando as
coisas simples do seu dia a dia. Cotidiano de um modelo de vida descrito na literatura de A Saga
de Martin Fierro:

Talvez Deus tenha me dado o dom de cantar em troca da vida sofrida que me destinou.
E sempre um consolo poder desafogar as magoas cantando e dedilhando as cordas de
uma viola. Na rima dos meus versos vou contando a minha histdria e aliviando meus
pesares [...]. Quando canto, solto o que tenho em meu peito, e meu coragéo transborda.
Os homens da cidade chamam-nos de gente ignorante e barbara porque nds, os
gauchos, ndo pensamos como eles e porque temos outros costumes. Nossa sabedoria
resume-se em conhecer o pampa, seus mistérios, seus segredos, suas histérias
(HERNANDEZ, 1991, p. 27).

Esse modelo de vida em meio as fronteiras seguiu fluxos complexos com constantes
movimentos sociais e culturais a partir do século XV 111, mais fortemente no século XIX. Muitos
deles iniciados pelos conflitos por territorios, banimento dos indigenas, posteriormente da busca
pelo ganha-pdo e subsisténcia nas estancias e charqueadas. Nesse ambiente, os galchos —
inicialmente distinguidos como pessoas de pouca valia social — misturaram-se aos nativos e
escravos africanos, ganhando nova conotagdo, sobretudo, como pessoa ligada a terra, a
campanha e ao manejo do gado, estabelecendo um estilo de vida principalmente campesino.

Em termos culturais, a presenga da musica, dos versos e da poesia sempre teve muita
expressdo no ambiente sulino, onde surgiram elementos expressivos com 0S quais as pessoas
desenvolveram identificagdes. Esses elementos constituem uma forma de expor sentimentos,
de explicitar sensacdes, de enaltecer o que de mais belo e fundamental tem importéncia para
cada grupo social, que configura valor para cada sociedade. E é nesse contexto que ganha vida
0 imaginério coletivo, que da vida a valores como o ambiente em que se vive, a natureza e 0s
animais e 0s seus costumes, caracteristicas que sao peculiares tanto para os gauchos do extremo

sul quanto para o sertanejo do norte do pais. Essas expresses que constituem o imaginario dos
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povos se estabelecem como imagens reais de cada cultura, fazendo dela um elemento téo
poderoso e capaz de manter viva a cultura mesmo com o distanciamento do sujeito ao seu local

de origem.

Nesse sentido, pondera-se: como a arte subsiste nesses ambientes onde a simplicidade
e a pouca informacdo permeiam? E a resposta talvez esteja no simples fato de que ela possibilita
a esses individuos a expressao de sentimentos e percep¢des de mundo, que provavelmente ndo

se constituiriam de outra maneira.

Historias que descrevem importantes elementos das culturas, e, no caso do espaco sul-
americano, ndo € diferente. Passagens que contribuem para ilustrar mais das peculiaridades que
envolvem o imaginario fronteirico, pois esclarecem questdes fundamentais da atmosfera

estética e cultural que compde esse ambiente.

2.3 Aspectos estéticos e do imagindrio fronteirico

A constituicdo estética que envolve a perspectiva sul-americana abrange um amplo
conjunto de elementos. Eles representam uma extensa percepc¢ao do Pampa, da cultura litoranea
e de cordilheira, espacos influenciadores que convergem para especificidades de costumes e
simbolismos. Estes evidenciam uma tradicdo excepcional que possui muitos contrastes com
outras regibes do Brasil. Um aglomerado de culturas e habitos que, juntamente com a forte
hibridacéo, se constituiu impregnada de peculiaridades. O Poeta Gujo Teixeira destaca que a
poesia sul-rio-grandense se alimenta de um circulo tipicamente rural, sendo inspirada no clima,
na vida da campanha, nos habitos daqueles que trabalham no campo. Um modelo que é
repassado de pai para filho, que vai perpetuando elementos de uma tradigdo que fala muito da
realidade de vida das pessoas que vivem nesse contexto (PEQUENOS..., 2017).

No campo musical, a integracdo desses elementos d& forma a uma sonoridade. Nessa
conjuntura de diferentes hierarquias sociais e culturais, acontece algo de exclusivo no palco
sonoro. O documentario O Milagre de Santa Luzia (2008) aborda um olhar para os elementos
musicais e naturais que compdem o ambiente fronteirigo sulino. Entre alguns, o clima talvez
seja um dos elementos que mais se destaca, principalmente porque direciona comportamentos
que influenciam na aparéncia dessa sociedade. No ambito sul-rio-grandense, contribuiu para o
aparecimento de um perfil de sujeito mais intimista, também para o cultivo de habitos como o
fogo de chao, cultivo do mate e das vestimentas especificas para protecdo do frio. Produzindo

contornos de uma cultura que nasceu com base nas atividades no campo, do uso continuo do
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cavalo e manejo do gado, situagdes que moldam o universo do Pampa sulino e integram a
cultura, a poesia e a musica (O MILAGRE..., 2008).

Essa constituicdo estética da fronteira agrega elementos fisicos e simbolicos que
modelaram um rico imaginario, sabores sonoros que se perpetuaram através do universo
artistico. Em um pais de amplitude continental como o Brasil, a diversidade cultural e
geogréfica acaba sendo uma realidade do territério. O frio notadamente é uma exclusividade do
extremo sul e contrasta com as altas temperaturas do restante do pais. Tais elementos comp&em
um cenario que se desenha em mausica, praticas e costumes e que parecem separar o Sul do

restante do Brasil.

Ramil (2004) reflete sobre esse assunto apontando para a prépria centralidade histdrica
que o Sul possui, sem pensa-lo a margem de um modelo cultural propriamente dito, mas no seu
préprio contexto. Principalmente pelo estere6tipo difundido no imaginario cultural brasileiro,
que ndo da conta muitas vezes de explicar as especificidades sulinas, tendo em vista as
peculiaridades que constituem sua base identitaria. Essas particularidades culturais contemplam
demandas que ultrapassam os limites nacionais sem deixar de ser brasileiras, apenas alcangam
uma realidade que ultrapassa o Rio Grande do Sul, chegando aos paises fronteiricos do extremo

sul do continente americano.

O frio, o vento, a soliddo, o isolamento e a melancolia constituem elementos
extremamente relevantes para compreendermos a estética fronteirica, pois elucidam fatores
vivenciados em grande parte no Pampa. Essas condigfes que distinguem a vida do sujeito
fronteirico brasileiro do restante do Brasil apontam para o seu espaco cotidiano, de olhares para
o infinito, campos interminaveis e aspectos sempre sugestivos simbolicamente as manifestacGes
artisticas. A musica, a danca e a poesia combinam auténticos atributos da existéncia desses
individuos em meio as fronteiras do Pampa. Algumas dessas especificidades sdo mostradas em
A Saga do Gaucho Martin Fierro:

Antigamente, na época em que se passou a histdria que vou contar, os limites entre
paises mudavam & medida que os exércitos iam conquistando novas terras. Por isso
nos, 0s gauchos, ndo tinhamos a minima nog&o de fronteiras. Viviamos de fazenda em
fazenda, ora na lida, ora engrossando os exércitos nas guerras ou revolugdes. Além
das tarefas de campo, do manejo das armas e do contato com a terra, aprendi a tocar
violdo e a cantar. Canto quando estou alegre e canto quando estou triste. Canto para
desafiar um inimigo ou sensibilizar o coragdo de uma mulher. Cantando, relato
acontecimentos e penso nas coisas que ndo consigo entender (HERNANDEZ, 1973,

p. 6).
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Hernandez (1973) retrata um perfil de sujeito que vive entre as fronteiras, guardadas
as proporcdes de heroismo e valentia, e apresenta um olhar cheio de detalhes que fornecem
experiéncias profundas desse territdrio. Toda uma natureza de circunstancias que confluem para
ilustrar a atmosfera do Pampa. SituacOes que falam da vida no campo, das carnificinas com
qual o fronteirico se acostumou a conviver, da barbarie das guerras e matancas corriqueiras,

memorias que carimbam o temperamento estético fronteirico.

Na historia de Martin Fierro, um gadcho fronteirigo simples e extremamente apegado
a sua cultura e ao seu estilo de vida, é possivel observarmos um posicionamento que faz da arte
0 seu mecanismo de expressao e representacdo estética. Hernandez, (1973, p. 6-7), elucida no

poema como Fierro exp6e 0 seu mundo, como 0 V&, 0 sente e 0 percebe:

Eu cantor letrado ndo sou
Mas me ponho a cantar
Na&o sei quando vou parar
E até envelheco cantando;
As rimas me vao brotando,
Minha fonte ndo pode secar [...].

Vivia bem no meu racho,
Era meu ninho florido.
Cada filho mui querido

la crescendo em meu lado...
Hoje me resta, desgragado,
Lamentar o bem perdido

Ramil (2004, p. 14) aponta para o clima como outro componente identitario importante

no contexto estético fronteirico.

[...] uma obviedade se impunha como certeza significativa: o frio € um grande
diferencial entre nos e os “brasileiros” [...]. Por ser emblema de um clima de esta¢des
bem definidas — e de nossas prdprias, intimas estacfes; por determinar nossa cultura,
nossos habitos, ou movimentar nossa economia; por estar identificado com a nossa
paisagem; [...] por isso tudo é que o frio, independente de ndo ser exclusivamente
nosso, nos distingue das outras regides do Brasil. O frio, fendmeno natural sempre
presente na pauta da midia nacional e, ao mesmo tempo, meté&fora capaz de falar de
n6s de forma abrangente e definidora, simboliza o Rio Grande do Sul e é simbolizado
por ele [...]. Sentiamo-nos os mais diferentes em um pais feito de diferengas. Mas
como éramos? De que forma nos expressavamos mais completa e verdadeiramente?
O escritor argentino Jorge Luis Borges, que esta enterrado aqui em Genebra, escreveu:
a arte deve ser como um espelho que nos revela a nossa propria face. Apesar de
nossas contrapartidas frias, ainda ndo foramos capazes de engendrar uma estética do
frio que revelasse a nossa prépria face.
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As manifestacGes artistico-culturais que englobam o Rio Grande do Sul compdem
tracos de uma identidade clara e caracteristica. Essa identificacdo € marcada por elementos
muito marcantes, evidenciados claramente no clima, no hibridismo cultural, em acontecimentos
historicos e nos habitos. Desse emaranhado se produzem expressdes culturais, sonoridades
particulares que sdo propagadas através de géneros musicais caracteristicos e extremamente
comunicativos entre sul-rio-grandenses, uruguaios e argentinos. Esse intrincado conjunto
estético e identitario forma uma atmosfera que reflete nada mais nada menos do que a realidade
daqueles que habitam, sentem e tém sua identidade significada a partir desse espaco fisico, que
se amplia para uma perspectiva também simbolica de espaco. Esse amplo espectro sonoro e
estético da fronteira faz referéncia a um ambiente penetrado por elementos materiais e
simbodlicos que se conectam num amplo espectro cultural de raizes hibridas muito

proeminentes.

Figura 22 - Organograma dos elementos que compdem o encadeamento estético e sonoro fronteirigo
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Fonte: Elaborado pelo autor, com base em Hernandez (1991), Golin (1999), Sarmiento (2010)

A Figura 22 apresenta um amplo conjunto de elementos que promovem um
relacionamento construido lentamente no tempo, que reverbera soliddo e isolamento,

comportamentos e percepcdes, além de uma genuina manifestacdo artistico-cultural e musical.
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Ali, a imensiddo est4 em toda a parte: imensa a planicie, imensas florestas, imensos
rios, o horizonte sempre incerto, sempre se confundindo com a terra, entre celagens e
vapores ténues, que ndo deixam, na longinqua perspectiva, assinalar-se o ponto onde
0 mundo acaba e o céu comeca [...]. Na solitaria caravana que pesadamente atravessa
0s pampas, e que se detém para o repouso momentaneo, a tripulacdo, reunida em torno
de um escasso fogo, volta maquinal a vista para o sul ao menor sussurro do vento, que
agita a relva seca, para fundir os olhares nas trevas profundas da noite, em busca dos
vultos sinistros da hora selvagem que pode, de uma hora para outra, surpreendé-la
desapercebida (SARMIENTO, 2010, p. 68).

Toda essa gama de elementos naturais, sociais e culturais desencadeou mdltiplas
expressdes artisticas, das quais o sujeito fronteirico se apropriou, adicionando costumes e
compartilhando mdasica, sons e expressdes musicais. Esse contexto envolve desde o0s
aventureiros espanhois que fundaram Buenos Aires até os luso-brasileiros que vieram a regido
motivados pela atuacdo em milicias militares e aquisicao de propriedades e riquezas, ou mesmo
0s subalternos fora da lei escapados para essas bandas do Pampa fronteirico, silhuetas de uma
combinacgéo ocorrida nas entrelinhas. Essas diferentes figuras ddo voz a uma mistura milenar
de culturas que possui raiz nos povos indigenas guaranis, andinos, além da contribuicdo dos
escravos africanos vindos em grande parte da Africa Ocidental. Miscigenaram-se a diferentes
classes de europeus, juntos, constituiram uma cultura extremamente mestica que foi forjada no

caldeirdo fronteirico.

Afora isso, ocorreu um intenso fendmeno de miscigenagdo atraves de casamentos e
amasiamentos com mulheres guaranis [...]. Essa “guaranizacdo” subalterna da
formacdo de um ethos rio-grandense, daquilo que podemos chamar genericamente de
elementos fundantes de um povo e de seus costumes em comum [...]. Esse processo
foi tdo contundente que todas as levas de imigrantes europeus lancadas no Rio Grande
do Sul ao longo dos tltimos duzentos anos ndo foram suficientes para apagar os tracos
indigenas da populacdo, que sobrevivem em pleno século XXI (GOLIN, 2014, pp.
172-173).

As praticas musicais europeias trazidas com os primeiros exploradores no contato com
a temética africana e indigena tiveram uma transformacdo fundamental, a expresséo ritmica.
Exemplos genuinos dessas transformacgdes musicais ocorreram em meio ao Pampa, agregando
influéncias que vao além desse espacgo fisico, destacam-se as marca¢BGes percussivas dos
tambores, além de uma certa ampliacdo da forma musical. Neste contexto, agregou-se a base
formal dos versos e formas europeias aos géneros nascidos entre as fronteiras, porém, com
sobreposicdes ritmicas e apropriagfes estruturais que formam um marco desse processo de

misturas.

Herangas culturais presentes nas milongas, chacareiras e chamamés, além de outras

ramificagdes musicais de géneros que integram essas matrizes ritmicas, realcam a combinacao
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de influéncias étnicas que estabelecem o fundamento estético da fronteira. Uma variedade de
elementos e praticas culturais que formam a estrutura vital da identidade sonora fronteirica e da

musicalidade expressada.

2.4 Sobre uma estética sonora baseada no frio, no vento e na solidao

Ao pensarmos uma concepg¢ao estética que englobe as sonoridades fronteirigas, fica
dificil dissocia-la de uma perspectiva de espaco, bem como das préticas culturais que englobam
essa conjuntura. Ramil (2004) reflete sobre sua busca para tentar compreender a musica feita
no sul e como ela poderia se associar a percepgao estética que fosse vinculada ao frio. O musico
conclui que tudo sempre acaba desencadeando para a milonga. De fato, 0s géneros musicais
com 0s quais 0 cancioneiro sul-americano se comunica e expressa as proprias imagens e

percepcdes estéticas ligadas a atmosfera fronteirica.

Essa mescla de elementos acaba por formar uma rede estética e sonora aparente na
producdo artistica sulina, que se expande pelo dialogo de elementos tipicos do ambiente
fronteirico e do mundo. Tais dados ganham destaque nas linhas de atuacdo de alguns artistas
como Vitor Ramil e sua estreita conexdo com uma concepgdo estética milongueira que
estabelece didlogos multiculturais; Luis Carlos Borges e sua ligacdo profunda com as origens
chamameceras e 0s universos regionais e da improvisacao; Bebeto Alves e a multiplicidade de
conversacOes que propde envolvendo elementos musicais campesinos e urbanos com pitadas
roqueiras; Renato Borghetti, Yamandu Costa e Alegre Corréa pela capacidade que possuem de

conectar a estética instrumental ao universo regional e a linguagem musical do mundo.

Em entrevista ao programa Encontro en el Estudio (2012), Ramil fala de suas inteng¢des
de fazer uma musica que seja sincera com ele mesmo, que retrate o seu olhar para esse lugar, a
sua verdade. Para ele, a milonga trata um pouco disso, vai além do género, avanga para um
conceito que lhe permite estabelecer dialogos com demais estéticas musicais, adentrando tanto
no universo brasileiro quanto em qualquer outro lugar (ENCONTRO..., 2012).

Esses elementos apontam dire¢gdes importantes envolvendo as sonoridades fronteirigas
e sua propagacdo, concepcao que dilui a ideia de uma sonoridade fixa e imdvel, mas que se
comunica, se influencia e evolui constantemente sem perder suas caracteristicas

fundamentais™. Assim como a milonga agrega um vetor importante para compreensdo da

10 assunto sera abordado no ftem 2.5 e também ao longo do capitulo 3.
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cultura musical do Rio Grande do Sul, do Uruguai e da Argentina, outros géneros fronteiricos
— como o chamamé e a chacarera — também trazem contribui¢cBes, o que se justifica
principalmente por contemplarem outras faces plurais de didlogo, que agregam a producao de

inimeros artistas sul-americanos.

No Rio Grande do Sul, conforme conjectura Barbosa (2016), diferentes movimentos
musicais fazem uso da cartografia para buscar trazer novas percepgoes desse contexto, em uma
proposta que parte da geografia cultural, adotada com énfase na constituicdo das sonoridades
fronteiricas. Bonnemaison (apud BARBOSA, 2016, p. 275) acrescenta que a cartografia
cultural significa “inventar uma cartografia nova que represente o campo cultural vivido pelos
grupos humanos e cujo objeto seria constituido pelo desenho no solo de suas diversas
territorialidades”.

Conforme Barbosa (2016), os movimentos musicais no Rio Grande do Sul
fundamentam-se a partir de trés tripés, dos quais, para o autor, formam uma estrutura possivel

dos fluxos musicais presentes no estado.

Figura 23 - Estrutura envolvendo os movimentos musicais no Rio Grande do Sul
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Fonte: Barbosa, 2016, p. 299

Um modelo de relagdes e contraposi¢des entre 0s movimentos musicais que aponta
para possiveis estruturas de comunicagdo desses fluxos, dentro da producdo musical sul-rio-
grandense. Essas constituigdes historicamente atuaram com énfase em elementos ideoldgicos

para legitimar manifestacbes musicais e culturais no estado.
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Sobre esse assunto, Ramil (2004) esclarece algumas ponderagfes importantes,

principalmente na intengéo de demonstrar a sua posi¢éo a respeito do que, em sua concepgéo,

define esses aspectos:

Em uma entrevista, Borges declarou que ndo necessitava tentar ser argentino ao
escrever, porque jé o era; se tentasse, soaria artificial. S&o inimeros os exemplos em
nossa histéria oficial e em nossa vida privada em que tentamos ser rio-grandenses, em
que tentamos ser gadchos, em que tentamos ser brasileiros, em que tentamos ser
uruguaios ou argentinos, em que tentamos ser europeus, em que tentamos ser as
possiveis combinagdes de uns e outros. Nossas tentativas, muitas vezes antagonicas,
sempre sugeriram a indeterminacdo de nossa propria face. Poder-se-ia argumentar em
favor de uma face multipla, uma vez que nossa sociedade é mesmo heterogénea. Mas
entdo por que seu constante questionamento? (RAMIL, 2004, p. 14).

Ramil reflete sobre o processo identitario sul-rio-grandense e aponta para a falta de

subsidios que déem sustentacdo a ideia do gaucho como estando na base fundadora da

identidade cultural do Rio Grande do Sul. Isso principalmente devido ao termo galicho se

fundamentar a partir de uma perspectiva identitaria plural, miscigenada e heterogénea, que

agrega um grande namero de personagens e acontecimentos histéricos. O musico pondera,

sobre esse contexto, de modo, que, para se mostrar na sua verdadeira face, talvez esse ideal do

gaucho associado ao tradicionalismo precise aprender a conviver com seus proprios fantasmas.

A figura do gaucho era razdo de muitas dessas fronteiras metafisicas ndo pacificas.
Para uns era motivo de veneracdo; para outros, de vergonha. Para muitos,
especialmente os jovens, era a encarnagdo do conservadorismo, do autoritarismo, pois
ndo sé sua imagem estava historicamente associada ao nosso passado militarista,
como a relagdo do rio-grandense para com seu imaginario regional era rigida, cercada
de regulamento e disciplina, ndo como um voo natural da imaginacéo [...] (RAMIL,
2004, p. 15).

No terreno da musica popular no Rio Grande do Sul, essas questfes invadem de certa

forma as inimeras implicagdes por vezes limitantes, no que diz respeito a propria compreensdo

identitaria sul-rio-grandense.
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No terreno da musica popular, como era de se esperar, havia também muitas
demarcacdes. Em Porto Alegre estavam o tradicionalismo e o nativismo ocupando-se
com o galcho e seu mundo; la estava o rock em sua diversidade local, de uma
vitalidade, guardadas as proporcGes, semelhante & da cena de Buenos Aires. [...] &
estavam aqueles que se interessavam e experimentavam um pouco de tudo; e l&
estavam algumas outras tendéncias. Nada, a principio, muito diferente de outros
lugares. No entanto a Unica manifestacdo artistica que o resto do pais identificava
como algo evidentemente nosso era a que girava em torno da figura do galcho, quase
sempre de seu estere6tipo, cuja representatividade era das mais restritivas. Claro,
havia artistas regionalistas de qualidade. Mas na maioria dos casos, o problema com
este género estava naquilo a que me referi ha pouco: a relacdo normatizada,
esquematica, ideoldgica que mantinhamos com o nosso imaginério que levava a
expressdo caricata, a substituicio do autor pelo personagem. Enquanto os nordestinos
vinham h& anos se renovando e renovando a prépria musica brasileira gracas a sua
sem-cerimdnia para com os préprios mitos, a sua capacidade de manter viva a tradicdo
popular, os rio-grandenses, devido a muito patrulhamento por parte de uma
mentalidade protecionista disseminada, em raras oportunidades conseguiam
desvincular o regionalismo de seu carater folclérico, de resgate cultural, de culto
(RAMIL, 2004, p. 15).

Essas ponderacBes acentuam, entre muitos pontos, o proprio fardo ao qual as
manifestacOes artisticas presentes no Rio Grande do Sul acabam sendo submetidas. Isso
principalmente pela forma como 0s movimentos fazem uso de aspectos referentes a ideais
culturais, quase sempre com inimeras restricdes. Conforme Barbosa (2016), destacam-se trés
principais movimentos no estado: i) os regionalistas, que teriam foco principal na musica
comercializada, formados em grande parte pelos grupos e cantores; ii) os tradicionalistas, que,
de acordo com Golin (1983), teriam suas primeiras apari¢des difundidas ainda no século XIX,
com base num modelo de tradigdes que se estabeleceu na integra, ja nas primeiras décadas do
século XX; e, por fim, iii) o nativismo, com um direcionamento estético voltado para o ideal,
que, conforme seus idealizadores, designava a musica auténtica do Rio Grande do Sul,
alicercada principalmente nos festivais. O nativismo teria como principal contraposicdo as

producbes musicais dissociadas desses principios.

Todo esse conjunto continuo de embates histéricos quanto a ideais e concepgdes
parece dificultar a propria integracdo da musica sul-rio-grandense, 0 que ganha ainda mais
relevancia quando se trata da sua difuséo e representacdo em ambito nacional. Entendimentos
dessa natureza enfraquecem a propria produgdo artistica sul-rio-grandense, privando-a de
revelar amplamente toda a riqueza que Ihe é dignamente merecida. Para Ramil (2004), a
principal diferenca que envolve a musica nordestina em relacdo a musica feita no Rio Grande
do Sul, refere-se a relacdo que envolve a criagdo e a ideia de pertencimento. Segundo o autor,
para 0 nordestino, essas questdes sdo sempre muito pacificas e ocorrem sem conflitos e
restricbes, mas com liberdade de transito, tanto pela tradigdo regional quanto pelo que é

moderno. Diferentemente da rigidez ideoldgica e tradicional que permeia os sul-rio-grandenses,
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para 0 nordestino, ndo existe a necessidade de fazer reveréncia ou de solicitar permissao para

que seja alterado ou reconstruido o seu arquétipo cultural, pois tudo lhe pertence.

Ja um compositor do Rio Grande do Sul que quisesse expressar sua especificidade
regional dentro do contexto nacional partia, consciente ou inconscientemente, para
um embate com seu estere6tipo, terminando por evité-lo, critica-lo ou submeter-se a
ele, quase sempre sem alcangar seu objetivo (RAMIL, 2004, p. 17).

Agora exemplificando o caso da cultura musical sul-rio-grandense, sdo muitos 0s
desafios, o principal deles diz respeito a convivéncia e acolhimento das producdes artisticas e
musicais. Essa busca aponta para o reconhecimento de algo que é genuino no ambiente artistico
e cultural, que envolve reconhecer a existéncia de um continuo dialogo cultural, de hibrida¢Ges

e friccOes que, ao longo dos tempos, impulsionaram 0s movimentos culturais no estado.

Para a compreensdo dessas particularidades, sem distanciar-se da responsabilidade de
abordar pontos relevantes e fundamentais no ambito da historiografia, revela-se indispensavel
entender esse contexto. Para isso, faz-se necessario garantir certo distanciamento dos modelos
ideoldgicos perpetuados, para que ndo repitam eventuais erros conceituais ou tedricos. A
percepcdo estética que envolve a constituicdo das sonoridades fronteiricas cogita decifrar
transversalmente a importancia da fronteira, do sujeito fronteirico, da sua relagdo com as
peculiaridades do seu ambiente e dos dialogos e conexdes entre esses artistas. Sarmiento (2010,
pp. 62-63), esclarece:

[...] expresséo fiel do jeito de ser de um povo, de suas preocupagdes e instintos [...];
que pode ser apresentado & contemplacdo dos homens que compreendem que um
caudilho que encabe¢a um grande movimento social ndo é mais do que o espelho no
qual se refletem, em dimensBes colossais, as crencas, as necessidades, as
preocupac0es e 0s habitos de uma nacéo [...].

Tal composicao estética e social envolve sul-rio-grandenses, uruguaios e argentinos,
com inimeras colaboragfes positivas, tanto na exploracdo quanto na experimentacdo e no
compartilhamento artistico e cultural. Esse dialogo de musicalidades e sonoridades dilui a ideia
de fronteira como separacao, pois, propaga-se em volumosas teias e conexdes. Em referéncia a
esse ambiente catalisador de influéncias, capaz de caracterizar essa identidade sonora, Ramil
(2004, pp. 19-24) assinala:
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Ao me reconhecer no frio e reconhecé-lo em mim, eu percebera que nos
simbolizdvamos mutuamente; eu encontrara nele uma sugestdo de unidade, dele
extraira valores estéticos. Eu vira uma paisagem fria, concebera uma milonga fria. Se
o frio era a minha formacdo, fria seria a minha leitura do mundo. Eu apreenderia a
pluralidade e diversidade desse mundo com a identidade fria do meu olhar. A
expressdo desse olhar seria uma estética do frio. [...] A estética do frio, tendo
comecado como reacdo a um estado de coisas em tudo paralisante, com a convicgdo
de que uma concepcao artistica exige liberdade de movimentos e o0 oxigénio do correr
dos acontecimentos para sobreviver, € uma viagem cujo objetivo é a propria viagem.

Essa percepgdo estética abordada por Vitor Ramil é sugestiva, oportunamente no
sentido que possibilita novos rumos na compreensdo de uma estética identitaria. No ambito
fronteirico, esses elementos e habitos se fundem entre diferengas e semelhangas de um espaco
transnacional que, apesar das peculiaridades, estabelece importantes elementos de convivéncia
cultural. As memdrias culturais e musicais ultrapassam o0s limites nacionais e suas matrizes
identitarias, constituem sonoridades que combinam uma ampla trama de elementos que se
propagam. Essa propagacao ocorre longe de preconceitos ou restri¢des, dialoga em ambiente

aberto, algo nato na musica, na arte e na cultura.

Prestar a atencdo nesse tipo de perspectiva de convivéncia menos conflituosa das
musicas talvez seja necessario. Aceitar a grande variedade de influéncias e fatores que dialogam
na composicdo das identidades sonoras reafirma a importancia do contexto historico e
simbolico que rege o espago sul americano e a vida dos artistas que protagonizam essa
pespectiva. Esse caminho deveria ser natural quando se pensa a cultura musical, ja que ela
transcende limitagdes nacionais, misturando-se a propria expressividade daqueles que se

reconhecem como parte importante nessa relagao.

2.5 Géneros musicais fronteiricos: matrizes e estruturas métricas

Existe um sabor especial no ambiente cultural que envolve o Rio Grande do Sul, o
Uruguai e a Argentina, principalmente representado a partir de matrizes identitarias que estéo
presentes em géneros musicais surgidos a partir do espaco fronteirigo. Suas matrizes permeiam
uma sonoridade compartilhada, fundamentalmente imbricada em herancas e ancestralidade
indigena, africana e europeia. Elas ddo origem a uma musicalidade expressada nas métricas

binarias, ternarias e suas multiplas sobreposicoes.

Nos concentraremos em elucidar momentos importantes dessas sonoridades, tomando
como base a milonga, para métrica binaria/quaternéria e o chamamé e a chacarera, para a
métrica ternaria, esclarecendo possiveis raizes identitarias nas quais estes géneros estdo

inseridos. A metodologia avanga através do olhar para além da espacialidade onde os géneros



76

tiveram sua aparicéo inicial, mas aprofundando para os encontros sonoros que envolvem esses

géneros musicais em meio ao territorio interfronteirico.

2.5.1 A milonga: matriz binaria/quaternéria

Entre alguns géneros musicais com maior representacdo no imaginario fronteirico, a
milonga talvez seja o género que melhor define esse ideal. A milonga € um género musical que
se propaga amplamente em meio ao contexto identitario sul-americano, uma vez que sua
penetracdo alcanga uma perspectiva interfronteirica. Carraro e Machado (2018) esclarecem que
a milonga como género musical compde atualmente parte da identidade e o imaginario do

fronteirico, totalmente integradas entre as fronteiras do Pampa.

Das suas possiveis raizes, reflete-se sobre uma provavel ascendéncia arabe, advinda
da forte presenca mugulmana na Peninsula Ibérica por mais de setecentos anos (711 - 1492)
durante a Idade Média, com especificidades lusitanas, africanas e indigenas. Com referéncia a
terminologia da palavra, Cascudo (2000, p. 383) atribui alguns significados distintos, que vao
da América até a Africa:

Termo originério da lingua bunda-congolense, plural de mulonga (palavra), usado s6
entre 0s negros, significando palavrada, palavras tolas ou insolentes, segundo Macedo
Soares. Também trapalhada, enredo, embrulho; palavrério, rodeio. “Deixem-se de
milongas e embrulhadas”. “Ah! Se um deles soubesse 0 que esta para acontecer,
punha-se fora dessa milonga”. “N&o posso compreender que diabo de milonga é essa”.
Barbosa Rodrigues, porém, encontrou o vocabulo no Amazonas com as acepc¢oes de
remédio, feitico, talism@, e assim o registra na sua Poranduba Amazonenses. Valendo
por remédio, o mesmo que feitico, é corrente na Africa como milongo. Equivalia,
nesse sentido, ao tupi puganga.

Conserva-se perceptivel a concepcdo de que a milonga, enquanto género musical,
possui distintas atribui¢fes identitarias, ou, em outras palavras, possui uma composicao plural
e carregada de variantes. Assim como alguns autores afirmam que ela € fruto de manifestaces
culturais uruguaias, que teria influenciando o tango, existem outros estudiosos que apontam
para relatos do seu aparecimento na Argentina, com matrizes utilizadas em cangfes ja na

metade do século XIX.

Alrededor del afio 1870 ya esté presente en el folklore musical uruguayo uma espécie
perfectamente definida que irrumpe con su nombre préprio después de 20 afios de
gestacion: la Milonga. Ma misma musica de la milonga, cumple tres funciones a fine
del siglo XIX: 1) acompafa al incipiente baile de pareja tomada indepiendente que
pertenece ala sub-clase de “abrazada”; 2) es payada de contrapunto; 3) es cancon
criolla que se adapta a la estrofa de la cuarteta, de la sextina, de la octavilla 'y de la
décima [...]. Vamos referirmos a la milonga, como cancién que emigra de la cuidad al
campo y ensancha su morfologia para sobrevivir hasta la actualidad en permanente
primavera (AYESTARAN, 1979, p. 66).
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Ayestaran (1979) aponta para alguns elementos primitivos da milonga associados ao
folclore uruguaio. Vega (1998) esclarece sobre o aparecimento da milonga inicialmente nas
regibes campesinas/rurais e posteriormente nas regides urbanas da Argentina. Cita que ja se
fazia presente por volta da metade do século XIX na cidade de Buenos Aires, mas acrescenta a
possibilidade de que ela ja existisse muito antes.

Rossi (1958) argumenta sobre a hipotese de a milonga ter raiz uruguaia, mas esclarece
que sdo muitas as probabilidades e teses do seu surgimento. Nos textos preliminares que
acompanham a obra de Rossi, Becco esclarece:

[...] ladifusién mas completa la dara desde el periédico Martin Fierro, com um articulo
titulado “ascendéncia del tango” donde destaca sobre la milonga: “pragmatismos
aparte, la argumentacién de Don Vicente Rossi puede reducirse honradamente a este
silogismo: la milonga es montevideana. La milonga es el origen del tango. El origen
del tango es montevideano. Acepto que la premissa menor es inconmovible; en
cambio, descreo de la mayor y no sé de ningin argumento valido que la fortaleza”.
Algunas enumeraciones documentales reflejan por ejemplo que en el cancioneiro
bonaerense de ventura R. Lynch, figura la milonga — datos de 1883 - divulgadisima
em los bailecitos de médio pelo arrabal y acompafada por las vueltas alegres de un
organito. Este es el aporte que no retiene Rossi, dejdndose llevar hasta el afio 1887,
desconociendo la milonga como danza (BECCO apud ROSSI, 1958, p. 23).

Ambos os autores concordam sobre as inimeras variagdes existentes na milonga, que
envolvem tonalidades maior/menor e organizacao poética variada que denotam a complexidade
estrutural do género. Ao que tudo indica, a milonga crioula seria a matriz mais antiga do género,

e, segundo Ayestaran (1979), ela influenciaria em grande parte os outros estilos de milonga.

Figura 24 - Matriz primitiva da ritmica da milonga crioula

ﬁ.«T 3—;’f 2} 3 "E‘——-J:——-!

e e 3

~ ; ~
Fonte: Ayestaran,1979, p. 70

A milonga crioula compreende uma estruturacdo fraseoldgica basica que se
complementa na conjuncéao de duas frases, sendo cada frase combinada de dois compassos. O
exemplo (Figura 24) demonstra a matriz ritmica e constituicdo melddica das frases. A primeira
frase ascendente e a segunda descendente. O andamento também aparece e indica uma fluéncia

intermediaria entre moderato e alegro moderato.
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Figura 25 - Milonga crioula aplicada na estrutura composicional

Fonte: Ayestaran,1979, p. 76

Milonga (crioula)

|
Un pato pelao volaba
Encim de una laguna,
Los otros patos se raiban
De verlo volar sin plumas

|
Del arbol sale la rama’
De la rama el arbolito,
Y de los negros grandotes
Salen los negros chiquitos.

Os trechos acima apresentam a estrutura formal de organizacdo das frases e versos da
milonga crioula. Cada estrofe (I e I1) constitui-se de dois versos ou quatro frases, o conjunto
melddico (Figura 25) se completa a cada duas frases, havendo posteriormente a repeticdo de
todo o conjunto melddico. Os aspectos ritmicos ja ddo indicios dos acentos nos contratempos
tipicos da estrutura das milongas contemporaneas e apontam para a énfase ritmica que se repete,

dando um ar de ciclicidade, caracteristicas que sdo marcantes nesse género.

As possibilidades expressivas da milonga séo favorecidas pela diversidade estrutural
da composicdo dos versos. Desde suas primeiras aparicdes, a milonga se destacaria pela
potencial capacidade de fusdes e variagdes. Nela, € possivel observarmos metros de compasso
binério e quaternario que se caracterizam de acordo com o estilo da milonga. Nos exemplos
abordados pelo historiador e music6logo Ayestaran (1979), a milonga crioula esta transcrita
em metro 4/8, 0 que aponta para uma caracteristica da escrita do periodo.
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Atualmente, os principais formatos da milonga compreendem meétricas binarias e
quaternarias, sendo esses 0s tipos de estruturas de compasso caracteristicos. A forma primitiva
da milonga (Figura 25) caracteriza um modelo emotivo e contemplativo, permitindo uma
explanacio suave do texto, com pequenos contrastes melddicos. E importante ressaltar que, ao
longo dos tempos, a milonga se tornaria um género musical capaz de comportar inUmeras

subclasses do género.

Atahualpa Yupanqui (1977) costumava dizer que a milonga é uma forma de narrar a
vida e os acontecimentos em meio ao Pampa. Um exemplo disso pode ser conferido na Trilha
16. Talvez por esse fato a milonga seja tdo adaptativa e sensivel a percep¢des dos seus
protagonistas, se adequando enquanto género as diferentes impressdes do cancioneiro latino-

americano.

De fato, a milonga foi tecida em meio ao campo, ao vento, aos animais e ao Pampa,
sendo, desse modo, uma forma de expressdo, uma temética que acolhe a narrativa e a emogao
de multiplas formas exteriorizada pelos artistas. Constitui-se, portanto, em um modo
encontrado pelo cancioneiro para, em meio a sua vida rural/campesina, expressar Sseus

sentimentos e, muitas vezes, poder falar deles a alguns companheiros confidentes.

Nessa matriz de milonga (Figura 26), a valorizacao esta nos aspectos contemplativos
e reflexivos mencionados. A estrutura dos versos construida em 10 frases apresenta uma
abundancia melddica de graus conjuntos e poucos saltos, com uma extensdo de alcance
melddico menor. Destacam-se combinag@es ritmicas que garantem uma base estavel, dando
indicios de que a musica deve privilegiar a poesia e permitir a sua explanagao e compreensao.
O andamento mais lento, andante moderato, garante maior énfase a poética, assim como a
concepcdo melddica mais intimista, essa matriz se associa atualmente ao que chamamos de
milonga pampeana ou até mesmo, segundo Ramil (2004), uma milonga conceitual que dialoga
com diferentes estéticas.
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Figura 26 - Exemplo estrutural da milonga crioula ou primitiva com 10
frases

Milonga (10 versos)

|
Digo que siento desvelo,

: Digo que siento aflicion,

Digo de corazon,

Digo que llorar no puedo;

Digo que mi triste suelo,

Digo que pedezco, si,

Digo que puesto a sufrir,

Digo que dentro de un
lecho,

.‘,.r..rw'- -I'-'

Digo que dentro e mi
pecho,

=it

Siento y no siento sentir

Fonte: Ayestaran, 1979, p. 75

Entre compositores sul-rio-grandenses, a milonga esta muito presente na atualidade, o
que se justifica pela vinculagdo ao cotidiano de vida, ao clima, & geografia e ao imaginario do
fronteirico. O compositor Vitor Ramil (2004), que tem uma vasta producgédo voltada a esse
formato estrutural, comenta sobre suas tentativas de integrar a milonga dentro de uma
concepcdo eclética de repertorio e fala sobre como se sentia cobrado a dar-lhe um tratamento
diferenciado (conforme pode ser acompanhado na Trilha 17). Isso talvez se justifique em razéo
da capacidade do género de se combinar e de se reestruturar sem perder as suas caracteristicas
fundamentais. Ramil (2004, p. 22) relembra:

[...] compositor uruguaio Alfredo Zitarrosa, que chamava a milonga de blues de
Montevideo, a capacidade de fundir-se a outros géneros sem dificuldade era uma de
suas caracteristicas; o argentino Atahualpa Yupanqui afirmava que as formas
possiveis da milonga seriam tantas quantas fossem as possiveis formas de tocé-la. Do
lado de cé das fronteiras, modestamente, eu a associava & imagem altamente definida
do gaucho e do pampa. A milonga me soava uma poderosa sugestdo de unidade, a
expressdo musical e poética do frio por exceléncia.
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Figura 27 - Trecho de Estrela, Estrela, Vitor Ramil (1981)
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Fonte: Ramil, 2013, p. 265

Estrela, Estrela é faixa titulo do primeiro album de Vitor Ramil (1981). O trecho
expresso na Figura 27 apresenta a influéncia da milonga primitiva (Trilha 18). As consonancias
estdo principalmente na construcdo métrica, que mantém acentos da melodia nos contratempos,
e nas figuras ritmicas, que se repetem ciclicamente. A estrutura melddica ocorre sem grandes
variagbes e a tessitura se mantém reduzida, dando a ideia de um texto quase falado,
caracteristicas que marcam as similaridades da milonga de Ramil com elementos estéticos da

bossa nova.

Segundo relatos, o desenvolvimento da milonga no Uruguai e na Argentina é marcado
por periodos quase similares, sendo possivel afirmar que estaria sendo manifestada na regido
de fronteira do Rio Grande do Sul, em épocas analogas aos indicios levantados nos demais
paises fronteiricos. Um exemplo da milonga uruguaia com Alfredo Zitarrosa pode ser ouvido
na Trilha 19. Vale lembrar que o violdo seria um dos instrumentos de base do género
acompanhando o canto, posteriormente incorporando a gaita e adufe, uma espécie de pandeiro
de origem espanhola.

Com referéncia a gaita ou acordeom, Thiesen (2009) aponta para indicios de sua
chegada no Rio Grande do Sul com os imigrantes italianos e portugueses, popularizando-se no
Sul da América com a guerra do Paraguai (1864-1870).

Como vimos, pelo menos de 1865 em diante, surgiram antincios na imprensa de lingua
alema de Porto Alegre, propagando a compra de acordedes, quase todos do tipo
vienense, mas fabricados na Sax6nia, entdo o maior centro industrial da fabricacéo de
instrumentos musicais da Alemanha (BECKER apud THIESEN, 2009, p. 47).
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Na base estrutural dos primeiros versos e frases da milonga sul-rio-grandense, 0s
padroes se assemelham aos da matriz crioula uruguaia, com frases contendo dois compassos,

conforme destacado por Ayestaran (1979):

“Tenho saudosa lembranga,

Dos pagos onde nasci,

Dos meu tempos de crianga,

Que tdo felizes vivi”
Aparte de la payada de contrapunto, fines del siglo XIX, la milonga como simples
cancidn con la cifra. Evade por el norte la frontera uruguaya y adentrandose en sur del
Brasil, ioremos decir en 1912 a Jodo Cezimbra Jacques en su hermoso libro
costumbrista “Assunptos do Rio Grande do Sul” estas definidas palabras: Milonga.
Especie de musica creoula platina cantada ao som da guitarra (violao) e que esta
também como a meia-canha, e o pericon, adaptada entre a gauchada riograndense da

fronteira”. El mismo autor trae luego unos “Versos gatchos para serem cantados na
toada da Milonga” (AYESTARAN, 1979, pp. 69-70).

Entre alguns relatos, Lessa e Cortes (apud ALVARES, 2007) comentam que a
milonga teria chegado ao Rio Grande do Sul pela regido fronteirica, indo de Itaqui (divisa com
a Argentina) até Jaguardo (divisa com o Uruguai), integrando-se por intermédio das divisas
entre 0s paises. Tais indicios constituem-se como combustivel para crermos que ja desde o seu
surgimento o ritmo intercambiou-se com os fronteiricos em ambos os lados das fronteiras, nos

trés paises.

Entre os sul-rio-grandenses, duas formas de organizacdo meétrica e estrutural se
destacam: a milonga arrabalera e a milonga pampeana. Diferentemente da milonga primitiva
— na qual a funcdo estava principalmente voltada ao acompanhamento da poesia e do canto,
geralmente mais intimista —, na milonga arrabalera o potencial dangante se revela
extremamente persuasivo, tanto sonora quanto ritmicamente. Com células ritmicas muito bem
definidas e interpretadas quase que em staccato,”” esse estilo de milonga promove uma
sonoridade vigorosa e altiva. Um formato que tem sido muito associado a bailes e também
explorado por artistas sul-rio-grandense no contexto instrumental (Figura 28).

12 Artificio expressivo que interrompe 0 som da nota basicamente na metade do seu valor total escrito na notagéo musical, deixando
0 Som mais curto.
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Figura 28 - Matriz ritmica caracteristica da milonga arrabalera, compasso binério
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Fonte: Elaborado pelo autor com base em audi¢es do género (2020)

Nesse estilo de milonga, a sensacdo de pulsacdo é muito mais marcada e repetitiva em
termos ritmicos, a exemplo do samba, do baido e da milonga arrabalera. Normalmente
apresenta contrastes entre uma melodia destacada e uma base ritmica constante. Na Trilha 20,

a milonga para as missdes, de Gilberto Monteiro, pode ser ouvida.

Figura 29 - Milonga para as Missdes, trecho do tema milonga arrabalera
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Fonte: Elaborado pelo autor com base na obra de Gilberto Monteiro (1978) e de Renato Borghetti (1984)

Em milonga para as missdes, composta pelo compositor Gilberto Monteiro, gravada
em 1978, é possivel observar algumas caracteristicas melddicas que identificam esse estilo
(Figura 29). Obra de carater instrumental, possui movimentos melddicos carregados com
figuras ritmicas tocadas em semicolcheias que despertam maior interesse do ouvinte para a
melodia. Essa composi¢do preserva caracteristicas quanto a tessitura que ndo ultrapassam uma
oitava escalar, com uma variedade de trechos em pequenos saltos sempre precedidos de
resolucBes em graus conjuntos. A métrica caracteristica desse tipo de estrutura € 0 compasso
binario 2/4, no ambiente sul-rio-grandense a gaita € um dos instrumentos solistas
caracteristicos. As formagdes instrumentais sdo multiplas e, atualmente, podem conter violdo e
percussao, baixo, piano, bateria, violino, instrumentos de sopro, entre outros. As caracteristicas

harmonicas preservam basicamente progressoes que envolvem acordes de primeiro grau menor

BRefere-se & extensio da escala diatonica presente no contexto tonal/ocidental.
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e de quinto grau maior, cadéncias V — | com acréscimos de outros acordes do campo harménico.
Acompanha geralmente nesse formato um alto vigor ritmico e variedade de sincopes, havendo
muitas obras do género com temperamentos harmoénicos com influéncias da bossa nova e do

jazz. O préprio Atahualpa Yupanqui compds inimeras milongas instrumentas (Trilha 21).

Oliveira e Verona (2006) explicam que apesar de a milonga fazer parte do imaginario
sul-rio-grandense h& muito tempo, o primeiro registro viria a ocorrer apenas em 1951, com
Milonguita, de Pedro Raymundo (Trilha 22). Nesses formatos expressivos de milonga, em
métrica binéaria, tem enfoque pulsante e bailavel, ao passo que, quando em constituicéo
quaternéria, a milonga se inclina a estética da cangdo e se revela focada na poesia. Sua matriz
ritmica baseia-se em dois acentos mais longos — um no tempo forte do compasso e outro no

contratempo™® —, além de conter acento interpretativo mais curto no quarto tempo (Figura 30).

Figura 30 - Célula ritmica de base da milonga pampeana, compasso quaternario

g_!‘ E

l
Sl ===

I
He

- -

R |

!L__
| A

Fonte: Elaborado pelo autor com base em Yupanqui (1975) e Ramil (1997)

O estilo quaternario tem sido muito explorado no ambiente dos festivais, sempre
trazendo modernidade musical e agregando grande refinamento harménico e meléddico, sendo
explorada na perspectiva instrumental. Vitor Ramil tem sido um dos grandes apreciadores desse

formato, que da énfase na cangdo, como na sua composicdo semeadura® (Trilha 23).

“Indica o deslocamento do acento do tempo forte do compasso para a sua parte fraca, acento que soa deslocado.
Musica que integra o segundo album do artista Vitor Ramil, intitulado A Paix&o de V Segundo ele Préprio (1984).
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Figura 31 - Milonga cancao em formato instrumental
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Fonte: Carraro (2012)

Entre alguns aspectos fundamentais do género milonga, apontando para uma
perspectiva contemporanea, estdo a expansao harménica e 0s novos contornos instrumentais.
Nesse exemplo (Figura 31), o género é abordado em um olhar intimista expressado no dialogo
do contrabaixo acustico e o vildo/guitarra (Trilha 24). Apesar de a forma estrutural do género
estar presente, o exemplo demonstra uma exploragdo expandida em termos harmonicos, com
acordes que ultrapassam as fronteiras conduzindo a mdsica para uma sonoridade expandida e

modal*®

. O contrabaixo acustico € o expositor do tema acompanhado por uma condugédo suave
e dolce do violdo. O violdao menciona a melodia em ocasifes conjuntamente com o contrabaixo,
ao passo que realiza a base ritmica com acentos caracteristicos da milonga cangdo ou pampeana

na primeira e quarta colcheia, além do quarto tempo do compasso.

Como é possivel observar, a milonga, ao longo dos séculos XI1X e XX, se desenvolveu
com inumeros contornos e vinculagdes no universo da musica sul-rio-grandense, com diferentes
formatos. Aparece no ambiente dos bailes, do acompanhamento de poesias, além de compor
presenca com alinhamentos estéticos ampliados e abertos. Nesse cenario, confunde-se com
diversos elementos da cancdo popular brasileira e bossanovista, a exemplo de Vitor Ramil,
Pirisca Grecco, entre outros que ddo ao género um olhar quase sempre cosmopolita (Trilha 25).
Outro fator relevante estd na sua ligacdo com a estética instrumental, que também ampliou
horizontes, atualmente agregando caracteristicas jazzisticas e do mais alto nivel estético no que

tange a organizagdo harmoénica e improvisativa.

Toda a amplitude do género milonga agrega matrizes mestigas de raizes maltiplas, um

género capaz de se fundir e se ramificar, sem perder as suas caracteristicas estéticas. Sua

18Carateristicas que interferem na logica tonal de estruturacio harménica, havendo muitas vezes estruturas melddicas e harmanicas
que funcionam a partir de sequéncias baseadas em escalas modais que geram diferentes sonoridades.
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identidade € cada vez mais reafirmada a partir das misturas, apropriagdes e trocas que fazem da
milonga um género extremamente moderno sem que perca a sua esséncia. Atualmente, é
reconhecida em diferentes partes do mundo pela forga propulsora que tem em meio a variedade
e a pluralidade de artistas sul-americanos que, de alguma forma, sentem-se ligados a este
universo sonoro. Conjuntura que propde a milonga como um dos géneros fronteiricos mais

propensos a toda uma diversidade de dialogos.

2.5.2 O chamamé e a chacarera: métrica ternéria e sobreposicées

Os géneros de matrizes ternarias representam outra vertente ritmica extremamente
relevante na constitui¢do das sonoridades existentes no ambiente fronteirico. O chamamg, assim
como a chacarera e a zamba, é género musical que comunga caracteristicas ritmicas e de
compasso, além de contar com certa liberdade nas transicdes expressivas envolvendo

compassos simples e compostos™.

Com a chegada de diferentes manifestacGes musicais e dancas europeias na América
do Sul, houve uma grande incorporacdo desses costumes nas coldnias. Cerruti (1956) ressalta
a relacdo musica/danca advinda de toda uma estrutura musical e coreografica que passou a se
estabelecer a partir de Buenos Aires. Essa influéncia europeia também tivera sua difusdo por
intermédio dos jesuitas, que, através de acdes ordenadas, apresentaram aos indigenas —
especialmente aos povos guaranis — técnicas e formas musicais europeias. Esse processo de
aculturacdo de praticas culturais e musicais foi importante e esse cendario foi marcado pelas
formas musicais barrocas, pelas dancas e pelos fandangos de origem hispanica. Os encontros

com a propria cultura dos povos incas e guaranis também se revelaram coo elemento relevante.

Todo esse complexo misto de culturas integrou-se, ao longo de dois séculos, na regido
Nordeste da atual Argentina, porém, com propor¢des a alcances que superam esse espaco,
incluindo sul do Paraguai e fronteira oeste do Rio Grande do Sul. A provincia de Corrientes
(Argentina) seria extremamente relevante tanto para o nascimento, como para a propagagéo do

género chamamé.

Y"Refere-se as formas de compasso “simples 2/4”, “composta 6/8”. Essas formas intercambiam-se principalmente de acordo com
amaneira que se interpreta cada género musical ou como cada grupo social o percebe.
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A partir de 1810, Buenos Aires pasa a primer plano en la importancia colonial y por
su intermedio se introducen las formas musicales y coreogréficas en esa época de
moda en los centros europeos. En esa segunda etapa es donde aparecen las danzas de
parejas tomadas, contrariamente a la anterior, donde existe una vigencia absoluta de
las parejas sueltas. EI mapa folklérico argentino en lo que concierne, repetimos, a las
formas musicales y coreogréficas, responde a este esquema cronolégico e histérico
(CERRUTI, 1965, p. 5).

Bugallo (1996) aponta para as influéncias advindas dos povos incas peruanos, além
da influéncia dos colonizadores espanhois na fundacdo do chamamé. Abecasis (2004) assinala
para a ancestralidade da chacarera e sua descendéncia baseada em modelos europeus, além de
uma série de dancas crioulas de ritmo vivo e galante. Nesse cenario, destacam-se a gallarda, a
corrente, o canario, a sarabanda e o fandango, que teriam se difundido desde o Peru, o Chile,
a Bolivia e a Argentina, ainda no século XVIII.

Tais sonoridades se entrelacam a partir de uma raiz comum guaranitica-hispanica, mas
incorporaram caracteristicas proprias mediante ao rico processo de hibridacdo. Cerruti (1965)
alerta sobre os trajetos desse desenvolvimento, do encontro da cultura hispanica com as praticas
musicais guaraniticas, que ja estavam estabelecidas nesse espago. Cidades como Lima no Peru
e Santiago no Chile tiveram grande relevancia ja nos séculos XVII e XVIII, tanto na difusdo

das manifestagfes musicais quanto no entorno ao acesso as novidades oriundas da Europa.

Para determinar las distintas etapas historicas que anteceden a lo que hoy conocemos
por Mdsica del Litoral; del Nordesté o GuUaranitica, debemos delimitar en primer
término el &rea geogréfica donde se suceden los acontecimientos que estan
relacionados con este proceso de rentegracion cultural y folklérica, correspondiendo
dicha localizacion al actual nordeste Argentino y la Republica del Paraguay. Toda esta
region halbitada fundamentalmente por grupos étnicos guaranies que constituyen la
poblacion autéctona més imponante que encuentran los espafioles a su arribo a estas
tierras de América, suma as sus caracteristicas fisico-naturales, la presencia de
factores que, como la gigantesca obra catequizadora de la Compafiia de JesUs
realizada, através de sus numerosas y bien organizadas missiones y un devenir
historico de caracteres particulares [...] (CERRUTI, 1965, p. 4).

Para Bugallo (1996), existe um parentesco entre o chamamé, a chacarera e a zamba,
0s quais estariam no centro de uma grande familia, basicamente enraizados a partir das
correntes colonizadoras na América e dos encontros com as culturas inca e guaranitica, além

da influéncia jesuitica.
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[...] La primera noticia, de la que hay registro cierto, sobre una de estas danzas con
el nombre de chacarera, es la que Florencio Sal en sus Memorias, citandola en
Tucumén en 1850 [...]. En tanto C. Vegas, revisitando los programas de los circos
portefios de la decada de 1840, encuentra que tocabam ‘muchos bailes criollos’ pero
en ninguno hay chacareas. [...] En 1880 se la baila as sur del rio Salado, provincia de
Buenos Aires. En 1883 Ventura Linch la menciona en Dolores (Buenos Aires) y dice
que es danza local [...]. Quiza la primeira edicién de una chacarera se la qui Luis
Bonfiglio incluyd en su piblicacién “Recuerdos Patrios” en 1889 (ABECASIS, 2004,
p. 13).

Nos géneros musicais sul-americanos, destacam-se a instrumentacédo e a constituigéo
basica a partir de instrumentos percussivos, do violdo (guitarra acustica), de instrumentos de
cordas orquestrais — especialmente o violino — e da utilizacdo do acordeom, inserido por
imigrantes alemé&es e italianos possivelmente a partir da metade do século XIX. Juntamente
com o bandoneén®®, o acordeom se integrou facilmente ao contexto sul-americano, pela
praticidade de locomocéo e expressividade na interpretacdo. A presenca do fole'® garantiria
uma capacidade maior de duragdo as notas, de intensidade sonora, algo providencial para uso

nos fandangos, tendo em vista a precariedade das amplifica¢6es no inicio do século XX. Um
exemplo auditivo da métrica correntina pode ser acompanhado na Trilha 26.

Figura 32 - Algumas caracteristicas ritmicas da polca e do chamamé
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Fonte: Oliveira e Verona, 2006, p. 146

Em meio a integracdo de mdsicos argentinos e paraguaios, de elementos da polca
paraguaia, houve uma mistura que deu origem a um hibrido musical em Corrientes, que seria
conhecido como polca correntina, ou, posteriormente, como chamamé. Algumas
especificidades entre a polca e o chamamé relacionam-se & métrica e a acentuacdes,
principalmente nas marcagOes dos tempos, conforme demonstrado (Figura 32), em sua linha

inferior. J& no que refere-se a alternéncias de acentos, destacam-se:

18Instrumento musical a base de palhetas originario da Alemanha, chegou & Argentina ao final do século XIX, inicio do século
XX. Instrumento principal do tango (Disponivel em https:/deutschbrasischland.blogspot.com/2017/01/bandoneon-um-alemao-
de-alma-argentina-e.html (2017)).
Originalmente advindo da gaita de foles, de provavel procedéncia dos povos pastoris do Mediterraneo e da Asia. Vide
Associagao Gaita de Foles (2005).
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* Polca: ||forte — forte — mezzo forte||. Foco na marcagéo do primeiro tempo;

e Chamame 1: ||mezzo forte — mezzo forte — mezzo forte||. Acentos equilibrados em

todos os tempos;

e Chamamé 2: ||mezzo forte — mezzo forte — forte||. Com variagdes de acento no

terceiro tempo, sem suprimir o primeiro tempo.

Entre outras particularidades que contribuiram para que o0 género ganhasse

independéncia e caracteristicas proprias, destacam-se:

* 0s habitos e as vivéncias culturais que assinalam a vida de pessoas da regido
campesina de Corrientes - Argentina;

* 0 desvinculamento ideol6gico com movimentos musicais da época;

* aampla estrutura de matrizes e influéncias que forma, sendo assimiladas ao espaco

correntino, posteriormente em Buenos Aires.

A partir dos movimentos migratérios da populacdo de Corrientes para Buenos Aires
no inicio do século XX, propagaram-se muitos habitos culturais correntinos. Essa ampla
movimentacdo que penetrou em Buenos Aires trouxe ndo sO elementos do ambiente de
Corrientes, mas intercambios entre artistas e masicos uruguaios e sul-rio-grandenses em meio

ao espaco fronteirigo.

Junto con el brote chalchalero se produjo en la Argentina el més grande fenémeno de
imigracion interna de toda nuestra historia. Los provincianos arribaron
multitudinariamente a la Capital y al Gran Buenos Aires en busqueda de mejores
condiciones laborales que las que podian ofrecerles sus pueblos natales. Apenas
instalado, ese sector social adoptd espontaneamente como mdsica identificante el
chamamé, especie litoralefia que desde su primera grabacion discografica en 1930 -
"Corrientes poti" de Francisco Pracanico y Diego Novillo Quiroga, cantado por
Samuel Aguayo - se habia ido afincando en las preferencias de los méas desposeidos
tanto como habia generado el desprecio de la élite dirigente. Pese a haber sido en su
origen una danza de pareja suelta emparentada con el fandango afro-hispano-peruano
y sus multiples derivados - el chamamé contaba ahora a su favor, tras recibir las
sucesivas influencias del vals, la polca y el tango, el ser una danza de pareja tomada -
es mas, estrechamente abrazada -, lo que lo ponia en ventaja con respecto a los bailes
de pareja suelta reinyectados por eltradicionalismo y a las zambas nativistas poco
aptas para el baile. El chamamé, por otra parte, no arrastraba compromisos ideol6gicos
con los movimientos artisticos precedentes. No era una expresion tradicionalista ni
nativista... es méas, ni siquiera era "folklore" para los animadores radiales. Era
simplemente chamamé. Era la musica del pueblo provinciano (BUGALLO, 1999, p.
69).

Conforme Cragnolini (1997), muitos elementos chegaram a partir dos habitos
correntinos, proporcionando um espectro emocional e saudosista que se adaptou a atmosfera

da capital Buenos Aires. Juntamente com os tradicionais sapukays, uma forma de evocagéo
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vocal realizada sempre em meio as dancas e retomada dos versos, constitui uma marca

identitaria do género ainda na atualidade. Merceditas, por exemplo, tornou-se um classico

atemporal do chamamé (Trilha 27).

Los chamamé o los intérpretes que provocan mayor impacto emocional sobre los
oyentes, suscitan en estos la produccion inmediata del sapukay, una emisién vocal
que adquiere su forma en funcion de la emocién o el sentido que expresa. Frecuente
en la vida cotidiana de los habitantes de la provincia de Corrientes, como medio de
exteriorizacion de la alegria, la tristeza o el desafio, se actualiza en el contexto del
baile urbano, constituyéndose en otro de los elementos participantes en el proceso
de delimitacion grupal: "Y o me acuerdo cuando estdbamos con el cuarteto Santa
Ana, tocdbamos una gue se llama A Bella Vista. Tocdbamos ese rema y la gente que
estaba en el baile descargaba sus tensiones, la manera de expresarse era gritando,
pero sapukay legitimo, era grito de alegria." - Toti Rodriguez, guitarrista.
(CRAGNOLINI, 1997, p. 106).

A base ritmica do chamamé (Figura 33) permanece sem grandes mudancas, desde seu

surgimento. Conserva a énfase percussiva, podendo haver algumas poucas variagdes ritmicas

nos instrumentos graves. Culturalmente, segue agregando novos instrumentos a sua base

instrumental, esta é formada pelo violdo e o bombo percussivo, por vezes, o violino.

A gaita e 0 bandoneodn seriam fortemente atuantes também nesse género tanto na

Argentina quanto no Rio Grande do Sul (Trilha 28). A marcacdo historicamente regular que se

perpetuou tornando o chamamé dancante tem sido a grande marca do género. Em formacGes

mais recentes, 0 chamamé incorporou instrumentos como a bateria e 0 contrabaixo ou mesmo

da guitarra elétrica, além do violdo. Sua concepg¢éo instrumental se tornou mais expandida e

cameristica. Um dos grandes nomes do género é o acordeonista Raul Barboza (Trilha 29).

Figura 33 - Exemplo ritmico-melédico do chamamé
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Fonte: Elaborado pelo autor com base em audi¢des do género (2020)

Em geral, a chacarera conserva a mesma vitalidade ritmica, porém, enfatiza

sobremaneira os tempos dois e trés do compasso (Figura 34), realgando as diferenciagdes de

acentos entre o segundo e terceiro tempos, 0 segundo curto e o terceiro mais acentuado.

Mercedes Sosa seria uma das grandes intérpretes a atuar nesse género (Trilha 30).
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Figura 34 - Base ritmica da chacarera com acentos
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Fonte: Abecasis, 2004, p. 32

E comum que instrumentistas sem intimidade com esse género musical acabem por
inverter os acentos, transformando o segundo tempo em primeiro tempo, uma tendéncia

auditiva advinda da influéncia da cultura tradicional europeia de acentos nos tempos fortes.

Entre intercambios e transformacdes que se imbricaram a cultura americana, o grande
diferencial é o quesito métrico/ritmico. Para Abecasis (2004), essas formas de interagir com as
métricas, tornando-as menos rigidas e com maior plasticidade, marcam a cultura das Américas.
Raul Barboza, no programa Encontro en el Estudio, aponta para a relagdo métrica na América
do Sul, onde os acentos no chamamé normalmente estdo deslocados e com uso de rubatos
(ENCONTRO..., 2012).

Na Figura 35, estdo marcadas as concepgdes musicais presentes na America, e, nela,
é possivel observar como tais concepcdes sdo diversificadas, 0 que evidencia a expertise

cultural caracteristica em cada cultura.

Figura 35 - Mapa visual do funcionamento ritmico e sonoro de acordo com as concepg¢des

- Concepgéo tradicional europeia

m

Fonte: Elaborado pelo autor (2019).

- Concepcéo crioula hibrida

Cada contexto cultural permite a observacdo de diferentes peculiaridades. Nesse
contexto, é possivel perceber que, na visao europeia, a percepcdo é mais acentuada quanto a
linearidade, enquanto a concepgéo crioula hibrida enfatiza as obliquidades sonoras e estruturais.
Tendo em vista os diferentes elementos culturais incorporados, Wisnik (1989) comenta que
essa memoria de pulso e percepcdo métrica pode ser diferente de acordo com o local de onde
partem as interpretacdes. Em grande parte, se destaca no continente americano uma abordagem
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ritmica que ndo privilegia 0s acentos no primeiro, passando a intensificar os contratempos, além
de maior presenca de sincopas.

Figura 36 - Expressividades interpretativas na métrica 3/4
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Fonte: Abecasis, 2004, p. 32

Essa percepcdo mais categorica das estruturas proveniente da cultura europeia
contrasta fortemente com as abordagens afro/indigenas, nas quais a organizagdo ritmica
funciona amparada no discurso circular e ciclico. Essa visdo gera combina¢Ges muito mais
complexas e sobreposi¢cfes métricas extremamente peculiares. Com isso, expandem-se as
possibilidades, podendo haver duas ou mais formulas de compasso atuando em complemento,

isso institui uma relacdo de alternancias métricas e ritmicas, sobre a qual o pesquisador Wisnik
destaca:

[...] a altern&ncia entremeada de dois pulsos jogando entre o tempo e o contratempo,
e chamando o corpo a ocupar esse intervalo que diferencia através da danca. Com
isso, ele se investe do seu poder de aliar o corporal e o espiritual, e de chegar no limiar
entre 0 tempo e o contratempo, o0 simétrico e 0 assimétrico, a fronteira entre percepcéo
consciente e inconsciente. Onde se faz jus ao que se diz dele: o ritmo ndo é meramente
uma sucessdo linear e progressiva de tempos longos e breves, mas a oscilacdo de
diferentes valores de tempo em torno de um centro que se afirma pela repeticéo regular
e que se desloca pela sobreposicdo assimétrica dos pulsos e pela interferéncia de
irregularidades, um centro que se manifesta e se ausenta como se estivesse fora do
tempo — um tempo virtual, um tempo outro (WISNIK, 1989, p. 68).

Esses contrastes baseados nos contratempos e sincopas caracterizam uma forma
importante de tratamento ritmico nos géneros musicais populares (milonga, chacarera,

chamamé, salsa, choro, samba, bossa nova, jazz). Diferentemente do que ocorre nos géneros
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tradicionais europeus, principalmente aqueles relacionados a musica de concerto, 0 senso de
pulso reserva maior importancia aos acentos nos tempos fortes, normalmente no primeiro e no

terceiro tempos do compasso.

Mediante as questdes interpretativas que ajudam na formacdo das sonoridades dos
géneros, torna-se relevante perceber as considerac@es de instrumentistas e intérpretes que estdo
inseridos diretamente nesse ambiente. O musico argentino Chango Spasiuk, em entrevista dada
ao programa Encontro en el Estudio, comenta sobre a importancia de atentar para os locais onde
0S géneros se desenvolvem, apontando para a interferéncia do ambiente e suas implica¢Ges nas
sonoridades e no jeito de tocar. Segundo Spasiuk, s&o como uma receita gastronémica, no qual
se misturam muitos ingredientes distintos. Assim sdo o chamamé e a mdsica crioula sul-
americana: uma mistura de influéncias que compreende 0 ambiente onde as pessoas vivem, a
geografia, a contribuicdo dos imigrantes, as caracteristicas harménicas europeias, mas que, ao
longo dos anos, acabou constituindo uma sonoridade especifica, amplamente mestica e plural
(ENCONTRO..., 2012). Spasiuk ainda esclarece sobre as especificidades da sonoridade do
chamamé e dos elementos polirritmicos, que, segundo o artista, mesclam elementos
afros/indigenas, métricas 6/8, e europeus 3/4 (ENCONTRO..., 2012).

Abecasis (2004) faz referéncia as sobreposi¢cdes métricas existentes na chacarera, na
qual a convivéncia polirritmica acontece com énfase na divisdo entre instrumentacdo grave
(compasso simples) e a melodia normalmente funcionando a partir de estruturas ritmicas

compostas (Figura 37).

Figura 37 - Exemplo da relagdo métrica 3/4 e 6/8 nos géneros fronteirigos
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Fonte: Abecasis, 2004, p. 33

Em ambos os géneros, destaca-se a atuagcdo dos tambores e instrumentos de base, que
tendem a dar a sustentacdo do ritmo, ao passo que as linhas melddicas conservam padrdes
ritmicos subdivididos, podendo ser escritos na métrica em 6/8 ou 3/4 ou entdo apenas indicando

a métrica interpretativa em 6/8. Além dos contratempos, tem-se ainda uma grande incidéncia



94

de sincopes, que interligam os tempos fraco/forte, invertendo a nogdo de acentos e gerando
efeitos extremamente flexiveis em mdasica, que interferem em toda a compreensdo do gesto

musical e sonoro.

Das peculiaridades internas dos géneros populares, destacam-se o formato métrico
amplo e varidvel, as progressdes harmoénicas com cadenciais, modulacdes e trechos
instrumentais, entre 0s versos da chacarera incidem sequéncias melddicas caracteristicas que
alternam saltos e trechos em graus conjuntos. Também tem relevancia a influéncia de formas
musicais eruditas (musica de concerto), as quais trouxeram aos géneros adaptacdes de estruturas
barrocas/classicas que foram incorporadas com o passar dos anos na producdo musical das

Américas.

No Rio Grande do Sul, ha indicios de que o chamamé e a chacarera tenham chegado
por meio de intercambios culturais que permearam a fronteira oeste, principalmente ao longo
do século XX. Porém, ndo se descarta a possibilidade de esses géneros terem surgido antes
desse periodo. Principalmente ap6s o surgimento do radio, que propiciou grande intercAmbio
em meio as regides de fronteira com Rio Grande do Sul j& em meados da década de 1930.

J& o chamamé converge um espagco de concentracdo e propagacdo que parte das
cidades de Corrientes, Mercedes, Santa Fé, Rosario e Buenos Aires, adentrando possivelmente
a oeste do estado, a partir das cidades de Quarai, Uruguaiana, Alegrete, Itaqui e arredores
(Figura 38).

Figura 38 - Mapa musical, incidéncias e ramificacdes do chamamé
L2420 - Vidpd Tl )

‘R‘ ARSA UE DUPERSION

pEL' CHAMAME

Fonte: Cerruti, i965, p. 11
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E possivel que, ja ao fim do século XIX, o chamamé se integrasse enquanto género
musical, porém, as primeiras gravacfes a que se tem acesso somente ocorreriam na década de
1930, conforme aponta Bugallo (1999). Composi¢ées como Km 11, de Mario Del Trénsito
Cocomarola, e Merceditas, de Ramon Sixtos Rios, ambas gravadas na década de 1940,
tornaram-se obras conhecidas pelo grande publico. Segundo Oliveira e Verona (2006), Km 11

constituiu-se como um importante marco de evolugdo harménica e melddica do género.

O sul-rio-grandense Luis Carlos Borges desenvolveria grande identificagdo com o
género, transitando em todo o ambiente fronteiri¢o e influenciando inimeros outros musicos.
Merceditas e Km 11 se tornariam standards® para a cultura fronteirica, ambas com grande
representatividade na Argentina e no Rio Grande do Sul, recebendo inumeras versdes e
gravacOes por intérpretes e musicos de ambas as nacionalidades (Trilha 31).

Inicialmente, o chamamé ocuparia espago no Rio Grande do Sul, fazendo parte do
ambiente dos bailes (Trilha 32), e, posteriormente, outras formatac¢des instrumentais ganharam
espaco, evidenciando muitos instrumentistas virtuoses, a exemplo de Yamandu Costa (Trilha
33).

Figura 39 - Trecho da composicdo de Ramon Sixtos Rios, Merceditas (1940)
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“Diz respeito a uma obra que se torna comum no repertdrio, tocada em todo 0 ambiente que valoriza o género musical, assim
como os standards jazzisticos.
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No exemplo (Figura 39), um arranjo instrumental de Merceditas. Apesar de uma
abordagem musical focada na interacdo entre baixo acustico e viol&o, as particularidades do
género permanecem explicitas. O chamamé conserva algumas caracteristicas que envolvem
saltos melddicos complementados por sequéncias em graus conjuntos. A tessitura média da

estrutura melddica se conserva em uma oitava.

Merceditas (Ramon Sixtos Rios)

Verso
Qué dulce encanto tiene

en mi recuerdo, Merceditas,
aromada florecita,

amor mio de una vez!

La conoci en el campo,

alli muy lejos, una tarde,
donde crecen los trigales,
provincia de Santa Fe.

Refrédo
Asi nacio nuestro querer,
con ilusion, con mucha fe.
Pero no sé por qué la flor
se marchité y muriendo fue.
Y améandola con loco amor,
asi llegué a comprender,
lo que es sufrir, lo que es querer;

porque le di mi corazon.

A construcdo poética do género estd, em geral, organizada na forma binéria, composta
de verso/refrdo A - A/ B — B. Ja a métrica de compasso é ternaria, com elementos que sdo
baseados na danca ritmada de passos curtos e elegantes, que possuem uma similaridade com

estruturas da danca presentes no minueto barroco.

A forte relagdo com a danga, os fandangos e com os bailes campesinos marcaria
inicialmente a presenca dos géneros nas regides Nordeste e Norte da Argentina, oeste do Rio
Grande do Sul e, em grande parte, na regido fronteirica. Apesar de haver muitas variacoes e
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diferentes formatos estruturais de versos, harmonias e escalas, tanto a chacarera quanto o
chamamé partem de matrizes culturais comuns. Ambos tém uma instrumentacgdo original de
base formada por violdo (guitarra acustica), bombo leguero, pandeiro, violino e acordeom (este
ultimo incorporado posteriormente), mas, atualmente, tém como caracteristica a utilizacdo de

diferentes instrumentacdes.

A obra Outra Campereada (Trilha 34) presente no album de Pirisca Grecco (2003)
apresenta as possibilidades expressivas na métrica ternaria em géneros latino-americanos
(Figura 40). Nessa obra, € possivel observar o formato original na sugestdo auditiva e também

uma ideia de arranjo que contempla a estética instrumental.

Figura 40 - Trecho de Outra Campereada gravada por Pirisca Grecco (2003)
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Fonte: Carraro (2013)

Com referéncia ao arranjo para contrabaixo acustico e violdo, sdo demonstradas as
amplas possibilidades de os géneros do universo fronteirico estarem em didlogo com a
linguagem da musica instrumental. Nesse exemplo, é possivel observar a alternancia entre o
chamamé e a chacareira — géneros coirmaos interpretados conjuntamente — e das suas
similaridades ritmicas e métricas. Os géneros ternarios se desenvolveram recebendo amplos
tratamentos estéticos, a exemplo da abordagem dada pelo intérprete Bebeto Alves juntamente
com o0s musicos Lucio Yanel e Cldvis Boca Freire (Trilha 35).

Na maioria dos géneros populares, existe essa forte relacdo que flerta com a cancéo e
a danca, principalmente pelo entorno onde foram desenvolvidos. Ao longo do tempo, a estética
instrumental ocuparia mais espago, tornando-se importante para a evolugdo em termos sonoros
dos proprios géneros (Trilha 36). Alguns exemplos podem ser vistos no jazz (swing), no samba,
na bossa nova, na milonga e no chamamé, bem como no dialogo e nas fricces entre esses

géneros (Trilha 37). Outro fator importante diz respeito ao surgimento de artistas latino-
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americanos muito identificados com os géneros fronteiricos, mas incorporando a sua

sonoridade elementos da muasica do mundo (Trilha 38).

Na América do Sul, a influéncia da cultura indigena em grande parte guaranitica e
inca-peruana, bem como fortemente hispanica, foram incorporadas a cultura musical que
integram 0s géneros fronteiricos. Em meio ao Pampa, 0s géneros musicais se difundiram, se
entrelacaram e estabeleceram forte presenca nas rodas de mate e nas festividades muitas vezes
compartilhadas entre castelhanos e sul-rio-grandenses. Essa integracdo de diferentes aspectos
musico-culturais sempre foi uma constante, e, em se tratando de musica, essa relagdo se atenua
significativamente. Os exemplos sdo evidenciados nas criag@es artisticas de musicos sul-rio-
grandenses, uruguaios, argentinos, entre outros, que tém mesclado idiomas, costumes e

musicalidades em suas produgdes.

Em meio a essa gama vasta de influéncias, buscou-se apresentar alguns dos elementos
fundadores dos géneros fronteiricos, bem como a importancia de diferentes culturas nesse
processo. Também foram apresentadas especificidades sobre as métricas e ritmicas que
compdem 0s géneros musicais. Autores como Abecasis (2004), Aretz (1952), Cragnolini
(1997), Bugallo (1999), Cerruti (1965) e Ramil (2004) atentam para as especificidades dos
géneros e sua ndo estaticidade e esclarecem para a capacidade comunicativa e evolutiva dos
géneros, que, no plano fronteirico, seguem evoluindo e se ressignificando a partir de conexdes
e amplos didlogos. As analises que virdo no decorrer da pesquisa sdo feitas com o proposito de

esclarecer ainda mais esses pontos.

2.6 Década de 1970: entre a Musica de Protesto e a California da Cancéo Nativa

Os festivais de musica protagonizaram relativa relevancia no processo de construgdo
identitaria da musica latino-americana, constituindo-se em uma ferramenta nédo sé de protesto
contra as ditaduras implementadas na América Latina, mas de afirmacéo identitaria. Muitos
géneros musicais se tornariam simbolos de unidade e didlogo para um vasto nimero de artistas
de diferentes nacionalidades, alguns desses géneros repercutiriam de forma mais especifica na
conjuntura fronteirica entre Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina.

No Brasil, os festivais na década de 1970 foram importantes para a prépria afirmacéao
da mausica brasileira e se consolidaram como uma ferramenta de resisténcia as politicas
implementadas pelo regime militar que constantemente castigava artistas e classe intelectual do

pais. Nessa época, pairava um modelo com base nos festivais de ambito nacional privilegiando
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elementos musicais e estéticos com influéncia do eixo Rio de Janeiro/S&o Paulo. O momento
historico marcou uma abordagem da producdo de artistas como Chico Buarque de Holanda,
Milton Nascimento, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle, Jodo
Bosco, Ivan Lins e Gonzaguinha, dentre muitos outros. Na poética das cancdes, foi marcado
por um olhar que tratava de expor por diferentes vias 0s excessos do autoritarismo militar no
pais. A exemplo de obras como Calice — Chico Buarque/Gilberto Gil (trilha 39), Viola
Enluarada — Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle (trilha 40), E Proibido Proibir — Caetano Veloso
(trilha 41), Comportamento Geral — Gonzaguinha (trilha 42).

Nesse cenario, enquanto nas capitais brasileiras, a exemplo do Rio de Janeiro e Séo
Paulo, a musica teria fortes ares de protesto e denuncia contra o regime militar, no sul do pais,
delineava-se uma atmosfera que pouco se identificaria com essa tematica. Em 1970, se
realizava, na fronteira oeste do estado, em Uruguaiana, o | Festival de Canto Popular da
Fronteira, que acabou se tornando um gatilho para embates no plano ideoldgico e estético a
respeito da producdo musical. Segundo Santi (1999), dentre algumas criticas a esse Festival,
destacava-se a contrariedade de alguns grupos a musicas com tematicas abertas para além do
regional que incluiam temas do nordeste brasileiro, além de letras cantadas em lingua
espanhola. Comecava a germinar nesse momento a edificagdo de um projeto ideoldgico que se
basearia na tentativa de restringir e controlar a produgdo artistica determinando linhas para essa

producdo musico-cultural.

Nessa época, muitos artistas do eixo Rio/Sdo Paulo explicitavam abertamente nas suas
composi¢des um forte posicionamento critico. A realidade sul-rio-grandense, no entanto, era
marcada por uma natureza diversa e assinalaria um modelo muito mais focado na instalagéo e
na padronizacdo estética. Essa mentalidade remetia fortemente ao século XI1X, amplamente
baseada na trajetoria colonizadora dos territérios com proeminéncia latifundiaria, no qual o

tradicionalismo constituia fortes ligacGes.

O processo de conquista caracteriza-se pela implementacédo do latifindio como forma
de propriedade privada. O direito ao saque era uma norma juridica. Principalmente 0s
militares, além do soldo, tinham suas recompensas pela conquista. Por isso, cada légua
sesmaria de estancia tinha outro significado que extravasa a concepgéo de propriedade
privada unicamente. Revestia-se de um preceito onde o estancieiro, além de ser o
militar, também é o dono dos meios de produgdo. A gauchada — que em grande
namero ja vivia pelo Rio-Grande - foi completamente (enquanto grupo social) alijada
no processo de conquista [...]. O movimento cultural efetivamente comega com o
Partenon Literario, fundado em 1868, com sdcios nas principais cidades e com
publicacBes que canalizavam a producéo dessa intelectualidade. Desse momento em
diante, comeca o trabalho dessa categoria social, nutrindo ideologicamente a
superestrutura. Comeca com o Partenon a ocupacdo da tematica gauchesca
conformada & ideologia da classe latifundiaria (GOLIN, 1987, p. 44).
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Nesse contorno, fundamentalmente prevaleceu a Otica do estancieiro e dos grandes
proprietarios de terra, e junto com eles a visdo do que deveria permear a cultura. Essa visdo, na
maioria das vezes, seria pouco coerente com a realidade sul-rio-grandense de fato, sobretudo
porque o Rio Grande historicamente se constituiu com base na hibridacdo e em diferentes
encontros de culturas, constituindo uma realidade ampla e miscigenada entre os paises

fronteiricos.

A ideologia dominante produziu estragos que a primeira vista ndo se percebe.
Enterrando-se aqueles que humildemente nutriram o primeiro paiol, que marcaram
com o calo de seus pés aquelas paragens [...]. A cultura de um local, cidade ou regido,
necessita ter uma profunda ligagdo com sua histéria [...]. Toda cultura se universaliza
a partir de suas particularidades. Do contrdrio, presta-se a um processo de alienac&o.
Ou hé ainda duvidas quanto a isso? (GOLIN, 1987, p. 42, 43).

Em termos musicais, a verdadeira realidade seria baseada em uma ampla gama de
matrizes sonoras que convergiram para 0 surgimento de géneros musicais transnacionais,

muitos deles ignorados num primeiro momento na perspectiva dos festivais no Rio Grande do
Sul.

Em meio a esse contexto historico e social surgiria, em 1971, a | Califérnia da Cangéo
Nativa, e, com ela, o embrido da mentalidade que permearia os festivais de musica no estado
do Rio Grande do Sul. Para Santi (1999), o festival apontava para a ideia de contemplar e elevar
a qualidade de uma producgdo musical de cunho regional, a qual deveria primar pela identidade
auténtica da masica nativa do Rio Grande do Sul, mas que nem de perto se aproximava das suas
raizes histdricas. Golin (1998) afirma que os festivais, na sua fundagéo, representam em termos
artisticos a mesma mentalidade cultivada na representacdo da vida pastoril dos rodeios, ambos
contemplando, em moldes gerais, a perspectiva do tradicionalismo.

Por todas essas questdes, o festival € uma das mais inteligentes descobertas da elite
para (re) produzir a ideologia. Com muita eficacia, consegue a “instrumentalizagéo”
da massa [...]. Em maior parte, esse trabalho é canalizado através da Califérnia da
Cancdo Nativa, realizada anualmente na cidade de Uruguaiana. O festival conseguiu
dar respeitabilidade & musica regional nativista, levando-a a todos os segmentos da
sociedade (GOLIN, 1983, p. 110).

Conforme comenta o autor, a partir da proposta trazida com a | Califérnia da Can¢ao
Nativa, nascia um projeto de difusdo ideoldgico-cultural que avangaria para delinear os ideais
estéticos da elite rio-grandense. Um formato que se tornaria eficaz para agenciar um modelo

estético, apesar de algumas surpresas criativas desempenhada por alguns artistas, ainda hoje
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vem conduzindo e modelando a produgdo musical dos festivais no estado do Rio Grande do
Sul.

Figura 41 - Capa da | Califérnia da Cancéo Nativa, um modelo que permearia o direcionamento estético-
ideoldgico dos festivais no Rio Grande do Sul

Fonte: https://musicatradicionalista.com.br/aloum/2092/california-da-cancao-nativa-1-california-da-cancao-
nativa.html. Acesso em 08 de fev. 2020

Junto a esse olhar seletivo, defendiam-se novos ares para construcdo de uma musica dita
auténtica e regional no Rio Grande do Sul, que fosse legitimamente de raiz e que ndo soasse
contaminada por géneros musicais da regido fronteirica, que, segundo alguns, ndo eram
auténticos do estado, a exemplo deles o chamamé. A primeira edi¢do do festival seria assinalada
por uma sonoridade de certa forma aberta, ainda com influéncias do universo sonoro que
invadia os demais festivais pelo Brasil, vozes masculinas e femininas intercaladas, muitos
vocais e efeitos, além de uso de instrumento eletrénicos como o teclado (Trilha 43). Ja nas
demais edicOes, o festival se tornaria ainda mais restritivo, inclusive no controle quanto a

instrumentacdo, géneros musicais e tematicas.

Levaria algum tempo para que essa ideologia conservadora dos festivais pudesse ser
confrontada ou até mesmo driblada por alguns artistas, de modo a expandir-se nas percepcdes

artisticas e na insergao de novos géneros musicais.
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Em 1981, criava-se a Carta de Uruguaiana, que apresentaria uma tentativa de refletir a
respeito do baixo nivel de exploracdo musical e de tematicas, com relacdo as musicas inscritas
para a edigdo daquele ano, a constatagdo de um problema criado pela propria visdo seletiva e

limitante que permeava as produgdes artisticas.

Nada mais certo do que a afirmacéo de que a consciéncia brota da realidade. E, por
isso, ndo é gratuitamente que a Carta de Uruguaiana surgiu num momento histérico
especifico. A consciéncia de elabora-la s6 pode vir a lume porque atingiu-se um tipo
de realidade, em que se tornou impreterivel o seu parto (GOLIN, 1983, p. 113).

Conforme é possivel observar, o proprio contexto criado pelo eixo tradicionalista dava
indicios de estar perecendo em meio as proprias limitagdes impostas. Para Golin (1983), mesmo
em momentos de revisionismo, o tradicionalismo conduz suas acdes para a fortificacdo do
movimento, sem se preocupar em fazer a reflexdo sobre as reais origens da estética e ideais que
defende. Essa perspectiva consiste na base do discurso que permeia o ideal tradicionalista, que
foi, ao longo dos anos, sendo assimilado em vastas matizes do seio da sociedade sul-rio-
grandense.

Dentre as situacdes indigestas que comporiam a feicdo das Califérnias esta a elucidada
pelo jornalista Juarez Fonseca (2019), que, a respeito de sua participacdo como jurado nesse
festival, conta:

Fui jurado na Califérnia da Cancéo de 1991, que teve duas pequenas polémicas: a
milonga "Pelas Cidades de Lona", de Silvio Aymone Genro, que criticava 0
tradicionalismo, e a musica vencedora, "Floréncio Guerra e seu Cavalo", de Mauro
Ferreira e Luiz Carlos Borges, que era um chamamé - e o festival ainda considerava
esse um ritmo estrangeiro, "ndo-aculturado”. No caso de "Pelas Cidades de Lona", se
ja era 6tima, com o tempo foi ficando ainda mais representativa do olhar enviesado
que alguns compositores mais esclarecidos tém quanto aos chavdes e grossuras de boa
parte da musica regional - essa milonga néo passaria pelas comissdes de triagem de
95% dos festivais. No caso de "Floréncio Guerra", que se tornaria um dos grandes
sucessos de Borges e Mauro, conto pela primeira vez: éramos sete no jari e coube a
mim o voto de desempate; ela venceu por 4 a 3, com nitida contrariedade de Colmar
Duarte, que "assessorava" o juri. Mas com sua proverbial elegancia, Colmar absorveu
a "derrota" - e dali pra frente o chamamé n&o encontrou mais barreiras em Uruguaiana
e conquistou o Rio Grande inteiro, a ponto de ser hoje um dos ritmos mais tocados.
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Figura 42 - Capa de jornal que marca a polémica envolvendo a Califérnia da Cancdo Nativa, presenca
questiondvel de géneros musicais e criticas ao tradicionalismo

——— e e ey e

Fonte: Fonseca (2019)

Ainda que esse ndo fosse o desejo de seus idealizadores, o festival, muitas vezes, ndo
pdde controlar da forma pretendida as produc@es. Na edi¢do deste ano, venceria o festival um
chamamé (Trilha 44), além de surgirem obras com criticas diretas ao movimento tradicionalista
(Trilha 45). Conforme Fonseca (2019), a partir dessa edicéo do festival, o chamamé ndo teria
mais barreiras como género musical a ser aceito nos festivais pelo estado, 0 que se tornaria uma

realidade também para outros géneros caracteristicos dessa matriz.

Em meio a esses embates envolvendo o formato das producdes musicais —
principalmente pela maneira como era conduzida essa estruturagéo —, permearia a auséncia de
temas do ambiente politico, que, por certo, erram barrados nas triagens. Conforme Golin (1983),
a California sugeriu um modelo, uma semente ideoldgica que carimbaria os festivais, e, nesse
contexto, apesar de alguns artistas criarem producdes coerentes com a realidade histérica e
social, essas criagdes seriam pouco expressivas em meio a conjuntura ideoldgica que marcou
esse cenario. Nessa conjuntura, a censura também se fez presente, conduzindo para um caminho

estreito e de controle ao posicionamento critico dos artistas.
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O fato mais surpreendente foi a censura de uma cancgéo ja classificada, impedida de
ser levada ao palco por referir-se de maneira desabonadora ao candidato a Presidéncia
da Republica Paulo Maluf (ARENA) [...]. De fato, observando-se a as can¢fes do
corpus, verifica-se que somente em 1980 a Califérnia premiou uma cancdo de
contetdo politico atual [...] (SANTI, 1999, p. 63).

A musica seria Semeadura, interpretada por Vitor Ramil e grupo Tribo em 1980 na X
California (Trilha 46), composicao do proprio Vitor Ramil em parceria com José Fogaca. Santi
(1999) avalia que essa seria a primeira obra a abordar o contexto politico da época, mesmo que
de forma branda. De fato, os festivais no Rio Grande do Sul seriam assinalados por uma
atmosfera de atracdo e afastamento entre artistas.

O ideal deve representar a realidade cultural, e talvez acreditar nisso tenha sido o
equivoco de grande parte dos idealizadores do festival. Dentre as suas muitas aspiragdes, estava
0 interesse em estabelecer e fortificar uma perspectiva musical que retratasse o contexto sul-
rio-grandense. Santi (1999) esclarece que, entre os envolvidos, ficavam claras as intengfes para
que a musica considerada gatcha pudesse se expandir em ambito nacional, a exemplo da masica
baiana, além da musica e artistas de outros estados. Porém, um detalhe fundamental nesse
contexto tem de ser considerado: a musica baiana, assim como a nordestina, ndo possui regras
para conduzir suas expressoes artisticas e culturais, ao contrario do que ocorria no sul, onde o

ideal conservador e rigido prevalecia inclusive na perspectiva artistica dos festivais.

N&o ha como negar a importancia dos festivais, ao longo do tempo, eles tém contribuido
com a realidade musical no estado, projetando muitos artistas. Além disso, os festivais
estabelecem um importante mercado de sobrevivéncia para muitos musicos e compositores
desse segmento. Um espaco de avangos e retrocessos entre visoes e ideologias, que, a0 mesmo

tempo, tem limitado alguns artistas e impulsionado outros.

De certo, que um olhar mais abrangente sobre essa producdo artistica tem feito muitos
artistas refletirem, principalmente no sentido de avangar na discusséo entre a estética regional
e universal, sobre pontos importantes de convergéncia que conferem muitas encruzilhadas, mas

também muitas possibilidades de dialogos.
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3 PARA UMA IDEIA DE FRONTEIRA MUSICAL

“Yo no estudio las cosas ni pretendo entenderlas.

Las reconozco, es cierto, pues antes vivi en ellas. Converso
con las hojas en medio de los montes y me dan sus mensajes
las raices secretas. Y asi voy por el mundo, sin edad

ni destino. Al amparo de un Cosmos que camina conmigo,
amo la luz, y el rio, y el silencio, y la estrella, y florezco

en guitarras porque fui la madera”

Athaualpa Yupanqui

Em meio a pluralidade de olhares e intercepcGes que as teméticas de fronteira
oferecem, destaca-se a lacuna para pensa-la como uma ferramenta propositiva e mediativa para

os desafios da historia cultural.

No universo das sonoridades, a fronteira se expande, ganha novo estimulo mediante a
Gtica do imaginario e das representagdes. Nesse plano formado por uma vasta natureza de
simbolismos, a fronteira musical se identifica, com base no dialogo, na convivéncia e aceitagdo
entre artistas latino-americanos. Diadlogos e conexdes que conduzem a uma sonoridade
caracteristica entre semelhantes, para além das nacionalidades, que trafega na contramao dessa
perspectiva. Essa sonoridade é expressada com base na identificacdo daqueles que se
reconhecem e compartilham expressividades sonoras em meio a géneros musicais
transnacionais. Situacdo que se projeta independentemente de temporalidade e espacialidade
geografica, se localiza em um imaginario comum que nasce a partir da escolha dos sujeitos pelo

didlogo e convivéncia cultural, compartilhando essa latinidade.

Uma grande contribuicdo para essa identidade sonora na Ameérica Latina, foi
fomentada pelo artista Atahualpa Yupanqui®* (1908-1992) foram enormes. Com ele, uma nova
forma de perceber e se conectar ao patriménio e a ancestralidade sul-americana. Yupanqui
fomentou, através de sua obra, um novo olhar e imaginario sobre os povos indigenas antigos
desde os andes ao sul da América, percorrendo diferentes paises latinos. O artista agregou valor
a cultura desses dos povos originarios, assim como a do negro africano, do indigena,
adicionando legitimidade na importancia que tiveram para 0 surgimento dessa latinidade,

identidade e sonoridade que se expande no ambiente sul americano.

2!Compositor, cantor, violonista e escritor argentino, representa uma das grandes vozes da cultura latino-americana, considerado
um dos mais importantes artistas argentinos de todos os tempos. Sua obra agrega inlimeros géneros da conjuntura musical
fronteiriga.
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Esse amplo conjunto de fatores terd alguns pontos explorados neste capitulo, que,
inicialmente, passa pela reflexdo acerca do conceito de fronteirismo e de como esse conceito se
conecta a ideia de fronteira musical e sonoridades fronteiricas, e, na sequéncia, aprofunda

alguns pontos da riqueza que envolve o universo de Atahualpa Yupanqui.

3.1 O fronteirismo como elemento de escolha estética em torno de um sentimento de

pertencimento e latinidade

No campo simbdlico, podemos dizer que a fronteira se estrutura a partir de elementos
que ultrapassam esferas tradicionais, econdmicas, da espacialidade territorial ou geogréafica.
Isso se justifica sobretudo em razdo de que ela contempla elementos ndo tangiveis que
submergem para a ideia de fronteira musical mediante o ambiente da arte. Nesse universo,
muitos aspectos sdo enriquecidos através da atmosfera literaria e dos sons, principalmente por
produzirem um cenario denso de simbolismos e imagens. Nessa relagdo entre o sujeito que
percebe, sente, cria e interage, associada ao amplo espectro da fronteira, nasce um imaginario
de mdltiplas penetragdes, ressignificacbes e assimilacBes que regem a matéria prima da
fronteira musical. No campo do imaginario, Backzo (1985) expfe que esse fendmeno integra
aspectos sociais que contribuem para a constituicdo de redes simbdlicas e coletividades
especificas. Elementos que exprimem caracteristicas identitarias e representativas baseados em

crencas comuns.

Kossovitch (1975) esclarece que tanto o ambiente social quanto o individual estdo
marcados pela obliquidade da arte. Nesse contexto, o autor cita o exemplo da pintura,
destacando que, nela, a ideia antecipa a impressao visual, ou seja, 0 pensamento é a propria
esquematizacdo, e representar ndo é reapresentar, mas sim classificar e organizar. Portanto,
quando unificados o0 pensamento e a representacdo, constitui-se a relacdo fundamental da arte,

0 pensar/criar.

Em musica, a composi¢do abrevia a audi¢cdo ou sua performance, até mesmo em
géneros populares com improvisacgao, pois a organizagdo mental é ininterruptamente prematura
ao ato de ouvir, e 0 mesmo ocorre na literatura. De modo geral, a construgdo mental é o preltdio
do ato criativo em si, de modo que, juntos, esses elementos dao significado ao fazer, uma vez
que o imaginario é nutrido a partir de memorias e percepcdes que, juntas, conduzem a uma

espécie de campo sonoro entre iguais.
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A reflexdo de Goodman (apud KOSSOVITCH, 1975, pp. 205-206) é a de que “a tarefa
do artista ao representar um objeto que estd diante dele é decidir que raios de luz, sob as
condicOes da galeria, sobreviverao para restituir o que ele vé”. 1sso se da em razdo da amplitude
da propria expressividade artistica, a qual aponta, em primeiro plano, a representacao daquilo
que o artista na sua necessidade criativa deseja evidenciar. No @mbito da percepgéo, isso pode
conduzir a significados vastos, inclusive no campo sonoro, que se caracteriza por escolhas e

alinhamentos estéticos.

[...] na arte, os sistemas sdo mais ricos, através de meios néo literais e de processos
exemplificativos. No caso da musica os sistemas sdo construidos através de simbolos
ndo-verbais, que sdo densos e saturados e onde o referente é indireto e maltiplo [...].
A arte privilegia a densidade, a saturacdo, a exemplificacdo e a referéncia multipla e
complexa, caracteristicas que sdo denominadas por Goodman como “sintomas do
estético” (TROMBETTA, 2016, p. 8).

A literatura, assim como a musica, apesar de atuar com especificidades de
comunicagdo, opera no mesmo campo das percepcOes e representacdes, contemplados no
ambiente artistico. Isso porque ambos expdem uma Vvisdo criativa e ampla de cenarios, com
abertura para diferentes sensagGes, emoc¢des e simbolos que auxiliam nas demandas

interpretativas.

No plano latino-americano, poesia e musica se complementam, fundem-se para
descrever e retratar a sua atmosfera peculiar e ancestral, transcende a ideia de nacional. Nessa
perspectiva criativa e expressiva, estdo conectadas herancas culturais distintas, de forte ligacao
com o ambiente natural e seus elementos simbdlicos, o vento, o frio, as montanhas e as

planicies, 0s povos nativos e toda a gama identitaria que esse ambiente pode fornecer.

Essa tarefa foi executada com maestria pelo artista, cantor e compositor Athaualpa
Yupanqui, que se destacou como exemplo cléssico de uma ligagdo profunda com seu meio, com
um imaginario criativo, aberto ao didlogo. Sua musica é descritiva, teletransporta todos para
um lugar de memorias antigas e profundas da Ameérica Latina. Dentre 0os muitos exemplos que

podem ser encontrados em sua obra, estd El Forastero (Trilha 47).
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El Forastero (Athaualpa Yupanqui)

Porque no soy de estos

pagos me acusan de forastero
como si fuera un pecado
vivir como vive el viento

Y ando por todas las sendas,
las del valle, las del cerro

y aquellas que no se ven

y andan corazon adentro

De donde vendran los vientos,
de donde vendréa el rocio

que besa los pastizales

de lallanuray el cerro

La gente me ve pasar

y me dice forastero

solo escuchan mis oidos,
porgue mi alma esta lejos

Yo vengo de todas partes
por los caminos del suefio
como las rosas a mayo
los jazmines a enero.

Esta mirando esos mundos
que no ven los que son ciegos
aunque se llenen de luz

y tengan los ojos bellos

Doy lo que tengo que dar,
y a veces me doy entero
como la dicha en los valles
y la pena en los desiertos

Por donde quiera que paso,
voy desgranando mis suefios,
aunque digan los demas,

alla pasa un forastero.

Junto estrellas en la noche
y en la sombra las enhebro
con ellas hago un collar
para ponerlo en el cuello
de una paisana que nunca
me sintiera forastero

Atahualpa Yupanqui produziu o impulso para um olhar que influenciaria geragoes de
artistas latinos, principalmente a partir de um universo campesino/rural que fala das pessoas e
de seus costumes valorizandoa cultura dos povos ancestrais. O artista delineou um caminho
para que essa identidade sonora conectada aos antepassados, sobretudo as regionalidades
ganhasse representatividade. Essa regionalidade avanca para uma perspectiva do espago que
engloba ndo sé a inspiracdo do Pampa, mas aspectos da cultura litoranea e povos das montanhas

sul-americanas.

A perspectiva musico-cultural da fronteira esta diretamente conectada as percepcgdes
estéticas e a ideia de conexao e identificagdo, bem como a negagédo daquilo que nédo se alinha
no ambito da producdo artistico-musical. Segundo Golin (2019), nessa perspectiva musico-
cultural, pode-se pensar o fronteirismo. Para o pesquisador, 0 termo consiste diretamente nas
escolhas dos sujeitos e no modo como esse fronteirico se relaciona e se reconhece no plano
identitario. Portanto, ser fronteirico significa estar involucrado, presente neste local imaginado

de engajamento e pertencimento, onde sujeitos se aceitam e se reconhecem, um lugar ndo mais
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geografico, mas simbolico. Essas escolhas partem de um amplo ambiente de involucramento
social e alteridade nas relagdes entre individuos, onde ambos os lados da relacdo desenvolvem
percepcOes sobre o outro. O autor ainda amplia a discussdo para os conceitos de fronteiridade
e continentalidade, conjeturando sobre esse olhar para as identidades e relagdes de alteridade

no ambito latino-americano, que conduzem ao reconhecimento da humanidade.

A fronteiridade € a escolha de um mundo utopico em que a gente se involucra, que a
fronteira nos ensina. Entdo a fronteiridade é uma vivéncia elevada da alteridade, a
importancia do outro na formacdo do eu humano, é uma escolha antes de tudo a
fronteiridade, uma escolha moral, ética, ideolégicamente humanista, é escolha
estética, ideia comum além nacionalidade, representa uma continentalidade. Essa
continetalidade esta inserida num conceito maior que é o conceito de humanidade
(GOLIN, 2020, 41:41-42:45 min).

Para o autor, existe uma afinidade que se constitui a partir de expressdes culturais e
artisticas genuinas que surgem afastadas de determinismos ideoldgicos e da tradicdo que vem
do civismo como politica de estado. Juntas, formam um espaco de convivéncia cultural entre
diferentes, de alteridade nas relacGes e de involucramento por vezes ambiguo, que sugere tanto
aceitacdo como negacao. Nessa ampla atmosfera artistica se nutre a pespectiva de sonoridade
fronteirica, a sonoridade, portanto, pode ser compreendida a partir de uma ideia involucramento
sonoro transnacional que se desenvolve no revés das nacionalidades, pois parte da cultura civil
(paisana), que se contrapde a cultura civica estatal. Logo, as sonoridades fronteiricas formam
uma ideal de engajamento mdusico-cultural, que conduz h& um espaco simbolico de
pertencimento, de encontro e convivéncia sonora. Um campo possivel para reconhecimento
identitario, que parte do imaginério, este delineia 0 campo de atuacdo desse artista latino-
americano em meio a cultura paisana. Para Golin (2019), a perspectiva da fronteira se expande
a partir dessa perspectiva do imaginario, pois é das rela¢des involucradas que brotam diferentes
olhares dos sujeitos e impressdes. Segundo o historiador, o conceito de fronteiridade esta
diretamente conectado a ideia que conduz a um lugar moral e ético de convivéncia que acena
para a humanidade (GOLIN, 2020).

Nessa atmosfera imaginada, de consideracdo do outro, de maltiplas escolhas estéticas,
se conectam aos géneros musicais fronteirigos, entre eles a milonga, a chacarera, o chamamé
e toda a vasta gama de variacdes métricas. A milonga, para muitos, é considerada o blues sul-
americano, tamanha a sua ligagdo com as raizes culturais da América Latina de liga¢Ges rurais
e urbanas. Essa afirmacgéo de que a milonga € o jazz da América do Sul, é convincente, uma vez

que possui uma capacidade de absorver elementos, de influenciar e friccionar com outras
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estéticas musicais, e ganha ares de jazz contemporaneo a partir de caracteristicas regionais
(Trilha 48).

Nesse ambiente, resiste a pluralidade, onde universal e local se encontram, se
influenciam, se misturam. Ali, as friccdes musicais acontecem e mdltiplas musicalidades
convivem fora de ideologismos estatais e seus convencionamentos. Nessa perspectiva, 0S
géneros musicais fronteiricos parecem constituir o elo identitario de ligacéo para com os artistas
sul-americanos, em um contexto no qual elementos regionais se integram a diferentes niveis de
ecletismo musical. Com isso, uma infinidade de produgdes musicais desses artistas se destaca,
assumindo protagonismo nas mais variadas faces e possibilitando conexdes entre diferentes

estéticas musicais.

Nessa multiplicidade impregnada de diferencas, as sonoridades fronteiricas se
evidenciam, a exemplo do que ocorre no encontro da milonga com rock, cenario que tem o
compositor uruguaio Jorge Drexler (Trilha 49) e o compositor Bebeto Alves (Trilha 50) como
grandes representantes. J& no universo cancioneiro da milonga, Vitor Ramil dialoga com uma
infinidade de outras influéncias, propondo inesgotaveis misturas estéticas, assim como fizeram
Athaualpa Yupanqui, Mercedes Sosa, Astor Piazzolla, Alfredo Zitarossa, mostrando
possibilidades elevadas de didlogo tanto no universo da can¢do quanto da orquestracdo. Nesse
sentido, os relacionamentos também avancam para os dialogos com a estética instrumental e do
jazz, a exemplo de Diego Schissi, Chango Spasiuk, Yamandu Costa, Alegre Corréa, Renato
Borghetti.

Em meio a toda diversidade que esses artistas se encontram neste trabalho, justamente
pelos elos sonoros que constituem, pois flertam com a ideia cultura fronteirica e com a
perspectiva de fronteiridade. Juntos superam o enquadramento da fronteira como divisa ou
apenas como espaco geografico atuando em outro paradigma, voltado a convivéncia e aceitacao
estético-identitaria que engloba uma perspectiva importante de latino-americanidade. Nesse
espaco 0 jazz contemporaneo se reinventa e se moderniza através riqueza de uma atmosfera
com sabores regionais e de novas expertises. Essas caracteristicas podem ser vistas em varias
partes do mundo, tal como no trabalho do israelense Avishai Cohen (Trilha 51) e do Argentino
Diego Schissi (trilha 52), entre outros. Esse espectro de diversidade tem se renovado e
impulsionado a arte musical pelo mundo, provando que os encontros culturais, a mistura e as
hibridacdes, assim como as fricgdes no plano musical, sédo parte fundamental da constitui¢éo

das sonoridades.
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Figura 43 - Quadro dos desdobramentos que envolvem o conceito de fronteira a partir de perspectivas
socioculturais e musicais

Cultura Fronteiri¢a

Sonoridades Frontericas

Fonte: Elaborado pelo autor (2020).

A Figura 43, apresenta algumas pespectivas desses desdobramentos, nesse vasto
campo simbolico, a fronteira musical se nutre, a partir de maltiplas fontes do imaginario, brotam
as relagdes interfronteirigas, elas compdem uma parte importante da diversidade cultural da
fronteira. Logo, as sonoridades fronteiricas extrapolam a ideia de uma sonoridade nacional, pois
se fortifica e se evidencia nas diferencas e num vasto campo de reconhecimento cultural e

estético de cunho transnacional.

3.2 Sobre os elementos da linguagem musical e verbal

No campo dos simbolismos que constituem o imaginario fronteiri¢co, cabe apontar
algumas consideracdes a respeito da musica como elemento de linguagem. 1sso se mostra
relevante, principalmente, para que, mais adiante, seja possivel dirigir algumas redes de didlogo

ocorrentes a partir do imaginario sonoro e literario em similar equilibrio de condicoes.

A linguagem como veiculo natural de comunicacdo pode apresentar diferentes
formatos. Na literatura, os signos sao mais diretos e familiares por conta de estarem amplamente
difundidos, porém, ndo deixam de exigir do intérprete a devida sensibilidade para perceber a
riqueza dos detalhes. Na musica, o processo ndo € diferente, pois opera atraves do Viés

expressivo de ideias e sentimentos por intermédio do som, estabelecendo igualmente uma
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natureza de linguagem (SCHURMANN, 1989). Assim como na linguagem verbal, a musica
requer uma abertura para experiéncias igualmente amplas dos sentidos, a exemplo das
metaforas. Oliveira (2007, p. 8), ao mencionar Hausman, expfe que as metaforas agregam
elementos criativos que fornecem insights cognitivos. A autora ainda esclarece que, na
linguagem musical, os significados ndo sdo fechados ou pré-fixados. Antes disso, se moldam a

partir do pensamento do ouvinte.

Schurmann (1989) assinala ainda para o fato de que a musica se encontra no mesmo
ambiente da linguagem verbal, e, juntas, musica e linguagem constituem o campo das
linguagens sonoras. O autor argumenta ainda para a importancia da valorizacdo de formas

variadas de linguagem, que, em sua percepcao, estruturam-se nesses dois campos fundamentais.

Fiaura 44 - Quadro estrutural aue enaloba a linauacem musical e verbal

) ) Estética instrumental
Linguagem musical .
Estética vocal

Linguagens sonoras Linguagem verbal

Linguagem — Linguagem gréfica,

Outras linguagens n&o sonoras cinematotrafica, etc.

Fonte: Elaborado pelo autor com base em Schurmann (1989).

No exemplo apresentado na Figura 44, é possivel observar o quadro das linguagens e
o campo de enquadramento da linguagem musical e verbal. Nesse sentido, é possivel

acrescentar uma ampliacdo no &mbito musical que envolve a estética instrumental e vocal.

Falar em linguagem musical implica necessariamente considerar-se a musica, ou pelo
menos um conjunto de certas manifesta¢cbes musicais, como pertencente a um campo
de fendmenos mais amplo, chamado linguagem. Implica ainda em uma distin¢éo entre
a linguagem musical e eventuais outras linguagens ndo musicais [...]. No dominio
geral da linguagem, portanto, se localizaria um campo especifico das linguagens
sonoras, um ambito no qual caberia distinguir entre a linguagem verbal e a musical
(SCHURMANN, 1989, p. 9).

Apesar de existirem correntes que ndo consideram a masica uma linguagem, e partindo
do pressuposto de que apenas a linguagem verbal é discursiva, a ampliacdo da compreenséo da

linguagem permite que se observe o discurso por outros vieses comunicativos. Na musica, isso
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tem se comprovado ao longo do tempo. Desde a teoria dos afetos,?? no periodo Barroco, ela
tem servido como objeto discursivo e comunicativo, fortemente explorada no Romantismo, a
exemplo do poema sinfonico®. E possivel dizer que, desde o surgimento do homem, a musica

segue a promover sensacdes, sentimentos e narrativas.

Dentro da linguagem musical, revela-se oportuno observar as demandas e as variagoes
estéticas. No viés instrumental, elas podem se expandir para direcionamentos estéticos que
envolvem o ambiente de concerto, das expressdes populares e regionais. No plano vocal,
incorpora uma infinidade de variagdes que unem o potencial sonoro ao da palavra, diga-se de
passagem, proporcionado um argumento muito forte ao discurso. Portanto, fica dificil hoje em
dia ndo considerar a musica como uma linguagem, tendo em vista a multiplicidade de tramas

comunicativas que possibilita, independentemente das particularidades dos seus c6digos.

3.3 Ainda sobre a fronteira musical: entre o imaginario, a musicalidade constituida e o

universo Yupanqui

Na atmosfera da fronteira musical, destacam-se as representaces artisticas, sobretudo
pelas possibilidades simbdlicas que agregam. Elas atuam com base na criatividade e na
liberdade expressiva, que contempla elementos por meio dos quais o artista se relaciona e se
exprime e dos quais se apropria para construir 0 seu universo imaginativo. Esse imaginario,
conforme Backzo (1985), nasce de percepg¢des de mundo e perspectivas sociais que estabelecem
redes simbdlicas a partir de diferentes agentes. Para Castoriadis (2010), através dessas redes, se
organizam as proprias percepcdes dos sujeitos.

No campo artistico, a masica e a literatura por vezes se encontram. Nesse cenério,
apesar de atuarem com seus préprios codigos de linguagem, tendem a valorizar aspectos do
ambiente simbolico. Nesse plano, os elementos partem de diversificados contextos, que ndo
raramente tém sido partilhados por diferentes artistas. Em passagem pelo programa Um Café la
em Casa, 0 violoncelista e maestro Jaques Morelenbaum assinala para a importancia de o

musico catalisar e expor o seu olhar sobre uma determinada conjuntura. Para Morelenbaum, a

“2Caracteriza-se pela transmiss&o de sentimentos e sensagdes aos ouvintes através de recursos musicais composicionais que se
estabeleceram a partir do fim do Renascimento e especialmente no periodo Barroco. Platdo em sua obra A republica, ja atribuia
uma concepcao que tratava a musica com especial importancia no &mbito da linguagem, dando-lhe a mesma importancia da
palavra.

“Estilo composicional escrito para orquestra em um ato apenas. Foi muito explorado no periodo Romantico, era baseado em um
texto literario onde o compositor buscava transmitir sensagdes e sentimentos aos ouvintes com base no texto literario no qual se
inspirava.
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musica confere o poder de representar e de propor um testemunho do que € a vida, 0 mundo e
sutilezas que inspiram. Morelenbaum assinala para a importancia da natureza, do vento, dos
animais e de toda a amplitude metaférica que mexe com o artista (UM CAFE..., 2019), esses
relatos destacam o universo simbolico com que a arte se relaciona, as perspectivas que insinua,

as rupturas e os enquadramentos que ressalta.

A consequéncia disso é que nds ndo podemos chegar ao modo como o mundo €
perguntando pelo modo mais realistico de representé-lo. Os modos de ver e figurar
sdo muitos e variados; alguns sdo fortes, efetivos, (teis, intrigantes ou sensiveis;
outros sdo fracos, cdmicos, desanimados, banais ou confusos (GOODMAN, 1972).
Uma versdo-de-mundo ou constru¢do-de-mundo é um sistema que da forma e
significatividade ao que julgamos ser a visdo de um mundo separado de nés [...]. A
“forca de atragdo” de um sistema simbolico se faz sentir até mesmo na mais elementar
percepc¢do: ndo ha um olhar neutro e/ou desinteressado; percebemos o que o sistema
simbdlico com o qual estamos operando permite perceber [...]. Para Goodman (1972),
nenhuma versdo é mais correta que a outra. Nenhuma delas pode nos dizer como o
mundo é, mas cada uma delas nos diz um modo como o mundo é [...]. A rigor, tudo
pode funcionar como simbolo, embora existam certos objetos como as palavras, 0s
sons (de uma escala musical, por exemplo) e as imagens, que, com mais frequéncia,
desempenham essa funcdo (TROMBETTA, 2016, pp. 5-6).

Na perspectiva que invade o conceito de fronteira musical, destaca-se o olhar para o
espirito e a mentalidade constituida no universo fronteirico. Nessa conjuntura, persiste um
envoltdério peculiar de costumes, hibridagdes culturais e especificidades climéticas, que
traduzem uma expressividade musical particular. De fato, o cenario geografico e cultural
interfere fortemente na forma com que 0s sujeitos compreendem e sentem a prépria existéncia,
exemplos ndo faltam ao redor do mundo. Ornellas (1956, p. 290) elucida que, no universo arabe,
a musica permeia diferentes momentos, e assinala que “O arabe canta quando sofre e quando
ri”. O autor atenta para essas semelhancas entre o cancioneiro &rabe e o sul-rio-grandense, da
geografia que permeia 0s campos abertos e vazios e de tematicas inspiradas normalmente na
natureza.

Nossos grandes payadores jamais souberam o nome das notas musicais nem ouviram
outra masica que o gemido mondtono do vento por entre o pajonal, compassado pelo
galope do cavalo. Jamais folhearam outro livro que o da natureza rude e solitaria que
os envolve. Assim devia ser, no tempo de Homero, a vida dos rapsodos que, com ele,
cantavam as faganhas dos her6is mitoldgicos. E assim cantaram os bardos gauleses,

os trovadores da Idade Média, a vagarem de castelo em castelo, com seus romances
impregnados do espirito guerreiro das cruzadas (ORNELLAS, 1956, p. 294).

O universo por meio do qual a literatura fronteirica se expressa agrega muitos
elementos importantes. Dela, germinam cenérios, evocam-se conexdes, brindam-se
perspectivas das quais a musica também se favorece. Criagdes como EI Sur, do Poeta Jorge

Luis Borges, contribuiram para que ganhassem luz aspectos da histéria latino-americana mais
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comprometidos com as realidades desse espago. O mesmo se refere a poesia trazida por
Domingos Sarmiento em Facundo ou civilizagdo e Barbarie. Tais obras representam um marco
importante de protagonismo da arte em prol de fatos mais genuinos que signifiquem o territorio
latino-americano, distanciados das ideologias politicas autoritarias e ideais semeados por
muitos ditadores e conservadores que impunham seu universo de tradi¢fes fazendo uso do

estado.

Nesse tipo de literatura, funciona uma importante ferramenta para descrever a
grandeza geografica e cultural que floresce em meio ao espaco do Pampa meridional da
América Latina. E poesia e mUsica se comunicando, fazendo fronteira e contribuindo para a

construgéo de identidades.

Se das condicbes da vida pastoril, tal como foi constituida pela colonizacéo e pelo
descaso, nascem graves dificuldades para qualquer organizacéo politica, e ainda mais
para o triunfo da civilizacéo europeia [...]. Se um vislumbre de literatura nacional pode
brilhar momentaneamente nas sociedades americanas, é aquele que resultara da
descricdo das grandiosas cenas naturais e, sobretudo, da luta entre civilizacdo europeia
e a barbérie indigena. [...] e voltou o olhar para o deserto, e 14, na imensiddo sem
limites, nas soledades por onde o selvagem vagueia, na distante zona de fogo aos
campos, achou as inspiragdes que a imaginagdo proporciona, o espetaculo da natureza
solene, grandiosa, incomensuravel, calada; entdo, o eco de seus versos pode se fazer
ouvir com a aprovagio até na peninsula espanhola. E preciso assinalar, de passagem,
um fato muito elucidativo acerca dos fen6menos sociais dos povos. Os acidentes da
natureza produzem costumes e usos peculiares a esses acidentes, fazendo com que,
onde eles se repetem, tornem a ser encontrados os meios de Ihes fazer face, inventados
por povos diferentes (SARMIENTO, 2010, p. 97-98).

Essas sonoridades nutrem-se por diferentes intersticios desse universo como um todo.
Em cada nota tocada, uma conexdo com esse espirito se revigora. Em cada género musical
forjado nesse lugar, musicalidades se acentuam e herangas dos povos ancestrais permanecem
lembradas, constituindo uma mentalidade ligada & natureza e as especificidades dos espacos.
Sarmiento (2010) faz referéncia as sociedades pelo mundo, de como constroem as suas
respostas sociais mediante aquilo que é imposto pela natureza de cada lugar. Desse contexto
nascem costumes, oficios e culturas. Vale ressaltar o que comenta Barbosa H. (2015) a respeito

da paisagem do Pampa e de como alguns instrumentos nascem desse meio:

Durante os preparativos para a entrevista, Bebeto Alves nos contou de um instrumento
argentino muito especifico dessa regido chamado bombo leguero que é uma espécie
de tambor de som grave que pode ser ouvido a léguas de distancia. Muito tradicional
da mdasica folcldrica daquela regido, ele pode ser visto sendo tocado por artistas como
Mercedes Sosa em algumas filmagens. O interessante é que sua reverberacdo so é
possivel devido a geografia linear, a planicie do pampa. Sua fabricacdo em madeira e
couro e sua execugdo sincopada faz lembrar o cavalgar sobre 0os campos da regido.
Essa cadéncia que vem de longe, do desconhecido, vai de encontro ao que Brasil fala
sobre 0 “mistério” da paisagem pampeana (BARBOSA H., 2015, 147).
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O documentério a Linha Fria do Horizonte (2008) apresenta um envolvimento de
compositores de ambos os lados da fronteira sul americana, algo que parte de um sentimento
comum para criagdes musicais no sul da América. No imaginério, elementos projetados a partir

de um panorama que nasceria da paisagem pampeana e das particularidades do clima frio.

Figura 45 - A inspiracdo do Pampa - documentério A Linha Fria do Horizonte (2008)

Fonte: https://www.facebook.com/LinhaFria/photos/a.202789966436765/931192030263218/?type=3&theater.
Acesso em 16 fev. 2020

As reflexdes desses artistas tém propiciado um didlogo entre universos, partindo de
uma visdo local que se estende e comunica-se em perspectivas globais (A LINHA..., 2008).
Essa abordagem realizada por compositores sul-rio-grandenses, argentinos e uruguaios tem
renovado pontos de vista sobre a propria identidade musical sul americana, principalmente
porgue ndo se vincula a movimentos ideoldgicos que tendem a querer separar, qualificar ou
aprisionar as expressdes artisticas. Pelo contrério, flui na integracdo e aceitacao, inspirada em
parte na geografia peculiar que compde o Pampa, mas com desdobramentos que atingem

perspectivas do litoral sulino, bem como aspectos que envolvem a cultura andina. Percepcdes
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individuais que se complementam no coletivo, em particularidades do clima e dos costumes,
mas também de suas préprias escolhas estéticas. Uma visdo desvinculada de qualquer
preconceito estético e totalmente aberta ao didlogo e as conexdes, diluindo a compreensao
tradicional de fronteira como divisa ou separagdo. Ali, hd& um espa¢o para 0 imaginério, para
aceitar a pluralidade e se respeitar nas diferengas, um movimento que tem possibilitado, entre
artistas platinos e sul-rio-grandenses, um amplo lugar de convivéncia e musicalidades. Nesse
contexto, a fronteira musical é contemplada enquanto visdo coletiva e de compartilhamento
cultural de latinidade ou identidade latino-americana. Na Figura 46, sdo apresentadas a
localizacdo de alguns desses artistas e as suas redes de dialogo, bem como dos intercdmbios
entre esses artistas, seus principais fomentadores e de novos artistas alcangados por esse ideal
estético.

Figura 46 - Conexdes entre artistas sul-americanos em torno do ideal da estética do frio
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Fonte: https://www.cinemadebuteco.com.br/criticas/a-linha-fria-do-horizonte/. Acesso em 14 de fev. 2020

Uma identidade ressaltada em sons, que parece estar disponivel a todos que se

identificam com essa atmosfera, indo além de convencdes restritivas, mas que pertence a todos.

Jorge Drexler explica, no documentario a Linha Fria do Horizonte, sobre as tantas
influéncias da musica brasileira que surgem em meio as suas composicdes que, por vezes,

parecem roubadas, mas que, na realidade, foram se naturalizando e se integrando a sua producéo
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pela fluidez da fronteira. Drexler também explana sobre como a distancia pode se tornar um
catalisador da identidade regional, enfatiza que quando estava longe de casa, realgou-se ainda
mais a sua necessidade de soar identificado com seu pais, dai o0 seu desejo por compor e tocar
uma zamba e de ecoar como Zitarrosa®* (A LINHA..., 2008). Exemplos ndo faltam no meio
artistico onde as sonoridades regionais constituem elos que jamais se perdem a identidade

musical do artista, sendo 0s géneros musicais uma ferramenta expressiva dessa identidade.

Uma relagéo que assenta em mesmo grau de importancia universos distintos. Um olhar
que vislumbra o local e o global como feigdes que se complementam, dialogam e trocam
influéncias. A respeito do assunto, Vitor Ramil real¢a que a sua milonga, é uma milonga de
quem ouviu Beatles durante a vida toda, que aprecia masica indiana, que curte Miles Davis. O
artista também expGe que durante muito tempo se sentiu impedido de tocar milongas, por ndo
se sentir pertencente a esse espago, mudou posteriormente pela simples observacao de perceber
que a milonga representava e muito tudo que sentia sobre o Sul e sua identidade, portanto,
também lhe pertencia (A LINHA..., 2008).

Esse sentimento de pertencimento sobre o qual Vitor Ramil comenta é vasto, tendo
em vista o processo ocorrido em meio a regido fronteirica, onde s&o varias as influéncias e
herancas musicais trazidas, inclusive pelos europeus, que nédo se separa pelo fato de agregar

novas influéncias.

A respeito das multiplas influéncias que fazem parte do universo sul-americano, Golin
(1998, p. 1) esclarece: “Nos acampamentos e povoados, fizeram tertdlias artisticas e dangaram
em inimeros saraus. Com eles trouxeram minuetos e contradangas. S&80 as primeiras
manifestagdes culturais palaciana a chegar no atual territdrio rio-grandense”. O autor destaca
ainda que os minuetos e as contradancas foram as primeiras demonstragdes da musica de
moldes europeus no territdrio sul-rio-grandense. Bangel (1989) acrescenta que essa musica
produzida no sul teria uma ritmica de assentos nos tempos fracos, uma caracteristica da cultura

africana. Os fraseados vocais e instrumentais, por sua vez, soam mais europeus.

Algumas caracteristicas estéticas importantes se delinearam com o passar do tempo.
Conforme esclarece Algacir Costa (1993), a musica fandangueira® ou de baile, como é

2"Em referéncia ao cantor e compositor uruguaio Alfredo Zitarrosa (1936-1989), um dos maiores nomes da musica popular de
seu pais.

“Representados pelos bailes de campanha realizados nas estancias gatichas, onde as elites costumavam imitar os bailes europeus
(GOLIN, 2004).
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conhecida, é melddica por exceléncia, e, apesar de possuir raizes africanas, tem a sua maior
influéncia na musica europeia. Em que pese a existéncia de uma diversidade muito grande de
géneros musicais sul-americanos que conglomeram um caldeirdo de influéncias, de
ascendéncias europeias, africanas e amerindias, é possivel identificar uma distin¢do de géneros
musicais produzidos no sul da América. Desses, alguns se convertem numa vertente mais
proeminentemente palaciana, por vezes fechados a novas influéncias, outros com raizes mais

campesinas, igualmente abertos a convivéncia sonora.

A medida que esses géneros musicais se desenvolveram no sul da América, alguns
direcionamentos foram se formando com base nas escolhas estéticas dos artistas, onde dois
mundos coexistem. Um deles é voltado a narrativa dos bailes e ideologias tradicionalistas,
baseada no padréo europeu e nas tradi¢Ges europeias. Um universo social que, inevitavelmente,
se conectou a visdo dos estancieiros e burgueses que se formaram no estado. A partir dos centros
de tradicOes gauchescas (CTG), houve uma forte imposicdo de concepgdes que tentariam
modelar a cultura sul-rio-grandense através da criacdo de modelos de dangas tradicionais e

eventos culturais, propondo uma perspectiva elitista como modelo.

Nessa corrente, algumas formas musicais europeias tiveram maior abrangéncia no
ambito sul-rio-grandense, a exemplo da contradanca e do minueto. Golin (1997, p. 26-28)
esclarece que essas dangas estavam presentes com as primeiras expedicfes que vieram para a
América do Sul juntamente com 0s exércitos absolutistas, em meados dos séculos XVI11-X1X.
Sobre as suas origens, o0 autor aponta para o seu surgimento ligado a festividades populares
caracteristicas de paises como Inglaterra (primeira) e Franca (segunda), e que, posteriormente
foram incorporadas as formalidades da aristocracia, tornando-se dancas tradicionais da nobreza.
Essas dancas, juntamente com a forma sonata, foram amplamente difundidas na Europa e
utilizadas por compositores importantes como Wolfang Amadeus Mozart, Ludwig Van
Beethoven e Frederic Chopin, entre outros. A forma sonata serviu de base estrutural de
composicdo para esses e muitos outros compositores, principalmente entre os séculos XVIII,

XIX e XX, com grande difusdo em diferentes cortes.

Na Ameérica do Sul, a contradanca e o minueto foram sendo integrados a festejos e
solenidades, e ja durante as primeiras expedi¢des pelo sul do Brasil ocuparam espaco entre as
elites. Mais tarde, foram sendo integradas ao ideal estético que conceberia uma série de dangas

e praticas culturais que dariam inicio a tentativa de legitimar a cultura tradicionalista.

Em outro plano, existem géneros musicais que se identificam com uma mentalidade de

didlogo e convivéncia entre artistas sul-americanos. Nesse contexto, sdo privilegiados
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elementos da cultura campesina, da natureza e de uma producdo relacionada a experiéncia de
vida do fronteirico. A musica e a producédo, nesse espaco de saberes milenares, de supersticdes
e de um abastado imagindrio retratado, segundo Yupanqui (1965), advinham de todos o0s
elementos presentes na natureza, na percep¢do do vento, das rochas, dos rios e campos, e
mantinham relagcdo com o “sangue dos povos ancestrais que viveram nesses lugares da América

Latina”.

Figura 47 - Paisagens de Cerro Colorado ao norte da Argentina, um pouco do universo de Atahualpa Yupanqui

Fonte: http://www.vitorhugotravi.eco.br/site/index.php/blog-2/andando-por-ai-2/109-cerro-colorado. Acesso em
16 fev. 2020

Nesse universo de Yupanqui, transparece uma grande valorizacdo pela cultura dos
antepassados, dos seus ritos e historias, de conscientizagdo ao sofrimento pelo qual passaram,
de valorizacdo da sabedoria indigena. Essa atmosfera — marcada por géneros musicais forjados
entre as raizes dos povos latinos, dos grupos sociais excluidos em meio ao Pampa, agregando
aspectos culturais que tem alcance para cultura também litoranéa, das montanhas e toda a
peculiaridade do clima — manifesta e expressa uma identidade profunda revivida e trazida a tona
por cancioneiro.

Pesquisas sobre a misica de povos de varias partes da América Latina foram recolhidas,
além de muitas criacGes influenciadas por essas culturas. Alguns exemplos sonoros podem ser

observados em obras atemporais de Atahualpa Yupanqui, tais como Camino del Indio (1977) e



121

Duerme Negrito (1963), a segunda é parte do folclore de comunidades que vivem entre
Venezuela e Colémbia, foi coletada pelo artista em meio as suas viagens pela América Latina,
juntas marcam uma consciéncia sonora e identitaria que conecta artistas mundo afora (Trilhas
53 e 54).

Figura 48 - Casa de Atahualpa Yupanqui em Cerro Colorado, hoje um museu em homenagem ao artista

Fonte: https://www.sul21.com.br/colunas/2013/03/pelos-caminhos-de-don-ata/. Acesso em 16 de fev. 2020

No universo de Atahualpa Yupanqui, 0s processos histéricos relacionam-se de modo
mais coerentes com as constantes hibridac6es culturais, através da sua obra, se ilumina uma

face importante da realidade cultural latino-americana.

Corre sobre las llanuras, selvas y montafias, un infinito viento generoso. En una
inmensa e invisible bolsa va recogiendo todos los sonidos, palabras y rumores de la
tierra nuestra. El grito, el canto, el silbo, el rezo, toda la verdad cantada o llorada por
los hombres, los montes y los pdjaros van a parar a la hechizada bolsa del Viento. Pero
a veces la carga es colosal, y termina por romper los costados de la alforja infinita.
Entonces, el Viento deja caer sobre la tierra, a través de la brecha abierta, la hilacha
de una melodia, el ay de una copla, la breve gracia de un silbido, un refrdn, un pedazo
de corazén escondido en la curva de una vidalita, la punta de flecha de un adids
bagualero. Y el viento pasa, y se va. Y quedan sobre los pastos las “yapitas” caidas en
su viaje. Esas “yapitas”, cuentas de un rosario lirico, soportan el tiempo, el olvido, las
tempestades. Segtn su condicién o calidad, se desmenuzan, se quiebran y se pierden.
Otras, permanecen intactas. Otras, se enriquecen, como si el tiempo y el olvido (la
alquimia césmica) les hicieran alcanzar una condiciéon de joya milagrosa
(YUPANQUI, 1965, p. 56).
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Nesse imaginario profundo que faz conexao com a ancestralidade dos povos indigenas
latino-americanos, valoriza-se e ressalta-se matrizes da identidade cultural latino-americana. A
partir dessa consciéncia, percebe-se a riqueza de uma integragdo feita por inimeros processos
dos quais os povos indigenas e africanos foram protagonistas. Uma reflexdao fundamental no
que se refere ao reconhecimento das culturas e sua importancia no processo de constru¢ao

identitaria da América Latina.

Pensar a espacialidade que envolve a produgdo sonora de artistas latinos, remete a
perceber a prépria diluicdo do Pampa como territério unico de influéncia, uma vez que esses
elementos culturais se expandem para aspectos da cultura de povos da cordilheira e de
elementos da cultura litoranéa, ambos relevantes entre as matrizes que compdem 0s géneros
musicais fronteiricos. Ao tratarmos de uma sonoridade cunhada a partir da misceginagdo e
hibridacdo de diferentes culturas e povos, torna-se essencial assinalar para a amplitude fisica e

simbdlica do espaco.

Portanto, a fronteira musical no dominio latino-americano se reconhece na perspectiva
identitdria que se evidencia na superficie do imaginario, dissociada de determinismos
geograficos e vinculada as escolhas estéticas dos artistas em meio aos géneros musicais.
Situagdes que possibilitam conexdes e convivéncia identitaria, sendo uma ferramenta

expressiva, de didlogo e alteridade entre artistas e suas producdes.
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4 SONORIDADES FRONTERICAS CONTEMPORANEAS: CONEXOES, DIALOGOS
E RECONHECIMENTO IDENTITARIO

“Falta el paisaje y falta el hombre; hacia el preterito y el futuro

se abren simas sin fondo; el pensamiento improvisa arias en torno de

los temas conocidos, creando a su albedro, libre, suelto. El cuerpo es

un milagro y por los sentidos penetran los halitos de una novedad

que bien pronto se abaten sin voluntad, en un cansancio
cosmico que cae con todo el peso del cielo.”

Ezequiel Martinez Estrada

O campo da mausica popular tem sido objeto de estudos ha poucas décadas.
Pesquisadores, musicologos, historiadores, cientistas sociais, entre outros, passaram a se
debrucar sobre o tema no intuito de ampliar as discussdes tanto na esfera musical quanto na
historiogréfica e sociocultural. Diante disso, alguns desafios tém se mostrado mais evidentes,
na relacdo historia e musica, eles aparecem principalmente relacionados ao corpus
metodoldgico e abordagens de andlise que possam ser adequadas a compreensdo de
particularidades da pespectiva sonoro-musical.

Neste capitulo, discute-se possibilidades de analise que envolve o ambiente da musica
popular com foco na producgédo latino-americana, trazendo perspectivas que contemplam
aspectos das sonoridades produzidas nesse contexto. Em seguida, buscamos identificar e
analisar alguns desses elementos expressivos e topicas identitarias que distinguem os géneros
fronteiricos e que fazem parte da atmosfera caracteristica de linguagem musical desses géneros,

e de como aparecem presentes nas obras de distintos artistas latino-americanos.

Por fim, sdo apresentados exemplos de uma producdo musical pluralizada, que
estabelece dialogo e conexdes sonoras conduzida por artistas latino-americanos, essa produgao
engloba tanto o espectro da cangdo, como da musica instrumental. Uma producédo que se traduz
em termos gerais, através da vivéncia urbana, que se inspira principalmente em aspectos do
imaginario rural. Um encadeamento marcado pelo encontro do regional com o universal, de
diferentes musicalidades e ligacfes com amplas estéticas musicais. Desse emaranhado cultural
brota uma sonoridade fronteirica contemporanea que se fortalece nas diferengas e se expande

para um conjunto de expressividades musicais extremamente imbricadas.
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4.1 Tépicas identitarias e fragmentos expressivos: um caminho para analise do contexto

musico-cultural latino-americano

Conforme Piedade (2007), apenas nas Ultimas décadas do século XX comecaram a
surgir novos formatos de analise capazes de atender as necessidades inerentes ao campo das
producbes musico-culturais populares. O autor considera que a valorizacdo dos nexos
socioculturais e histdricos deve receber maior destaque, uma vez que, existe a possibilidade de
perceber os géneros musicais pelo mesmo viés que Bakhtin trata os géneros da fala, ou seja,

como dialogos, o que tem se constituido de uma ferramenta de analise muito positiva.

Tagg (2008) também reflete sobre a relevancia de reconhecer os espagos sociais e a
realidade histdrica em que as musicas acontecem e a importancia de como essa recepgao ocorre
por parte do ouvinte. Conforme Ulhéa (1999), nas proposicdes de anélise de Tagg, 0 processo

auditivo recebe evidéncia e adiciona maior valor ao contexto histérico-social.

Como comento nas notas introdutérias da entrevista com Philip Tagg traduzida para
a Debates 3, ele atualmente se dedica a pesquisa da musica popular dentro de uma
perspectiva semidtica. A semidtica da musica tem muito a ver com a realidade
historica das pessoas e do seu mundo artistico. Em outras palavras, o significado da
mausica vai depender das biografias, das visdes de mundo, das op¢des ideoldgicas e da
formacdo musical de todos que compartilham de um mesmo entendimento do que seja
musica (ULHOA, 1999, p. 61).

No que tange a realidade da mdsica popular latino-americana, Gonzalez (2008, 2013)
reflete sobre os processos de hibridacdo e globalizacdo aos quais 0s géneros musicais foram
submetidos, bem como sobre a forma com que a musica tem projetado identidades, afetos e
padrdes de comportamento. O autor também pondera sobre a tentativa de compreender como
operam 0s processos de transmissdo, recepgcdo e construgdo sonora mediante contextos
historicos e espacos sociais especificos, no entanto, é possivel perceber que a intencao do autor
estd em pensar a musica latino-americana na amplitude de suas raizes identitarias. Conforme
Gonzalez (2008), existe uma gama de elementos globais diversificados e atuantes que cooperam
para a construcdo da identidade regional.

De modo geral, em ambas as visOes tratadas pelos autores, existe concordancia de que,
em mausica popular 0s espacos sociais e contextos histéricos sdo relevantes, bem como a
perspectiva auditiva. Nesse sentido, a teoria de fronteira como uma perspectiva metodoldgica
adiciona contribuicdes para pensarmos as anélises juntamente com a teoria das topicas, com

possibilidades interessantes para se compreender esse espectro das sonoridades fronteirigas.
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Além de questdes pertinentes ao material musical propriamente dito, Golin (2019) esclarece
que a teoria de fronteira contribui para compressdes sobre o ambiente de involucramento que
envolve relagbes entre individuos, dos dialogos produzidos. Tal contexto possibilita
observagdes importantes sobre o emaranhado social e cultural existente e no qual os géneros

musicais fronteiricos operam.

Ao pensarmos 0s géneros musicais como fios condutores que conectam identidades
sonoras imbricadas por uma vasta rede de relacionamentos, podemos tragar alguns caminhos
para compreender como esses dialogos ocorrem e perceber de que modo se organizam esses
didlogos e conexfes em torno de uma identificagdo comum que envolve artistas latino-

americanos.

Napolitano (2002) esclarece que nas Américas, a partir das trés primeiras décadas do
século XX, muitos géneros musicais se formaram, marcando processos identitarios que
ultrapassam padrdes estéticos de base europeia, pois agregam muitas misturas e hibridismos

que caracterizam elementos de uma identidade especifica.

Nas Américas, num primeiro momento, a musica popular incorporou formas e valores
musicais europeus. O bel canto, a sonoridade homof6nica das cordas, as consonancias
harménicas “agradaveis”, o ritmo suave (mesmo quando voltado para os apelos mais
diretos ao corpo e & danca), marcaram 0s primeiros anos da experiéncia musical
popular. Mas, na medida em que a constitui¢do das novas camadas urbanas, sobretudo
0s seus estratos mais populares, ndo obedecia a um padrdo étnico unicamente de
origem europeia (com a grande descendéncia de grupos negros e indigenas), novas
formas musicais foram desenvolvidas, muitas vezes criadas a partir da tradicdo de
povos ndo-europeus (NAPOLITANO, 2002, p. 12).

O contexto sul-americano agrega um entorno de multiplas relacdes e desdobramentos
culturais, um ambiente de pluralidade extremamente rico na sua produgdo musical. Assim, 0
formato de analise adotado intenciona trazer a tona elementos expressivos e retdricos que
integram esse circulo musical. Nesse sentido, Piedade (2007) esclarece que pensar a retorica
em musica implica uma forma de compreender a expressividade presente na masica popular e
0 sentido de como ocorrem os dialogos. Plesch (2012), considera que pensar em retorica sugere
ponderar sobre um discurso que seja persuasivo, portanto, convincente. Segundo a autora, no
que se refere a abordagem musical, as tdpicas sdo representativas e agregam significado ao
ouvinte, no caso do contexto argentino, podem remeter a aspectos importantes de

reconhecimento de elementos da identidade nacional.
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Retomando as ponderacgdes de Piedade (2007), nesse cenario, € importante registrar
que, embora o autor direcione sua abordagem de analise a musica brasileira, isso ndo invalida

que ampliemos essa perspectiva ao contexto da musica latino-americana.

Trata-se aqui de topicas de um periodo refletindo a weltanschauung de uma época. H&
uma distancia muito grande deste universo de tdpicas para o caso da musica brasileira,
pensada como uma unidade sociocultural em consolidag&o ao longo dos séculos XI1X
e XX. Porém, creio que h& aqui também uma visdo de mundo que permeia este longo
periodo e este territorio simbodlico, e que esta teoria € uma interessante via para a
compreensdo da significacdo musical e da musicalidade em geral, sendo perfeitamente
adequada para o estudo da musica brasileira, principalmente no &mbito da construgéo
de identidades. Resta encontrar as tépicas que entram em acdo neste universo [...].
Creio que as topicas de um discurso musical (entendido como posic¢Ges estruturais
dotadas de qualidade signica determinadas) sdo experimentadas pelos proprios
intérpretes na sua prética musical, bem como pela audiéncia. Os estudos da retérica
musical devem incluir, portanto, a esfera da recepcdo como nexo teérico (CANO,
1998). Enfim, topicas sdo objetos analiticos da significacdo musical, signos que
podem ser comparados ao que Tagg chama de museme, especialmente o que ele define
como genre sinecdoche (TAGG, 2005), (PIEDADE, 2007, p. 3).

O caminho tracado por Piedade (2007) ao analisar aquilo que denomina de
musicalidade brasileira tem o propdsito de comprender elementos da linguagem musical que
conduzem a tragos identitarios. Esses podem estar presentes em meio aos géneros musicais,
bem como na performance musical, ou seja, podem ser acessados por compositores, intérpretes
e improvisadores que buscam associagcdo a determinado universo sonoro. Esses elementos
constituem fragmentos de linguagem musical, compostos por frases caracteristicas e citacdes,
entre outras. Essas expressividades sonoras, quando articuladas pelos musicos através da forma
de tocar e de se fazer soar em musica, produzem identificagdes e conexdes com determinados

contextos identitarios.

Algumas dessas caracteristicas musicais serdo demonstradas e classificadas em item
subsequente, quando se abordara o repertério da musica latino-americana e tentaremos elucidar
como se apresentam essas expressividades sonoras cultivadas nesse imaginario. Para isso,
pensaremos a teoria de fronteira como método de percep¢do do contexto social e cultural no
qual os géneros musicais operam e a teoria de topicas como ferramenta de analise para perceber
0s aspectos identitarios e expressivos em musica. Piedade (2007, 2011) atenta para o fato de
que as topicas podem servir como ferramenta de reconhecimento identitario presentes em
diferentes repertdrios, e, portanto, podem servir para reconhecimento de expressividades
musicais que aparecem em diferentes contextos da musica popular, servindo para distinguir

elementos identitarios presentes entre os géneros musicais fronteiricos.



127

4.2 Caracteristicas tipicas da expressividade musical propagada através dos géneros
fronteiricos

Na conjuntura latino-americana, muitos elementos que identificam suas peculiaridades
sonoras confluem para a forma como ecoa e como séo postos em evidéncia 0s géneros musicais
nativos desse espaco. Com eles, uma infinidade de representagfes, ornamentos, acentos e

abordagens interpretativas compde aspectos dessa identidade sonora.

Isso nos conduz a observar a perspicacia com que Atahuapa Yupanqui sempre
transmitiu e conectou fei¢cBes do seu imaginario a elementos expressivos identitarios em suas
composi¢des. Ou mesmo, para como se da a perspectiva estética que fundamenta a obra de
Vitor Ramil e as criagdes de Jorge Drexler, assim como os demais artistas analisados, 0s quais
representam apenas alguns exemplos da magnitude que o universo sonoro fronteirico nos

oferece.

Entre os aspectos musicais gerais que caracterizam 0s géneros musicais, estdo, por
exemplo, o andamento, as caracteristicas melédicas e ritmicas tipicas e os aspectos que
caracterizam a estrutura poética. Para além dessas questes estruturais, existe uma série de
cddigos e signos ainda mais especificos que sdo compartilhados com o ouvinte, esses partem
do imaginario que constitui diferentes elos de ligacdo, significados e conexdes entre sujeitos,

grupos sociais ou artisticos.

Alguns exemplos de codigos musicais transmitidos podem ser encontrados em um
vasto repertdrio da musica erudita. Eles representam uma espécie de indicador de transmissao,
um signo reconhecivel tanto para musicos quanto para ouvintes. Esse signo é sempre
constituido de nexo comunicativo com determinado contexto social. Sobre isso, Bastos e
Piedade (2011) esclarecem que esse tipo de artificio ja era utilizado ha muito tempo, a exemplo
do empregado por Mozart em alla turca:

[...] 0 uso da expressdo “alla turca” por Mozart em trecho da épera Die Entfiihrung
aus dem Serail, que estreou em 1782. Na cena, a personagem esta furiosa, mas Mozart
escreveu no estilo alla turca para injetar um toque de comédia. Ora, estd em jogo a
comunica¢do com o publico da época, no texto musical sendo utilizados cédigos
compartilhados daquele contexto: menos de cem anos antes da estreia da dpera, 0s
vienenses haviam expulsado os turcos de Viena, e entdo os turcos as vezes eram tema
de diversdo popular, sendo considerados divertidos e exéticos. Em adicdo a
capacidade de Mozart no dominio destes codigos extramusicais esta sua capacidade
musical, a forma como o compositor manipula o texto musical a fim de atingir o
resultado comunicativo. Agawu mostra que, desta forma, o género “alla turca” torna-
se uma espécie de categoria musico-cultural, presente em outras obras do periodo, que
é 0 que Agawu chama de topics (BASTOS; PIEDADE, 2007, pp. 3-4).
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Penetrando esse entendimento de como elementos extramusicais conduzem a c6digos
musicais que alimentam o imaginario com consequéncia direta na producao sonora, acolhemos
essa perspectiva no ambito das sonoridades fronteiricas. Assim como cOdigos podem
representar um caminho de entendimento comum em determinado encadeamento social, o
também podem ser utilizados para reconhecimento de expressividades musicais e elementos

identitarios presentes na producéo de artistas latino-americanos.

Nesse encadeamento, podemos imaginar tanto a sonoridade quanto a musicalidade a
partir de um contexto estético e social semelhante, de modo que ambos se estabelecem a partir
de representacdes advindas de elementos de heranca cultural, de memorias sociais e espacos
onde se cultivam convivéncias e experiéncias musicais comuns. Piedade (2011) esclarece sua
percepcao a respeito de musicalidade como sendo ela conectada a grupos sociais e a géneros

musicais caracteristicos de determinado espago:

[...] musicalidade é uma memdéria musical-cultural compartilhada constituida por um
conjunto profundamente imbricado de elementos musicais e significagdes associadas.
A musicalidade é desenvolvida e transmitida culturalmente em comunidades estaveis
no seio das quais possibilita a comunicabilidade na performance e na audicdo musical.
Vamos entender aqui comunidade no sentido de agrupamento social com valores
compartilhados, como em BAUMAN (2003), seja este grupo territorializado ou ndo
[...]- Entretanto, a musicalidade ndo é um sistema fechado e imutavel [...]. Ou seja, um
individuo pode buscar tornar-se nativo de uma comunidade musical através de uma
autodeterminacdo em absorver aquela forma particular de musicalidade, mas este afinco
necessariamente inclui elementos simbdlicos que coordenam 0s nexos socioculturais da
musicalidade: estes fazem parte do pacote absorvido pelo estudante. Por isso, a
musicalidade ndo esta no individuo, ndo depende de sua habilidade, mas se encontra sim
na comunidade e seus géneros musicais, que estdo em permanente transito e transformacéo
(PIEDADE, 2011, p. 105).

Assim como a musicalidade pode estar atrelada a contextos culturais e sociais
especificos, a sonoridade também pode se constituir em meio a identificagdo de elementos e
praticas musicais comuns de uma determinada comunidade ou grupo, conduzindo a escolhas
de reconhecimento identitario. Chango Spasiuk argumenta que todo o lugar onde o homem
habita possui uma sonoridade distinta, marcada pelo encontro de tradi¢fes ou culturas, e chama
atencdo para o fato de que, por vezes, o proprio local parece conter expressividades que tocam
e influenciam as pessoas na busca de novas expressdes. No caso sul-americano, essa busca por
uma sonoridade musical propria parece ter iniciado de forma atipica, através das palavras e da
poesia (PEQUENOS..., 2017).

E importante salientar que, entre mdsicos e artistas, musicalidade e sonoridade podem
receber adjetivos mais especificos. Entre relatos de musicos a respeito da musicalidade,

argumenta-se que, apesar de ser favorecida a partir de experiéncias que envolvem grupos e
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percepcOes, ela pode se constituir de uma habilidade adquirida a partir de experiéncias do
musico. A perspectiva de que a musicalidade pode se desenvolver a partir de estudos e praticas
musicais que valorizam a criatividade e um amplo repertdrio auditivo que possa direcionar a
escolhas interpretativas e estilisticas é reveladora de que essas escolhas podem ou nao resultar
em uma sonoridade conectada a interesses musicais especificos. A prépria disciplina de
educacdo musical parte desse principio, pois trata do assunto buscando desenvolver na crianca,
desde a idade mais terna a ideia de musicalidade, que parte do convivio, podendo ser

compreendida como uma potencialidade individual que se enriquece no coletivo.

No caso da sonoridade, ela parece compreender um plano mais amplo que envolve
elementos musicais e extramusicais que conduzem a integracdo e a conexdo identitaria. Nesse
sentido, a sonoridade ndo so estaria vinculada a aquisicao de habilidades musicais, mas dotada
de sentido identitario e de carater integrativo a determinado contexto musico-social e também
de escolha estética. Cirino (2009) esclarece que as sonoridades formam um elemento marcante
do pensar e fazer musical, diz respeito a como 0s musicos articulam os seus contetdos musicais,
instrumentacdes, e de como constroem ligagGes com espago/contexto que se envolvem. Deste
modo, a sonoridade pode ser constituida por uma grande diversidade musical e de
expressividades, que juntas formam uma perspectiva sonora caracteristica dotada de carater
identitario. Assim, a sonoridade quando pensanda pelo viés identitario, projeta-se para uma
perspectiva de espaco de convivéncia sonora, de involucramento das mdsicas, um lugar de
pertencimento e engajamento, de latino-americanidade. Nesse sentido, ser latino-americano,
remete andar numa estrada antagonica a ideologia das nacionalidades, do civismo de estado,
mas no caminho de uma identidade que se reconhece no outro através de afinidades sonoras, de

alteridade e de opcéo pela integracdo igualmente humanitaria nas relagdes.

Os fragmentos musicais e as tdpicas representam, portanto, aspectos de um universo
sonoro amplo, que, segundo Piedade (2011), carregam consigo, sobretudo, elementos
acentuados de pertencimento. Sdo expressividades que caracterizam nao s artificios daquilo
que compreendemos como musicalidade, mas elementos caracteristicos que estabelecem

aspectos de uma identidade sonora propriamente dita.

No eixo sul-americano, existe uma ocorréncia de géneros musicais compartilhados,
ou seja, géneros que coexistem em uma perspectiva transnacional. Diante disso, é possivel
afirmar que alguns desses géneros conduzem em maior propor¢do a conexdes identitarias a
partir de um espaco de convivéncia de sonoridades. Essas sonoridades séo compostas por
multiplas musicalidades e escolhas estéticas advindas de um grande nimero de artistas latino-
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americanos, e, com eles, uma infinidade de influéncias e memdrias musicais que fazem parte

do universo sonoro fronteirigo.

Bastos e Piedade (2007), em suas analises sobre a mdsica instrumental brasileira,
fazem uso da teoria de tdpicas para identificar elementos musicais presentes no ambiente sonoro

brasileiro.

Figura 49 - Exemplo de figura retdrica de musicalidade - cadéncia nordestina

C
S
= . - .
ook 17 |
3] r | r

Fonte: Bastos; Piedade, 2011, p. 4

O exemplo (Figura 49) caracteriza uma expressividade musical tipica do Nordeste,
esse tipo de cadéncia ou frase melddica aparece em géneros musicais como o Baido (Trilha 55).
Partindo dessa perspectiva, Bastos e Piedade (2011) apresentam uma variedade de topicas
musicais presentes nas producdes musicais brasileiras, entre elas: época de ouro, brejeiro,
cadéncia nordestina, entre outras, demonstrando uma ampla gama de figuras retoricas

identificiveis no repertorio da musica brasileira.

Essas expressdes musicais fazem parte do imaginario sonoro de muitos géneros
musicais do Brasil no qual muitos artistas brasileiros se sentem conectados. Expressividades
que caracterizam identidades sonoras especificas, presentes em obras de muitos artistas, a
exemplo da produgéo do compositor e multi-instrumentista Hermeto Pascoal, do acordeonista
e compositor Dominguinhos, entre outros. Esses artistas trazem na sua identidade fragmentos
musicais que remetem a um universo sonoro, no caso, da identidade nordestina, no qual Luiz

Gonzaga, Jackson do Pandeiro, entre outros, sao grandes referenciais (Trilhas 56, 57 e 58).

Uma forma de compreender como aspectos musicais articulam-se ao imaginario de
grupos sociais e contextos culturais onde 0s géneros musicais se estabelecem, pode ocorrer
através do reconhecimento de expressividades musicais ou topicas identitarias. Elas
representam caracteristicas musicais genuinas de determinado ambiente integrando

perspectivas musicais e extramusicais nas quais se constituem as sonoridades.

A milonga enquanto género é capaz de absorver diferentes musicalidades. Nela, é

possivel observar uma grande variedade de elementos discursivos e diferentes influéncias
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musicais. Podemos dizer que a milonga é um caso tipico de constante interacdo de
musicalidades, de encontros entre universos sonoros distintos que dialogam a partir do

protagonismo de multiplos artistas.

O exemplo apresentado na Figura 50, demonstra a progresséo I-V presente na milonga,
e, com ela, uma série de elementos marcantes que fazem parte da sua sonoridade, dentre os
quais tem destaque a melodia grave em ostinato que agrega um caminho melédico ciclico I-
bVI-V do acorde de | grau e 1-b9-V e variagdes sobre o acorde de dominante. A ritmica quase
sempre é interpretada de forma constante e com acentos que geram sincopes ou deslocamentos,
um conjunto ritmico-melddico que constitui um fragmento expressivo relevante da identidade
do género (Trilha 59).

Figura 50 - Fragmentos sonoros do universo fronteirico — ostinato do baixo
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Ainda sobre o exemplo (Figura 50), podemos observar que o movimento da linha
melddica superior sugere uma base ritmica de acompanhamento, normalmente arpejando notas
dos acordes, 0 que revela uma caracteristica identitaria que remete aos primordios do género,
presente em padrdes da milonga primitiva e milonga crioula. Esses elementos assinalam para
um imaginario campesino e rural, tendem a representar o ambiente de vastos campos e espaco
aberto. Uma atmosfera que remete a soliddo e a introspeccdo, e a contemplacéo da natureza e
de elementos naturais caracteristicos, como o vento e o clima. Atahualpa Yupanqui afirmava
que a milonga propde na sua esséncia a introspeccao, sendo uma forma intima de confessar aos

amigos pensamentos e sentimentos (A FONDO..., 1977).

Entre as expressividades presentes nos géneros fronteirigos, aparece uma tdpica que
nomeamos como campesina, ela remete fortemente ao ambiente rural e a linguagem sonora
rustica que permanece presente entre esses géneros musicais. (Figura 51). Existe uma atracao

muito forte ritmicamente que permeia esse tipo de cadéncia. Ela aparece produzindo ar de
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ciclicidade musical. Essa cadéncia esta presente em diferentes géneros musicais e produgdes de

artistas latino-americanos (Trilha 60).

Figura 51 - Fragmentos sonoros do universo fronteiri¢o - cadéncia campesina na milonga
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

A sonoridade que compde esse tipo de estrutura (Figuras 51 e 52) torna-se
extremamente significativa para os ouvintes, indicando localizac&o e servindo como ponto de
referéncia para a escuta. E importante ressaltar que existem inimeras variagdes composicionais
que envolvem os géneros musicais fronteirigos, inclusive composi¢des instrumentais e
orquestrais, com diferentes expansfes harmonicas. Apesar disso, muitos desses elementos
identitarios permanecem presentes, formando pontos de apoio para reconhecimento e
engajamento. A estrutura harmonica pode agregar algumas variagdes, a exemplo do uso de
acorde meio diminuto (m7b5) ou dominante (V7) com baixo na segunda inversao, porém em

ambos, mantém-se a fun¢do dominante (Trilha 61).

Figura 52 - Fragmentos sonoros do universo fronteirico — cadéncia campesina no chamamé
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Apesar de 0 chamamé conter outra construgdo métrica, sua estrutura harménica e suas
cadéncias, por vezes, preservam elementos de base comuns com outro género fronteirico, a
milonga. No chamamé, incidem especificidades que envolvem tonalidades menor/maior,

destaque para tons menores, nos quais aparecem progressdes musicais caracteristicas em
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quartas descendentes e a cadéncia campesina desempenhando o retorno da estrutura musical
(Figura 52).

Figura 53 - Fragmentos sonoros do universo fronteirico — tessitura e base harmonica
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Entre os géneros fronteiricos, alguns elementos sdo imutaveis em relacdo a sua
estrutura musical tipica, principalmente por comporem caracteristicas fundamentais no campo
da identificacdo sonora. Esses elementos ja nasceram conectados aos proprios géneros e
carregam expressividades que estdo diretamente ligadas ao imaginario fronteirico. O exemplo
expresso (Figura 53) demonstra algumas peculiaridades que aparecem nos géneros musicais
agregando aspectos identitarios especificos. Um exemplo é dado pelos elementos que formam
a harmonia de base tonal da milonga, a partir do delineamento da tessitura musical, que, em
geral, ndo ultrapassa a distancia de um intervalo de sexta — VI, pois, quando muito, chega a
distancia de uma oitava (alcance da escala maior/menor). Tais caracteristicas musicais fazem
representacdo em sons do contexto extramusical onde, a exemplo da milonga, se forjou uma
sonoridade descritiva, melancélica e introspectiva que se apresenta em diferentes repertérios

que abordam o género.

O cancioneiro Atahualpa Yupanqui foi um dos precursores na arte de desenvolver
signos capazes de perpetrar conexdes entre o ambiente fisico-natural e aquilo que se traduz em
musica por meio do imaginario. Esse imaginario reunido por Yupanqui, 20 mesmo tempo em
que é detalhista na forma que percebe o universo campesino, constitui-se de simplicidade
discursiva para expressar-se. A milonga na perspectiva de Yupanqui acaba sendo uma
plataforma capaz de absorver inimeras possibilidades expressivas de acordo com aquilo que o
artista busca transmitir. Existe ali uma fusdo do homem com o espago, com a natureza e 0
ambiente, de modo que a percepgdo sonora introduzida por Yupanqui acabou se tornando um
marco criativo e identitario para artistas que, de alguma maneira, se sentem ligados a esse

universo.
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As estruturas sonoras dos géneros fronteiricos remetem a elementos do ambiente da
cancdo, 0s quais se apresentam através de caracteristicas musicais peculiares que estdo
presentes em amplas producdes, inclusive no repertério instrumental. Essa influéncia do
universo cancioneiro forma a base da linguagem melddica fronteirica, tem a ver com a
atmosfera na qual se inspira e com os elementos culturais que agrega. Representa, assim, uma
perspectiva de compreensdo da mdsica como veiculo facilitador de pensamentos e de
sentimentos. Ja dizia Vitor Hugo (1802-1885) “A musica expressa 0 que nao pode ser dito em
palavras, mas ndo pode permanecer em siléncio” (2000). O proprio gesto de musicalizar
pensamentos em melodias, visdes de mundo em frases musicais, remete a novos caminhos
interpretativos do texto. Os géneros fronteiricos parecem agregar um pouco disso na sua
estrutura sonora, através de harmonias e estruturas melddicas que remetem a reflexdo e a
introspeccdo, ao clima e aos costumes. Forja-se, nesse contexto, um imaginario que tem

recebido novos significados e perspectivas & medida que avanga no tempo.

O exemplo apresentado na Figura 54 permite a observacdo de alguns desses pontos
comuns de linguagem presentes nas estruturas dos géneros musicais, dentre 0s quais esta o
formato melddico formado basicamente a partir de notas dos acordes. Outro ponto se refere a
tendéncia de frases com padrdes melddicos em graus conjuntos em direcdes descendentes
normalmente em finais de frase, por vezes ascendentes conduzidos por um movimento

harmonico tipico - Ténica =mm) Dominante e Dominante =m=) Tonica.

Figura 54 - Fragmentos sonoros do universo fronteiri¢co — constru¢fes mel6dicas e harmdnicas tipicas
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Ao analisarmos obras instrumentais e de formato cangdo que compdem o vasto
repertorio de artistas latino-americanos, ficam perceptiveis alguns pontos convergentes de
reconhecimento identitario. No que tange ao fronteirismo, este se amplifica no imaginario dos
artistas que se reconhecem um no outro e que, juntos, integram a perspectiva de fronteiridade

em meio aos didlogos que emanam nesta atmosfera onde os géneros fronteiricos operam. Nesse
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contexto, brota uma sonoridade complexa, transgressora no sentido que ndo esta convencionada
a ideia de nacionalidade ou territorio geografico, mas pluralizada e vinculada a perspectiva
transnacional que compreende a amplitude cultural da América Latina. Um ambiente que
acontece sem convencionamentos, no qual se comunga expressividades amplas e de fruicdo em

rede, de contato de musicalidades, de dialogos e influéncias musicais.

4.3 Dialogos e conexfes musicais: vértices de uma sonoridade contemporanea produzida

por artistas latino-americanos

O universo sonoro fronteirico possui uma volumosa producéo artistica, que pode ser
observada em diferentes obras de artistas latino-americanos. Algumas dessas obras serdo
observadas nesta tese, de modo a compreendermos mais a respeito da sonoridade e dos dialogos
que se estabelecem nesse ambiente. Artistas como Atahualpa Yupanqui, Alfredo Zitarrosa,
Jorge Drexler, Vitor Ramil, Bebeto Alves, Diego Schissi, Yamandu Costa, entre outros,
expressam exemplos da tamanha diversidade que envolve pensar a sonoridade latino-
americana. Essas composi¢cdes demonstram tipos de expressividade musicais presentes entre
géneros fronteiricos que remetem em contrastes de universos, elementos do ambiente
campesino e perspectivas urbanas se entrelagam e fundem-se dando contorno a uma identidade
sonora peculiar.

Wisnik (1989) reflete sobre o poder mediador do som, de como ele se manifesta no
imaginario conectando elementos materiais e imateriais, dando um sentido cultural de conexéo
entre a realidade fisica e subjetiva. Através do viés das expressividades e fragmentos sonoros,
é possivel atravessar barreiras e com isso perceber alguns elementos da identidade sonora
produzida esse ambiente. Cirino (2009) também reflete para a importancia das sonoridades com
relagdo aos seus contetidos e elementos marcantes. Segundo o autor, estes elementos estao
diretamente relacionados ao pensar e ao fazer musical. Além disso, esses subsidios formam
uma ligacdo direta com a expressividade, a emocao e o estilo dos musicos.

No que tange aos elementos sonoros caracteristicos, destaca-se a importancia dos
géneros musicais forjados nesse espago. Com eles, estabelecem-se conexdes que expressam
facetas da identidade fronteirica. A adocdo de performance nesse ambiente dos géneros
fronteiricos remete a uma relacdo sonoro-identitaria que transcende espacos geogréaficos e
politicos. Ramil (2004) esclarece em seus textos sobre a sua necessidade de sentir-se conectado
a uma estética, com ele, uma necessidade de fazer e sentir-se parte de algo. Posteriormente, o

autor batizaria como Estética do Frio a materializacdo desse desejo. O artista ainda menciona
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sobre alguns apontamentos de outros artistas latino-americanos, a exemplo do escritor argentino

Jorge Luis Borges:

[...] a arte deve ser como um espelho que nos revela a nossa propria face. Apesar de
nossas contrapartidas frias, ainda ndo féramos capazes de engendrar uma estética do
frio que revelasse a nossa propria face. Em uma entrevista, Borges declarou que ndo
necessitava tentar ser argentino ao escrever, porque jd o era; se tentasse, soaria
artificial (RAMIL, 2004, p. 14-15).

As palavras do poeta Jorge Luis Borges citadas por Vitor Ramil deixam claro o que,
para o0 poeta, significava a identidade, ou seja, aquilo que é expressado de forma natural,
genuina, sem necessidade de forcar conceitos ou termos, portanto, algo que esta incorporado,
gue tem sentido na ideia de pertencimento. Esse parece ser um dos pontos fundamentais que
compdem também a ideia de identidade em mdsica. Podemos dizer que ela esta atrelada ao
universo das expressividades que comportam um lugar de reconhecimento e convivéncia
sonora, de dialogo. Esse conjunto expressivo se evidencia nas criagbes musicais, através de
milongas, chacareras, chamamés e demais géneros que envolvem essas matrizes, vertem
diversas musicalidades que se assentam em meio a diferentes influéncias musicais. Assim,
existe a perspectiva de que o artista e ou ouvinte opta pela escolha em fazer parte e integrar-se

a esse contexto identitario.

A seguir, meditaremos sobre alguns exemplos de obras musicais que remetem ao
contexto cultural da América Latina e a artistas importantes para a constituicdo e propagagado
dessa identidade sonora.

4.3.1 Atahualpa Yupanqui — Tierra Querida (1968), Milonga del Solitario (1983)

Atahualpa Yupanqui é uma referéncia de identificagdo sonora que brota sem nenhum
tipo de apelo a ndo ser da prépria natureza expressiva do artista. Sua produg&o artistica alcanca
patamares que ultrapassam a ideia de um artista nacional, sua musica representa uma sonoridade
que supera fronteiras politicas e se estabelece na raiz de uma identidade igualmente ampla de
latinidade. Para Cirino (2009), quando a mdsica oportuniza experiéncias que remetem a
elementos do passado e a memorias comuns, garante a permanéncia de um conjunto de
tradicOes coletivas que cooperam para a reconstrucdo de vivéncias que fortificam a propria
musica. Muitos dos elementos suscitados nas composi¢Ges de Yupanqui remetem a figuras
retoricas do universo fronteirico, de modo, que o desafio concerne em articular as relaces

internas musicais com o contexto do gesto e dos afetos gerados. Isso tende a levar em conta
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também o modo como o ouvinte percebe essa producdo musical, que, conforme Piedade (2007),

envolve perspectivas de compreender e explicar como ocorrem esses processos.

O instrumentista Licio Yanel explana sobre a expressividade musical que paira no
contexto latino-americano. Para Yanel, Atahualpa Yupanqui foi o grande responsavel pela
criagédo de um modelo sonoro que se espalhou no espaco interfronteirico. Uma sonoridade
ligada principalmente & ancestralidade dos povos nativos desse territdrio, a cultura desses
povos, aos costumes e ao relacionamento com o lugar (DEBATES..., 2015). Com Yupanqui,
houve uma espécie de codificacdo e reunido de elementos nativos da natureza, da geografia, da
cultura presente no ambiente sul-americano, significando um imaginario que seria, a partir
desses elementos, traduzido ao universo das sonoridades. Vivéncias que 0 compositor conecta
a musica remetendo a sons que conduzem histérias, flechas de luzes que enaltecem toda a
grandeza cultural, de potencialidades e demais predicados dos povos latino-americanos,

realidades que Yupanqui naturalmente deixa brotar em meio a sua obra.

E possivel observar na obra de Yupanqui, a exemplo de Tierra Querida e Milonga del
Solitario uma preocupagdo do compositor em mostrar as realidades das pessoas, do seu
relacionamento com o lugar de origem, das conexfes com uma ancestralidade que, no
imaginario de Yupanqui, ndo pode ser esquecido, pois forja as bases da cultura na qual se sente

inserido.

Figura 55 - Atahualpa Yupanqui —
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mar. 2020
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Conforme constam alguns registros, Yupanqui iniciou sua carreira com gravacoes de
albuns na década de 1936. O album Tierra Querida (1968) retine uma coletanea de importantes
obras que integram o ambiente musical que o artista dedicaria & vida ao mencionar e realgar em
seu trabalho. Esse album relne obras muito antigas compostas pelo compositor para o selo
Odeon. E possivel observar que o disco trata de um repertorio expressivo de Yupanqui, €, nesse
universo, ha espaco para milongas, chacareras, zambas, composic¢des instrumentais e cancdes,
géneros musicais que elucidam um pouco da abrangéncia sonora do cancioneiro. Do mesmo
modo, nesse cenario, o violdo representa um importante veiculo comunicativo do artista, uma
vez que Atahualpa desenvolveria através desse instrumento particularidades expressivas muito

caracteristicas da linguagem sonora fronteirica.

O trecho a seguir, representado na Figura 56, apresenta elementos da identidade latino-
americana que, por intermédio de Yupanqui, apresentam em sons memdrias de um andarilho
que procurou conhecer e experienciar profundamente as particularidades do espaco latino e da
riqueza da sua cultura (Trilha 62).

Figura 56 - Expressividades sonoras presentes em Tierra querida (1968) - Atahualpa Yupanqui
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

A estrutura musical da zamba tem na sua esséncia um ritmo mais cadenciado do que a
prépria chacarera, porém, a estrutura ritmica é similar principalmente com rela¢do a acentuacao
que valoriza os tempos dois e trés do compasso terndrio. A melodia vocal atua nesse
emaranhado ritmico priorizando tempos fracos do tempo, e nas subdivisdes ritmicas aparecem

muitas pausas que fazem um contraponto ritmico com a base que mantém a pulsa¢do métrica
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no género. Entre alguns tracos comuns dos géneros fronteirigos, estdo aspectos que envolvem
as similaridades ritmico-melddicas, principalmente nas caracteristicas da tessitura melédica que
abrangem um alcance entre uma sexta (VI) e uma oitava (VIII). As estruturas melddicas
conservam uma valorizacdo aos graus conjuntos e sequéncias, também com presenca de

cadéncias usuais que envolvem progressdes de acordes de propensao tonal.

Esse formato estrutural que expde elementos melddicos e ritmicos que valorizam a
poética e a expressividade foi instituido por Yupanqui em meio aos géneros fronteirigos. O
artista, ao longo dos anos, modelaria um formato expressivo que se tornaria referéncia para
outros muitos artistas que viriam depois. Nas composic¢des do artista, aparecem estruturas muito
bem definidas musicalmente, construcbes de frases bem delineadas juntamente com
progressdes de acordes e compassos. Ou seja, a partir da obra de Yupanqui, é possivel
considerarmos um modelo composicional e estético que se faria presente na estrutura de base

das criacOes que abordam os géneros fronteiricos.

Figura 57 - Atahualpa Yupanqui - Milonga del solitario (1983)
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d=106209&tema=MILONGA_DEL_SOLITARIO. Acesso em 26 fev. 2020

Dentre 0os motivos musicais que comumente estdo presentes nos géneros fronteirigos,
desponta um tipo de constru¢do melddica que quase sempre esta arquitetada entre o primeiro e
0 quinto grau da escala maior/menor. A exemplo de Milonga del solitario (Figura 58), €
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possivel observar o formato de estruturacdo melddica em que os movimentos se baseiam nas
triades dos acordes, com tendéncia da melodia iniciar na quinta nota da escala da tonalidade
(Trilha 63).

Figura 58 - Expressividades sonoras presentes em Milonga del solitario (1983) - Atahualpa Yupanqui
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Ainda referente ao exemplo (Figura 58), 0os caminhos melédicos na maioria dos casos
promovem pouca movimentacao, caracteristica que acaba dando maior énfase aos elementos
poéticos, intercalando o canto com trechos por vezes declamados. Nesses casos, a melodia é
conduzida em graus conjuntos formam sequéncias melddicas. Em alguns casos, as conducdes

podem vir acompanhadas de saltos melddicos em tercas diatonicas.

Nesse outro trecho de Milonga del solitario (Figura 59), é possivel observar as
expressividades sonoras servindo de alicerce para a constru¢do do imaginério ilustrado por
Yupanqui. Nessa obra, podemos observar algumas topicas, como a cadéncia campesina e o
ostinato do baixo, de modo que o segundo marca a base de acentos ritmicos da milonga (Trilha
64).

Figura 59 - Expressividades sonoras presentes em Milonga del solitario (1983) - Atahualpa Yupanqui (trecho 2)

Fonte: Elaborado pelo autor (2020)
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Outro elemento importante nas linhas melddicas graves se refere ao fato de que elas
sdo responsaveis por manter a base da estrutura harmonica quanto da estrutura melddica na
milonga (Figura 60). Na maioria das vezes, a linha do baixo assume a conducdo ritmica
principal, 0 mesmo ocorre em situacGes de acompanhamento feitos apenas pelo violdo (Trilha
65).

Figura 60 - Expressividades sonoras presentes em Milonga del solitario (1983) - Atahualpa Yupanqui (trecho 3)
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

No repertorio de cancles e pecas instrumentais desenvolvidas por Yupanqui, a
guitarra acustica (violdo) é o principal elemento para transmissdo e construcdo dessa
sonoridade, o instrumento € parte fundamental dessa atmosfera rural campesina, faz parte das
entranhas sonoras dos géneros musicais nascidos no ambiente latino-americano. A forma como
0 violdo ecoa entre os géneros fronteiricos agrega uma peculiaridade expressiva entre 0s
géneros musicais latino-americanos. Nessa conjuntura, o violdo conduz elementos que
ultrapassam o plano musical, incorporando a linguagem expressiva dos géneros e conduzindo

memorias do espaco latino-americano e elementos da propria identidade fronteirica.

Quando pensamos os elementos fundantes que formam o ambiente fronteiri¢o, temos
que considerar os processos histdricos, as influéncias culturais e as hibridagdes aos quais a
América foi submetida. Nesse contexto, se evidenciam grupos de instrumentos que se tornariam
relevantes para o encadeamento latino-americano. Além do violdo, outras familias de
instrumentos tiveram proeminéncia, a exemplo de uma grande variedade de instrumentos de
percussao, instrumentos de teclas e cordas. Com a cultura dos tambores afro-indigenas, muito
foi acrescido a identidade da musica produzida no espaco latino, e todas essas influéncias
permanecem vivas em meio a identidade sonora da América do Sul. Resgatar alguns desses
aspectos por meio de uma histéria dos sons implica mais um viés de pesquisa sobre a cultura
latino-americana. Através de um olhar cuidadoso sobre a perspectiva musical, é possivel

mostrar ainda mais sobre as vertentes culturais que, ao longo do tempo, se misturam dando
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origem a uma conjuntura sonora que conduz a elementos de uma latinidade sentida, mas ainda

pouco explicada.

4.3.2 Alfredo Zitarrosa - Antalogia (1996)

Alfredo Zitarrosa® (1936-1989) é outro artista singular do plano latino-americano, sua
obra reine marcas profundas de uma identificagdo conectada a essa atmosfera. Sua producgéo
marca exterioridades que remetem a atmosfera rural com tragos que evidenciam uma influéncia
campesina e interiorana. Zitarrosa adquiriu importantes experiéncias em viagens pelos paises
da América Latina. Ele esteve no Peru, na Bolivia, entre outros, e, circulando, pdde conhecer
mais da realidade latina, vivéncias que ajudaram na forma como abordaria sua producdo
musical ao longo dos anos. Assim como outros artistas latino-americanos, foi perseguido pela
ditadura, teve sua obra proibida de ser comercializada e tocada em radios do Uruguai, Chile e
a Argentina.

Zitarrosa, viveu em exilio por varios anos durante os regimes ditatoriais, morou na
Argentina, Espanha e México, em 1984 retornou ao seu pais, sendo recebido calorosamente.
Sua abordagem musical é intimista, reflexiva, dotada de grande carga emocional, tem no violdo

o0 instrumento de base que delineia a sua abordagem musical e sonora.

Percebe-se que essa visdo — que supera fronteiras nacionais — parece constituir uma
marca identitaria importante da personalidade musical de artistas que possuem conexao com a
realidade cultural mais expandida na América Latina. A ideia cultural que nutre essa identidade
tende a se constituir em bases muito mais dilatadas do que aquela que, por vezes, compreende
perspectivas culturais tradicionalistas, e, por certo, se movimenta na direcdo oposta a esses
movimentos. Artistas como Zitarrosa e Yupanqui conduzem uma produtividade musico-
cultural que, na esséncia, conduz a integracdo, principalmente porque suas obras se alimentam

sem restricdes de subsidios comuns do universo e da cultura latino-americana.

%Cantor, compositor, poeta e jornalista, considerado um dos maiores nomes da musica uruguaia e de toda a América Latina. Sua
producdo se baseia em géneros musicais regionais sul americanos em especial a milonga, tratando de temaéticas que envolvem o
ambiente rural.
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Figura 61 - Alfredo Zitarrosa - album Antalogia (1996)

Fonte: Disponivel em https://br.napster.com/artist/alfredo-zitarrosa/album/antologia-1936-1989-microfon.
Acesso em 27 fev. 2020

A forma como Zitarrosa aborda o género milonga parece perpetrar o ambiente da
introspeccéo, que tende a moldar o contorno estético do compositor, a exemplo dos elementos
que compdem o album Antalogia (1996). A milonga, assim como a zamba, oferta ao compositor
0 Vi€s expressivo necessario para 0 compositor expor as suas impressdes sonoras, € o artista se

dedicaria com afinco a esses dois dos géneros.

O trecho analisado de Milonga en do (Figura 62) é cercado de grande profundidade
sentimental, foi construido a partir de pequenos motivos e pouco fluxo melddico, além de
remeter a tracos expressivos dotados de forte carater reflexivo. A harmonia carrega consigo
uma faceta de estruturacdo ndo muito comum em progressdes do género. Apesar de ser em
tonalidade menor, possui cadéncia que gera movimentos harmonicos de 1l grau da tonalidade,
com carater dominante ao invés de uma sonoridade diminuta. As condugdes de acordes tendem
a progressodes em ciclos de quartas descendentes, movimento harménico mais usual em géneros

musicais como chamamé e zamba, ndo tdo comuns na milonga (Trilha 66).
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Figura 62 - Expressividades sonoras presentes em Milonga en do (1996) - Alfredo Zitarrosa
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Apesar de algumas especificidades, nesse caso, a melodia mantém a caracteristica de
iniciar no V grau da escala da tonalidade, nesse caso com movimento melddico ainda mais
contido. Zitarrosa conduz um jogo de repeti¢do de notas comuns, com isso, realiza um contraste
interessante entre a harmonia que se movimenta e a melodia que permanece muitas vezes
estacionada, aproveitando a compatibilidade entre os sons dos acordes. Outro aspecto
interessante refere-se a melodia e as caracteristicas de movimentacgdo, que, quando ocorrem,
formam sequéncias melddicas que se complementam. Nesse exemplo, a melodia ndo enfatiza
tanto a ritmica do género milonga, pois, nesses casos, a marcagao pode ser salientada na linha
do baixo. As frases tendem a iniciar nos contratempos, mantendo-se em padrées regulares de

colcheias.

4.3.3 Vitor Ramil — Ramilonga (1997)

Nesse emaranhado sonoro de muitas musicalidades trazidas por artistas latino-

27
|

americanos, Vitor Ramil*’ figura como um artista que tem um vasto campo de comunicagéo

entre géneros e estilos musicais. Sua forma de cantar remete a universos sonoros distintos, a

#’Cantor, compositor e escritor gaticho nascido em 1962, possui uma carreira marcada por um grande pluralismo sonoro, sua
producdo musical flerta com elementos da musica sul americana, musica popular brasileira e world music.
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constar pela sua forte relacdo com o ambiente da musica popular brasileira e colaboragdo com

diversos artistas atuantes no ambiente da mdsica instrumental e popular brasileira.

Em 1997, Vitor Ramil gravou Ramilonga — A estética do frio, album que marcaria
época, tamanha foi a exploracdo sonora feita pelo compositor. Isso principalmente pela
abordagem sonora que o musico propds explorar, com uso de instrumentos distintos, a exemplo
da citara indiana e instrumentos afros. Uma caracteristica muito presente na obra musical de
Vitor Ramil remete a encontro e didlogos entre universos sonoros, Ramilonga apresenta essa
relacdo, atraves da perspectiva oriental/ocidental. Nesse trabalho, o artista demonstraria
multiplas possibilidades discursivas que os géneros musicais fronteiricos podem oferecer e com

0S quais pode se conectar.

A milonga parece ser um género infinitamente capaz de se misturar e friccionar-se sem
perder a identidade. Sobre as friccdes, Piedade (2005) comenta que é nesse plano que as
musicalidades se confrontam e trocam particulas, a exemplo do jazz e da musica brasileira. Por
meio desses encontros, ocorrem momentos de absor¢éo e afastamento entre expressividades
musicais, constituindo um espaco de incorporagdo de elementos, seja no sotaque caracteristico
do jazz que é absorvido nas improvisa¢fes em musica brasileira, seja na abordagem ritmica e
nos caminhos harménicos adotados por musicos de jazz advindos da identidade da musica
brasileira. No caso das sonoridades fronteiricas, essa relacdo ¢ marcada pelas diferentes
musicalidades que sdo transportadas para dentro do ambiente sonoro latino-americano. Ao
considerarmos essas sonoridades, parece interessante compreender como elas acontecem a
partir da pluralidade de influéncias e adesdo dos musicos a essas expressividades sonoras, elas
sobrevém de um imaginario comum que transmite aos géneros musicais fronteirigos a tarefa de

constituir os elos desse convivio e dialogo musical.

Ao analisamos trechos da obra Ramilonga (Figura 63), podemos inicialmente ressaltar
que apesar de haver diversos elementos de pluralidade sonora expressados nas formas como o
cancioneiro manipula suas criagfes musicais, quando se trata da milonga, os elementos
constitutivos tipicos do género permanecem muito caracteristicos. Ramil (2004) esclarece em
suas memdarias sobre o género, de como se sente cobrado a compor milongas, e de como esse

género o remete a ligagOes profundas com a atmosfera do Pampa e ao clima frio.
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Figura 63 - Vitor Ramil - album Ramilonga (1997)
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Fonte: Disponivel em www.vitorramil.com.br. Acesso em 21 maio 2018.

Modificam-se aspectos do encadeamento harmonico que recebem novas cores, mas a
sonoridade ressaltada reflete o pensamento estético do autor, sua perspectiva de espacialidade
aberta e plana, uma estruturacdo melddica que remete a elementos introspectivos que o frio
sugere. Analisando a melodia, parece ficar claro o0 modo como aparéncias extramusicais

formam alguns componentes importantes da identidade do género.

Vitor Ramil incorpora a milonga expressividades que se conectam ao género por
caminhos distintos, principalmente por toda a bagagem plural que o artista possui, sons,
instrumentos e influéncias, isso tudo esta presente na forma como aborda a sua criagdo musical.
A conexdo de musicos como Atahualpa Yupanqui a linguagem de artistas contemporaneos
como Vitor Ramil pode ser observada na apropriacdo do imaginério sonoro que envolve a
expressividade latino-americana. Nesse imaginario, ha espagco para diferentes elementos
estéticos, a partir desse reconhecimento identitario os artistas se conectam a mesma atmosfera
sonora e musical. Isso constitui um encadeamento em que 0S géneros musicais fronteiricos
formam importantes veiculos de encontro musico-cultural, superando diferencas de linguagem

musical, localiza¢do geografica ou tradicdo estética.
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O trecho de Ramilonga (Figura 64) mostra o tipo de tratamento melddico proposto por
Vitor Ramil (Trilha 67). Para o artista, o universo estético no qual se inspira conduz a forma

como trata os elementos musicais.

Figura 64 - Expressividades sonoras presentes em Ramilonga (1997) - Vitor Ramil
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

A visdo que inspira Ramil se apropria de percepgdes campesinas e urbanas, isso esta
presente no tipo de discurso que o compositor institui nas suas obras. A percepcdo de planura
que envolve o0 Pampa esta presente na estrutura melédica que comp@e a construcdo da obra
Ramilonga. Apesar de a milonga ser um género em que a tessitura melodica permanece entre a
distancia de uma oitava, Ramil, nesse exemplo, atua com uma melodia de menor alcance,
escolha musical que tende a conectar percepgdo estética de distanciamento, introspeccédo, de
espaco aberto e vasto. Nesse cenario, apesar de muitos elementos sonoros da milonga estarem
presentes, existe um requinte no tratamento harménico e no acabamento sonoro que o artista
promove ao género. Ramil parece apresentar por meio dos géneros musicais fronteiricos um
ideal imaginado sobre conjuntura sulina, ali, o artista mistura realidade e fic¢do, trata de
acontecimentos ocorridos a reinterpretacdes, reconstrucdes e metaforas. Nesse contexto, existe
espaco para o contraditorio, para especulaces e criticas, mas também para apropriacdes de um

universo sonoro ao qual o artista se sente muito conectado.

4.3.4 Bebeto Alves — Mandando Lenha (1997)

Bebeto Alves® é um artista singular. Em seu album Mandando Lenha, o artista
demonstra toda a sua capacidade interpretativa e criativa juntamente com os masicos Lucio

Yanel e Cldvis Boca Freire, que, unidos, desenvolvem um ambiente sonoro extremamente rico

%Cantor e compositor gaticho nascido em Uruguaiana no ano de 1954, sua musica tem influéncia de géneros como a milonga e
o0 chamameé, além de misturas de elementos que vem da musica popular brasileira, da mdsica pop e do rock and rool.
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e atemporal do repertério do cancioneiro latino-americano. Esse &lbum marca influéncias
musicais distintas, a comegar pelo violonista Yanel, que contribui significativamente para a

identidade expressiva do violdo sul-rio-grandense e sul-americano.

O disco inicia com uma introducdo do violonista que mais parece um convite a
apreciacao do album, e, & medida que o &lbum avanca no repertorio musical, mais elementos
sonoros aparecem. Um exemplo esta no baixo acustico de Freire, que acrescenta expertises
advindos do universo instrumental do jazz e da musica brasileira, elementos que enriquecem as
obras musicais e que podem ser observados na forma como o musico cria e desenvolve suas
linhas de acompanhamento musical. Alves se insere de maneira muito positiva nesse contexto
musical, promovendo melodias muito bem delineadas e uma carga expressiva diferenciada para
as letras de compositor Mauro Moraes. Mandando lenha é mais um exemplo de como universos

sonoros distintos podem dialogar, o resultado é uma obra prima.

Figura 65 - Bebeto Alves - lbum Mandando Lenha (1997)
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Fonte: Disponivem em www.bebetoalves.com.br. Acesso em 21 maio 2018

Bebeto Alves é um artista que tem na pluralidade uma marca importante da sua carreira
musical. Tem influéncias bastante abertas e latentes inspiradas na musica popular brasileira e
no rock and roll, e é possivel que esses elementos tenham contribuido e dado ainda mais sentido
a retomada que deu a um trabalho em que o universo sonoro se volta ao ambiente rural e as

sonoridades regionais.
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E importante ressaltar que o ambiente cultural resguarda algumas peculiaridades
interessantes no que tange a producdo artistica propriamente dita e aos seu efeitos e percep¢des
a posteriori. Nao é raro que obras inicialmente desacreditadas ganhem destaque com o passar
dos anos. Mandando Lenha (1997) reflete um desses episodios, pois, inicialmente, como
comenta o préprio Bebeto Alves, esse ndo foi um disco no qual o artista acreditou de principio.
Ele gravaria a obra quase que a contragosto. Mas foi essa mistura de musicalidades e influéncias
feita por musicos extraordinarios e plurais que deu a esse aloum um sabor especial, mesclando

uma sonoridade contemporanea e a0 mesmo tempo regional.

O chamamé, assim como a chacarera e a zamba, tem como caracteristica a elasticidade
ritmica, ou seja, a possibilidade de pensar a interpretacdo de forma expandida. Entre as anélises
realizadas, pode-se observar que esses elementos articulam grande parte da sonoridade

expressiva dos géneros fronteiricos.

No que se refere aos elementos extramusicais que compdem esse imaginario, destaca-
se 0 ambiente festivo, algo que, na obra Chamamecero (Figura 66), recebe uma outra conotacéo,

mais reflexiva e saudosista (Trilha 68).

Figura 66 - Expressividades sonoras presentes em Chamamecero (1997) - Bebeto Alves
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Em termos de sonoridade, a obra Chamamecero, inunda-se em uma atmosfera
envolvente e bastante diferenciada musicalmente. Essa distin¢do, em grande parte, ocorre pela
forma com que o cantor Bebeto Alves aborda e constroi a interpretacdo da melodia, com
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destaque para 0 uso de sincopes e antecipagdes que ndo sdo comuns ao género. A proposta
harménica sugere caminhos diferentes da estrutura normal do chamamé, e, nessa obra, tende a
valorizar mais a melodia com uma ritmica que lembra a estrutura sincopada da milonga. Isso
representa algo ndo muito comum, tendo em vista que na estrutura harmonica de base do
chamamé, existe uma caracteristica de forte marcacdo ritmica e pulsagdo constante.
Chamamecero representa uma dessas obras que fogem a regra, mas que agregam elementos

muito bem delineados que enriquecem e expandem as possibilidades sonoras do género.

4.3.5 Mercedes Sosa — Chacarera De Las Piedras (1980)

Mercedes Sosa” (1935-2009) é uma das grandes artistas latino-americanas. Seu
trabalho artistico conduz a uma identidade extremamente conectada a cultura latina como um
todo, e sua voz tornou-se simbolo de resisténcia na América Latina. Foi uma grande divulgadora
da obra de Atahualpa Yupanqui, amplificou a voz de chamamento a unido dos povos latinos e
de respeito a cultura milenar dos indigenas e estabeleceu dialogos e parcerias com inimeros

artistas, a exemplo de Milton Nascimento e Chico Buarque de Hollanda.

Mercedes gravou o seu primeiro album musical na década de 1960, cangdes com
elementos fortes do folclore latino-americano, ainda na década de 1960 ja realizava turné pelos
Estados Unidos e Europa, ficando logo muito conhecida. Foi presa pelo regime militar de seu
pais, obrigando-se a vir residir na Europa primeiramente em Paris na Franga e posteriomente

em Madri na Espanha.

Em Chacarera de las Piedras (Atahualpa Yupanqui), interpretada por Mercedes Sosa
(1980), elucida alguns elementos dessa expressividade musical tdo caracteristica. Mercedes
Sosa explora fortemente aspectos ritmicos. Para a artista, a chacarera se constituiu de um
formato expressivo muito especial, seria 0 seu grande género musical de atuacdo, juntamente

com a zamba.

“Cantora e intérprete argentina, umas das vozes mais expressivas da América Latina. Seu canto influenciou geracdes de cantores
e artistas latino-americanos. Foi uma das grandes responsaveis pela divulgacéo da obra do também argentino Atahualpa Yupanqui.
Construiu colaboracBes com indmeros artistas de diferentes partes do mundo, inclusive do Brasil.
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Figura 67 - Mercedes Sosa — Chacarera de las piedras (1980)
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Fonte: Disponivel em https://www.discogs.com/pt_BR/Mercedes-Sosa-Mercedes-Sosa-Interpreta-Atahualpa-
Yupanqui/release/9949977. Acesso em 17 mar. 2020

A chacarera tende a soar como pergunta e resposta, através da exposicdo do texto e
resposta de frase instrumental. O trecho de Chacarera de Las Piedras (Figura 68), demonstra
uma parte da estrutura melddica da obra, em geral permanece na tessitura de uma oitava. A
interpretacdo é feita através de notas curtas e bem definidas ritmicamente. Em relagdo ao
acompanhamento, ora atua dando intengdes métricas em compasso binario composto, ora em

compasso ternario (Trilha 69).

Figura 68 - Expressividades sonoras presentes em Chacarera de las piedras (1980) - Mercedes Sosa
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Milton Nascimento costumava dizer que Mercedes Sosa representava a voz da
América Latina e que seu canto carregado de sentimento sempre tocou fundo em temas
importantes do contexto latino-americano. Na voz de Sosa, foram imortalizadas cangfes como
Maria Maria (Trilha 70), San Vicente (Trilha 71) de Milton Nascimento, Chacarera de Las
Piedras e Soy Pan Soy Paz Soy Mas (Trilha 72), muitas censuradas a exemplo de Como un

pajaro Libre (Trilha 73), entre muitas outras obras.

4.3.6 Jorge Drexler — Al Otro Lado Del Rio (2005)

Jorge Drexler™ é outro nome singular em meio & conjuntura latino-americana. Artista
conhecido na América Latina, vivenciou a experiéncia de ter sido premiado com um dos
maiores prémios do meio musical, o Oscar. O artista seria premiado com a obra Al otro lado
del rio (2005), no entanto, foi impedido de apresenta-la na cerimonia de premiagdo. A
justificativa teria sido de que o artista ndo possuia uma representacdo artistica suficiente nos
Estados Unidos, portanto, sua musica deveria ser interpretada por algum artista mais expressivo
naguele meio, o artista escolhido foi o guitarrista Carlos Santana.

Um episddio que levantaria um debate importante sobre a conjuntura latino-americana.
Principalmente, com relacdo ao modo como os artistas e a propria cultura latina sdo notados e
imaginados no universo da industria cultural norte-americana. Uma questdo que remete sobre
a importancia da integragéo por parte dos artistas latinos, de estarem unidos na valorizagao de
suas producdes artisticas. Uma postura que possa fazer frente aos preconceitos e impressdes

muitas vezes depreciativas que recebem.

Apesar de Drexler flertar com diferentes estéticas musicais, assim como outros tantos
artistas latinos, o artista mantém sua expressividade sonora extremamente conectada a
elementos da cultura regional e produgdo musical que envolvem o0s géneros musicais
fronteiricos. A habilidade do artista é extremamente apurada na tarefa de produzir obras
musicais que mesclam elementos de identidade cosmopolita e outras mais conectados as

sonoridades do sul da América.

%0Cantor e compositor uruguaio nascido em 1964, possui grande versatilidade como instrumentista e cantor. Sua obra mescla
elemntos da mdsica sul americana, ritmos como a zamba, milonga, além de todo o espectro da musica pop e também musica
brasileria.
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Figura 69 - Jorge Drexler - single Al otro lado del rio (2005)
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Fonte: https://www.discogs.com/pt_BR/Jorge-Drexler-Al-Otro-Lado-Del-Rio-/master/1266506. Acesso em 17
mar. 2020

Al otro lado del rio (2005) é, de fato, uma musica que, apesar de agregar inimeros
aspectos musicais que a colocam entre um espectro de musica considerada de mercado, se
revela uma composicao carregada de riqueza e tracos identitarios presentes nos géneros sul-
americanos, a exemplo da zamba, muito comum no Uruguai. O artista lembra passagens em
que comenta sobre a sua estada morando na Europa e fala sobre como isso foi importante para
que se voltasse aos géneros musicais do seu lugar de origem, principalmente como uma forma

de se sentir ligado e conectado a sua terra natal.

Em meio a analise da musica Al otro lado del rio (Figura 70), denota-se algumas
caracteristicas que demandam maior refinamento de texturas sobre o arranjo (Trilha 74). A
primeira delas se refere a harmonia que ganhou novas cores através da atuagdo ritmico-
harmonica da linha do baixo, a qual complementa a melodia feita pelo acompanhamento do
violdo e a melodia executada pela voz. O uso de dissonancias aumenta a percep¢do sonora do
género e as conducdes de vozes formam progressdes harmdnicas tipicas do ambiente do jazz e
da bossa nova, caracteristicas que, para Drexler, estdo incorporados a sua forma de fazer

mausica, principalmente pela grande influéncia que carrega da masica popular brasileira.
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Figura 70 - Jorge Drexler — Al otro lado del rio (2005)
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Outro fator, refere-se a melodia, combina pequenos motivos melddicos que se
movimentam por notas das tensdes dos acordes, o que se configura como outra peculiaridade,
tendo em vista que, na maioria dos exemplos do género, a melodia transita por notas das triades
dos acordes. Nessa composi¢do, Drexler valoriza as dissonancias, 0 que ocorre por meio de
escolhas por um formato de progressdes de acordes tipicos de harmonizacGes da Bossa Nova,
a exemplo das criadas por Tom Jobim (Trilha 75).

4.4 Géneros musicais fronteiricos e a estética instrumental

Na perspectiva instrumental, os géneros fronteiricos recebem novos ares sonoros.
Musicos como Chango Spasiuk, Yamandu Costa, Diego Schissi, entre outros, tém elevado o0s
niveis composicionais, proporcionando novos vértices de influéncias sonoras. 1sso é devido,
principalmente, em razdo de que esses musicos atuam em um circuito fortemente aberto a
distintas correntes musicais que comumente se misturam, encontram-se e friccionam-se,

dilatando ainda mais a perspectiva sonoro-fronteirica.

A perspectiva musical latino-americana que envolve as sonoridades fronteiricas se
intensifica a partir da diversidade de elementos expressivos que congrega. Esses elementos
formam redes de didlogos que acabam conectando musicos de diferentes nacionalidades em
torno de escolhas estéticas compativeis. Essas escolhas sdo alimentadas a partir de um
imaginéario culturalmente compartilhado que aproxima os diferentes, portanto, se intensifica na

perspectiva de um espaco fundamentado pela alteridade e pela consciéncia de integracgéo.
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Figura 71 - Chango Spasiuk, Yamandu Costa e Diego Schissi, artistas latino-americanos atuantes no contexto
instrumental

Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Os exemplos analisados a seguir demonstram como as expressividades de distintos
masicos latino-americanos identificados com as sonoridades fronteiricas se articulam no
ambiente estético da musica instrumental. Nesse circulo, existe uma pluralidade muito grande
de musicalidades que se encontram, principalmente porque nesse circuito a exploragcdo sonora

e estética se amplia para conexdes que envolvem toda uma gama de influéncias musicais.

No ambiente da masica instrumental, convivem bagagens culturais volumosas trazidas
de diferentes ambientes musicais, nesse contexto, a estética sonora se expande para um vasto

campo de reelaboraces e criacdes instantaneas originarias do ambiente da improvisagéao.

Chango Spasiuk®™ é um desses artistas que estabelece conexdes com todo o

emaranhado sonoro citado. O acordeonista e compositor argentino tem se diferenciado em seu

%1 Acordeonista chamamecero argentino nascido em 1968. Seu estilo musical une elementos do folclore argentino, além de
elementos da musica de cdmara. O artista é reconhecido pelo refinamento dado ao seu repertério.
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meio, principalmente por expressar uma musicalidade que, apesar de conter muitas
caracteristicas exclusivas do universo chamamecero, passeia também por outros contextos
estéticos. Um exemplo estd em Chamamé crudo (Figura 72), obra que apresenta caracteristicas
classicas do chamamé, porém, importa elementos peculiares, a exemplo de elementos
expressivos da linguagem da mdsica de cdmara. Suas composi¢des associam arranjos escritos
de maneira muito especifica que envolvem maior atencdo aos aspectos interpretativos. Outro
grande exemplo desse tipo de abordagem musical sobre o género é o acordeonista e compositor
Raul Barboza. Spasiuk representa um viés que mescla fragmentos de uma identidade de base
regional do chamamé, de acordo com caracteristicas que segmentaram 0 género na sua raiz
(Trilha 76).

Figura 72 - Expressividades sonoras presentes em Chamamé crudo (1998) - Chango Spasiuk

— >
: e T 2
: _'_q 1 T q q 1 L
L&y " 4 N 1 1/ ! 1 1] 1| 1]
h‘j & L | 4 ! 4 | 4 L | 4
meloodia
construida com padrao
D referéncia nos D A A melodico da 3 para 5 D
arpejos dos ocorréncia de
acordes ornamentos
1l
X ﬁ' 2 F— —— 3 T 3 3 y y
0 — - o o 1 o o | o o] B o o -
Z L S| | el n | i N N i A N | ot N N
ML A W 1 - 1
-~ | |

Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Chamamé crudo revela uma estrutura harménica e melodica de base muito caracteristica
do género, porém, quando se trata da textura musical, Spasiuk sobrepde uma instrumentagao
com base no uso de cordas friccionadas que elevam a estrutura composicional e sonora da
COMPpOSIGao.

Outro fator importante nos géneros instrumentais compreende a exposi¢do do tema e,
em seguida, o desenvolvimento de solos improvisados instantaneamente sobre a estrutura

completa da musica. Esse tipo de abordagem musical é muito presente em géneros da masica

popular, a exemplo do jazz, mdsica brasileira e centro-americana.

Yamandu Costa® é outro expoente da estética instrumental. O artista tem uma carreira

extensa que iniciou muito cedo através da imersdo em géneros musicais do ambiente dos bailes

*2\/iolonista e compositor nascido no Rio Grande do Sul em 1980. Mescla in(imeras estéticas musicais na sua forma de tocar, teve
aulas com o violonista argentino Lucio Yanel que foi um dos grandes responsavéis pela sua forma de tocar, posteriomente teve
contato com o violonista Raphael Rabello outra importante influéncia para o artista. Yamandu Costa é reconhecido atualmente
como um dos maiores nomes do violdo mundial.
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tradicionais e dos géneros musicais fronteiricos. A partir desse ambiente sonoro, o artista
construiu grande parte da sua identidade musical. Influenciado por outro grande nome do viol&o
sul-americano, o argentino Lucio Yanel, Yamandu Costa pdde estruturar grande parte da sua

expressividade musical.

Na obra Chamamé (Figura 73), registrada em 2001, Yamandu Costa aparece
interpretando o género fronteiri¢co, porém incorporando diversas outras influéncias sonoras,

como demonstra a (Trilha 77).

Figura 73 - Expressividades sonoras presentes em Chamamé (2001) - Yamandu Costa
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

O contorno estético atribuido por Yamandu a performance musical sugere uma
linguagem contemporanea que absorve diferentes sonoridades musicais. Existe ali uma
pluralidade de fragmentos identitarios que se encontram e constituem fragmentos sonoros
derivados do universo do choro, do jazz e da bossa nova, do espectro fronteirico latino-
americano e da musica cigana. A forma como o artista se expressa musicalmente, propde um

encadeamento complexo que encontra expressao em uma musicalidade peculiar e diversificada.

As fricgBes musicais sdo muito nitidas pela forma com que o artista articula a sua
perfoamance, criando novos caminhos harmonicos através de progressdes cromaticas e
dominantes secundarios. Outra caracteristica interessante, diz respeito as novas cores
adicionadas a interpretacdo do género, através da articulacdo com uso constante de ligados e

ornamentos que remetem a malandragem sonora tipica dos chordes.
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Diego Schissi®® representa uma nova geracdo de muisicos argentinos ligados as
sonoridades latino-americanas. O artista faz parte de um entorno musical no qual Astor
Piazzolla teve grande influéncia, principalmente por demonstrar novos caminhos e
possibilidades de expansdo sonora de géneros como o tango argentino. A partir de uma viséo
desprendida do tradicional, Piazzolla possibilitaria muitas outras experimentacGes musicais que
incentivariam muitos musicos a adentrar ao universo instrumental sem desprender-se

totalmente de elementos musicais advindos do plano regional.

Tongo 2 (Figura 74) integra uma sequéncia de composicdes que o artista dedicou a
explicitar possibilidades musicais que partem de matrizes advindas do tango e da prépria
milonga. Se observarmos as matrizes ritmicas que integram a linha do baixo e do piano (Trilha
78), é possivel identificar matrizes ritmicas comuns entre 0s géneros, 0s quais marcam as suas

similaridades.

Figura 74 - Expressividades sonoras presentes em Tongo 2 (2010) - Diego Schissi
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

pianista e compositor argentino nascido em 1969. Artista da nova geracio argentina que mescla elementos do tango, jazz e
musica de concerto. Seu repert6rio composicional alcanca um alto grau de erudicdo musical com uma ampla abordagem de
orquestracao, além de unir também o universo da improvisagao.
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Schissi integra um grupo de artista latino-americanos que exploram elementos
regionais em conexao aberta com estéticas universais. Sua musica contempla um alto nivel de
complexidade, especialmente no formato que organiza suas orquestracdes e na forma como
estrutura seus contrapontos. Harmonicamente, Schissi associa novos sabores sonoros por meio
do uso de clusters* e conducdes de acordes com movimentos do baixo por graus conjuntos,
aliados a motivos melddicos que tendem a explorar os timbres dos instrumentos. Uma outra
caracteristica muito forte da sua producdo musical se refere a forga ritmica presente em suas
composic¢oes. Elas aparecem em muitas passagens de Sseus arranjos e servem para expor

elementos expressivos caracteristicos e dinamicas interpretativas.

O proximo exemplo marca o trabalho de um artista sul-americano que, ao longo dos
anos, tem construido uma carreira pautada na colaboragdo e na pluralidade musical. Alegre
Corréa® é um artista natural da cidade Passo Fundo — RS, assim como Yamandu Costa, e, além
do Brasil, seu nome ecoa por inimeros paises europeus, tendo colaborado em incontaveis
trabalhos musicais. O artista foi pioneiro em unir elementos da musica regional e musica
instrumental, compondo importantes obras musicais nesse segmento. Iniciou tocando em
grupos de bailes no Rio Grande do Sul, posteriomente participou de grupos como Neutrons,
Circuito Emocional, Mato Grosso Group, Alma, também estabeleceu parceria com nomes
reconhecidos da musica brasileira, como Letieres Leite, Luiz Carlos Borges, Guinha Ramirez,
Renato Borghetti. Entre os trabalhos solo, destacam-se os albuns Infancia (1993), Negro
Coracdo (1995), Terra Mégica (1997), Handmade (1999), juntamente com Guinha Ramirez,
Lacador (2008).

Em 1992, j& na Suiga, gravou o album Gaucho Rider, com Luiz Carlos Borges e 0
grupo Alma, um trabalho que se tornaria relevante no cenario da masica instrumental brasileira
e sul-americana. Em 2005 foi convidado para atuar no grupo do lendario pianista austriaco Joe
Zawinul, recebendo, juntamente com o grupo Joe Zawinul and the Zawinul Syndicate, o
Grammy de melhor disco de jazz contemporaneo (2009).

O conjunto da obra de Alegre Corréa é pautado por composi¢Ges que agregam, além

dos géneros fronteiricos, elementos da mdsica popular brasileira, jazz, musica africana e jazz

#Consiste no estilo de harmonizag&o adotado. Baseia-se em estruturar acordes e progressdes mantendo intervalos musicais de
segundas (intervalo de 2 ou 9). Esses intervalos remetem a uma sonoridade ndo habitual, podendo aparecer com frequéncia em
géneros musicais como jazz, bossa nova e misica de concerto.

*Guitarrista, percussionista, cantor e compositor nascido no Rio Grande do Sul em 1960. Possui intensa atuag&o juntamente com
artistas regionais do Rio Grande do Sul, posteriomente, mudou-se para a Austria fazendo carreira internacional. O artista une a sua
matriz composicional elementos da musica brasileira, sul americana jazz e mdsica africana.
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contemporaneo. Na obra Encontro das Aguas (1995), o trecho em questéo (Figura 75) apresenta

uma estrutura tipica da chacarera, género muito explorado pelo artista (Trilha 79).

Figura 75 - Expressividades sonoras presentes em Encontro das Aguas (1995) - Alegre Corréa
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Fonte: Elaborado pelo autor (2019)

Essa obra contém entre alguns elementos marcantes, a estrutura sincopada da melodia
aliada a um conjunto harmonico que se baseia no uso de dissonancias e acordes de passagens.
Corréa construiu ao longo dos anos uma identidade prépria que se acentuaria em seus trabalhos,
a exemplo do uso da voz, sempre presente em cantos e vocalizacOes, exploragdes timbristicas.
O seu trabalho harménico agrega grande infuéncia da bossa nova, as estruturas ritmicas sdo

provenientes em grande parte do universo fronteirico e da musica africana.

O trecho a seguir (Figura 76) elucida mais uma possibilidade estética de abordagem
instrumental que engloba os géneros musicais fronteiricos. Nesse exemplo (Trilha 80), surgem
nuances sonoras que envolvem o jogo harménico gerado pelo baixo pedal, um artificio que
proporciona um efeito dissonante a harmonia a medida que ela se movimenta, ao passo, que

nota mais grave formada pela linha do baixo, permanece estatica.
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Figura 76 - Expressividades sonoras presentes em Temporal (2011) - Ghadyego Carraro
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Fonte: Elaborado pelo autor (2020)

Nesse contexto sonoro, a melodia recebe pouca variacgao ritmica, ao ser executada pela
voz busca salientar cores sonoras e acentuar as mudancas de acordes. Entre alguns avangos
somados as sonoridades fronteiri¢as por musicos que aderem a estética instrumental, destacam-
se a expansdo do universo harménico e grande liberdade criativa por intermédio dos espacos

para a improvisagéao.

No ambiente das sonoridades fronteiricas existe uma mentalidade coletiva de
compartilhamento que € expressada através de criacbes que contemplam uma ampla variedade
de expressividades musicais. Elas aparecem ligadas aos géneros musicais, destaque para
aquelas cujas caracteristicas expressivas conduzem a pluralidade e absorcdo de diferentes
elementos sonoros. Em termos musicais, 0os géneros fronteiricos comungam similaridades
melddicas e ritmicas, além de cadéncias e estruturas harmonicas que sdao compartilhadas e
expressadas por diferentes artistas do plano latino-americano. 1sso acontece principalmente
porque nesse ambiente ndo existe a necessidade de desvinculagdo a outros universos sonoros,
pelo contrério, nesse espaco as diferencas se incorporam. Um imaginario formado por
musicalidades que se conectam a partir de distintos espectros musicais, juntos constituem o

cenario sonoro-identitario que reflete a atmosfera cultural latino-americana.

4.5 Discurso sonoro e identidade fronteirica

O século XX marcou o0 mundo com uma mentalidade de pouca tolerancia. Guerras,
revolucdes e conflitos em perspectiva global escreveram uma parte triste da nossa historia. Na
América Latina, esses eventos refletiram de diferentes formas, houve desmantelamento
econdmico e o surgimento de muitas autocracias totalitarias e sanguinarias. Essas ditaduras, por
varias décadas, aterrorizaram a vida dos latino-americanos, diligenciando silenciar artistas,

intelectuais e qualquer sentimento integrativo e de questionamento que pudesse ser suscitado.
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Em pleno século XXI, tais acontecimentos ainda repercutem e proporcionam uma oportunidade
para se pensar formas de superar as amarras do preconceito e da intolerancia que, por muitas

ocasides, pairam sobre a América Latina.

Uma forma de atentar para o assunto esta relacionada a observacdo de como ocorrem
os relacionamentos e as percepgOes entre sujeitos no plano latino-americano. Golin (2013)
reflete sobre os conceitos de reciproca, reciprocidade e alteridade e atenta para a
fundamentalidade que possuem entre os circulos de andlises que envolvem relagBes entre
sujeitos. No caso das sonoridades fronteiricas, esses conceitos podem contribuir para
compreendermos sobre as relagdes musico-culturais, que envolvem formas de convivéncia mais
tolerantes e compartilhadas entre artistas latino-americanos, principalmente no sentido de
superar vis@es limitantes e nacionalistas que, ao longo da histéria, ttm marchado na contraméo

de uma consciéncia integrativa.

Nesse sentido, as sonoridades ganham uma conotacdo identitaria marcada pela
perspectiva do fronteirico como aquele que se engaja a amplitude do seu contexto. Portanto, ser
latino-americano significa buscar esse lugar de escolha, onde 0s sujeitos se encontram e se

reconhecem para experiénciar essa convivéncia sonora.

A plataforma de difusdo para muitos desses acontecimentos envolve a industria
cultural, principalmente através da propagacéo musical que a industrica possibilitou, a exemplo
do vinil, as fitas e 0s cds. Assim, o radio também aparece com um importante veiculo trasmissor
de toda essa gama de producdes musicais. Uma perspectiva que se alimenta na cultura paisana,
civil, popular, € nesse front de liberdade que se dao essas interagcGes sonoras que envolve a

producdo de artistas contemporaneos latino-americanos.

Se tivéssemos que eleger algumas palavras para resumir ou representar o que significa
a identidade e narrativa musical latino-americana, muito possivelmente escolheriamos
pluralidade e alteridade, principalmente, porque nassa conjuntura prevalece uma atmosfera
imbricada de influéncias musicais, histéricas e culturais que, no plano musical, constitui

personalidades muito peculiares.

Todos esses elementos tém produzido contornos multiplos e especificidades sonoras
que envolvem 0s géneros musicais, com destaque ao patrimonio expressivo que advém de um
imaginario aberto e de universos sonoros diversificados nos quais os artistas estdo inseridos.

Esse contexto reflete diretamente na percepcéo do que vem a ser a identidade sonora fronteirica.
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Ao olhar com atencdo para aspectos historicos, culturais e simbdlicos que compdem o
ambiente latino-americano, é possivel identificar alguns elementos ativos que integram o
universo das sonoridades fronteiricas. Em meio as analises que envolvem as produgdes de
artistas latinos, destaca-se a importancia dos géneros musicais fronteiricos, os quais formam
fios condutores para as expressividades que advém desse amplo espectro sonoro. Esses
contextos unem-se a partir de um imaginario comum acessado atraves do interesse e da ligagdo
que esses artistas estabelecem e mantém com essa atmosfera. Nesse ambiente integrado em que
as sonoridades fronteiricas se estabelecem, a musica e 0 som atuam como integradores culturais
que dialogam e se conectam com uma variedade de linguagens sonoras. Cirino (2009) reflete
sobre essa postura que, na integracdo, busca promover o didlogo entre musicalidades e

paisagens sonoras que levam a multiplas relagdes culturais.

Os personagens sonoros sdo aqueles que realizam a interposicdo e diélogo entre
diversos “mundos”: de um lado a cultura do colonizador e de outro do colonizado e
escravizado; de um lado a cultura escrita, europeia, de outro a tradicdo oral dos
terreiros e quilombos; de um lado os atabaques e a polirritmia, de outro o piano e as
concepcdes da harmonia ocidental (CIRINO, 2009, p. 224).

De fato, as maltiplas expressividades musicais que se enquadram no espectro sonoro
fronteirico tendem a um desvinculamento de regras ou convengdes que possam induzir a um
formato especifico de acabamentos expressivos. Nesse cenario, pensar sobre os discursos
propagados e sobre uma identidade fronteiriga significa justamente estabelecer um olhar sobre
as producdes desses artistas que trilham caminhos dissociados das amarras do tradicionalismo
cultural. Para Cirino (2009), esses artistas sdo personagens sonoros que atuam na promogéo de
encontros entre mundos distintos, ambiente em que diferentes estéticas musicais e culturais

podem dialogar.

E importante salientar que essas producdes e inter-relagdes ndo ocorrem de forma
literal. No plano cultural, nada € literal ou exato, tudo se encontra em situacdo de imbricamento
e perpetracdes que, a0 mesmo tempo, podem fazer parte de diferentes conjunturas. Entre obras
e discursos de muitos artistas, é possivel observar percepgdes distintas que, por vezes, se
confundem na falta de reflexdo identitaria e compreensdo daquilo que as suas proprias
produgdes sonoras podem produzir e identificar. Portanto, é possivel haver artistas com uma
producdo musical totalmente vinculada a um plano aberto e plural de influéncias e discursos
musicais e, a0 mesmo, demonstrarem-se vinculados a circulos ideoldgicos por vezes mais
fechados. A exemplo do tradicionalismo sul-rio-grandense, contradi¢cdes que s6 0 universo da

arte e da cultura podem acomodar. Se olharmos para a perspectiva sonora que remete a
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pluralidade de didlogos e producBes musicais desses artistas, € possivel perceber elementos
colaborativos e de integracdo importantes que estabelecem pontos importantes de reciprocidade
e alteridade.

Embora exista um leque gigantesco de musicalidades que se encontram na perspectiva
estética fronteirica, ressalta-se a importancia de artistas como Atahualpa Yupanqui, Alfredo
Zitarrosa, Mercedes Sosa, Vitor Ramil, Yamandu Costa, diego Schissi, esses artistas constituem
a esséncia de um olhar contemporaneo sobre a producgéo sonora de fronteira. Eles resumem um
imaginario fronteirico atemporal e de multiplicidade espacial quanto & abrangéncia e a
identificacdo sonora, tendo em vista que esse imaginario vai além da musica, se insere em um
contexto no qual o interesse estd em valorizar a cultura como algo disponivel a todos, sem
distingdo. Com eles, expande-se um ideal que valoriza aspectos de unidade entre 0s povos
latino-americanos que constituem parte da sua identidade, envolvendo uma mentalidade que
percebe as diferencas como uma oportunidade para compreender o outro e dialogar. Nesse

sentido, Golin esclarece:

[...] quando o “eu” e o “outro” obrigatoriamente e de forma inarredavel precisa
considerar-se mutuamente na relacdo, perceber as suas identidades histéricas,
culturais e simbolicas. Estabelecem involucramentos humanos e sociais marcados
pelas compreens@es que 0s sujeitos envolvidos tém dos seus direitos. Esta relacdo de
reciprocidade marca o nivel de convivéncia [...]. Quando é baixa a reciprocidade,
mais odiosa, intolerante, excludente; quanto mais alta, compartilhada involucrada e
tolerante, etc [...] (2013, p. 11).

Ao ressaltarmos elementos que destacam a narrativa sonora propagada e a identidade
que permeia o plano latino-americano, nos remete a pensar também sobre as relacGes
socioculturais e os diversos entrecruzamentos e experiéncias musicais existentes. Eles ocorrem
de diversas formas, a exemplo das colaboracGes e trocas de influéncias entre esses artistas.
Pensar as sonoridades fronteirigas, remete perceber os didlogos ocorridos em meio a essa
pluralidade sonora, juntas, constituem uma sonoridade imbricada e extremamente rica que

envolve a expressividade musical presente entre artistas latino-americanos.
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POSLUDIO

Este estudo partiu de inquietacGes e anseios que envolvem a masica latino-americana
e do desejo de melhor compreender como se déo as identidades e conexfes que envolvem a
performance musical de géneros nativos da América Latina. Como artista, cresci ouvindo esses
géneros musicais, vendo outros musicos tocarem e, também, interpretando essas composices
ao longo de minha proépria jornada como instrumentista. O sentimento que havia de permear a
minha carreira sempre consistiu do anseio de evoluir musicalmente, o que me levou a buscar
novos ventos, sonoridades e experiéncias musicais. Porém, algo sempre me inquietava, e
somente depois de muitos anos fui entender os motivos dessa inquietagdo. Ela advinha da minha
necessidade de compreender e de me perceber numa identidade musical com a qual eu me sentia
de alguma forma interligado. A forma com que isso acontecia me colocava, na maioria das
vezes — ainda que de forma inconsciente — em um contexto no qual minhas criagdes sonoras e
musicais sempre eram direcionadas para alguns géneros musicais do contexto fronteirigo. A
percepcdo desse cenario coincidiu, entdo, com o inicio de uma busca de vida e de identidade.
A partir desse momento, meu olhar se voltou a musica e aos géneros musicais com 0s quais eu
me sentia conectado, destaque a géneros musicais como a milonga, o chamamé, a chacarera e
todo esse ambiente sonoro polirritmico sul-americano que sempre pareceu encantador e ao

mesmo tempo desafiador.

Diante disso, chegamos a pesquisa de doutorado, proposta com o objetivo de
compreender as demandas que envolvem dialogos e conexdes entre artistas sul-americanos,
principalmente observando suas abordagens em meio aos géneros musicais fronteiricos,
partindo do pressuposto de uma fronteira que é simbolica e de uma sonoridade que se forma no
imaginario desses artistas latino-americanos. Nessa fronteira simbdlica, muitos elementos
fazem parte da realidade fisica, geografica e cultural dos sujeitos que estabelecem algum tipo
de relacdo com esse ambiente. Além disso, nela, residem inimeros fatores que, ao longo de
muitos anos, forjaram géneros musicais que se comunicam por entre as fronteiras politicas,

fazendo parte do dia a dia das pessoas, ouvintes, misicos e compositores latino-americanos.

Dentre todas essas necessidades de pesquisa, a histéria como disciplina de estudo me
foi muito cara e extremamente préatica na estruturacdo de possibilidades para realizagdo desta
pesquisa. Principalmente por me proporcionar ferramentas metodoldgicas fundamentais para
que se pudesse adentrar mesmo que sem a experiéncia profunda de um historiador de formagéo,
na compreensdo historica dessa tematica. Neste ponto, recebem destaque algumas abordagens

admitidas mais recentemente na histéria, que envolvem o tratamento das fontes,
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principalemente aquelas envolvendo audio-visuais, sonoras, partituras, que, portanto, oferecem
uma possibilidade a mais para construcdo do conhecimento histérico com possibilidades de
somar-se as tantas demandas das quais, a area ja agrega. Barros (2018), admite que nessa
relacdo € importante a soma de conhecimentos que advém desses dois campos, onde habilidades
especificas do campo da histéria e da musica quando somadas ou intercaladas, produzem
resultados muitos positivos para a historiografia que envolve conhecer temas relacionados ao

campo musical.

Napolitano (2002) ao tratar de estudos que envolvem histéria e musica, atenta para
principalmente para o ambiente da cancdo e da relacdo que se estabelece levando em conta o
ouvinte. O autor lanca ainda a problemética que envolve o contexto sonoro instrumental e 0s
desafios de anélise. De fato, quando se pensa a relacdo histéria e musica, quase que
naturalmente, os estudos se voltam para os dilemas ndo menos importantes das estuturas da
cancdo, da poética e suas diversas possibilidades de analise. Porém, talvez um dos grandes
desafios dessa relacdo, esta na abordagem de aspectos relacionados ao som, as sonoridades e as
impressdes que estes podem fornecer enquanto material de pesquisa propriamente dito.
Observado por esse prisma, esses desafios se amplificam, dada as demandas que propdem aos
pesquisadores, o tratamento e manipulacdo de materiais sonoros, das abordagens de anélise
especificas e producdo de resultados de pesquisa que advém desse entorno. Nao é diferente e
menos desafiador para um pesquisador da musica, quando se invertem os papéis, e com isso, a
necessidade de abordar a pesquisa nos parametros que norteiam o campo da historia, de
qualquer maneira os desafios sdo sempre presentes e precisam ser enfrentados com a maxima

seriedade.

Por este prisma, ganhos e perdas podem surgir, dada a relacdo que envolve amplas
areas de pesquisa, remetem a necessidade de pesquisadores que possam atender minimamente
a tais necessidades. Barros (2018), aponta para a importancia de equilibrar conhecimentos e
estar aberto a novas janelas de possibilidades de pesquisa, no sentido de estruturar o
conhecimento histérico musical para alem da anélise da poesia, avangando para o material

sonoro propriamente dito, foco desta pesquisa.

Nesse sentido, a pesquisa em questdo procurou aprofundar o olhar histérico que
envolve a producdo sonora propriamente dita, dos aspectos diretamente relacionados ao campo
musical, como estruturas harménicas, aspectos melddicos, ritmicos envolvendo géneros
musicais fronteiricos, bem como dos protagonistas que atuam na manipulacdo direta desse

material musical, os proprios artistas latino-americanos.
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Ao analisar um exponencial nimero de repertorios e obras musicas desse espago e ao
ouvir outras tantas producdes musicais, algumas questdes foram sendo elucidadas. Dentre elas,
destaca-se o entendimento da existéncia de uma sonoridade, uma identidade sonora que se
conecta em meio a producdo de artistas de diferentes dos paises da América Latina. Essa
sonoridade se constituiu a partir de diversos encontros de culturas, da expertise dos povos
primeiros a habitarem esse territorio, € que, permanece presente através das expressividades
musicais. Essa sonoridade e expressividade esta representada nas melodias e nos ritmos dos
géneros que séo nativos do espaco fronteirico e tem sua base formativa na ancestralidade dos
povos latino-americanos. Assim, ela se constitui a partir do reconhecimento da existéncia de
uma sonoridade que conduz a uma identidade expressada longe de amarras ideoldgicas, mas
que se alimenta da cultura artistica popular advinda das pessoas, de artistas que escolhem se

integrar a esse espaco de convivéncia.

Nesse percurso, foi possivel avancar mais na compreensdo de como seria possivel
existir algum tipo de didlogo sonoro nesse contexto de multiplas musicalidades e influéncias.
Isso permitiu que se concluisse que esses dialogos acontecem a partir de veiculos transmissores
culturais — os géneros musicais fronteiricos — principalmente aqueles, com os quais amplas
musicalidades se conectam e diferentes experiéncias musicais se comunicam. Através deles,
uma producdo cada vez mais plural sobrevém no @mbito latino-americano, que tem reinventado
a forma como se ouve e como se produz musica, tendo em vista os amplos espagos de circulagdo
dessas musicas e desses sons. Percebe-se, assim, que, nessa atmosfera de universalidade e
individualidades que as sonoridades fronteiricas acontecem, estabelecendo-se uma fronteira
musical ampla, de unidade e diversidade que, em termos culturais, se expande ainda mais no

plano das identidades que envolvem o contexto latino-americano.

O presente viés de investigacdo abre portas para novos estudos envolvendo a
historiografia cultural no que tange as produgdes musicais e sonoras na América Latina, nesse
sentido, essa pesquisa oferece alguns caminhos possiveis para futuras discussdes que possam
abarcar essa temaética. Principalmente dada a relevancia e riqueza do assunto, da ampla
quantidade de producdes e criagdes musicais, das possibilidades quanto a percepgdes e

transmiss@es, dialogos e recepcbes que a cultura musical latino-americana oferece.
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