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Resumo: O presente trabalho investiga as dindmicas culturais no género milonga na obra do
compositor Vitor Ramil, estabelecendo um recorte através da cangdo Velho Leon e Natdlia em
Coyoacan e apoiado em referencial tedrico da Etnomusicologia e Ciéncias Sociais. Além da
pesquisa documental-bibliografica e consultas em audiovisuais, foi langada méo de uma etnografia
da performance (SEEGER, 2008), com observagdes participantes e entrevistas. Buscar-se-a
compreender os processos culturais subjacentes a essas dindmicas bem como seus significados.

Palavras-chave: Dindmicas culturais. Milonga. Vitor Ramil. Etnografia da performance.
Etnomusicologia dialégica.

Milongas’s Cultural Dynamics in the Song Velho Léon e Natdilia em Coyoacdn, from Vitor
Ramil

Abstract: This article investigates the cultural dynamics of the milonga genre in the work of the
composer Vitor Ramil, focusing on the song Velho Leon e Natalia em Coyoacan and supported by
the theoretical framework of Ethnomusicology and Cultural Studies. In addition to the
documentary-bibliographical research and consultations on audiovisual materials, an ethnography
of performance was used (SEEGER, 2008), with observations and interviews. We will seek to
understand the cultural processes underlying these dynamics and their meanings.

Keywords: Cultural Dynamics. Milonga. Vitor Ramil. Ethnography of performance. Dialogic
Ethnomusicology.

1. Introduciao

O objeto de estudo deste artigo, a cangdo Velho Leon e Natdlia em Coyoacdn’,
poema de Paulo Leminski musicado por Vitor Ramil, ¢ analisado numa perspectiva
etnomusicologica. Procuramos investigar na Milonga as dindmicas culturais praticadas por
Vitor Ramil na cangdo-objeto’. O conceito de dinimicas culturais é abordado por Alan
Merriam (1964: 303-319), quando afirma que a musica na cultura é estavel porém, nao
estatica, logo eventualmente ocorrem mudangas. Merriam pondera que este processo ¢ mais
comum em sociedades que valorizam a criatividade individual e em musicas com fun¢ao
recreativa, ao invés de rituais ou religiosos coletivos. Por fim, essas dinamicas podem ser
frutos de contatos culturais ou varia¢des ¢ invengdes internas.

Evidentemente, esses processos passam por periodos de difusdo entre os membros

de determinada cultura, além de tensdes entre a aceitacdo e a rejeicdo das modificagdes
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propostas por um ou mais individuos, até que elas sejam plenamente integradas por todos ou
pelo menos pela maioria. Contudo, o etnomusicologo apresenta suas abordagens e conceitos
focados nas tradigdes musicais orais ndo-ocidentais e pré-industriais. Se transpusermos suas
teses para a contemporaneidade, na qual a mercantilizagdo e mundializacdo da cultura, o
crescimento dos centros urbanos, o desenvolvimento dos aparatos de reproducdo técnica
sonora e tecnologias da comunicacdo tornam-se quase onipresentes principalmente nas
grandes cidades, necessitamos de adaptacdes metodologicas e conceituais as ideias de
Merriam.

Alberto Ikeda (2000) estimula a pesquisa sobre a musica popular para evitar uma
defasagem da compreensdo da “dinamica de suas transformagdes contemporaneas” (2000: 4).
Para tal tarefa, Ikeda sugere a interdisciplinaridade, j4 que as sociedades contemporaneas,
hibridas culturalmente, necessitam de “novos olhares” e “instrumentos de agdo” para dar
conta dessa realidade (p. 6). Portanto, ainda que fundamentado no campo da Etnomusicologia,
trabalharemos com o conceito de géneros musicais do musicologo Franco Fabbri (1982 e
1999) e as perspectivas subsequentes de cientistas sociais como Shuker, (2001) Janotti Jr.
(2006), Trotta (2008) e Frith (2002). E para a investigagdo do objeto deste trabalho, além da
pesquisa documental-bibliografica e consultas em audiovisuais, foi empregada uma etnografia
da performance (SEEGER, 2008), desdobrada em observagdes participantes e entrevistas. De
acordo com Seeger, essa variagdo do que ele entende por etnografia da musica, deve levar em
conta os participantes (performers e publico), suas interagdes € processos comunicativos, que

devem procurar ser sistematicamente analisados pelo etnografo.

2. Construindo um género: Milonga

O musicélogo Franco Fabbri (1982: 1) define género musical como o conjunto de
eventos musicais governados por uma série de convengdes sociais desdobradas em cinco
espécies de regras: formais-técnicas, semioticas, comportamentais, socio-ideologicas e
comerciais. Sem desconsiderar os outros conjuntos de regras, terdo maior €énfase aqui as
regras formais e técnicas, que definem os aspectos estruturais, caracteristicas sonoras e
convengdes instrumentais. Estas regras também incluem aspectos ritmicos, melodicos,
amplificacdo elétrica ou acustica, e relagdo da voz com os instrumentos e a letra.

Por vezes, a presenga dos géneros no cotidiano ¢ despercebida, passando a ideia
de prescindivel, até se precisar de um produto que nio se encaixa em rétulo algum e se
necessitar encontra-lo em uma hipotética loja. Ou até¢ mesmo quando individuos aleguem que

o trabalho de determinada banda ou compositor ¢ inclassificavel ou ndo-categorizavel. E esta
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catalogacdo musical pode informar tanto os elementos sonoros quanto o publico consumidor.
Para as industrias fonograficas “género ¢ a maneira de definir musica em seu mercado ou,
alternativamente, o mercado em sua musica” (FRITH, 2002: 76). Essas categorias criam
expectativas sobre a maneira como os musicos devem tocar, agir, vestir-se etc. Segundo Frith,
o controle criativo sobre um artista ¢ proporcional as suas adequacdes as regras de gé€neros.
Dessa forma, abrem perspectivas sobre o que ¢ “alta” e “baixa” cultura dentro de um contexto
de mercado, bem como definem discursos acerca de “arte, folk, e comércio” (idem: 95).

Contudo, Fabbri (1999) enfatiza que essas categorias “ndo sdo apenas rotulos
aplicados a musica por obscuras razdes de mercado relacionado com o lucro de profissionais
(sejam eles musicologos, jornalistas, produtores musicais, fabricantes ou varejistas” (idem: 7).
Os géneros emergem como nomenclaturas para agrupar similaridades e “recorréncias que
uma comunidade tornou pertinente para identificar eventos musicais” (p. 8). Este processo
pode ser mais explicito como um manifesto ou mesmo implicito e nunca declarado. De
qualquer forma, os géneros aceleram a comunica¢do dentro de uma comunidade musical,
como codigos estandardizados visando minimizar variagdes e divergéncias.

Medeiros e Silva (2014) afirmam que o género milonga ¢ praticamente em todos
os casos apoiado no padrio métrico 3-3-2°, também encontrado em boa parte da costa
atlantica das Américas onde houve forte presenga africana e processos extramusicais como a
mesticagem. Tal padrdo ritmico também pode ser encontrado em géneros musicais
caribenhos, samba e at¢ mesmo nas palmas da capoeira e ¢ chamado por Carlos Sandroni
(2002) de tresillo’. Abaixo, a figura ritmica caracteristica, normalmente tocada com o polegar
nas cordas mais graves do violdo durante um arpejo. O exemplo de baixo ostinato de milonga
na tonalidade de Mi menor ¢ bastante comum no género e favorecida pela afinacdo padrao do

violdo.
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Figura 1: padrdo-ritmico meldédico da Milonga (MEDEIROS; SILVA, 2014: 150 )

Dentre suas variantes, destaca-se a milonga pampeana ou oriental, apresentada por
Medeiros e Silva (2014) como milonga tradicional ou simplesmente milonga. Bangel (1989),
quando compila a série de géneros que considera caracteristicos do Rio Grande do Sul, ao
exemplificar a milonga, utiliza-se somente desta variante. E ¢ justamente esta modalidade de
milonga que Vitor Ramil prioriza em suas composi¢des, incluindo a cangdo-objeto deste

trabalho. E chamada de pampeana justamente por sua ligagdo com a regiio do Prata, que
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possui grandes planicies de vegetacdo, gramineas chamadas de pampa, frequentemente
cantada em suas letras.

A milonga pampeana normalmente ¢ tocada em andamento lento, nas formulas de
compasso 4/4 ou 2/4 e, predominante, em tonalidade menor. Harmonicamente, ha uma forte
recorréncia da alternancia dos graus i (I) e V7. Ha que se destacar o arremate, que € “um tipo
de estrutura cadencial apoiada comumente pelas seguintes sucessdes: V7 —iv — IIl — V-1 ou
iv —III — V — i.” (MEDEIROS; SILVA, 2014: 150). Este movimento melddico descrito pelos
autores ¢ descrito pelo baixo ou na voz mais grave das harmonias referentes e possui a fung¢ao
de concluir frases, estrofes ou mesmo cangdes inteiras, como “uma coda de pequena
extensdao” (ZAMACOIS apud MEDEIROS; SILVA, 2014: 162).

Essas caracteristicas contribuiriam para o que Trotta (2008) entende por
sonoridade, fundamental para as categorizagdes musicais, instaurando um “tipo de ambiéncia”
que permite “identificar quais desses elementos musicais atuam com maior preponderancia na
construcdo e classificagdo dos géneros” (2008: 3). E dentre todos os elementos, o ritmo teria
fun¢do demarcatoria preponderante, porém frequentemente complementado por uma
combina¢do de instrumentos que, pela recorréncia de seu arranjo, se tornaria um elemento
identificador. No caso da milonga, hé a recorréncia do violdo acompanhando a voz do cantor
ou poeta payador, ocasionalmente utilizando-se o acordeom.

A sonoridade ndo se limitaria a organologia, mas também a forma de tocar e
cantar ¢ misturar os timbres. Conforme citado anteriormente, o violdo constantemente €
acompanhado da voz. Ayestaran (1967: 72) afirma que o estilo milongueiro de silaba contra
nota, evitando floreios e melismas, por vezes de versos mais ditados do que cantados,
possivelmente se deve as suas origens das payadas. Quando ha melodias, normalmente estas
sdo “simples, intuitivas, construidas por graus conjuntos e intervalos harmoénicos, usando com
frequéncia a escala descendente” (BANGEL, 1989:29).

O timbre de voz também ¢ referéncia na constru¢do da milonga e mesmo de
outros géneros da regido. Elizabeth Lucas (1994) destaca um “estilo vocal marcado pela
tensdo (forca) e intensidade (volume) da voz” (idem: 141). Este modo de cantar “gritado” ¢
reconhecido no contexto dos festivais nativistas’ como mais “auténtico” por remeter a
maneira como o gaucho supostamente lida (ou doma) com a natureza. Cantar gritado
“representa simbolicamente o homem da cultura pastoril — o pedo, o ‘gaucho’, o campeiro”
(p. 142). Também é comum o uso de um ‘sotaque de fronteira’, evidenciado na articulagao
diferencial de vogais e consoantes” (ibidem) Em oposi¢do, haveria um modo de cantar

“urbano”, logo, menos “auténtico”, no qual entendo que Ramil se enquadraria. Segundo
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Lucas, “independente do timbre e da extensdo vocal do intérprete-cantor”, o modo de cantar
ajuda a criar aquilo que de maneira genérica chama-se ‘estilo musical” e que no ambiente de
festivais “dominado pelos cantores homens” as mulheres cantoras também reproduzam esse
“tipo de emissao vocal” (LUCAS, 1994:141).

Os aspectos construidos socialmente da sonoridade fazem parte de uma processo
interpretativo “a partir de uma experiéncia musical anterior” (TROTTA, 2008: 4). Portanto, o
ouvinte, por reconhecer ‘“elementos desta musica e elementos de outras musicas ja
classificados numa bagagem musical afetiva anterior, socialmente compartilhada” encaixaria
musica em um género (idem). No entanto, a sonoridade ¢ indissociavel do extramusical.
Janotti (2006) e Trotta (2008) apontam que a estética sonora ¢ capaz de remeter a um perfil
socio-musical-geografico. A milonga, por exemplo, retrataria o pampa e um imaginario
idilico sulino e campesino com seus valores, pensamentos, € modo de viver.

Por fim, a performance também cumpre papel como processo comunicacional,
articulando o ambiente, a audiéncia musical, as regras e as ritualizagdes partilhadas,
direcionando essas experiéncias entre os diversos géneros. A relacdo de aspectos como o
corpo, a voz, o cendrio e o ritmo se daria mesmo quando se pressupde uma audiéncia
contemplativa ou passiva em termos corporais, pois ainda assim teria “alguma forma de
relacdo ritmica com o corpo dos ouvintes” (JANOTTI JR, 2006: 43). A maneira como 0s
receptores reagem, seja intelectualizada ou afetivamente, acompanhando as batidas com o
corpo e cantando os refrdes junto ou contemplando a performance e discutindo
posteriormente nuances, fornece pistas valiosas para o pesquisador. Essa afirmagdo converge
com Shuker, que estimula o estudo da musica nos contextos em que “¢ consumida — no pub,
o clube, o teatro, ou mesmo o lar” (2001: 149). A milonga, ao longo de sua histdria, transitou
entre ambientes rurais e urbanos e hoje ¢ frequente em festivais nos quais hé concorréncia

entre cangdes, bem como premiacdes para os vencedores.

3. Dinamizando o género Milonga: Velho Léon e Natdlia em Coyoacdn

As definicdes de gé€neros apresentada pelos autores preocupam-se mais em
estabelecer os géneros do que enfatizar as possiveis transformacdes dentro dessas categorias.
Fabbri (1999), Frith (2002) Janotti (2006), Trotta (2008) reconhecem que a
contemporaneidade traz desafios referentes as estabilidades das categorias musicais, seja por
hibridismos, mudancas tecnoldgicas ou quaisquer experimentacdes conscientes ou acidentais.
Segundo Shuker, “as divisdes de género devem ser consideradas como altamente fluidas”

(2001: 150). Uma rapida pesquisa sobre a producdo musical contempordnea verifica a
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tendéncia de “musicos emprestarem elementos de géneros existentes e incorpora-los em
novas formas” (idem).

Para Vitor Ramil, a milonga ¢ uma matriz para as suas dindmicas. Um eixo
criativo no qual ele orbita mais ou menos proéximo, dependendo da cang¢do. No caso de Velho
Leon em Natdlia em Coyacan, Ramil considera a cangdo uma milonga, mas compreende ter
apresentado divergéncias ao que se espera em uma milonga mais convencional. Durante

entrevista ao compositor, ele apontou que:

E um tipo de miisica bem minha. De harmonia, né, [0 uso do] capo [capotraste] [...]
Sédo trés acordes s6 e a musica vai rodando. A harmonia tem umas dissonancias que
sdo tipicas minhas (RAMIL, 2015).

Ao musicar um poema de Paulo Leminski sobre o periodo em que Léon Trostki
esteve no México, o compositor utilizou uma estrutura ciclica com apenas uma mudanca de
andamento no inicio da can¢do, pequenas variagdes melddicas entre as estrofes e um solo de
sax soprano. Facilitado pelo uso do capotraste, o cantautor tanto recorre a0 modo maior bem
como utiliza movimentos ascendentes no ostinato, realizando um movimento de tonica-sexta
maior-sétima menor, em seguida tonica-quarta justa-sétima menor, ao invés do caracteristico

tonica-sexta menor- quinta justa:

F47 (6) Bm7#

Figura 2: Baixo ostinato de Velho Leon realizado no violdo de ago e no baixo acustico.

O movimento harmdnico V-I nos primeiros acordes, ao invés de recorrer a relagao
I-V mais usual da milonga, ndo ¢ entendida por Ramil como algo feito conscientemente. Ao
questiona-lo se a utilizagdo dessa cadéncia era influéncia de algum género especifico, Ramil
negou:

Nao penso nisso, cara. Nao me interesso por isso. Sinceramente ndo penso pra onde
eu vou [...]. Claro que eu tenho os meus caminhos, que dentro do meu mundo se
tornam até previsiveis para quem ja acompanha e tal. Mas tem muita gente que
pensa que quando faz um acorde X tem que ir pro acorde Y, na sequéncia tal, tem
nada! As vezes quando tu faz combinagdes totalmente absurdas de acordes e isso ¢
que acaba se tornando interessante para aquela musica (RAMIL, 2015).

Portanto, os géneros sdo passiveis de serem “desafiados” pelos agentes do fazer
musical, “que continuamente colocam em xeque as fronteiras e desafiam a defini¢do de
musica neste ou naquele género musical”, sendo a criatividade “vetor e ordenador de
mudangas e de constantes movimentos de individuos, grupos, valores pensamentos e visdes

de mundo” (TROTTA, 2008:11). Contudo, as dindmicas ocorrem, por vezes, de maneira
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aparentemente despretensiosa, mesmo no caso de Ramil, notdrio por teorizar posteriormente

as suas criagdes:

Eu comecei a ler o poema, tava lendo o livro do Leminski quando cheguei ali, eu
parei de ler, larguei o livro, peguei o violdo, percebi que ia encontrar a musica
naqueles versos e comecei a cantar. Foi meio automatico, ndo tem muito como
explicar isso (RAMIL, 2015).

Também hé aspectos visuais que situam o género e que avaliados pelo publico

trazem nocoes de autenticidade, sinceridade ¢ comercialismo. Dessa forma, é de chamar a

(SR

atencdo a rejeicao por parte de Ramil e de sua plateia pela “pilcha”, vestimenta associada
lida campeira e utilizada pelos perfomers de milonga em capas de discos, programas de TV e
festivais de cancdes. As audiéncias de Ramil, comparecem nas performances, frequentemente
em teatros vestidas informalmente, com ocasionais estampas de bandas de rock, enquanto que
Vitor normalmente se apresenta com camisa e calgas sociais complementadas com sapatos.
Publico e audiéncia compartilham pouca preocupacdo com relagdo a autenticidade,
priorizando as dindmicas e experimentagdes propostas pelo compositor. Nas observacdes,
foram presenciadas comparagdes com artistas de renome internacional e sucesso comercial,
como Caetano Veloso e Bob Dylan, entendendo as letras das cangdes como poemas, mesmo

as que ndo tivessem sua origem em uma poesia.

4. Conclusoes

Evidentemente que as dindmicas musicais possuem diversos desdobramentos
pouco ou sequer abordados aqui. Também a can¢do aqui apresentada ndo ¢ a unica milonga
pouco ortodoxa de Ramil, tampouco modificagdes nesse género musical serem exclusividade
deste cancionista A crescente e desigual circulacdo de bens e mensagens, a reestruturagcdo do
mercado musical, hibridismos e a fragmentacdo das identidades culturais sd3o apenas alguns
dos processos a serem considerados em um quadro mais amplo de dindmicas culturais na
contemporaneidade. Além disso, rapidamente levantam-se questdes sobre se essas mudancas
musicais representam um progresso ou simplesmente um desrespeito em relacdo as tradigoes,
dilema demasiado longo para ser abordado nestas poucas paginas.

Contudo, reiteramos a importancia do ritmo em demarcar os géneros musicais. Na
cangao analisada aqui, o ritmo executado pelo baixo foi, talvez, o tnico resquicio em meio as
modificagdes em termos de harmonia, melodia, estrutura, instrumentagdo, timbres, tematica
das letras e entonacdo da voz. Ainda assim € reconhecida pelo autor e por seu publico como
uma milonga. Longe de ser um monopélio dos criticos e académicos, o papel desses atores ¢

fundamental nas (re)definicdes dos géneros. Reconhecer a importancia destes agentes e
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buscar compreender suas agdes e interagdes ¢ crucial para compreender ndo somente a

milonga na contemporaneidade, mas a musica popular em um geral.
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' Poema de Paulo Lemiski, que propde uma trama roméntica a partir de dois personagens, Leon Trotsky e sua
esposa, Natalia Sedova. Trotsky foi um intelectual marxista e revolucionario bolchevique, assassinado em
Coyoacan no México em 1940. Coyoacan ¢ uma delegacdo ou bairro na Cidade do México, considerado area
cultural, onde se encontram Museus, Cineteca, Fonoteca, livrarias importantes. Inclusive a casa de Léon Trostki
hoje museu.

? Video da cangio : https://www.youtube.com/watch?v=GKennKdUGeo. Visitado em 27/03/2016

? Penso que tal padrio também liga-se com a ideia expandida de time-line-pattern de padrio assimétrico de
tempo. Ver em Pitre-Vasquez (2008:70).

* Tresillo entendido com um grupo de figuras musicais iguais que sdo executadas sobre duas pulsagdes de tempo,
termo encontrado na “clave cubana”.

> Esses festivais de cangdes popularizaram-se a partir dos anos 1970 e existem até hoje. Importantes para a
difusdo do regionalismo sul-rio-grandense, logo ganharam cobertura midiatica, estimularam debates e um
mercado de bens simbdlicos. A despeito de Ramil ndo pertencer a esse circuito, participou com uma milonga em
festival em 1980.



