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RESUMO

O presente trabalho é um estudo etnogréafico sobre a
cena musical blues na cidade de Porto Alegre. A partir da
experiéncia em campo com grupos de blues atuantes na
referida cidade, proponho um estudo dessa cena musical com o
objetivo de estabelecer um didlogo entre suas defini¢ces sobre
0 blues, bem como sua rede de significados, sob a perspectiva
daqueles grupos que tocam, produzem, gravam, escutam e se
envolvem com os blues representados pelos agentes envolvidos
neste trabalho. Minha interpretacdo € que o conteudo
expressivo presente no fazer musical dessa cena local,
resultado das definicdes locais sobre o blues e sobre o blues em
Porto Alegre, organiza-se em torno de cinco chaves
interpretativas: (1) blues como estado de espirito; (2) blues
como um veiculo de expressdao do sujeito; (3) blues e as
representacdes de caracteristicas sociais expressas no discurso
do sujeito; (4) blues de POA como pratica musical e interacdo
pessoal; (5) blues de POA como musicalidade local inserida na
indUstria fonogréfica global.

Palavras-chave: Etnomusicologia; Musica Popular; Urban
Blues; Porto Alegre.






ABSTRACT

This dissertation is an ethnographic study of the blues music
scene in the city of Porto Alegre. From the experience in the
field with blues groups active in that city, | propose a study of
this music scene with the aim of establishing a dialogue
between their definitions of the blues, as well as its web of
meanings, from the perspective of those groups that play,
produce, record, listen and engage with blues represented by
the agents involved in this study. My interpretation is that the
expressive content present in the music making of this local
scene, as a result of local definitions of the blues and the blues
in Porto Alegre, is organized around five interpretative keys:
(1) blues as state of mind; (2) Blues as a expression vehicle of
the subject; (3) blues and representations of social
characteristics expressed in the subject's speech; (4) POA blues
as a musical practice and personal interaction; (5) POA blues
as a local musicality inserted in the global music industry.

Keywords: Ethnomusicology; Popular Music; Urban Blues;
Porto Alegre.
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1. INTRODUCAO - NO SCAPE FROM THE BLUES!
1.1 SOBRE O CONTATO COM O TEMA

O interesse sobre o blues € anterior a0 meu contato com
0 estudo da masica sob o enfoque etnomusicologico. Interesso-
me pelo blues como musicalidade desde o inicio da minha
formacdo como guitarrista, hd 16 anos. Naquela época, aos
quinze anos de idade, envolvia minha pratica musical em torno
do aprendizado de cancBes — ndo necessariamente blues - com
0 intuito de montar um repertdrio, mesmo que este ndo fosse
tocado e exposto em algum concerto futuro. Organizei
intuitivamente meu aprendizado inicial sobre a guitarra de duas
formas. Uma delas era a adaptacdo dos saberes apreendidos em
aulas regulares e individuais, conduzidas por professores a
partir de técnicas especificas do violao conhecido como ‘violdo
classico’.

Na época, ao ingressar no conservatério de musica da
regido onde vivia no Vale dos Sinos/RS, com o intuito de me
preparar para as provas especificas de proficiéncia em musica
das universidades, descobri que todos 0s cursos superiores em
musica da regido do sul do Brasil organizavam seus planos de
ensino fundamentados no dominio da escrita musical e de
outros elementos estruturantes da masica, baseados na

! Uma referéncia ao titulo da cangdo de Muddy Waters.
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harmonia e contraponto da musica europeia. Ndo havia a
possibilidade de estudar musica e/ou musica popular advinda
de outros contextos do mundo. Estudar guitarra (elétrica) no
ambito académico, nem pensar. Dessa forma, aproximar-me
deste repertério e estudar violdo classico significava uma
maneira de estudar musica que pudesse conduzir-me ao estudo
formal, no ambiente académico. Além de ser um dos agentes
responsaveis para meu ingresso no ambito académico, estudar
violdo classico proporcionou-me o entendimento de que cada
musica/musicalidade necessita de uma atencdo ao seu estudo
técnico expressivo especifico. Obviamente, ndo é possivel
tocar ElImore James (1918 — 1963) com as digitacOes de escala
propostas por Abel Carlevaro (1916 — 2001) . Mesmo assim, 0
contato com o viol&o cléssico contribuiu no meu estudo como
guitarrista pois comecei a entender com mais clareza que tanto
para tocar Fernando Sor (1778 — 1839) quanto John Lee
Hooker (1917 — 2001) eu necessitava prezar por um estudo
performatico contextualizado.

Porém, ainda no inicio dos anos 2000, era dificil
encontrar professores na regido metropolitana de Porto Alegre
gue pudessem orientar-me acerca da guitarra blues. Todos os
contatos que fazia com professores em busca de especialistas
no blues declinavam, afirmando ter um conhecimento apenas
basico do blues, mesmo assim aplicado em outros géneros
como o rock ou o jazz.

Por exemplo, encontrava quem soubesse ensinar sobre
recursos idiomaticos do blues presentes na musica do Jimi
Hendrix (1942 — 1970) o que certamente também era do meu
interesse -, mas minha intengéo real era encontrar um professor
com quem pudesse dialogar e que soubesse orientar-me mais
profundamente sobre a obra especifica dos autores que
influenciaram a sonoridade do Jimi Hendrix. Neste ponto,
comecava a organizar alguns questionamentos: Se a sonoridade
do Jimi Hendrix é tdo cheia de elementos advindos do blues, o
que ele toca ndo poderia ser considerado também como blues?
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Sera que Jimi Hendrix estava preocupado em classificar sua
musica em um género musical especifico? Muddy Waters
(1913 — 1983) notaria o blues na musica de Jimi Hendrix? Por
que o Jimi Hendrix é tdo influenciado pela sonoridade do
blues? Os aspectos que aproximam Muddy Waters e Jimi
Hendrix — duas geracOes diferentes de guitarristas — estdo
apenas no blues como sonoridade? Existe algo no blues além
da sua sonoridade que Jimi Hendrix e Muddy Waters, ao
compor, também consideravam importante? Restava-me, por
hora, encontrar outra maneira de responder estas perguntas.

O outro método utilizado para desenvolver-me como
guitarrista era a tentativa de “tirar” as musicas ouvindo os
discos de autores que me inspiravam: John Lee Hooker, B.B
King (1925 — 2015), Elmore James, Muddy Waters entre
outros guitarristas de blues. Esses musicos citados representam
fases e estilos diferentes do blues e, na ocasido como iniciante,
podia arriscar pela sonoridade dos discos uma cronologia que
relacionasse as obras desses musicos. Também dividia meus
esforgos em tentar tocar as musicas desses autores com outros
curiosos pelo tema, que por sua vez, ajudavam-me
compartilhando raros materiais, como textos de revistas sobre
musica, que pudessem contribuir com alguma informagdo a
respeito do blues, os bluesmen, suas trajetérias e diferencas
estilisticas. Gradativamente, ao passo em que ampliava meu
acervo musical e tentava compreendé-lo, estava também
comecando a inserir-me em um grupo de pessoas interessadas
na musicalidade do blues.

Reunir-me com esses outros “curiosos” com o intuito de
tocar blues também era uma préatica que ajudava a desvendar
algumas questdes ligadas aos recursos técnicos do blues. Com
essas pessoas eu investia consideravel tempo conversando. Os
temas das conversas muitas vezes giravam em torno das
perguntas feitas acima. Alguns amigos diziam que Muddy
Waters e John Lee Hoocer eram os “blues de verdade”, ou o
“blues de raiz”, aquele que ¢ “realmente legitimo”, o “blues
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tradicional”. De fato, encontravamos esses termos em revistas?
dedicadas ao publico interessado em musica. Mesmo assim, ao
ouvir Robert Johnson (1911 — 1938), Lonnie Johnson (1899 —
1970) e Muddy Waters, percebia entre esses musicos uma vasta
variedade estilistica e, mesmo assim, todos eram conhecidos
como blues tradicional. Indagava-me o que era, de fato, blues
tradicional. E ainda, o que uma mdsica deve ter para que esta
seja chamada de blues? O que ela ndo deve ter sonoramente?
Sobre o que tratam as letras dos blues? Na época, ndo entendia
as letras completamente. Para ser honesto, compreendia apenas
parcialmente as letras. O que ndo impedia minha identificacao
com o0 género musical em questéo.

Mesmo assim, toda essa dificuldade em aprender blues
e seus recursos idiomaticos, nhum quebra-cabe¢a nebuloso —
advindo de um contexto cultural estrangeiro — ndo impedia que
eu e meus amigos nos identificassemos com tal género. Os
aspectos que contribuiam para essa identificacdo organizavam-
se a partir da construcdo e ressignificagdo dos elementos que
constituem o blues, dentro de um novo contexto. Com o passar
do tempo, notei que eu e meus amigos faziamos parte de uma
rede maior de brasileiros interessados em tocar blues.

Através do programa Blues na Madrugada, transmitido
pela Radio Unisinos FM, pude ouvir inimeros musicos
brasileiros tocando blues. O programa Blues na Madrugada foi
ao ar pela primeira vez em meados dos anos 1990 e esta no ar
até hoje. Salvo algumas interrupc@es que o tiraram da grade da
programacdo da radio, Blues na Madrugada é um programa
musical que toca blues da meia noite as seis da manha, todos 0s
dias. O contato com as musicas desses blueseiros brasileiros®
permitia um maior conhecimento sobre a cena do blues no

2 Revistas de contetido generalizante, organizadas por jornalistas, nem
sempre detentores de uma proficiéncia musical mais profunda.

% Chamarei a partir de agora de “blueseiros” aqueles miisicos que tocam
blues no Brasil ou/e em Porto alegre. E chamarei de bluesman aqueles
mausicos que tocam blues nos EUA.
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Brasil. Onde estavam esses musicos? Onde eles tocavam?
Certa feita, descobri a possibilidade de fazer aulas de guitarra
com o compositor do blues chamado Pedaco do Cristo, André
Christovam (1959).

Encontrei pela primeira vez André Christovam em
janeiro de 2007. Fui vé-lo em Curitiba/PR, onde ele estava
dando um curso sobre guitarra blues. L4, fiz intensos dez dias
de longas aulas. A partir dessa experiéncia, tive acesso a mais
materiais sobre blues: desde referéncias fonograficas de uma
vasta lista de bluesmen que Christovam nos entregou, que ele
iria tomar como base no curso, bem como explicacbes mais
consistentes a respeito dos recursos e caracteristicas estilisticas
peculiares a cada autor.

No ano de 2008, fui novamente a Curitiba para mais
dez dias de aulas com Christovam. Foi quando ele comentou
sobre a possibilidade de eu organizar uma estada nos EUA,
para ver de perto aquilo que eu estava interessado em aprender.
Christovam comentou que o contato com pessoas que tocassem
blues, no ambiente onde este se consolidou como género
musical, seria uma maneira de resolver questdes técnicas
especificas. Dessa forma, organizei-me para morar cinco meses
nos EUA, em 2010, na cidade de Chicago, IL. L4, dividia
minha rotina didria entre aulas particulares de guitarra com o
professor Steve Doyle e aulas de Jazz ensemble, conduzidas
pelo professor David Djenings na Old Town School of Folk
Music. A noite, saia para assistir a shows em casas de blues
e/ou participar de jams sessions, organizadas pelos musicos de
blues locais de Chicago.

Professor Steve Doyle é um guitarrista da cidade de
Austin, no Texas, e trabalha como musico em Chicago ha mais
de trinta anos. Foi ele quem me orientou sobre as casas de
blues em Chicago, sobre quais dias aconteciam as jams
sessions e que repertorio eu deveria saber para poder participar
tocando.
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Em Chicago, algo me chamou a atencdo ao participar
tanto como audiéncia nos shows, quanto como musico nas jams
sessions. Eu estava na capital mundial do blues - como os
musicos de |4 costumam chamar a cidade de Chicago -, estava
na terra onde Muddy Waters, Howlin Wolf (1910 — 1976),
Willie Dixon (1915 -1992) , Little Walter (1930 — 1968),
Jimmy Rogers (1924 — 1927) consolidaram suas sonoridades®.
Minha surpresa foi presenciar, muitas vezes, momentos em que
0S mesmos musicos que tocavam Forty Days and Forty Nights
(Muddy Waters) tocarem versdes para Hey Joe (Jimi Hendrix),
Stand By Me (Ben E. King) ou até Purple Rain (Prince), s
para citar alguns exemplos. A interpretacdo dessas masicas em
um show de blues ndo causava a mesma surpresa para O
publico ‘nativo’ de Chicago. Nao ouvia ninguém entre eles
comentar algo como: “mas isso ndo ¢ blues!”. No repertdrio
predominante de blues, o rock convivia com naturalidade,
assim como o funk e o soul.

Em algumas conversas com musicos com quem toquei
em Chicago falavamos sobre a insercdo desses temas nos
shows. As respostas conduziam-se para “h& muito do blues em
Purple Rain”, ou “De certa forma, isso (Purple Rain) também
é blues. Por que nao tocar?”. De pronto me lembrei das
conversas com meus colegas muasicos no Brasil, pois me
surpreendia a maneira dindmica como aqueles masicos de
blues de Chicago se relacionavam com sua musica. Para eles,
era natural inserir Jimi Hendrix e The Temptations no
repertério de um show de blues.

Em alguns bares, como o Kingston Mines, na Rua
Halsted, duas bandas tocavam revezando-se ao longo da noite.
Muitas noites, eu presenciei 0 revezamento entre bandas de
blues e bandas de soul music. Os dois grupos tocavam

* Essas sonoridades compreendiam o estilo que ficou conhecido como
Chicago Blues, reforcando a relacdo da sonoridade desses musicos com a
cidade em questdo. Tal maneira de tocar blues que foi relacionada também
ao “traditional blues”.
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normalmente seus repertorios especificos e, esporadicamente,
pareciam visitar masicas do repertorio da outra banda. Com o
passar da noite, alguns integrantes da banda de soul
participavam como convidados do set da banda de blues, e
vice-versa. Ao final da noite, as jams sessions borravam
qualquer parametro que pudesse auxiliar a compreensdo de
qual género musical estava sendo tocado, ou ainda, se em
algum momento havia uma preocupacdo a esse respeito. O
slogan do bar era “Blues Seven Nights a Week”. O dono do
estabelecimento conduzia o revezamento entre duas as bandas
anunciando a entrada delas com a pergunta para o publico:
“Are you ready for the blues?”. Ou seja, articular outras
referéncias sonoras advindas de outros géneros musicais era
uma prética natural dentro do fazer musical dessas pessoas.

No blues tocado no Brasil, essa articulacdo também
parece presente, inclusive entre o blues e géneros ‘nativos’ do
Brasil. O grupo carioca Blues Etilicos compds uma canc¢éo
chamada Dente de Ouro®. Com a configuragio ‘tradicional’ do
Chicago Blues (bateria, baixo, guitarra e harmonica) a banda
canta em portugués este tema em que a métrica da letra, a
melodia do tema no modo mixolidio e a célula base da secao
ritmica da banda remetem a sonoridade de um baido. Que
aspectos na musica devem ser considerados e de que maneira
posSsO organizar parametros que ajudem a definir esse
fendmeno no blues Dente de Ouro?

Em 2013, ao ingressar no curso de mestrado em Musica
na UDESC, pude comecar a olhar para essas perguntas que fiz
ao longo do texto sob a perspectiva etnomusicolégica. A partir
dai, comecei a refazer as perguntas problematizando-as no
sentido de discutir sobre a construcdo dos significados que
envolvem tocar, compor, gravar blues. Mais especificamente,
sobre a construgdo dos significados que envolvem tocar,

> https://www.youtube.com/watch?v=kM8ZIVORzgQ (Link do Blues
Etilicos interpretando Dente de Ouro em 2008 no SESC Villa Mariana, Séo
Paulo.
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compor, gravar blues no Brasil. Orientado pelo professor Luigi
Antonio Irlandini e, aceitando a sugestdo da minha antiga
professora Luciana Prass, decidi focar minha atencdo nesses
fendmenos em um ambito local. Assim, voltei minha
observacdo para 0s mausicos de blues atuantes em Porto
Alegre/RS, cidade onde vivo desde 2011. Vale dizer que
também atuo como musico, tocando blues em alguns lugares de
Porto Alegre. Nesse sentido, muitos dos agentes que
contribuiram para este trabalho sdo como colegas meus, com
quem tenho dividido apresentagdes, mais constantemente,
desde 2008.

A partir da experiéncia em campo com grupos de blues
atuantes na cidade de Porto Alegre/RS, proponho um estudo
dessa cena musical com a intencdo de estabelecer um diélogo
entre suas definicdes sobre o blues, bem como sua rede de
significados, sob a perspectiva daqueles grupos que tocam,
produzem, gravam, escutam e se envolvem com o blues em
Porto Alegre.

No texto a seguir, falarei sobre os referenciais
conceituais e o posicionamento epistemoldgico adotado, a fim
de determinar os critérios de escolha dos agentes e argumentar
sobre a escolha e relevancia do campo a ser estudado. Estas
questdes sdo importantes a medida que tais decisGes, mais
adiante, também organizardo o posicionamento metodoldgico
desse trabalho.

1.2 SOBRE O ENFOQUE ETNOMUSICOLOGICO -
ESCOLHENDO OS REFERENCIAIS CONCEITUAIS

Estudar no curso de mestrado em Mdasica na UDESC
permitiu-me problematizar as perguntas que levantei, ao longo
do texto anterior, sob a perspectiva etnomusicologica. Bruno
Nettl comenta sobre a dificuldade de definir a disciplina
‘Etnomusicologia’. Tal dificuldade esta intrinseca ao seu
desenvolvimento, notando-se como um assunto sempre
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presente entre aqueles que orientam seus estudos (Nettl,
2005:13). Mesmo assim, Nettl procura apresentar quatro
amplos aspectos, o0s quais acredita orientarem a disciplina e
seus campos de estudo:

(1) Etnomusicologia € o estudo da musica na cultura:
Aqui, uma clara referéncia aos estudos de Alan P. Merriam.
Posteriormente, Merriam apontou sua definicdo sobre
Etnomusicologia para outra dire¢do, a musica como cultura,
dando a musica o sentido de “algo socialmente codificado em
sua estrutura” (Bastos, 1995:37). Nettl também considera em
seu argumento as criticas de Martin Stokes no The New Grove
Dictionary of Music and Musicians (Stokes: 2007-2015) ao
viés culturalista. Mesmo assim, o autor afirma que tal visao -
masica na e como cultura - “no final, ainda se sustenta” (Nettl,
2005: 22). O autor entende a musica como um produto da
sociedade humana. Os etnomusicologos, para Nettl, estdo
interessados na maneira como uma sociedade define-se
musicalmente, como descreve e identifica sua mdsica.
Etnomusicologos devem interessar-se a respeito da sociedade,
das pessoas e suas idéias sobre o que a musica faz, como ela
deve ser, e também na forma como a sociedade constroi e
reconstroi os significados da sua musica, como refere-se a ela,
como essa musica absorve outros aspectos musicais direta e
indiretamente, como influencia e é influenciada por outras
musicalidades.

(2) Etnomusicologia é o estudo do mundo musical a
partir de uma perspectiva comparativa e relativista: Para
Nettl, os estudos etnomusicolégicos também trabalham para
compreender 0s sistemas musicais, a partir de uma abordagem
comparativa, acreditando que esta abordagem pode fornecer
insights importantes. O autor diz que a Etnomusicologia
preocupa-se em estudar cada musica em seus proprios termos,
esforgando-se em entendé-la “como sua propria sociedade a
entende” (Ibidem: 22).
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(3) Etnomusicologia é um estudo com o uso do trabalho
em campo: Nettl comenta sobre a relacdo da disciplina com o
trabalho de campo, o confronto direto com a criacdo musical e
a performance, bem como o contato com as pessoas envolvidas
nessas acbes de produzir e consumir masica. Os
etnomusicologos, diz Nettl, preferem concentrar seu trabalho
de campo de forma intensa, com um pequeno numero de
informantes, no intuito de refletir sobre o todo maior que
contempla esses informantes (Ibidem: 24).

(4) Etnomusicologia é o estudo de todas as
manifestacdes musicais
de uma sociedade: Neste ponto, Nettl salienta que a
Etnomusicologia ndo privilegia os repertorios de elite. O autor
aponta que os etnomusicologos consideram toda a musica do
mundo como possivel objeto de estudo, de todos os povos,
nacoes e classes sociais (Ibidem: 25).

A relacdo estreita da Etnomusicologia com a
Antropologia, a Sociologia, as Musicologias, a Psicologia da
Mdsica, a Historia e outras ciéncias humanas fundamentam os
quatro aspectos compilados por Bruno Nettl. A interacdo com
essas areas do conhecimento permitem ao etnomusic6logo
refletir sobre a musica também como objeto artistico
expressivo tendo esta, bem como os agenciamentos envolvidos
em sua pratica, a possibilidade de andlise e estudo. Dessa
forma, nota-se a musica operando também na condicdo de
objeto de estudo cientifico.

Cabe ao etnomusicélogo definir o posicionamento
epistemoldgico, bem como os conceitos a serem adotados, a
fim de determinar os critérios delineadores da pesquisa: a
escolha dos agentes a serem pesquisados, a escolha e a
definicdo do campo — bem como a abordagem para com o
mesmo, por exemplo. Estas questfes sdo importantes a medida
que tais decisGes, mais adiante, também organizardo o
posicionamento metodologico desse trabalho. Bastos associa a
figura do etnomusic6logo com a de um camaledo para
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exemplificar como acontece apropriacdo dos conceitos como
recursos para a pesquisa:

Um camaledo, o etnomusicologo: misico entre
antrop6logos e vice-versa! Isto lhe permite
apropriar-se de recursos aqui e ali a0 mesmo
tempo. Esta a sua mercabilidade, instrumental
daquela do mercado de "musica dos outros" que
tdo bem intermedia, mercado este que o que
vende sdo identidades. E neste mercado, enfim,
que estd a racionalidade tanto das separacdes
quanto das uniBes entre Etnomusicologia,
Musica e Antropologia (Bastos, 1995: 31).

Neste sentido, as consideracGes de Clifford Geertz em
O Saber Local: Novos Ensaios em Antropologia Interpretativa
(1998), mais especificamente o quinto capitulo — A Arte Como
Sistema Cultural, embasaram a escolha/determinacdo da cena
blues de Porto Alegre como relevante objeto de estudo. O autor
comenta sobre a arte e a relacdo de suas caracteristicas ‘intra-
estéticas” com outros segmentos da cultura como religido,
politica, a forma em que as sociedades organizam sua vida
cotidiana etc. Geertz defende que o individuo constréi seu
envolvimento nesses outros segmentos da cultura sob uma
perspectiva local. Assim, a relacdo do individuo — pertencente
e agente numa sociedade — com a arte, seus usos e significados
sdo, também, construc@es locais.

Esta incorporacéo, este processo de atribuir aos
objetos de arte um significado cultural, é
sempre um processo local; o que é arte na
China ou no Isld em seus periodos cléssicos, ou
0 que é arte no povo do sudeste ou nas
montanhas da Nova Guiné, ndo é certamente a
mesma coisa, mesmo que as qualidades
intrinsecas que transformam a forca emocional
em coisas concretas (e ndo tenho a menor
intencdo de negar a existéncia destas
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qualidades) possam ser universais (Geertz
1998: 146).

Em Interpretagdo das Culturas (1978), Geertz cita a
imagem criada por Max Weber, descrevendo metaforicamente
a cultura como o ser humano sendo “um animal amarrado as
teias de significados que ele mesmo teceu” (Weber apud
Geertz 1978: 4). Defendendo o conceito de cultura como
essencialmente semiotico, Geertz propde na obra em questao
um olhar sobre o conceito de cultura como “um sistema
compartilhado de significados” (Ibidem: 5).

Ja Middleton propde abordar tal operacdo — da relagao
entre a musica e 0s demais segmentos da cultura - a partir do
‘principio da articulacdo’. Este principio permite uma visdo
além das compara¢fes homoldgicas, entre sistemas musicais e
sistemas sociais. Reconhecendo a complexidade das areas
culturais, a teoria da articulacdo, segundo Middleton, propde
que os elementos culturais, bem como seus recursos
expressivos sdo construidos a partir da articulacdo — constante -
entre os fatores sociais e econdmicos (Middleton, 1990: 7).
Mas, como salienta Michel Foucault, tais fatores e estruturas
sociais ndo sdo os determinantes finais das estruturas
intraestéticas musicais (Foucault apud Middleton: 7).

A teoria da articulagdo reconhece tal mediagéo entre a
arte, as estruturas socioecondmicas e seus padrdes. Porém,
reconhece a relativa autonomia da arte em relacdo a esses
fatores, pois 0s processos de articulagdo ndo podem ser
controlados ou pré-determinados. No estudo em questdo, a
teoria da articulacdo permitird tratar sobre os processos de
articulacdo presentes, dentre os pesquisados da cena blues de
Porto Alegre, e sua producfo. E interesse deste trabalho, a
partir da experiéncia em campo, considerar € comentar sobre
esses processos que rearticulam o blues como um fator global
na contemporaneidade, em um novo contexto. Os resultados
desse estudo desenvolvem-se em duas linhas: uma interagindo
as definicbes internas — locais — sobre o blues, e a outra
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comentando algumas obras dos pesquisados, ciente dessa
rearticulacdo.

A coeréncia aparente da maioria dos estilos
musicais, e da relacdo que eles ttm com as
sociedades em que elas existem ndo é natural,
mas artificial (culturalmente construida); é o
produto do trabalho cultural. Particularmente
em sociedades complexas, internamente
diferenciadas, estilos musicais sdo conjuntos de
elementos articulados (agenciados) a partir de
uma variedade de fontes, cada qual com uma
variedade de histérias e conotacbes, podendo,
em circunstancias adequadas, ser rearticulado
em 6diferentes contextos  (Middleton, 1990:
16).

Ja Alfred Gell utiliza-se dos conceitos de agéncia e
agenciamento para tratar dos processos dinamicos de
articulacdo, propostos por Middleton. Gell considera como
agentes operantes tanto os autores das obras artisticas quanto
suas proprias obras, dentro da relacdo que desenvolve os
principios estéticos, no curso das interagbes sociais (Gell,
1998). No caso do estudo sobre a cena blues de POA’, serdo
considerados tanto os musicos pesquisados nesta etnografia
como seus discos, sua musica. Porém, por uma questdo de
organiza¢do metodoldgica, chamarei de ‘agentes’ o que Gell
denomina de “Social Agent (Ibidem: 16)”, ou seja, aqueles
musicos residentes em Porto Alegre que foram considerados
neste recorte etnografico.

Consciente da delimitagdo do campo — cena (musical)
blues de Porto Alegre — e dos mdusicos pesquisados como
representantes desse recorte, penso também ser importante
fazer algumas consideracbes sobre minha inser¢cdo nesse
campo, na condicdo de pesquisador. Considerando minha

® Traducdo do autor
" Usarei “POA” quando me referir & cidade de Porto Alegre.
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vivéncia anterior com 0s agentes pesquisados, tive que atentar
para o exercicio de estranhar o contexto, bem como seus
sistemas internos, distanciando-me (epistemologicamente)
donde, por alguns anos, também fui agente. Como exercicio
metodologico de abordagem no campo, tive de resolver o
problema da minha situacdo de insider que estuda, como
chama Nettl, o préprio quintal (Nettl: 2005). Neste sentido, do
estudo “at home” (Ibidem: 205), a dualidade entre as
perspectivas do insider (aquele que naturaliza 0s processos
sociais e 0s processos estético-musicais, por exemplo) e do
outsider (aquele que desconhece esses processos e procura
entendé-los) passa a ser menos objetivista. O autor lembra que
0s conceitos insider/outsider sdo na verdade questbes de
perspectiva: “Em vez da singularidade da técnica de
investigacdo, podemos afirmar que sdo nossas interpretacoes,
vindas de uma perspectiva do mundo das mdsicas e do
"complex whole", que caracterizam nosso campo” (Ibidem:
212).

Este “todo complexo” refere-se as varias identidades
exercidas pelo ser humano, em funcdo dos diferentes contextos
com os quais ele interage, bem como as varias musicalidades
que este pode exercer. Assim, posso ser um insider se
considerarmos a cena blues de Porto Alegre, mas sou um
outsider se considerarmos 0s processos de composicdo dos
musicos pesquisados, ou suas concepgdes pessoais sobre 0 que
significa tocar blues, por exemplo.

Middleton chama a aten¢do para a ideia do “sujeito
dividido® que proporciona uma maneira de compreender a
posi¢do ocupada pelas varias “forcas de produ¢do humanas”
(Middleton, 1990: 45), cujas caracteristicas sao resultados dos
intercruzamentos entre forgas sociais, econémicas e culturais.
Este trabalho adotou metodologias relacionadas a etnografia
para inser¢do no campo, para a leitura de como essas camadas

8 Split Subject . (tradugdo do autor)
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se articulam e como tal articulagdo constroi as definicdes sobre
os significados blues rearticulados em um ambito local, no caso
POA. Tratarei no subtitulo, a seguir, sobre as consideracGes
referentes a etnografia como metodologia.

1.3 SOBRE CAMINHOS METODOLOGICOS E RECURSOS
DA ETNOGRAFIA

A etnografia como método de pesquisa foi desenvolvida
inicialmente dentro da Antropologia e das Ciéncias Sociais. O
termo "etnografia" refere-se a producdo textual advinda da
experiéncia em campo. Porém, como James Clifford ressalta
em seu texto “Sobre Autoridade Etnografica” o argumento da
experiéncia em campo, ou seja, 0 simples ato de observagao
sob o argumento de que “eu estive 14” ndo justifica autoridade
sobre o texto etnografico (Clifford, 1998). O autor chama a
atencdo sobre a necessidade da organizacdo dos processos de
coleta de dados concomitante a interacdo em campo com 0s
pesquisados.

James Clifford aponta para o reconhecimento de que ha
um processo de entextualizacdo - extrair o discurso (texto) do
seu contexto interacional - que ocorre quando o etnografo
transita entre o encontro interativo com 0s pesquisados em
campo, a gravagdo mecénica de tal experiéncia, a transcrigdo
dos discursos - no caso de uma etnografia etnomusicolégica
considera-se também as possiveis transcricdes musicais - e,
por fim, a escrita do texto reflexivo e interpretativo da
experiéncia em campo.

A observagdo participante serve como uma
férmula para o continuo vaivém entre o “interior”
e o0 “exterior” dos acontecimentos: de um lado,
captando o sentido de ocorréncias e gestos
especificos, através da empatia; de outro, d& um
passo atrds, para situar esses significados em
contextos mais amplos.  Acontecimentos
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singulares, assim, adquirem uma significacdo
mais profunda ou mais geral, regras estruturais, e
assim por diante (Ibidem: 33).

Ja Geertz salienta que, mais do que um método mecanico
de observagdo participativa e transcricdo, a etnografia é um
esforco intelectual de descricdo densa, procurando a reflexao a
partir do contato com as mdltiplas estruturas conceituais
complexas, muitas delas sobrepostas, sendo simultaneamente
estranhas, irregulares e inexplicitas, naturalizadas pelos
insiders e estranhadas pelo etnografo, cabendo a ele
primeiramente apreendé-las e depois interpreta-las (Geertz,
1978).

Devemos frisar, no entanto, que essa ndo é uma
questdo de métodos. Segundo a opinido dos
livros-textos, praticar a etnografia é estabelecer
relacGes, selecionar informantes, transcrever
textos, levantar genealogias, mapear campos,
manter um diério, e assim por diante. Mas nédo
sd0 essas coisas, as técnicas e 0S pProcessos
determinados, que definem o empreendimento. O
gue o define € o tipo de esforco intelectual que
ele representa: um risco elaborado para uma
"descricdo densa”, tomando emprestada uma
nogao de Gilbert Ryle (Ibidem: 04).

A autora Sara Cohen traz considera¢cdes quanto a
abordagem etnografica cujo objeto de pesquisa envolva a
masica popular, sugerindo aspectos que considerei relevantes a
serem destacados. Para a autora a abordagem deve concentrar-
se sobre as relagbes sociais, enfatizando a musica e 0s
discursos nas suas complexidades dinamicas, atentando para as
situacOes dentro das quais conceitos e modelos abstratos sdo
incorporados como pratica social e como processo (Cohen,
1993: 123). Considero importantes os apontamentos de Sara
Cohen para a abordagem do campo neste estudo sobre a cena
musical blues de Porto Alegre, principalmente no que diz
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respeito ao objetivo principal de expor e comentar as
definigcdes dos artistas desse meio sobre o blues como elemento
global rearticulado em um ambito local.

Dessa forma, em margo de 2014, comecei a frequentar os
bares de Porto Alegre que anunciassem shows de blues na sua
programacgdo. Outra agdo foi comegar a acompanhar
movimentacGes de divulgacdo de shows de blues em POA
pelas redes sociais na web. Ao mesmo tempo em que atentava
para essas divulgacbes, também recebia convites desses
musicos pelas redes sociais na web para assistir aos seus shows
ou até para participar como musico nas jam sessions. Os
primeiros passos dessa observacdo levaram-me até o bairro
Cidade Baixa, no centro de POA, mais especificamente na Rua
Jodo Alfredo.

A Rua Jodo Alfredo é repleta de bares que tocam musica
ao vivo. Com um bar imediatamente ao lado do outro, varios
géneros musicais transitam nessa rua como samba-rock,
reggae, rock, pagode, samba e o0 blues. Especificamente
comecei a frequentar dois bares, o Bar Graphitti e o Bar 512.
L4, notei a presenca dos mesmos musicos que participavam de
um evento itinerante chamado Confraria do Blues de Porto
Alegre, evento que conheci em 2007 participando como musico
primeiramente. A Confraria do Blues de POA costumava trazer
dois shows de bandas diferentes que, ao final do evento, ainda
formavam uma terceira banda que iria conduzir a jam session
com outros musicos presentes na platéia. A “Confra” ainda
realiza eventos esporadicos, mas com menos frequéncia em
relacdo aos anos anteriores. Mesmo assim, 0s musicos que
tocavam e acompanhavam os shows da Confra seguiram se
encontrando e organizando shows juntos.

Outro evento relacionado ao blues que comecei a
acompanhar foi o Barbecue Blues. O Barbecue Blues acontecia
aos domingos a tarde, em um pequeno sitio da zona sul de
POA, arrendado por alguns profissionais liberais que decidiram
viver no sitio e utilizd-lo como sede de seus respectivos
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negocios. O Barbecue Blues consistia em um churrasco
comunitario organizado por Fabio Ferreira (guitarrista e
cantor), com entrada franca, em que o0s participantes (musicos e
publico em geral) traziam aquilo que fossem comer e beber e
passavam o dia tocando blues em um palco montado ao ar
livre. Neste evento as bandas ndo tocavam com suas formagoes
regulares. Tratava-se de uma grande jam session que acontecia
ao longo da tarde e inicio da noite.

Comecava, neste estagio, meu primeiro problema como
“insider”, pressupondo o campo numa imersdo at home. Eu
estava diante de uma cena musical que era maior do que eu
imaginava. Ap6s um més e meio indo observar shows,
acompanhando 0s convites nas redes sociais da web, e
considerando os limites de tempo do programa de mestrado,
percebi que meu trabalho na verdade iria representar um
recorte dessa cena blues de POA. Percebi que ndo teria
condicdo de acompanhar todos a todo o momento. Decidi,
assim, assumir a condi¢do de um recorte etnografico, e que os
musicos escolhidos seriam aqueles que correspondessem a
alguns parametros, principalmente.

Organizei, assim, 0s parametros para a escolha dos
agentes os quais iria acompanhar ao longo do estudo. O
primeiro parametro foi escolher artistas que tivessem a
preocupacdo em desenvolver um trabalho de preferéncia
autoral, mas principalmente que fossem musicos que
considerassem importante o registro, publicacdo e veiculagédo
das suas mausicas ou interpretacGes. Optei em adotar este
primeiro parametro, pois percebi que as acOes de registrar,
publicar e veicular a obra demonstram, entre 0os musicos da
cena em questdo, que o artista estd comprometido com sua
musica, que estd preocupado com a Vvisibilidade e a
acessibilidade de sua obra para com a audiéncia, e que também
estad disposto a veicular sua obra a partir dos veiculos de midia
oficiais ou ndo-oficiais. Outro parametro de escolha foi optar
por musicos que tivessem uma ocorréncia de shows regular na



33

cidade. Neste ultimo parametro inclui-se a ocorréncia desses
masicos como participantes nos shows de outros musicos, na
condicdo de musicos de apoio, e nas jam sessions. Um outro
pardmentro foi a escolha de mdsicos que fossem reconhecidos
pelos demais como componentes da cena blues de POA. Tais
parametros, no meu ver, comprovariam a participacdo desses
masicos como membros constituintes dessa cena. Por ultimo,
escolhi aqueles musicos que aceitaram colaborar com esse
estudo.

Ao final de abril de 2014, ja tinha nove grupos para
acompanhar, observar e entrevistar. Ao longo de todo processo
ficaram seis grupos: Coi¢ Lacerda e Harlem’s Club, Ale
Ravanello Blues Combo, Solon Fishbone & Los Cobras,
Fernando Noronha & Black Soul, Oly Junior, Gaspo
Harmonica. Também acompanhei e realizei entrevistas com o
produtor Zé Carlos Andrade que organiza a Confraria do Blues
de POA. Minha “saida do campo” estava prevista para
novembro de 2014, porém o desenrolar do processo fez com
que eu concluisse minha experiéncia apenas em janeiro de
2015. Durante esse periodo, acompanhei esses grupos nas redes
sociais da web, observei e as vezes participei tocando em seus
shows, ouvi seus discos e realizei entrevistas. As observacgoes,
as impressGes e, principalmente, as entrevistas realizadas
formam o corpo do capitulo Trés deste recorte etnografico.

Ao todo foram registrados quase 27 horas de entrevistas,
totalizando em torno de 300 paginas em transcricdes. As
entrevistas presentes no capitulo Trés sdo momentos extraidos
desse total. Entre os trechos extraidos dessas entrevistas
descrevo 0 ambiente e a situagdo na qual os assuntos surgiam,
durante as conversas com 0s agentes. Assim, organizei 0
capitulo Trés com um carater mais descritivo, alternando
minhas descricbes do campo com 0s momentos de entrevistas,
e 0 capitulo Quatro com um carater mais reflexivo acerca do
material apresentado nos capitulos anteriores, onde apresento
minha interpretacdo das defini¢cGes dos agentes sobre o blues e
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0 blues em POA a partir de cinco chaves interpretativas: (1)
blues como estado de espirito; (2) blues como um veiculo de
expressao do sujeito; (3) blues e as representacbes de
caracteristicas sociais expressas no discurso do sujeito; (4)
blues de POA como préatica musical e interacdo pessoal; (5)
blues de POA como musicalidade local inserida na industria
fonogréafica global.

1.3.1 Entrevista Narrativa e Semi-estruturada

O emprego da entrevista qualitativa para mapear e
compreender o mundo dos entrevistados € o ponto de entrada
para o entrevistador que, posteriormente, organizara esquemas
interpretativos para compreender as narrativas dos agentes em
termos mais conceituais e abstratos, muitas vezes em relacao a
outras observacdes. O objetivo € uma compreensdo detalhada
das crencas, atitudes, motivacdes em relacdo aos
comportamentos das pessoas em contextos sociais especificos
(Gaskell, 2000).

O que da o carater qualitativo ndo é necessariamente 0
recurso de que se faz wuso, mas o referencial
tedrico/metodoldgico eleito (Duarte, 2004). Na entrevista-
narrativa o pesquisador estimula o entrevistado para conversar
abertamente. Através da narracdo o entrevistado reconstroi seu
comportamento no passado de forma real (Markoni, 1991).
Nem sempre as perguntas foram feitas exatamente da forma
como estdo escritas no roteiro abaixo. Algumas vezes essas
perguntas serviram como tépicos/assuntos levantados em que o
agente entrevistado discorria sobre o tema.

Para a estruturacdo e posterior leitura dessas entrevistas
tomei como referéncia o livro Learning How to Ask: A
sociolinguistic Appraisal of the role of the Interview in Social
Science Research (1986) do autor Charles Briggs. O autor fala
da necessidade de estruturacao prévia da entrevista - de forma a
conseguir interagir com o0 pesquisado da maneira mais
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produtiva possivel, evitando erros de comunicacdo e
entendimento na andlise posterior das entrevistas.

Roteiro das Perguntas:

- Poderia falar um pouco sobre seu envolvimento com o blues?
- Poderia falar sobre sua trajetoria?

- Por que vocé caracteriza sua musica como blues?

- Como vocé define o blues?

- Fale sobre a sonoridade e as inten¢des sonoras da banda.

- Poderia falar sobre como é tocar blues em POA?

Interfaces de Registro

Abaixo, seguem relacionados os softwares e as interfaces
de registro utilizadas em campo para a coleta de dados e
posterior analise dos mesmos.

e Maquina Digital: Algumas das fotos foram tiradas com uma
camera Sony Cybershot DSC-W7 12 megapixels, com cartdo
de 8 gigabites de memoria. Esta camera também permite
gravar videos. No entanto, notava que 0s agentes passavam
a agir menos naturalmente, preocupados por estarem sendo
gravados em video. Assim, decidi usar apenas a maquina
para tirar fotos. Das fotos contidas neste trabalho as imagens
6, 7 e 9 foram imagens fotografadas por mim. As demais
imagens integram o acervo pessoal dos agentes pesquisados
e suas copias foram gentilmente cedidas.

o Aparelho Celular Samsung Trend Lite CS783: Por uma
questdo de praticidade utilizei muitas vezes o celular para
registro de fotos. Mesmo com qualidade de 4 megapixels e
cartdo de memdria de 8 gigabites, as fotos a luz do dia ndo
perdiam tanto em definicdo e agilizava meu manuseio dos
instrumentos de registro em campo. Também utilizava o
celular para gravar as entrevistas quando 0 espago e a
situacdo ndo permitia que eu usasse 0 notebook.
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e Notebook Sony Vaio: Utilizei na maioria das entrevistas a
gravacdo do audio com o notebook. Através do Software
Sound Forge 9.0 eu conseguia ter o controle da entrada de
ganho e, conseqlientemente, seguranca com qualidade do
audio, facilitando as transcricBes das entrevistas. Também
utilizei o software de edi¢édo de fotos do Windows Microsoft
Picture Manager, para edi¢cGes basicas de resolucdo e
tamanho das fotos.

Juntamente com o presente texto estd anexado um CD com 0s
exemplos musicais dos grupos aqui comentados. Os exemplos
foram retirados de discos oficiais destes artistas.
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2. SOBRE O DELTA DO MISSISSIPPI E O DELTA DO
JACUI®

Estudos musicolégicos sobre o blues englobam
diferentes enfoques de pesquisa. Um deles é o estudo das
influéncias exercidas pelos blues rural ou urbano e suas inter-
relacbes com musicalidades contemporaneas no mundo, a
partir da década de 1920 até o presente. Neste capitulo, faco
um historico sobre o blues como género musical, inicialmente
estrangeiro, e seus caminhos até sua incorporacdo pela
musicalidade brasileira.  Proponho também apontamentos
acerca do blues no Brasil e em Porto Alegre sob a perspectiva
do blues e suas inter-relacbes com os conjuntos de elementos
culturais caracteristicos dessa regido. Este comentério, ao
mesmo tempo em que trara o tema para ser discutido, levantara
a bibliografia ja existente. Também farei um retrospecto inicial
da producéo fonogréafica do blues em Porto Alegre.

A exposicao comentada deste material,
conseqlientemente, apresentard alguns agentes que serdo
acompanhados nesse trabalho. Escolhi chama-los de ‘agentes’
ao me deparar com as defini¢des de “agente” e “agé€ncia” de
Alfred Gell no livro Art and Agency: An Anthropological

% Referente & comparacéo utilizada pelo mésico Oly Junior nas suas
cancgoes.
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Theory (1998). Gell parte do principio de que a antropologia da
arte ndo pode ser o estudo dos principios estéticos desta ou
daquela cultura, mas da relacdo e do desenvolvimento desses
principios estéticos no curso das interagdes sociais (Ibidem: 4).
O autor diz que agéncia é o acontecimento de eventos
determinados por pessoas ou coisas no ambito das interagoes
sociais, enquanto agente é a fonte, a origem da vontade, da
intencdo e/ou da acdo causal desses eventos. Gell diz que “os
agentes iniciam 'a¢des' que sdo ‘causadas' por si sO, ou seja, por
suas intengdes, ndo pelas leis da fisica do cosmos” (Ibidem:
16). No caso deste trabalho, chamo de agentes aqueles musicos
residentes em Porto Alegre que desenvolvem sua producdo
artistica em torno do blues. Alguns desses iniciaram sua
producdo ha mais de trinta anos, outros ha bem menos tempo.
Alguns ja estdo respaldados pelo tempo que dedicam a criagédo
de seus discos e mdsicas, outros tocam e criam por varios
outros motivos e diferem quanto aos seus objetivos e suas
percepcdes em relacdo ao blues.

2.1 BLUES NO BRASIL: QUAL E OU WHAT THIS ALL
ABOUTY

Tanto o blues como o0 jazz sdo expressdes musicais
populares que, apesar de estarem fortemente associadas com a
producdo fonografica, datam desde antes do invento da talk
machine ou do fondgrafo. Ndo ha como ter total certeza ou
descrever suas caracteristicas sonoras no percurso inicial da
existéncia desses dois géneros musicais. Como comenta Andre
Millard, em seu American on Record, quando os inventores
compreenderam as oportunidades comerciais do ‘som pré-
gravado’, eles deram pouca atengdo a que tipo de musica
poderiam registrar, sem notar a importancia que isso teria para

19 «Then the world wanna know what this all about” — trecho da mUsica
Hoochie Coochie Man do compositor Willie Dixon.
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seus negocios. Diante do desafio da duplicacdo de discos ou
cilindros, os inventores viram a gravagdo como outro problema
técnico (Millard, 1996). Assim, as limitacdes de gravagédo
acustica determinavam basicamente, no registro, a readaptacdo
de todas as caracteristicas da musica: orquestracdo, tempo de
duracdo, dindmicas de expressdo, perfomance etc. Esse
fendmeno ocorreu da mesma maneira na fonografia brasileira,
fazendo com que varios géneros populares fossem gravados
sofrendo 0 mesmo tipo de adaptacdo. O fato é que, logo no
inicio do século XX, nenhum género musical gravavel ou
adaptavel a gravacdo e reproducdo fugiu do destino de tornar-
se um bem cultural no formato de produto comercial.

Nesse processo, as grandes gravadoras aproveitavam
essas diferentes musicas - de diferentes partes do mundo -
como acervo de seus selos e as distribuia. Isso explica a
presenca e o interesse pelo jazz no Brasil, logo no auge da Jazz
Age, em torno da década de 1920. O curioso é que o blues era
tdo presente quanto o jazz no periodo aqui comentado no seu
pais de origem. Por que esse ndo recebeu 0 mesmo
investimento em divulgacdo das corporagdes — AT&T, General
Electric, RCA e a Warner Bros. - envolvidas em gravacdo e
distribuicdo fonografica no Brasil como recebeu o jazz? Tanto
0 blues quanto o jazz, durante a década de 1920, eram géneros
populares cuja producéo era largamente escutada nos Estados
Unidos. A diferenca central estava em guem gravava e quem
ouvia blues ou jazz. E certo que ambos 0s géneros musicais
tém suas origens na musica afro-norte-americana. Porém, o
publico que escutava blues e se envolvia com esta
musicalidade neste periodo era hegemonicamente composto de
afrodescendentes estadunidenses, ao passo que 0 jazz era um
género musical incorporado também por musicos brancos e,
principalmente, era parte do repertério da audiéncia branca.
Vale lembrar que o periodo aqui relatado constitui uma época
em que os EUA estavam longe de resolver suas questdes de



40

segregacao racial, mantidas e organizadas pela lei Jim Crow,
que ficou em vigor entre 0 ano de 1876 e 1965. Da mesma
forma que a lei Jim Crow organizava a segregacao para
ambientes publicos como cafés, hoteis e trens, a lei também
selecionava 0s programas musicais bem como seu publico.
Millard fala do processo de adaptagdo da musica dos afro-
norte-americanos para o consumo geral que incluisse 0s
‘brancos’: um processo que comecou com a cangdo COON €
continuaria com o rock'n roll e o rap. A cancdo coon veio dos
“minstrel shows” representando supostamente a vida ‘afro-
americana’ genuina do sul dos EUA™. Os “minstrel shows”
eram como parodias da masica e da danca dos africanos e
afrodescendentes escravizados nos EUA arranjadas para
platéias brancas (Ibidem: 96). Em cada etapa deste processo a
identidade  cultural  dos  afro-norte-americanos  foi
sistematicamente removida da mdusica, fazendo com que o
resultado final fosse um produto comercial em conformidade
com os valores de uma sociedade branca.

A década de 1920 teve como marca ser a década de
antiteses com leis proibitivas tais como a Lei Seca que durou
toda a década de 1920 até 1933, e a lei Jim Crow de segregacéo
racial dos direitos, por exemplo — e o hedonismo desenfreado
proposto pelo modelo capitalista em constante ascencdo. 1920
também é a década de mudancas radicais no comportamento
social principalmente dos jovens, estes vistos pela emergente
inddstria fonografica como um fildo de mercado eminente nos
EUA (Ibidem: 100). Segundo Millard, nesse periodo o jazz
reflete o estilo de vida e as aspiragdes desse grupo, que tinha
encontrado  "uma mulsica nativa americana  como
tradicionalmente selvagem, feliz e sem restrigdes...”. Nesse
sentido, enquanto o jazz ganhava um cuidado de adaptacdo
para gque o publico branco pudesse ouvi-lo e dancga-lo, cada vez

' Mais sobre a lei Jim Crow em Monson, 2007.
12 «genuine darky life in the South” (Ibidem: 96)
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mais o blues era associado a uma mausica feita por negros para
0 publico negro.

O blues era desconsiderado inclusive por quem escrevia
sobre masica e sobre musica popular durante o inicio da
primeira metade do século XX. Theodor Adorno®, por
exemplo, vivendo no Estados Unidos durante a Segunda
Guerra Mundial, situou suas criticas ao jazz e a musica popular
segundo uma perspectiva ‘branca’. Esteticamente, Adorno
direciona sua critica aos compositores de orquestras de jazz.
Talvez sua grande falha esteja em ter comentado sobre o jazz
reduzindo-o aquilo que via nos musicais da Broadway, nos
comerciais etc., ndo reconhecendo no género todas as suas
outras formas que ndo se incluiam naqueles moldes. Adorno
ndo comentou sobre o saxofonista Coleman Hawkins (1904-
1969), ndo falou nada sobre Andy Kirk (1898 — 1992). Tais
masicos sdo exemplos de profissionais que tocavam em
orquestras, mas tinham outros trabalhos dentro do jazz, longe
desta configuracdo de jazz-orquestra e de rigidez pré-
determinada.

Outro ponto curioso esta no fato de Adorno citar apenas
compositores brancos em seus textos sobre mdsica popular.
Adorno cita os compositores George Gershwin, Ira Gershwin,
Benny Goodman, Guy Lombardo. Alids, Adorno ndo notou
nada de diferente entre a orquestra de Guy Lombardo, formada
apenas por musicos brancos, e a orquestra mista de Benny
Goodman, com integrantes negros, bem como sua clara
diferenca de sonoridade. N&o teria Adorno conhecido Count
Basie (1904 — 1984) - um pianista negro que também era
compositor e regente? Adorno ndo conheceu Duke Ellington
(1899- 1974), também pianista, compositor e regente negro?
Como afirma Middleton, a visdo de Adorno sobre a masica
popular dos EUA acaba sendo “restrita”, pois reduz a musica

13 Theodor W. Adorno: filésofo, sociélogo, musiclogo e membro da
Escola de Frankfurt.
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popular a um produto de mercado despido de qualquer
subjetividade, sendo esta direcionada a um puablico igualmente
homogéneo o qual chama de “massa” sem especificar os perfis
que constituem essa massa (Middleton, 1990: 38). Neste
sentido, onde estdo os textos de Adorno sobre o blues, género
contemporaneo e co-irmdo do jazz? Adorno ndo notou a
relacdo entre esses dois géneros? Ndo notou a diferenca entre
as audiéncias? Como explicar o advento do blues, do jazz e do
rock’n roll — géneros tdo distintos — a partir dos termos do
“pseudo-individualismo”, ou dentro do processo de
“estandardizagdo” e “reprodu¢do” industrial de bens
culturais'*? Como explicar a diferenca entre estes géneros e
suas audiéncias tendo como base os parametros de Adorno?

A audiéncia negra nao era pequena, tratava-se de
milhGes de pessoas espalhadas por todos os Estados Unidos,
apos o grande processo de migracdo dos estados do sul para o
resto do pais. Mesmo assim, 0 blues era sistematicamente
segregado assim como seu publico. Tanto que o publico branco
pode, finalmente, interagir com o blues s6 na década de 1950
ouvindo intérpretes brancos, como Elvis Presley, ainda assim
com uma série de modificacdes e chamando esta mdsica
boogieficada de rock’n roll. Para Middleton (1990) as duas
contribuicdes mais notaveis de Elvis na linguagem do rock’ n'
roll s&o, primeiro, a assimilagdo de ‘lirismo romantico' e,
segundo, o que Middleton chama de boogieficacéo
(boogiefication), ou seja, uma interpretacdo utilizando as
tercinas e os deslocamentos de acento, caracteristicos de um
blues tipico.

Elvis Presley e Jerry Lee Lewis foram artistas brancos
que passaram a gravar varios blues, além do rock’n’roll. Como
Muddy Waters cantou em uma letra “The blues had a baby,
and his name is Rock’n’Roll”. Em meados dos anos 1950, o

LEINT3

14 . . - . .. .
Para mais sobre “estandardizacdo”, “pseudo-individualismo” e
“reproducdo”, segundo Adorno, ver em: Adorno, 1994,
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rock’n’roll virara uma forma de aproximar o blues da
audiéncia branca, ampliando, mesmo que parcialmente para o
rock’n’roll, 0 mercado consumidor desses géneros musicais.
Como o fundador da Sun Records, Sam Philips, costumava
dizer: “Se eu pudesse encontrar um cara branco que tivesse o
som e o feeling de um negro eu faria um bilhdo de ddlares”
(Hopkins apud Middleton: 18).

A ascensdo da carreira de Elvis marca o inicio de um
processo efervescente de producdo — composi¢do, gravacao e
circulagdo de shows - no género rock no mundo todo.
Destacadamente na Inglaterra, muitos grupos de rock surgem,
logo no inicio dos anos 1960. O blues passa a influenciar cada
vez mais a sonoridade do rock’n’roll em muitos aspectos. Além
da métrica geral organizada em 4/4 ou 12/8 e da progresséo
harmonica que se desenvolve em doze compassos, outros
aspectos do blues comecam a ser rearticulados no rock. O
carater soturno e misterioso, caracteristico das gravacdes e
interpretacdes de blueseiros como Bukka White, linhas vocais
“sujas” de timbre rouco, microtonalismos cantados em
glissando ou tocados pela guitarra com o uso do slide™ o pela
técnica do bend®, comecam a ser utilizados pelos grupos de
rock neste periodo. Como exemplo, cito a musica Sunshine of
Your Love (Polydor, 1967) composta pelo grupo Cream, da
Inglaterra. A linha melddica cantada é 0 mesmo tema que a
guitarra e o baixo elétrico tocam, baseados totalmente na escala

15 Utilizado para tocar violdo ou guitarra elétrica especialmente no blues,
country e no rock, o slide é um objeto de superficie lisa, segurado pela méo
esquerda do musico para deslizar sobre as cordas, em vez de preciona-las na
maneira do brago do instrumento com os dedos, como o0 habitual. Qualquer
objeto de tamanho adequado, maciez e peso pode ser suficiente, mas mais
comumente utilizados sdo os gargalos de vidro, barras de aco, pentes de
metal ou facas (definicdo do autor).

18 No caso da guitarra ou do violdo, o bend consiste na técnica de dobrar a
corda com a mao esquerda, para cima ou para baixo no braco do
instrumento, elevando a altura da nota (defini¢do do autor).



44

bluesem Dm (D, F, G, G#, A, C), dando consideravel sensacao
de peso pelas notas tocadas em unissono e marcadas
fortemente pelo ritmo da bateria nos tambores graves. Destaco
nesta musica o resultado denso da interpretacdo de Eric
Clapton (voz e guitarra), Jack Bruce (voz e baixo elétrico
fretless) e Ginger Baker (bateria). Clapton e Bruce dividem os
vocais cantando a letra, na qual o interlocutor promete
encontrar logo com seu amor “in the sunshine of your love”.
Além da sonoridade obscura aqui comentada, outra
caracteristica do blues presente em Sunshine of your Love é 0
espaco na musica dedicado a improvisacao. Middleton destaca
0s espacos de improvisacdo no rock como uma oportunidade
do musico em expressar sua personalidade. O autor descreve as
caracteristicas musicais desse recurso e o0 que seus efeitos
atribuem a musica. A estrutura harménica simples tem o efeito
de libertar a melodia e a forma. A forma néo fica limitada por
uma sequiéncia harménica particular, e as linhas melddicas ndo
ficam limitadas a encaixar-se com mudancas constantes de
acordes. 1sso incentiva a improvisacdo pois permite que o
improvisador toque de maneira mais livre e durante o tempo
que achar necessario. A construcdo de formas simples e
simples progressdes harménicas ou riffs'’  tornou-se,
naturalmente, um marco e incentivou o desenvolvimento do
solista virtuoso, especialmente os guitarristas. A propria
formacdo instrumental caracteristica de bandas de rock,
atribuindo & guitarra elétrica uma série de fungdes, colocando-

7" Ostinato melédico curto, que pode ser repetido de forma intacta ou
alterada, acomodado num padrdo harmdnico inerente. O riff normalmente é
desenvolvido sob padrdes de pergunta-e-resposta. Muito utilizado na
musica popular, seu carater repetitivo vem da mdsica do oeste africano, e
apareceu com destaque na misica negra norte-americana desde 0s primeiros
tempos...O riff, a partir da tradicdo do blues rural, formou uma parte
fundamental do acompanhamento do blues urbano do pdés-guerra; Um
exemplo notavel é o riff de guitarra de cinco notas repetidas de Muddy
Waters na musica I’m your Hoochie Coochie Man (Chess, 1953) (Definicdo
do autor).
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a em destaque em solos e improvisacfes, ou destacando 0s
temas em riff sdo influéncias diretas do blues. E notavel tal
influéncia do blues também no skiffle’, na Inglaterra durante a
década de 1950.

Além das novas cancgbes compostas, rearticulando
caracteristicas do blues no rock, outra caracteritica desses
novos grupos de rock tanto da Inglaterra como nos Estados
Unidos foi a interpretacdo de novos arranjos para can¢des dos
bluesmen estadunidenses. Ou seja, estes grupos de rock
passaram a tocar também blues de fato. A abordagem desse
repertorio consequentemente gerou a curiosidade do publico
desses grupos sobre os autores daqueles temas. Naturalmente,
esses blueseiros negros, que antes eram ouvidos apenas pelo
publico afro-norte-americano, comecam a receber atencao
também do publico burgués jovem e branco. Eric Clapton no
material chamado “Me and Mr. Johnson” (Warner, 2005), que
gravou em homenagem ao blueseiro dos anos 1930, Robert
Johnson, comenta sobre como se identificou, durante os
primeiros anos de sua formagdo como mausico, com a
sonororidade de Robert Johnson. Clapton comenta sobre
principalmente sentir na masica de Johnson a representacdo do
contexto e da vida do blueseiro negro dos anos 1930, tocando
violdo, sozinho sem dialogo com outros instrumentos a ndo ser

18 Um estilo hibrido de msica popular que tem afinidades com jazz e
country-blues. O termo skiffle parece originalmente ter sido notado nos
EUA durante a década de 1930. O Skiffle é freqiientemente tocado com
violdo, gaita, kazoo, washtub e tdbua de lavar ou bateria. Os acordes e
instrumentos melddicos fornecem simples acompanhamento de trés ou
quatro acordes para a parte vocal.
O é&pice do estilo acontece em 1950 na Gra-Bretanha. As primeiras
gravacOes de Chris Barber (1951) e Ken Colyer (1954), feitas com grupos
de skiffle exemplificou o estilo de tais conjuntos, mas a gravacdo mais
conhecida do periodo foi de Rock Island Line (Decca, 1954) por Lonnie
Donegan com o grupo de Barber (Boutoln, 2007-2015).
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sua propria voz, mas autbnomo e dono do destino da
interpretacdo de suas cangoes.

No Brasil, o rock comecou a ser ouvido e tocado com
rapidez parecida & que aconteceu com o jazz. E comprovada a
existéncia de big bands de jazz no Brasil em plena Jazz Age
durante a década de 1920. O dominio do musico Pixinguinha e
Os Batutas sobre o jazz como linguagem - e a incorporacao do
mesmo a sonoridade - foi notado por muasicos norte-americanos
durante a tour de Pixinguinha na Franca, no ano de 1922
(Menezes Bastos, 1996). Algo parecido aconteceu com o rock
logo no inicio da década de 1960. Quero destacar aqui que ndo
estou me referindo a um processo de simples copia de
estrangeirismos, mas que, assim como O jazz, 0 rock e,
posteriormente, 0 blues passaram a ter publico no Brasil em
funcdo da caracteristica inerente da mausica popular como
fendmeno global. Aponto, dessa forma, para uma questio
muito mais relacionada a participacdo ativa do Brasil, como
publico e como intérprete dentro do contexto da mausica
popular mundial, do que uma simples questdo de coOpia de
modismos.  Nesse processo de comunicacdo entre
musicalidades estrangeiras, vale ressaltar que o Brasil também
exportava sua produgdo musical. Segundo Menezes Bastos, a
modinha e o lundu foram dois dos primeiros casos de
globalizacdo no ambito da musica popular do ocidente, ja no
século XVIII (Menezes Bastos, 2005). Menezes Bastos ajuda-
nos a compreender a idéia da musica popular brasileira no
contexto das relacBes dos estados-na¢Ges modernos:

...a idéia de que a masica popular brasileira — como
qualquer musica popular nacional, no contexto das
relacbes dos Estados-Nagdes modernos — somente
pode ser bem entendida dentro de um quadro cujos
nexos tenham simultaneamente pertinéncia local,
regional, nacional e global, e que tome as musicas
erudita, folclérica e popular como universos em
comunicagdo (ibidem: 04).
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O mesmo autor, no texto anterior chamado a Origem do
Samba (1996), fala sobre a mdsica popular ter como
caracteristica uma pertinéncia planetaria, ndo deixando nada
escapar. Menezes Bastos fala dos processos de incorporacao
por parte da musica popular brasileira da musica artistica e
folclorica do passado - arquetipico e original — e de sua
posterior reinvencdo. Essa capacidade de reinvencdo,
comentada por Menezes Bastos converge com o que Richard
Middleton chama de articulagdo. Essa reorganizacdo de
conjuntos foi o que aconteceu quando masicos brasileiros
viram no rock elementos de identificacdo e os ressignificaram.
Tal como aconteceu com os musicos de rock da Inglaterra e
dos EUA, muitos musicos brasileiros do rock passaram a ter
interesse sobre o blues. Nesse sentido, nota-se 0 interesse
inicial pelos brasileiros, na década de 1960, no blues como um
elemento constituinte de outro género musical, o rock. Foi
quando o rock comecou a ser ouvido no Brasil que finalmente
fez-se a relacdo convergente entre 0s géneros jazz (até entdo,
altamente associado a bossa nova), o rock e enfim o blues.

2.2 0 BLUES NO BRASIL — REVISAO DE LITERATURA

O blues como manifestacdo cultural interessa a
academia nas areas da etnomusicologia e dos estudos de
masica popular desde 1930, com as incursfes de Allan Lomax
- folclorista, etnomusicélogo, arquivista e historiador - e seu
pai, John A. Lomax, coletando registros de &udio de
manifestacOes musicais populares para o arquivo da Biblioteca
do Congresso dos EUA. Em 1959-1960 foram publicados os
primeiros estudos mais aprofundados sobre blues, a partir de
pesquisas realizadas e estudos em campo organizadas em
grande parte por europeus. Samuel Charters e Paul Oliver séo
alguns exemplos.
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Direcionei meu levantamento inicial da producéo
académica a respeito do blues especificamente como
manifestacdo cultural no Brasil. Levantei os dados através do
banco de dados da CAPES considerando artigos, dissertagdes e
teses cujas publicacdes compreendessem o periodo de 2000 até
agora. A partir de combinagdes das palavras chave “blues”,
“Brasil”, “musica”, “etnomusicologia”, “musicologia” foram
encontradas quatro dissertagdes, uma tese de doutorado e trés
artigos. Todavia, o material até aqui levantado ndo trata
diretamente sobre o blues no Brasil e/ou Porto Alegre como
manifestacdo cultural e sua insercdo num contexto mais amplo,
como proponho fazer nesta dissertacdo. Refiro-os aqui ndo para
anunciar que utilizarei tais dados, pois ndo concordo com a
abordagem da maioria destes, mas como forma de registro
sobre 0s aspectos trazidos por cada um na sua area de
concentragdo. Notei com este levantamento que a maioria dos
trabalhos ja produzidos no Brasil em relacdo ao blues apenas
cita o blues como componente constitutivo de algum outro
género musical, ou associa-o ao jazz, colocando o blues num
patamar subordinado.
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A dissertacdo “O trabalho de uma Banda de Blues: uma
abordagem psicodinamica” trata de um estudo de caso de
carater descritivo e exploratério, cujos instrumentos de
pesquisa foram entrevistas semi-estruturadas e observacdo de
ensaios e shows de uma banda de blues de Goias. Esta
dissertagcdo objetivou investigar a organizagdo e condigdes de
trabalho, as vivéncias de prazer e sofrimento, as estratégias de
enfrentamento, a identidade profissional e os sentidos do
trabalho.

Ja em “Estruturas Fundamentais no Blues: adaptacGes dos
conceitos schenkerianos considerando a inflexdo melddica
afro-americana e seu desenvolvimento no Jazz” 0 objeto de
estudo € a aplicacdo e adaptacdo da teoria de Schenker como
ferramenta analitica aplicada ao jazz, tendo em vista a
possibilidade de encontrar estruturas fundamentais distintas na
masica. As estruturas propostas no blues em pecas de jazz
apontaram para tragos, segundo o autor, de sua evolugdo com
base no  pressuposto  histérico,  musicolégico e
etnomusicoldgico de que as origens folcloricas possuem um
papel determinante para o seu desenvolvimento musical. A
intencdo do estudo foi compreender o desenvolvimento de
aspectos particulares do jazz como o tratamento da dissonéncia
e sua ambiglidade melodica, oriundos da miscigenacdo
cultural entre a tradicdo musical africana (com sua inflex&o
melddica e de estruturacdo musical) e a tradicdo musical
européia (com suas progressdes harmonicas e estruturas
formais) dentro do contexto afro-americano.

Destaca-se também a dissertacdo “Suingueiros do Sul do
Brasil: uma etnografia musical nos “becos, guetos, bibocas” e
bares de dondocas em Porto Alegre”. Esta dissertagdo nao
chega a aprofundar-se no blues de fato, mas é uma rica
etnografia sobre o suingue/balango/samba-rock de Porto Alegre
na qual o autor identifica por vezes, a partir de relatos dos
musicos, conexdes constitutivas da sua expressdo musical
referida com o blues.



51

Por fim, destaco o artigo “A Bossa Nova e a Influéncia do
Blues, 1955-7964”. Este artigo considera as conexfes entre
blues e bossa nova, pouco reconhecidas na literatura sobre
bossa nova, mas muito importantes para o desenvolvimento do
estilo. Analisando as gravacbes do circuito samba-jazz em
Copacabana nas décadas de 1950 e 1960, o artigo traz a luz
uma pratica de blues, tanto na estrutura de doze compassos
como na utilizacéo da escala blues como matéria de improviso
bastante comum naquela época. O artigo explica o papel de
Booker Pittman, Moacir Santos e Paulo Moura na transmisséo
de uma influéncia do blues no Rio de Janeiro e os efeitos dessa
influéncia na bossa nova.

2.3 BLUES NO PAIS DO SAMBA

O blues e 0 samba se assemelham em varios aspectos.
A comecar que ambos sdo resultados da diaspora africana. Sdo
frutos de um grande processo de migracdo forcada, dentro de
seus respectivos paises, de africanos e afrodescendentes
escravizados que, apds a abolicdo das leis escravagistas, se
deslocam para os grandes centros urbanos a procura de
trabalho, durante o final do século XIX. Ambos também séo
polémicos quanto a sua origem. Segundo Menezes Bastos,
sobre a origem do samba “é especialmente relevante a
polémica do comeco do século entre baianos e cariocas pela
primazia da invencdo do género” (Menezes Bastos, 1996). Ja
Gehard Kubik comenta que ndo existe tal coisa como "raizes"
do blues, mas que o blues norte-americano foi resultado de um
desenvolvimento l6gico “que resultou de processos especificos
de interacdo cultural entre os descendentes de africanos nos
Estados Unidos, nos séculos XVIII e XIX, sob certas condi¢des
econdmicas e sociais caracteristicas” (Kubik, 1999). No
entanto, assim como o samba brasileiro foi desenvolvido a
partir de tradicbes mais antigas transplantadas para o Brasil, no
inicio do século XIX, especificamente vindo de dentro da area
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de radiacdo cultural do antigo Império Lunda no nordeste de
Angola (Ibidem), o blues também deve ter saido de algum
ponto especifico.

Kubik comenta sobre os pontos da Africa donde os
negros eram retirados e seus respectivos destinos dentro dos
Estados Unidos. Para o0 autor, este mapeamento é de
fundamental importadncia  para melhor compreender o0s
deslocamentos, as caracteristicas sonoras do blues e os
processos formativos dessa musica.

O primeiro assentamento britdnico na América do Norte
foi Jamestown, fundada em 1607... Em 1682 os franceses
em La Salle penetraram a éarea do rio Mississippi do sul.
Nouvelle Orleans foi fundada em 1718. Flérida estava sob
administracdo espanhola. Apesar de alguns pioneiros
britdnicos terem conseguido chegar ao Mississippi pela
década de 1770, a area chamada Louisiana, muito maior
do que o estado de hoje, estava firmemente sob controle
espanhol ou francés. Durante os séculos XVII e XVIII o
comércio britanico de escravos trouxe nimero cada vez
maior de africanos ocidentais, em primeiro lugar apenas a
partir da area da Gdmbia/ Senegal, depois de toda a costa
da Guiné, para Jamestown e outras cidades da costa
atlantica. Fontes contemporaneas testemunham que
durante esse periodo a populagdo africana foi
particularmente concentrada em areas rurais de Maryland,
Virginia, Carolina do Norte, Carolina do Sul e Georgia
(Ibidem: 5).

H& de se considerar os diferentes principios e
caracteristicas idiomaticas musicais entre os distintos povos da
Africa que realizaram esta migracdo forcada para toda a
America, mas em fluxos que levaram povos especificos para a
América do Norte e outros povos para a América do Sul. A
afirmacéo anterior de Kubik, de que o blues foi resultado de
um desenvolvimento légico ‘“que resultou de processos
especificos de interacdo cultural... sob certas condicoes
econdmicas e sociais caracteristicas”, na verdade serve tanto
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para 0 blues quanto para o samba. As diferencas estético-
musicais entre os dois géneros constroem-se a partir dessas
condicdes. Outro ponto importante esta na diferenca das regras
de permissdo com que o0s proprietarios dos escravos
administravam a pratica instrumental destes. Por exemplo, a
proibicdo dos escravos afro-norte-americanos de tocar
tambores, ao contrario do que acontecia no Brasil. Tocar
tambores foi proibido para os escravos nas plantacdes nos
EUA, mas a prética de instrumentos de cordas foi muitas vezes
permitida e até incentivada (Oliver, 2007 2015). Talvez esteja
também neste fato um dos motivos que fez o rock, influenciado
e construido a partir de elementos do blues, ser tdo associado a
guitarra elétrica, desde o inicio.

Como comentei anteriormente, foi o rock que, a partir
do final da década de 1950 e meados da década de 1960,
contribuiu para a divulgacéo do blues no mundo. No Brasil ndo
foi diferente. Ao interessarem-se pelo blues, musicos
brasileiros ligados ao rock estavam se identificando também
com 0s temas, 0 universo e as caracteristicas do blues. Também
estavam mais facilmente compreendendo a relacdo do blues
com o jazz. Por isso, antes de encontrarmos nomes de artistas
brasileiros relacionados exclusivamente ao blues, vamos
encontrar musicos brasileiros relacionados a outros géneros
musicais gravando os primeiros blues no Brasil. Sdo artistas
como Os Mutantes, gravando o tema O Meu Refrigerador Nao
Funciona (Polydor, 1970); Arnaldo Dias Baptista gravou na
década de 1970 varios blues: Cortar Jaca (Independente,
1977), Um Pouco Assustador (ibidem) Trem (ibidem) entre
varios outros. Roberto Carlos, Belchior, Alceu Valenca, Chico
Buarque, Gilberto Gil, Elis Regina, Cida Moreira entre outros
artistas também servem como exemplo de que o blues
comegava a ser gravado no Brasil, ja no final dos anos 1960,
apesar de ndo ser gravado exclusivamente por blueseiros.

O autor Roberto Muggiati dedicou um capitulo do seu
livro Blues — da Lama a Fama (1995) a descrigdo de sua visao
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sobre como o blues comecou a ser ouvido, tocado e gravado no
Brasil. Ele comenta sobre uma “carona” que o blues pegou no
repertorio do jazz, durante festivais de jazz no Brasil, no final
dos anos 1950. Segundo Muggiati, bandas como a Paulistana
Jazz Band, a S&o Paulo Dixieland Band e a Tradicional Jazz
Band foram criadas em reacdo ao bebop. Esses grupos
incluiram no seu repertdrio alguns blues com o intuito de reagir
aos estilos emergentes de jazz, na época (Muggiati, 1995: 191).

Mas o autor aponta com mais énfase para a década de
1970 como a década em que comecgaram a aparecer bandas que
tocavam exclusivamente blues no Brasil. Esses grupos seriam
formados por jovens brancos, de classe média, saturados do
rock e que ndo identificavam na MPB seus anseios e seus
estilos de vida (ibidem). O autor também comenta sobre os
festivais de jazz de Sdo Paulo (1978 e 1980), o Rio-Monterey
(1980) e o Free Jazz (Rio de Janeiro e S&o Paulo, a partir de
1985) terem trazido como atraces musicos de blues
consagrados como John Lee Hooker, Champion Jack Dupree
(1910 — 1992), B.B King, Albert King entre outros. Segundo
Muggiati “a noite do blues do Free Jazz tornou-se a mais
concorrida do festival, reunindo bluesmen de todos os matizes,
velhos e novos, brancos e negros” (ibidem).

A producdo em torno de discos exclusivamente de blues
no Brasil se intensifica realmente nos primeiros anos da década
de 1980 quando grandes gravadoras como a Warner e a
Atlantic Records comegam a lancar colecGes e coletaneas de
artistas de blues consagrados como Robert Johnson, Buddy
Guy (1936), Muddy Waters e Junior Wells (1934 — 1998). A
promocdo desses artistas no pais incentivou os grandes e
pequenos selos a procurar blueseiros brasileiros para gravar
(Ibidem: 193). Datam dessa época os primeiros discos de
artistas como Celso Blues Boy (1956 — 2012), André
Christovam e Blues Etilicos, por exemplo.

O blues também estd presente em outros géneros
musicais de Porto Alegre, como o suingue - ou samba-rock,
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que além dos subgéneros que constituem o proprio nome
“Samba-Rock” - ainda mistura o blues e o funk. Também
chamado de balanco, o suingue € um género musical
identificado com a fusdo de elementos da musica brasileira e da
musica internacional: em especial, da musica vinculada a
populagcdo afrodescendente, espalhada por quase todo o
planeta, resultado dos intensos movimentos diasporicos que
marcaram 0s Ultimos cinco séculos (Kuschick, 2011). A obra
de musicos como Luis Vagner (1948) é um exemplo do
resultado da relagdo entre o blues, o funk e géneros musicais
originalmente brasileiros.

O cantor Mutuca (1946), com sua banda Os Animais
(1969), intitulava-se nos seus cartazes e em materiais de
divulgacdo como sendo bandas de rock’n blues. O musico
guitarrista Bebeco Garcia (1956-2010) é outro exemplo claro
de musico gaicho ‘blueseiro’, que fixou-se em Porto Alegre,
no final dos anos 1970, e que expressou sua identidade musical
‘blue’ compondo rocks na sua banda Garotos da Rua (1978),
no decorrer dos anos 1980. Mais adiante, na década de 1990,
Bebeco Garcia ainda comp0s e organizou uma sequéncia de
cancdes classificando-as apenas como blues: sdo os discos
Aleluia, Aleluia (1997), Me chamam Curto Circuito (1999),
Confidencial (2000) entre outros.
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3. OS BLUESEIROS DE POA

Todos 0s masicos que convidei para contribuir nesta
etnografia foram conhecidos por mim devido ao meu
envolvimento — que ainda tenho — com o blues como mdsico.
Tenho contato com esses musicos do blues residentes em Porto
Alegre desde o0 ano 2000, época em que comecei a dedicar meu
tempo, direcionando minha musicalidade de forma a
compreender mais sobre o blues e seus recursos idiomaticos
organizados na guitarra elétrica. Desde esse periodo, interajo
com esses musicos em shows onde participamos juntos
compondo a programacdo de festivais e dividindo o palco em
concertos de blues. As vezes eu estou na condicio de publico e
eles na condicdo de atracdo a ser assistida, ou mesmo ambos na
condicdo de publico assistindo ao show de alguns outros
musicos.

Procurei aproximar-me inicialmente daqueles musicos
com quem algum dia ja tivesse entrado no assunto sobre como
definir o blues. Seguidamente, durante esses encontros
relatados acima, estas questdes vinham a tona: como é tocar
blues no pais do samba? Como é tocar blues na capital mais ao
sul do pais? Que significados tudo isso pode construir e
carregar?  Alguns desses blueseiros sabem que além de
trabalhar como mdusico-intérprete também trabalho como
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professor na area da musica. Expliquei a eles como justificativa
para me aproximar desses musicos, no objetivo de construir
essa etnografia, que estava fazendo um trabalho de conclusdo
de curso - evitando usar terminologias mais especificas como
“musicologia/etnomusicologia” ou adentrar as especificidades
dos niveis de ensino como graduacdo, mestrado e doutorado —
e que gostaria de propor alguns encontros para entrevista-los,
para que falassem sobre suas obras e seu envolvimento com o
blues.

Expliquei que estes materiais — entrevistas, discos etc. —
também iriam compor minha dissertacdo. Preferi ndo utilizar o
termo etnografia, nem mesmo tentar explica-lo, para evitar o
perigo de ser prolixo e fazer com que o0s agentes perdessem o
interesse em participar de algo que requereria tanto tempo para
ser explicado, ou que tivessem medo de se expor. Nas
primeiras vezes em que falei sobre este trabalho, alguns
fizeram mencdo aquelas vezes em que discutimos sobre 0s
temas — o blues, o blues em Porto Alegre, o blues no Brasil,
viver de blues, viver no blues - e que achavam importante
retomar esses pontos e fazé-los presentes de novo, durante as
entrevistas. Outros masicos, 0s mais experientes, durante o
contato telefonico que fiz para realizar o convite deste trabalho,
comecaram de pronto a me informar sobre dados histéricos a
respeito do blues. Informei-os de que ainda ndo estava
gravando e que teriamos de marcar esses encontros de forma a
ter tempo disponivel para discorrer sobre os temas que eles
achassem importante contar, e eu teria que estar em condic6es
técnicas de registrar tudo. Nessa fase, também me preocupei
desde o inicio em coletar material como gravagdo do audio das
performances dos musicos selecionados, registro em video e
registro do audio de entrevistas, buscando elucidar a relacéo de
interacdo entre esses agentes e 0 blues.

Comecei, entdo, entrevistando o baixista Sergio
Selbach e o radialista da Ipanema FM (e baterista) Sandro
Moura. Sergio ja tocou em inimeras bandas de blues da cidade
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e do seu entorno. Atualmente, faz parte da Ale Ravanello &
Blues Combo. Sergio também € um dos produtores do evento
itinerante chamado Confraria do Blues de Porto Alegre, que
organiza noites de shows de blues de bandas locais ou outras
bandas que passam pela cidade em turné. Além disso, Sergio é
requisitado como mdasico de inimeros blueseiros estrangeiros
gue vém sozinhos para o Brasil e contratam bandas daqui para
acompanha-los. Sandro Moura é radialista e trabalha com
programas de blues desde o inicio dos anos 2000. Sandro
Moura também atua como baterista e toca blues com diversos
musicos da cidade. Nesses dois agentes, portanto, vemos
compilados varios papéis: o musico intérprete que toca, 0
produtor dos eventos de blues que lida com questbes
administrativas - que v@o desde os acordos com o0s bares e
casas de espetaculo até a divulgacao desses shows - e a prépria
imprensa que divulga o trabalho dos musicos interagindo com
0 publico que acessa as radios.

A medida que pensava em quais artistas ou pessoas
relacionadas ao blues poderiam me ajudar, tanto dando
informacgdes sobre o histérico do blues em Porto Alegre como
definindo-o neste contexto, as entrevistas com Sergio Selbach e
Sandro Moura me ajudaram a definir mais alguns nomes. Os
nomes seguintes que contatei foram o guitarrista Solon
Fishbone, o compositor Oly Junior, os demais integrantes da
banda Ale Ravanello & Blues Combo, o harmonicista Gaspo, o
cantor e guitarrista Fernando Noronha, o guitarrista Coié
Lacerda, o co-produtor da Confraria do Blues de POA, Zé
Carlos Andrade e o guitarrista Lorenzo Tassinari, que promove
0 evento chamado Blues Power, onde acontecem jam sessions
entre masicos profissionais e musicos amadores. Estes
masicos, com 0S quais comecei a entrar em contato, me
ajudavam a definir a producdo de Porto Alegre em torno do
blues e os espacos onde esta producdo acontecia.

Os depoimentos também déao conta de periodos definidos:
(1) os primeiros interessados em tocar blues em Porto Alegre
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aparecem durante a década de 1970; (2) Os anos 1980 sdo
destacados pelos blueseiros que tocavam blues e interagiam
com outros mdasicos, voltados para outros géneros musicais,
geralmente grupos de rock que investiam em trabalhos
autorais; (3) a década de 1990 que data um fluxo crescente de
shows de blues em Porto Alegre com atrac6es como B.B King,
Hubert Sumlin, Buddy Guy, Phil Guy entre outros artistas
canones do género. Muitos dos discursos convergem para O
final da década de 1990 como a época em que se intensificou a
ocorréncia de shows e o lancamento de albuns de blues
produzidos localmente por artistas de blues da cidade. (4) os
anos 2000 que sd@o caracterizados pela continuidade da
intensificacdo da producdo de blues em Porto Alegre. Destaca-
se o inicio da realizacdo de alguns festivais como O Natu Blues
Festival em 2002, 2003 e 2004, trazendo atracdes locais,
nacionais e internacionais; o Moinho da Estacdo Blues
Festival, realizado na regido serrana do RS a partir de 2008
(mesmo ndo sendo em POA foi citado por alguns agentes); e
por ultimo o recente Einsenbah Jazz & Blues, produzido pelo
musico Egisto Dal Santo na casa de shows Opinido. Segundo
alguns entrevistados, atualmente o blues vive sua melhor fase
no que se refere ao interesse do publico na producdo local, na
frequéncia de shows e festivais relacionados ao género.

Dos nomes apresentados até aqui destaco a Confraria do
Blues de POA como ponto convergente, onde todos esses
musicos j& de certa forma se encontraram. A Confraria do
Blues de POA ¢é um evento itinerante, iniciado em 2006, a
partir da producdo de Sergio Selbach, Marcelo Pimentel e
Nando de Azevedo. A idéia era de promover shows de blues
em Porto Alegre que proporcionassem espago para 0s musicos
apresentarem seus trabalhos e manterem contato com o publico
interessado nessa musica. Todos os agentes citados acima seréo
apresentados mais detalhadamente bem como parte da sua
producdo neste capitulo.
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Um dos objetivos principais desta etnografia é o didlogo
das vozes (dos discursos) dos musicos de blues da regido em
questdo sobre a producdo a qual constituem. Interessa-me
principalmente esse didlogo na medida em que contribui com a
reflexdo sobre esta determinada secdo da mdsica brasileira
popular, tendo o blues como expressdo constituinte de uma
identidade cultural que, paradoxalmente, muitas vezes néo
reconhece a insercdo da sua producdo e fruicdo dentro de um
contexto mais amplo da musica e, a0 mesmo tempo, define a
contemporaneidade de sua época como a mais produtiva e
efervescente.
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3.1 COIE LACERDA & HARLEM’S CLUB

Becos s6 ndo tém saida
pra quem nado sabe pular muro, Nenem.
(Blues do Homem que Rola na Noite - Coié Lacerda)

Costumava ver o Coié nos shows organizados pela
Confraria do Blues de POA, quando ainda aconteciam no
Estudio Believe, na Rua Itaborai (bairro Jardim Botanico), em
2007/2008. Tive oportunidade de tocar com ele em 2011, num
um evento em POA que fazia referéncia aos cem anos de
aniversario de nascimento do bluesman estadunidense Robert
Johnson. Mas até o0 momento, ndo tinha ideia da sua trajetoria
como musico.

Coié também participou das jam sessions de uma das
edicdes do Barbecue Blues (domingo, 06/04/2014) que fui
observar ja como pesquisador, na zona sul de POA. Na
ocasido, chamou-me a atencdo pelo timbre da voz rouca
cantando Little Red Rooster, do Howlin Wolf. Acompanhado
do mesmo baixista que gravou seu disco em 2013, Marcelo
Pimentel, Coié introduziu uma das suas mausicas, Blues do
Homem que Rola na Noite'®: “Vou tocar agora uma musica
minha. Essa musica conta a histéria de um cara que nao tem
pra onde ir. A noite acaba e o cara ndo tem pra onde ir.” Coié
fez esta introducdo com uma expressdo séria, seguida de um
breve siléncio. Minha suposi¢do inicial, observando a
introducdo contada por Coié, é que a tal musica estivesse
contando algo experenciado por ele. Em seguida, comecou a
tocar um blues-rock iniciado por uma introdugdo da linha do
baixo, posteriormente entrando a bateria e a guitarra do Coié,
num volume mais alto em relacdo ao que estava sendo tocado
até entdo e bastante distorcida. Ao final de sua performance,
conversei com ele e perguntei sobre a sua cancdo, ele disse que

¥ CDFAIXA 1
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se tratava de uma histdria sua. Contou que a letra da musica
fala de uma noite em que saiu com o Chaminé®, em 1989, para
beber, e que na ocasido estava sem casa para morar. Ao final da
festa com Chaminé, Coié foi dormir no Parque da Redencao,
até ser acordado por dois policiais. Coié explicou-me a letra da
musica relacionando-a aos fatos da noite de 1989 com o
Chaminé. Disse que pegou uma das chaves que ainda tinha da
sua ultima casa e foi para |4 passar a noite, aproveitando que a
mesma ainda ndo havia sido ocupada desde a sua saida (Diario
de Campo 06/04/2014).

Foto 1: Coié Lacerda a esquerda tocando com o baixista Flavio
Chaminé em 1987.

Dia 09/04/2014, liguei para Zé Carlos Andrade, co-
produtor da Confraria do Blues de POA, para pegar o contato
telefonico do Solon Fishbone. Lembrava de Zé ter me contado,
na época, que estava produzindo também os shows do Solon.
Contei para ele que precisava do telefone do Solon Fishbone

2 Flavio Chaminé foi msico baixista de diversas bandas em POA desde
década de 1970. Faleceu em 2004.
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para marcar uma entrevista sobre minha dissertacdo a respeito
do blues em POA. Zé Carlos ja estava sabendo sobre minha
pesquisa, pois havia lhe falado a respeito e, inclusive,
combinado para entrevista-lo também. Foi quando ele ressaltou
ao telefone “pra falar sobre o blues em POA ¢ legal tu
entrevistar o Solon, mas tem um cara que tu ndo pode deixar de
conversar que é o Coié. O Coié é macaca-velha do blues daqui,
desde os anos setenta”. Logo lembrei que o baixista Sergio
Selbach também havia sugerido o nome do Coié Lacerda.

Dia 10/04/2014, liguei para o Coié para marcar uma
entrevista. Ele aceitou de pronto e combinamos um dia para
que eu fosse até sua casa na Rua Jacinto Gomes, no bairro
Santana. Os relatos de Coié Lacerda falam sobre sua trajetoria
como mdusico de blues, como era tocar blues em POA nas
décadas de 1970 e 1980, quais eram os lugares em que
tocavam, bem como quem eram 0s musicos nessa época que se
interessavam pelo blues em POA. Percebi no relato de Coié
uma preocupacdo em registrar nomes de autores e musicos que
na opinido dele conduziram a historia da cena blues em POA.
Ao ser perguntado sobre sua trajetoria Coié destacou alguns
fatos que chamou de “marcos na histéria do blues em POA”,
ou datas que serviam para marcar “fases na historia” desta cena
blues. Cheguei no seu apartamento por volta das dez horas da
manhda. Coié recebeu-me, mostrou-me alguns cartazes expostos
na parede de seu escritério, conduziu-me até a sala, eu abri
meu lap top e comegamos a conversar:

Rafael e Coié (R, C) - dia 17 de abril

R: Eu gostaria de saber, inicialmente, se tu pudesse falar sobre o
teu envolvimento com o blues. Quando é que comecou o teu
envolvimento com o blues e em que situa¢do que ele comegou.

C: Bom, o meu envolvimento com o blues, assim diretamente,
quando eu tava me envolvendo com o blues, sabendo que eu tava
me envolvendo com o blues, acabei tendo essa nogéo, foi em 1972,
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td&? Mas eu ja escutava cancgbes de blues antes, desde menino,
assim.

R: Que idade tu tem?

C: Eu tenho 56 anos, entdo eu escutava os blues do Ottis Reding
com 10 anos de idade. Saiu um disco dele, que se chamava Imortal,
Ottis Reding Imortal, foi o ano em que ele morreu. E tinha uns
blues lentos, né. Ndo um blues de Chicago, mas aqueles mais
lentos, dedilhados, né. Ottis Reding fazia blues assim. E desde
menino eu ja escutava Ottis Reding, sem saber que aquilo era
blues. Ai numa madrugada de 72, eu tava com uns 14 anos, eu tava
virando lata de madrugada e numa rua assim, tava la na Cidade
Baixa, na André da Rocha, tinha uma turma assim, que tocava rock
e tocava blues e tal. Mas blues ninguém sabia o que era, sabe? O
pessoal era uma certa malucada, assim, o pessoal que curtia rock, é
claro que ouvia falar, né. Que ouvia falar de blues. E eles tavam
tocando de madrugada, dois caras tocando um viola (violdo) e um
cara tocando uma harmonica e tal. P6, legal, e ai eu virei a noite.
Virei a noite, de manhd, passei a noite meio que me escondendo
dos coroas e tal. Ndo podia chegar naquele estado em casa, coisa
assim. Ai de manha cedo, o velho me largou na escola, ndo tinha
aberto os portSes da escola, tinha que acordar naquela coisa.
Continuei acordado. E o velho me largou na escola e eu ndo tive
vontade de entrar pra dentro da escola. Ndo tava muito bem, tinha
virado a noite. E sai pra caminhar, matando aula, meio que me
escondendo. E tropecei, de manha, com um daqueles caras. Que
tavam na esquina: “ - Bah, tudo bem? Eu tinha te conhecido na
noite. - Bah, vamo ali em casa”. O cara mais velho que eu: “- E
claro. Vamo escutar uns discos 14”. Ai come¢amos a escutar uns
discos. Comecou a tirar umas coisas dos Stones (Rolling Stones)...
“ndo, mas o negocio € o seguinte: tu tem que escutar da onde vem
isso aqui”. Af ele me colocou uns discos de blues, ele me falou do
blues. Ele me contou a histéria de que da onde veio, dos escravos,
me contou toda aquela coisa assim... me disse que blues, nao
adiantava tu tocar, assim, e sair e tocar. Que o blues tinha que ter
sentido, e ser vivido. Tu tem que viver o blues, se tu quiser tocar o
blues tu tem que viver ele. Que ele me disse assim: “o blues é a
musica de quem ndo tem mais nada, quem perdeu tudo. O blues é
musica de quem nao tem pra onde ir”. E era mais ou menos assim
que eu tava, e aquilo me tocou, quando garoto. Eu passei a noite
inteira, de certa maneira, caminhando pela rua, porque ndo tinha
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como voltar pra casa. E tava ali naquele momento, perdido, porque
ndo tava podendo voltar pra casa porque tava matando aula, né.
Quer dizer, uma coisa de branquelo, de garoto, mas, assim, era
minha angustia na hora, muito parecida com o que ele tava me
falando, com a narrativa dele, né. Por isso eu digo: “porra, € isso o
que eu quero. Eu quero tocar blues!!”. E ¢ assim que comecou a
minha histéria, quando eu fiz meu primeiro contato, daqui pra
frente eu sabia o que era. E ai é assim que rolou. E naquela época
eu ndo tinha muita histéria, ninguém sabia o que era o blues. Tu
ndo tinha... por exemplo, chegava muita pouca coisa nas prateleiras
(das lojas de discos), de blues, ta. Chegava muita coisa do rock.
Dai o que chegava ficava em catélogo, por exemplo, esse London
Sessions (disco do Howlin Wolf) saiu nas prateleiras e ndo ficou
um més. Sumiu, entdo esses discos desapareciam, assim. Teve
meia-dizia e saia de catdlogo. Entdo era dificil, ndo tinha todo esse
acesso e muita pouca gente escutava. De vez em quando chegava
depois, ai a gente tinha perdido alguma coisa. Ai fui pra casa,
peguei o violdo minha irma, e sai atras das coisas, né.

R: A tua irma?
C: Ela tinha um viol&o, que virou meu desde daquele dia, entdo.
R: Tu ndo tocava até entdo?

C: Até entdo eu ndo tocava. Ai, como é que funcionavam as coisas.
Tu hoje, tu quer aprender a tocar blues, tu quer aprender a tocar
jazz tu liga pro Salib, o Salib é o mestre que vai te dar aula, e
pronto. Naquela época, tu queria tocar violdo, tu ia pra escola
querer aprender a tocar violdo, os cara te ensinavam Cai Cai Baldo,
sabe? [cantarola]... ou violdo classico. Entdo como é que tu
aprendia as coisas? Tu ia pra rua, ouvindo discos, e eu ia pra rua
ver 0s caras tocando, ficava olhando pros dedos dos caras.Um dos
discos [discos dele] eu fui ao Rio [de Janeiro] buscar, que ndo tinha
em Porto Alegre que era o Jazz Blues Fusion do John Mayall. E eu
fui atrds de todos aqueles, fui atras do Hollin> Wolf que anos
depois eu consegui. Porque ndo tinha. Bom, fui ao Rio, porque
tinha que ir ao Rio buscar o disco. Ainda bem. Porque dai fui 4 e
conheci Freddie King, em 74 foi isso. Tava I& procurando os discos
e me apareceu aquele Getting Ready [disco] do Freddie King.

R: Que ano era isso?
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C: 73,74. Isso ai, 75 eu passei fora. Deu uma zebra, eu tive que
ficar fora um ano ai. Entdo é isso. Eu comecei a tocar viola
[violdo], tinha um disco que tinha saido ai, que sai atras das
escalas, tinha saido aquele Peoples, Peoples, Peoples [Jimi
Hendrix], lembra? Eu sai atras daquilo com o violdo, tentando tirar
aquele som com a viola e tal. [toca a introducdo da guitarra de
Peoples, Peoples, Peoples, no violdo]. Aquela coisa, é. Saia
buscando no ouvido, que era tudo muito dificil, né. Nao é hoje, era
outro tempo né, cara.

R: Tinha que tirar no disco né?

C: Tinha que tirar no disco, de ouvido e a afinacdo... Por exemplo,
tirar as letras das cangfes. Entdo, tu te limitava muito a tocar e
aprender as coisas e por exemplo, t4, tu tirava as cangdes, assim, no
ouvido ou aprendia com alguém. Mas a letra, se tu ndo tivesse
alguém que soubesse falar em inglés, pra ouvir o disco e tirar a
letra, tu ficava sem a cancéo. Entende?

R: E tu fala inglés?

C: N&o. Eu falo muito pouco em inglés... Dai, comecei a tocar e,
logo adiante, eu comecei a compor cedo. Essa fungéo de tu ndo ter
acesso as letras, eu comecei com o processo de compor em
portugués, os meus blues, né. E safa atrds de outras coisas, por
exemplo, os doze compassos. Aquilo se aprendeu rapido e tal.
Claro, ndo é bem assim, dai tu sai atras dos clichés e tal. Uma das
coisas que também o Toquinho [0 homem que estava na rua e
depois apresentou o blues ao Coié] me falou, que eu aprendi com
ele, foi a questdo de tu ter a tua musica, né. Que afinal de contas o
blues era um sentimento muito teu, muito préprio, entdo tu tinha de
ter o teu som. A tua musica, a tua coisa. E eu comecei a compor
minhas cang¢des de blues, em portugués e com as letras contando a
histéria do blues e geralmente as coisas comeg¢avam com 0 que eu
vivia e 0 que eu batia. E tentava sempre mudar um pouco a coisa,
né. Entende? Por exemplo, ndo pegar os doze compassos, vou por
blues fora dos doze compassos, sempre colocando um acorde fora
do lugar, sempre tentando fazer uma coisa minha. Ai comecei a
compor, dois anos depois, tava compondo a minha primeira
cangdo. Acho que talvez antes, acho que 73. Em 1976 eu ja fui pro
palco. Teve 75 inteiro que eu fiquei fora do ar, mas em 76 ja
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comecei a montar a banda e ja fui pro palco, assim. A cena era
outra... Na real, tu ndo tinha uma cena. Hoje, tem gente que acha a
cena limitada. N&o é. Hoje tu tem bar. Aconteciam dois tipos de
coisa em Porto Alegre: os caras que compunham, geralmente as
bandas de rock, tinham suas composicdes proprias, se
apresentavam em teatro e essas coisas assim. E as bandas, que hoje
seriam as bandas de cover, faziam baile. Que tiravam fielmente as
mausicas, e tocavam em bailes. A gente [que tocava blues] cavocava
teatro, as escolas tinham os seus auditdrios, onde se conseguia
espaco, assim... Nao tinha espaco pra tocar blues, ndo tinha espaco
pra tocar. Ou tu era uma banda de baile e tocava cover, tocava
baile, t&? Ou era as bandas de blues, as bandas de rock néo tinham
espaco. Entende? Boteco? Musica de bar era MPB. Voz, violdo,
boemia. Bar com musica ao vivo em Porto Alegre era isso que tu
escutava. N&o tinha. Esse negécio de ter bar pra tocar blues em
Porto Alegre foi uma coisa que surgiu a partir de 1982. Até entdo,
ndo tinha.

Coié contou-me sobre como desenvolvia seu fazer
musical. Alternando parcerias, ele compunha cangdes de
maneira coletiva. Ele explicou de quais bandas participou,
quem liderava os grupos e quem direcionava 0S Processos
composicionais. Suas musicas sdo na maioria cangdes. Por
vezes, falou sobre a composicdo das cangdes mencionando as
letras e as orquestragbes como etapas do processo
composicional. Coié disse que montou uma banda chamada
Beco, em 1976. A Beco, segundo Coié, manteve-se até 1979.
Tocaram na Beco, em alternadas formacGes, os musicos Coié
Lacerda (guitarra), Nando Libdrio — depois substituido por
Marcinho Ramos (guitarra), Tonho Motta (baixo), Keko Britto
(baixo), Kiko “Batera” Mendes, Wesley Coll (cantor e letrista,
parceria autoral do Coié desde 1973). Sexta Bar Blues e Cavalo
de Fé foram algumas das musicas compostas pelo grupo que
ndo fez muitos shows. Coié por vezes reafirmava sobre a
dificuldade de encontrar espacos para tocar. Como alternativas
de espago a banda Beco tocava em auditdrios de colégios e em
festas de amigos.
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A Bandaneon, orientada por Coié e Wesley Coll, foi a
banda seguinte. O projeto permaneceu de 1979 até 1981.
Segundo Coié, a banda teve duas diferentes fases estilisticas: a
primeira tocando rock (quando trabalharam com as musicas do
Wesley), e a segunda tocando blues (quando trabalharam com
as cancOes orientadas por Coié). Coié falou sobre como
acontecia a troca de musicos no grupo:

C: ... era muito dificil segurar uma banda. Tu tinha um problema
com musico? Al até tu repor aquele musico era uma lenda, sabe.
Tinha que sair atrds...Tinha que sair catando, além de néo ter a
quantidade de musicos bons que hoje tem na cidade, tu ndo tinha
telefone, tu ndo tinha internet. Entende? Ento, “- qual fulano toca? -
Parece que ndo tocando com ninguém. - Onde é que ele mora? — Ah,
ele mora 14 em Teresopolis.” Dai tu chega 14, o cara ndo tava em casa
aquele dia. Bah, dai enfim tinha essas coisas.

Durante essas fases, alternaram-se os mdusicos Coié
Lacerda (guitarra), Wesley Cool, Bolita (baixo), Kiko “Batera”
Mendes, Marcinho Ramos, Entre as musicas que Coié destacou
estd uma cancdo chamada Pé de Chinelo. Destacou também
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uma musica chamada Alma Solitaria. A cancao foi gravada em
formato single e veiculada na radio Bandeirantes, na época.
Esta musica também compde o mais recente disco do Coié
chamado Labirintos (2013), lancado de forma independente. O
ponto maximo destacado por Coié sobre a Bandaneon foi um
show no Anfiteatro Araujo Vianna, ainda em 1981.

C: Minhas can¢des com o Wesley, a maioria cancdes de blues, ndo
blues de doze compassos, ndo blues de Chicago, nada disso. O
nosso blues. Cancgdes de blues, com letras de blues, harmonias
diferenciadas, mais a pegada do blues, a batida. A Bandaneon, a
segunda formacao, foi uma banda de blues.

Coié Seguiu sua narrativa contando que em 1981 a
Bandaneon desativou-se como grupo. Mesmo assim, Coié e
Wesley seguiram compondo. Coié conta que eles utilizavam os
projetos musicais como motivo para compor. Ele chamou essas
fases de “temporadas”. Uma temporada compreendia um
processo de criacdo de novas composicdes, harmoniza-las,
orquestra-las, ensaia-las e interpreta-las para uma audiéncia. A
temporada que destacou em 1981 traz uma fase de
composicdes em parceria com Wesley Coll e Bebeco Garcia.

C: Em 1981, dangou a Bandaneon. O Wesley foi trabalhar com o
Sa Brito. A gente ndo conseguiu mais manter a banda na real.
Porque, dai a temporada de 81, nds fizemos dois shows sé... a
gente compunha por temporada, nds pardvamos pra compor. Por
exemplo, terminou a temporada de 81, veio o verdo, ta. Se mexeu a
formacdo da banda. Ai entrou o André na bateria e o Pit Dutra no
baixo, ai fizemos uma formacdo de trio. Mas até ai, nos ficamos
compondo. S6 eu e o Wesley durante o verdo. “ - O que vamos
fazer? - Ah ndo, nés vamos fazer um trabalho assim, assim.” Ai,
isso seria a temporada, né. “Entdo, vamos colocar o que ja temos e
o que a gente pode atravessar, € vamos por mais algumas coisas”.
Nesse tempo, nos ficamos sem a banda e apareceu alguns shows
pra gente fazer em teatro e fomos fazer acustico. Dai chamamos o
Bebeco Garcia. O Bebeco fez uma passagem conosco, e nés
estavamos compondo nessa temporada. Ele (Bebeco Garcia) fez
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trés letras pra nds. Bebeco naquela época tava estudando muito
harmonia. Entdo como ele tava estudando muito harmonia ele fez
trés cancBes lindas, que fizeram parte da temporada, que era uma
crénica sobre a cidade... muito com a levada e pegada com
influéncia do blues. Mas o Bebeco... sabe que numa das letras ele
fez um samba? Ficou impressionante! Samba, é samba mesmo:
[cantarola o samba] “Meu telefone foi encontrado no bolso de um
afogado do Rio de Janeiro...”. O cara [Bebeco] acordou no outro
dia, com o telefone tocando. Era uma mée: “pd, meu filho morreu
afogado e tava com esse teu telefone no bolso. Eu quero que tu me
diga alguma coisa, o que que é?” E ele nem conhecia o cara, entdo
ele fez essa letra.

Foto 3: Wesley Coll ao centro e Coié a direita com a Bandaneon
em 1981

Em 1982, Coié contou que formou a banda Rabo de
Galo. Chamou para 0s vocais um cantor que havia conhecido
em 1974, chamado Nega Lu. Segundo Coié, Nega Lu era uma
personalidade conhecida pelos boémios de POA da época. Era
um rapaz que vivia nos bares que ficavam abertos até as
Gltimas horas. Coié disse que conheceu Nega Lu em um show e
que ficou impressionado pela desenvoltura de Nega Lu
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cantando. Disse que Nega Lu cantava tudo que quisesse:
samba, rock, ndo importava. Comentou que viu Nega Lu
interpretando um blues do compositor Zé Flavio chamado
Portas e Janelas, em 1974, da banda Mantra. Coié avisa-me
ser importante esse dado. Ele afirma ndo lembrar de nenhum
blues gravado em POA antes de Portas e Janelas da banda
Mantra, em 1974,

C: ... Ai Eu fui atrds da Nega Lu. Fui atras da Nega Lu e
achei ela, quatro da manha no Boteco do Tidi. Ai eu disse “P6 Nega,
assim, assim, assado...”. Conhecia ela de virar lata na noite, mas néo
tinha grande intimidade. “Eu to assim, vamos tocar blues, eu to com
umas cangdes de blues, o trabalho é todo baseado em blues”. Eu
mostrei pra ela. Eu olhei pra ela e ela disse: “Claro que canto! Tu
quer uma coisa mais blues que ser negro, pobre e puto?”.

Segundo Coié, a banda Rabo de Galo durou até 1984. Foi
neste periodo que os bares em POA comecaram a abrir e
organizar estruturas para que pudessem receber shows de
bandas de rock e blues. Coié citou uma série de bares que
surgiram, bem como onde localizavam-se. Dentre a lista de
bares e os dados sobre datas de fundacdo dos mesmos e suas
localidades lembradas por Coié, um dos bares que mereceu
destaque em sua narrativa foi o Vermelho 23. Coié disse que 0
Vermelho 23 foi o primeiro bar de blues de Porto Alegre. Foi
fundado por Zé Maria, antigo dono do Marmelada Brasil.
Atualmente, funciona como restaurante ao meio dia, e ndo abre
mais para shows de blues.
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Foto 4: Nega Lu a frente e Coié ao fundo, na guitarra. Rabo de Galo,
1982,

Bares/Espacos Culturais e suas Localizagdes a partir de 1982

Arte & Manha (1983): Rua Bordini.

Bar Rockete (1982-1985): Rua José de Alencar.

Taj Mahal (1983): Avenida Farrapos.

Escada (1984): Rua Ramiro Barcelos.

Clube de Cultura : Rua Ramiro Barcelos.

Marmelada Brasil (1985): Rua Silva Jardim.

Pub Vermelho 23 (1985 até a atualidade): Rua Bento

Figueiredo.

e QOcidente (1982 até a atualidade): Esquina das Ruas
Oswaldo Aranha/Jodo Telles.

e Sacada: Rua Plinio Brasil
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e Kafka Bar: Esquina das Ruas 24 de Outubro/ Avenida Nova
lorque

e Blues Jazz Bar: Rua Aureliano de Figueiredo Pinto.

e Danceteria Crocodilos: Rua 24 de Outubro.

Coié seguiu falando sua série de bandas e parcerias ao
longo sua trajetoria e, a0 mesmo tempo, seguia contando sobre
outros grupos. Contou que voltou com a Bandaneon e a
parceria com Wesley, posteriormente & Rabo de Galo, com
Nega Lu. Também falou sobre um grupo chamado Sindicato do
Crime (1986 até 1989) em parceria com Felipe Franco
(vocalista e letrista). Mantinha sua narrativa descrevendo o
contexto do qual estava participando e descrevendo sua
participacdo no mesmo.

Coié, entdo, interrompeu sua explicacdo sobre o
Sindicato do Crime para retomar um raciocinio iniciado ainda
no comeco da conversa sobre as fases do blues em POA. Ele
utilizou de fatos importantes, na sua opinido, para representar
as trés fases: (1%) conjunto Mantra, em 1974, gravou “o
primeiro blues em POA” chamado Portas e Janelas. (2% Em
1984, Felipe Franco ganhou um festival organizado pela
prefeitura de POA, o Festival de Musica Grito de Alerta, com
um blues chamado Beba Blues. (3%) Em 1989, mdusicos da
cidade como Enio Medina (pianista) e Rita Scheid (cantora)
comecaram a interessar-se por “tirar” as interpretacdes dos
blues estadunidenses e blues ingleses com a maior precisao
possivel, com o intuito de apresentar para a audiéncia que 0s
acompanhava performances historicamente informadas®. Para
Coie, a fase atual (2014) trata-se de uma continuidade a partir
desta terceira. A terceira fase também foi caracterizada pela
apresentacdo do bluesman estadunidense B.B King em 1986,
no Ginasio Gigantinho, e o guitarrista inglés Eric Clapton, em
1990, no mesmo lugar. Mas o que foi descrito com mais énfase

?! Fazendo uma relacéo do HIP (Historically Informed Performance).
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para a ocorréncia daquilo que Coi¢ chamou de “bum de
guitarristas” (e interessados em blues) na cidade de POA foi a
repercussao da morte do bluesman estadunidense Stevie Ray
Vaughan, em 1990.

C: Olha, eu vd te dizer uma coisa. Teve ai, em 1990 morreu o Stevie
Ray Vaughan, certo? Ai teve um novo “bum” de guitarrista de blues.
A midia caiu em cima dai com tudo. Ai comecaram, ai comecou a
surgir guitarrista, comegou a se ouvir blues de novo. Tava tendo um
movimento de blues. Morreu o Stevie Ray Vaughan, a coisa deu um
“empurrdozao”. Certo? Ai, tu vé. Comegou a surgir guitarristas, né,
comecou a ter um empurrdo, isso ai foi um empurrdo, entendeu? O
préprio Solon [Fishbone] tava comegando a tocar blues nessa época.
O Solon era baixista da Prize. Ai o Duca Leindecker saiu da guitarra,
e 0 Solon foi pra guitarra. A Prize era uma banda de rock. Ai ele
comecou a tocar blues em 90, o Solon, final de 89. Eu produzi um...
show que foi um tributo ao Robert Johnson. Em 91 saiu, finalmente,
uma caixa (compilacdo das gravacdes) do Robert Johnson. Foi
guando descobriram aqueles documentos dele, que até entdo ndo
existia nada sobre ele. S6 as musicas, né? Al que a Sony comprou 0s
direitos e tal, e era a época que tava fazendo 80 anos de Robert
Johnson [nascimento do Robert Johnson]. E eu produzi um show no
Clube de Cultura: Tributo ao Robert Johnson. Bombou! E o Solon
tocou. Acho que foi uma das primeiras apari¢des do Solon como
guitarrista de blues.

Coié disse que nesta época, mais precisamente em 1992,
teve que desativar sua banda, a Blues Power, e “sair de cena”.
Perguntei para ele por que ele teve que sair de cena exatamente
no momento do “bum” de guitarristas e curiosos sobre o blues.
Ele disse que havia se “atrapalhado com a vida”. Disse que
precisava parar temporariamente de tocar, que precisava cuidar
da saude. Para isso resolveu “sair de cena”. Mesmo assim,
disse que continuou compondo e que gravou em 1997 duas
musicas, Auto do Mercado (Coié Lacerda e Wesley Coll) e
Corda Bamba (Coié Lacerda). As musicas foram gravadas com
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Felipe Franco nos vocais e Marco Farias arranjando 0s
instrumentos sampleados.

Coie conta que voltou a tocar em publico com seu projeto
chamado Harlem’s Club no ano de 1998. Desde entdo, sua
banda passou a ter esse nome fixo, ndo importando a formacao
do grupo. O blueseiro gravou seu Unico disco oficial em 2013,
com o nome de Coié Lacerda e Harlem’s Club — Labirintos.
Trata-se de uma compilacdo de musicas dessas Véarias “fases”
descritas por Coié, incluindo Balada do Engraxate - musica
que fez parte, junto com Auto do Mercado, de uma Gpera-rock
composta por Coié em 1977, mas que ndo chegou a ser
concluida — e a cancdo Blues do Homem que Rola na Noite. Ao
mesmo tempo em que me despedia do Coié para ir embora
comecamos a ouvir o seu disco lancado em 2013. Ele fazia
alguns comentarios sobre as linhas de guitarra enquanto me
conduzia a porta de seu apartamento para eu ir embora. Antes
de sair, notei na relacdo de musicas do CD que ele me deu uma
cancdo em inglés, Luck Is Over (Coié Lacerda/ Ricardo
Monteiro). Perguntei “e essa musica aqui?”. Ele respondeu que
era fruto de uma parceria. Comentei que me surpreendi, pois
ele havia falado que nao dominava com fluéncia a lingua
inglesa. Coié entdo me explicou:

C: Néo, assim &: Se blues é sentimento, se é 0 que tu sente, se
blues narra o que é... foi isso 0 que eu aprendi, entendeu? L4, ha
cinglienta anos atras. Blues? Ah, é sentimento, blues é vida,
entendeu? O cara la [Toquinho, 0 homem que apresentou blues ao
Coié, no inicio dos anos 1970] me disse “se tu ndo viver o blues tu
ndo vai tocar, ndo adianta. Tu pode ser o cara...”. Tem gente ai que
diz o seguinte, que tu tem que aprender os clichés e bla bla bla. Eu
vejo diferente. Eu vejo que tu tem que viver. Tu quer tocar blues de
verdade, tu tem que saber o que dizer, tu tem que ver da onde que
vem o blues. O blues vem da merda, parceiro. Entendeu? Neguinho
colhia...tu sabe como é que comegou. Entdo? Tu Ié, tu acorda em
inglés? Tu sente em inglés? Entendeu? Vira cliché. Ah, dai tu pega,
tu 1€ as letras de blues, o que blues fala: “ah porque o trem... porque
o ndo sei o qué...”. PY, tu ndo anda de trem, cara, no Brasil. Tu anda
de trem? Tu perdeu tua namorada no trem? N&o. Tu perdeu tua
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namorada foi na esquina ali, no boteco, tomando sei 14 o que...entdo
tu ndo perdeu tua namorada no trem. N&o foi 0 maquinista que te
roubou tua namorada? N&o, foi o playboy que estacionou a caranga
[carro] afudé [mesmo que “bonito”, “bom™] na frente [Risos].
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3.2 SOLON FISHBONE Y LOS COBRAS

Toda musica tem uma cadeia de interligacéo, né.
Principalmente quando tu trata de masica pop, né, soul, funk,
blues, jazz, tudo isso ta ligado. Tem uma corrente que tem um

elo ligado no outro.
(Solon Fishbone)

Quando liguei para o Zé Carlos Andrade para pegar o
contato telefénico do Solon Fishbone também fiz o pedido que
avisasse ao Solon sobre minha intencdo de encontra-lo e
entrevista-lo. Pedi para que Zé assim o fizesse aproveitando
essa aproximacao, de Zé com Solon, e utilizando meu contato
de Zé como ponto em comum ao Solon. Assim como Coié, eu
ndo tinha muito contato com Solon Fishbone, tendo apenas
tocado e participado de algumas gigs esporadicas, eu tocando
com um grupo e ele com outros no mesmo evento, por
exemplo.

Liguei para Solon Fishbone téo logo recebi o aviso de Zé
dizendo que Solon ja estava sabendo de minha intencdo em
entrevista-lo. Liguei e Solon atendeu. Ele estava indo comprar
um tipo de cola para usar no conserto de uma guitarra, no setor
de luthieria, da sua loja especializada em guitarras, baixos e
acessorios musicais relacionados a esses instrumentos.
Combinamos que eu passaria na sua loja na sexta daquela
semana, no final do expediente.

No dia em questdo, estava acompanhado de meu amigo,
baterista e mestrando do curso de Linguistica Aplicada da
Unisinos/RS, Jodo Gabriel Padilha. Jodo é baterista da atual
formacdo da banda do musico, compositor e produtor Egisto
Dal Santo. Passei aquela tarde conversando com Egisto sobre o
guitarrista e compositor, ja falecido, muito citado nos
depoimentos dos musicos da cena blues de POA, chamado
Bebeco Garcia. Egisto produziu shows e discos do Bebeco
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Garcia, depois que Bebeco deixou de utilizar o nome de sua
banda, Garotos da Rua, e passou a investir no seu nome como
carreira solo. Egisto foi baixista e amigo muito proximo de
Bebeco. Com ele, Bebeco formou a Bebeco Garcia e o Bando
dos Ciganos (talvez, inspirado pelo nome Jimi Hendrix and
The Band of Gypses). Egisto também € o produtor de um
evento de blues, patrocinado por uma cervejaria, que passou a
acontecer na casa de shows chamada Opinido, uma vez por
més, em 2014. O evento consiste em trazer uma atracao
estrangeira e uma atracdo local de blues ou jazz. Nessa tarde,
conversei, randomicamente, com Egisto e Jodo sobre o Bebeco
Garcia. Ouvimos algumas das gravacoes dos blues de Bebeco.

Ao final da tarde, partimos, Jodo e eu para a loja do
Solon Fishbone. Ao chegar na loja, seu irmao nos recebeu e
disse que Solon estava fora, mas que logo voltaria. Ficamos
Jodo e eu olhando os instrumentos e os amplificadores da loja.
Logo depois, Solon chegou. Ele nos cumprimentou e disse que
poderiamos comecar quando eu quisesse. Acomodei-me no
sofa da loja e expliquei para ele de maneira resumida minha
ideia com a pesquisa. Expliquei que minha intencdo ndo era
historiografica, mas falar sobre a cena atual do blues em POA.
Disse que, primeiramente, estava interessado nas defini¢Ges e
impressOes das pessoas que compde essa cena. Ele perguntou
se eu iria gravar em video e eu respondi que gravaria apenas o
audio no lap top.

Rafael e Solon (R, S) - Dia 12 de Dezembro

R: Dai, eu comecei a entrevistar uma porcdo de gente j&. E muitos deles
falaram em ti, né? Como uma referéncia, e tal. Outros, inclusive, indicam,
assim 0, "vai |4 e fale com o Solon"... Como é que foi o teu primeiro contato
com o blues, como que foi... Qual foi o teu impeto? Que te fez inclinar a tua
musicalidade pro blues?

S: Cara, meu primeiro contato com o blues foi em 1978, ou 79, ndo lembro
ao certo 0 ano. Mas, eu lembro que o primeiro disco, que ouvi de blues, e
até na hora eu ndo sacava o que era blues, e eu achava que era rock, vamos
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dizer assim, foi o Johnny Winter. Disco que ele langcou em 1978, chamado
White, Hot and Blues, que foi um disco que eu ouvi e gostei, né? E muito
tempo depois, eu vim saber que aquilo ali era blues, né? Ainda que ndo
fosse blues de negro, e tal. Mas aquele disco totalmente blues, tem [as
musicas] Walking by Myself, cara, tem Honest | Do, tem Messin' With the
Kid. Um repertério totalmente blues naquele disco, ali, dele. E aquele foi o
disco, que me fez ouvir pela primeira vez, o blues, né? Mas... Junto com
isso, também, logo em seguida, 1980, e tal, eu tava ouvindo Hendrix, né?
Tava ouvindo... Eric Clapton, por exemplo. Também tem um monte de
blues ali, e tal, né? Esses foram os meus primeiros contatos com o blues, e
essa referéncia, esse registro, sonoridade, foi o que me impulsionou, quando
eu comecei a tocar guitarra. Foi a sonoridade, essa sonoridade ficou
registrada na minha cabega, né? De guitarra, era aquilo ali, entendeu?
Entdo, foi uma coisa natural. Eu nunca tive muito, assim, inclinacdo pra
outro tipo de guitarra. De gostar de outro tipo de execucdo de guitarra, que
ndo fosse a guitarra de blues, né? Se ndo fosse o blues puro, seria uma
guitarra blues tocando rock. Ou seja...

R: S6 pra situar, assim, tipo, tu falou de 78 e 80, né?

S: Hum.

R: Que idade que tu tinha?

S: Eutinha... Em 78 eu tinha 11 anos.

R: Onze anos onde?

S: Em Caxias do Sul, onde eu morava.

R: Tu ndo é de Porto Alegre entdo, tu é da Caxias?

S: Néo, sou de Caxias.

R: Dai, com... 78 tu comecgou a...

S: E, porque eu tenho um irmdo mais velho que toca na... que na época, ja
curtia esses Hendrix, Rolling Stones, Bob Dylan, Johnny Winter, esse tipo
de musica, né? E também, gostava da... Assim, eu sempre tive acesso a ele,
meu irmdo sempre comprava muito disco, entdo... vinil, sabe? Entdo,

chegava na minha casa ali, eu sempre tinha disco novo. Eu ouvia, tipo, eu
era pequeno, assim, e tal, mas eu ja curtia, gostava de musica, me atraia. E



81

ai, ele chegava com os amigos dele 14, os caras ficavam ouvindo um som,
botava um vinil. E eu ficava ouvindo. Depois, quando meu irmdo ndo tava
em casa, eu ia la fucar no disco pra ver... Ouvir, eu queria ouvir de novo
aquela masica, entendeu? Ali, eu fui "bah, esse é essa, essa é aquela, esse...",
né? "Essa musica é do tal cara, tal disco”, né? Fui registrando,
manualmente, como se faz com os nomes das coisas, e tal. E ai, foi que eu
comecei a ouvir Johnny Winter, Eric Clapton, Jimi Hendrix, Bob Dylan,
Rolling Stones. E no meio disso, também, muita musica brasileira, Milton
Nascimento, Beto Guedes, L6 Borges, Clube da Esquina, Elis Regina,
Caetano, Gil. Sé coisa boa, né cara? Naquela época ndo tinha porcaria, era
s6 musica de verdade mesmo.

R: Aham. E dai, tu comecou a te guiar pra musica?

S: Comecei a tocar violdo, né cara? Comecei a tocar violdo, meu irméo
tinha um violdo. Violdo de nylon, e tinha um amigo do meu irmdo que tinha
uma guitarra, uma Fender. E ai, de vez em quando, ela ficava na minha
casa, e tal, eles tocavam, eles tavam comegando a tocar, também e tal. E
depois, até, eles montaram uma banda 14, e... E eu morava em Caxias,
morava em casa, ndo em apartamento. Entdo, tipo, tinha la no patio, nos
fundo de casa, tinha l4 aquela parada: lavanderia da casa, quarto de
empregada. E ai, 14, eles montavam os negocios deles, né? Tinha bateria,
tinha baixo, guitarra, e tal. Entdo, eu chegava I, tudo ja prontinho, era so...

R: Sé praticar e tocar.
S: S0 praticar...
R: E eles... Eles tocavam o que? O que eles tocavam?

S: Eles tocavam... Tinham banda, cara, de musica prépria. Eles tinham
banda de musica propria, assim, eles tocavam a musica deles. Mas, tudo
com influéncias, né? De rock, e tal. N8o era banda de blues, assim, por
exemplo.

R: Entendi. T4, mas entdo, tu veio pra c& pra Porto Alegre pra tocar? Tu
veio pra viver?

S: Néo, eu vim pra Porto Alegre em 82, cara, meu pai é funcionario federal,
foi transferido pra Porto Alegre. E ai, a minha familia veio pra c4, e eu vim
junto, né? E aqui em Porto Alegre que eu comecei a ter... A, a... Tipo, na
minha rua, eu morava ali na Rua Porto de Magalhaes, que é uma rua perto
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da... Bem perto da Benjamin Constant... Ela é a rua, exatamente, na frente
daquele teatro, ali, que ndo existe mais, Theatro Presidente. Ali, na
Benjamin, depois virou uma igreja, e tal. E ali, naquele teatro, por exemplo,
Theatro Presidente, ali, tinha um monte de show, tinha peca de teatro, era
um teatro tradicional, de Porto Alegre. Teatro particular, né? Nao era um
teatro do Estado. Era um teatro particular, tinha... Alias, foi ali no Theatro
Presidente que eu lancei meu primeiro disco (1991), no finalzinho do
Theatro Presidente. Era um teatro que tinha 'um puta palco’, houve muito
show ali: Paralamas [do Sucesso] e Cazuza. Vi aqueles antigos shows do
Taranatirica, quando o Taranatirica tava tocando, e tal. Era no Theatro
Presidente, era um teatro pra 1500 lugares.

R: Tu teve uma banda chamada Los Cobras.
S: Sim, foi a primeira banda que...
R: Sol6n Fishbone y Los Cobras.

S: Isso, era a banda que me acompanhava. E ali, quando eu vim morar em
Porto Alegre, naquela rua ali, entdo, ja, quando saia de casa, andava uma
guadra, ja tinha um show ali. E tinha uma gurizada na rua ali, também, que
tavam nessas de banda, tinham guitarra, e tal. Eu estudava |4 no Piratini,
Colégio Piratini, o Frank Jorge era meu colega. A gente matava aula de
manhd, pra ir na casa do Frank Jorge tocar...

R: Vocés regulam de idade, entdo?
S: Exatamente.
R: Que idade tu tem agora, tu falou?

S: Tenho 47. Matava aula e ia pra casa do Frank Jorge tocar. A gente ficava
tocando 14, tinha uma guitarra Giannini Stratosonic, e a gente ficava
fazendo base de violdo, e 0 outro pegava a guitarra e fazia um som, e tal.
Por ai, com essa coisa que comecou, né? Em 1982 que eu realmente passei a
tocar mais, assim, né? E ai fui tocar pra uma banda, uma banda chamada
Prize, que era uma banda de Rock. E eu... E a banda ja tinha guitarrista,
entdo, na hora ali, pintou pra mim tocar baixo, comecei tocando baixo. Eu
fiquei uns 4 anos tocando com essa banda ai, tocando contrabaixo.
Guitarrista era o Duca Leindecker, inclusive.
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R: Qual que era o repertorio dele? Era...

S: Tudo musica propria, rock.

R: Mas ndo era blues, né?

S: Néo, era rock. Rock de garagem, assim. Mdsica propria. E eu tocava
baixo, ai, quando o Duca Leindecker saiu da banda, 14 em 87, eu passei a
tocar guitarra. Dai, toquei mais um pouco com essa banda, até 88. Em 88,
acabou a banda, e eu comecei a tocar com o Armandinho, que era uma
banda de cover.

R: Qual Armandinho?

S: Armandinho, aqui.

R: Do reggae?

S: Do reggae, é.

R: Ele ¢ de Porto?

S: Pior que é.

S: Ele é de Porto, a gente tocava, tinha uma banda chamada Undercover. A
gente tocava cover, assim, né? Stones, Clapton... A gente tocava o cover que
a gente gostava, assim, ndo era pra...

R: E tocava onde?

S: Tocava em bar ai, tocava em bares, cara, tinha um bar ali na 24 [Rua 24
de Outubro] chamado Crocodilos, que era uma boate, ali, e tal. Tipo,
danceteria, assim, naquela época, mas era aquela coisa, tipo, 0 que a galera
dancava era rock, né velho?

R: Aham.

S: Rock brasileiro ali, Legido Urbana, era... Sei 14, banda de Surf Music, sei
14, era uma coisa assim. Muito diferente do que € hoje, né? Uma balada,
vamos dizer assim, a balada era diferente. E ai, tinha um espaco, e tinha

show 14, entdo, a gente tocava I, e tal, tocava em outros lugares também. E
ai, depois, em seguida, 1a por 89, a gente ja parou também. Dai, eu comecei
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a tocar com 0 meu irmdo, esse, que era 0 meu irmdo, que... Quando eu
comecei a ouvir as musicas, e tal, ele era o cara que botava os vinil 14, e
também tocava guitarra. Ele tinha uma banda de blues chamada Blues
Makers. E ai, foi quando eu entrei pra essa banda dele, fiquei até 91 na
banda. E em 91, eu fui fazer o meu trabalho solo, coisa que eu tenho até
hoje.

R: T4, entdo tu teve uma trajetdria antes do blues de fato...

S: Sim. E, porque ndo existia... No tinha... Eu gostava de blues, que nem
eu te falei, de guitarra, que eu sempre gostei, foi a guitarra de blues, né?
Mas, as bandas que eu tive oportunidade de tocar era uma banda de rock de
garagem, e tal... E s6 depois, quando eu... L& por 90? 89!! Que eu passei a
tocar na... Ai, meu irmdo tinha essa banda de blues, que ele tava recém
formando, e eu me encaixei ali, entendeu? Claro, porque era o0 que eu era
afim, né? Dai, eu fiquei tocando com eles um tempo, nessa banda de blues
chamada The Blues Makers. A gente fez um monte de show, em Sao Paulo,
14, e tal, isso no comeco dos anos 90. E dali, cara, eu sai da banda pra fazer o
meu trabalho solo, né? Que comecou a partir de 91.

R: E como era tocar em POA nessa época? Fazendo um comparativo, 0
Coié me falou que, os anos 70, de fato, ndo tinha nem bar pra tocar, que o0s
bares eram voz e viol&o, e pronto.

S: Sim... Ah, o Coié, quando eu conheci o Coié, na verdade, eu ainda tava
tocando nessa banda, que eu tocava baixo, né? Foi em 85 que eu conheci 0
Coié, 86 eu acho. O Coié ja tocava guitarra, né? E, até, quando eu comecei a
tocar guitarra, nessa banda, que eu... O Duca saiu da banda, e eu comecei a
tocar guitarra. Eu pegava a guita, emprestada, do Coié. Que eu ndo tinha
guita, eu tinha baixo. E eu tava naquelas "bah, vou vender meu baixo pra
comprar uma guitarra”, e tal. E dai, tinha uma época que eu ndo tinha
comprado a minha guitarra ainda... Dai, o Coié morava aqui pertinho, a
gente ensaiava ali pertinho, na... duas ruas pra trds aqui da onde a gente ta.
Tinha um estadio ali, uma galera... Uma banda, chamada Apartheid, que era
uma banda de rock. Os caras tinham o estudio, e moravam no estldio. E o
Coié morava aqui perto, pertinho também, num apartamento. Entdo, assim,
a gente ia ensaiar nesse estidio, eu andava uma quadrinha: "- & meu,
empresta a guitarra".
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R: Onde vocés tocaram em Séo Paulo?

S: A gente tocava, cara, muito assim, na... No Bexiga, que é o0 bairro do
Bexiga, la... Que tem a Rua 13 de Maio, que... Hoje em dia, cara, me lembra
muito, assim, a Cidade Baixa [regido de Porto Alegre], ali, a... [Rua] Jodo
Alfredo. Tudo casa antiga, assim, aquilo ali é o Bexiga de Porto Alegre.
Bexiga era aquilo ali, chegava no Bexiga, tinha uns 300 barzinho, assim, um
do lado do outro, tudo casinha antiga, e tal... Dai, hum tinha uma banda
tocando MPB, no outro tinha uns caras tocando instrumental. Mas, todo
mundo, tipo, do lado, assim, sabe? Como é na Cidade Baixa, né. E, a gente
tocava muito num lugar chamado Café Piu Piu. Enchia, depois abriram
alguns outros bares ali que a gente tocou ali, ndo lembro mais o nome.
Tinha um bar em S&o Paulo chamado Blue Note, depois se transformou em
Blue Night, e... A gente tocava também. E interior de Sdo Paulo, também,
Campinas, e tal. A gente ia pra Sao Paulo, antes de eu gravar 0 meu disco, a
gente ia pra Sdo Paulo, ficava l4 cara, tipo, sei 14, um més, um més e meio,
assim. Eu, o Chaminé (baixista) e o Barea (baterista), nessa época, ja. O
Chaminé tocava numa banda, que ali, nos anos 90, ele tinha uma banda
chamada Fat Blues Chaminé Band. Que era uma banda de blues, mas era
assim, um pouco... Tinha umas pegada diferente, tocando uns Allmam
Brothers, tocavam umas coisas... Umas balada, e tal, o Chaminé gostava.
Mas tinha uma onda blues, assim, mas néo era blues muito tradicional.

R: Existe algo, na tua opinido, com que faca que o blues seja blues, ou deixe
de ser blues?

S: Blues... Blues, s6 tem um. O blues é blues, ndo adianta tu querer fazer
uma banda de rock e dizer que é blues, porque ndo vai ser blues, né cara?

R: Aham.

S: Néo vou te dizer que eu vou achar que é ruim, ndo to dizendo que é ruim,
eu gosto de muita coisa que ndo é blues, ou sé blues. Agora, tu tem que
saber diferenciar o que é blues, e o que ndo é. Tipo, Allman Brothers ndo é
blues. Blues é John Primer, Muddy Waters, Phil Guy, Johnny Winter -
quando ele quer tocar blues - ele toca blues. Eric Clapton, quer tocar blues?
Ele toca blues. Né? Ou seja, blues € blues cara, ndo adianta querer
inventar... Fazer rock, querer dizer que € blues, porque ndo é, né? Mas, pode
misturar, acho legal, eu mesmo... Eu ndo sou bluesman, meu trabalho ndo é
blues, assim, completamente, né. Tem muitas outras influéncias no meu
trabalho, ndo adianta tu dizer que € blues, porque ndo €, né cara? As vezes
eu toco blues, blues no sentido da palavra. As vezes eu toco outras coisas
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que nao sdo blues. Assim, tem artistas que s6 tocam blues, tem outros que
tocam blues e misturam outras coisas também, né?

R: Massa. Eu ndo sei se a gente tem tempo, quanto tempo a gente tem?
S: Néo, podemos ir falando, sim..
R: T4, dai, tu gravou teu primeiro disco em 94?

S: Sim, na real eu tenho cinco discos. Eu tenho um disco de 94, chamado
Blues From Southlands. Depois, eu tenho um disco de 96, que é lancado
pela mesma gravadora, chamada Paradox Music, que se chama Heart And
Soul. Depois, eu tenho um disco de 99, chamado Blues Galore. E depois, eu
tenho um disco de 2004, chamado Instrumental Mood. Depois, eu tenho um
disco de 2011, chamado Fishtones.

R: Tu costuma gravar discos, tocar por ai, e também tem essa loja. O que tu
faz aqui na loja? Por qué que tu tem a loja?

S: Por que [Riso0s]?
R: E.

S: Porque o blues paga mal [Risos]. Porque eu gosto de, além de eu gostar
de musica, eu gosto de guitarra, entendeu? Da parte técnica da guitarra, né?
Na parte de funcionamento da guitarra, de construcdo da guitarra, entendeu?
Entdo, isso ai me levou a ter a loja.

R: E tu bota a méo, tu que é... Eu lembro de um show do Kenny Neal
[EUA], em 2010, que tu arrumou uma guitarra pra ele.

S: E, exatamente, ja arrumei a guitarra do Kenny Neal, j& arrumei a guitarra
do John Primer, j& arrumei a guitarra de muita gente. Mas, agora eu nao
boto mais muito a méo.. Eu t6 mais focado mesmo na parte de
administracdo da loja, como um todo, assim, né?

R: Aham.

S: Tem o site, tem que fazer a atualizacdo do site. Tem a parte de
restauracdo das guitarras, que eu que fago, das guitarras antigas que vem pra
mim, pra eu restaurar. Entdo, essas eu que cuido disso ai, das pinturas, e tal.
Tem bastante coisa pra fazer aqui.
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R: Entdo tu cuida da loja, tem gravado esses discos, ai tu tem tocado aqui
em Porto Alegre, em S&o Paulo...

S: Cara, eu toquei nesse tempo ai em muito lugar, eu toquei em Porto
Alegre, toquei no interior do Rio Grande do Sul, toquei... Santa Catarina,
Parand, interior do Parand, S&o Paulo, interior de S&o Paulo, cara. Nordeste,
Salvador, Recife, Natal, Goias, Buenos Aires, Santiago do Chile, sei la. Eu
toquei num monte de lugar, entendeu? E aqui Porto Alegre, 6bvio, também,
né? Mas, eu acho, cara, que o lance, assim. Acho que a grande diferenga,
assim, que eu vejo, que ta, hoje em dia, tem muito misico, né? Que ta
comecando a tocar blues, que ja vem desde o inicio, j&, né? Pegando... J4,
comecando a tocar, e ja tocando blues, entendeu? Antigamente, o pessoal
tocava rock, né? E ai, depois, alguns acabavam tocando blues, né? Mas,
hoje em dia, eu vejo que ja tem uma geracdo... Que € uma formacéao ja
formada no seu estilo de tocar, ja, ouvindo blues, entendeu? J& comegam
com o blues. Entdo, eu acho que isso... Isso ai d& uma diferenca,
musicalmente falando, d4 uma diferenca, assim. Porque, no caso, se
constroi, ja, tocando blues, é diferente de... Tipo, eu toco blues, cara. Eu sei
tocar blues, eu sei como é que é, estilo, sei como é que é o outro, Chicago,
né? Um Texas, um... Enfim, eu sei bem diferenciar as vertentes da coisa,
né? Mas, é uma coisa mais, assim, que eu... Por meu interesse, assim, isso,
né? Porque, na verdade, tem outras... Acaba que, depois tem outras
influéncias que também se manifestam quando eu vou tocar. Por isso que eu
ndo sou um masico exclusivo de blues, né? Ndo me formei, exclusivamente,
ouvindo blues. Ento, isso sempre vai t4 presente. O cara que ja... O cara
gue comega tocando blues e se forma como mdsico a partir do blues, ele
tem uma veia diferente musical que eu to te falando, né. E eu acho que ja ha
uma geragdo que ta... Que ta acontecendo isso, aqui, né? Porque o blues, ele
€ uma coisa nova aqui, cara. Sendo realista, né? P8, anos 90 ai, pessoal
sempre... Sempre teve publico de blues, né? P6, o B.B. King colocou 15 mil
pessoas no Gigantinho, né [1986]?

R: Aham. Entdo, mas isso é curioso, olha porque: dai, tu disse, em dado
momento, que ndo existia quem tocasse, mas existia um publico.

S: E, existia um publico... E que nos anos 80, o pessoal tava tocando rock.
E, é que os mlsicos, por um motivo ou por outro, a cultura do rock era
muito maior do que a do blues, né? Ainda que, um B.B. King viesse e
enchesse um Gigantinho, né? Mas era um B.B. King, né cara? E era uma
coisa, totalmente, que juntava todos os publicos, né? Muita gente que, de
repente, nem sabia direito o que era, ia no show. E, também, naquela época,
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guantos shows tinha aqui em Porto Alegre? N&o tinha nada. Entdo, vinha
um B.B. King aqui e fechava a cidade, né? Hoje em dia ja é... Hoje em dia,
as coisas se desmitificaram muito, né cara? Com o lance da internet, do
YouTube, e tal. Dai, ndo existe mais aquela... "bah, o cara vai ver o Fulano".
Cara, eu quando era... Aqui em Porto Alegre, por exemplo, em 82, eu acho,
teve aquele, passou o filme aquele And There Let Be Rock do AC/DC...
Passou no cinema. Lotou o cinema, de gente pra ver. Porque, imagina, ndo
tinha como ver um video dos caras, aonde € que tu ia ver um video?
Imagina, era como se fosse tu ir num show, quase, era ver um video, né?
Tinha uma loja, acho que aqui em Porto, chamada Mega Force, uma coisa
assim. Que era uma loja que os caras tinham um trogo, no segundo andar,
14, que tinha um... Uma TV I4, um teldozinho, um trogo. Os caras tinham
VHS, e os caras, tipo, ah, tu ia 14 pra ver um show, assim, pagava 10 pila,
ndo sei quanto era o0 ingresso na época... dai, tinha la uma cadeirinha,
sentava l4, os caras botavam um show 14, do Rush, "bah, vou ver um show
do Rush". Por isso que, hoje em dia, eu acho, assim, mais dificil de tu fazer
um show, botar gente num show, e tal. Pessoa tem tudo... Aqui, no
computador, ali.

R: Que viagem. Pois entdo, eu tava falando isso com o Coié também. Que
por outro lado, hoje em dia, tu tem mais condicdes de registrar [gravar], né?
Ele me falou uma série de bandas que ele teve, s6 que ndo teve muitos
registros [gravacOes] dessas bandas, né? O que sobrou foram cartazes,
foram lembrangas, e hoje em dia, tu consegue registrar, assim, com mais
facilidade, né?

S: Em termos de registro sim, né? Claro, mas também, hoje em dia, 0 que tu
vai fazer com o registro, né? Registrar, né? Mas, tipo, CD... Vou gravar um
CD, pra qué? O que tu vai fazer com o CD [Risos]? Tu vende... vender no
show, ali, uma meia duzia, se der, né? Cara, o lance virou... N&o sei, meio
artificial, sabe? Eu toco blues, mas eu digo... Meus discos, acho que sempre
tiveram, cara... Ndo, sempre foram discos, assim, bem voltado pro blues,
assim, né? Claro. Também, a propria cena de blues, assim, eu me inseri.
Mas, eu acho que a partir do disco que eu gravei instrumental, em 2004, ai
ja... A coisa mudou um pouco, né? Ai, ja tem outras influéncias, e tal. Do
que eu registro, do que eu componho, principalmente, né? Nao é uma
coisa... Acho que eu consegui... Eu coloquei outros elementos, assim. Até
porque, ndo que seja de uma forma proposital, assim, nem nada, mas a
musica é reflexo daquilo que tu é, né?

R: Uhum.
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S: Eu acho. Entéo, sei 14, de repente tu vai agregando outras coisas na tua
vivéncia naquilo que tu escuta, também, né? Uma hora, tu vai botando pra
dentro outras coisas que, quando tu vé, tu ta botando pra fora, aquilo que
tu... Aquilo que tu comeu, né? Entdo, € uma... Acho que € um processo
natural, né? Nao é nem querer e ndo querer, acaba sendo assim, né velho?
Comeca a ouvir muito jazz, comeca a ouvir muito, sei 1a, o que seja.
Quando tu for compor alguma coisa, 0 teu registro sonoro vai acabar
sofrendo influéncia daquilo ali, né? Acho que depende muito de cada
musica, mas a capacidade de gerenciamento cerebral, né? De cada... Nao
consegue abranger tudo, né? Tu acaba que tu ocupa um espaco, acho, da...
Do teu cérebro, da tua mente, daquilo que tu pensa, com aquilo que tu... Ta
mais presente pra ti, né? Acho que é como tocar também a guitarra. De
repente, tem fases que tu toca de um jeito, daqui a pouco tem outras fases
que tu tocava... Tocando um pouco diferente, porque tu vai ouvindo coisas
diferentes... E vai saindo coisas diferentes, naturalmente.

R: Tu sente isso nos teus discos, entdo?

S: Sim, eu sinto, claro... E um reflexo bem mais, ah... Eu acho que bem
mais...  Relacionado com aquilo que tu td convivendo, com quem,
musicalmente, tu ta convivendo mais, né? O primeiro disco é um disco que
é totalmente influenciado por Stevie Ray Vaughan, porque eu gostava
muito, ouvia muito. Entdo, aquilo, a principio, acho que se... Aquilo ficou,
penetrou na minha na mente, na maneira de tocar, no proprio som da
guitarra, né. Tu fica com aquele som de guitarra... Entdo, que é uma coisa
tdo caracteristica, né? O cara, além de tocar daquele jeito, tem um som de
guitarra com tudo, muito caracteristico dele, e tal. A primeira vez que eu
ouvi, foi em 86. Com aquele Soul To Soul [1985]. Meu irmdo, que eu te
falei, que tinha um monte de disco, ele tinha o vinil do Soul To Soul. E eu
até achei legal o disco, assim, mas ndo curti muito, cara, porque acho que
aquele disco... O som daquele disco ndo € legal, é uma gravagdo meio
estranha... meio chiadinha cheia de reverb. Depois, quando eu ouvi o0 Texas
Flood [1983], que ouvi um pouquinho depois, um ano ou dois, depois, ai eu
falei "bah, agora, aqui, tem negécio, cara". Mas... Ai, meio que me envolvi,
comecei a entender mais depois, quando eu ouvi isso aqui, dai eu gostei,
entendeu? Ficou, meio que, uma coisa... Quando eu ouvi a primeira vez,
ficou desconectado. Depois eu gravei o disco em 96, o Heart And Soul.
Entdo, j& € um disco que j& ndo tem tanto Stevie Ray. J& comecou a perder
um pouco a... Tem ainda, uma influéncia, e tal. No [disco] Blues Galore,
ali, ja tem bem menos, né? Também chega um ponto do musico que, acho
que tem um momento que tu quer soar como alguém, né? E normal de todo
mundo, isso, eu acho. Tu ouve alguém tocando, assim, tu gosta daquilo, tu
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acha aquele som legal, tu quer aquilo pra ti, né? Al, tu acaba fazendo aquilo,
ai depois que tu consegue aquilo, dai tu pensa "ndo, s6 um pouquinho”. A,
chega um ponto que tu quer... Que tu ndo quer mais soar como ninguém,
né? Tu quer achar o teu som proprio...

R: Tu sente que essa € a... Tu ta tentando soar como tu mesmo?
S: E, faz tempo ja.
R: Aham. Tipo, desde quando?

S: Ah, desde 90... 90 e alguma coisinha, ali. 96, 97, e tal, comegou 0
processo ja, de... De se desgarrar, né. E criar o teu jeito, né. Criar o teu
estilo... N&o adianta tu querer ser igual, ainda mais um cara que foi muito
grande, né? Entdo, ndo adianta tu querer ser igual ao cara. Acho que isso é
normal, ndo sei, acho que todo mundo passa por esse processo, assim, né.
Mas, ainda assim, acho que o blues também é uma linguagem que, como ela
tem tantas marcas registradas fortes demais, tu vai acabar sempre caindo em
alguma delas, né? Entdo, ndo adianta cara, se tu vai entrar pra dentro dessa
linguagem ai, tu vai absorver essas marcas registradas ai. Faz um apanhado
de tudo, pega um pouco de cada um, e cria o teu proprio... Tu pinta la o teu
quadro do jeito que tu quiser, né? Um pouquinho de uma cor de um, uma
cor de outra, tu faz a tua mistura. Meu trabalho néo é de blues tradicional,
vamos dizer assim, né? Tem muita coisa de blues, assim, pegada de blues,
mas tem muita coisa diferente. Meu primeiro disco tem uma mausica
chamada Surf With the Guitar, né. Que é uma coisa bem diferente do blues
tradicional, né. Como outras também, né? Tem uma mdsica numa outra
onda, mais soul, mais funk, assim, e tal. No meu segundo disco também tem
coisas diferentes. Blues Galore também, é um disco que eu gravei em 99, é
um disco que tem outras... Um pouco de funk, um pouco de soul. Depois, 0
disco Instrumental Mood, que é um disco de 2004, tem muita coisa
diferente, bem mais do que tu ouvir Blues Galore. Ele tem mais, vamos
dizer assim... Variado, né. Um disco s6 instrumental, também, né. E depois,
esse disco que eu fiz, que foi o Fishtones, também tem coisas bem
tradicionais, assim, né?... Tem uma mdsica aqui que tem uma pegada meio
Santana, mas tem outra musica do disco, que é chamada Cool Breezes, que
é uma musica que tem um enfoque bem mais bolero, assim, até meio
cubano parece. Umas coisas de arranjo de sopro... Entdo, assim cara, eu
tenho outras influéncias também, bem marcantes, assim... Eu coloquei
dentro do contexto do blues, né? Porque é blues também, né... que tem
muito blues, assim, tanto é que dos meus cinco discos, que eu tenho, dois
tem a palavra blues, né. O primeiro chamado Blues From Southlands, o
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terceiro chamado Blues Galore. Entdo, claro, dentro do universo de blues,
assim, eu transito de uma forma bem marcante, mas eu nao sou um artista
do blues tradicional.

R: Por que tu acha que no blues, tu coloca outras coisas, que ndo vem no
blues diretamente, e ele continua sendo blues, e ele continua... Por que tu
acha que isso acontece?

S: A grande parada da histdria toda é a misica, ndo é se é blues ou se néo &,
entendeu?

R: Aham.

S: O que interessa € tu fazer a musica, entendeu? Mdusica é o mais
importante. Nunca me prendi a rétulo, "bah, eu ndo vou gravar essa musica
no meu disco, porque essa muasica ndo é blues", tudo pode ser blues, né? To6
preocupado se ela é boa, se eu gosto dela, né... que eu compus ela de uma
forma sincera, entendeu? Nunca me preocupei em gravar, nunca me
preocupei em direcionar o meu trabalho pra uma coisa totalmente blues.
Né&o, eu faco aquilo que eu gosto, o que ta dentro do meu momento, ali,
sabe?

R: Uhum.

S: As musicas todas se ligam, cara. O blues ndo é um género musical
alienigena, que apareceu na Terra, e veio do nada, e vai pro nada. Ndo é
isso, 0 blues é um género musical, que vem de alguma coisa, que leva para
outra coisa. Entdo, dentro desse contexto, uma mdsica como essa, por
exemplo, ela faz sentido, porque ela tem elementos do blues, né. Mas, se
expandiu pra um outro lado, um pouco... Mas, ndo quer dizer nada isso, eu
acho que isso é bom, né cara. Se todas as pessoas fossem tdo radicais, né, a
ponto de achar que, "ah, essa musica ndo é blues, entdo ndo vou escutar essa
musica". Entdo, nunca teriam aceitado, por exemplo, a evolugdo do préprio
blues, que foi do violdo, né, pra guitarra elétrica, pra o piano, pra bateria,
pro baixo. Teriam ficado sempre 14 ouvindo sé Robert Johnson, né? Entéo,
assim...

R: Talvez nem o Robert Johnson, né?

S: E, exatamente [Risos].



92

S: Ele é um pouco mais a fundo, assim, né? Mas tem coisa muito mais a
fundo do que isso, né? Entdo, assim 0, eu acho que isso faz parte, cara. Toda
musica tem uma cadeia de interligacéo, né. Principalmente quando tu trata
de musica ocidental, pop, né, soul, funk, blues, jazz, tudo isso ta ligado, tem
uma corrente que tem um elo ligado no outro.

R: Tu falou de sinceridade. Queria que tu falasse sobre isso... O blues,
entdo...

S: Eu falei sinceridade, cara, no sentido de que a musica, ela foi composta,
com sinceridade no sentido de que, a musica foi feita ndo pensando em fins
comerciais, nem esse... Se adequar dentro de um da estética... A, B, ou C,
pra determinados propésitos, entendeu? A musica foi composta porque ela
foi composta com sinceridade, ela foi composta pra ser composta. A masica
tava ali, saiu, né?

R: Saiu?

S: Como uma expressdo, sem pensar em enquadramentos, géneros e rotulos.
Tipo, isso ndo faz parte. Eu, até, acho que isso ndo faz parte nem cara de...
Se tu pegar, por exemplo, géneros bem comerciais, sertanejo, essas coisas, e
acho que isso... Alguns ndo, mas muitos daqueles caras ali, é aquilo que eles
sdo mesmo. N&o é? (Eles) ndo fazem aquilo "bah, vou fazer uma
musiquinha agora, tem que fazer uma musiquinha pra vender”. Muitos
fazem aquilo ali... reflexo da personalidade dele, entendeu? Daquilo que ele
bebeu, e ta botando pra fora aquilo que ele tem pra dar, e o publico da
mesma forma, entendeu? Entdo, assim 0, sinceridade nesse ponto,
entendeu? E uma identificacdo com coisas que a gente ouve, cara. Nossas
préprias influéncias, né... Musicais, que tem muita coisa de musica latina,
né. Sdo fatores que acabam influenciando uma maneira de tu compor, né.

R: T4, e nesse sentido, tu encontra uma identificagdo com o blues, correto?
Tu citou algumas influéncias, né? Tecnicamente falando... Tem alguma
outra coisa fora essa questdo mais técnica relacionada a guitarra, que tu
tinha se identificado com o blues?

S: Ah, tem. A coisa filos6fica do blues também, né cara. Por parte de, né...
Vamos dizer assim, cara, a experiéncia de vida dos caras, né. Também é
uma coisa que, em determinados momentos da vida, eu acabei vivendo isso,
né. A parte mais, assim, vamos dizer, que o blues fala, né cara? De amor, de
beber. De levar uma vida mais, vamos dizer assim, underground, e tal. 1sso,
né... Hoje ndo mais, hd um tempo atras, assim, eu também vivi isso, né.
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VVamos dizer assim. Vivi o blues desse ponto de vista, né. Do ponto de vista
mais, vamos dizer assim, de way of life, do blues, né? E tal. Os caras que
tocam Blues fazem isso, mas sé que, acho que isso contribui também pra
tua, vamos dizer assim, formacdo musical, né? Ndo que seja uma coisa
musical, mas que vai se refletir na tua forma de tocar, né. Mas, acho que
também, sé isso ndo adianta, tem que também viver essa coisa do blues,
sentir o que é o jeito, né. Esse jeito maloqueiro. E acho que essas duas
coisas, tu consegue juntar elas em um certo momento, com certeza vai ficar
legal, né. A parte da... Filoséfica da coisa, com a parte musical da coisa, né?
Néo adianta, acho que nem sé uma, nem so a outra, né. Porque eu acho que
precisa um pouco da, digamos assim, entre aspas, da "cachaca da coisa", pra
sair genuina, né?

Foto 5: Solon Fishbone no Tributo a Robert Johnson em 2011.
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S: Mas ndo pode se esquecer da parte musical, porque s6 a cachaga nao
adianta [RISOS].

R: Nao, legal. Isso é um ponto legal. Entdo, sobre dois pontos, sobre a
cachaca e sobre a parte musical. A parte musical, tu ta se referindo a parte
do estudo técnico?

S: Porque a coisa parece facil, e é simples, mas a parte técnica musical do
blues, ela tem muitas nuances e muitos detalhes. Muitas coisas que... Claro,
gue se tu ndo te ligar bem, assim, passa um pouco despercebido isso, e tu
acaba ficando superficial. Na verdade, acho que um estudo superficial ndo
vai resolver a... Tem que ir a fundo mesmo, né? Outra coisa é tu entender
como € que &, e as varias maneiras que existem, assim de fazer a mesma
coisa.

R: Tu teria como exemplificar, assim, uma coisa que possa representar essa
influéncia que tu falou, essa maneira de viver?

S: E aquela coisa cara, de viver, assim, tipo, meio sem ter grande conforto,
n&o se preocupar muito com a grana. E viver por viver, né. Viver o negocio
mesmo, se tiver que passar necessidade... filosoficamente falando, né? Eu
vivi isso, em determinado momento da minha vida eu vivi isso, morava
sozinho. Sozinho ndo, morava com mais parcerias, e tal, dividia aluguel de
apartamento, e tal. Em muitos momentos, eu néo tinha grana pra comer,
velho. Tinha épocas que eu comprava dois ovos, e fazia ovo frito com péo.
E isso af, cara. Um momento da vida, de repente, passa por isso, né? Pra...
trilhar um caminho que tu quer trilhar, né? E vale a pena, né.

R: Aham.

S: Isso ai te da também uma bagagem, né. Isso te faz dar valor pra outras
coisas, né? Faz saber bem como que é que a coisa funciona.

R: Aham. E isso, e tu... Tu nota isso presente na tua musica de que forma?
Em que fase que aconteceu essa...

S: Ah, essa fase ai foi... Foi, cara... Foi de 88 até 94, praticamente. Foi
quando eu lancei 0 meu primeiro disco, eu comecei a... Assim, a ficar um
pouco mais... Ficar com um pouquinho mais de condigdes, assim, uns caché
melhor, fazer os shows melhor, tipo. Comecei a ganhar royalties, assim, de
gravadora, e tal, de venda de disco. Mas, antes disso, teve perrengues por
um tempo. la pra Sdo Paulo de 6nibus. Chegava la em Séo Paulo, ficava
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num hotelzinho fuleiro 14, e tal. Mas pra, justamente, pd, porque eu tava
indo atras da minha musica.

R: Aham. E sobre o que tu canta..como sdo as letras?

S: As letras sdo todas cotidianas, assim. Tem umas que tem, como € que eu
vou dizer? Com enredos, assim, bem caracteristicos de blues, né?
Americano, ja que, também, as mdsicas sdo todas em inglés, né. Mas, tem
umas que sdo meio... Tipo, tem umas... Falam de lances de homem e
mulher, também, com um certo humor, também, um pouquinho de coisas
mais bem humoradas, assim, de repente, sarcasmo. Cara, e nesse Ultimo
disco, o Fishtones, por exemplo, eu fiz uma masica, que a musica fala sobre
o lance de destruicdo da Terra, assim, de coisa ecoldgica, e tal. Se chama
Blues for Mother Earth. Af j& ndo tem nada, j& € um tema um pouco mais
raro, assim, né? Que a gente de... Blues, assim, tu ndo vé. Parece que tem,
até um... Ndo sei quem foi que me falou, que tem um blues bem antigo,
assim, com essa tematica também, né. Essa tematica, assim, de coisa
ecoldgica, e tal. Mas eu nunca tinha ouvido.

R: Blues for Mother Earth?

S: Blues for Mother Earth.

O tema Blues For Mother Earth? de Solon Fishbone
trata da tematica dos abusos cometidos pelo ser humano ao
meio ambiente. A estrutura harmonica e a maneira com que
Solon organizou a métrica da melodia cantada lembra o estilo
de blues do bluesman Blind Willie Johnson®, principalmente
os temas de carater religioso de Blind Willie Johnson. A
utilizacdo do slide e a estrutura da afinagdo aberta em D do
violdo-dobro ajuda a fortalecer tal semelhanca: D(6%), A(59),
D(4%), F#(3%), A(2%), D(1%). Ainda existe uma harménica livre
que hora acompanha a linha vocal, respondendo ao violéo-
dobro, hora acompanha as convengdes juntamente com o
violdo. Nota-se que se trata de uma gravagdo sem over-dubs.
No corte da faixa hd o cuidado para deixar a sobra inicial e

22 CD FAIXA 2
Z CDFAIXA 3
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final do audio, em que se escuta Solon pegando o violdo, no
inicio, e no final quando os musicos concluem a performance e
deixam suas posi¢Oes onde estavam gravando.

Ain’t that a shame

Sweet Mom you don’t deserve

Look what the people done to Mother Earth
Look what the people done to Mother Earth
Ain’t that a shame

Sweet Mom you don’t deserve (...)**

Solon canta interpretando a letra da musica como se seu
protagonista estivesse dialogando com a Terra (em uma
condicdo personificada) sobre seu sentimento de vergonha
pelos abusos cometidos a esta. A voz que canta em carater de
lamentacdo, o teor de arrependimento que insinua um pedido
de perddo, a métrica e a estrutura ciclica da letra reforcam a
semelhanga com as cang¢des de carater religioso de Blind Willie
Johnson.

Percebi, a partir desse momento, uma movimentagao
crescente e inquieta de Solon que, por vezes, espiava o reldgio.
Ja estavamos 14 hd pouco mais de duas horas. Resolvi entdo
agradecer aquele tempo que ele dedicou para a entrevista e
conduzi o fim da mesma. Perguntei se ele estava disposto a
conversar mais no futuro. Ele respondeu positivamente e disse
que eu poderia passar na sua loja a hora que achasse
conveniente. Também sugeriu que eu visitasse 0 seu site.

24 ~ A x .

Que vergonha / Doce Mée, vocé ndo merece / Veja 0 que as pessoas
fizeram com a Mé&e Terra / Veja o que as pessoas fizeram com a Mae Terra
/ 1sso ndo é uma vergonha! / Doce Mae, vocé ndo merece (...). (traducdo do
autor)
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3.3 FERNANDO NORONHA & BLACK SOUL

...entre pubs e festivais, teve uma vez que a gente fez em trinta
dias, vinte e seis shows. Dirigindo, montando e desmontando
palco, sem rodie. Bah, a gente até tocou, mas o que a gente
mais fez foi dirigir, montar e desmontar palco... Dorme mal,
come mal, ganha mal. Mas, faz o que gosta.

Fernando Noronha

No dia 18 de dezembro de 2014 (quinta-feira), fui ao
show que comemorava 0 aniversario de oito anos da Confraria
do Blues de POA, a convite dos produtores do evento Zé
Carlos de Andrade e Sergio Selbach. Eles convidaram-me para
que participasse tocando com um dos grupos que iria se
apresentar na festa. O evento ocorreu no saldo de uma
cervejaria de POA no bairro Centro Historico. Sergio e Zé
participaram tocando e coordenando a dinamica do evento.
Este consistiu em uma festa na qual em torno de trinta masicos
apresentaram-se divididos em oito grupos. Zé e Sergio
planejaram as oito bandas evitando membros de bandas fixas
tocando juntos. Na verdade, até chegar a cervejaria, nenhum
masico convidado sabia com quem iria tocar. Os musicos eram
recebidos por funcionarios do evento e eram conduzidos
primeiramente a uma sala, uma espécie de camarim que
também era usado para guardar instrumentos. Cheguei uma
hora e meia antes como o solicitado, cumprimentei o Zé e
enxerguei ao fundo o Sergio que parecia estar tentando resolver
uma questdo técnica nos equipamentos do palco. Zé conduziu-
me até a sala/camarim e me entregou uma folha de tamanho A4
com um cronograma que continha a separacao das oito bandas
e 0s respectivos integrantes. Olhei para a folha e vi que iria
tocar apenas na Ultima banda. Cada conjunto tocou dois temas.

Uma das instru¢des do cronograma dado por Zé dizia
“por favor, decidam a musica a tocar e fale para o Zé Carlos
de Andrade”. O meu grupo seria o oitavo e ultimo, nele
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tocaram eu (guitarra), Myla Hardie (cantora), Fernando
Noronha (guitarra e voz), Toyo (dono de um bar de blues em
Caxias do Sul, tocou harmdnica), Cristiano “Gibao” Bertolucci
(bateria), Marcelo Pimentel (baixo) e Luciano Ledes (piano).
Parei por um momento no camarim e fiquei observando.
Alguns grupos reuniam-se um tempo antes para combinar a
musica, a tonalidade e possiveis convencGes que fossem
necessarias. Quem organizava o arranjo e escolhia as musicas
era normalmente 0 musico encarregado de canta-las. Percebia
alguns mdsicos mais preocupados em organizar suas
performances que outros.
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Foto 6: Cronograma com a organizagdo das oito bandas do show de
aniversario da Confraria do Blues de POA

Cronograma - Festa 8 anos de Confraria do Blues
Bem vindo a festa de 8 anos da do Blues. pela .
parceria. Este e o cronograma com as bandas que montamos. Por favor, decidam a
msica a tocar e informem o Zé Carlos de Andrade. Bom show.

Banda de abertura - 20:30
Coié - Sergio - Andy - Zé Carlos - D andrea -
Gibdo

Banda 02 - 21:00
Coié - Sergio - Solon - D”andrea - Gibdo - Hermann

Banda 03 - 21:15
Coié - Sergio - Luke - Myla - D andrea - Gibdo -
Gonzalo

Banda 04 - 21:30 N
Lorenzo - Franga - Giovane - Douglas - Enio Medina

Banda 05 - 21:45
Thiago Bittencourt - Ledes - Batera - Tubino -
Medina

Banda 06 - 22:00
Oly jr. - Gambona - Urdnio - Pimenta - Batera -
Piano

Banda 07 - 22:15
Marina - Estevan - Fabio - Sergio - Alex - Batera
- Piano

Banda 08 - 22:30 .
Noronha - Gibdo - Sergio - Salib - Toyo - Piano

Ao longo da festa, encontrei e conversei com quase
todos 0s musicos que faziam parte do grupo com o qual eu
também iria tocar. Mesmo assim, ndo conversamos sobre quais
masicas fariamos nem como. Na verdade, eu ndo sabia quem
de nos iria escolher as musicas. Fiquei ouvindo os shows até
que a setima (e pendltima banda) comegou a se organizar para
tocar. Voltei ao camarim e encontrei o guitarrista Gambona que
havia acabado de tocar.
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Foto 7: Musicos da cena blues combinando quais musicas iriam
tocar

Pedi a ele a sua guitarra emprestada. Ele emprestou e
ficamos conversando sobre os shows que estavam acontecendo
naquela noite. Ao terminar o sétimo show dirigi-me ao palco.
Entrei no palco e Zé confirmou-me que Myla iria escolher o
que tocar. Assim que todos estavam prontos ela nos avisou:
“Sweet Home Chicago (Robert Johnson), Mi maior, shuffle”.
Os musicos, discretamente, repetiam a informacdo dada por
Myla uns para os outros, enquanto se observavam, para ter
certeza de que todos ouviram as indicagbes da cantora. Ao
sinal de Myla comecamos a tocar. Nosso grupo ainda tocou
outro tema, Baby, What You Want Me To Do? (Jimmy Reed),
d6 maior, com ritmo shuflle levemente mais rapido que o tema
anterior. Ao final da performance os musicos do palco
cumprimentaram-se enquanto a audiéncia acabava de aplaudir
e se deslocava da frente do palco para o resto do ambiente. Foi
0 momento em que parei para conversar com Fernando
Noronha sobre meu trabalho e meu interesse em gravar um
encontro com ele para que pudéssemos conversar a respeito do
seu envolvimento com a cena blues de POA.

Ele me deu seu contato telefonico e pediu que eu ligasse
para combinar no inicio de janeiro de 2015, quando estaria de
volta a cidade. Foi o que fiz logo que comegou janeiro.
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Fernando sugeriu irmos a uma cafeteria, a tarde, na Rua Jodo
Telles, perto do bar Ocidente. Dia 05/01/2015, organizei meus
materiais para gravar a entrevista e fui para o café. Cheguei
antes do combinado e fiquei esperando até que Fernando
chegasse. Meia hora depois ele chegou, cumprimentou-me ao
mesmo tempo em que me deu um disco seu. Eu agradeci a
disponibilidade dele em conversar sobre os assuntos que eu
queria falar.

Comecamos lembrando sobre o aniversario da
Confraria de Blues de POA em que tocamos juntos. Falamos
também sobre o disco que ele acabara de me dar. Ele explicou
que havia atrasado um pouco pois estava numa reunido sobre
questdes legais de registro do seu proximo disco. Fernando
perguntou-me: “e ai, como eu posso te ajudar?”. Expliquei
mais ou menos com as mesmas palavras que utilizei para
explicar aos outros entrevistados. Mostrei que tinha algumas
perguntas para fazer, mas que poderiamos considera-las como
topicos a serem abordados.

Rafael e Fernando (R, F) - Dia 05 de janeiro de 2015

R: Esse é seu oitavo disco?
F: Oitavo.

R: Entdo, cara. Poderia falar um pouco sobre seu envolvimento
com o blues?

F: Cara, acho que a primeira vez que eu escutei um blues,
provavelmente deve ter sido em algum disco de alguma banda
cléssica, da antiga, anos 60 ou 70. Eric Clapton, Led Zeppelin,
Deep Purple, todos eles tinham algum tipo de blues, né. Bandas
britanicas que, afinal de contas, foram quem se interessaram pelo
blues antes do mundo de branco 14, (norte) americano. E entdo, €
uma coisa que sempre me caia bem, um [ritmo] shuffle. Bem guri,
com cinco ou seis anos, sete... Comecei a escutar masica assim,
com cinco, seis, por causa dos meus tios, que eram hippies,
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surfistas. Naquela época, surfista era cabeludo e maconheiro, e era
que nem musico, discriminado igual. Bom, ai o que eles escutavam
era Jimi Hendrix, Allman Brothers, Lynard Skynard, Rory
Gallaguer, Johnny Winter, Steve Miller, Pink Floyd, Led Zeppelin,
todas essas coisas ai. Entdo eu cresci ouvindo essas bandas de rock,
que sempre tinha muito de blues intrinseco ali dentro, né? Era uma
das principais influéncias de todas essas bandas. Mas, eu fui me
interessar de verdade pelo blues com 17 anos, quando eu ouvi pela
primeira vez o Stevie Ray Vaughan. Eu tinha... Fazia dois anos que
eu tinha voltado a tocar viola (violdo), mas s6 na brincadeira. Mas,
eu conhecia som de guitarra, porque cresci ouvindo esses grandes
guitarristas. E eu fiquei impressionado com o som limpo, gordo,
era diferente de todos os outros... Cara, é o timbre dele (Stevie Ray
Vaughan), no geral, né? Porque é uma coisa limpa, forte e potente.
Mas, porém, limpa. E ai, bom, eu fiquei enlouquecido, né? Com 17
anos, né? E eu e mais da metade do planeta, né? Chocado com o
som.

R: Tu lembra que ano que era isso dai?

F: Hum.. [calculando] Eu nasci em 1972... Olha, ali por 90, 91. Ou
em 92, eu acho. Se ndo me engano. Bom, ai, a partir dele que eu
mergulhei no mundo do blues, porque eu queria saber quem era 0s
caras que ele escutava. Isso j& uns dois anos depois de ter
conhecido ele, porque nessa época ai, eu s6 fiquei impressionado
com o som dele. Ndo tocava guitarra, s tocava violdo, aos oito
anos que eu acho que eu fui pegar numa primeira guitarra. Entdo, é
uma coisa mais de curticdo mesmo. Depois que eu comecei a tocar,
e ter aula com o Solon [Fishbone], ai que eu comecei a querer
saber quem eram os caras que ele [Stevie Ray Vaughan] escutava,
né? Qual era a cachaca dele. Ai que eu mergulhei, nos mestres:
Hubert Sumlin, Howling Wolf, Freddie King, Albert King,
Lightning Hopkins. Todos essas caras que ele curtia, né. Muddy
Waters, Buddy Guy, a lista é longa... A partir dai que eu me
interessei em ouvir as raizes que ele escutava, e ai que eu conheci o
mundo do blues. Entdo, ele... Eu acredito que ele tenha sido
responséavel por toda uma geracéo a se interessar, no blues de novo,
né? E ele foi mesmo, um cara que trouxe... Foi uma geragdo nova
de blues, justamente por essa maneira um pouco peculiar dele
tocar, ali, a pegada. Ndo era uma coisa distorcida, né? Mas era
aquela coisa... Soco nos dentes [Risos].
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R: Forte, né?

F: O cara ouvia duas musicas, saia cuspindo os dentes depois
[Risos].

R: Tu falou que tu ouviu Steve Ray Vaughan, se interessou, dai
COMeGoU a ouvir 0s caras que...

F: Que ele escutava.
R: Que ele escutava. Por que tu resolveu fazer isso?

F: N&o, porque é o caminho natural. Depois de escutar todos 0s
discos do cara, tu vai querer saber quem é 0s caras que inspiram
ele, entendeu? Porque tu vai continuar mergulhando no mundo do
cara, entendeu? E uma maneira de continuar escutando o cara,
apesar de ja ter escutado... Entdo, ai acaba, esse conhecimento
acaba sendo transferido, né? De geragdo pra geragao.

R: E, provavelmente, tu deve ter tirado varios [varias musicas do]
Stevie Ray Vaughan, né?

F: Tirei muita coisa dele, mas eu tirava mais eram 0s solos. Pras
musicas sou meio preguicoso, acabava ndo tirando tanto as
musicas. Quando eu queria tocar uma masica... "Ah, essa eu quero
tocar"”, vou 4 e tiro a mUsica. Mas, por ser meio pregui¢oso, nunca
saia muito igual, e ai, o cara da aquele famoso charme "N&o, essa é
uma versdo prépria" [Risos]. Tem gente que gosta de fazer
igualzinho, igualzinho. N&o é 0 meu caso, mas ai é uma questéo de
personalidade.

R: Tu comentou sobre teus tios que eram caras que eram surfistas,
hippies. E que eles ouviam esses sons [musicas] e tal...

F: E. E que era contracultura pura, né? O surf e o rock era
contracultura. E uma maneira de tu se rebelar contra o sistema
naquela época, ou ser surfista ou musico... Ou, botar o disco do
Jimi Hendrix na sala dos coroa [Risos].

R: Hein, e nessas aulas com o Solon, tu chegou a fazer... A estudar
essas influéncias dele também?



104

F: Sim, ele tava num momento Stevie Ray total, tava todo mundo,
parecia que era uma... Um virus mundial, foi a coqueluche do
Stevie Ray Vaughan. Lembro que eu ia nos shows do [bar] Porto
de Elis, 14, teve tributo do Stevie Ray Vaughan, com “todas as
velha”, eu era bem guri. Ai, tava Solon, Tché Gomes, Marcio
Petraco. Marcio Massa, que era do Ecos do Mississipi, tocava com
uma strato (guitarra stratocaster) branca, tocava pra caralho
também. Omero no vocal. Bah, cantando pra caralho. Chamina
[Chaminé] tocando baixo. Entdo, aquilo ali me marcou muito.
Entdo, a galera vivia e queria saber tudo sobre o Stevie Ray
Vaughan. E ai, p6, cansava de pegar e dissecar os discos do Solon.
E ai, eu pedia pro Solon me passar as coisas que eu mais queria, e
tal, mas dai chegou um tempo que eu conseguia tirar direto do
disco. Ficava em casa, tocando direto, cara. Com ele, ou com sei la
que cara que fosse.

R: E tu tocava com alguém nessa época?

F: N&o tinha banda ainda, eu tinha... Eu comecei a ter aula,
justamente, porque eu ndo tinha com quem tocar. Pensei “bah,
igual, vou pegar um professor porque, pelo menos, vai rolar um
som”. Ai, meu primeiro professor foi o Vinicius Silveira, que era
meu amigéo, continua, né? L4 do Anchieta, a gente estudava no
Colégio Anchieta. Mas, o Vinicius era um cara muito sério, e
aplicado, né? E tedrico, e organizado. E eu, débil mental, eu
queimava um, chegava |4 na casa dele numa chapadeira, e queria
tocar [Risos]. Al, eu passava pro quarto dele, assim, escapava de
ter que cumprimentar a mae dele, ia pro quarto e ja desembainhava
a viola e "- t4, vamos I, vamos tocar. - N&o, tocar na viola néo.
Abre o teu caderno ai e vamos estudar. - Nao, mas ai eu vou ficar
de cara velho [s6brio], vamos tocar um bagulho, depois tu explica
esse troco ai" [Risos]. E ai, cara... eu conheci o Solon. E ai,
comecei a ter aula... Bah, as aulas com o Solon ja eram muito mais
praticas, eram numa linha mais legal, e tal. Entdo, a gente mais
rolava som do que qualquer coisa, e pra mim é a melhor maneira
de aprender, né? Vai rolando o som, porque se tu tiver que
escrever, ali, ai parece matematica, ai ndo... Ja larguei o curso de
Economia porque eu nao gosto de nimero.

R: Tu estudava economia?
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F: Estudei dois anos, depois eu sai correndo [Risos]. Me mandaram
calcular o ponto-de- réscio. E um ponto abstrato sé pra treinar os
neurdnios. N&o, ndo, larguei de méo.

R: Hoje tu tem um grupo...

F: Ah ta. Nesse época, eu ndo tinha com quem tocar, e ai, eu fui
morar nos Estados Unidos em 94, fiquei cinco meses la. Eu morei
em Sdo Diego. Quando eu voltei continuei tendo aulas com o
Solon... Quando eu voltei, ele falou que tinha um aluno dele que
tocava guita [guitarra], que ele achava que tinha que tocar baixo, e
eu podia montar uma banda com ele, e tal. E era o Chico Preto. Ali,
eu montei uma banda com o Chico e fizemos umas audi¢bes pra
batera [bateristas], e entrou o Papel. E assim nasceu, em 95, a
Black Soul.

R: Tu fez uma audicdo com o Papel?

F: E, fiz uma audicdo com o Papel, quer dizer, fiz com alguns
bateras ai, e 0 Papel encaixou geral. Isso foi em 95, e ai, em Janeiro
de 96 a gente fez o primeiro show, finalzinho de 95, e depois o
segundo foi em Torres/RS. E ai, cara, antes de lancar o primeiro
disco, a gente fez uma pesquisa, e j& tinha uma banda chamada
Black Soul, ali, uma banda de charme®. E ai, a ideia do Chico
Preto foi botar o meu nome na frente e “Black Soul”. Na hora achei
muito bonito, mas depois eu vi que qualquer merda que dava iria
sobrar tudo no meu [Risos].

R: E Black Soul por qué?

F: Black Soul é porque era tudo uns guri branco, apavorado, € a
Black Soul era essa, como se fosse essa entidade que detém o
groove, entendeu? Entfo, sem essa black soul nos ajudando, a
gente ndo ia conseguir tocar esse tal do blues. Entdo, é como se a
gente tivesse que pedir pra Black Soul que nos emprestasse um
pouquinho de groove pra tocar um blues [Risos].

2° Charme é um termo usado nas décadas de 1980 e 1990 para um género
semelhante a0 R&B no estado do Rio de Janeiro, quando bandas desta
regido utilizavam recursos musicais de géneros como soul e funk
estadunidense. (Defini¢do do autor)
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R: E vocés escolheram o blues... Por que vocés optaram por tocar
blues?

F: Cara, eu tava apaixonado pelo blues, assim, apaixonado por
Stevie Ray, né? Tava desenvolvendo todo o meu play hability de
guitarra e em cima da escola do Stevie Ray. Entdo, apesar de gostar
muito do rock 'n roll... Era também natural, né? N&o tinha como
fugir muito do blues. Estudando a escola do Stevie Ray [Risos]. E
durante muito tempo, eu meio que, por muita pilha [incentivo] do
Chico Preto, que gostava do blues mais tradicional, eu barrei muito
as influéncias de rock 'n roll. E tu vé, os primeiros discos era uma
coisa mais Stevie Ray mesmo. Depois que o Chico saiu, eu
comecei a trazer mais essas influéncias que eu gosto, fazem parte
de mim, que séo... S&0 0 que eu sou, né?

Fernando explicou também que ao compor procura
considerar os recursos estilisticos de grupos que Ihe serviram
como inspiracdo para estudar guitarra, mesmo ndo sendo
grupos conhecidos como grupos de blues. Fernando citou
algumas bandas de rock cujas composic¢des sdo desenvolvidas
em torno da instrumentacdo ‘baixo, bateria e guitarras’, tendo
nas guitarras a funcdo interpretativa dos temas que conduzem o
desenvolvimento programatico das suas mdasicas. Como
exemplo, ele comentou ouvir desde a infancia as cancGes
Leaving Proof e Blowin Free do grupo inglés iniciado nos
meados dos anos 1970, Wishbone Ash.

F: ...Eu acho que dessa maneira eu consigo, ao compor, tentar ser o
mais verdadeiro possivel, né? Porque hoje, num mundo que tudo ja
foi feito, praticamente, o que tu pode fazer é, pelo menos, ser fiel a ti
mesmo e te divertir. E se, acho que se o cara tiver se divertindo ao
compor e ao tocar, ele vai ter grandes chances de fazer os outros se
divertirem também. Se t4 ali s6 pra cumprir horério, ndo vai
conseguir tocar ninguém. Por isso eu ndo toco s6 blues. Esse
préximo disco vai vir com muita coisa que ndo é blues. Mas, 50% do
que eu faco tem blues ali, sempre vai ter. Mas, ndo gostaria de
definir a minha masica como blues, mesmo porque, seria um insulto
aos caras mais tradicionais, que fazem o blues mais, tipo... Mais
roots, né? E dificil de... Hoje em dia, é bom falar na Black Soul,
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porque eu sem a Black Soul, cara, ndo sou nada. O que acontece na
hora das composicdes é assim, eu venho com a ideia, chego no
estudio, "olha, tem essa musica aqui”. Ai, a galera vai arranjar e
ainda melhora a musica, deu muita sorte tocar com eles. Mas, cada
um traz uma escola diferente também, na Black Soul. O Edu
Meireles (baixista), que ta ha trés anos com noés, tocando com a
gente, ele mudou muito o som da banda, ele trouxe muito uma
bagagem de soul music que ele tinha, né? E ele [Edu Meirelles] sabe
bastante de blues. Ele tem essa coisa do soul dos anos 70, que deu
um groove, encaixou muito com o baterista, que é o Ronie Martins,
gue é um cara super técnico, estudou muito, sabe... Tem uma puta
didatica, mas também sabe ser porco quando precisa, tocar aquele
shuffle Mississippi, ali. Porqueira pura cuspindo os dentes. Entdo, ele
consegue ter essa... N@o deixar o ego dele de estudioso e técnico
influenciar nessa hora de ser um vagabundo também. Entdo, é um
6timo vagabundo como baterista [Risos].

R: E um vagabundo técnico [Risos].

F: E. E o técnico que consegue ser vagabundo, porque nem todo
técnico consegue ser vagabundo. Todo vagabundo gostaria de ser um
pouco técnico, mas ai, essa vagabundagem ndo permite [Risos]. N&o
chega 14 nunca. Entdo, eu diria que, cara, eu preferia definir a nossa
musica como a musica da Black Soul, né? E que, as vezes, pode ser
mais rock, as vezes pode ser mais blues... O Meet Yourself (2010) foi
um disco que foi mais pro rock 'n roll do que pro blues, né? Esse
disco agora, o Time Keeps Rolling (2014), vai ter mais blues que o
Meet Yourself, mas também vai ter outros elementos, como o soul,
tem duas musicas que eu toquei slide pela primeira vez. Nunca tinha
gravado nada com slide, ai com dobro, pluguei a guitarra junto. Ta
ruim pra rotular o nosso som. Mas a minha escola é o blues. Certo,
isso é de fato.

Para exemplificar seu resultado sonoro com a Black Soul,
Fernando comentou sua discografia em ordem cronoldgica,
desenvolvendo a ideia iniciada sobre o resultado sonoro dos
discos como consequéncia da interagdo no processo de
composicdo compartilhada entre os membros do grupo e suas
respectivas afinidades estilisticas. Para Fernando, o blues serve
como um centro estilistico comum entre ele e os musicos de
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seu grupo. Comentou que a sonoridade de seu primeiro disco
de 1997, chamado Swamp Blues, explicita sua fase inicial.
Disse que compds seis das onze faixas do disco. A formacao do
grupo desta época ainda tinha como base instrumental baixo,
bateria, guitarra e voz. Fernando chamou sua propria
performance neste disco de “muito crua”. Mesmo assim
considerou o primeiro disco uma experiéncia necessaria para o
amadurecimento composicional bem como o aprofundamento
do seu controle expressivo e performatico.

O segundo disco, Heart Full of Blues, de 1999, foi
publicado pelo mesmo selo que publicou os discos do Solon
Fishbone chamado Top Cat Records. O contato com o selo
veio de uma amizade de Solon Fishbone com o proprietéario do
selo, Richard Chalk, estadunidense da cidade de Dallas, no
estado do Texas. Fernando contou que fez amizade com
Richard e passou a visitad-lo em Dallas. Disse que nos periodos
que passava em Dallas usava os dias para assistir aos
guitarristas de l&. Foi nesse contexto que comegou a preocupar-
se com questdes que dizem respeito ao papel do frontman na
conducdo do show e na interacdo dos musicos. O segundo
disco foi gravado em Sdo Paulo e mixado por Richard Chalk
em Dallas. O pianista paulista Ari Borger tocou 0s pianos e
hammonds do disco. Foi em 1999 que Fernando Noronha e a
Black Soul tocaram no concerto de abertura do segundo show
de B.B King, em POA. O show ocorreu no estacionamento de
um bar, na Avenida Tulio de Rose.

O terceiro disco, Black Soul with Ron Levy, foi gravado
em POA no Estddio ACIT, e teve como destaque a
participacgdo do pianista estadunidense Ron Levy. Ron Levy foi
pianista aos dezessete anos do bluesman Albert King. Também
tocou em 1973 com o bluesman B.B King. Fernando destacou
que o atual pianista da Black Soul, Luciano Ledes, ja havia
entrado no grupo. Ele disse que Luciano teve Ron Levy como
um mestre, e a experiéncia de gravarem um disco juntos como
uma oportunidade de observar a maneira que Ron Levy
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gravava suas linhas de piano, 0 que Ron considerava
importante no processo de criagdo e gravacao.

Para contextualizar o ano de 2001 e o processo de
gravacdo do quarto disco, Fernando tragca um comparativo das
relacBes profissionais dentro da cena blues, entre o ano de 2000
e 2015, tendo como instrumento de comunicacao/divulgacéo a
web. O disco foi gravado em meio a uma turné do grupo de
forma independente em um pub, na cidade de Amsterda.

Foto 8: Fernando Noronha (guitarra), Luciano Ledes (teclado) e Ronie
Martins na bateria: Black Soul

F: A primeira vez que a gente foi [para Europa], foi mérito todo do
Chico Preto, produtor da banda na época. Na época que mal existia
internet quase, ele sugeriu pra gente fazer um site da banda. Eu
nem sabia o que era site. Ninguém sabia 0 que era site, e ai falou "-
vamos fazer um site e entrar em contato com os festivais na
Europa, e mandar material pra eles. - T4, beleza”. Ele fez uma lista
de 300 festivais, mais ou menos. A gente mandou e-mail pra esses
300 festivais, perguntando se eles queriam receber um CD fisico.
Desses 300, 50 queriam receber o material. Ai, a gente fez uns
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folderzinhos impresso, assim, contando a nossa historia.
Mandamos. Desses 50, 8 fecharam, entre festivais e bares, né?
Entdo, foram 6 bares e 2 festivais que a gente fez na primeira vez.
A gente ndo ganhou dinheiro, claro, nessa primeira. Mal e mal,
pagamos as passagens, mas abriram muitas portas, e depois
comecamos a... Todos os anos, teve uma vez que a gente foi 2
vezes. Ali, deu aquela crise em 2008, depois em 2009 ja fomos de
novo... E ai, desde 2011 deu uma murchada I, a gente meio que
perdeu contato dos produtores e dai ndo fechou mais pra nés [ndo
conseguiram mais ir a Europa].

O quinto disco, Changes (2003), e o sexto Bring It
(2006) foram produzidos pelo guitarrista estadunidense,
texano, Chris Duarte. Changes foi gravado na cidade de
Canoas/RS e Bring It foi gravado no Estudio Mosh, em S&o
Paulo. Nesse periodo, devido ao contato com Chris Duarte,
Fernando conheceu a cidade de Austin/Texas, cidade onde
viveu Stevie Ray Vaughan, sua maior referéncia estilistica.
Fernando descreveu notar um legado estético forte de Stevie
Ray Vaughan também na sonoridade dos musicos jovens de
Austin.,

F: O taxista [em Austin] falou pra mim que eu cheguei vinte anos
atrasado [Risos]. Mesmo assim, fui 14 e vi a propria Double
Trouble [banda que acompanhava o Stevie Ray Vaughan]
tocando... E eu, bem débil mental, na primeira fila, [encenando
como se gritasse] "- Double Trouble! Double Trouble!". Quase me
recolheram de 14, "- tira esse mané dai". Mas, foi legal ver a cena
14, e tal. Porra, gurizada tocando pra caralho la... S6 gurizada nova,
com as strato [modelo de guitarra Fender], quebrando tudo.

Ouvindo a explicagdo de Fernando sobre sua “escola”
ser 0 blues e que esta seria a mesma escola, por exemplo, dos
jovens de Austin, senti necessidade de perguntar mais se essas
referéncias eram presentes em suas composi¢fes. Perguntei a
ele como o blues agia no processo de composi¢do das suas
masicas. Perguntei também se existia, na opinido dele,
elementos musicais que caracterizassem o blues, e que
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devessem ser levados em consideracdo como condicional para
que a composicdo em questédo fosse considerada um blues.

F: O blues pode ser interpretado de varias maneiras. Tu pode pegar
a palavra blues como os [norte] americanos entendem, "ah, blues é
sofrimento, melancolia”. Ai, tu pode analisar o blues pela parte
historica: o choque cultural acontecido entre os africanos e 0s
ingleses, deu blues. Entre africanos e portugueses, deu samba.
Entre africanos e espanhdis, salsa, merengue, todos os ritmos
latinos, né? Que a gente tem ai. Entdo, € um choque cultural... E ai,
tu tem um estilo musical, que é o blues, que pra mim é um estado
de espirito. Porque tu tem um slow blues, tu t& depré, tu tem um
shuffle apertado tu ta contentinho, tu tem um boogie tu t4 soltando
foguete porque teu time ganhou, né? E mais feliz que isso ai ja é
rock 'n roll [Risos]. Pra mim, como musico, o blues é um estado de
espirito, tu pode tocar todos os teus estados de espirito, ali, com os
diferentes estilos. O slow blues, o shuffle, um shuffle de andamento
médio, pegando no pé da tua mina [mulher]. Tu pode ser bem
humorado, pode ser melancélico, agarrado ao drama... Mas, o legal
da composicdo é que tu ndo precisa falar exatamente o que
aconteceu contigo, tu pode criar a tua prépria histdria, ali, do que tu
quer que acontega, daquela histéria que tu t& contando ali. Mas
naquela: nunca deixe a verdade estragar uma boa historia [Risos].
Tu ndo cria dentro de uma realidade. Por exemplo, " - porra,
fracassei... Meu casamento acabou. - Mas cara, todo mundo
fracassa no casamento, velho, por que tu achava que contigo ia ser
diferente?" Entdo, a partir dai, tu j& pode pegar um caminho pra
escrever uma letra, que vai brincar com o divorcio. Ou tu vai la e
vai se agarra no drama, vai chorar as pitanga toda. Tu tem todas
essas opcOes na hora de comegar a escrever a letra, claro, que se tu
t4 naquele momento doloroso, inflamado, latejando, tu vai ir por
esse caminho mais da dor. Mas, tu vé que tem muitos compositores
de blues que tem um senso de humor maravilhoso. Ou, tu pode
criar sem ter passado nada também, simplesmente criando uma
histéria do nada. A maioria das vezes, o cara t4 cantando as
mdsicas que escreveu, € ja ndo t4 mais sentindo aquilo que ele
escreveu. T& num outro momento ja. Mas, ele ta ali pra cantar
aquelas histérias pras pessoas que tdo te ouvindo, que tdo naquele
momento. E isso ai é o papel do artista, né? Jogar a tua energia pro
publico. O publico, na verdade, ele nunca pode te influenciar, se tu
tem um publico duro é dificil, tu ndo pode nunca deixar aquela
energia do publico vir e te influenciar, tu tem que propor pra ele.
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Tu quem tem que jogar energia no publico, sempre, esse é o papel
do artista. Essa que € a troca do artista... Por isso que esse encontro
acontece, né? Tem aquela musica do Albert King, que ele... “I'll
Play the Blues for You", ele fala justamente isso, que ele ndo é um
menininho, ele ndo é uma grande estrela... Mas, ele ta ali pra tocar
0 blues pra ti, pra vocg, "I'll Play the Blues for You".

Fernando Noronha também comentou sobre as masicas
White Trash?® e Meet Yourself?’. A primeira esta no seu quinto
disco, Changes e é um slow blues em Gm. O hammond €
presente de maneira constante, sustentando a base juntamente a
secdo ritmica (baixo e bateria). A guitarra de Fernando faz o
solo de introducdo. As pausas do solo ressaltam a base do
grupo que o acompanha. Enquanto a bateria e 0 baixo tocam
orientando-se pela divisdo dos quatro pulsos do compasso, 0
hammond sustenta os acordes com notas mais longas e
esporédicas frases que respondem a guitarra. A letra relata um
desconforto e um estado de soliddo “dia e noite”. O
protagonista da letra afirma, mesmo n&o sabendo o motivo de
tal afeto, procurar a resposta cantando “in sorrow and misery”.
Remeteu-me, mesmo utilizando outra instrumentacdo e a
tonalidade em E (E7) ao afeto de Sinner’s Prayer®, do Ray
Charles, pela conducdo da secdo ritmica da banda e pelo
contexto descrito pelos respectivos protagonistas. Em White
Trash o protagonista descreve um estado de desiluséo,
descreve estar perdido e s6. Em Sinner’s Prayer, 0 protagonista
esta arrependido, rezando, pedindo “Lord, Have Mercy”. Na
musica, Ray Charles narra uma histéria de perda pessoal e
material advindas dos problemas e da ma sorte: “l use to have
pretty money”, “If I done somebody wrong, have mercy If you
please”.

A musica Meet YourSelf, homénima ao sétimo disco
(2010), descreve, segundo Fernando, “a experiéncia de uma
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inspiracdo xamanica, como uma hipnose que te faz voltar até o
utero da tua mae, ou entrar em vidas passadas”. Meet Yourself
tem a instrumentacdo guitarra, baixo, bateria e hammond. A
guitarra, utilizando um efeito tremolo, introduz a madsica com
um tema na escala Eb blues (Eb, Gb, Ab, A, Bb, Db),
denotando uma sonoridade em tom menor. Porém os acordes
que compde a harmonia das partes A, B e C sdo acordes
maiores ou/e relacionados a tonalidade de Eb.

Tocar um tema na escala blues, denotando uma
intengdo menor a melodia, sobre uma harmonia em tom maior
€ uma caracteristica estilistica do blues que notamos nesta
cangdo. A parte B da masica € o refrdo. Nele, Fernando parece
trabalhar uma representagdo do trecho da letra “and then you
get to meet yourself” com a evolugédo dos acordes Ch, Db, Eb,
no momento em que o protagonista “encontra a si mesmo” ao
retornar ao tom original da musica. A estrutura (A | B) é
repetida até que o refrdo conduz a musica para a parte C. Neste
momento o andamento € dobrado. O momento da transi¢do de
andamento resulta na sensacdo como se a musica fosse do
compasso 2/2 para 0 4/4. Essa sensacgdo ocorre entre as partes
B e C. A transicdo é introduzida por um breve momento solo
da bateria, dando novamente a impresséo de relagbes entre o
significado de yourself com caracteristicas da personalidade do
protagonista. A se¢do C é caracterizada pelo solo de guitarra,
agora sem o efeito tremolo. Fernando comenta que outras de
suas mdasicas, como I'm Rising, do disco Meet Yourself,
também estdo fazem menc¢édo a uma experiéncia xamanica.

Continuamos por mais alguns minutos conversando,
Fernando e eu, no café da Rua Jodo Telles. Ele ainda deu
instrugcbes de onde eu poderia ouvir sua musica na web.
Lembrou-me, assim como Solon Fishbone, que tinha um site
pessoal onde eu poderia buscar mais algumas informacdes.
Comentou que, nos dias seguintes, iria viajar para Santa
Catarina, mas que eu poderia contata-lo por telefone caso
precisasse. Despediu-se orientando-me sobre onde estava
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morando e que poderia deixar na portaria do seu prédio alguns
exemplares de seus discos.

Ao voltar para minha casa, fiquei relacionando as
trajetorias de Coié Lacerda, Solon e Fernando Noronha. Notei
na narrativa de que cada um deles a representacdo de suas
geracbes na cena blues de POA. Relacionei Coié com a
primeira geracdo, comentando sobre ouvir a banda Mantra no
programa Mr. Lee, na Radio Continental, em 1974, tocando
Porta e Janelas. Coié experimentou uma fase onde ndo havia
espacos que permitissem performances de bandas de blues e
rock, tendo que encontrar subterfigios para poder apresentar-
se. Neste periodo, o registro e a producdo de um material
fonogréfico das bandas eram caros, de tal maneira, que as
bandas adiavam o registro de suas musicas em funcédo da falta
de dinheiro para gravar. Muitos grupos vinham a encerrar suas
atividades sem ter conseguido registrar a0 menos uma musica.
Dessa forma, a maneira predominante que Coié encontra para
situar seu histérico e suas acdes dentro da cena blues de POA
estd nas lembrancas dos shows, na cronologia da atividade de
suas bandas bem como suas formacbGes e nos cartazes
guardados.

J& Solon, comecou a fazer parte da cena blues de POA
no inicio dos anos 1990. Ou seja, quase dez anos apds O
surgimento de bares e pubs que passaram aceitar shows de
bandas de blues e rock. Solon seria a geracdo intermediaria
entre Coié e Fernando Noronha. Na sua fala, Solon destacou
como foi importante o fato de ter gravado discos para ampliar
seu circuito pessoal de shows. Muitas vezes, Solon destacou
transformacoes estéticas da sua sonoridade a partir da descri¢do
das mausicas de seus discos. Neste sentido, Solon e sua geragéo
beneficiaram-se da transi¢do tecnoldgica de registro de audio
adotado pela industria fonografica, quando esta trocou os
processos de registro de audio analdgicos para a tecnologia
digital. Tal transicdo, representada na quase total substituicdo
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da midia Long Play, em vinil, pela Compact Disc, barateou 0s
processos de gravacao e reproducdo dos discos.

Fernando Noronha, ao ser perguntado sobre seu
envolvimento com o blues, destacou o inicio de sua vivéncia
como instrumentista (guitarra) e, em seguida, também
organizou comentarios sobre seus discos para representar seu
desenvolvimento composicional. Fernando também comentou
sobre a Internet como nova possibilidade de interface de
comunicacdo e veiculacdo de dados. Esta tambeém passou a ser
cada vez mais presente nas relagdes profissionais da industria
fonogréafica que tange a cena blues de POA, a partir do final da
década de 1990. A web, entre outras transformagdes, viabilizou
0 aumento da rede de interessados na sonoridade dessa cena e 0
aumento da audiéncia na prépria cidade.
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3.4 A MILONGA BLUES DE OLY JUNIOR

Ent&o eu expliquei que aqui no Brasil tambem se fazia blues.
Que o blues € bem conhecido, bem difundido no Brasil. E que o
milonga vem de uma mdusica folclorica, um género do folclore
gaucho. Que o Rio Grande do Sul é um estado do Brasil. Bah,
dai tive que explicar tudo...

Oly Junior

No dia 01/11/2014 estava organizando minhas idas a
campo e revisando as agendas das bandas que iria observar
quando recebi um recado, por e-mail, do Sandro Moura.
Sandro Moura teve, o programa Mais Melhores Blues na Radio
Ipanema FM nos periodos de 2000 a 2004, e 2009 até 2014. O
programa consistia em tocar blues exclusivamente e destinar
espaco para as musicas das bandas locais de blues. A Radio
Ipanema foi ao ar em 1984, como alternativa para o publico
interessado em ouvir rock, blues e a produgdo musical local. O
programa Mr. Lee,? da Radio Continental, costumava ter essas
caracteristicas na programacdo, mas acabou no final dos anos
1970. Em 2014, a radio Ipanema FM passou por uma
reformulacdo na grade de programacdo e retirou Varios
programas, entre eles o programa do Sandro, que passou a
veicular pela radio web chamada Dinamico.

O convite no e-mail de Sandro tratava de um dos shows
que ele, também baterista, estava organizando com outro
musico chamado Oly Junior. O show iria ocorrer no Bar
Graffiti, na sexta-feira daquela semana, dia 07/11/2014. Era
uma oportunidade para eu observar o campo e voltar a ver
alguns musicos que ja estava observando e entrevistando.

2 Mr. Lee, segundo Coié Lacerda, era um programa da Radio Continental
FM patrocinado por uma marca de cal¢a jeans nos anos 1970 que tinha
como caracteristica a programagcéo voltada para o rock e a producéo musical
local.
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Ao chegar ao bar da Rua Jodo Alfredo, deparei-me com a
placa avisando a atracdo da noite, “Hoje! Graffiti Blues
Sessions”. No letreiro também estava o aviso sobre a jam
session ao final do concerto. Isso indicava que provavelmente
haveria outros musicos na platéia. A essa altura da minha
pesquisa j& havia conversado sobre minha etnografia com
Sandro e com Oly Junior. Cheguei meia hora antes de comecar
o0 show normalmente liderado por Oly. Logo ao entrar, deparei-
me exatamente com ele que me cumprimentou e avisou que
logo comegariam o show. A banda estava formada
primeiramente com Oly Junior (guitarra e voz), Jacques Jardim
(irméo de Oly e baixista) e Sandro Moura (bateria). Naquela
noite a banda ainda chamaria o guitarrista Juliano Rosa como
convidado.

Foto 9: Placa de Divulgagéo do Bar Graffiti

‘ r 8./ E
GRAFFI "‘
BLuES SESSIOM

- SAMDRO MouiRA
- OLY IR,
= JNCUES JARDI M
)(ovv?babo
U
~2VLANO Rosa

Pl
JAm SESsionm



118

Oly abriu o show tocando algumas de suas musicas
autorais, como costuma fazer. Enquanto assistia ao seu show
lembrava-me dos encontros que tive com Oly para falar sobre
sua musica, sua trajetéria, sobre concepcdes sobre o blues em
POA etc. As conversas aconteciam na minha casa, na Rua
General Lima e Silva, no Bairro Centro Historico,
normalmente no turno da manha. Lembro de ele comentar que
preferia tocar suas mdsicas originais a interpretar temas de
outros musicos. No repertorio daquela noite ndo foi diferente.
Oly cgc()Jme(;ou 0 show tocando sua can¢do chamada Milonga
Blues™.

Sou mais um matungo

de poncho e chapéu
Rondando por essas bandas,
cavalgando ao léu

Quando encontro um galpéo pra dormir,
levanto as maos pro céu
Perdi todo meu gado,
maldito jogo do 0sso

Tantas vezes me vi

com a corda no pescoco
Cheguei a ver como era

o tal fundo do pogo

Tava sem eira nem beira
com meu velho viol&o,

Me vi no meio da noite
pedindo perdao

Por favor M'boitata ilumina toda essa escuridao.
Eu fiz um trato com o Bicho
e ele me deu a luz

Me levou pr'um bolicho

e eu tentei fazer jus

Pedi licenca e toquei minha
Milonga Blues

O CDFAIXAT
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A banda introduz a musica com um chorus completo
em doze compassos exatamente na estrutura classica do blues.
Porém o ritmo referencia uma milonga em Gm que evolui nos
graus (todos menores) i, iv e v. O baixo toca o ritmo em tresillo
caracteristico da milonga, utilizando os intervalos tonica,
quinta aumentada seguida de quinta justa, respectivos aos
acordes durante toda a musica. O ritmo do baixo faz com que a
cancgdo soe mais parecida com uma milonga do que um blues.
A bateria acentua os tempos fortes com o bumbo e os
contratempos com o cymbal. Oly estd tocando uma guitarra
com um bojo que é semelhante ao bojo de um dobro. Ele toca a
mesma base do baixo, porém uma oitava acima. Ao longo da
musica Oly toca na guitarra linhas melddicas respondentes aos
trechos cantados da cangdo utilizando um slide. Sua guitarra
tem som limpo e parece estar com uma afinacdo aberta de Gm,
sendo as seis cordas afinadas na seguinte ordem: 12 D, 22 Bb, 3?
G,4D,5 G, 6*D.

Na letra de Milonga Blues o protagonista narra a perda
de seus bens, representados como seu rebanho, em um jogo de
azar tradicional no meio rural do Rio Grande do Sul chamado
Jogo do Osso. Sem dispor mais de seu rebanho, o protagonista
sai errante a procura de um lugar para dormir e se restabelecer.
Oly utiliza de expressfes usualmente encontradas na poesia
tradicionalista gaicha como matungo (homem), poncho (peca
de roupa utilizada por trabalhadores tropeiros no meio rural),
andar por essas bandas (andar por essas regides). Na narrativa
0 protagonista conta que fez um pacto com o diabo na tentativa
de reverter sua ma sorte.

A ideia do protagonista errante que faz um pacto com o
diabo procurando reverter sua méa fase lembrou-me a musica
Crossroads (1936)*, classico tema do bluesman Robert
Johnson.

31 CD FAIXA 8
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| went to the crossroad, fell down on my knees
| went to the crossroad, fell down on my knees
Asked the Lord above "Have mercy,

Now save poor Bob, if you please

Standin' at the crossroad, | tried to flag a ride
Standin' at the crossroad, | tried to flag a ride
Didn't nobody seem to know me

Everybody pass me by

(-.)

You can run, you can run

Tell my friend-boy Willie Brown

You can run, you can run

Tell my friend-boy Willie Brown

Lord, that I'm standin’ at the crossroad, babe
| believe I'm sinkin' down®

Ao final do primeiro bloco fui conversar com Oly sobre a
musica Milonga Blues. Perguntei a ele sobre a semelhanca das
historias entre Milonga Blues e Crossroads. Ele disse que tal
semelhanca era proposital e argumentou que era parte do seu
processo  poético  aproximar elementos musicais e
caracteristicas estilisticas peculiares ao blues e a milonga, no
intuito de expor certas semelhancgas notadas por ele entre esses
géneros musicais. “Esse é 0 blues do Delta do Jacui [Risos].
Aqui também tem um Delta. Sdo muitas as semelhancas”
(Diario de Campo 07/11/2014).

32 £y desci ao cruzamento, cai de joelhos / Eu desci ao cruzamento, cai de
joelhos / Pedi ao Senhor acima por misericordia / "Salve-me" / De pé no
cruzamento, tentei fazer uma manobra / De pé no cruzamento, tentei fazer
uma manobra / Ninguém parecia me conhecer / todos passavam por mim /
Vocé pode correr, vocé pode correr, diga a meu amigo Willie Brown / Vocé
pode correr, vocé pode correr, diga a meu amigo Willie Brown / Deus! E eu
estou parado no cruzamento/ E sinto que estou afundando (traducdo do
autor).
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Rafael e Oly Junior (R, O)

No decorrer deste subtitulo apresentarei trechos das
entrevistas que é resultado de trés encontros com Oly. Durante
esses encontros Oly contou-me sobre sua trajetéria como
compositor, porqué decidiu tocar blues, como chegou até a
ideia de compor em torno do blues e da milonga e o que
considera importante como intérprete de suas cancdes. Oly
também comentou sobre os ambientes em que realiza seus
concertos. Diferenciou a interacdo com a audiéncia que vai
assisti-lo nos auditdrios e teatros da cidade, e a interagdo com o
publico frequentador dos bares em que toca. Em minhas
conversas, ao longo do periodo da experiéncia em campo, Oly
Junior por diversas vezes também utilizou de comparacdes
entre as caracteristicas musicais de linguagem do blues e da
milonga, também comparou os esteredtipos do bluesman
estadunidense e do camponés galcho para falar sobre os
recursos poéticos de suas composicoes.

Dia 14 de agosto de 2014 —

Descricdes de Oly sobre o inicio de suas atividades como
musico profissional

O: Ah, eu peguei a época de 98 pra ca. Mas, é isso, se ndo me
engano. A década de 90, ali, foi...

R: Tu tem que idade? Tu falou pra mim, eu esqueci.
O: 37. Eu considero 1998 como o marco inicial, ali, da minha
carreira, 98, né? Foi quando eu... Eu simbolizo... O ato simbdlico

foi o primeiro caché que eu recebi.

R: Que foi aonde?



122

O: Num extinto bar ali, chamado Cena de Cinema, aqui perto da
UFRGS. Ai é que ta, nessa época ai, 0 troco era muito... Como €
que vou dizer, assim? Nao tinha essa coisa, agora, desse lance da
prefeitura, de alvara, e... Bah... Ai tem que fechar o bar até a uma
[hora], duas [horas]. Que bla bla, bi bi bi. N&o tinha isso ai cara.
UFRGS, PUC, até ali na Unisinos, e tal. O pessoal era, como € que
eu vou dizer? Assim, era... Os cursos eram muito engajados nos
negécios por ai, toda hora tinha festa pra arrecadar algum fundo
pra formatura, e pa pa pa, alguma coisa desse tipo assim. E ai, o
lance era azucrinar. Claro, que ja vindo do... Duma efervescéncia,
né? Nacional. Que foi a década de 80, ali. Das bandas, e discos, e
coisa e tal. E ai, 90 também... Na década de 90 também deu uma...
Se reciclou, digamos assim, o cenario musical em termos de,
vamos falar assim, pop rock, né? Sé que quando a gente fala na
efervescéncia de alguma coisa a gente sempre trata de modo geral,
e geral é a indUstria fonografica, né? E o investimento de uma
indGstria fonografica. Que na década de 80, os caras se
estabeleceram... Pegaram o rock ali, pra Cristo, né? E 90 também.
E claro, que se tu pega o rock, obviamente, de alguma maneira,
alguém vai ter o blues ali como uma certa referéncia, entendeu? E
claro, que o rock também... O rock, ele teve outras ramificacoes,
também, né?

R: Uhum.

O: Como é que se deu o rock ali, por exemplo? Ai, 6bvio que a
gente vai chegar no blues ai, pra ver da onde é que veio o blues. Na
verdade, o rock é o rhythm 'n blues, né? E um blues mais... Tudo
veio do blues. Aquela coisa, "Tam!". Aquela coisa falada,
declamada, praticamente, assim, né? Do lamento. "Ahh..", os caras
preso, 0s caras escravo. Ai, daqui a pouquinho os caras, no
decorrer da histéria foi... Os caras vao acrescentando instrumentos,
e outras raizes, e tal, misturando. Comeca que maodifica
automaticamente a coisa. Mas, pra ndo se perder, 98 comecei a...
Eu comecei a... 97 eu comecei a tocar bastante, ali, ja no circuito
universitario. E a gente tocava direto.

R: O qué que tu tocava?

O: Tocava blues.
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R: J& musicas tuas?

O: Néo, tocava blues, assim, vertia uns classicos do rock pra blues.
Al, um outro... Esse meu parceiro ai tocava as versdes... Cantava as
versdes de blues, umas releituras, B.B King, e tal. Esse cara ai que
me mostrou muita coisa de blues.

R: Onde mais tu tocava?

O: Tocava muito também ali na [Rua] Bento Figueiredo, ali no
Vermelho 23.

R: L& ndo existe mais, né?

O: Ah, acho que o cara arrendou 14 do Zé Maria [dono do
Vermelho 23]. Agora tem sé almoco, eles servem almogo l&. Eu
tocava no Vermelho 23, tocava no Bastidores, no Music Hall da
Vasco [Rua Vasco da Gama]. No Mercato Jazz.

R: O que te fez pender pro blues?

O: As influéncias... Foi a sonoridade. Bah, a harmonia musical em
Si.

R: Tu tem como descrever essa sonoridade?

O: Basicamente, 3 notas que da pra ti fazer um tema na tua cabeca
e retratar pra as pessoas... Compor, entendeu? Pra mim, isso se
tornava facil, porque se tu pegar os géneros musicais, por exemplo,
existem certas peculiaridades. A melodia e a harmonia [do blues]
parece que puxa um certo... Uma maneira especifica de tu cantar
aquilo ali, entendeu? Que, na verdade, eu descobri o blues mesmo
por causa de um blues em portugués do Nei Lisboa, né?

R: Qual?

O: Faxineira. Que é um blues de 12 compassos, ao estilo blues
tradicional mesmo, blues 12 compassos. Um “shufflezinho” ali de
12 compassos e em portugués. Que, como eu vivenciava também a
condicao artistica aqui da cidade, ia em shows, em parques, assistia
Kleiton e Kledir, Bebeto Alves, Nei Lisboa, Julio Reny, dos caras
ali. Eu também tinha discos da cena regional, discos da cena
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nacional, internacional, entendeu? Entéo, a primeira vez que eu vi,
que eu escutei, assim... Na verdade eu ja tinha escutado ha muito
tempo o disco do Nei Lisboa, e ndo tinha me atinado a essas coisas,
entendeu? Quando eu tinha 14, sei 14, 12, 13, 14 anos. Depois, eu
comecei a tocar violdo mesmo com 14, comecei a aprender, pegava
o violdo e comecava "ah, agora"...

R: Como tu comecou a aprender?

O: Ah, 0 meu irmdo mais velho encasquetou de aprender, e pegou
um violdo emprestado 14, dum louco 14 Um violdo bem, bah,
“violao taquardo” mesmo, assim, um berimbal, quase. Ai ficou
pegando 4, ficou tentando pegar as notas, naquela época tinha os
livrinhos nas bancas de revista, comprava uns livrinho, assim. E ai
tentava, e tentava, e [0 irmao] ndo teve paciéncia... E o violdo ia
ficando, foi ficando em cima de um roupeiro que ele tinha. E ali,
tava ali, né velho? Aquela coisa de tempo ocioso em casa, e eu
comecei a pegar o violdo. Porque eu via ele fazer, e tentava
reproduzir. E eu comecei a perceber que eu tinha... Que eu poderia
ter um certo talento pra fazer aquilo ali, né velho? E ai, nos anos 80
a cena era do rock, e um pouco de blues, porque o rock tinha, por
exemplo, o Bardo Vermelho fazia muito blues. Aqui [em POA], o
primeiro disco que reuniu bandas de rock do Rio Grande do Sul,
que é o [a coletdnea] Rock Garagem [1984], 14 tinha uma banda
chamada Moreirinha e os Suspiram Blues, que gravou uma musica
chamada Expresso do Blues®. E ai, e tinha o blues. O Nei Lishoa,
por exemplo, gravou Para Viajar no Cosmos N&o Precisa
Gasolina, que é um blues mais arrastado, né? Eu ouvia Cazuza que
fazia muito esses blues assim. Entdo tinha... As pessoas usavam
blues, também como referéncia, porque essas pessoas gostavam
muito de Led Zeppelin, gostavam de Janis Joplin, gostavam de
Stones.

3 CD FAIXA9
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Sobre a ideia de relacionar o Delta do Rio Mississippi ao Delta
do Jacui

R: Tu fala do Delta do Jacui, né? Que é aquela parte da Lagoa do
Guaiba, né?

O: E, eu fui escoteiro no grupo Guia Lopes. Grupo de Escoteiros
Guia Lopes, que é na Ilha do Pavéo... Entdo, tu tem que pegar ali
no cais e ir até a ilha, entdo a gente fazia muito trabalho
comunitario ali, pelas ilhas. Bah, aquelas ilhas é foda velho, eu...
Ali é uma cidade a parte, entendeu? De Porto Alegre. Porque,
assim, é um mundaréu de ilha, assim... Com pessoas extremamente
humildes, e até, por incrivel que pareca, tu comeca a ir mais pra I3,
em direcdo a [cidade] Guaiba, tem até uns casdo afuzéu la. E ali, a
gente pegava uns barco e "ia costurando". E ai, nesse esquema que
eu fui saber, através dos bombeiros, tem uns bombeiros ali que
coordenam, que tudo aquilo ali é um parque, que recebe muito
pouco subsidio. Mas, é um parque, né? Entdo... E uma érea de
preservacdo total ali, Parque do Delta do Jacui.
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Foto 10: Imagem do Delta do Jacui (Lagoa do Guaiba) e as ilhas descritas
por Oly Junior
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R: Mas por que tu relacionou o Delta do Rio Mississipi com o
Delta do Jacui?

O: Porque em New Orleans, porque a musica deles € deles, é da
cultura deles, né cara? O blues, em New Orleans, é como se fosse a
milonga aqui pra nos, entendeu? Entéo, t no subconsciente, ta na
cultura, a musica nativista galcha t4 na cultura, é impossivel
alguém... Quase impossivel, alguém ter crescido [no RS] e ndo ter
ouvido um chamamé, um vanerdo, uma milonga, entendeu? [A
musica] Os Homens de Preto, Prenda Minha. Entdo, a gente sabe.
S6 que o mercado domina de tal forma que tu associa ganhar
dinheiro, sucesso mercadoldgico, sucesso de midia com outros
tipos de géneros. Ndo a musica nativa, porque em New Orleans o
blues é musica nativa, né velho? Um trogo misturado, ali, com
outras coisas, mas existe um nicleo ali, que é o blues... O pessoal,
nos instrumentos de sopro, ali, fazendo aquelas misturas ali, de
jazz e blues. L4 eles ndo tem milonga. Pode ser que eles nem
saibam o que é milonga, mas aqui, a gente ja sofre muito mais o...
As interferéncias do mercado mundial... De repente, ndo é que eles
ndo tenham... N&o sofram referéncia Ia... Interferéncia. Eles
conseguem ter uma cena propria, né? E basicamente aqui também,
em Porto Alegre, no Rio Grande do Sul, existe um mercado
nativista, tradicionalista. Por mais que a gente critique certas
tendéncias e tal... Mas, dentro do mercado, existe... E 0 que mais
tem renda, do pessoal aqui do sul, é esse mercado. O
tradicionalismo [movimento tradicionalista gatcho] é uma viagem
mercadoldgica... E a mesma coisa que tu ir plantar um género
musical, velho, na cabeca de um povo, saca?

R: Mas por que tu resolveu tocar blues, e por que resolveu que
deveria associar com a milonga?

O: Porque da maneira como a gente vive a gente procura... O que a
gente procura fazer? As vezes a gente procura seguir,
conscientemente, herancas culturais. Uma forma de preservacéo,
eu acho, familia, entendeu? Certas tendéncias de familia. "Ah", a
gente passa crescendo, porque “ah, porque caminhava que nem o
pai, ndo sei o que. Ou a profissdo do pai, ou o pai, a mde. A mée
era puxada pra isso aqui, a mde tinha... Sensibilidade numa coisa".
Ou seja, tu vai pegando referéncias de herancgas culturais, e ai tu
vai tentando se moldar através daquilo ali. Se tu esquece
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totalmente aquilo ali e parte do zero, tu ndo tem a raiz, velho. Tu
ndo tem o porqué, e a histdria tem o porqué.

R: Sera que é possivel... Partir do zero?

O: E 6bvio que tem coisas que tu ndo vai deixar de ser, né cara? E,
também, isso se reflete na arte, né velho? Tu vai fazer uma coisa
artistica, por que cargas d'adgua tu vai fazer uma coisa que nao tem
absolutamente nada a ver com uma heranca cultural? Dai nada da
tua concepgdo artistica tem ligacéo a tua heranga cultural? Eu acho
que... Primeiro, tu tem que criar... Tem que criar através de
elementos, né velho? Elementos da tua cultura. Também do mudo
globalizado, do que t& acontecendo no mundo, de... Sei 1 velho,
falar do teu cotidiano, falar do cotidiano do teu vizinho. Sei l&
velho, esse tipo de coisa é que faz arte. Nao adianta tu falar 1a... Tu
falar a mesma histéria que um negdo la [dos EUA], que passou a
escraviddo. Ah, tudo bem como referéncia numa musica, de
repente, num disco ali... Agora, mudar a tua arte pra isso ai, eu
acho uma coisa meio... Ai é a mesma coisa que tu mudar a tua
personalidade, né velho? Acho que ndo tem nada a ver, assim... Ai,
ai 0 qué que acontece? Ai perde, na minha concepcéo... E tu pode
até ganhar dinheiro com isso ai, e pode fazer muito bem isso ai.
Esse que é o lance, entendeu? O cara pode fazer isso ai, pode fazer
divinamente bem, esse que é o lance. Mas qual é a moral duma
banda... Formar uma banda agora, e compor s6 em inglés? Ou
tocar s6 em inglés? Alguém vai entender o que tu ta dizendo? 1%
ou menos de quem te vé, né? Se a gente ndo consegue nem
entender o cara em portugués no [Bar] Opinido, falando em
portugués. Por causa do som, por causa do... sei la.

R: Tu comentou um dia que uma musica tua saiu numa coletanea.
Um pessoal de Baltimore [Baltimore — Maryland EUA], isso? Era
uma coletanea de que? Blues?

O: De musica independente, de artista independente... Dai eu fiz 0
Myspace [site gratuito onde é possivel administrar dados e
documentos relacionados & masica autoral] e botei algumas
masicas antigas, dos meus discos anteriores e botei Milonga Blues.
E ai entrou um pessoal 1a dos Estados Unidos, |a de Baltimore que
I4 eles sdo bem engajados nos lance de coletaneas virtuais assim,
ne.
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R: Uhum.

O: Eles faziam uns esquema para vender na internet na época.
Como € que é o outro, é o Amazon [loja/livraria virtual]. Um monte
de lugar assim, que os caras sdo bem engajados. Eles foram os
primeiros a fazer esse tipo de organizacdo assim. E ai os caras
meio que entraram em contato comigo ali. Uah, comigo e com uma
pa de gente no Myspace. Ai eles fizeram varias coletaneas e ai
numa dessas coletaneas que era [nome] Rock 4 Life, e ai tinha um
monte de artista ali. E os caras me perguntaram se eu queria entrar
né, na coletinea e que eu poderia vender... Eles vendiam as
musicas e depois eles me repassavam |4 pelo paypal, ndo sei o que.
Isso ai € uma coisa que eu nunca vi. Uma hora tem que ver isso ai
até. Se eles venderam.

R: Tu registrou todas essas musicas?

O: Sim, esta tudo registrado. E ai o cara falando comigo ali, eles na
real, eles s6 chegaram até mim porque causa da Milonga Blues.
Porque os caras [norte] americanos viram “blues” no meio,
Milonga Blues. E eu ndo sei como é que é o sistema do Myspace...
E ai o cara me... Um dos caras 1& me perguntou se eu queria entrar
com essa musica, a Milonga Blues, que ja tinham escutado e
achado legal... Eu ndo falo inglés, né velho. Muito assim de
entender algumas coisas, alguma coisinha assim de comunicacéo
precéria e tal. S6 que ébvio, o cara entende ali, o cara escreve ali,
tu entende algumas coisas, tu traduz outras coisas assim, e tal. E eu
bah, como é que eu vou explicar para esse louco, velho, para um
americano, nao falo fluentemente inglés, como é que eu vou
explicar para o cara, como 0 blues chegou até, entendeu? E um
trogo que... Dai o, bah, dai eu fui naquela “catagdo de milho”
[escrevendo no computador] mesmo assim, e traduzindo ali no
Google Tradutor, alguma coisa ali, e pa. E eu... Formulando
algumas frases.

R: Isso ai é recentemente, entdo?
0: 2008, pro final de 2008. Eu me lembro que tinha alguns sites de
traducdo. Tu botava a frase, ou botava a frase em inglés, ou vice e

versa também. Botava a frase em portugués que eu queria.

R: Se comunicavam por e-mail com eles?
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O: E, por e-mail. E ai eu cheguei & concluséo de que para explicar
para eles, eu teria fazer certas analogias que eles entendessem, que
eles entendessem porque eu estava falando aquilo ali, entendeu?
Entdo eu expliquei que aqui no Brasil também se fazia blues. Que
0 blues é bem conhecido, bem difundido no Brasil. E que o
milonga vem de uma musica folclérica, um género do folclore
galcho. Que o Rio Grande do Sul é um estado do Brasil. Bah, dai
tive que explicar tudo...

Dia 22 de agosto de 2014

Sobre seus referenciais musicais relacionados a milonga e ao
blues

O: E antes, na verdade ¢é o seguinte cara, eu venho de uma familia
grande, de sete irmdos. E ai...

R: Tu... Desculpa, tu e mais seis?

O: E, mais seis. E ai, na minha casa, assim, morava meu pai, minha
mae, minha v@, e as vezes... Os mais velhos foram casando, e tal.
Mas, assim, no decorrer... Primos... Primos que separaram ai
moravam la em casa, e tal, ficava uma temporada la em casa. Meus
irmdos casavam, separavam, ai voltavam pra casa, e ficava... Entdo
era uma familia muito azucrinada, assim. Entdo, como eu sou o
sexto, um dos mais novos, eu tinha muita referéncia, né? De cinco
irmdos mais velhos. Fora meu pai, minha mée, e tal. Entdo, meu
pai veio de [cidade] Uruguaiana, ele... O esquema musical dele era
muito... Era o lance do... Era uma mistura, pra resumir, assim, era
uma especie de Jayme Caetano Braun com Lupicinio Rodrigues,
né? Meu pai tinha as duas coisas, gostava daquela coisa campeira,
de Uruguaiana, assim, do meu avo, e tal. Noel Guarany, Jayme
Caetano Braun, e tal. Mas, quando ele veio pra cidade, ele ja se
ade... Teve que se adequar aquela coisa da cidade. Na época que
ele veio pra ¢4, o cenario de Porto Alegre era assim: Lupicinio
Rodrigues, Tudlio Piva, entendeu? O pessoal mais... Tipo uns
Samba Cancdo, assim, sabe? Uma coisinha caixinha de fdsforo,
assim, batucando, os violdes mais no [imitando um violdo tocando
as cordas graves], misturado com uns tango, uns bolero, uns troco
assim. A nivel nacional, Nelson Gongalves, essa turma assim,
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sabe? Entdo, 0 meu pai tinha essas duas coisas, gostava daquela
coisa campeira, e tal. Minha mée ja... Minha mée ja é mais nova,
minha mée é... Meu pai tinha 40 anos, minha mée tinha 20, quando
se casaram, né? Eu nasci, minha mée tinha 21, mais ou menos... A
minha mae tem umas gravagdes, umas fitas k7 gravada, de eu
cantando nos microfonezinho, assim, umas mdsica da época.
Roberto Carlos, sabe? Uma MPB misturada com rock, assim. O
inicio, ali, do rock nacional, Blitz, Gilberto Gil... Mistura da MPB
com rock... Tomando forma no Brasil. E ai que acontece, né cara?
O cara ouve muito radio, minha mée j& é mais nova... E radio, na
minha casa la se escutava muito radio, radio, radio direto, assim.
Entédo, o cara vai pegando, o cara vai ouvindo e vai assimilando, né
cara? Informagdes de tudo... De toda a parte do mundo, né? Mas,
especificamente, eu tinha esse negdcio ai do rock. Ai, meus irmaos
mais velhos também, como eles pegaram bem a efervescéncia do
rock, eles tinham muitos discos ali, do rock nacional, do rock
internacional, [Rolling] Stones... Ai vem, por exemplo, Paralamas
[do Sucesso], na época, citava muito o Police, entendeu?

R: Muito, né?

Foto 11: Oly Junior lan¢ando seu disco chamado Dedo de Ouro

O: Dai, o cara ia atras dos discos do Police, pra saber, e tal. E,
naquela época, tinha a revista BIS, era quase que a biblia do cara
que curtia masica, comprar a BIS, né?
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R: E isso é 90 e poucos?
O: Néo, isso é 80 e poucos.

O: E ai, tinha umas coisas assim, a cidade tinha jornais, alguém
que muito esporadicamente falava alguma coisa. O lance mesmo
era radio, a Ipanema, né? Eu escutava Ipanema. Ipanema era
conexdo com o mundo fora, assim. A Ipanema simbolizava cultura
pop rock mundial, eles que falavam sobre... Ah, o Mick Jagger 13,
pa pa pa, fald isso, e ndo sei 0 que. Eles tinham... E, eles tinham o
esquema, ndo sei por onde, talvez por outras informaces... Porque
a gente tem que entender que o seguinte, né velho. Na década de
80, ali, metade da década de 80 pra c4, ndo tinha internet como
hoje, entendeu? Entdo, as coisas eram muito no telefone, de
contatos com... Contatos fisicos, né velho, reais, entendeu? As
pessoas tinham que conversar umas com as outras ao vivo, por
telefone, pra saber "6 meu, eu to aqui...", e ai era tudo um telefone
sem fio, assim, né? O cara la do lado, que ligou com o jornalista no
Brasil, que ligou com um outro jornalista, que espalhou, que pa pa
pa... Al, tu ia saber que o Mick Jagger casou pela quarta vez,
entendeu? Ou que eles estavam pensando em sair em turné, e tal. E
ai, a Ipanema tinha esse lance ai, 0s meus irméos escutavam muito
a Ipanema, mais especificamente, o mais velho seria o quinto dos
meus irm&os, mas ele era mais chegado no rock. O mais velho que
ele era mais campeiro, foi mais no lance do meu pai, ouvia radio
Liberdade, que toca s6 musica gauchesca. Entdo era radio
gauchesca, radio de rock, ai noticias, noticiario, e a minha mée que
era um lance mais pop. Que na época gostava muito... Gostava
mais da [R&dio] Atlantida [radio do Grupo RBS], assim, essas
coisas. E que a Atlantida, antes, ndo era que nem hoje, a Atlantida
era uma radio pop da época. Entdo, a Atlantida ndo tinha essa...
Esse compromisso com a histdéria. Coisa que a Ipanema tem.
Tinha, pelo menos. Porque a Ipanema também t& comegando a
mudar agora.

R: Mudar como?

O: Néo, isso ai tudo é mercadologico, né wvelho? Tudo
mercadoldgico, mudou o programador, toda hora eles mudam isso
ai. Porque os caras querem é... Os caras, primeiro que 0s caras
querem ganhar dinheiro, né? Ganhar audiéncia. Entdo eles ficam
todos os dias em reunides, reunides, reunides, como chegar...
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Como conquistar... A vida dos caras € isso dai, que nem o cara que
trabalha que administra a TV, um trogo assim, imagina. Jornal, 0s
caras todos sempre mirabolando coisas pra audiéncia, né velho? Os
caras tem que primeiro, em primeiro lugar vender. N&o interessa a
concepcao artistica da coisa. A concep¢do artistica da coisa s6 se tu
vai pra uma radio web, que é concepcdo artistica. Os caras pensam,
na radio web, numa coisa pra ser... No minimo, pra se sustentar,
né? Pra cobrir certos custos. Mas, o foco é a concepc¢do artistica.
Todo giro artistico tem uma coisa assim, tu define, em foco, né?
Em relacdo ao que tu gosta, e ao que tu acha que aquilo ali vai
somar na sociedade, né? Sei la, conceituar a arte também ¢é
complicado.

14 de novembro de 2014

Sobre Arte e Entretenimento. Sobre Arte Vs. Entretenimento

O: Se ndo, tu acha que pode ta fazendo arte e pode t& fazendo outra
coisa, ta fazendo entretenimento, por exemplo. Arte, pra mim, é
quando tu cria, em primeiro lugar tu cria tua concepcdo. Criar,
assim que ¢ a arte, pelo menos, o principio da arte é criar. Pensa
numa coisa, cria... Tu ta criando ela na tua cabeca, e ai tu
materializa de uma forma criativa que tu mirabolou. Isso, pra mim,
que é concepcdo artistica. Arte em si, a base da coisa, 0 &mago da
coisa, tu sente aquilo, tu pensa, ta criando, ta sentindo, através de
alguma emocéo, entendeu? De dor, a felicidade, critica. Mas, tu t&
tendo um senso critico na tua cabeca, tu t& formulando aquilo ali.
Através, claro, de vérias coisas, né? Mas, t4 tudo entrando na tua
cabeca, e tu ta filtrando, e tu t4 tentando conceber, criar alguma
coisa. A arte, tu pode fazer arte junto com entretenimento, mas...
Mas tu pode ta fazendo entretenimento sem arte. Pode t& fazendo
arte, e junto entra no mercado do entretenimento. Entendeu? S6
que, 0 que eu vejo, hoje em dia, é o contrario. Pra mim, deveria ser
assim @, a principio, tu faz arte, e ai tu, dentro da arte, de forma
simultanea, tu faz umas coisas, também, de entretenimento. A arte
também pode ser entretenimento. SO que hoje em dia, o que
predomina, na minha concepcao, é o entretenimento puro, sem arte.
E ai que a gente comeca a entrar num vazio, entendeu?

R: Tu falou que isso predomina, isso predomina onde? Como?
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O: Tem que ter cuidado com esse termo “predomina”. Tudo o que
tu domina, ou tenta dominar, eu ndo sou muito... Eu ndo gosto
muito disso ai, entendeu? Por exemplo, a moda. Uma tendéncia
domina, ja é ruim. Pra mim ja é ruim, j& comecou mal. Se tu ta
dominando alguém, j& comeca tu... Ta sendo arbitrario com uma
coisa, né velho? Tu t4& dominando a pessoa, t4& dominando a
tendéncia, ta dominando o mercado, td& monopolizando. O que as
pessoas véem de positivo, o que elas véem de positivo em dominar
alguém? N&o consigo entender. Dai que vem o raciocinio de... De
uma era da humanidade onde tu escraviza porque tu quer dominar,
velho, tu quer ter poder sobre as coisas. 1sso ai ndo pode ser uma
coisa positiva pro mundo. Entdo, o mercado fonogréfico...
Acontece que fica assim, 0s caras querem pegar uma coisa e
dominar, entendeu? Dominar, tendenciar uma coisa. Isso ai ndo,
ndo é produtivo isso ai. Tu... Imagina se alguém resolve pegar o
blues pra cristo? As coisas iam ficar ultra manjadas. Entdo, é
diferente de tu ser... Tu ter... Tu ser conhecido e respeitado é
diferente de ser manjado. Ser manjado tu fica muito, batendo muito
naquela tecla ali, daqui a pouquinho Stairway To Heaven [Led
Zeppelin], por exemplo, é uma mdsica linda, né cara? SO que
seguinte, nego comeca a botar 3, 4, 5, 6 vezes por dia... Entendeu?
Entdo, tu cuida... A tendéncia do mundo é sempre massificar
alguma coisa, velho. Uma musica, um género, um estilo de moda.
Por isso que tu excluir uma coisa da tua vida, assim que, da qual tu
pertence ou tu estd inserido, acho que nunca é uma boa ideia.
Entdo, tu pegar aquilo "ah, eu ndo pertenco a esse tipo de coisa", eu
acho uma viagem, assim, tu ndo usar que tu... Do teu regional, da
tua heranca familiar, da tua... Entendeu velho? Nem que tu
componha... Compde uma musica, entdo, falando 14 do... Citando
um tio teu 14, uma historia engracada que tu pegou num churrasco
I4, ba ba ba. Tudo é vélido, né? Pra ti ndo tornar esse trogo
esquecimento... "Ah, eu faco s6 blues, eu falo sé sobre os negédo
I&". Primeiro que é uma coisa que ndo te pertence historicamente
falando, mas se tu pegar aquilo ali como referéncia, vale. Ou tu
pegar aquilo ali como ponto de partida, num sentido musical ou
num formato harménico, ou... Bah, isso tudo ai pra mim é, tudo é
legal... E ndo tem problema a gente usar qualquer manifestacdo, o
problema que eu vejo é quando tu esquece uma raiz, uma heranga
cultural, e se transporta de forma consciente pra uma outra cultura,
e s0 faz aquilo ali. Nao tendo nenhuma, nenhum ponto de ligacéo
com a tua cultura. Porque imagina o cara aqui do sul pega um
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[blues] Chicago, assim, "ah, agora vou fazer blues estilo Chicago",
dai fica aquela coisa ali, aquela mesma formagdo, compondo em
inglés, e pa pa pa. Aquilo ali ndo diz nada pra ca...

R: E como tu percebe a interacdo do publico aqui em POA no que
diz respeito a interacdo deles com a tua musica e com esse “blues
de Chicago que ¢ feito em POA”?

O: Primeiro é que o seguinte né, velho. Eu ndo me proponho
também a fazer s6 o blues puro, onde as pessoas tem um publico de
blues. Eu acho que Porto Alegre tem um publico especifico de
blues, que curte blues no sentido entertainment do blues.

R: Que seria 0 que?

O: Ja vem com uma critica essa, entendeu? Eu acho que o publico
de blues, especificamente de blues, jazz, em Porto Alegre preza...
Né&o preza o conteldo artistico das bandas, eles prezam o contetdo
de reproducdo das bandas. A maioria generalizando, mas claro,
sempre quando a gente generaliza a gente ta dizendo, ja
subentendeu que existem pessoas que vao atras do contelido
artistico. Claro que existem, entendeu? SO0 que esse publico
especifico de blues aqui em Porto Alegre, eu acho que vem com
uma, como é que eu vou dizer assim... Um trogo com vicio de
linguagem e de estética, de extrema reproducgdo de personalidades
e classicos de blues, jazz assim, que eles querem que as bandas
daqui reproduzam. Entendeu cara? Eles vdo num show de blues
aqui, de bandas e artistas locais, e eles prezam muito mais a
capacidade daquela banda reproduzir um Muddy Waters, do que
aquela banda chegar com uma mdsica autoral.

Oly comentou sobre o disco Rock Garagem, publicado
em 1984 que se trata da primeira coletanea de bandas de rock
em POA. O disco foi organizado por um dos programadores da
Radio Ipanema na época. Nele, onde predominam bandas de
rock, existe um blues chamado Expresso do Blues, composto e
interpretado por Moreirinha e Seus Suspiram Blues. Esta
cancdo também foi citada por outros agentes como o primeiro
blues ouvido em portugués e gravado por uma banda local. O
que faz concluir que o tema Portas e Janelas (1974) da banda
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Mantra ja ndo veiculava mais nas radios com a mesma
frequiéncia que Coie Lacerda costumava ouvir, dez anos antes.
A sonoridade das musicas do compositor Nei Lisboa também é
referida por muitos dos agentes como blues fruto da producéo
local e comecam a ser publicadas no final dos anos 1970.

Foto 12: Reunido recente do Jodo (Moreirinha), de chapéu, e os
Seus Suspiram Blues

Foto 13: Coletanea Rock Garagem. Primeira Coletanea oficial de bandas
independentes de rock teve gravado um blues: Expresso do Blues.

e 5 4
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Durante o tempo em que encontrei Oly Junior para
assistir aos seus shows e para conversar, gravando ou néo,
notei inicialmente no seu discurso a presenca de criticas a
industria fonogréfica. A propria presenca da sonoridade blues
em POA, segundo ele, comegou a ser notada com mais énfase a
partir do periodo, meados dos anos 1980, em que o mercado
“pegou para cristo” o rock, intensificando a veiculagao do
género musical nas midias e, consequentemente, aumentando o
publico e o interesse sobre 0 mesmo na cidade de POA. O rock,
ligado ao blues pelo contexto historico que os aproximam e
pelos recursos estilistico-musicais que sdo compartilhados,
como comentado no capitulo Um, fez com que o blues se
beneficiasse dessa mesma onda midiatica em POA. Todos o0s
pontos trazidos por Oly a respeito da musica, da interacdo desta
com o publico, da selecdo das mdsicas na programacdo das
radios e até do seu processo poético tém a relagdo com o
mercado como fator presente e digno de observacdo por parte
dele. Na verdade, a relacdo da vivéncia em torno do blues por
parte desta cena musical com o mercado fonografico recebe
observacdes nos discursos de todos os pesquisados sobre varios
aspectos. Estes aspectos serdo pontos abordados no capitulo
seguinte, quando analisarei e comentarei sobre os processos
que articulam o blues, um fator global na contemporaneidade,
no contexto da cena musical blues de POA.
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4. ARTICULANDO AS DEFINICOES SOBRE O BLUES
EM PORTO ALEGRE

Ao falar sobre a andlise musical e os processos de
comunicacdo atuantes em torno da musica — considerando aqui
concepcdo, transmissdo e recepcdo - Philip Tagg (2000)
organiza alguns pontos de partida no que diz respeito aos
estudos em musica popular. De uma maneira geral, Tagg
conceitua a masica como uma forma de comunicacdo “inter-
humana em que os estados afetivos individualmente e
coletivamente experienciados, bem como 0S Seus processos
performéticos, sdo concebidos e transmitidos por estruturas
sonoras ndo-verbais, humanamente organizadas, sendo
caracteristico na maioria das expressdes musicais um carater
coletivo onde ocorre este processo de comunicacdo”. Tal
processo, intrinsecamente coletivo, geralmente ocorre em
grupos de individuos capazes de decodificar de diversas
maneiras e em diferentes niveis sua mensagem em associacoes
(Tagg, 2000: 74). O que penso ser importante na defini¢cdo
geral de Tagg sobre a musica no que diz respeito a sua analise,
principalmente da musica popular, estd no reconhecimento da
articulacdo dessas relagcfes inter-humanas e, admitindo, como
Clifford Geertz explica, que tais relagbes - as interacGes
advindas dos processos performaticos bem como toda sua
construcdo de significados - sdo também construgdes locais.
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Middleton chama de “conotacdo” as associagdes e
significacBes possiveis dentro do processo de comunicacao e
interpretagdo da mensagem do “gesto musical”. Pode ser
importante também considerar as expressdes somaticas como a
danca, analogas as estruturas musicais nas performances
presentes em torno do evento sonoro como recurso de
entendimento desse gesto musical (Middleton 2000: 116).
Segundo Middleton, gestos musicais sdo estruturas internas ou
principios que ddo unidade a uma cultura musical (Ibidem p.
106). Tanto a musica, 0 gesto musical quanto as demais
interacdes relacionadas — a danca, por exemplo — sdo
construidas culturalmente e articuladas, como comentei no
primeiro capitulo, junto as peculiaridades/caracteristicas
culturais - religido, politica, a forma em que as sociedades
organizam sua vida cotidiana - cada qual com uma variedade
de histdrias e conotagdes.

Neste capitulo, proponho trazer e comentar as
definicdes sobre o blues expostas pelos agentes durante o
capitulo Trés. Estas definicdes estdo presentes nos comentarios
dos agentes entrevistados, quando estes respondem a
guestionamentos feitos por mim de forma mais direta - “Como
vocé define o blues?” - ou quando comentam sobre sua
trajetdria, seus processos composicionais, quando descrevem o
contexto — POA — do qual participam e como este contexto
reage a musica, no caso o blues local. A sonoridade de suas
masicas, seus recursos poéticos, a descricdo dos seus processos
de aprendizagem também sdo aspectos a serem considerados
neste comentario, pois neles, como pude notar ao longo da
minha participacdo neste campo e na posterior organizacdo dos
dados produzidos, também estdo presentes as impressdes dos
agentes acerca do blues e do blues em POA.

Desta forma, apresentarei e comentarei as definigdes
sobre o blues e sobre o blues em POA trazidas no discurso dos
agentes a partir de cinco chaves interpretativas: (1) blues como
estado de espirito, (2) blues como um veiculo de expressao do
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sujeito, (3) blues e as representacdes de caracteristicas sociais
expressas no discurso do sujeito, (4) blues de POA como
pratica musical e interacdo pessoal e (5) blues de POA como
musicalidade local inserida na industria fonografica global.
Vale destacar que faco esta divisdo em cinco aspectos distintos
simplesmente para uma organizagéo esquematica, facilitando a
abordagem do tema, ja que tais aspectos estdo fortemente
atrelados uns aos outros e, as vezes, se confundem.

4.1 O BLUES NO DELTA DO JACUI - BLUES COMO
ESTADO DE ESPIRITO

O pesquisador sobre blues Paul Oliver, ao introduzir o
verbete blues no The New Grove Dictionary of Music and
Musicians apresenta logo de inicio uma caracteristica “extra-
musical” do blues. Ele afirma que o principal “significado
extra-musical” do blues refere-se a um estado de espirito, mais
especificamente aos estados de melancolia ou depresséo.
Oliver chama de ‘“extra-musical” pois afirma ndo encontrar
indicios convincentes de uma expressdo musical referida com o
nome de blues antes da Guerra Civil nos Estados Unidos no
século XIX, porém indicios da associacdo do blues referente a
estados de espirito como a melancolia ja existiam em meados
do século XVII no mesmo pais (Oliver: 2007-2015). Mesmo
assim devemos considerar tais significados fortemente
atrelados ao blues como musicalidade, principalmente porque
estes estdo intimamente relacionados ao contexto no qual
estavam inseridos os africanos escravizados ou descendentes
destes agentes dessa musicalidade, no final do século XIX e
inicio do século XX nos EUA. Na historia do blues é
geralmente aceito que quem canta ou toca o blues assim o faz
para livrar-se do blues, neste caso um sindnimo de tristeza ou
problema.
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O blues foi considerado uma presenca permanente na vida
dos negros americanos e era frequentemente personificada
em sua musica como “Senhor Blues”... Conclui-se que
blues também pode significar uma forma de interpretar.
Muitos musicos de blues de todas as escolas tém
sustentado que a capacidade de um musico para tocar
blues expressivamente ¢ uma medida da sua qualidade.
Dentro do blues como musica folclorica essa capacidade é
a esséncia da arte; um cantor ou artista que nao expressa o
sentimento 'blues' ndo é um 'bluesman’. Certas qualidades
de timbre as vezes utilizam técnicas de distorcao
[saturacdo do sinal] e estdo associadas a esta forma de
expressdo; o timbre, bem como as notas alteradas
(produzido por desvios microtonais) no blues pode até ser
simulado, mas blues como sentimento ndo pode, como
afirmam os autores expoentes do blues (Ibidem).

No entanto, se repararmos na performance de Let The
Good Time Roll* do bluesman B.B King notaremos que a
proposi¢cdo do tema, originalmente do cantor e saxofonista

Louis Jordan,

direcionada ao espectador refere-se a algo

contrastante ao estado de espirito referido por Paul Oliver. No
caso da interpretacdo de B.B King, o0 tema estd em G e € um
rhythm'n blues. B.B King faz um solo em resposta ao tema
introdutério da secdo de sopros, 0 mesmo tema da versao de
1946 de Louis Jordan. Seu andamento estad em up tempo e B.B

King canta a
audiéncia.

letra que é uma mensagem clara e direta a

% CD FAIXA 10
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Hey, everybody, let's have some fun

You only live but once

And when you're dead you're done, so

Let the good times roll, let the good times roll
| don't care if you're young or old

Get together, let the good times roll*®

Nesse caso devemos considerar que Louis Jordan®
compOs o tema ja em 1946, vinte e seis anos depois das
primeiras gravacdes de blues, rearticulando a associacdo do
blues a tristeza, como comentado por Paul Oliver, para outro
contexto e conseqlientemente outro uso. De fato, em 1930, o
blues — como género musical e como estado de espirito - ja ndo
estava sendo associado somente como um veiculo para
expurgar males, mas como “goodtime music”. Sua categoria
musical no ambito da inddstria fonografica estava altamente
atrelada a outros géneros como a musica da Tin Pan Alley, o
ragtime, o jazz e musicas religiosas também (Middelton 1990:
142).

O que se nota aqui é que, independentemente dos
atributos deste estado de espirito, o blues feeling estd como um
dos pontos centrais caracteristicos desse género musical e,
diferentemente da visdo tradicional do cantor folclorico nos
EUA, cujas tematicas abordadas tratam de uma perspectiva
mais ampla e coletiva, a performance do bluesman, geralmente
sugerindo grande envolvimento emocional, comunica e
expurga sua tematica de caréater inicialmente individual, porém
compartilhada pelos iguais no pablico.

Nos blueseiros de POA a associagdo do blues como
estado de espirito e a concepcdo do blues como um veiculo de

3 Ei, todo mundo, vamos ter um pouco de diversdo / Vocé s vive uma vez /
E quando vocé estad morto, ai ja era, entdo / Deixe 0s bons tempos rolarem /
Deixe 0s bons tempos rolarem / Eu ndo me importo se vocé é jovem ou
velho / Vamos ficar juntos, deixe os bons tempos rolarem. (traducdo do
autor)

% CD FAIXA 11
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expressao do sujeito tambeém esta presente. Outra questdo
semelhante aos usos notados por Oliver e Middleton no blues
estadunidense, e reconhecido como tal entre os blueseiros
pesquisados em POA, estd na representacdo da personalidade
do Dblueseiro com o uso de recursos idiomaticos musicais
peculiares as suas personalidades bem como sua abordagem
utilizada na performance.

Coié Lacerda, ao comentar sobre quando foi apresentado
ao blues como musica, disse que Toquinho Ihe havia explicado
que o blues era uma musica acerca “de quem ndo tem mais
nada, quem perdeu tudo.”. Dessa maneira, Coié relacionou sua
sensacdo de angustia com a descricdo feita por Toquinho. A
ideia do blues como instrumento de comunicacao/expurgacédo
também aproximou Coié do blues.

Fernando Noronha apontou em sua entrevista as
diferentes linhas estilisticas do blues, seus ritmos e qualidades
de andamento — slow blues, boogie oogie, shuffle, swing blues -
como referenciais de estados de espirito: “tu pode tocar todos
os teus estados de espirito, ali, com os diferentes estilos. O
slow blues, o shuffle, um shuffle de andamento médio, pegando
no pé da tua mina [mulher]”. Fernando também apontou para
questBes relacionadas ao carater das letras e das suas
performances como recursos de representatividade da
mensagem pretendida pelo blueseiro na comunicagdo: “[sobre
0 texto das letras] Tu pode ser bem humorado, pode ser
melancélico, agarrado ao drama. Agora, depois do divércio,
fiz 32 musicas. E muitas, que eu conseguia cantar finalmente:
[cantando] “She is gone, and she won’t be back no more”.

O etnomusicologo John Covach vé o timbre como um
“componente-chave” na analise da musica popular (Covach,
2010: 461). Middleton também comenta sobre a necessidade de
atencdo as caracteristicas timbricas na analise das
performances (Middleton 1990: 104). O efeito tremolo na
guitarra de Fernando Noronha no tema da musica Meet
Yourself é um exemplo de utilizacdo do timbre como recurso
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descritivo utilizado na representacdo do estado de espirito
proposto pelo agente. A sensacdo de instabilidade do tremolo
provocada pela movimentacdo oscilante e continua no sinal da
guitarra entre os lados do stereo contribuem com a narragéo
por parte do protagonista da cancdo sobre uma viagem
espiritual. O timbre do hammond, instrumento altamente
associado a musica gospel e conseqlentemente a ritos
religiosos, também reforgca a tematica espiritual proposta por
Fernando.

Dessa forma, notamos que em POA o blues também tem
esta relacdo com o estado de espirito. O que rearticula o blues e
seus significados ao contexto de POA, tornando-o peculiar a
este contexto, esta na maneira em que esses blueseiros gauchos
expressam seus estados de espirito e sua individualidade, como
articulam o blues em funcdo das caracteristicas culturais e
locais, na maneira que abordam os recursos idiomaticos
musicais em funcdo da representacdo do seu contexto e em
como estdo inseridos no ambito global do blues como
expressao cultural.

4.2 BLUES COMO UM VEICULO DE EXPRESSAO DO
SUJEITO

Quando conversei com Oly sobre o motivo que o fez
desenvolver suas cancdes em torno da fusdo da milonga com o
blues como caracteristica da sua musicalidade este recorreu a
descricdo de estruturas musicais do blues e da milonga,
argumentando que tais caracteristicas musicais, tanto do blues
como da milonga, sdo “uma maneira especifica de tu cantar”,
sendo a razdo de sua mausica ‘retratar-se”. Neste caso,
“retratar-se” aparece como um sindnimo para “descrever” ou
“descrever-se”. Esta retratacdo/descricéo trata de algo pessoal,
segundo Oly. Para ele, suas cancdes, o resultado de sua criagéo,
bem como os conteddos da sua mensagem, sdo a razdo pela
qual Oly compde. Dessa forma, o sentido de compor para Oly
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estd justamente no objeto artistico, no caso a musica, como
veiculo de expressdo pessoal.

Tal expressdo constitui-se de elementos culturais que
sdo construidos e vividos ao longo do cotidiano, e portanto, sdo
elementos préximos a ele como os parentes de sua familia que
dividem a mesma casa. Quando perguntado sobre quais
elementos fazem parte desta fusdo musical - a qual ele explicou
para os produtores de Baltirmore chamando-a de Milonga
Blues — Oly os aponta referindo cada um dos elementos com
personagens de seu nucleo familiar. O pai e um dos seis irméos
o teriam influenciado com a musica regionalista do pampa
gaucho como a Milonga, as can¢des de Jaime Caetano Braun,
Noel Guarany entre outros compositores regionais. A mée e
outro irmao foram responsabilizados pela influéncia na musica
pop em um ambito mais global, como o rock brasileiro dos
anos 1980, o blues e autores em atividade na cidade como
Kleiton & Kledir, Bebeto Alves e Nei Lisboa.

Dessa forma, segundo Oly, seu blues como poética, ao
fundir-se com caracteristicas locais da qual ele afirma
“pertencer”, encontra legitimidade, pois foge da préatica do
blues que consiste em “reproduzir” os grandes classicos do
género. Por isso, como veremos no subtitulo final, Oly vé
como uma incoeréncia o ato de interpretar blues compostos
pelos canones do género como Muddy Waters, por exemplo,
argumentando nao reconhecer-se no contexto cultural descrito
por estes canones. Tragando um comparativo proposto por Oly,
0 germe do blues em New Orleans bem como sua pratica
musical s6 ganha sentido por ser este construido a partir de
caracteristicas regionais, que por sua vez, expressam questdes
culturais/sociais especificas e vividas por seus respectivos
agentes.

Coie Lacerda pensa parecido com Oly. Para Coié “tu
tem que viver o blues, se tu quiser tocar o blues tu tem que
viver ele”. Ou seja, 0 sentido do blues estaria em cantar sobre
algo que foi vivenciado, que foi sentido. Dessa maneira, a



147

tematica expressa na sua mdasica também consiste em algo
altamente pessoal. Coié identifica-se com o sujeito “que nado
tem nada, que ndo tem para onde ir” descrito por Toquinho
quando este apresentou o blues para Coié em 1973. Suas
musicas geralmente tratam de contextos em que o protagonista,
alguém que sofre algum tipo de exclusdo, tenta resolver ou
reagir aos problemas frutos desta marginalizacdo. Esta questao
também parece clara quando Coié comentou, no capitulo Trés,
sobre a resposta do vocalista Nega Lu em que este descreveu
questBes referentes a sua personalidade e seu contexto social ao
aceitar entrar para a banda Rabo de Galo: “Claro que canto!
Tu quer uma coisa mais blues que ser negro, pobre e puto?”.
Aqui, Nega Lu relacionou sua etnia, sua realidade social-
econdmica e sua identidade de género como trés caracteristicas
sujeitas de discriminacdo, revelando que sentia-se
marginalizado triplamente pela sociedade a qual pertencia por
ser afrodescendente, pobre e homossexual.

Solon Fishbone também se referiu ao blues como uma
sonoridade que sO € experenciada na totalidade de seu
significado se for vivida pelo intérprete. Para Solon, o blues
tem seu fundamento filosofico diretamente associado ao modo
de vida underground que, segundo ele, seria uma maneira de
viver contraria as normas estabelecidas pela sociedade a qual
pertence. Tal modo de vida, para ele, consiste em “viver... sem
ter grande conforzo, ndao se preocupar muito com a grana’.
Solon comentou uma situagéo vivida em que optava por comer
“pdo e ovo”, numa representacdo de pouca possibilidade de
escolha sobre o que comer, em fungédo de poder tocar a musica
a qual se identificava, a qual também qualificou ao falar sobre
suas composicdes como “‘musica sincera”.  Middleton
comenta que tal associagdo da figura do bluesman como um
desajustado social, alguém visto com desconfian¢a ou/e uma
figura marginal esta altamente ligada a visdo da sociedade
branca estadunidense em relacdo a populacdo afrodescendente
dos EUA, no momento em que esta intensificou sua migragado
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do meio rural para as grandes metropoles, inicialmente durante
a fase conhecida como a Era da Recontrugédo (1863-1877) e,
posteriormente nos anos 1930 (Middleton 1990: 144). Solon
comentou que ouvir blues e, em dado momento, ter
experenciado uma vida underground fez com que este se
identificasse com questfes inerentes ao estilo de vida cantado
pelos bluesman que escutava nos discos, influenciando
altamente sua sonoridade e seu fazer musical.

Fernando  Noronha argumentou também uma
identificacdo com o carater marginal intrinseco ao blues. Ao
comentar como conheceu o0 blues, Fernando remeteu-se a sua
infancia quando ouvia rock, pois convivia com tios que, por
serem surfistas e hippies, estariam associados a esteredtipos
marginalizados pela sociedade. Ao falar sobre quais bandas de
rock escutava, Fernando as chama de “suas influéncias
musicais”, sendo estas, segundo ele, constituintes de seu ser.
Em seguida comentou que tais influéncias estariam presentes
na sonoridade de sua musica e que a articulacdo dessas
influéncias na sua sonoridade seria a maneira a qual utiliza para
expressar sua individualidade (ou sua personalidade):

“Eu acho que dessa maneira eu consigo, ao compor,
tentar ser o mais verdadeiro possivel, né? Porque
hoje, num mundo que tudo ja foi feito, praticamente,
0 que tu pode fazer &, pelo menos, ser fiel a ti mesmo
e te divertir. E se, acho que se o cara tiver se
divertindo ao compor e ao tocar, ele vai ter grandes
chances de fazer os outros se divertirem também. Se
ta ali s6 pra cumprir horario, ndo vai conseguir
tocar ninguéem.”
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4.3 REPRESENTACOES DE CARACTERISTICAS SOCIAIS
EXPRESSAS NO DISCURSO DO SUJEITO

Como afirma Charles Keil em seu livro Urban Blues, o
blues nas suas estruturas musicais e nas respectivas
caracteristicas culturais do seu uso “COmO expressdo tende a
revelar um reflexo espelhado, e a0 mesmo tempo, invertido do
seu meio social imediato” (Keil 1966:76). Neste trecho
comentarei que os blueseiros de POA, tendo articulado para
suas musicalidades a caracteristica do blues em expressar algo
pessoal, se utilizam de tal também para representar questfes
que envolvem seu contexto, ou seja, 0 conteldo do texto
expresso pelo sujeito (no caso 0s agentes pesquisados)
descrevendo suas caracteristicas sociais locais.

Oly Junior vé tanto no blues - com a melodia criada em
torno da escala pentatonica e a progressdo blues®’ - quanto na
milonga — com também progresséo ciclica em torno de doze ou
dezesseis compassos, cujo desenvolvimento se organiza em
torno do primeiro grau menor da tonalidade e o quinto grau
maior com sétima — possibilidades de abordar temas que
representem o que ele chama de sua “realidade”. Nota-se este

37" A estrutura harménica subjacente do blues. Em um sentido
amplo, o termo pode referir-se a base harmdnica de qualquer pega
chamada de blues (um levantamento exaustivo dessas progressfes
podem ser encontrados em Dauer), mas deve-se notar que em uma
tentativa de capitalizar sobre a moda do blues do inicio dos anos
1920, os compositores populares usavam "blues" nos titulos das
pecas cuja harmonias ndo tinham relacdo com o da progressdo de
blues. Num sentido estrito a progressdo blues refere-se a estrutura
ciclica flexivel de 12 compassos, que consiste em trés frases de
quatro compassos com o padrdo de acordes em torno do I, IV e V
graus da tonalidade. Muitas variantes deste modelo sdo possiveis:
freqlientemente 1V é usado no lugar do | no segundo compasso, ou
no lugar do V grau no décimo compasso (Kernfeld e Moore, 2007-
2015).
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espelhamento/representacdo trazido por Keil em muitas
musicas de Oly Junior. Na muisica Onde Esta o Meu
Dinheiro®, composta em parceria com Gaspo, o protagonista
da cancdo pergunta ao espectador onde esta o seu dinheiro,
referindo-se a sua ma situacdo financeira e, a0 mesmo tempo,
representando uma se¢do social da qual participa que também
sofre dos problemas associados a desigualdade social.

(.)

como é dificil acreditar

como é dificil acreditar

seré que o0 meu bolso té furado e eu nem percebi

eu td pilhado, eu t6 danado onde sera gue foi parar meu faz-me-rir

onde esta o meu dinheiro

onde esta o meu dinheiro?

eu td quebrado, arrasado, aniquilado, ndo tenho nenhum tostéo
se vierem me assaltar é bem capaz de eu roubar o ladrao

Nas letras das cancGes de Coié Lacerda a ideia da
representacdo de problemas sociais também € presente. Na
musica Auto do Mercado®, composta por Coié e Wesley Coll,
0 protagonista narra a historia de um menino engraxate, figura
comum nos grandes centros das cidades como POA, que assiste
a um assassinato. A letra narra também o contexto da rua como
ambiente publico servindo de morada para 0 menino engraxate
cujo sofrimento da marginalizacdo € naturalizado pelo
cotidiano daqueles que transitam pelo Mercado Publico da
cidade.

% CD FAIXA 12
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Auto do Mercado (Coié Lacerda/ Wesley Coll)

Um corpo a menos na memoria do engraxate
Que vé de camarote

O que fazem da sua historia

Vivendo o mercado pelos pés

Dormindo em cantos

E papeis

Que héo de inverter

Se ele bem imagina

Se é bem esse 0 gosto

Do diario do mercado

Se é dessa graxa que ele esta manchado
Ent&o que desgraca

S6 tem tinta na caixa

E tudo isto é uma infancia

Um acoite que tras a dor maior
E se ha algum drama

Esse pivete € o0 extra

Que a platéia ndo repara

Na instrumentacdo de Auto do Mercado nota-se, além
dos instrumentos comuns ao blues como baixo, guitarra,
bateria, harmoénica e secdo de sopros, uma cuica que esta
presente em toda a musica, principalmente na introducdo e nos
breaks quando o andamento muda, dando a sensacdo de uma
transicdo de compasso 4/4 para o 2/2. A linha melddica da
cuica que acompanha a harmonica estd em resposta a linha
melddica tocada em bloco pela se¢do de sopros. E provavel
neste exemplo que a cuica tenha sido acrescentada a
instrumentacdo como uma referéncia ao contexto local onde
vive 0 engraxate. A representatividade do contexto pela cuica
acontece por esta ser integrante da instrumentagéo tradicional
do samba, um género musical tradicional no contexto de POA.
Nesta cancdo, Coié articula para seu contexto local a definicéo
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que construiu, certa feita em nossos encontros, sobre o blues
ser “musica de quem ndo tem nada”, “musica de quem nédo tem
pra onde ir”. Também ¢ possivel notar pela tematica da musica
e pela construcdo do arranjo, assim como Oly Junior, a
intencdo de Coié em expressar algo pessoal e relacionado a sua
realidade.

Outra musica que trata de uma critica social é o tema
You Got To Be Rich* do grupo Ale Ravanello & Blues Combo.
Utilizando-se de ironia a letra da conselhos relacionados a uma
linha de pensamento, segundo Ale Ravanello, vigente na atual
sociedade capitalista que afirma ndo importar o nivel de
identificacdo do sujeito em relacdo ao seu trabalho como meio
de subsisténcia. Ou seja, o conselho consiste em afirmar que
ndo importa em que vocé trabalha e nem como ou quanto se
identifica com seu emprego, desde que este retorne seu esforco
com pagamento em dinheiro, sendo tal retorno o sentido
principal em trabalhar e em viver. Na letra o protagonista ao
afirmar “Cause that's what they say” indica que esta é uma
opinido predominante na sociedade a qual Ale faz parte. Tal
predominancia opera em um nivel geral, sufocando e
sabotando possiveis diferentes concepcdes sobre o trabalho
como uma pratica além do objetivo de “ficar rico”. Keil
considera tipico das letras de blues no meio urbano a
apresentacdo de uma situacdo problematica e, em certo
momento da letra, uma sugestdo de solucdo para o problema
(Ibidem: 72). No caso da musica de Ale, a sugestdo de solugdo
do problema parece estar na parte B da musica. Assim como o
todo da mensagem, a solucdo proposta na parte B também esta
carregada de ironia.

DEAIXA 14
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You got to be rich,

Cause that's what they say

You got to study to be someone someday..
You got to do everything you can for that gold
And if you don't you ain't got no use..

You got to be rich,

Cause that's what they say..

You rent your life,

8 hours of the day..

Just to eat and pay for some place to stay..
You ain't suppose to do what you want,
You ain't suppose to enjoy your day..
Cause you got to be rich...

That's what they say..

And if you feel frustrated,

There is something wrong with you..

Cause if you don't go for the money,

You'll be misunderstood... Parte B

You must pray, cause that what's they say...
And even for that my friend you must pay..
If you refuse to do as they say,

You'll be in trouble on judgement day..
Cause you got to be rich and pray,

That's what they say...**

1 Voce tem que ser rico / Porque isso € o que eles dizem / Vocé tem que
estudar para ser alguém algum dia / Vocé tem que fazer tudo o que puder
pelo ouro / E se vocé ndo fizer isso vocé ndo tem nenhum serve / Vocé tem
que ser rico / Porque isso é o que eles dizem / Vocé aluga a sua vida / 8
horas de dia / Apenas para comer e pagar por um lugar para estadia / Vocé
ndo deveria fazer o que quiser / Vocé ndo deveria aproveitar o dia / Porque
vocé tem que ser rico / 1sso é o que eles dizem / E se vocé se sentir frustrado
/ H& algo de errado com vocé / Porque se vocé ndo ir para o dinheiro /
Vocé vai ser mal interpretado / Vocé deve orar, fazer com que o que é que
eles dizem / E até mesmo para isso, meu amigo, vocé deve pagar / Se vocé
se recusa a fazer o que eles dizem / Vocé vai ficar em apuros no dia do
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Foto 14: Ale Ravanello e Sergio Selbach tocando no bar 512, rua Jodo
Alfredo.

Ale Ravanello ao falar sobre a musica You Got to Be
Rich fez relacdo com sua trajetoria pessoal, mais
especificamente, quando deixou de trabalhar como advogado.
O senso comum em POA considera o trabalho do advogado
como uma profissio mais estdvel financeiramente que a
profissdo atual de Ale, musico. Atualmente Ale estuda no curso
superior de Bacharelado em Mdsica Popular na UFRGS e
trabalha unicamente em torno da mausica, subvertendo o
pensamento vigente do senso comum capitalista que por um
lado privilegia algumas profissGes, dando a elas o carater de
estaveis financeiramente, mais respeitaveis e socialmente mais
relevantes, e por outro lado marginaliza outras profissées como
a do masico, dando a estas o carater de servigo supérfluo a
sociedade, relacionando a imagem do mdsico, como disse

julgamento / Porque vocé tem que ser rico e orar / 1sso é o que eles dizem
(traducdo do autor)
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Fernando Noronha, a alguém marginalizado ndo digno de
confianca.

44 BLUES DE POA COMO PRATICA MUSICAL E
INTERACAO PESSOAL

Segundo o discurso dos agentes, parte das praticas
musicais dos blueseiros referida como inicial ou periodo de
aprendizagem foi destacada em dois niveis. O nivel primeiro
estando associado as apreciagdes iniciais de discos de bandas
de rock estadunidense ou inglés desde meados da década de
1965 e bandas de rock brasileiras dos anos 1980, em propor¢éo
menor. Das bandas estrangeiras nota-se uma conexao direta
pelo interesse em ouvir blues ja que estas, como afirma
Middleton, utilizavam-se dos recursos estilisticos do blues
estadunidense, advindo também de uma identificagdo com o
contetdo das letras e a sonoridade caracteristica — melodia
pentatbnica, tonalidades ambiguas, microtonalismos, ritmos
irregulares e canto com timbre “sujo” — ressignificando-os em
outro contexto e em outra abordagem sonora. A presenca das
bandas de rock do anos 1980 na apreciac¢do inicial dos agentes
é resultado, segundo eles, de um investimento massivo por
parte das instituicbes responsaveis pelas programacdes de
radio. Neste periodo, os anos 1980, o rock também estava
ganhando crescente espaco na programacdo de TV tendo os
programas de videoclip como recurso para expansdo da
audiéncia. Aqui notamos a contradi¢cdo interna que existe no
rock desde seu inicio. Segundo Middleton, o rock na sua fase
inicial, nos anos 1950, tinha um carater associado a rebeldia.
Tal carater era bem visto pelos seus fds, mas mal visto pela
sociedade defensora dos costumes “estaveis” e conservadores.
A aceitacdo do rock como um género sem o “poder de
subversao” temido pela sociedade estadunidense acontece
quando este é cooptado em um repertorio hegemonico, ao
mesmo tempo em que absorvia interpretacGes relacionadas a
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baladas sentimentais descompromissadas e distantes das
interpretacdes gritadas e de cunho sexual (Middleton 1990:
18).

Nos anos 1980 no Brasil, segundo os discursos dos
agentes, € notavel a adocéo de execucgdes de musicas de bandas
de rock brasileiras nas programacdes de radio voltadas para o
publico jovem de forma massiva. No que diz respeito ao blues
em POA, tal fenbmeno fez com que: primeiro, a audiéncia
interessada em ouvir rock e géneros associados, no caso o
blues, aumentasse; segundo, incentivou a producdo musical
local, haja vista que estas radios em POA também estavam
dando espago da sua grade de programacao para grupos locais,
incentivando assim a producdo local.

O segundo nivel de aprendizagem do blues como
musica e seus recursos intraestéticos deu-se principalmente nas
tentativas de repeticdo da interpretagdo musical dos discos de
artistas de blues. Coié Lacerda utilizou-me como a figura de
um professor de musica para dizer que nos anos de 1970, em
POA, nédo existiam professores de musica com estudo voltado
para o blues e seus géneros musicais vizinhos.

“Ai, como é que funcionavam as coisas. Tu hoje,
tu quer aprender a tocar blues, tu quer aprender
a tocar jazz tu liga pro Salib, o Salib é o mestre
que vai te dar aula, e pronto. Naquela época, tu
queria tocar violdo, tu ia pra escola querer
aprender a tocar violdo, os cara te ensinavam
Cai Cai Baldo, sabe? [cantarola]... ou violdo
classico. Entdo como é que tu aprendia as
coisas? Tu ia pra rua, ouvindo discos, e eu ia pra
rua ver os caras tocando, ficava olhando pros
dedos dos caras”

Fernando Noronha comentou que fez ‘“aulas de
guitarra”. Porém um dos seus professores era um colega da
mesma idade que Fernando e o outro professor foi Solon
Fishbone que comentou, na sua entrevista, ndo dar mais aulas
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de guitarra e ndo considerar-se um professor. Nas aulas feitas
por Fernando Noronha nota-se que 0 metodo era proposto por
ele, ou seja o0 aluno, que propunha um carater informal. Nao
estava interessado em entender as questdes elementares
musicais propostas por seu amigo, 0 primeiro professor.
Fernando acreditava que a melhor forma de aprender era
tocando, como ele disse ‘“fazendo um som”. Nao estava
interessado nas explicagdes estruturais internas da musica que
relacionou as ciéncias exatas as quais disse ser avesso.
Fernando conta que, na verdade, as aulas de guitarra eram um
pretexto para interagir tocando com alguém, mesmo recurso
utilizado por Coié, escrito acima.

Oly Junior, Fernando Noronha, Coié Lacerda, Solon
Fishbone e Ale Ravanello citaram estar na interacdo da
apreciacdo dos discos a referéncia maior na aprendizagem dos
recursos intra-estéticos do blues. Neste sentido, também
comentaram que as sonoridades de suas respectivas
composic¢des sdo o resultado do conteldo expressivo advindo
das audicBes desses discos e da programacdo das radios que
tinham acesso.

Outra questdo interpessoal que destaco esta nos
comentérios de Coié quando este afirma que “ndo existia
cena” musical relacionada ao blues durante os anos 1970 em
POA. Segundo Coié, as pessoas ndo sabiam “0 que era blues”.
Mesmo assim, este discorre sobre uma seqléncia de grupos
musicais em que tocava e compunha blues, porém utilizava-se
de espacos alternativos para as performances. Ja Solon
Fishbone afirmou que o blues como expressdo cultural é algo
novo em POA. Solon organizou um pensamento mais ou
menos contrario ao de Coié. Ao comentarmos sobre 0s shows
de B.B King e Eric Clapton no Gigantinho, Solon descreveu a
presenca de publico interessado em ouvir blues, mas afirmou
gue as bandas ndo tocavam blues no final dos anos 1980. Coié
afirmou que existiam bandas, porém as mesmas constituiam
seu proprio publico. Solon disse que havia publico, mas ndo
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havia bandas que tocassem blues. Penso que este desencontro
explica-se exatamente no dado apresentado por Coié quando
este disse que ndo havia espacos publicos como bares para
masica ao vivo que aceitassem o rock ou o blues e que
contribuissem dessa forma para legitimar a pratica do blues
como expressao cultural na cidade. A aparicdo de espacos
publicos para masica ao vivo destinada a bandas (inicialmente
de rock e posteriormente de blues e outros géneros) ocorreu
apenas em meados dos anos 1980. Por isso Coié ao falar sobre
a atualidade comentou que os musicos que tocam blues hoje
reclamam da falta de espacos publicos para tocar sem razao.

Na verdade, quando conversei com a parcela mais
jovem da cena blues de POA suas opiniGes convergem no
sentido de que h& um constante aumento de lugares
interessados em colocar bandas de blues para tocar. O que 0s
masicos de blues tém considerado, de forma geral, é que estes
lugares costumam ndo pagar pelo show proporcionalmente ao
envolvimento que esses blueseiros tém em torno de sua musica.
Quando perguntei para Solon Fishbone por que tinha a loja de
instrumentos este me respondeu brincando “porque 0 blues
paga mal”. Fernando Noronha destacou que isto ndo ¢ uma
caracteristica s6 de POA, e eu poderia apostar que tal privilégio
em tocar e receber mal ndo € so do blues. Isto me lembrou uma
recente publicacdo de um bluesman que conheci em Chicago
chamado Linsey Alexander em sua pagina pessoal na web.
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Foto 15: Publicagdo do bluesman Linsey Alexander em sua péagina
na web.

YEAH.WE HAD A
PRETTY 6000 NIGHT
BUT WE STILL HAVE TO
PAY THOSE 6YYS IN
THE BAND 100 EACH

questionamento sobre a divisdo dos lucros dos eventos de blues
entre os contratantes e os artistas

O blues entre os agentes de POA também aparece como
ponto comum, ou centro estilistico comum, entre as fusbes
musicais de cada um dos artistas. Oly disse que o estilo que
afirmou ter criado, a milonga blues, tem como método
aproximar elementos musicais e caracteristicas estilisticas
peculiares ao blues e a milonga por perceber também uma
semelhanc¢a no que diz respeito ao uso do contetdo expressivo
de cada género musical nas suas respectivas culturas locais.
Notei que Oly concentra suas composi¢des fundamentalmente
em torno desses dois géneros. Durante as entrevistas que fiz
com Oly perguntei por que ele decidiu utilizar o blues e seus
recursos idiomaticos na sua musica se a milonga ja possuia
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aquilo que ele afirmava ser preciso para compor. Por que
fundi-la com o blues? Sua resposta foi em torno da ideia de que
sua musica também deveria conter algo que tivesse um carater
global. Ao afirmar que “tudo veio do blues” Oly explicava que
0 blues na sua proposta sonora significava e representava todos
0S géneros musicais que sempre ouviu ao longo da sua vida
como o rock (brasileiro ou estrangeiro) e o folk estadunidense.

Coié explicou ter o blues como um género musical
condutor da sua musicalidade. Disse também que durante
muitos anos tocou rock. Comentou que a Bandaneon teve duas
fases. Na primeira tocavam as mausicas cujos arranjos
instrumentais e a letras eram compostas e organizadas por
Wesley Coll. Na segunda fase os arranjos e as letras eram
criados por Coié e, segundo ele, foi quando a Bandaneon
passou a ser uma banda de blues. Aqui também o blues pode
ser notado como ponto comum entre 0S muUsicos que
transitavam entre os géneros rock e blues utilizando-se de
recursos musicais comuns aos dois como os timbres dos
instrumentos, a rearticulacdo de ritmos como o shuffle — um
ritmo proveniente do blues — no rock, e a maneira de cantar
berrando distorcendo a voz.

Solon Fishbone em dado momento de sua entrevista
disse-me que ndo tocava blues. Em seguida, foi adiante na sua
explicagdo argumentado que “blues € um sO” referindo-se a
artistas como John Primer e Muddy Waters como exemplos de
artistas cujas musicas seriam o “Unico” blues, ou o blues
“puro”. Sua justificativa para dizer que ndo tocava blues
alterou-se no argumento de que ndo tocava “s@ blues”. Disse
que a partir do seu segundo disco, mais sensivelmente, é
possivel notar sua comunica¢do com outros géneros musicais
como o funk e o surf-music. Explicou-me que a razdo dessa
fusdo ser possivel estaria no fato de que “o blues ndo é um
género alienigena que apareceu na Terra, e veio do nada, e vai
pro nada”. Assim como Oly, Solon chegou a conclusao de que
0 blues e seus recursos musicais especificos os quais chama de
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“marcas registradas” também sdo pontos comuns e notados no
funk, no rock, no jazz e no soul-music o que contribuiria para a
comunicacdo dos recursos composicionais caracteristicos de
cada um dos géneros citados.

Entdo, ndo adianta cara, se tu vai entrar pra dentro
dessa linguagem [do blues] ai, tu vai absorver essas
marcas registradas ai. Faz um apanhado de tudo,
pega um pouco de cada um, e cria o teu proprio... Tu
pinta la o teu quadro do jeito que tu quiser, né? Um
pouquinho de uma cor de um, uma cor de outra, tu
faz a tua mistura. Meu trabalho ndo é de blues
tradicional, vamos dizer assim, né? Tem muita coisa
de blues, assim, pegada de blues, mas tem muita
coisa diferente.

Fernando Noronha disse que as caracteristicas de sua
sonoridade s&o resultado do processo de composicdo coletivo
com sua banda, a Black Soul. Disse que o recurso de utilizar-se
de outros géneros para compor seria também uma influéncia de
sua referéncia maior na guitarra, o bluesman Stevie Ray
Vaughan, que também costumava reorganizar os arranjos de
temas classicos do blues para versdes com sua banda, a Double
Trouble, ou tocar musicas que ndo fossem consideradas blues
como interpretacdes de cangdes do Jimi Hendrix, por exemplo,
utilizando o blues como ponto comum e, portanto, fator
comunicante na fusdo entre os géneros musicais: blues, rock e
o funk.

O que acontece na hora das composicBes é assim, eu
venho com a ideia, chego no estidio, "olha, tem essa
musica aqui". Ai, a galera vai arranjar e ainda melhora a
musica, deu muita sorte tocar com eles. Mas, cada um
traz uma escola diferente também, na Black Soul. O Edu
Meireles (baixista), que ta ha trés anos com noés, tocando
com a gente, ele mudou muito o som da banda, ele trouxe
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muito uma bagagem de soul music que ele tinha, né? E ele
[Edu Meirelles] sabe bastante de blues. Ele tem essa coisa
do soul dos anos 70, que deu um groove, encaixou muito
com o baterista, que é o Ronie Martins, que é um cara
super técnico, estudou muito, sabe... Tem uma puta
didatica, mas também sabe ser porco quando precisa,
tocar aquele shuffle Mississippi, ali.

As letras das cancBes sdo um elemento importante
dentro do processo de comunicacdo entre 0s musicos e a
audiéncia. Vale ressaltar uma divergéncia notada entre o0s
agentes sobre a escolha do idioma na construcdo das letras das
cancdes. Oly Junior compde em portugués, diferentemente de
Solon, Fernando Noronha e Ale Ravanello. Apenas Coié tem
musicas gravadas nos dois idiomas. Na verdade trata-se de
apenas uma a canc&o em inglés chamada Luck is Over*. Neste
caso, ressalto que estou descrevendo sobre aqueles agentes que
entrevistei ao longo da etnografia. O gquitarrista Lorenzo
Tassinari € outro musico da cena blues de POA que compde
suas letras em inglés e portugués, por exemplo. Mesmo assim,
a amostragem até aqui de cinco grupos representa também a
propor¢do notada dessa caracteristica em relacdo a cena como
um todo na atualidade. Ou seja, pouco mais da metade dos
grupos compdem unicamente em inglés; pouco menos da
metade compdem em portugués; e uma pequena porcentagem
compde em portugués e inglés.

Os masicos da cena blues de POA que compde em
inglés alegam fatores estéticos musicais em relacdo a
sonoridade da voz como um instrumento constituinte da
instrumentacao basica de uma banda de blues, ou seja: baixo,
bateria, guitarra, piano, harménica e voz (cantando em inglés).
Solon contou que acredita que a sonoridade da lingua, além da
sua métrica, carrega uma identidade timbrica especifica que
prefere ndo alterar nas suas composicOes. Ele tambeém

42 CD FAIXA 15
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comentou que compde suas cangdes em inglés por uma questdo
prosodica peculiar a esta lingua. Aqueles que compdem em
inglés justificam ser o inglés a lingua em que o blues foi
composto desde o inicio de sua constituicdo como género
musical. Ale Ravanello disse que ao compor imagina estar
criando algo que qualquer blueseiro do mundo poderia
entender. Neste sentido, Ale Ravanello e Solon entendem que
os demais blueseiros no ambito global também consideram o
inglés como a lingua oficial do blues. Fernando Noronha nédo
comentou sobre o fato de compor em inglés nem o motivo pelo
qual ndo compde em portugués. Quando conversamos sobre
sua musica ele ndao expressou opinido a respeito sobre essa
divergéncia entre os demais blueseiros gauchos.

J& Oly Junior e Coié Lacerda representam aqueles
blueseiros que cantam em portugués baseados na concepc¢éo de
que o blues é um veiculo que reflete suas realidades cotidianas.
Dessa forma Oly e Coié entendem a lingua portuguesa como o
idioma de mais dominio e, portanto, mais apropriado na
comunicacdo da mensagem pretendida, j& que esta mensagem
trata de algo pessoal e inerente as peculiaridades da sua cultura,
ndo fazendo sentido criar algo em inglés para retratar o que foi
pessoalmente percebido, sentido, pensado e refletido em
portugués. Retomo aqui as palavras de Coié que contribuem
para a representagdo dos motivos os quais este e Oly Junior
preferem compor na sua lingua nativa:

[...] assim 6: Se blues é sentimento, se é o0 que tu
sente, se blues narra o que é... foi isso 0 que eu
aprendi, entendeu? La, ha cinqlienta anos atras.
Blues? Ah, é sentimento, blues é vida, entendeu? O
cara l4 [Toquinho, 0 homem que apresentou blues
ao Coié, no inicio dos anos 1970] me disse “se tu
nao viver o blues tu ndo vai tocar, ndo adianta. Tu
pode ser o cara...”. Tem gente ai que diz o seguinte,
que tu tem que aprender os clichés e bla bl bla. Eu
vejo diferente. Eu vejo que tu tem que viver. Tu quer
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tocar blues de verdade, tu tem que saber o que dizer,
tu tem que ver da onde gque vem o blues. O blues vem
da merda, parceiro. Entendeu? Neguinho colhia... tu
sabe como € que comegou! Entdo? Tu Ié, tu acorda
em inglés? Tu sente em inglés? Entendeu? Vira
cliché. Ah, dai tu pega, tu 1€ as letras de blues, o que
blues fala: “ah porque o trem... porque o ndo sei o
qué...”. Po, tu ndo anda de trem, cara, no Brasil. Tu
anda de trem? Tu perdeu tua namorada no trem?
N&o! Tu perdeu tua namorada foi na esquina ali, no
boteco, tomando sei la o que... entdo tu ndo perdeu
tua namorada no trem. N&o foi o maquinista que te
roubou tua namorada? N&o, foi o playboy que
estacionou a caranga [carro] afudé [mesmo que
“bonito”, “bom”] na frente.

45 BLUES DE POA COMO MUSICALIDADE LOCAL
INSERIDA NA INDUSTRIA FONOGRAFICA GLOBAL

Inicialmente, muitas das criticas feitas por Oly
lembravam-me a opinido de Theodor Adorno expressa em seus
textos sobre mdsica popular e cultura de massa. Assim como
Adorno, Oly também apontou a indUstria fonogréafica como um
fendmeno de degradacdo da musica e também de degradacdo
da arte, a medida que esta se associa ao entretenimento. O
Fetichismo na Musica e a Regressdo da Audicdo, de Theodor
Adorno (1938), é uma das obras as quais o autor dedica a
tematica da masica popular e da cultura de massa. Tal tematica
iria, posteriormente, receber uma continuagdo em outra famosa
obra, On Popular Music (1941), e em seguida a Dialética do
Esclarecimento (1944), onde o autor, em parceria com M.
Horkheimer desenvolve o conceito do “fetichismo da
mercadoria cultural”. Em um ambito geral, os trés textos tratam
da subverséo dos valores culturais do objeto artistico, no caso a
musica, em funcdo desta tornar-se um bem de consumo
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comercializavel antes de tudo. Esta subversdo, segundo
Adorno, acarretaria conseqliéncias tanto no préprio objeto
artistico como na forma em que este € apresentado, bem como
na maneira em que é recebido pelo pdblico. No texto “O
Fetichismo... (1938)”, Adorno organiza seu pensamento
fundamentalmente em dois aspectos: o fetichismo na musica
em relacdo a sua producdo, e a conseqiente regressdo da
audicdo advinda da maneira como acontece o consumo da
musica popular. Ou seja, mais do que uma critica estética sobre
a musica popular, o enfoque de Adorno propde uma critica
mais ampla sobre o contexto social, econémico mundial da
época. A idéia sobre o fetichismo e sua consequente regressao
da audicdo é explicada também com a diferenciacdo dos
conceitos de valor de uso e valor de troca; em que o valor de
uso esta ligado aquilo que € possivel ser absorvido na
experiéncia vivida pelo sujeito, no contato direto com a obra.
Ao passo que o valor de troca esté ligado diretamente com o
fetiche nos usos relacionados ao bem material/comercial.

Oly também organiza no seu discurso uma
diferenciacdo entre a musica autoral — tendo referenciais de
cunho pessoal no contetdo dos recursos estilisticos e na
tematica da letra da cangdo — e a performance que “reproduz”
0s temas compostos pelos grandes nomes do blues como Stevie
Ray Vaughan, por exemplo. Para Oly, o publico de blues de
POA espera que o artista reproduza temas certamente
conhecidos em suas performances. Oly também percebe
diferenca entre o publico que vai vé-lo quando toca em teatros
e quando vai assisti-lo em algum bar. Quando toca em teatros,
Oly diz que seu publico fica atento, parado ouvindo-o tocar, ao
passo que quando esta nos bares ou casas de show o puablico
ndo demonstra a mesma atencdo e so interaje de uma maneira
mais ativa em relacdo ao show quando o artista estd tocando
algum blues certamente conhecido. A propria explicagdo de
Oly Junior quando este fala da sua concepcao de “arte” versus
a “pura reproducdo” passaria pela ideia da arte como condigéo
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de uma pratica que pressupde a “criagdo” do objeto artistico
em torno de uma referéncia cultural individual.

Fazendo uma relacdo ao pensamento de Adorno, para
Oly a sua mdusica autoral estaria atrelada a ideia de autonomia
do objeto artistico - bem como de seu processo composicional -
de Adorno. Para Oly sua musica autoral estaria relacionada
com a ideia de valor de uso, e a “reproducdo” de classicos
“batidos” do blues estaria relacionada a ideia de valor de troca
proposta por Adorno. No que se refere a Adorno, vale lembrar
que este teve contato com aquilo que conhecemos como
histéria da musica popular apenas num periodo restrito, sem ter
como prever quais caminhos a musica popular tomaria
posteriormente. Ou seja, escreveu estritamente, ou
restritamente, sobre aquilo que via em seu tempo. No que se
refere a Oly, penso que este também tem uma visao pessimista
sobre a relacdo de seu publico com sua musica nos ambientes
de bares e casas de shows. Em minha experiéncia em campo
ndo notei tal desprezo comentado por Oly quanto as
performances de suas musicas autorais nos bares. As musicas
de Oly geralmente tém nas letras o ponto comunicador
principal. As letras de Oly em geral sdo excencialmente
narrativas. O que percebia é que quando Oly tocava suas
composicdes, principalmente as cancfes cujas letras contavam
histérias, o publico reagia de uma forma mais estética,
diminuindo as respostas somaéticas a musica na tentativa de
acompanhar o desenrolar da histéria contada nas letras. Tanto
que as composicdes de Oly cujas letras sdo mais conhecidas
pelo publico local, como Onde Esta o Meu Dinheiro, tém uma
reacdo diferente em que o publico danca mais talvez por ja
estar a par da historia contada pela letra.

Outro ponto onde notei o pessimismo de Oly foi quando
este comentava sobre o mercado e a indudstria fonografica como
um padronizador das caracteristicas musicais, algo bem
proximo também do conceito de “estandardizacdo” de Adorno.
Neste caso noto que foi exatamente a industria fonogréfica e
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suas caracteristicas que proporcionaram a Oly a reflex@o sobre
a mesma, a rearticulacdo do seu uso, a producdo de sua musica
bem como suas caracteristicas sonoras como resultado desta
reflexdo. Neste sentido, Middleton afirma que a imagem que
emerge da masica popular como expressdo cultural ndo € um
bloco monolitico, mas algo que sofre mutacdo constantemente.
Trata-se de um organismo composto de elementos que séo
simbidticos e mutuamente contraditérios. Este organismo
complexo esta além da natureza dos desenvolvimentos
econdémicos e sociais (Middleton 1990: p. 39). Ou seja, a
musica ndo pode ser apenas um produto, um valor de troca,
mesmo em sua forma mais crua de mercadoria, estando neste
contexto as relagbes interpessoais em torno da mausica, a
musica em torno das relagdes interpessoais e o proprio valor
artistico como efeitos complicadores inevitdveis em sua
concepgdo bem como em sua anélise.

Segundo Middleton, bluesmen como Howlin Wolf, Big
Bill Broonzy, Junior Parker e Muddy Waters ndo separavam
suas obras da onda de musicas pop que eram executadas nas
rddios dos Estados Unidos nos anos de 1940 e 1950. Pelo
contrario, as motivages artisticas e comerciais andavam juntas
(Ibidem 18). O autor Charles Keil fala sobre a inser¢éo natural
e necessaria da musica dos blueseiros na industria fonogréafica
como meio de expansdo de sua audiéncia. Segundo ele, o
bluesman contemporaneo “é dependente das gravadoras e
emissoras de radio, bem como em toda a rede comercial dos
administradores, agentes, distribuidores, promotores e
proprietarios de clubes que cercam estes dois centros” (Keil
1966: 76). Keil propde a perspectiva de que:

Ao invés de tentar pesar essas causas
imediatamente, deixe-me simplesmente
parafrasear 0 conhecido dito de
Aristoteles: "A casa estd |4 para que o
homem possa viver nela; mas também
esté 1a porque os construtores colocaram
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uma pedra sobre a outra pedra. Existe o
blues porque alguns homens se sentem
chamados a dirigir-se a determinados
problemas basicos a partir da musica e
porque essas musicas atendem a uma
demanda cultural; o blues existe também
porque as gravadoras e emissoras de
radio rodavam uma mdsica atrds da
outra para o publico em um esforco para
ganhar tanto dinheiro quanto possivel
(Ibidem: 70).

Neste sentido notei a insercdo dos blueseiros de POA
tanto no mercado fonografico local quanto em um ambito mais
global, como vimos nos discursos presentes no capitulo Trés.
Ale Ravanello gravou seu primeiro disco, o Live at Mr. Jones
(2009), em Buenos Aires, Argentina. O segundo disco,
Haunted (2011), foi gravado em POA e masterizado em
Boston, EUA, na J.P Masters. Solon Fishbone e Fernando
Noronha tiveram discos lancados pelo selo do Texas, EUA,
chamado Top Cat Records. Oly Junior também teve suas
masicas publicadas por agentes de Baltimore, EUA,
interessados em masicos independentes.

Todos estes musicos também citaram experiéncias
tocando em outras cidades e interagindo com publicos além do
ambito de POA. Solon Fishbone comentou ja ter tocado em
cidades do interior do Rio Grande do Sul, em cidades do estado
de Santa Catarina, Parand, Sdo Paulo, na regido do nordeste
brasileiro, em Salvador, no Recife, em Natal, em Goias, na
cidade de Buenos Aires e em Santiago do Chile. Fernando
Noronha contou-me sobre suas turnés na Europa, tocando em
botecos e em festivais de jazz e blues. Vale lembrar também a
participacdo dos blueseiros de POA tocando como musicos de
apoio de outros blueseiros estrangeiros quando estes vém para
tocar na cidade. Fernando também abriu concertos de B.B King
e Chuck Berry, além de ter tocado com Ron Levy.
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Notamos, dessa maneira, que os blueseiros de POA bem
como sua musica constituem um grupo de agentes em torno de
uma expressao cultural, o blues, rearticulado como um
elemento global em um ambito local e suas caracteristicas
peculiares. Tal contetdo expressivo decorrente deste fazer
musical ndo se encerra no seu contexto local nem nas fronteiras
fisicas de POA. Esses mdsicos, bem como suas obras,
participam ativamente e se comunicam com uma rede maior
formada por musicos, publico e produtores de varios lugares do
mundo. Esta participacdo ocorre quando a cidade de POA
recebe shows de blueseiros e bluesmen de outros lugares,
quando os blueseiros de POA védo tocar em outras cidades e
guando suas mausicas transitam como bem cultural, tanto no seu
estdgio de construcdo e producdo entre os profissionais
relacionados as gravadoras por exemplo, quanto no estagio de
bem de consumo em formato de discos ou pela apreciagdo
dessas musicas pelos meios de interatividade da web.
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5. (IN)CONCLUSOES FINAIS E POSSIVEIS
ENCAMINHAMENTOS

Ao comecar a escrever este texto, dei-me conta de que
estava iniciando o ultimo subtitulo dessa dissertacdo, mas
também o ultimo texto na condicdo de estudante do programa
de mestrado em Musica na UDESC. Digo isso porque me
estranha a ideia de “encerrar” formalmente este trabalho com
um titulo como “Conclusdes” ou “Conclusdes Finais”: minhas
conclusBes ndo sdo as derradeiras conclusdes, e ndo tenho a
intencao de “finalizar” o assunto até aqui tratado, a cena blues
de POA.

No que diz respeito diretamente ao objetivo deste
trabalho, de expor as definicdes sobre o blues e o blues em
POA, bem como sua rede de significados sob a perspectiva
“nativa”, penso que as cinco chaves interpretativas aqui
organizadas colaboraram de fato para entender questdes
caracteristicas do fazer musical destes agentes e como tal
processo acontece dentro do contexto social desses musicos.
Notei as cinco chaves interpretativas fortemente presentes no
discurso de todos os pesquisados. Por isso, organizei a
exposicdo do discurso de seis ou sete agentes como forma de
conduzir o trabalho, apresentando os demais agentes
envolvidos na cena musical blues de POA e retratando aquilo
que percebi como discursos convergentes dentro desta cena e
representantes da mesma. Ainda assim, penso que a reflexdo
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apresentada acerca de cada chave interpretativa no capitulo
Quatro deste trabalho também ndo esgota as possibilidades de
aprofundar a discussdo sobre as estas e/ou sobre 0s assuntos
abordados.

Encaminho dois aspectos que me instigaram, ao longo
do percurso, e que poderiam servir como temas a serem
problematizados, futuramente, contribuindo com a discussédo
sobre 0 blues em POA e no Brasil. Organizarei o primeiro
aspecto com a seguinte pergunta: Onde estdo o0s
afrodescendentes nesta cena musical? Pergunto pois, de todos
0s agentes pesquisados, apenas Fabinho Ferreira e Nega Lu
sdo afrodescendentes, algo curioso e digno de discussao,
considerando o género blues como um fazer musical tao
marcado pela sua origem afrodescendente, e considerando que,
atualmente, em torno de 48% da populacdo brasileira se
considera afrodescendente. Também organizarei o segundo
aspecto em forma de pergunta: Onde estdo as mulheres
musicistas? Onde estdo as “blueseiras”? De fato, é evidente a
presenca de mulheres na cena blues de POA, por exemplo, no
publico, nas fungdes administrativas das casas de shows ou na
producdo dos eventos. Mas apenas a cantora Myla Hardie
representou as mulheres na fungdo de musicista. Isto néo
significa que elas ndo existem ou que eu ndo tenha visto
mulheres tocando ou cantando blues em POA. O que quero
dizer é que tal desproporcdo entre musicos homens e mulheres
musicistas na cena blues de POA é um aspecto digno de
pesquisa e discussdo futura.

Por fim, ouvindo o material dos artistas com quem
convivi, percebi que cada um deles possui material rico para
uma analise profunda e especifica. Poderia ter organizado uma
dissertagdo que tratasse apenas dos recursos composicionais de
Oly Junior, ou construir uma dissertacdo analisando um disco
em especifico do Bebeco Garcia. Muitos trechos de
entrevistas, acontecimentos em campo, gravacdes e
performances musicais foram registrados e, infelizmente, por



173

uma questdo organizacional - considerando os limites e prazos
caracteristicos de um mestrado — ficaram de fora desse
trabalho. No entanto, ndo dispensarei tal material e penso que
posso desenvolvé-los em novos artigos, exercitando outras
perspectivas e, inclusive, comunicando-os com este trabalho.
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