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RESUMO

O objetivo da investigacao, por meio da etnografia, é descobrir quais sdo processos inerentes ao
fazer musical dos musicos instrumentistas que constituem estratégias de sobrevivéncia e
agenciamento em uma carreira musical dentro da musica popular de Porto Alegre. Esses
colaboradores se autoidentificam entre a pratica da musica popular instrumental brasileira e do
jazz, dois mundos musicais que se interseccionam em grande parte do tempo. Os Festivais e
eventos musicais de Jazz e da Musica Popular Instrumental Brasileira comportam dados que
ilustram ou afetam a configuracdo de variaveis institucionais, bem como de niveis efetivos de
coesdo social e divisdo do trabalho. Pela etnografia do Poa Jazz Festival, Jazz a Bordo, Distrito
Jazz e UNIMUSICA — Por entre os sons, é possivel identificar os principais agentes da cena
musical dessa musica instrumental: musicos, criticos, produtores, expectadores, e construir
relacionamentos importantes para as questfes intimas. Esses agentes possuem diferentes
trajetdrias e por meio de um “campo de possibilidades” e de suas “pré-disposi¢des”, conceitos
trabalhados por Gilberto Velho e Pierre Bourdieu respectivamente, direcionam escolhas e
agenciamentos que variam desde o processo de aquisi¢cdo de conhecimento, treinamento, até a
maneira que esses individuos atuam diante das mudancas sociais, resistindo em um ambiente de
fragilidade econémica. A transformacdo dos meios producdo e distribuicdo da musica € uma
tematica frequente nos relatos dos colaboradores da musica instrumental da década de 1980. Os
saltos temporais entre praticas do passado se contrastam as rapidas mudancas e adaptaces desses
membros da cena em um movimento de resisténcia como profissionais em suas areas. Nesse ponto,
a etnografia se mescla ao processo netnografico, apresentado por Kozinets, como estratégia de
acompanhar os agenciamentos que se entrelagcam entre o corporificado e o virtual atemporal,

revelando nuances em que os colaboradores se articulam em relagdo ao seu publico e sociedade.

Palavras chaves: Ethomusicologia, Musica Popular Instrumental Brasileira, Jazz, Porto Alegre



ABSTRACT

The aim of the investigation, through ethnography, is to discover what are the inherent processes
in music making of instrumental musicians who use survival and agency tools in a musical career
within the popular music of Porto Alegre. These collaborators identify themselves between the
practice of Brazilian instrumental popular music and jazz, two musical worlds that intersect much
of the time. Festivals and musical events of Jazz and Popular Brazilian Instrumental Music contain
data that illustrate or affect the configuration of institutional variables, as well as effective levels
of social cohesion and division of labor. Through the ethnography of the Poa Jazz Festival, Jazz
on Board, Jazz District and UNIMUSICA — Por entre 0s sons, it is possible to identify the main
agents of the music scene of this instrumental music: musicians, critics, producers, spectators and
build important relationships for intimate issues. These agents have different trajectories and
through a "field of possibilities” and their "pre-select”, concepts worked by Gilberto Velho and
Pierre Bourdieu, respectively, direct choices and agencies that they use since the process of using
knowledge, training , how these individuals act in the face of social changes, resisting in an
environment of economic fragility. The transformation of the means of production and distribution
of music is a frequent theme among instrumental music collaborators in the 1980s. The temporary
leaps between past practices are contrasted as changes and adaptations of these members of the
scene in a resistance movement such as professionals in their fields. At this point, ethnography
merges with the netnographic process, presented by Kozinets, as a strategy to accompany agents
that is related between corporate and timeless virtual, revealing the nuances in which collaborators

articulate in relation to their audience and society.

Keywords: Ethnomusicology, Brazilian instrumental popular music, jazz, Porto Alegre
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1. INTRODUCAO

A presente dissertacdo é o produto final de uma metamorfose da ideia inicial, ponto
de partida intitulada: “‘Além da meia noite’: um estudo etnografico sobre Jorginho do
Trompete”, e iniciou como uma pesquisa direcionada apenas ao musico Jorge de Paula
(Jorginho do Trompetel). Considerado por colegas musicos como um dos principais
trompetistas gauchos, o instrumentista transita por diversos pubs, escolas e bandas e mesmo
apos 40 anos de carreira ndo se estabeleceu nos circuitos compativeis com masicos de sua
expertise técnica. Os questionamentos arguidos pela banca de selecdo ao mestrado em
etnomusicologia pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) revelaram diversas
reflexdes que por sua vez trouxeram novas perspectivas a respeito do tema: posicdo do muasico
negro ou mesmo a relevancia de se estudar apenas um musico em especifico, logo, direcionei
0 meu olhar para um grupo de instrumentistas.

As reflexfes propostas em aulas no Programa de P6s Graduagdo em Mdusica da
Universidade (PPGMUS UFRGS) e as leituras ethomusicoldgicas nortearam o surgimento de
novas questdes a serem abordadas a medida que a gama de colaboradores foi se ampliando.
Durante esse processo de busca por colaboradores dessa musica instrumental, entro em contato
com o produtor Bruno Melo? que acabara de expressar por suas midias sociais a auséncia de
trabalhos falando sobre o que estava acontecendo em Porto Alegre em relacdo ao ressurgimento
dessa musica instrumental e do jazz. Percebendo que o préprio Jorginho do Trompete, foco de
pesquisa inicial, estava participando desse campo, direcionei meus esforcos por fazer/ampliar
os lagcos com os musicos por meio da participacdo em festivais de jazz. Seria preciso conhecer
outras realidades, trajetorias que poderiam ser exclusivamente musicais, ou mesmo repartidas
entre uma atividade econdmica habitual aos olhos da sociedade e a musica. Portanto, se tornou
relevante a discussdo do que seriam estas carreiras musicais de um estilo instrumental, que

encontrei direcionamento em um mapeamento utilizado no trabalho de Giovanni Cirino (2009),

! Jorge de Paula é o trompetista (re)conhecido como “Jorginho do Trompete”. Nascido em 1967, teve seu inicio
musical com nove anos na Banda Isabel de Espanha (Viamao), dando inicio a sua carreira musical na noite de
Porto Alegre aos 14 anos, como trompetista do grupo Senzala.

2 Parceiro na produgdo do Poa Jazz Festival até o ano de 2018, Bruno Melo é produtor cultural e responsavel por
diversas atividades na cena do Jazz de Porto Alegre, além de curador do Festival Distrito Jazz.
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que faz o uso do conceito nativo Musica Popular Instrumental Brasileira (MPIB), abordado na
producdo Jazz, Musica Brasileira e Fricgdo de Musicalidades, de Acacio Tadeu Piedade.

Os musicos da chamada MPIB (PIEDADE, 2003), uma espécie de subgénero da
mausica popular brasileira, caracterizado tanto pelo cunho erudito da madsica instrumental quanto
popular em relacdo a aspectos ligados & formac&o instrumental, repertorios e sonoridades, tém
a “recriagdo” como principal caracteristica de sua producdo. Por meio da composicdo e da
interpretacdo recriam novas configuracdes sonoras carregadas de elementos da personalidade
dos mdasicos, muitas vezes como exigéncia dos performers, das audiéncias ou mesmo da
indUstria fonogréfica, uma personificacdo musical que s6 é possivel pela conexdo entre o
masico e seu instrumento.

O tdpico tratado por Piedade (2003) e Cirino (2009) é empiricamente identificado no
Festival Jazz a Bordo, pré-campo realizado em Porto Alegre, outubro de 2018, ocasido em que
o flautista Pedrinho Figueiredo® conceitua “Jazz” como uma forma “mais ampla”, sem limites
estéticos, baseado nas suas experiéncias em festivais internacionais na banda do musico Renato
Borghetti. Assim, representado entre os varios géneros da MPIB abordados por Cirino (2009),
em um conceito de jazz ressignificado, € possivel acessar diversos debates como a mescla
heterogénea entre “tradicional e moderno, popular e erudito, brasileiro e estrangeiro, oral e
escrito, harmonia e dissonancia” (CIRINO, 2009, p.18), onde a troca de papel é constante, em
que erudito pode ser popular e vice e versa. Seria 0 que Piedade (2003) chamou de “fricgdo de
musicalidades”, como “a forma com que a musicalidade brasileira e a norte-americana se
encontram no jazz brasileiro” (PIEDADE, 2003, p.198), que expressa, segundo Cirino (2009):
“as proprias tensdes presentes na sociedade brasileira [...] apresenta justamente a no¢ao de
Brasil ‘ndo-monolitico’, de um Brasil contraditorio e plural” (CIRINO, 2009, p. 19).

A fase anterior ao festival Jazz a bordo, que Goldenberg (1997) chama
metodologicamente de “fase de explorag¢dao”, ¢ o momento em que se tenta descobrir algo sobre

0 objeto de desejo. Musicos como Jorginho do Trompete, Jalio Rizzo* o maestro André de

3 O saxofonista Pedrinho Figueredo é técnico de som, produtor musical/cultural e um dos principais flautistas da
cidade atuando junto ao Renato Borghetti Quarteto. O musico que € caricoa de nascimento (1965), chega em Porto
Alegre no inicio da década de 80, e vai acumulando prémios e vivéncias dentro do campo da mdsica instrumental
do estado. E responsavel pela curadoria, juntamente com o pianista Ras Vicente, do espeticulo “Por entre os Sons”
do UNIMUSICA (2019).

4 Julio Rizzo é trombonista da Orquestra Sinfonica de Porto Alegre, natural de Caxias do Sul, tem presenca
recorrente na musica popular de Porto Alegre na banda de Arthur de Faria e Luciano Ledes & Big Chiefs.
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Oliveira e o colega musico Francisco Gomes® figuraram entre os primeiros colaboradores, em
um momento de pesquisa que transitava entre uma musica instrumental profissional e
semiprofissional. O ato de estudar Jorginho do Trompete com um objetivo ethomusicologico
aos poucos se distanciava da proposta, e a necessidade de estudar os musicos instrumentistas
de uma cena especializada - apontada principalmente no encontro com Bruno Melo e Carlos
Badia - acabou por direcionar os estudos aos instrumentistas MPIB de Porto Alegre e situando
0 jazz como uma ressignificacdo de um conceito estilistico mais amplo. Subir a bordo do Cisne
Branco [no Jazz a Bordo], apesar de ja ter realizado diversas entrevistas anteriores com Jorginho
do Trompete, Francisco Gomes, André de Oliveira, Augusto Britto®, Jodo Martini’ e Julio
Rizzo, foi o primeiro momento em que pude explorar uma observacao etnogréafica de forma
mais atenta, ndo somente a parte sonoro-musical, mas para o evento como um campo social de
maultiplos significados e codigos que apenas foram se esclarecendo com o passar do tempo de
pesquisa. Desta forma é possivel dividir o pré-campo em entrevistas prévias, etnografia do
Festival Jazz a Bordo (outubro de 2018) e entrevistas posteriores ao evento.

O objetivo de estabelecer uma comparacao entre ferramentas de agenciamento dos
musicos da MPIB, entre 1980 até os dias atuais, situando as transformacdes socio-musicais no
contexto dos musicos de “jazz” pela recomposigdo das trajetorias de personagens emblematicos
e suas redes, se modificaria, em parte, uma vez que seria necessario um estudo ainda mais
aprofundado dos eventos do passado. A investigacdo de como os deslocamentos entre diferentes
contextos musicais interferem na construcdo e no curso das trajetorias artisticas dos
colaboradores pesquisados e a analise das formas de agenciamentos dos atores dessa cena em
relacdo a sociedade e a cultura no presente e passado me guiaram a pequenos saltos temporais.
Seguindo as “pistas” (PEIRANO, 1995) no campo de pesquisa do que era importante para os
colaboradores, procurei ndo direcionar assuntos, nem exotizar questdes que academicamente
parecem ser mais relevantes, para ndo cair em um ato colonizador e replicante de topicos
relacionados aos pesquisados. As vozes dos colaboradores citadas diretamente e fragmentadas

em capitulos formam o que Pelinski (2000) chamou de “polifonia de vozes divergentes”, como

5 Francisco Gomes ¢ funcionario pablico, arquivista da orquestra do Teatro Sdo Pedro e musico tromspetista na
banda Jazz Gig, de presenca frequente nos pubs e eventos da noite de Porto Alegre.

® Fundador das bandas Samba e Amor e Naquele Tempo, Augusto Britto é bandolinista, cavaquinista e produtor
que faz a curadoria musical das atividades culturais do Barco Cisne Branco.

" Musico influente nos blocos e fanfarras da cidade Porto Alegre, atua como professor particular, luthier de
instrumentos de metais na cidade.



14

parte estratégica da busca por interlocugéo e pluralidade de discursos, elementos caracteristicos
da etnografia contemporanea.

Entre experiéncias e entrevistas com os musicos, jornalistas, criticos e produtores do
amplo campo da masica instrumental, hipéteses foram sendo abandonadas e outras levantadas
pelos colaboradores, para enfim alcancar o objetivo principal: quais sdo 0s processos inerentes
ao fazer musical dos masicos instrumentistas que constituem estratégias de sobrevivéncia e
agenciamento em uma carreira musical dentro da musica popular instrumental de Porto Alegre.

O campo da pesquisa etnografica em etnomusicologia vem sofrendo diversas
transformacoes, desde os estudos classicos de longa duracdo (SEEGER, 1988, FELD, 1982)
em locais remotos estudando povos tradicionais, como os acima elencados, até as producées
mais recentes (MILLER, 2012, SKINNER, 2015) em contextos urbanos midiaticos e
tecnoldgicos. Assim como no trabalho de Ingrid Monson (1996), transformei meu lugar de
origem em meu amplo campo de pesquisa, identificando grupos sociais e minorias dentro de
contextos urbanos, uma vez que, atualmente, o principio do “trabalho de campo como choque
cultural indicando um rito de passagem esta claramente a margem do mainstream da disciplina”
(TITON, 2008). Uma de minhas inspira¢fes para o encontro etnografico com os colaboradores
do campo instrumental foi Steven Feld (2012). Legitimado por toda sua bagagem
etnomusicoldgica, sem sonegar as mudancas tecnoldgicas, agregando-as em sua pesquisa de
campo, desenvolve um empreendimento entre 0s musicos ganenses em Accra em que faz o uso
de suas competéncias musicais de producao fonogréafica para estabelecer uma ponte de ligacédo
com 0s musicos Afro-jazzistas (por meio da acustemologia, trazendo discussdes étnicas
agregadas ao discurso musical cosmopolita do jazz em Gana). Stephen Cottrell (2004), em sua
experiencia com os musicos freelancers em Londres, também forneceu amparo intelectual uma
vez que, em Porto Alegre, a grande maioria dos musicos populares ndo estdo em posicdes
seguras/estaveis como de grandes orquestras ou concursos universitarios.

Ademais, a Etnomusicologia vem ampliando o que para Jeff Todd Titon (2015) se
concebe como campo da etnomusicologia: “o estudo das pessoas que fazem musica”, com a
defini¢do de “fazem” como: fazer som que as pessoas chamam de mdsica, e construindo um

dominio cultural que levam as pessoas a chamarem estes sons de musica e experiencia-los
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subjetivamente e objetivamente no mundo”® (TITON, 2015, p.177), que é socialmente
construido. Sobre esse espaco, Suzel Reily (2017, p.4) propde o debate sobre o local
“geografico” ou espago fisico, como: a cidade de Milton Keynes para Finnegan (1998) e como
“propriedade da vida social” para Appadurai (1996), envolvendo construcdo de identidade local
e relagOes internas e externas e expde o0 conceito de “musicking” ou “musicar” de Christopher
Small (1998) como um processo de praticas musicais em um universo mais amplo. Para Small,
a performance musical, como uma forma de musicar, envolve ouvir, falar sobre musica, fazer
um download de musica ou mesmo organizar um show musical, englobando, portanto, qualquer
forma de engajamento musical. Logo, o processo de musicar seria um meio de estar na pratica
local interligado a redes e transitos convergentes em um universo mais amplo. Dada a
complexidade dos processos musicais, propde-se aqui um didlogo com a antropologia urbana,
didlogo que centraliza as praticas musicais em constante contato com os conflitos das
“sociedade complexas” (VELHO, 1994) e onde a “construcdo e desconstru¢do” (BAUMAN,
2001) se evidenciam em um curto espaco de tempo e também permeando a complexidade dos
paradigmas sociolégicos.

Portanto, assim como dito por Angela Luhning (2014), em “Temas emergentes da
etnomusicologia brasileira e seus compromissos sociais”, devemos abranger nas pesquisas a
composi¢do da sociedade brasileira: a insercao “de segmentos sociais, identidades, questdes de
género, politicas educacionais e culturais, direitos coletivos de propriedade intelectual ou
conhecimentos tradicionais e do uso de tecnologias”, necessidade que passa pelos

agenciamentos das pessoas que fazem mausica.

1.1. ENTRANDO EM CAMPO

Minha busca pelos instrumentistas de sopro de Porto Alegre conflitava com a
necessidade de entender melhor esse campo do jazz e da Musica Popular Instrumental Brasileira
(MPIB) em Porto Alegre. A terminologia utilizada por Acacio Tadeu Piedade (2003), pode ser

caracterizada tanto pelo cunho erudito da mdsica instrumental, quanto popular em relacéo a

8 In this presentation | want to lead up to the proposition that it would be worthwhile to conceive of the field of
ethnomusicology as “the study of people making music,” and to define “making” in two ways: (1) making the
sounds that peoples call music, and (2) making or constructing the cultural domain that leads peoples to call those
sounds music and to experience them both subjectively and objectively in the world. (TITON, 2015, p.177)
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aspectos ligados a estilistica, formacdo instrumental, repertorios e sonoridades, como uma
espécie de subgénero da masica popular brasileira.

Como diria Luciana Prass®, presente na minha apresentacdo de capacitagdo do projeto
em dezembro de 2018: “Nao existem trabalhos voltados pra esse jazz atual”, seria importante
entender esse campo e descobrir porque temos tdo poucos trompetistas, trombonistas, assim
como mulheres instrumentistas atuando nesse jazz, ou nessa musica instrumental de Porto
Alegre. Antes de mais nada, era necessario desvendar essa “cena” (BENNETT, 2004), pelos
preceitos da etnografia com um viés “etnomusicoldgico/ musicoldgico”, explorar as diferentes
formas de arranjos e agenciamentos desses atores, e de certa forma abordar o passado, através
de recorte geracional.

O conceito “cena musical” €& problematizado pelo socidlogo Andy Bannett,
respectivamente em Music Scenes: Local, translocal and virtual (2004), com parceria de
Richard A. Peterson, e Popular Music scenes and Cultural memory: Pop Music Culture and
Identity (2016), com lan Rogers. Sobrepondo inten¢des académicas para o uso do termo Bennet
discorre que a “formulagdo do conceito de cena baseia-se fortemente na ideia de Pierre
Bourdieu (1984) de ‘campo’ e na ideia de Howard Becker (1982) de ‘mundos da arte’, 0s quais
fazem muitas das mesmas suposi¢oes que fazemos” (BENNETT, 2004, p.3), e utiliza o termo
para “designar os contextos nos quais grupos de produtores, musicos e fds compartilham
coletivamente seus gostos musicais comuns e coletivamente”, apresentando o espaco dos
acontecimentos que variam entre uma cena “local, translocal e virtual”.

A musica como mediadora abordada por Joseph Hanson Kwabena Nketia se mostrou
uma importante ferramenta de acesso para os colaboradores mais importantes como Paulo
Dorfman e Pedrinho Figueredo, que abriam caminho para outros musicos dentro da minha
pesquisa. NKketia enfatiza o pressuposto de que a “institucionalizacdo da mdsica pode
possivelmente prover um nexo para abordagens analiticas alternativas acerca de inter-relacoes
funcionais” (CHERNOFF, 2008, p. 15). Em A Importancia da etnomusicologia para a
antropologia: Estratégias de investigacao e interpretacéo, John Miller Chernoff, ex-aluno de
NKETIA no Instituto de Estudos Africanos da Universidade de Gana (1970-71), discorre sobre

0 conceito:

® A Dra. Luciana Prass é professora.no Departamento de Musica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
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No conceito de mdsica como nexo estd a premissa de que nos eventos musicais
situados em diversos cendarios de pesquisa ha dados que representam ou afetam de
forma particular a configuragdo de varidveis institucionais bem como dos niveis
efetivos de coesdo social e divisdo do trabalho. [....] Um foco sobre a performance
musical pode expor uma analise musical a possibilidade de se relacionar estruturas
musicais a papéis e comportamentos dentro do contexto institucional de um evento
musical, e um tanto frequentemente estes aspectos “ndo-musicais” do contexto de
performance relacionam-se de forma reflexiva e interativa com a estrutura musical.
(CHERNOFF, 2008, p. 15-16)

Dessa forma, o ponto de vista nativo é acionado por uma janela aberta pela participacéo
nessa acdo social, evento musical ou festival musical. Minha preocupacao as consideracGes dos
colaboradores como questdes importantes em relacdo a sua masica como um trabalho e
expressdo artistica guiou a escrita dos capitulos Il e 1V, em que abordo esses topicos de
interesse do campo de pesquisa, independente de meu projeto prévio.

Desafiando “os conceitos estabelecidos pelo senso comum no confronto entre
realidade e teoria” (PEIRANO, 1995), a etnografia, segundo Seeger (2008) deve estar “ligada
a transcricdo analitica dos eventos” para além da “musica em si”, ou seja, “uma abordagem
descritiva que vai além do registro dos sons, apontando um registro escrito de como 0s sons sao
concebidos, criados, apreciados e como influenciam outros processos musicais e sociais,
individuos e grupos” (SEEGER, 2008 , p. 239). Em Etnografia da Musica, Seeger defende que
a etnografia ndo é definida por linhas disciplinares ou perspectivas teoricas, logo ndo deve
corresponder a uma antropologia da masica. Dessa forma, o estudo deve vir “de dentro” do
campo e ndo influenciado por questdes ideoldgicas impositivas, 0 que vem ao encontro da
problematizagdo de Marisa Peirano em Etnografia ndo é método: “a pesquisa de campo ndo
tem momento certo pra comecar e acabar quando se exercita a potencialidade do estranhamento
da experiéncia” (PEIRANO, 2014, p. 379). Para a pesquisadora: “A experiéncia de campo
depende da biografia do pesquisador, das opc¢des tedricas dentro da disciplina, do contexto
socio-histérico mais amplo e das imprevisiveis situagdes que se configuram, no dia-a-dia, no
proprio local de pesquisa entre pesquisador e pesquisados” (PEIRANO, 1995, s/p), por isso as
leituras prévias sdo importantes para o armazenamento intelectual e conhecimento em primeira
méo, que segundo Seeger (2008) é necessario para a compreensao da tradi¢cdo musical.

Giovanni Cirino conduziu uma investigacdo entre os musicos da chamada MPIB -
Mdsica Popular instrumental brasileira. Uma das principais caracteristicas da producao destes

instrumentistas ¢ “recriagdo”, por meio da composicao e da interpretacdo, surgindo assim uma
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nova versdo pessoal. Como uma reconstituicdo, uma recombinagéo, as novas configuracoes
sonoras sdo carregadas de elementos da personalidade dos musicos, muitas vezes encarada
como exigéncia dos performers, das audiéncias ou mesmo da indastria fonografica, uma
personificacdo musical que sé é possivel pela conex@o entre 0 musico e seu instrumento. A
pesquisa de campo, trabalho etnografico na cidade de So Paulo, feita com a presenca nos locais
de apresentagdes, entrevistas com 0s musicos, enquetes com espectadores, preenchidas com
noticias em jornais, revistas e producdes fonograficas, na etnomusicografia identificada como
etnografia das performances musicais com foco em sons, materiais, performances e condicoes
de trabalho dos masicos: registrando 35 apresentacdes, entre 2003 e 2004, 87 espacos e 390
conjuntos justificada pela posi¢do marginal da MPIB em relag&o aos processos ritualizados de
construcdo de identidade nacional de outros géneros.

Assim como Ingrid Monson, trompetista e etnomusicéloga em formacéo, eu estou em
um campo em que ja faco parte, mesmo que em nivel hierérquico inferior, de certa forma no
meu proprio quintal, o que em muitas orientagdes sugeriram como nao ideal: “tem que buscar
a alteridade”; algo que afligiu minha consciéncia por muito tempo ¢ me demandou reflexdes
continuas: “o que seria essa alteridade? Viajar para Papua Guiné, como fez Feld? Onde se
encontra a alteridade? Por qué? Em minha concepcdo de insider e outsider, esses musicos da
masica instrumental em Porto Alegre se encontram em meio a uma situacao sociocultural e
econdmica de alteridade. Enquanto muitos deles desenvolvem mdltiplas capacidades e
investem em si mesmos para “dizer algo”, parafraseando “Say Somenthing” (MONSON, 1996)
e lutam para se manterem na musica enquanto profissdo, o atual Governo Federal, com um
projeto neoliberal propbe continuos cortes nos setores culturais, envolvendo projetos de
financiamento e mesmo a retirada do financiamento estatal nas universidades.

Da mesma forma, pesquisar no Brasil é estar em dificuldades semelhantes: quem tem
bolsa arrisca-se a ndo ter no més seguinte, quem ndo tem dificilmente consegue ler o suficiente
em face de ocupag0es paralelas. A sociedade, muitas vezes, vé as universidades como sugadoras
do dinheiro publico. Eu me pergunto: “com quem estamos dialogando? Como dar o retorno
para sociedade de nossos trabalhos académicos? Acredito que esses dialogos com 0s musicos
da cidade precisam também colocar os “Oculos etnograficos” e pensar como os colaboradores
pensam uma virada, uma transformacao possivel. Logo, 0 meu encontro com a alteridade, sem

mesmo perceber, estava se mesclando com a dialética entre pesquisar e tocar. Como estar em
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um campo de especializagdo extrema, tocando e pesquisando, em um contexto em que 0
discurso musical, em alguns casos, esta a frente do texto?

Tocar e pesquisar, no meu contexto, envolvem capacidades diferentes e se manter em
alta performance no trompete, dentro de um campo em que essa demanda é importante, € um
desafio que me motivou e me frustrou. Para alguns musicos era nitido que o meu nivel de
expertise no trompete era facilitador de uma relacdo mais préxima, enquanto para outros a
minha pesquisa inédita nesse campo tinha uma importancia maior que o préprio preco do
ingresso, aten¢do e tempo. Porém, ¢ nitido nesse recorte de MPIB que “o som” muitas vezes
supera o texto, e uma das formas de estar dentro dessa tradicao de forma “engajada” e explorar
0s multiplos pontos de vistas dos musicos como insiders ¢ estar tocando “bem” ou pelo menos
conseguir performatizar o que essa tradicao impde.

Stephen Cottrell (2004), torna claro que, nesse conflito de identidade, inicialmente em
seu Master of Music em Etnomusicologia, via sua condi¢do académica como periférica: “era
periférico ao meu trabalho diario, algo parecido com um hobby em que eu dedicava para minha
satisfacdo prdpria, ou porque eu pensava que isso iria melhorar minha carreira de alguma
forma” (2004, p. 183), um status que sé se modificaria ao final de seu PH.D, quando suas
atuacdes enquanto performance lhe renderia muito menos do que seus rendimentos como

orador.

Eu claramente ndo sou mais um musico profissional no sentido de que minha renda
depende de minhas atividades, mas ainda atuo em contextos profissionais e em
padrfes profissionais. As mesmas observagdes, sem ddvida, se aplicam a outros
artistas (e compositores) que trabalnam com a relativa santidade financeira das
instituigdes académicas. Portanto, e como j& observei, nossa compreensdo desse termo
profissional surge da maneira como é usado, e ndo por meio de uma defini¢do
inequivoca, e descreve muitos pontos diferentes de envolvimento com o campo do
emprego musical remunerado. (COTTRELL, 2004, p. 184)

“Da capo al fine”, uma espécie de posfacio, indicado como capitulo 8 do seu livro, aborda uma
autoreflexdo enquanto ator dentro da cena, desta vez dividindo as intenc¢des entre 0 mundo que
Ihe provém o sustento, o académico, e 0 mundo do qual fazia parte como “saxofonista”
performer, que perdera valor enquanto “capital econémico” para suas atividades em tempo

integral.

Mas a opinido é que aqueles que sabem que eu também tenho um emprego em tempo
integral agora me véem de forma diferente, como se porque eu ndo preciso mais 'tocar'
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e minha sobrevivéncia financeira ndo é baseada na performance musical, meu status
na comunidade € qualitativamente diferente. (COTTRELL, 2004, p. 185)°

“Eu me envolvi mais com o mundo do ensino superior, ganhando dinheiro através de ensino e
palestras [...] e minha autoconcepg¢do como musico se entrelagou com a de um palestrante”
(COTTRELL, 2004, p. 183). A dialética do capitulo 3 encontra sua versdo no capitulo final
retendo a prépria trajetdria de Cottrell, quando descreve sim o motivador econémico como fator
importante de suas escolhas, porque agora teria um emprego estvel e sua condicdo de
freelancer se tornava um hobby diante de sua nova posigéo. Esse conflito de identidade exposto
por Monson (1996) e Cottrell (2004) é portador de uma riqueza de nuances para
etnomusicélogos em campo em sua prépria cena, a maneira em que alguns passam a me
identificar como um “intelectual” causa admiragdo por muitos e distanciamento por outros. O
que motivaria tal distanciamento? Como pesquisador, intelectual, etnomusic6logo eu néo seria
mais musico? Ou eu seria menos musico? Por um lado, eu escutei: “ta, mas ele toca?”, “onde
estd a musica no teu trabalho?”, e por outro lado percebi, muitas vezes, a preocupacdo de meus
pares em fazer com que eu fique na cena tocando.

Enfrentando esses conflitos de identidade em campo, em um cenério dividido em
relacdo a esse contexto, essa funcdo do pesquisador que teoricamente nao toca, me desloquei
aos festivais de jazz, onde estabeleci lagos que me permitiram entrar em tdpicos importantes
para 0s musicos e agentes da cena local, modificando até mesmo algumas hipéteses de como
conduziria a pesquisa. Dentro dos festivais tenho a percepcdo de que as pessoas absolutamente
ndo sabem o que é etnomusicologia e muito menos qual o papel do pesquisador: “ele esta
fazendo uma cobertura do festival”, diz um dos atores da cena apontando pra mim no Distrito
Jazz Festival, denotando que a condigéo de pesquisador se mescla a do jornalista para o0 senso
comum: “Embora eu tenha me apresentado como etnomusicéloga, descobri que o quadro mais
frequente era dos musicos me contextualizarem como jornalista. Uma vez que eu queria

entrevista-los em fita e escrever sobre seus pontos de vista sobre musica” (MONSON, 1996,

10 But my suspicion know | also have me differently, as though, because I no longer 'need' to play and my
financial survival predicated on musical performance in the same way as others. my status in the community is
qualitatively different. (COTTRELL, 2004, p. 185)
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p.17)!. Essa percepcdo fazia com que a pesquisadora tivesse mais em comum com jornalistas
do que com qualquer outra posi¢do na comunidade do jazz, porém em uma posicdo inferior

hierarquicamente:

Eu ndo tinha uma assinatura reconhecivel, ndo podia garantir que seus nomes
e fotografias aparecessem dentro de um periodo de tempo razodvel na Down
Beat, The New York Times, Jazz Times ou qualquer outra publicacao de jazz,
e, consequentemente, estava bastante abaixo na hierarquia de importancia
como entrevistadora. (MONSON, 1996, p.17)*?

Enfrentando esses esteredtipos enquanto performer, pesquisador confundido com
jornalista, encontrei na constru¢ao dos “lagcos” uma maneira de adensar as questdes que via em
campo. Bruno Nettl (1964, p.64) diz que para o trabalho de campo em etnomusicologia pode
ser necessario o estabelecimento de relacdes pessoais entre o investigador e todos os atores
envolvidos, para desvendar o pensamento e comportamento dos colaboradores, por isso 0
pesquisador precisa ter a habilidade de reconhecer sinais, simbolos, de linguagem verbal,
corporal e escrita.

Uma vez imbricado entre alguns musicos de jazz das geracGes mais recentes de Porto
Alegre, e participando da cena enquanto performer e como etndgrafo vou ao encontro da
metodologia apontada por Wong (2008), que se move entre estar tocando e estar etnografando,
mas com extrema cautela ao “desafio da proximidade” (VELHO, 2003): “com ciéncia da
necessidade de estranhar o familiar, desnaturalizando noc¢fes, impressdes, categorias, e
classifica¢des de visdo de mundo”. A dialética entre experiéncia de campo e teoria se mostra
uma importante aliada a esse estranhamento, como fonte de comparacéo e confrontagéo tedrica
(PEIRANO, 1995), desafiando o senso comum ou “espontaneismo” (BOURDIEU, 2007),
como ferramenta de pesquisa.

Entrevistas com os musicos, enquetes com espectadores, fazem parte de um processo
mais amplo de entender esse contexto e as formas das praticas musicais que envolvem

relacionamento entre os musicos e os diversos agentes, disposi¢cdes técnicas profissionais que

11 Although I presented myself as an ethnomusicologist,| found that the most frequent frame musicians drew upon
to contextualize me was that of journalist. Since | wanted to interview them on tape and write about their views
about music. (MONSON, 1996, p.17).

121 did not have a recognizable byline, could not guarantee that their name and photograph would appear within
a reasonable amount of time in Down Beat, The New York Times, Jazz Times, or any other jazz publication, and
consequently was rather low in the hierarchy of importance as an interviewer. (MONSON, 1996, p.17)
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possibilitam a performance. O “fazer musical”, como um processo simbolico de construgao
imaginada, ndo deixa de ser uma construgdo social em sua esséncia (ERLMANN, 1999):
“produto de um aprendizado socialmente aceito e compartilhado que envolve muitos
elementos”; que a medida que fui ganhando a confianca de musicos que viveram mudancas nos
processos de aprendizagem, contextos de instituicdes e posi¢Oes sociais, desde a década de 80
até aqui, foram sendo revelados por suas proprias palavras, seja por entrevistas, conversas
informais em campo e até mesmo escritos compartilhados.

Minha incursdo ao Festival Jazz a Bordo (2018), em Porto Alegre, além de expor uma
diversidade de atores sociais como audiéncia, funcionarios, masicos, jornalistas, em convivio
dentro do barco turistico Cisne Branco, possibilitou uma imersdo maior e 0 acesso a
colaboradores de pesquisa importantes, como Paulo Dorfman®® e Pedrinho Figueiredo, este que
em seu discurso ampliou e resignificou o conceito de jazz para além dos paradigmas mais
restritos dos estilos traditional®*, cool®, bebop?®, hard bop!’ em direcdo a uma musica mais

aberta e sem limites estéticos e ilustrada por seu trabalho com o Renato Borghetti Quarteto.

A gente tem que pensar assim, como musicos brasileiros e ampliar o conceito de jazz.
Eu nunca me considerei um musico de jazz, embora sempre tenha trabalhado com
improvisacdo e a 24 anos eu trabalho com o Borguetinho e a gente frequenta muitos
festivais de Jazz aqui no Brasil e em outros lugares do mundo. Entdo, esse Jazz
realmente vai pra um conceito bem mais amplo, a gente ta incluindo ai Bossa Nova,
composi¢des do Paulo Dorfman [...] até porque a nossa bossa nova sempre foi aceita
nos outros palcos como jazz. E uma coisa interessante a gente trabalhar com esse

13 O pianista Paulo Dorfman é um dos principais atores dessa cena de musica popular instrumental brasileira em
Porto Alegre. Nascido em 1945, teve participacdo na rede ou na formagdo de grande parte dos mdsicos da cena.
Além de compositor de inimeros choros, é professor na Licenciatura em Musica do Instituto Porto Alegre da
Igreja Metodista (IPA) e pai de Michel Dorfman, outro importante pianista da cena de Jazz na cidade.

14 Jazz tradicional é termo que surgiu nos escritos polémicos do final da década de 1930 para distinguir o NEW
ORLEANS JAZZ da década de 1920 do estilo swing da década de 1930. (KERNFELD, 1988, p.544).

15 O estilo mais estendido, com menos notas em cangdes mais lentas data aproximadamente da década de 1940, e
tem musicos como Miles Davis e Stan Getz exemplos dessa vertente.

16 O Bebop foi um estilo que floresceu no final da década de 1940, cujos sumos sacerdotes incluiam o trompetista
Dizzy Gillespie, o saxofonista alto Charlie Parker, o pianista Bud Budell e o compositor Tadd Dameron.
Tecnicamente, o bebop foi caracterizado por ritmos rapidos, harmonias complexas, melodias intrincadas e se¢des
ritmicas que mantiveram uma batida constante apenas no baixo e no prato da bateria. As musicas de Bebop eram
frequentemente labirinticas, cheias de reviravoltas surpreendentes. (ROSENTHAL, 1988, p.21)

17 Estilo de jazz dos anos 1950 e 1960, representado pelo trabalho de Horace Silver, Art

Blakey e seus colegas [...], geralmente é considerado como sendo caracterizado por timbres escuros e pesados [...],
figuras melddicas do blues, e as vezes, harmonias e progressdes de acordes que remetem a igreja. Um ndmero de
musicos que introduziram elementos da musica gospel afro-americana foram também descritos como musicos de
Hard Bop (ou funck ou soul jazz), embora a sua contribuicdo para o desenvolvimento do jazz tenha sido
consideravelmente mais leve. (KERNFELD, 1988, p.481).
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conceito bem aberto e sem muitos limites. (Pedrinho Figueiredo, Jazz a bordo.
26/10/2018)

O discurso de Figueredo marca um pouco da busca dessa masica instrumental, muito
provavelmente apropriada do rotulo Jazz, em desconstruir limites estilisticos, englobando
muitos dos géneros apontados por Cirino (2009), sem aprisionar em determinadas “caixinhas”,
sem impor limites para “recriar”, improvisar € compor novos elementos que serao frutos nao so
do “fazer musical”, mas dos transitos dos musicos, envolvendo “projetos” e agenciamentos que
serdo ativos e passivos as transformacdes sociais de diferentes geracdes. Dessa forma, a atuacao
nos festivais de musica se transformou em um primeiro passo para a constru¢do dos lacos
necessarios para as perguntas mais complexas sobre como os musicos se agenciam em maultiplas
posi¢cdes dentro do campo da masica instrumental atual, remetendo mais uma vez ao trabalho

de Ingrid Monson:

As observagdes incluidas aqui convergem em torno de shows e clubes de performance
em que essas atividades, contexto social e agentes se encontram. A cena torna-se ainda
mais complicada, é claro, quando se tem conhecimento que qualquer individuo pode
ocupar simultaneamente ou consecutivamente varias posi¢Ges dentro do mundo maior
do jazz. (MONSON, 1996, p.14-15)'8

Monson entdo chama atengdo a complexidade acerca desses elementos quando parte
deles estdo centralizados no performer: quando, 0 musico em questdo, € a0 mesmo tempo
audiéncia e produtor de seu show, sendo ele muitas vezes também seu proprio negociador,
publicitario, critico em um determinado projeto, enquanto sideman®® (qualquer membro da
banda que n&do seja o lider) em outro. Procurei, assim como Monson, ter diferentes tipos de
abordagens nas entrevistas com 0s musicos, em alguns casos por telefone, por internet e
presenciais, pois cada um reage de uma maneira especifica, sendo de suma importancia ter uma
pesquisa historica e um material pré-elaborado sobre o entrevistado como gravacdes antes da

abordagem.

18 The observations included here converge around concert and club venues of performance in which these
activities, social contexts, and agents meet. The picture becomes even more complicated, of course, when it is
acknowledged that any individual might simultaneously or consecutively occupy several positions within the
larger jazz world. (MONSON, 1996, p14-15)

19 Sideman: qualquer membro da banda que no seja o lider. (KERNFELD, 1988, p.449)
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Agregado aos conceitos antropoldgicos inseridos nas etnografias estudadas na presente
dissertacdo estd o conceito de “material expressivo” que ¢ explorado por Tiago de Oliveira
Pinto (2002): elemento constante na performance musical, e que engloba simbolos como gestos,
movimentos, falas e sons, e que, por sua vez, constitui o “aspecto conceitual” e estético, que é

citado por Cirino (2005) como:

O “aspecto conceitual® é representado no topo da cadeia de eventos que constitui a
performance musical e esté relacionado a concepcdes estéticas e visdes de mundo de
uma determinada cultura musical com estilo préprio e muito calcada em tipo
especifico de performance e producéo musical. O “pensar musical” por sua vez esta
relacionado as estruturas musicais e “representa a ligagdo entre a expressao formal da
musica e os seus conteldos” (Oliveira Pinto, 2002). O “fazer musical” esta
relacionado diretamente com a expresséo formal, com os processos que envolvem
diversos aspectos expressivos, enquanto o pensar musical esta ligado aos aspectos que
envolvem as questes a como fazer soar aquilo que determinada cultura tem como
significativo e musical. (CIRINO, 2005, p.91-92)

A partir deste ponto de vista é possivel inserir, além das concepg¢des sociais da
performance, as questfes musicais como noc¢éao de estrutura e outros elementos constituintes da
masica como técnica instrumental, linhas ritmicas padronizadas entre outras observacgdes
sonoras. Logo, a andlise das performances musicais em minha concep¢do vai além das
negociacdes propostas por Seeger (1988) e Blacking (1973), que envolvem as relacGes das
sonoridades e 0s seres humanos, maneiras e processos, mas também aos registros fonograficos,
comparagOes musicais em diferentes reproducdes, técnicas especificas envolvidas na musica
estudada.

A medida que minha caminhada se acentuava no tempo de pesquisa, nesses 29 meses,
fui encontrando suporte dentro de uma producéo recente de estudos voltados para tecnologia,
musica e midias sociais, assim como métodos de pesquisa virtual dentro de contextos
atemporais e sem fronteiras geograficas. Os masicos, jornalistas produtores estavam se
articulando virtualmente, divulgando, produzindo, distribuindo e resistindo a todas as mudancas
sociais que aconteceram desde a década de 80 até os dias atuais. Esse assunto era recorrente em
campo e quase que na totalidade das conversas que tive com o0s agentes das duas geracoes e era
preciso e urgente abordar isso também, uma vez que o campo estava demandando.

A netnografia € uma realidade cada vez mais presente no processo investigativo
etnomusicoldgico, muitos dos livros e artigos selecionados para este projeto partem de

repositorios virtuais que se aliam as experiéncias etnograficas que acontecem para fora do
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espaco fisico corporificado. Pessoalmente busquei a articulacdo dos primeiros contatos entre 0s
colaboradores com o auxilio da internet, buscando um conhecimento prévio, por meio de cinco
questdes gravadas enviadas pelo e-mail que obtive em survey aplicado usando a ferramenta
Facebook. Nesse sentido Miller (2012), apresenta uma importante contribuicdo para a
etnomusicologia, Playing Along: Digital games, Youtube, and Virtual Performance, que trata
da unido do espaco corporificado e o virtual concentrando-se na midia digital e na cultura
participativa, pelo exemplo dos jogos Guitar Hero, Rock Band, os féruns de discussao online,
videos no Youtube e comunidades “que tanto a midia digital quanto o conhecimento
corporificado podem unir espago e tempo, criando conexdes entre experiéncias humanas
individuais dispersas e diversas”. Logo, o campo de trabalho de Miller sdo os “espagos de
afinidades”, interesses, metas e praticas comuns a experiéncia compartilhada através das redes.

Abordando o contexto virtual como de pratica musical performance e pedagogia, Miller
utiliza da antropologia de Tom Boellstorff que supde “que nossas vidas reais t€ém sido ‘virtuais’
o tempo todo. E sendo virtual que somos humanos: uma vez que é da natureza humana
experimentar a vida através do prisma da cultura, o ser humano sempre tem sido um ser virtual”.
(BOELLSTORFF, 2008, p.5). As expressdes culturais mediadas por computadores, causadas
pelos entrelagcamentos entre o “mundo real” e o “mundo virtual”, resultam no termo
“cibercultura” (LEVY, 1999), que caracteriza uma “universalidade sem totalidade”, ou seja,
pequenas unidades com caracteristicas proprias, sem totalidade, mas que estdo
internacionalmente ligadas pela internet (universal), em um espaco onde o virtual é uma
entidade “desterritorializada”, gerando manifestagdes concretas em diferente espaco e tempo,
ndo podendo estar fixada em nenhuma coordenada espago atemporal.

Kozinets (2010) aborda a “pesquisa virtual” pelo termo “netnografia” como uma
“observagdo participante baseada em um trabalho de campo online”, usando essa mediagdo
tecnoldgica como fonte de dados para o entendimento e representacdo etnogréfica. Festivais
como Poa Jazz Festival utilizaram a ferramenta de multiplataforma, para respectivamente a
divulgacdo, informacdo e vendas de ingressos online. A presenca de dois modelos de
distribuicdo cultural, o cléassico (TV, radio) e o novo (internet, tablet, smarthphone), onde o
novo e o velho se misturam e se complementam, é um processo que exemplifica o que Henry

Jenkis (2009) chama de “cultura de convergéncia” como um entrelagamento entre midias
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alternativas e de massa resultando em convergéncia midiatica®® , cultura participativa?' e
inteligéncia coletiva®2. Assim, resenhas de jornalistas, fotos, depoimentos dos musicos, podem
ser coletados publicamente nas redes sociais e a interacdo ao vivo é regulada por todo um
departamento de marketing digital dentro do evento. Dessa forma o visual, se alia a masica
como uma “ponte” entre pesquisador e pesquisados, alimentando a intersubjetividade, uma vez
que hoje na etnomusicologia mais do que representar certos setores, damos voz aos atores reais
e o “audio visual” ¢ uma poderosa ferramenta tanto de visibilidade, quanto de retorno aos
participantes das pesquisas que se estende dos meios comunicativos corporificados aos
instrumentos virtuais socialmente utilizados como forma de expresséo pessoal.

As redes entre esses diversos atores, acionadas pelos impulsos de “sociagdes”
(SIMMEL, 2006) e “projetos” (VELHO, 2003), individuais e coletivos sdo partes integrantes
do fazer musical que, em didlogo entre “real” e “virtual” (MILLER, 2012, LEVY, 1999),
agenciam suas carreiras musicais multifacetadas e articulam suas ferramentas de sobrevivéncia
dentro uma tradicdo musical que n&o Ihes d& estabilidade. Assim, privilegiei os encontros entre
musicos considerados da MPIB (PIEDADE, 2003), que transitam entre os diferentes estilos
musicas apontados por Cirino (2009), em diferentes equipamentos urbanos, etnografando as
performances musicais em festivais e recompondo por meio das narrativas dos colaboradores a
trajetoria de masicos ja estabelecidos na cena musical e sua relagdo com uma nova geragédo de

musicos de “jazz” em Porto Alegre.

1.2 APRESENTANDO A CENA

Complicado dizer quando eu entrei na “cena”, partindo do pressuposto que estamos
constantemente performatizando junto a nossos pares sonoros. Enquanto audiéncia € muito
provavel que desde as performances de Concert for Trumpet - Harry James ja estava atento a
sonoridade de Jorginho do Trompete, com a Banda S&o Jodo do Colégio La Salle. Lembro-me

20 Consumidores podem ser incentivados a procurar informagdes adicionais a um produto, fazendo o uso de
diferentes plataformas/midias

2L Os consumidores participam dos meios de comunicacéo, podendo vir a ser produtor a partir de um produto
original consumido

22 |nteragdo, debate possibilitado pela producéo individual de um agente na internet
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em 2002, workshop de bandas na SOGIPA (2002), organizado pela Associa¢do Gaucha de
Bandas (AGB), era eu, um jovem trompetista espectador com uma leitura muito basica e
nenhum conhecimento em técnica, teoria, harmonia, apenas minha vontade de fazer musica.
Em uma das salas, lembro como se fosse hoje quando o professor da classe de trompete popular
pediu que os alunos tocassem algumas notas em conjunto em ritmo de jazz, todos o fizeram,
enquanto isso ele comecou a solar uma improvisacdo em cima do fundo musical executado por
nos, N30 eram poucas notas, eram muitas escalas, blue notes?3, com um vigor, com uma forca
no som, tocando e dancando, foi a minha primeira manifestacdo de deslumbramento com uma
performance ao vivo de trompete, meu primeiro workshop de musica, talvez a primeira
experiéncia mais focada em aprendizado com o meu instrumento, uma situagcdo marcante pra
mim.

Apbs esse periodo, dezembro de 2008, o contato com o sul dos Estados Unidos me
proporcionou um série de comparacdes e crescimentos, uma cidade portuéaria [New Orleans],
com uma quadra so para bares e cultura, a French Quarter, o que seria para um porto-alegrense
a nossa Cidade Baixa (CB), um lago com passeio sonoro, o que seria nosso Guaiba e uma gama
de personagens, musicos de metais, muitos trompetistas, saxofonistas, nas ruas, nos bares, nas
escolas em toda parte. Quando eu me inseri na cena de masica instrumental? de Jazz? Blues?
MPIB?

Conversando com Arthur de Faria, colaborador de pesquisa, sobre nuances da cena de
mausica instrumental em Porto Alegre chegamos a conclusédo de que existe uma gap geracional
entre 0s 35-50 anos: “Teve um revival muito forte de musica instrumental nos dltimos anos
aqui em Porto Alegre né, acho que essa geracao que tem menos de trinta e poucos anos, da tua
geracdo pra baixo”. Segundo o compositor “ndo foi uma geragdo [de 90] que despontasse muita
gente de musica instrumental” muito provavelmente, influenciados por décadas de soberania
do rock. O pianista traga uma observacao de seu grupo, “eu vejo 14 pela banda! Metade tem
mais de 50 e a outra metade tem menos de 35 chegando ao consenso que de fato atualmente

essa musica instrumental tem apresentado um acelerado crescimento:

Aqui t& acontecendo um fendmeno muito interessante, jovens como tu t&o se voltando
pra um outro tipo de musica que ndo é a musica da midia, a gente pega por exemplo:
Tu tens os nomes daquelas pessoas que tdo ai a 20-30 anos, Luizinho Santos, Jorginho

23 Uma reducdo microtonal do terceiro, sétimo, ou (menos comumente) quinto grau da escala diaténica, comum
em blues, jazz e musicas relacionadas. (KERNFELD, 1988, p.120)
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do Trompete, Paulo Dorfman, Claudio Sander, James, Pedrinho, Renato esses caras
tdo ai a muito tempo, o Kiko Freitas que ja é um cara do mundo. E tu tem uma nova
geracdo que surgiu de uns 5 anos pra cé, que como eu digo sempre deixou de fazer
banda de heavy metal porque esse talvez ndo satisfizesse 0s seus anseios como um
musico, e foram procurar um tipo de musica que seja mais desafiador, que demande
mais estudo mais conhecimento e isso tudo converge com a facilidade com que um
musico como tu entre na internet e veja um cara da tua idade que ta tocando em
Singapura [....JAi tu tem Kula jazz, Marmota, tu tem os guris do Quinze, tu tem um
monte de cantoras novas Camila Lopes, Camila Toledo, Melina Vaz um monte de
gente que ta fazendo mdsica. (FARIA, entrevista em 19/12/2019)

Arthur de Faria (51 anos) além de musico, pianista, compositor, possui uma extensa

producdo sobre a histéria da mdsica de Porto Alegre com aproximadamente 12

capitulos/papers®*, abordando os conjuntos melddicos, Tulio Piva, Lupicinio Rodrigues,

Octavio Dutra, Casa Elétrica e até mesmo um capitulo devotado a era do jazz. O nome do

masico vinha sendo indicado desde as minhas primeiras conversas com Pedrinho Figueiredo,

Julio Rizzo, e por ultimo o critico Juarez Fonseca, “¢ indispensavel tu falar com o Arthur, ele

tem toda uma sistematizagdo historica da cena instrumental”. Da mesma forma, Bruno Melo

produtor cultural 39 anos, que participou da producao dos festivais Poa Jazz Festival 1, 2,3 e 4

e Jazz Distrito, comenta o estado atual dessa cena em Porto Alegre no programa “Musicas do

Mundo?>”, na Radio da Universidade:

Cara eu ainda acho que o jazz em Porto Alegre, eu vou falar a nivel até de Rio Grande
do Sul, ele estd em um processo de maturacdo[...] entdo néo se sabe muito bem como
é que vai ficar, mas ta acontecendo. Como 0 jazz tem essa liberdade, se cria muito e
se faz muitas releituras. Eu acho que o Jazz em Porto Alegre ainda precisa dialogar
um pouco mais com o nosso folclore, isso € uma coisa que eu sinto falta, e eu ndo digo
assim, bota uma musica ‘gauderia’ dentro do jazz, ou nem necessariamente fazer com
que seja a musica ‘gauderia’ ou enfim, as vezes ¢ uma milonga ou um chamamg, ou
é um bombo leguero, sdo detalhes que a gente vé que vao nos dar uma caracteristica
regional, porque tem musicos maravilhosos que fazem aqui, que fazem trabalhos
maravilhosos e acho que ta tudo bem. A Kiai é um exemplo que eu acho maravilhoso
porque eles encontram uma linguagem prépria, mas eu acho que ainda falta um pouco
assim dessa liga com o folclore. (MELO, MUsicas do Mundo em 29/04/2019)

24 Disponivel em: <https://ufrgs.academia.edu/ArthurdeFaria >. Acesso em: 11 de jan. de 2020.

25 Programa radiofénico com produgéo do ETNOMUS UFRGS/NCcleo de Estudos em Msica do Brasil e América
Latina, coordenacdo do prof. Dr. Reginaldo Gil. Disponivel em: <ufrgs.br/radio> segunda feira, as
20h30min,1080nAM, e<https://www.youtube.com/channel/UC1pZzLvpdeqliSh6 OgKQ3A > Acesso em mar de

2020
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Segundo Arthur de Faria: “as vezes as coisas se cruzam, essas intersegoes acontecem,
porque essa geragao de musicos atuais ndo tem medo de experimentar. 1sso € uma caracteristica
da geracao de vocés” e comenta que talvez essa seja uma das principais diferengas geracionais.
Isso explica também uma ades&o forte dos jovens enquanto publico nos bares e festivais para
um estilo ja de um século de existéncia e que ganhou impulsdo pelos festivais (Juarez Fonseca),
pela insercdo de centros de formacdo em musical popular, como o curso de musica popular na
UFRGS, pelos meios digitais de informacao, producéo e distribuicdo (Arthur de Faria, Everson
Vargas, Luciano Leées).

Uma das caracteristicas que eu tenho encontrado nesse campo da musica instrumental
¢ a “individualidade”, talvez por ter um carater de alta especializagdo, ou mesmo pelas
articulacbes com a musica de concerto, esses musicos acabam tratando suas trajetorias ainda
hoje de forma individual. Uma analise simples é comparar o cenario do blues e do jazz, o
primeiro parece conseguir agregar uma quantidade enorme de musicos em um dia de
performance em um bar, como foi evento de 5 anos do Clube do Blues, o segundo se faz de
festivais como Distrito jazz e Poa Jazz para reunir os musicos da cidade dentro de um evento,
em um movimento que parece ser movido pelo caché e prestigio, o que Cottrell chama de
“capital musical” inspirado na teoria dos capitais de Pierre Bourdieu (1983). A distingdo muitas
vezes parece ser uma heranca dessa cultura individualista gaicha no campo da musica
instrumental, pelos menos entre musicos que borram a fronteira entre MPIB e Jazz. “O gatcho
€ um ser solitario”, diz Pedrinho e segue: “é muito raro tu ter movimentos, tudo aconteceu em
movimentos da masica brasileira, 0os baianos, 0s mineiros, 0s nortistas, todos eles se ajudaram,
os gauchos ndo, cada um subiu sozinho ¢ fez por si”. Explicando que quem convida o Dante
Santoro a subir o Brasil ndo foi o0 Radamés Gnatali que ja estava I4, e que cada um fez o seu
lance: “e por isso nds ndo temos um movimento pela musica do Rio Grande do Sul e ¢ assim
desde sempre”. Em comparagdo com as duas cenas em que eu atuo, a individualidade é uma
caracteristica do jazz em relacdo ao blues, e poucos musicos, como o pianista Luciano Leaes,
conseguem transitar entre os dois mundos musicais com o mesmo “capital musical”, 0 mesmo
prestigio em ambos.

Porém, alguns musicos e agentes dessa cena atual se articulam em conjunto, pelo
menos na distribuicdo (tema do Capitulo IV), para lancar seus trabalhos de forma multifacetada,

em um movimento individual, mas que situa identidades dentro de determinada comunidade.
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Ingrid Monson, problematiza as multiplas fungdes em sua “Jazz Community”, o que acaba

acontecendo de forma ndo muito diferente nessa cena de musica instrumental de Porto Alegre:

Os artistas também sdo membros da audiéncia, assim como agentes e produtores de
reservas. Alguns gerentes e produtores podem ser simultaneamente esposas ou
parentes de musicos. Os musicos podem negociar acordos de negécios, compilar
materiais publicitarios e criticar outros musicos uma noite e ser o sujeito de tais
criticas e negociacfes no dia seguinte. Um musico pode ser um sideman em uma
banda, reclamando sobre os negdcios e as praticas musicais de um lider, e ao mesmo
tempo sujeito a criticas semelhantes dos membros de sua prépria banda. (MONSON,
1996, p.15)%®

Analisando a citacdo de Ingrid Monson sobre os musicos de jazz percebi que é uma
caracteristica em comum com toda uma musica popular instrumental brasileira (MPIB).
Observei nos festivais de jazz de Porto Alegre a circulacdo de diferentes estilos musicais e
muitos dos proprios musicos ndo se identificavam como jazzistas, mas sim como musicos
instrumentistas brasileiros com treinamentos em improvisacao e arranjo. Dessa forma, procurei
descobrir as fronteiras entre 0 que é jazz e o que é MPIB e conclui que os agentes da cena
musical de Porto Alegre tinham forte relagdo com um conceito de estilo mais plural, tal qual ja
havia identificado Giovanni Cirino com os musicos da MPIB da cena de Séo Paulo.

O tdpico tratado por Piedade (2003) e Cirino (2009) é empiricamente identificado no
Festival Jazz a Bordo, pré-campo realizado em Porto Alegre, em outubro de 2018, ocasido em
que o flautista Pedrinho Figueiredo conceituou “Jazz” como uma forma “mais ampla”, sem
limites estéticos, baseado nas suas experiéncias em festivais internacionais na banda do musico
Renato Borghetti. Assim, representado em um conceito de jazz ressignificado, é possivel
acessar diversos debates: como a mescla heterogénea entre tradicional e moderno, popular e
erudito, brasileiro e estrangeiro, oral e escrito, harmonia e dissonancia. Seria o que Piedade
(2003) chamaria de “friccao de musicalidades”, e que Cirino (2009) completa dizendo que
expressa as proprias “tensdes presentes na sociedade brasileira, apresentando uma nocao de

Brasil ndo-monolitico, mas contraditorio e plural”.

26 performers are also audience members, as are booking agents and producers. Some managers and producers
might simultaneously be the wives or relatives of musicians. Musicians might negotiate business deals, compile
publicity materials, and critique other musicians one night and be the subject of such critiques and negotiations
the next. A musician may be a sideman in one band, complaining about the business and musical practices ofa
leader, and at the same time subject to similar criticisms from the members of her or his own band. (MONSON,
1996, p.15).
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Seria praticamente impossivel cobrir o campo inteiro da préatica, do que inicialmente
chamei de MPIB aqui em Porto Alegre, iniciei as observages e entrevistas entre 0s masicos da
PoA Jazz Band?’, onde participo como trompetista, passando pelos Festivais POA Jazz, Jazz a
Bordo, onde conversei com masicos, staf, e produtores, em especial Carlos Badia (POA Jazz),
Augusto Britto ( Jazz a bordo), partindo entdo para a rede que fui construindo entre pratica
musical e pesquisa incluindo Pedrinho Figueiredo, Paulo Dorfman e Everson Vargas. As
experiéncias entre os demais festivais: “Distrito Jazz” e “Gramado Jazz Festival” representaram
0 encontro com um grupo diferente de atores, produtores e audiéncias: Bruno Melo (produtor
cultural) e Paulo Moreira (radialista) forneceram apontamentos sobre o género [jazz, MPIB],
os bares e andlises da cena, elementos da textura que estava se formando em minha pesquisa.
O envolvimento musical com o grupo de Blues do pianista Luciano Ledes revelou insights de
um campo onde 0 engajamento ndo € com um “mundo musical” (FINNEGAN, 2007), um estilo,
mas sim entre pessoas, musicos e produtores que transitam em diferentes tradicGes da musica
instrumental e carregam suas vivéncias, seus saberes, agregando um carater pessoal as
performances e nas “disposi¢oes” (BOURDIEU, 2006) de todos os mdsicos com quem
trabalham. Por fim, Pedrinho Figueiredo e Ras Vicente, produzindo um espetaculo do projeto
UNIMUSICA (UFRGS), me presenteiam sem saber, com uma representacéo de praticamente
todos os atores de minhas pesquisas, um encontro geracional entre o jazz atual com 0s musicos:
Pedro Moser (Marmota), Ronaldo Pereira (Kula jazz), Luces Fé (Kiai Grupo), e os ja lendarios
instrumentistas da cidade, como: Renato Borghetti (gaita) e Pedro Taglini (Raiz de Pedra),
performatizando o que seria a intersecdo entre esses dois mundos instrumentais, em dialogos

entre o regional e nacional, internacional e translocal.

Tabela 1 - Entrevistas realizadas entre 2018-2019

Pedrinho Figueiredo Flauta Musico (técnico de som, produtor 1965
musical)

Carlos Badia Violdo Musico e produtor de Eventos 1964

Julio Rizzo Trombone Mdsico 1961

27 Poa Jazz Band é o nome do grupo de jazz tradicional (New Orleans Jazz/ dixieland) criado exclusivamente
para a divulgacdo e entretenimento no Poa Jazz festival, formado pelos musicos: Jhonatas Soares (souzafone),
Térence Veras (violdo), Isais Luz (banjo), Ronaldo Pereira (saxofone) e Bruno Nascimento (trompete).
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Paulo Moreira - Jornalista e radialista 1960
Juarez Fonseca - Jornalista e Critico Musical 1946
Arthur de Faria Piano Musico (compositor) 1968
Everson Vargas Contrabaixo  Musico 1958
Paulo Dorfman Piano Musico/Professor 1945
Jorginho do Trompete Trompete Mdsico 1967
Bruno Melo - Produtor Cultural 1980
Augusto Britto Bandolim Musico e produtor de Eventos 1992
Mariane Kerber Piano Musico/Professor 1996

Fonte: O AUTOR, 2020

Buscando entender quem sdo esses musicos e a qual cena musical eles pertencem, me
encontrei entre a questdo artistica e comercial, a distincdo do que € profissional, o
semiprofissional e o amador, que até o inicio de minha pesquisa passavam despercebidos, por
mais que a musica fosse ensinada, transmitida e executada por diferentes tipos de pessoas com
e sem credenciais ou titulos as quais a legitimassem a tal oficio.

Ruth Finnegan (2007 [1989]) desenvolveu pesquisa de campo entre musicos
“amadores” na cidade de Milton Keynes, e estabeleceu parametros em seu livro The hidden
musicians. Middle-town, em que descreve a essencialidade da producdo amadora local para os
atores sociais e para os proprios musicos profissionais. Bandas de musica, por exemplo,
proporcionam posi¢Oes tanto para estudantes alunos, amadores quanto para profissionais, na
figura de regentes e solistas que tem nessa formacdo muitas vezes alguma projecdo e
oportunidade de pratica até chegar em um nivel orquestral considerado “ideal” pela sociedade.
Musico profissional “é um termo prontamente usado para descrever os outros (ou a si mesmo)
com grande conviccdo e certeza, mas, na pratica, repousa em ambiguidades subjacentes e
disputadas” (FINNEGAN, 2007).

Pode-se referir, a respeito do musico que ganha sua propria vida, ou seu préprio
sustento pelo processo denominado “full time” ou em algum empreendimento musical, em
contraste ao amador que o faz por “amor”. Concordando com o colaborador Carlos Badia que
diz: “a palavra profissional indica que tu t4 dentro de uma atividade e que tu vive daquela

atividade”, mas dentro de suas ambiguidades, podemos identificar diferentes interpretacoes
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direcionando o termo a aspectos avaliativos, e ndo econdmicos: o “alto padrdo” de um musico,
suas qualificagdes especializadas técnicas ou cientificas, o perfil de professor ou tutor, a fungéo
dentro da inddstria da mdsica ou até aparéncia como artista regular dentro da cena, pode
transmitir um profissionalismo independente da condi¢do econémica. De forma que a propria
pesquisadora ndo encontra uma definicdo especifica para o termo, o qual ela propria diz ser
insuficiente para abarcar as diferentes atribuigcdes de seu campo, propus uma reflexdo com meus
interlocutores sobre o que seria ser musico profissional. E quais atribui¢des isso abarcaria em

Porto Alegre:

Eu acho que ser musico profissional é tu entender a musica como profissdo, como
uma coisa que tu veio pra esse mundo pra fazer, entdo tu tem que ter dedicagéo,
seriedade, tu tem que t& preparado e tu tem que ter o entorno disso também, é tudo
aquilo que vai te formar como pessoa e que vai desaguar no profissional que tu é na
tua relacdo com a musica. (FIGUEIREDO, entrevista em 22/02/2019)

O que te forma como pessoa, 0 entorno, € basicamente o que abordo aqui, e 0 que
geralmente muitos musicos sonegam ou mantém a margem, como a construcéo de redes, por
amizades ou interesses, a trajetdria pessoal, as escolhas, até mesmo as dificuldades, cada agente
desse campo tem uma maneira diferente de lidar com esses diferentes topicos. Apesar de ainda
ser profundamente difundido no Brasil e presente em grande parte das epistemologias na area
da musica, a “musica em si” ou a musica como objeto, [questionada pelo antrop6logo Alan
Merriam em seu Antropologia da Musica a quase meio século (1964)], seria necessario incluir
“comportamentos” e “contextos” para um estudo mais completo. Para além da “objetificagao”
da partitura, da analise que mesmo com seu valor comprovado € individual e pode ser
relativizada: “Agora como é que essa relacdo se da com a musica, mesmo, para além do tocar
¢ que eu acho que ¢ o grande pepino” (FIGUEIREDO, entrevista em 22/02/2019). Como os
agenciamentos irdo tornar esse musico autossuficiente, ou um articulador no préprio campo
musical especifico, e quais as possibilidades em um ambiente de dificuldade cultural e de

sobrevivéncia € uma pergunta muito relevante.

Quando eu falo do mercado musico profissional eu tenho que falar que ele tem um
leque de possibilidades, ele pode ser professor, de escola de escolinha, universitario,
vai se focar na vida académica, pode ser um mdasico erudito focado em orquestra, um
musico publicitario focado em estlidios pra fazer trilha pra cinema, peca de teatro, o
nicho, o escopo do musico profissional ele é muito variado, ele pode ser um musico
de bar, pode ser um professor que da aula s6 em casa por skype, como eu conhego
varios , que a atividade profissional que remunera ele mais € a aula por skype, tem o
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musico que toca na noite no baile, e acompanha um artista famoso. (BADIA,
entrevista em 21/01/2019)

O “grande pepino” € essa complexidade do oficio, uma vez que nao conheci nenhum
musico dentro desse campo da MPIB que viva exclusivamente de tocar o seu instrumento.
Pensar essa multiplicidade de papéis dentro da mdsica instrumental ndo é uma tarefa facil,
envolve mecanismos, instituicdes ja estabelecidas (escolas, universidades), formacdes dentro
dos diferentes campos (blocos, bandas), culturas estabelecidas (orquestra, tradicionalismos),
uma serie de elementos em contraponto a uma informalidade: uma gama enorme de contatos e
redes que podemos perceber empiricamente. Fazer shows, ter carreira solo e em outros projetos,
tocar em eventos e ser professora € a realidade de grande parte dos musicos de minha geracéo,

e foi assunto em uma visita que fiz a pianista Mariane Kerber, em 13 de agosto:

Hoje em dia a realidade que a gente tem principalmente aqui no sul, com todos esses
cortes de verba que t& tendo, em cultura e toda essa funcéo, eu acho bem dificil viver
sO tocando, no sentido de ndo trabalhar em estidio, ndo dar aula, minha renda
principal é das aulas, s6 que ao mesmo tempo eu vejo que é um ciclo, eu consigo
alunos por tocar, e eu toco muitas vezes com os contatos [...] eu toco e ganho grana,
S0 que a0 mesmo tempo eu consigo visibilidade, e nisso mais alunos, entdo é um ciclo
que se realimenta, dou aula como fonte de renda principal, mas vivo pra tocar, né.
(KERBER, entrevista em 13/08/2019)

A musicista diria que “viver de musica” seria a combinagdo dessas atividades com um
“estilo de vida”, ou uma “identidade”: “eu fui viajar e fiquei uma semana sem tocar, e senti que
tava perdendo a minha identidade”. Como se ela nao fosse mais a Mari pianista, e sim turista
nesse contexto: “eu posso ser a Mari-filha, Mari-amiga, mas o meu estilo de vida, é tocar. A
pianista revela que assistiu uma masterclass?® do Herbie Hancock e confessa que pela primeira
vez assistiu um de seus idolos falando sobre essa fragmentagdo, em que teria dito: “Eu sou
Herbie Hancock, sou o pianista, mas também sou o0 marido, pai de duas criancas! Entdo, naquele
momento, que tu é marido, tu ndo é o pianista, e eu acho que sdo todos esses fragmentos que
formam o Herbie pianista”. Fragmentada por posi¢des e demandas sociais e talvez acostumada
com a demanda técnica que esse mundo instrumental impde, a pianista desabafa em tom de

brincadeira: “quando eu vi isso me deu alivio na alma, talvez ndo precise tocar o tempo todo

[risos]”

28, Master class é uma expressdo inglesa para aula ministrada por um especialista de sua area. Masterclass.com é
uma iniciativa privada/comercial onde performers e tutores mundialmente conhecidos como Ham Zimer, Herbie
Hancock fornecem video aulas por meio de uma plataforma online.
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Mas, para além do aspecto sonoro, e de um contexto conturbado como o0 nosso, temos
comportamentos e posturas, que, para um de meus colaboradores sdo de extrema importancia,
se comportar como um profissional € uma crenca que carrega valores: “tem muita gente que
tem a carteira até da Ordem dos Musicos ou do Sindicato, que toca e vive disso, que eu ndo
considero profissional e eu sempre achei um problema brasileiro, gaucho em especial”, em

comparagao a outros lugares onde os masicos levam mais “a sério”, respeitando horarios:

Né&o pode chegar bébado num lugar pra tocar sabe, chegar atrasado, tu marca as cinco
no Nazari, no Soma, e é o costume, aqui em Porto Alegre, € a coisa mais comum, tu
marca as duas da tarde, o primeiro musico que chega la vem as 3:15, o outro as 4, e 0
horario pago ali é até as 5. P9, eu ja paguei adiantado. (ANONIMO 2019 -2020)

Para esse musico, em particular, cumprir com as obrigacdes, de uma maneira séria
como um trabalhador qualquer, ou de outro ramo, ¢é essencial: “porque tem um monte de
musicos que eu conheco que vai pro palco bebendo, cheirando, fumando maconha, injetando,
anfetamina, ndo sei o que, se droga”. O desabafo, segundo o musico ndo ¢ um combate as drogas
ou aos bons costumes, mas faz parte das responsabilidades de entregar um bom produto, ou
Uma arte: “tu tem uma responsabilidade profissional, ¢ um profissdo, tem gente te ouvindo, te
aplaudindo, tu ta ganhando pra isso. Entdo musico profissional é assim, ele tem que ter uma
conduta.”. Dessa forma, o musico aponta uma série de exemplos e argumentos, alguns aos quais
ja presenciei como pesquisador e trompetista, fruto do julgamento social, um desvio social, que
para o sociélogo Becker ira depender de quem esta julgando.

Hoje em dia, as demandas do entorno, contas a pagar, convencdes sociais,
agenciamentos, tensdes entre empregador, produtor e toda uma divisao do trabalho séo questdes
a serem enfrentadas. Um dos colaboradores, dizendo que antigamente podia se dedicar muito
mais ao instrumento e ficar horas e horas estudando, e logo soaria melhor, vai ao encontro ao
discurso de muitos dos musicos dessa geracdo de 80. Conversando com Pedrinho Figueiredo
que é conhecido n&o so por seu trabalho como instrumentista, mas também produtor, perguntei

sobre essas questdes de “multiplas fungdes” na atualidade e em relagéo a sua época:

Hoje em dia o cara faz tudo, ele bate a foto com o automatico da maquina, trabalha no
photoshop, monta, faz a capa, faz o cartaz, se inscreve no edital , cria o texto, cria o
conceito do projeto, faz orcamentos, faz roteiro de viagem, faz um book de hotéis, vé
as possibilidades de alimentacdo, sabe, atende a intolerancia com lactose do baterista, o
guitarrista que é vegano tudo isso um cara tem que fazer porque o dinheiro disso
encurtou. (FIGUEIREDO, entrevista em 22/02/2019)
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Essa é uma realidade dos musicos na atualidade, o Do it Yoursef 2°, a cena musical esta
repleta de trabalhos lancados no Spotify, no Youtube e em diversas ferramentas
contemporaneas para a distribui¢do. Para Pedrinho, nesse processo entre produzir e tocar, “a
relacdo com a masica muitas vezes sofre muito, sobra muito pouco tempo pra masica, porque
o0 cara tem que se auto produzir demais”, mesmo assim, o proprio produtor confessa: “eu quero
mais ¢ que distribua a minha musica”.

A grande maioria dos musicos colaboradores concorda que ser musico profissional
significa estudar de forma séria o seu instrumento, investir tempo para estar preparado para
qualquer evento musical, mas confessa que muitas vezes: “o cara que senta de ma vontade na
terceira fileira de uma orquestra e toca baixinho pro maestro ndo ouvir que ele ndo sabe [sua
parte] também ¢ um musico profissional” (conforme Pedrinho F.). Assim, 0s individuos que
trabalham tanto na producdo, na educacéao formal e na informal, maltiplos atores socio-musicais

podem ser acessados pela etnografia da musica (SEEGER, 2008).

2 Do It Yourself, isto é, na medida em que a tecnologia atual permite aos grupos independentes realizar com éxito
a gravacdo, distribuicdo e promocéo (lembrando que estes meios de producao eram tradicionalmente controlados
pelas majors). Atualmente, qualquer individuo pode: a) gravar em seu estidio caseiro; b) divulgar na Internet
utilizando as fer- ramentas que citamos anteriormente; ¢) prescrever sua propria musica e a de grupos afins gracas
aos “amigos destacados” destas redes sociais; d) conseguir rentabilizar sua musica através dos shows que podem
surgir nestas redes; e e) ainda vender seu produto em sites e portais.(PEREZ, 2011, p. 58)



37

2. ETNOGRAFANDO EM FESTIVAIS DE JAZZ

Novembro de 2019, a caminho do Festival Mississippi Delta Blues estamos eu, Ronie
Martinez, Julio Rizzo e Ronaldo Pereira em um 6nibus contratado pelo festival para nos levar
a Caxias do Sul. A unificacdo da cena comeca ali, no 6nibus, temos os musicos de Sao Paulo,
Diuna Greeleaf (USA/Texas) em constante contato conosco e escutando nossas historias, Ronie
conta histdrias de como modificaram a versdo de “homens de preto” (cangdo icone da musica
nativista/regionalista do RS) em um festival Musicanto: “ [...] eu, 0 Zé Natalio e o Fornazier,
eu arranjei, os caras compraram a ideia, nés fizemos muito shows, vai de 25 anos atras”. Para
0 baterista Ronaldo Martinez [Ronie] que veio de Rio Grande, tocar em diversos festivais, em
diferentes mundos musicais revela mdaltiplas historias e acontecimentos para além da prépria
masica.

Timothy J. Cooley (2005) conduziu pesquisa nos Tatras poloneses, entre 0s musicos
chamados Gorale e dedica um capitulo inteiro ao “festival” em seu Making Music in the Polish
Tatras (2005). Village on Stage, capitulo IV, explora o “Festival como um moderno ritual de
identidade regional”, onde o ritual é desenhado de duas maneiras: a primeira por meio do
didlogo intelectual de Connerton (1988), Durkheim (1915) e Lukes (1975), como
“representacao simbdlica estilizada de objetos, crencas, ou verdades de significados especiais
para um grupo” (COOLEY, 2005, p. 133) e a segunda, em relagdo “as performances que se
destinam a ser eficazes ou transformadoras”, em que participantes e a natureza de grupos
distintos sdo transformados e um meio de vida € preservado. Timothy argumenta ainda que
nesse processo as performances em festivais “produzem e mantém aspectos da identidade
gorale ameacadas pelo préprio arranjo social que o festival cria que agora coloca um povo,
anteriormente descrito como isolado, em um ambiente multicultural, cada vez mais
internacional” (COOLEY, 2005, p134). Dessa forma, iniciam-se as tensdes entre o local e o
global, a tradicdo e a inovacdo e no caso descrito no livro entre turismo e etnografia. As
dualidades apresentadas pelo pesquisador sdo complexificadas em Global Village, capitulo V,
onde as experiéncias empiricas com a musica [sonoro] e os materiais graficos questionados por
perguntas ddo vazao a uma discussdo entre “globalizacdo” e “globalismo”. No debate, o autor

se posiciona contrario a noc¢ao de globalizagdo como “troca de recursos, capital e informacgao e
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do globalismo como uma ideologia, um processo de pensamento, uma concepgao”, em diregao

ao Globalismo como estratégia de enfrentamento, e explica:

Globalismo é como as pessoas estdo reagindo a globalizagdo, como estdo
renegociando seus préprios significados locais, re-imaginando identidades, musicas e
comunidades. O globalismo inclui o "trabalho da imaginacdo™" de Appadurai, que
permite imaginar que ela é uma cidadd do mundo, bem como de uma familia, tribo,
comunidade, nacdo e estado-nacdo. O globalismo é quando as pessoas comegam a
repensar sua musica e se envolver nessa coisa chamada world beat. A mecénica da
globalizacdo é unidirecional e flui da metrépole para os cantos do mundo, onde a
infraestrutura para criar e distribuir capital, recursos, informacdes etc. pode néo
existir. O globalismo, por outro lado, ndo requer estruturas fisicas de producéo, apenas
a idéia de identidade global e, portanto, pode fluir de qualquer local em qualquer
direcdo. Em um circulo autoperpetuado, o globalismo cria a globalizacdo que, em
seguida, reenergiza o globalismo. (COOLEY, 2005, p. 201)%

Os conceitos de globalizacao e globalismo ajudam no entendimento dos festivais de
jazz locais, portanto, enquanto multiplas tensGes de um evento anual. Os festivais de musica,
de modo geral, colaboram para uma penetracdo maior no mercado, ou em uma cena musical
especifica, como no caso de um festival regionalista local: Pedrinho Figueiredo disse que na
“California da cangdo nativa” [dezembro de 1981], ganhou seu primeiro prémio como melhor
instrumentista, participando junto com Peri Souza, com a musica Estrela Guria, “entdo aquilo
ali explodia e dali vieram muitos convites.” No mesmo ano Peri convida o saxofonista carioca
em mudanca ao Rio Grande do Sul por agencia de seus pais: “vim pra ca um tanto a contra
gosto, ndo achava que aquilo era uma boa solug¢do pra mim ndo.” Disse ainda que, ao participar
do show “Explode 80, que aconteceu no Auditorio Aratjo Viana e reuniu os musicos populares
da época: “eu pude conhecer todos, e isso teve por consequéncia muitos convites pra trabalhar”.
Para Pedrinho Figueiredo o Festival Califérnia da Cancdo foi uma maneira de encontrar uma

musica diferente, um espaco de inovacao:

%0 Globalism is how people are reacting to globalization, how they are renegotiating their own local meanings, re-
imagining identities, musics, and communities. Globalism includes Appadurai’s “work of the imagination” that
enables one to imagine that she is a citizen of the world as well as of a family, tribe, community, nation, and nation-
state. Globalism is when people begin to rethink their music and engage in this thing called worldbeat. The
mechanics of globalization are unidirectional and flow from the metropole to the corners of the world where the
infrastructure for creating and distributing capital, resources, information, and so on, may not exist. Globalism, on
the other hand, requires no physical structures of production, only the idea of global identity, and therefore may
flow from any location in any direction. In a self-perpetuating circle, globalism creates globalization which then
re-energizes globalism. (COOLEY, 2005, p. 201)
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O festival ndo tem uma ligacdo direta com o CTG [Centro Tradicionalista Galcho],
os festivais nativistas tratavam da manifestagdo contemporanea da musica feita com
base no folclore do Rio Grande do Sul, ela ndo era uma reproducdo estanque do
folclore [...] era a exploragcdo contemporanea com base naquilo que é a musica
folclorica e regional. A California da Cancéo Nativa tem uma importancia tremenda
nesse aspecto, inclusive colocando com trés linhas distintas, uma linha de
manifestacdo rio-grandense, uma linha campeira e uma linha de projecéo folcldrica.
Entéo eles tinham essa visdo e entendiam que existiam esses matizes né, auto trabalhar
em cima de uma musica regional que tu tens matizes de relacdo com esse folclore.
(FIGUEIREDO, entrevista em 22/02/2019)

Segundo Pedrinho, o préprio Paixdo Cortes, um dos criadores e fundadores do
chamado Movimento Tradicionalista Galcho, criticava os CTGs em sua perpetuacdo por um
culto congelado, ao invés de evoluir em cima de uma base folclorica. O masico, que frequentava
a casa do proprio “modelo do lagador®'”, diz que foi por meio das performances, convivios e
festivais que foi se “envolvendo e sendo envolvido” pela cultura e pela musica regional gaticha.
A inovacdo e o intercambio entre performances em festivais na década de 80 parece ter tido um
papel essencial na trajetéria de Pedrinho, o Free Jazz Festival (1985) “muda a cabega de todo
mundo”, os cabeludos de bombacha, como o saxofonista se refere a seus colegas, passam a ter

contato com essa musica, e conhecem novas maneiras de tocar o folclore gaucho:

A entrada do disco do El trio, Lito Vitale, Bernardo Bara, Lucho Gonzalez que chega
aqui com um time de mdasicos e isso também revoluciona a musica que se faz aqui
[sul] é um trogo, aquilo ali vira a cabega de todo mundo. Porque se abre uma janela
de uma outra relagdo com a musica tradicional assim sabe, do chamamé, o cara faz
uma gravacao de Mercedita, e ai ele grava sé coisas tradicionais, s6 que de um jeito
maravilhoso. E as pessoas come¢am a se dar conta que o tratamento que argentinos e
uruguaios estdo dando com a musica folclérica é muito mais contemporéneo, na
verdade nos ndo conseguimos fazer isso ai, mas na musica instrumental nés fizemos
com o Borghetti. (FIGUEIREDO, entrevista em 22/02/2019)

“Eu cursei alguns semestres [arquitetura], mas eu queria era tocar, ai comecaram a
ter festivais em Porto Alegre, teve um promovido pela Faculdade de Arquitetura, eles queriam
repetir os festivais da TV, da Globo, aquele Excelsior”. O parceiro de projetos de Pedrinho
Figueiredo, por cerca de 30 anos, Paulo Dorfman, apresenta acima um relato semelhante, onde

os festivais tiveram vital importancia em sua trajetoria como instrumentista:

31 A estatua do Lacador (ou monumento ao Lagador) é um monumento da cidade de Porto Alegre. E a representacio
do gaucho pilchado. Foi definida por lei municipal como Simbolo Oficial de Porto Alegre em 1992.
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Eu era guri, mas eu via os Festivais, Elis Regina, o pessoal 14 e tal. E ai, a faculdade
de arquitetura onde meu irm&o comegou a dar aula, ele e outros colegas fizeram aqui
na arquitetura da UFRGS um festival de compositores, eu ndo entrei como
compositor, mas eu entrei como mdsico, me convidaram, ah vai tocar piano, foi a
primeira luz assim que acendeu né. (DORFMAN, entrevista em 29/03/2019)

Foi 0 momento em que os grandes festivais da musica popular estavam repercutindo
nacionalmente, a PUCRS (Pontificia Universidade Cato6lica do Rio Grande do Sul) e as
sociedades e clubes sociais sediavam muitos eventos. O pianista e compositor de choros
Dorfman comenta que assistia performances de musicos famosos nesses locais: “o Frank
Sinatra tu conhece né?, era do grupo dele o Samy Davis, um cantor de Jazz e tal, negro, ele e
big band eu vi aqui na SOGIPA [Sociedade de Ginastica de Porto Alegre], os clubes sociais

tinham uma atividade cultural muito maior que hoje.”

Ai comecei a compor, claro eu queria imitar ou 0 Tom Jobim, ou 0 Edu Lobo, o Chico,
comecei a compor de leve, umas cancdes e ai eu participei de varios festivais, e tinha
uma radio aqui, tu deve conhecer o Julio Furst, um apresentador da radio Itapema FM,
décadas atrés, ele era baterista na época, ele tinha um programa que era ‘vivendo a
vida MR Lee’, acho que era patrocinado pelas calcas Lee, ele j& tava trabalhando na
‘Continental’, ¢ promoveu Varios festivais, e ai eu vi que festival era um lugar onde
eu podia me apresentar, compor uma musica, escrever, mas também tinha sempre os
convites pra baile, mas ai nos festivais eu vi que dava esse lance de instrumental.
(DORFMAN, entrevista em 29/03/2019)

Entdo um festival tinha o papel de formar, influenciar os musicos na posi¢do de ouvintes
e propiciar encontros que poderiam se converter em trabalhos futuros: “Esses festivais que eu
t6 falando eram festivais competitivos [FIC32, Excelsior®®], festivais como Poa Jazz séo festivais
de musicos, artistas conhecidos convidados”. Segundo o jornalista Juarez Fonseca, recém
homenageado pelo 5° POA Jazz Festival, existem dois tipos de festivais: aqueles que séo

competicdes, e os eventos de performance, como 0 POA Jazz Festival.

32 Festival Internacional da cancéo realizado no Rio de Janeiro entre 1966 e 1972, concurso transmitido pela TV
Rio e TV Globo, com vencedores da etapa nacional, respectivamente: Saveiros - Dori Caymmi e Nelson Motta
(1966), Margarida - Guttemberg Guarabyra (1967), Sabia - Tom Jobim e Chico Buarque (1968), Cantiga por
Luciana - Edmundo Souto e Paulinho Tapajds (1969), BR-3 - Antdnio Adolfo e Tibério Gaspar (1970), Kyrie -
Paulinho Soares e Marcelo Silva (1971), Fio Maravilha - Jorge Bem (1972).

33 O Festival de Musica Popular Brasileira foi um concurso anual de cangdes originais e inéditas realizado entre
1965-1969, que em sua primeira edicéo foi sediado pelo auditério da TV Excelsior em Séo Paulo, precedido por
mais 4 festivais na TV Record. As Ultimas edi¢fes foram caracterizadas por cang¢Ges de protesto e pelo fendmeno
da tropicalia, por consequéncia ao periodo da ditadura brasileira entre 1964 e 1985.
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Em uma dialética entre os festivais do passado e do presente é possivel averiguar o
surgimento desse tipo de Festival Amostra, uma espécie de show com diversas bandas, em um
ou mais dias [noites], em equipamentos diversos da cidade. O Montreux Jazz Festival (1967-
2020), um dos mais célebres eventos de jazz [amostra] no mundo que apresentou em sua
primeira edicdo artistas como Elis Regina, Keith Jarrett, Bill Evans, Nina Simone, Jan Garbarek
e Ella Fitzgerald, é um exemplo desse tipo de festival ndo competitivo. A cidade de Porto
Alegre, independente da forca das instituicdes como clubes sociais, e teatros que sediaram show
como Chick Corea e Dizzy Gillespe na Década de 80, foi entrar apenas em 2019 no circuito do
jazz mundial. Movimentado pela iniciativa do POA jazz Festival e uma série de eventos
subsequentes com bases em economia da cultura e as politicas publicas federais, o0 cenério
sofreu um revival, pelo uso da cultura como um recurso, uma mola propulsora de mudancas

que de fato ocorreram na cidade.

Para Yudice (2002) toda essa expansdo do uso da cultura como um
recurso/conveniéncia de resolucéo de problemas sociais sob o pretexto de um projeto, faz parte
do periodo em que estamos vivendo, em que a ldgica de mercado abrange diretamente as
manifestacdes culturais. Problematizando o novo sentido de cultura, como um fim para um
sistema de “desenvolvimento capitalista”, se fundindo a uma chamada economia cultural
baseada na criatividade e no trabalho intelectual, Yudice critica 0os novos sentidos da cultura
em seu envolvimento com as institui¢des do estado:

Um crescente uso da cultura como um registro tanto para o aprimoramento
sociopolitico, quanto econdmico, ou seja, para a participagdo progressiva nessa era
marcada pelo declinio de compromissos politicos, conflitos de cidadania (YONG,

2000), e o surgimento do que Jeremy Rifkin (2000) chamaria de “capitalismo
cultural”. (YUDICE, 2002, p.23)

A problemética de Yudice é relevante, e mesmo sendo um retrato das negociagoes
envolvendo a cultura na sociedade atual, optei por focar em como os individuos se articulam
em frente ao acumulo dos capitais, ndo a resisténcia frente a um sistema [capitalista] que ja se
estabeleceu, independentemente de suas muitas fraguezas. Contudo, 0s mecanismos propostos
ao longo dos anos foram transformando as iniciativas da sociedade em verdadeiros projetos de
“marketing cultural” (REIS, 2009), envolvendo o estado, iniciativa privada, intermediarios e

instituicOes culturais e os produtores culturais. Essa cadeia de producdo aos moldes da
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hierarquica divisdo do trabalho produziu um grande mercado de projetos socioculturais,
organizag6es como Sustenidos®, que comanda o Projeto Guri, detém de nimeros e indicadores
de diversos projetos como Etno Brasil, Som na estrada, Imagine Brasil e MOVE, aumentando

seu grau de eficacia mensurada por diferentes projetos sob a tutela de uma Unica organizacgao.

Nesse processo, surgem festivais como POA Jazz (2015-2019), Tim Festival (2003-

2008), Séo Paulo Jazz Festival (2016), Jazz a Bordo (2018) com objetivos de movimentagéo da

cena, formacdo de publico, de carater socioecondmico, diferentemente das caracteristicas

competitivas dos Festivais aa Musica Popular Brasileira (1965-1969) e California da Cancgéo

(1979-2019). A musica desse campo instrumental Popular, como um produto, um recurso de

sobrevivéncia de seus agentes encontra uma diversidade que dispensa a competicdo. A

participacdo de Porto Alegre no International Jazz Day (30 de abril, 2019) é a prova real da

importancia de eventos como POA Jazz para a visibilidade internacional da cidade. A

movimentacdo da cena e o surgimento de outros festivais como Jazz a Bordo (2018-2020) e

Distrito Jazz (2019-2020) é um reflexo e uma resposta direta a programacdo do festival e

conceito do festival [POA Jazz] desde sua primeira edicdo em 2015. Sobre as caracteristicas do
POA Jazz Juarez Fonseca diz:

Ele tem uma caracteristica de sempre valorizar grupos locais [POA Jazz] dois, trés

grupos locais, desta vez foram quatros grupos locais|...] ai 1a atras teve uma época,

uma ano um festival chamado Brasileirinho, festival de Choro s6 de Choro que foi

onde ‘a cor do som’ comegou a aparecer mesmo nesse festival tocando choro

instrumental, € muito raro choro cantado [...] mas entdo sobre o POA Jazz as edicdes

de uma maneira geral sempre foram super bem equilibradas, essa coisa de local,
nacional, internacional. (FONSECA, entrevista em 13/11/2019)

O jornalista segue relembrando momentos memoraveis, como a performance de
Paulo Dorfman, homenageado na primeira edi¢cdo do POA Jazz, e seu filho Michel Dorfman,
problematizando a diversidade dessa musica instrumental: “tu podes considerar que o Montreux
jazz Festival tocava de tudo, tinha Pat Matheny, Miles Davis e tinha Elis Regina, entdo é, e isso
ai extrapola inclusive a questao instrumental do festival”. Para Juarez, Elis Regina tinha todo o

“arsenal necessario para cantar jazz, inclusive o canto sem letra, esse tipo de coisa, € 0 grupo

34 A Organizagdo Social Sustenidos é a gestora do Projeto Guri e possui os indicadores de mais de 770 mil criancas
e jovens e, anualmente, oferece 32 cursos gratuitos e cerca 114 mil horas / aula.
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dela era um super grupo, mas Elis era outra historia” A musica instrumental brasileira e o0 jazz
segundo os membros colaboradores dessa pesquisas possuem fronteiras muito subjetivas,
quando as possuem, muitas vezes intersecionando os estilos em prol de uma terceira coisa. “E
interessante porque mostra essa diversidade, o Silibrina® ndo faz Jazz se tu considerares o que
é jazz, nem perto de jazz, j& 0 Raiz de Pedra pode aproximar, ¢ um conceito muito subjetivo”,
o jornalista completa que, em sua a analise, 0 POA Jazz consegue cumprir essa mescla de estilos
dentro do festival.

Paulo Moreira, outro jornalista critico importante desse campo e entusiasta do
proprio festival acrescenta ao debate que “o Porto Alegre Jazz Festival deveria ter mais espagos
para as bandas locais, porque nés temos uma musica de qualidade sendo feita em Porto Alegre”,
enfatizando que mesmo com a participacdo da Marmota e Kula Jazz na 4° edicédo do festival a
cena é muito maior e as bandas acabam n3o participando do lineup®® do festival. Festivais como
Distrito Jazz, Gramado Jazz & Blues e Jazz a bordo acabam completando essa lacuna e
oportunizando as “bandas locais” um ambiente de experiéncia de Festival em locais diferentes,
respectivamente dentro de um pub no 4°distrito (regido que engloba os bairros Floresta, Séo
Geraldo, Navegantes, Humaita e Farrapos), uma praca de Gramado, e dentro de um barco de

passeio turistico no rio Guaiba.

2.1 FESTIVAL JAZZ ABORDO

Era mais um p6r do sol do Guaiba, quando encontro Gabriel Nunes contrabaixista do
“A Ponte”, segdo ritmica que costuma acompanhar Camila Toledo em seu projeto Especial

Billie Holiday que conta ainda com Dado Silveira (baterista) e o pianista Fernando Spillari.

35 Banda de mdsica instrumental brasileira criada por Gabriel Nobrega que, além de tocar piano, assina as
composigdes e arranjos do septeto. Ele é acompanhado por Ricardinho Paraiso (baixo), Jabes Felipe (bateria),
Matheus Prado (percussdo), Wagner Barbosa (saxofone), Reynaldo lzeppi (trompete) e Gileno Foinquinos
(guitarra), artistas de referéncias diversas, vindos de diferentes regides do Brasil e extremamente atuantes no
cenario musical.

Disponivel em: < https://silibrina.band/>. Acesso em: 11 de jan. de 2020.

3% A primeira expressdo é “line-up”, onde seu sentido literal é enfileirar, ou melhor, formar uma fila por exemplo
para comprar os ingressos para o show. Porém, como expressdo para festivais, “to line-up” significa quem vai
tocar no festival. (INFOESCOLA, 2020). Disponivel em https://www.infoescola.com/ingles/vocabulario-festival-
expressions/>Acesso em: 21 de mar. De 2020


https://www.infoescola.com/ingles/vocabulario-festival-expressions/%3eAcesso
https://www.infoescola.com/ingles/vocabulario-festival-expressions/%3eAcesso
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Proximo ao pier, em frente a “Usina do Gasdmetro” vejo outros musicos: Matheus Kleber
(piano), Mano Gomes (bateria) e Samy Cassali (contrabaixo) que se uniriam ao jovem vocalista
Gustavo Van Bing no projeto Sinatra Sessions, e com o barco atracando € possivel interagir
com 0s musicos que esperavam a sua passagem de som a bordo do Cisne Branco. Ao chegar no
GasOmetro, o curador Augusto Britto, que havia combinado comigo de me apresentar aos
masicos, descobre que eu ja fora apresentado por um dos colegas [Matheus Kleber] que
costuma dividir “gigs” comigo em casamentos, € que ali me apresentou aos demais,
acumulando historias e descobrindo diferentes grupos, como o Delicatessen®’ de Mano Gomes,
entre outros, durante nossa espera.

O primeiro Festival Jazz a Bordo foi realizado no ano de 2018, na cidade de Porto
Alegre, mais especificamente sobre as dguas do que os porto-alegrenses chamam de Rio
Guaiba, sob a organizagdo da empresa de navegacao “barco Cisne Branco” e curadoria musical
de Augusto Britto e Jodo Maldonado. Um evento privado com duracéo de trés noites, sob o
ingresso de 80 reais a noite, com direito a meia entrada, e com promogdes para passaportes de
3 dias. Foram 3 horas de navegacao por noite, totalizando aproximadamente 9 horas segundo o
itinerario do evento.

A programacdo contemplou apresentacGes de sete projetos: 25/09 (quinta-feira) —
“Especial Billie Holiday”, com Camila Toledo; juntamente com Especial Frank Sinatra, com
Sinatra Sessions, 26/09 (sexta-feira) - Especial Miles Davis com Jorginho do Trompete, seguido
do duo Pedrinho Figueiredo e Paulo Dorfman e 27/09 (sdbado) - Kula Jazz, Salsa Jazz Quarteto
com Tonda Pecoits e encerrando com Kiai Grupo. O encontro entre diferentes geracdes de
masicos na musica instrumental € um ponto forte, segundo o pianista Jodo Maldonado: “Vemos
velhos e novos se mesclando com seus talentos e experiéncias. Muitas relacbes e novos
agrupamentos estao surgindo com o jazz. 1sso € lindo, pois é somente no jazz que conseguimos

atingir a alma da muisica pela vivéncia”%,

370 grupo brasileiro de jazz e bossa nova Delicatessen foi formado no final de 2006. Rowena Jameson (vocal),
Nico Bueno (contrabaixo) Antonio Flores (violdo) e Mano Gomes(bateria). (FACEBOOK, fanpage, 2020)

% Disponivel em: <http://www.osul.com.br/barco-cisne-branco-realiza-a-primeira-edicao-do-festival-jazz-a-
bordo/ >. Acesso em: 11 de jan. de 2020.
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Figura 1 - Primeira noite do Festival Jazz A Bordo

Fonte: O AUTOR, 2016

O espaco da performance, segundo andar do barco, é um restaurante flutuante,
cadeiras estofadas, mesas e toalhas personalizadas, divididas em trés fileiras, dois corredores,
onde garcons vestidos a carater, entregam pedidos a clientes diferenciados por sua classe social,
um publico de alto poder aquisitivo. Em suas janelas, muitas imagens que descubro depois ser
“um projeto”, situando 8 desenhos: Barco Cisne Branco, Viaduto Otavio Rocha, Museu Julio
de Castilhos, Cinema Capitolio, Mercado Publico central de Porto Alegre, Chalé da Praca XV,
Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul e Confeitaria Rocco, espalhados pelas
vidracas do barco. Segundo o encarte quer chamar a atencdo e valorizar o patriménio histérico,

a arquitetura, a cultura e a historia das cidades.
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Figura 2 - Projeto Leve minha cidade: de Leandro Selister

Lz ~
EE

Fonte: compilacdo do AUTOR, 2016%

Descendo as escadas, proximo a cozinha, na parte inferior (a boate), o que eu
chamaria de primeiro piso é um local bastante curioso, uma vez que nas partes extremas,
paredes do barco e suas janelas de vista proxima a agua, possuem pequenos sofas continuos,
com mesas circulares pequenas e pequenos pufs com uma area interna vazia, lembrando uma
danceteria com suas iluminagdes coloridas, o bar, com os 4 pilares de fundacdo do barco
lembrando barras de pole dance. O lugar, designado como camarim dos musicos no primeiro
dia, foi motivo de algumas brincadeiras: “olha vai ter uma pole dance”, mas tambem o espaco
de mdltiplas histérias que no segundo dia de viagem resgataram acontecimentos da Orquestra
Popular de Porto Alegre (OPPA) pelas palavras dos musicos Paulo Dorfman, Pedrinho
Figueiredo e Jorginho do Trompete.

As passagens de som sdo marcadas pela organizacdo sonora, mapa de palco,
enguanto os preparativos na cozinha sdo feitos pelos chefs. Os musicos dividem os papéis entre

39 A Colegdo Porto Alegre Centro Historico da sequéncia ao projeto Leve a Minha Cidade - Perceba | Proteja |
Preserve, lancado em outubro de 2016, pelo escritério Leandro Selister. O objetivo principal do projeto é chamar
a atencdo e valorizar, através do desenho, o Patriménio Histérico, a cultura e a histéria das cidades representadas.
Os oito desenhos da nova colecdo - o Barco Cisne Branco, o Viaduto da Borges, a Cinemateca Capit6lio, o Museu
Julio de Castilhos, a Biblioteca Publica do Estado do Rio Grande do Sul, o Chalé da Pragca XV, 0 Mercado Publico
de Porto Alegre e a Confeitaria Rocco, representam o turismo, a arte, a cultura, o conhecimento, o lazer e a historia.
Disponivel em: < https://www.leandroselister.com.br/poster-centro-historico-barco-cisne-branco>. Acesso em: 11
de jan. de 2020.
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as historias e os cabos e microfones que devem ser plugados em seus respectivos instrumentos,
os funcionarios e garcons do barco procuram reorganizar as mesas, em trés fileiras. A curadoria
e producdo se entrelacam aqui, se tornam o elo entre 0s masicos e 0s procedimentos do barco,
Augusto e Jodo Maldonado, além de escolherem os artistas, fazem a articulacdo entre os
masicos e 0s tramites burocraticos do barco (nomes na lista, necessidades, janta). Nesse
momento pré-performance é perceptivel a articulagdo do staf, os passageiros sdo recepcionados
por um marinheiro e uma funcionaria que organiza a entrada e entrega as comandas. Além da
minha presenca com minha camera, uma fotografa da propria empresa e duas meninas da
UFRGS TV captam imagens e entrevistas com 0s musicos.

O primeiro dia do festival é marcado por um restaurante cheio, cerca de 116 pessoas
circulam neste ambiente especialmente construido sobre trés fileiras de mesas, separadas por
dois corredores, com multiplos atores, transmissdo de um canal da UFRGS TV, o publico de
alta classe social, que varia em uma idade média de 36-50 anos é marcado por apreciadores dos
artistas ali presentes. Pela interacdo, principalmente com a cantora Camila Toledo, alvo de
diversos admiradores avidos por fotos e conversas pos performance, é possivel caracterizar por
uma audiéncia do projeto Billy Holliday e “Camila e Ponte”, assim como os seguidores de
Gustavo Bing, devido a recorréncia de seu projeto dentro do préprio barco cisne branco com
seu projeto Sinatra Session. Com seus baldes de champanhe, diversos pratos de petiscos bem
decorados e especialidades culinarias do barco, parece ser sem davida o publico de maior
consumo dentre os trés dias, e também o de maior feedback em relacdo aos grupos.

Sexta-feira de chuva [26/10], transito muito intenso, havia combinado de encontrar
com Augusto Britto, produtor do festival, 19h, no cais, préximo a Avenida Maud, onde haveria
estacionamento para mim. O tempo ndo ajuda muito, com previs@es no radio de vento e chuva,
acredito que muitas pessoas abortaram a viagem e com a cidade em transito dificil é facil
entender o atraso de alguns. Entro no cais, sem saber ao certo qual doca, estacionou proximo
ao embarque do Catamara, e descubro uma “hidroviaria” que nao fazia ideia que existia, com
servigos de alimentagéo, guichés, tal como a rodoviaria e mais uma vez a pesquisa no Festival
me mostra cidade de Porto Alegre de outro angulo.

Embarco em torno das 19h, ao mesmo tempo em que encontro Claudio Calcanhotto
(bateria), que juntamente com Tas, o “técnico em som”, fazem os primeiros preparativos para

a montagem dos equipamentos em palco. As conversas que permeiam a passagem de som sobre
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o topico “vento” guardam certa apreensdo, “se 0 vento ndo parar o barco nao sai do cais, ele
fica aqui” ¢ o que diz um dos funcionarios mais experientes do barco ao ser questionado por
mim, um passageiro de segunda viagem, assim como muitos que ali estariam presentes. Poucos
minutos depois, com sua maleta do trompete a mao, embarca Jorginho e me reconhece: “E ai
Bruninho, vai dar canja?” e iniciamos uma longa conversa. O topico é comum a dois
trompetistas: bocais. Mostrando seu Bob Shew Lead, segundo ele “bocal para apitar”, ele me
diz que o trompetista precisa ter varios bocais e apresenta seus bocais, em seguida pede: “faz
um som ai”. Minha experimentacao se fundamenta na passagem do tema Gonna Fly Now de
Bill Conti, para testar as notas agudas, que foi imediatamente replicado pelo trompetista: “6h,
bonito som, agora tem que estudar viu! tem que malhar todo dia”. A passagem de som do projeto
Miles Davis Especial Kind of Blue toma alguns minutos, em momento de pura descontracao e
diversdo para 0 musico, com muitas improvisacdes sobre o tema Bye Bye Blackbird (Ray
Henderson), onde o mdsico faz poucos ajustes, principalmente a adi¢do de reverb*. No segundo
teste da noite, Pedrinho Figueiredo e Paulo Dorfman iniciam a passagem de som, o saxofonista
por sua vez traz seu préprio microfone, o que me parece um condensador, e utiliza uma técnica
gue remete as consoantes de aquecimento coral “s,x,f” para testar a equalizacdo do som,
pedindo para o operador retirar agudos da frequéncia e assim ajustando ao seu padrdo sonoro
pessoal. Algumas das tensdes existentes em uma passagem de som séo discorridas por Pedrinho
Figueiredo em entrevista, que comenta a existéncia um momento da performance em acontece
um “abismo” entre dois mundos distintos, o técnico por um lado pensa no que ele precisa
modificar e mexer para que o som fique adequado e pensa “esse musico ndo sabe o que quer”,
ao mesmo tempo que o “intérprete” pensa ““ esse cara ndo sabe o que ta fazendo”.
Documentando as pinturas de Selistre nas janelas [26/10], pela lente de minha camera,
que vao da proa ao convés, encontro o Paulo Dorfman, apontando seu celular para os prédios
ao fundo do Cais Maua “diferente forma de ver a cidade.” E entdo, apresentando minha pesquisa
para o professor e compositor, como parte de meu mestrado em etnomusicologia/ musicologia
na UFRGS, estudando carreiras de musicos da masica instrumental de Porto Alegre. “Quase
fui seu aluno no IPA, mas passei na UFRGS”, completando que tive que optar por uma das duas
instituigdes para poder conciliar os estudos. “Tu fizeste aula com o Chumbinho?” Ao responder

que sim, o pianista demonstra sua admiracdo pelo guitarrista: “baita musico”, completa que

40 Efeito sonoro em que o som é sustentado como um éco



49

seria muito importante ter nas universidades musicos como Kiko Freitas e Jorginho do
Trompete: “Mas eles ndo conseguem porque ndo tem diploma, mas teriam notorio saber”. Paulo
Dorfman ja tinha ouvido falar sobre mim, através de seus alunos no IPA (Instituto Porto Alegre
da Igreja Metodista) e se mostrou muito solicito em colaborar em minha pesquisa dizendo que
€ preciso trazer um pouco da histéria de determinados grupos de masicos que ndo foram
contemplados por livros ja existentes, como o do Hardy Vedana - Jazz em Porto Alegre (1987).

Ao som de All the things you are (Jerome Kern), Dorfman comenta sobre sua fase
cineasta, que tem manifestado apreciacao por filmagens e que volta e meia faz trilhas sonoras
para seus filmes, comentando que era seu sonho filmar da 4gua. Sugiro ao professor de marcar
uma entrevista, dizendo que seria legal trazer seu tempo de estrada. “Eu tenho um tempinho
cumprido ja.” Ele pergunta se vai ser uma monografia, eu digo que sim, que estou no primeiro
ano e que gostaria de fazer um documentario, um livro, algo para também dialogar com a
sociedade, mas que isso dependeria da minha pesquisa. O pianista d& uma série de nomes que
deveriam ser lembrados e que ficou um espago vazio histérico entre décadas de alguns livros e

atualmente, conversa marcada pela trilha sonora das improvisacdes de Jorginho do Trompete.

Figura 3 - Imagens da Orla do Guaiba do Barco Cisne Branco

Fonte: O AUTOR, 2016

O Cisne Branco, em sua parte superior, o terrago, a orla do Guaiba, vai ficando menor,

a medida que a embarcacdo adentra ao lago, as 4guas negras da escuriddo noturna, refletem os
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novos “postes” refletores que lentamente diminuem, e assim as luzes do restaurante
panoramico, além do vermelho do estadio Beira Rio, contrastam com a escuriddo que
completam a experiéncia audiovisual com a trilha sonora do jazz do festival, que séo exportadas
de dentro por dois grandes alto falantes situados a frente da cabine do capitdo. Com algumas
mesas, e utilizado para performances no periodo diurno é comumente frequentado para fotos e
selfies envolvendo a cidade como pano de fundo, em um cenario que contrasta com 0s botes
salva-vidas acima da cabine do capitdo, ao qual possui acesso restrito, busco saber mais sobre
0 barco com os funcionarios e com a dona da embarcagao: “Meu pai construiu o barco, na época
trabalhava com turismo [...] e ndo tinha nenhum equipamento especializado pra fazer turismo,
ai os loucos inventaram de fazer um barco, ha 40 anos atras com a estrutura que tem hoje,
pensando em restaurante, danceteria e passeio”. Adriane Hilbig ¢ a atual proprietiria da
embarcacao e conta algumas histdrias sobre os passeios, a0 mesmo tempo ela e Luciana, a
fotografa oficial, perguntam sobre meus projetos enquanto trompetista, “precisamos trazer a tua
banda, algum projeto pra mostrar aqui”, ao descobrirem sobre minha antiga banda Buddy Jazz
Band.

Durante a janta [27/10] em conversa com a jornalista e produtora Roberta Amaral,
esposa do pianista Jodo Maldonado, assessora no governo do estado, e funcionaria na Casa de
Cultura Mario Quintana, recebi o convite para participar de um projeto com objetivo de levar a
musica instrumental a diferentes lugares. O “Projeto Butia”, em Itapud - Viamao é uma
iniciativa repleta de planejamentos envolvendo musicos locais e sua produtora. Em sua ultima
noite de festival, o engajamento com as pessoas do barco é maior, cumprimento a todos e uma
das baristas me alerta “tua comida ta pronta ali embaixo”, mesmo de certa forma me sentindo
ainda um Outsider, pela posicdo de observador ali guardada e sabendo que ja havia sido
articulado, fico feliz, agradeco e desco para a cozinha, no andar do saldo onde armo meu prato
com arroz, feijdo estrogonofe de frango, partilhando a “boia” com alguns musicos do Kiai,
Leonardo Bittencourt, que substituiu Michel Dorfman no Kula, e Ronaldo Pereira.

Reconhecido como uma espécie de “cronista do evento” os funcionarios estdo mais
familiarizados, pedindo fotos, perguntando sobre minha trajetdria pessoal, agora € possivel
acessar informacdes como a hierarquia, “se o capitdo ndo permitir, ndo saimos”. O paradigma
da improvisacéo, tdo frequente no jazz e na mdsica instrumental encontra novos horizontes,

uma vez que nas aguas do Guaiba sob a batuta do capitdo do barco, se direciona conforme o
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vento, e com diferentes padroes e dire¢des, como afirma uma dos gargons [26/10]: “Nds vamos
para a Zona Norte por causa do vento, a zona sul € muito aberto, a gente ndo consegue navegar,
fica balancando muito e as pessoas ficam com medo [risos] entdo a prépria cidade nos protege
né do vento”. No terrago retornando a Orla do Guaiba, em um dia ameno, de entardecer de céu
purpura, questiono sobre o que acontece em dia de vento na orla: “Pré c4, pra l4, tomara que a
gente consiga atracar na volta, se ndo agente atraca no cais, ai eu tenho uma van que leva o
pessoal tudo orquestrado, plano A, B, C, D”.

O festival, gue segundo minha observacdo movimentou cerca de 300 passageiros nos
3 dias, sendo 25 musicos em palco, 7 diferentes pianistas, 5 baixistas, 5 bateristas, 2 vocalistas,
2 saxofonistas, 1 trompetista, 1 trombonista e 1 percussdo e vocalista, trouxe ao convivio
continuo dentro barco diversas histdrias, tensdes geracionais e musicais que convergem com as

performances musicais.

Os musicos acabam tendo um contato maior, uns com os outros, eles falam sobre o
espago, comentam pra mais gente, mais gente se interessa [...] entdo, acho que é muito
importante que se tenha esse tipo de evento acontecendo de uma maneira rotineira na
cidade, ter varias bandas tocando juntas na mesma noite, enfim, acho que isso faz as
pessoas se unirem, faz as pessoas pensarem mais sobre a sua cena, faz 0s masicos
interagirem melhor entre eles [...] ter esse momento que as pessoas se unam e facam
som juntos, isso é importante pra dar uma unificada na cena”. (Augusto Britto,
Mdsicas do Mundo, 22/10/2018)

Minutos antes do embarque, desco ao saldo guiado pelas melodias de Pedrinho
Figueiredo na flauta transversal, ao avistar uma lista pergunto se seria o setlist e ele retorna
dizendo “t6 indo ainda, ndo terminei”’, o que me chama atencdo pois os musicos estavam
decidindo o que tocar minutos antes da apresentacdo, acontecendo de forma diferente em
relagdo ao dia anterior das “baladas”, no qual os setlists*' estavam ja prontos e impressos,
guardando ainda algumas musicas em comum. Entre as musicas executadas no segundo dia
estavam: | will say goodbye (Michel Legrand) 500 miles (Chick Corea), 7 da manh& (Paulo
Dorfman), Here, There and everywhere (Paul MacCartney), Jogo de Peteca (Paulo Dorfman),

Triste (Tom Jobim), além das releituras das Mdusicas do CD Kind of Blue (Miles Davis),

41 Setlist é a lista das musicas que serdo executadas em um show, em uma performance. Muitas vezes podem
conter além do nome das musicas, compositor, tonalidade, podendo ser confeccionada semanas, meses antes, ou
até mesmo no momento da performance.
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executadas pelo grupo de Jorginho do Trompete (Calcanhoto na bateria, Matheus Pasquali no
contrabaixo e Max Sudbrack no piano).

Figura 4 - Histérias sobre a Orquestra Popular de Porto Alegre

Fonte: O AUTOR, 2018

O papo no downstage*? da sexta-feira [26/10] ¢ histérico-musical, um estranhamento
em relacdo ao dia anterior, devido a diferenca geracional, que estava mais ligado a historias e
sociabilidade recentes dos musicos. Dorfman atenta para uma nota, dentre tantas que eu néo
percebi por sua dificuldade e velocidade, em que Pedrinho estaria esquecendo em sua
composicao, sua capacidade de memorizar e saber cada nota das composicdes é de certa forma
uma surpresa para mim, considerando os seus anos como arranjador dentro de tradi¢éo escrita
e oral. De forma contemplativa e descontraida, estdo a frente de meus olhos 3 grandes musicos,
Dorfman, Pedrinho, Jorginho entra na conversa lembrando os tempos em que os 3 faziam parte
da OPPA, Orquestra de Porto alegre que durou cerca de 6 anos, no inicio da década de 90, e

logo eu me aproximo dos musicos para escutar suas historias.

42 Termo utilizado para o espaco de camarins destinados aos artistas, quando localizado abaixo do palco de
apresentacdo, comumente utilizado em teatros.
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Eles entram no assunto dos arranjos que muitos ndo foram registrados, escritos e
comecam 0s impressionantes solfejos de Jorginho lembrando nota a nota de passagens
melddicas, a0 mesmo tempo que Pedrinho executa a passagem na Flauta transversal. O
elemento memoria é impressionante, seria a tradicdo oral a impulsionadora de qualidade? Ou
seriam as historias que remeteriam a sonoridades? O fato € que esses trés musicos lembram de
muita coisa. Talvez o topico encontre o centro da discussdo em duas palavras rapidas: “escravo
do papel” que Jorginho mencionou meses antes, em uma situacio de gig** no London,
brincando com seu colega pianista que gostaria de tocar mediante cifras, indicando a

necessidade de investigar os caminhos e percalgos desta oralidade.

Solo de 30 anos atrds que ele lembra de cabeca ainda, diz Pedrinho para,
provavelmente, com minha cara de assustado com tal situagdo continuar: ‘Quando
tinha a orquestra de sopro que o Paulo regia e fazia os arranjos, a OPPA a orquestra
Popular de Porto Alegre, a gente ensaiava toda segunda-feira num bar [Lugar
Comum], quarteto de trompete, quarteto de trombones, quarteto de saxofones,
quarteto de flautas, baixo, batera, piano e guitarra.” Maravilha e ele ta lembrando: olha
ali, lembrando tudo ali [solfejo melédico de Jorginho]. (Diario de campo, 26/09/2018)

O duo Dorfman — Pedrinho, completa: “ai as flautas entravam assim....”, notoriamente
os acordes os ajudam a lembrar as melodias, construidas a partir das tonalidades e o “som”
coordena toda a construcdo das conversas destes senhores. Essas histdrias representam
sociabilidades musicais de grupos grandes, orquestrais dessa musica instrumental extintas em
que cada musico tinha seu papel dentro do arranjo de musica popular e que hoje sdo reordenadas
acerca de projetos mais individualistas ou de menor escala. Como formacgdes muito grandes, é
provavel que ndo conseguiram sobreviver aos espacos, questdes de sobrevivéncias individuais
e aos conflitos ocasionados pelas mudancas econémicas do mundo do trabalho e também
sociais.

Jorginho do Trompete lembra que tais musicas nunca foram gravadas “Eu fiz isso de
quarteto cara, ta tudo guardado, ta tudo em multitrack* ndo mixado. Eu, Kiko, Everson e o
Paulo”, Pedro diz: “vamo, tem que bota pra frente isso ai cara, fizeram ao vivo?” e falta dinheiro

pra tocar pra frente diz Pedrinho. “Eu fui feliz”, dizia Jorginho falando sobre a orquestra, que

4 Um termo comumente aplicado a um compromisso musical de apenas uma noite; realizar tal engajamento.
(KERNFELD, 1988, p. 427)

4 Termo aplicado as técnicas de gravagdo de som, nas quais faixas separadas sdo gravadas simultaneamente ou
sucessivamente e combinadas no estidio. (KERNFELD, 1988, p. 147)
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tinha musicos bons, segundo Pedrinho, Jorge tinha 21 anos, em 1989. “Nao tinha grade, ele
sabia as nota tudo”, falando e apontando para Paulo Dorfman. “Ta na cabeca dele a grade.”
Quando Paulo lembra que escrevera um solo que Jorginho ndo quis fazer, que no caso ele
proprio teria passado pro Seu Arnildo: “lembra do Arnildo? Cara o som do veio, tem que dizer
a verdade, seu Arnildo era de chorar, ele tinha um som gordo cara, som puro, era ar quente

direto.” Segundo o trompetista, ficava olhando ele tocar, admirado.

Figura 5 - Segunda noite [Jazz a Bordo] instrumental

Fonte: O AUTOR, 2018

O dia dos “gigantes” da MPIB gaucha ¢ caracterizado pela interagdo entre cameras,
com um publico mais enxuto (68 pessoas) e musicos histdricos da cidade de Porto Alegre, por
meio de uma grande quantidade de celulares gravando as performances. Uma “comunidade do
jazz” se faz presente de certa forma, alguns rostos sdo conhecidos da “cena, vistos em outros
festivais e pubs, sdo os consumidores de Jazz de uma idade ndo tdo jovem, sendo pouco
provavel, salvo excecOes, que estes passageiros tenham menos de 40 anos. Apesar de minha
preocupacao em filmar, registrar sem ser percebido, foi o Unico dia que um dos passageiros
pediu para eu sair de sua frente, mesmo sendo do evento, para ele mesmo filmar a apresentacéo
de Jorginho do Trompete. Um publico, indubitavelmente timido e passivo a performance, uma

analise que corrobora com duas das posi¢des dos mUsicos: “as pessoas esquecem de aplaudir”,
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apo6s os improvisos, diz Dorfman em determinado momento da performance; em outro,
enquanto anoto em meu caderno conceitos sobre Jazz de Pedrinho Figueiredo, Jorginho relata
gue no Rio de Janeiro “o mundo vem abaixo” em aplausos apos musica € que o pessoal € um
pouco timido aqui no Sul. Pedrinho Figueiredo abre com um discurso que embasa totalmente a

relacdo do jazz e MPIB de Cirino (2009), amplificando o conceito de jazz:

A gente tem que pensar assim como musicos brasileiros e ampliar o conceito de jazz
né, eu nunca me considerei um musico de jazz, embora sempre tenha trabalhado com
improvisacao e ha 24 anos eu trabalho com o Borghettinho e a gente frequenta muitos
festivais de Jazz aqui no Brasil e em outros lugares do Mundo entdo esse Jazz
realmente vai pra um conceito bem mais amplo, entdo a gente ta incluindo ai Bossa
Novas, composi¢des do Paulo [...] até porque a nossa bossa nova sempre foi aceita
nos outros palcos como jazz entdo € uma coisa interessante a gente trabalhar com esse
conceito bem aberto e sem muitos limites (FIGUEIREDO, Diario de campo,
26/09/2018)

Dentre as trés noites do festival, o publico mais heterogéneo, constituido de 113
passageiros € o do sdbado. Um grupo reservara mesas do restaurante em nome de Luiz Carlos,
é um grupo de senhores e senhoras, ja com sua idade mais avancada, entre os 50 anos, que em
grande parte por ali ficaram enquanto a performance aconteceria no andar de baixo do sal&o.
Sdo pessoas apreciadoras da musica, mas que, por meio de minha observacao, concluo que
optaram por ficar em suas poltronas de forma mais confortavel, de modo a apreciar um volume
sonoro menor, com uma certa sociabilidade dividida entre a conversa pessoal e a trilha sonora
de jazz. Um grupo de idade intermediaria, representado por cerca de dois ou trés casais, cerca
de 30-40 anos estavam mais interessados em visualizar as paisagens noturnas do Guaiba e
passar seus momentos romanticos no conves. O terceiro grupo é marcado por espectadores mais
jovens, muito provavelmente publico das bandas que ali estariam, vestidos de maneiras mais
“descoladas” em detrimento a0s senhores do restaurante, alguns eu percebo que séo artistas,
outros amigos dos musicos, uma atencdo extrema as performances que ocorrem no sal&o.

Apresentado para 0s muasicos como pesquisador pela curadoria, a0 mesmo tempo estou
no papel de fotdgrafo, audiéncia, e para alguns dos musicos que me conhecem também no papel
de masico documentando o festival. Entre musicos especialistas na tradicdo do Jazz, mais
especificamente na noite das “Baladas”, em que nao estou performando como trompetista,
encontro na camera fotografica a “ponte”, que ¢ sugerida, etnomusicologicamente, pela propria

musica (TITON, 2008) para entrar em contato com 0s musicos do evento. Eles sdo seus préprios
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porta-vozes e por meio do fazer musical expressam suas influéncias em determinadas tradicoes,
aqui no caso 0 Jazz, mas com caracteristicas proprias e transitos em diversos outros mundos
musicais. Logo, os primeiros contatos no festival revelam diferentes trajetorias que se
convergem em um objetivo comum, um determinado projeto musical como Tributo a Billiy
Holiday e Sinatra Session. A divulgacdo de suas imagens, como parte de seus trabalhos e
projetos, é valorizada pelos musicos, que durante o show lembram ao publico de suas paginas
no Facebook e Youtube, e abrem as portas para contatos futuros, em uma interlocucdo de
interesses que, para mim, representam a solucéo de duvidas, direcionadas por entrevistas e para

eles a aquisigéo das fotos e producdes feitas por mim.

2.2 POAJAZZ FESTIVAL

“Somos multiplas conexdes” ¢ a frase de efeito da 5° edicdo do POA Jazz Festival,
setembro de 2019, desta vez temos o slogan do festival com as cores em preto e branco, a
identidade visual € apresentada por meio de multiplataforma, Facebook, Instagram e Youtube,
com direcdo de criacdo de Thiago Bizarro. Segundo a publicacdo, o conceito do novo slogan é
enfatizar “a pluralidade de relagdes que constituem o POA Jazz Festival, um evento que ndo se
encerra no palco, mas se prolifera por diversos meios culturais, conectando experiéncias,
trabalhos, ideias” (POAJAZZ, Facebook em 17/09/19). A frase pode esconder talvez uma
preocupacdo dos gestores, Carlos Badia e Branco Producdes, em encontrar uma maior relacdo
social com diferentes segmentos da cidade de Porto Alegre. Essas multiplas conexdes me
remetem a conversas que tive com Badia, e também uma entrevista que realizei em janeiro de
2019, em que ele retrata a fungdo social do festival como levar conhecimento musical e

experiéncias para a populagdo, mas principalmente aos musicos da cena local:

Eu acredito que essa é a especial contribuicdo e fazendo também com que os artistas
da cena local dialoguem com esses monstros sagrados que as vezes vem aqui porque
a gente oferece também as master classes né, entdo varios artistas que os caras
admiram e tal, daqui a pouco ele t& ali na tua frente numa masterclass gratuita, tu pode
trocar com o cara, tu pode tirar dividas com o cara, tu pode pegar dicas com o cara,
tirar foto com o cara, dar um abraco no cara, e extrai o que tu acha que tu pode extrair
de um cara que tu admira ou sabe que tem relevancia artistica. (BADIA, entrevista
em 21/01/2019)
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Em uma andlise aprofundada do projeto como um todo, apesar de criticas (ao valor do
ingresso, ao local) e das estratégias do business, vistas como dominante por muitos, preciso
equilibrar minhas mdltiplas identidades: gestor cultural, musico e etnomusicélogo e refletir
sobre a organizacdo de forma holistica, conhecer necessidade e niveis hierarquicos de toda uma
cadeia de producdo que envolve desde o projeto as negociagOes estatais e federais. Recrutar
participantes, trazer musicos estrangeiros requer capital econdmico favoravel, sendo assim criar
capital de giro também € importante para a sustentabilidade financeira do projeto. Contudo, €
importante pensar além dos capitais musicais e econémicos e entrar no plano das emergéncias
sociais e que, mesmo sem a mesma midia ou divulgacéo, o festival proporciona diversas acées
afirmativas para a sociedade.

Durante o segundo ano do festival, foram realizadas 60 oficinas em escolas, e no
terceiro 30 dentro de escolas publicas e ONGs de Porto Alegre, como a Aldeia da Fraternidade,
a ONG Cirandar e a Escola Heitor Villa Lobos, com enfoque em iniciacdo musical ministradas
por profissionais da area, uma vez que para o produtor Carlos Badia ndo existe um gostar sem
conhecer, revelando ao jornal do Comercio® o papel do festival de “apresentar, principalmente
para as criancas, outro estilo de musica que ndo é tdo divulgado na grande midia, mostrar para
eles um outro panorama da criagdo musical."

Apesar de ndo ter uma divulgacgéo tdo grande quanto o evento musical, o projeto prevé
anualmente palestras e debates gratuitos sobre Jornalismo Cultural, Leis de Incentivo,
sustentabilidade em Projetos Culturais, Politicas Culturais, alem de oficinas de composicéo,
improvisacdo, instrumentacdo, choro, em um movimento que, para o produtor Badia, é
essencial para a cena de jazz da cidade: “o encontro entre geragdes, aprendizes e mestres, muito
nitida nas escolhas das bandas do evento, em uma lineup que situa o “local, nacional, ¢
internacional”. Uma vez que minha participa¢do como musico trompetista se deu na 3° e 4°

edicdo, na POA Jazz Band, completei minha presenca na 5° edicdo como observador:

45 Disponivel em: <https://www.jornaldocomercio.com/_conteudo/2017/01/cadernos/viver/542149-terceira-
edicao-do-poa-jazz-festival-comeca-nesta-sexta-feira.html >. Acesso em: 11 de jan. de 2020.
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Tabela 2 - Atraces e Edic6es do Poa Jazz Festival

Quinta-feira Sexta-feira
Paulo Dorfman e Michel
2014 Dorfman Delicatessen Nivaldo Ornelas
Grupo Pau Brasil Ralph Towner Fil6 Machado
Paquito D’Rivera & Trio Hermeto Paschoal
Corrente Sandro Albert e Grupo
Lucio Yanel Nelson Ayres e Fabio Bianca Gismonti Trio
(ARG) Torres (BRA) (BRA) Swami Jr. (BRA)
L Pedro Tagliani New York Gypsy
(BRA) Hique Gomez (BRA) Marlui Miranda (BRA) All-Stars (World)
Jonathan
Kreisberg John Surman
(EUA) Sachal (EUA) Gastédo Villeroy (BRA) (ING)
Paulo Bellinati e Marco
Pereira Kula Jazz Mani Padme Trio
2017 Jorginho do
Duo Bailado Julio Herrlein Quarteto Trompete
Adrian laies e
André Mehmari Alegre Corréa Grupo Rodrigo Agudelo
Marmota Jazz + Pedro Instrumental
Verissimo (BRA-RS) Vitor Arantes Quarteto Picuma
2018 Mauricio Einhorn,
Bourbon Sweethears Mariano Loiacono Nelson Faria, Guto
(ARG) Quinteto (ARG) Wirtti
Gilson Peranzzetta
Rudresh Mahanthappa Edu Ribeiro Quinteto Trio
Cristian Sperandir Grupo Sexteto Gaucho (BRA-
(Rio Grande do Sul) RS)
Jasper Blom Quartet Rafuagi Jazz Combo
2019 (Holanda) (BRA-RS)
Cyrille Aimée (FRA) —
Silibrina (Brasil) Diego Figueiredo (SP)
Davina & The
Raiz de Pedra (BRA-RS) Vagabonds (EUA)

Fonte: O AUTOR, 2020

Além da relagdo “local, nacional, internacional”, existe uma questdo muito mais
problematica no plano de fundo desse quadro, que é a decadéncia estrutural nos setores de
cultura do estado. Em meados de 2013-2014, quando o produtor viaja o pais “eu ja tava
querendo fazer alguma coisa, uma producéo cultural de algo, havia naquele momento [2014]

uma ecloséo de festivais no Brasil inteiro, por conta da Lei Rouanet artigo 184¢”, viviamos em

4 A atualmente denominada “Lei de incentivo a Cultura”, foi sancionada no governo Fernando Collor de Melo
(1991) instituindo o Programa Nacional de Apoio & Cultura — PRONAC. A lei que anteriormente era chamada de
“Rouanet”, em homenagem a Sérgio Paulo Rouanet, seu criador e secretario de cultura, € uma politica de
renuncia fiscal, que possibilita empresas (pessoas juridicas) e cidaddos (pessoas fisicas) aplicarem uma parte do
IR (imposto de renda) devido em ag¢des culturais.
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momento importante da economia da cultural, das industrias criativas, como uma série de
iniciativas federais fortes como “vale cultura”, “pontos de cultura”, a “lei Rouanet”, “fez de
uma certa forma que comecasse a pipocar festival no Brasil, eu tava olhando esse movimento,
ai em seguida surge o festival de jazz de Pelotas|...]em seguida surge o Canoas Jazz Festival
que perdeu a forca depois”. Badia relata que na época como produtor ¢ mentor do Delicatessen
teve a oportunidade de circular o Brasil em diferentes festivais de jazz: “eu vi a riqueza e
pujanca dos festivais, entdo isso junto com essa eclosdo, com a facilidade que era montar
festivais pela lei Rouanet, eu pensei: ‘pd, como ¢ que ninguém pensou em um Porto Alegre
Jazz Festival’ e eu fui atrds”. Na varanda de sua casa o produtor conta que o projeto que
escreveu quase ndo saiu do papel, pois havia um prazo para captacdo dos recursos junto as
empresas: “escrevemos em 2011, 2012 a gente ndo captou, 2013 a gente ndo captou, renovou e
guando ele tava esgotando o prazo em 2013, ou eu escrevia de novo o projeto, ou desistia, e
entdo a GVT se interessou pelo projeto”, nesse processo a decisao, se € vidvel ou ndo renunciar
seu imposto em prol de uma proponéncia cultural € da empresa e na época grande partes dos

projetos ndo saiam do papel por isso:

Porque assim, as empresas passaram a ter departamentos de marketing, para
investimento em cultura, que saiu da &rea de comunicago, o patrocinio direto acabou,
que eles tinham que desembolsar o dinheiro, com os projetos culturais Lei Rouanet
abatimento de imposto de renda, eles ndo pagavam nenhum tostdo, eles pegavam
dinheiro que eles ja iam pagar pro fisco abatiam e botavam num projeto de marketing
disfargado né, de cultural ou cultural e marketing ... é t& certo, ndo t6 nem condenando.
Ele acaba sendo um projeto de marketing. E questdo de nomenclatura né e nio acho
errado, sé isso ndo sei porque ndo assumem né. (BADIA, entrevista em 21/01/2019)

Mas do nascimento do projeto aos dias atuais nossas condi¢des mudaram, o governo
que tinha na lideranca de Gilberto Gil um Ministério da Cultura, hoje possui a cultura em uma
pasta marginalizada no Ministério da Cidadania, digo, as margens, uma vez que 0s proprios
recursos da renuncia fiscal da “lei Rouanet” diminuiram de 60% para 10% nesse ano, segundo
informa a Unido Brasileira dos Compositores*’ (UBC). Além dos recursos escassos, 0 que afeta
na sustentabilidade dos projetos, existe também um forte movimento “espontaneista” de que as
artes sdo uma esfera inutil da sociedade, a persegui¢ao social ao “artista vagabundo”,

“universitario maconheiro”, ndo ¢ um ato isolado, o discurso do governo “saber ler, escrever e

47 Disponivel em: < http://cultura.gov.br/nova-lei-de-incentivo-a-cultura-reduz-de-r-60-milhoes-para-r-1-
milhao-teto-de-captacao-por-projeto/ >. Acesso em: 11 de jan. de 2020.
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fazer conta” do proprio atual ministro da educacdo valida essas diversas manifestacdes
“anticultura” que sdo visiveis na sociedade brasileira desesperada, explorada, manipulada pelos
trés poderes e pelo quarto, a midia. Bruno Melo, um dos produtores do POA Jazz até sua 4°

edicdo, comenta tal questdio no programa de radio “Musicas do mundo” (Réadio da

Universidade, 1080 AM):

A gente t& passando por uma reformulacdo a nivel nacional em termos de leis de
incentivo, a gente acabou de receber a instrucdo normativo do que seria a lei Rouanet
e passa a ser uma outra lei, uma lei de incentivo mesmo [...] muito ta se atacando a
cultura, a uma vontade de desestruturar, e quem trabalha com cultura, trabalha com
resisténcia né. A verdade é que se pegar o0 POA Jazz como exemplo, a gente comegou
com um festival que a gente conseguia captar em torno de 1 milhdo, um e pouco, hoje
a gente ndo passa de quinhentos mil reais e olhe 14 assim! Realmente ta bem dificil
captar, mesmo tendo produtos muito bons, fazendo festivais muito bons, trabalhando
dentro do esquadro, se pegar o POA Jazz a gente vé que houve um decréscimo de
quase metade do orcamento, e se a gente pegar isso numa escala estadual, municipal
tu vé que ta cada vez minguando mais, a gente tinha uma edital municipal que é o
Fumproarte que sumiu, que deve pra uma série de pessoas, t& sendo pago, mas foi
desestruturado, a LIC [estadual] acabou de voltar aos trilhos, entdo pra quem trabalha
com cultura a gente t& num momento de dar as maos se emparceirar porque Sao
momentos dificeis (Bruno Melo, Musicas do Mundo, 29/04/2019).

Dessa forma, é nitido que a quantidade de recursos foi afetando a quantidade de noites
de realizacdo do festival, assim como o numero de oficinas oferecidas nas escolas, e até mesmo
com o termino da Poa Jazz Band e Atelie Errante*®, sucessos até as verses de 2018, em um
ano em que o Governo Federal ameacou até mesmo o fim do financiamento das pesquisas em
ciéncia e tecnologia. Nesse contexto de precariedade, os “jovens artistas” que ndo entram no
jogo de tocar a masica ditada pela midia, e dependem de projetos envolvendo uma nogdo de
cultura que o governo e sociedade ndo validam, acabam por se tornar mais uma minoria
invisibilizada pelos poderes simbolicos e estruturantes das midias tradicionais, dos produtores

globais e seus acordos milionarios.

48 O Atelier Errante nasceu da vontade de exercitar a criagdo em grupo. Discutir, refletir e exercer a arte sem
rotulos. A partir dai, os artistas Bruno Tamboreno, Lito (Erly Almanza), Gus Bozzetti, Carol Veilson, Gilmar
Fraga e Pena Cabreira erram por varios ateliers e espagos amigaveis para live paintings, exposi¢des e conversas
interminaveis e divertidas. (FACEBOOK, 2020)
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A cruzada contra a midia hegemonica também parece ser um objetivo implicito do
projeto deste festival, mas ndo somente pelos seus organizadores, de quase a totalidade dos
musicos que estive em contato em campo. A dialética com a chamada musica midiatica,
conceituada como “popularesca” por Badia, ¢ segundo o produtor/compositor um dos critérios

de escolhas da lineup do festival:

Um outro critério [segundo] é sobre a musica feita nacionalmente, os artistas
brasileiros, que por mais que muito dos brasileiros ndo consigam enxergar isso, € a
mdsica instrumental, que vai mais pra fora do Brasil, que vende mais o Brasil, que
tem a cara do Brasil, ndo é o L [cantor sertanejo] , ndo é a A [cantora pop], se tu pensar
artisticamente no que que ela t& fazendo, ela ta cada vez mais Shakira, do que uma
pessoa que traz brasilidade. Entdo a cara do Brasil hoje, fora do pais, quem mais leva
é 0 musico brasileiro instrumental e algumas exce¢des & musica brasileira popular,
por exemplo, os “figurdes” [Gil, Jodo Bosco, Caetano] de sempre que tdo ficando
velhos e tem ido também uma nova geragdo que se liga de alguma forma a MPB, tu
ja ndo vé isso na musica que eu conceitualmente chamo de “popularesca”, eu acho
que musica popular € um musica que tem raiz, e essa raiz ela ndo tem um critério
comercial como esséncia, a musica popularesca ela é basicamente uma mdsica
comercial que por conta da conjuntura de operadores do sistema que sdo radios
populares, tv popular, empresérios populares, casa de shows populares, contaminaram
0 Brasil assim com uma estética e uma concepc¢do artistica que acaba criando uma
geracao de artista e musicos que vive pra produzir esse tipo de musica, onde 0 viés
comercial ele se sobrep8e ao critério artistico, entéo eu separo a “musica popular” da
“musica popularesca” dessa forma. O cara que produz essa musica popularesca ele
inclusive produz e compde baseado nesse critério. (BADIA, entrevista em
21/01/2019)

Analisando o aspecto estrutural do festival, € um projeto muito bem estruturado,
fotografos, assessoria de imprensa, patrocinadores, as fungdes sdo distribuidas em uma cadeia
de producéo tipica de uma gestdo cultural empresarial, contudo o que me causa estranhamento
¢ a questdo: “jornalistas falam sobre musica, mas e 0s mulsicos?”” Uma vez que coube a esses
agentes, cuidadosamente selecionados por suas posi¢coes, falarem sobre o festival e sobre os
masicos, que instrumentos eles tocam? Qual a sua experiéncia em masica? Poderiam eles
discursar sobre o tema de forma mais intima?

Minha pesquisa prévia ao evento [4°edi¢do] aponta na capa do “segundo caderno” da
Zero Hora: “Jazz encontra a globalizacdo”, em 8 de novembro. A andlise da musica aqui, se
trata de um processo jornalistico, as comparacOes sdo histdricas, sistematicas, e nao
musicologicas. Porém, mesmo reconhecendo que temos criticos atuantes como Juarez Fonseca,
o atual homenageado do POA Jazz 2019, questiono o curador Carlos Badia sobre porqué os

musicos ndo falam sobre:
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Os musicos falam sobre os dramas tedricos e praticos da profissdo em geral, se
conhece aquela musica, vocé ndo consegue uma gig, aquele papo todo, mas sobre,
conceitualmente sobre musica, sobre arte, sobre o trabalho dos outros é dificil, e ainda
tem outro drama que € o seguinte, é a questao politica, por exemplo, se tu é um masico
instrumentista, tu acompanha outros, se tu acompanha outros, se tu falar qualquer
coisa criticamente, sobre trabalho de outros, de terceiros, tu pode sofrer retaliacdo nao
ser chamado pra gig . (BADIA, entrevista em 21/01/2019)

Meu impeto sobre questionar algo que presenciei no festival acaba revelando um
aspecto importante, as questBes éticas que vivencio na prépria escrita, pelo fato de ser
pesquisador e musico. Quem pode ou nao pode criticar? O que legitima determinadas posi¢Ges?
Refletindo sobre, me propus a dar voz, mais do que representar qualquer situacdo de meu
campo.

Segundo Badia: “tem uma espécie de romantizagdo da mausica, que € assim, todo
mundo é amigo, se todo mundo é amigo todo mundo tem que falar bem de todo mundo”, é o
tipo de situacdo, segundo ele, de retaliacdo que muitas vezes tem acabado com a critica musical,
uma vez que o jornalista, ou o critico tem em sua posicdo de afastamento/distanciamento uma
facilidade de ndo criticar os proprios pares. Logo, essas questdes politicas acabariam minando
a capacidade critica, € os musicos se afastariam por diversos motivos, “ndo perder a amizade,
ndo perder trabalho, ndo perder de ta inserido dentro de um mercado e, realmente, talvez se tu

emitir tua opinido publicamente muita gente ndo vai gostar daquilo”.

POA JAZZ BAND

Eu lembro, daquela senhora ao meu lado com sorriso largo, parecia feliz e surpresa,
ela segurava uma sacolinha pléstica onde consegui identificar um CD com o rosto de Roberto
Carlos. Estamos no Brique da Redencao, tradicional feira de arte e cultura ao ar livre da cidade,
domingo de manhd, eu apenas consigo ver porque Ronaldo ja esta no terceiro “chorus” de
improvisacgdo, aquilo ficou na minha memoria. O que teria a ver a nossa musica “traditional
jazz” com o som do Roberto Carlos, musicalmente distintas, estaria ela gostando? Surpresa com
Nnosso som [0 que me parecia] ou com 0s instrumentos, ou a combinagdo deles, ou simplesmente
0 CD na sacolinha seria para alguém. Com essa imagem em mente, enquanto espero a volta de
minha improvisacdo, observo que simplesmente as pessoas ndo conhecem, o que para maioria

€ uma surpresa agradavel, para outros soa barulhento, principalmente os “musicos de rua”
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concorrentes dos espacos e os vendedores (6culos, quadros, incensos, algodao doce, picolé),
que la estavam, afinal a paisagem sonora do Brique pela manha é uma riqueza plural quase que
indescritivel, a masica, vendedores mesclam seus gritos com os tambores da capoeira, com a

musica popular de diversos musicos, e conversas das pessoas.

Figura 6 - Poa Jazz Banda no Brique da Redencao e na Borges de Medeiros

OATER

Fonte: compilacdo pelo O AUTOR, 2020

Ingressei na POA Jazz Band em 2017, ano em que nao tivera tantas percepc¢des sobre
o festival, junto a Ronaldo Pereira (saxofone), Jhonatas Soares (tuba/souzafone), lsaias
(bandolin) e Térence Veras (violdo), ja fizemos mais de 20 apresentacGes (2017-2018) com o
POA Jazz Festival em lugares como Brique da Redencdo, Parcdo, Orla do Guaiba, Largo Glénio
Peres, Centro, Cidade Baixa, além do proprio Barra Shopping Sul, local do evento. Em uma
primeira camada de significado é apenas o trabalho de divulgacdo do evento em diferentes
partes da cidade, como uma banda itinerante, mais precisamente uma dixieland ao estilo New
Orleans de Jazz tradicional, mas ampliando a analise é possivelmente a acdo mais democrética
do festival, levando uma tradicéo diferente para lugares publicos, trazendo a luz uma mdasica
instrumental que ndo se encontra na midia hegeménica, oportunizando a descoberta de novos

estilos musicais.
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Diferentes estilos, guardando mdusica brasileira, Tim Maia, os meninos do “Cartas na
rua™® com blue grass, em seus lugares tradicionais, fazem parte de uma multiculturalidade
registrada no Brique da Redenc¢do. Em frente ao Arco da Redencéo, formamos uma espécie de
“concha” e iniciamos a musica All of me (Gerald Marks) iniciada por mim no trompete, aos
poucos as pessoas se aproximam com suas familias, tomando chimarrdo, parece quase
inevitavel os que por ali passam ndo nos notarem e ndo virem até nds. Sao inUmeras cameras
registrando, enquanto espero a improvisacdo longa do Ronaldo, consigo contar pelo menos
umas 7 pessoas apontando seus celulares para nds, a media de idade é variada, porém se
encontram poucos jovens até 20 anos no local.

When the Saints Go Marching da inicio a nossa caminhada pela Avenida José
Bonifacio, em direcdo a Osvaldo Aranha, somos um fator de estranhamento, novo ali,
totalmente fora da rotina da praca, executando de certa forma uma mausica diferente das usuais,
com instrumentos néo tdo populares (sopros), sem parar trocamos para Bourbon Street Parade
(de Paul Barbarin) em que participo no vocal, algumas pessoas nos acompanham do lado, € um
ambiente de intenso feedback do pablico. Em outra parada em nossa caminhada, desta vez ao
som de Blue Monk (de Thelonious Monk), mais uma vez perseguidos por celulares, encerrando
nosso ato, de divulgacdo do festival, de uma tradicdo musical diferente as apresentadas na praca,
volto com duas reflexdes em mente.

Os processos midiaticos homogenizam os estilos musicais ditos populares, o caso da
senhora surpresa com aquela masica me leva a crer que poderia ser possivel que seja a primeira
vez que ela escuta esse “tipo de sonoridade”. Também vejo como essa producdo de massa pode
invisibilizar ou elitizar determinados géneros, fazendo com que os processos de distribuigéo
dessa musica sejam dificultados e inviabilizados. Como musicos profissionais, sobreviventes
de um sistema que muitas vezes nos enxergam como ‘“ndo dignos” da seriedade de uma
profissdo, nem sempre temos a possibilidade como essa proporcionada pelo Festival de levar
uma forma musical diferente as pessoas de diferentes camadas sociais. O segundo ponto a ser

notado, e que conversamos entre nos enquanto caminhavamos de volta ao estacionamento, apos

49 O projeto Cartas na Rua reline quatro amigos - Jean Kartabil (vocais, violdo e mandolin), Lester Borges (vocais,
banjo e harménica), Marcelo da Luz (vocais e violdo) e Pedro Ourique (vocais e baixo) - que tém em comum 0
gosto pelo folk, blues, bluegrass, rock and roll e experimentalismo, com a proposta de levar versGes de classicos
destas vertentes e trabalhos autorais ao pablico na rua, que normalmente ndo tem acesso a shows e apresentacdes
em bares e casas noturnas.
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nossa gig, € como utilizamos mal nossa propria divulgacdo, com tantas pessoas filmando com
o celular, e provavelmente postando nas midias sociais, deveriamos ter algum cartaz dizendo
“somos a POA Jazz Band” ou mesmo “#poajazzband” para que a nossa audiéncia dominical

vespertina pudesse participar desse processo de “fazer musical”.

O FESTIVAL

O 4° Poa Jazz Festival teve sua realizacdo nas trés noites dos dias 9,10 e 11 de
novembro, que reuniu a comunidade intelectual de professores de universidades, jornalistas da
cena cultural, escritores, artistas aspirantes e renomados, universitarios e apreciadores do jazz
no Barra shopping, comportando 9 “projetos”, sendo 3 grupos por noite, iniciando com a banda
de Porto Alegre “ Marmota”, o trio argentino das “Bourbon SweetHeart” e o grupo do
saxofonista “Rudresh” (Indo-pak). O segundo dia com o premiado Vitor Arantes Quarteto (SP),
Mariano Loiacono Quinteto (ARG), Edu Ribeiro Quinteto (SP) e fechando o festival na terceira
noite Instrumental Picuma (RS), Mauricio Einhorn, Nelson Faria e Guto Wirtti (RJ) e Gilson
Peranzzetta Trio (RJ), em um lineup que analiticamente demonstrou uma selecdo de musica
local, nacional e internacional, e que apesar de ndo ser uma prerrogativa estrutural de escolha,
segue alguns critérios que vado desde a formacdo de publico, intercdmbio entre musicos novos
e renomados, mas também a visibilidade de notorios artistas nacionais, que segundo o curador
e fundador do festival Carlos Badia, sdo muitas vezes desconhecidos da populagéo:

A gente tenta trazer artistas brasileiros representativos, e dentro disso também artistas
que tem uma projecdo fora do Brasil e aqui sdo absolutamente ignorados ou
desconhecidos, exemplo, Filo6 Machado, que foi na primeira edigdo, que é um artista
que viaja 0 ano inteiro pra fora do Brasil, [...], simplesmente as pessoas se
desbundaram com ele, ndo conheciam o trabalho do Fil6 e ficaram
impressionadissimas, foi um dos melhores shows do festival [1° edi¢do], o Grupo Pau
Brasil, por exemplo, é um grupo respeitadissimo fora do Brasil, todo mundo que
conhece musica brasileira sabe quem é, tu pergunta pra qualquer um aqui, até as vezes
masico, bixo, e ndo sabe [...] entdo assim, € uma lastima que musicos ndo conhegam
artistas desse tipo entdo esse € um dos papéis do festival, resgatar esses nomes que
tem uma importancia absurda e fazem parte da construcdo da musica brasileira, e
também fora do Brasil, pessoas sabem do Brasil , sabem pela mdsica e isso € um

negocio que faz parte da esséncia do festival, dar visibilidade a esses artistas. (BADIA,
entrevista em 21/01/2019)

A POA Jazz Band inicia sua apresentacdo de recepgdo na entrada do shopping

center, damos o passo inicial das trés noites de festival, iniciando com Mack the Knife (Kurt



66

Weil), e encerrando com When the saints go marching in (american folk) descendo pela escada
rolante em direcdo ao saldo de eventos, em um espaco ao lado do audit6rio, montado com sofés,
dois bares, uma loja de conveniéncia onde se € possivel comprar camisetas, broches, canecas
personalizadas do festival, CDs das atracdes e um local especialmente adaptado para uma

exposicao de quadros com tematica de jazz.

Em um dos corredores de acesso ao saldo de eventos do BarraShopping Sul,
adaptado para a exposicéo, identifico doze quadros, previamente pintados. Sdo pessoas tocando
contrabaixo, piano, trompete, algumas pinturas onde os instrumentos se mesclam em diferentes
solos e combinacdes de cores e ao fundo essa grande tela branca na qual se completara um
mosaico de quadros improvisados ao final do festival. Trata-se do “Atelier Errante” (Gilmar
Fraga, Gus Bozzetti, Bruno Tamboreno, Geraldo Marques, Erly Almanza e Pena Cabreira),
artistas que pintaram durante as trés noites do festival, live paiting, improvisando e pintando
com diferentes técnicas e materiais em uma espécie de quadro colaborativo em que a musica
guia as ideias dos artistas em sua improvisacdo coletiva. Entre uma apari¢éo e outra da POA
Jazz Band, me coloco a apreciar os quadros, que me lembram um pouco da arte de quadros
coloridos de New Orleans, quando Gilmar Fraga, um dos pintores, que mais tarde irei descobrir
ser 0 desenhista das artes do festival, revela que a producdo do quadro improvisado varia de
acordo com a musica e que se acelera quando a nossa “dixieland” [Poa Jazz Band] inicia suas
intervengdes no intervalo da atragcBes principais, didlogo que ilustra a reflexdo do
pintor/desenhista: que por mais que as bandas no palco tenham um nivel elevado de expertise,
a empatia do nossa jazz traditional junto a energia do publico com os instrumentos de sopro em

contraponto transcende em certos momentos a complexidade técnica dos artistas principais.


https://amajazz.com.br/category/gilmar-fraga/
https://amajazz.com.br/category/gilmar-fraga/

67

Figura 7- Atelié errante no PoA Jazz Festival 2018

FONTE: Jornal o Palco (30/10/2009)*

Roger Lerina, praticamente as 19:30, inicia a locucdo e apresentacdo das bandas em
todas as noites do evento, sempre ap0s a apresentacdo de teasers promocionais dos
patrocinadores, BarraShopping, Agibank, Dufrio nos dois telGes citados aos lados do palco. O
primeiro dia apresentou trés projetos: A banda de Porto Alegre “Marmota”, o trio argentino das
“Bourbon SweetHeart” e o Indo-Park, grupo do Saxofonista “Rudresh Mahanthappa”.

Diferentemente de um festival em um barco, como “Jazz a bordo”, aqui as
sociabilidades sdo escolhas dos artistas, que podem ser reciprocas ou ndo, neste ponto o POA
Jazz Festival apresenta uma pluralidade de atores que expde de certa forma diferentes niveis de
engajamento. Como funcionérios fixos do evento, tivemos a oportunidade de conhecer alguns
musicos em seu momento backstage, pelo menos os que escolhiam sair do camarim para tal.
Em um desses encontros, confraternizamos com as trés meninas argentinas: Mel Mufiiz (Voz,
Violdao Tenor e Ukelele), Cecilia Bosso (Voz e Contrabaixo) e Agustina Ferro (Voz e

trombone). Entre nossas conversas em portunhol, entrelacamos nossos mundos entre “real e

% Disponivel em: < https://www.jornalnopalco.com.br/2019/10/30/poa-jazz-festival-2019-tera-programacao-
paralela-com-lancamento-de-filme-masterclasses-palestras-debates-live-painting-e-exposicao/>. Acesso em: 11
de jan. de 2020.
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virtual”, com o uso dos celulares, tivemos conhecimento do Instagram das artistas que possuem
diferentes projetos além do “bourbon sweetheart”, enquanto compartilndvamos de uma mesa

com bolos e doces disponibilizadas para os artistas do evento.

No backstage, enquanto guardo meu trompete no estojo ap6s minha ultima
apresentacdo da primeira noite [no segundo intervalo], escuto uma sonoridade que poderia ser
considerada “exoética” aos ouvidos menos treinados, tal estranhamento que me motiva a
acompanhar a performance mais de perto. Rudresh Mahanthappa inicia a performance de sua
composicao snap (2017) em um momento em que o eco do saxofone ressoa em toda sala, um
recitativo que parece baseado em ragga indiano em direcdo a padrdes melédicos de jazz, em
intensa negociacdo das sonoridades, mediadas pelos acordes tensos da guitarra. O palco é uma
intersecdo entre o tradicional e o moderno, o saxofone é executado ndo s6 em padrdes
jazzisticos, mas revelando sonoridades particulares com diferentes trocas de timbres e efeitos,
usando dois microfones e um macbook, (em sua frente em uma mesa), o qual em diferentes
momentos ele aciona. Com cerca de 60 minutos, e como diz o jornalista Paulo Moreira em seu
review online, o show foi meio que um “tapa na cara” dos amantes daquele jazz intocavel, puro,
congelado, por toda a sua metamorfose e dialogo de igual principalmente com a mdsica indiana.
O choque cultural é nitido, sendo provavel que os mais “puristas” provavelmente ndo resistiram
ao solo de “tabla” de cerca de 4 minutos, mas aos muitos que ficaram tiveram a oportunidade
de perceber um pouco mais dessa ressignificacdo jazzista ganhando um protagonismo maior ao
discurso local em relacdo hegemonico, em um dialogo muito mais préximo do cosmopolitismo

do que globalista.
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Figura 8 -Apresentacdo Rudresh Mahanthappa em 2018

Fonte: O AUTOR, 2018

Os olhos e ouvidos dos criticos mais experientes, como o radialista Paulo Moreira,
treinados nas audicdes dos grandes mestres do jazz do passado, funcionam muitas vezes como
legitimadores da expertise de determinados grupos em detrimento de outros. A comparacao
neste caso, serve como um festival “concurso” (COOLEY, 2005), uma eleicdo do que se
aproxima ou nao da tradi¢do, que ao mesmo tempo congela o estilo em sua linguagem, mas
possibilita ao intérprete/improvisador colocar um pouco de seu contexto na improvisacgao.

O jornalista apresentador do “Sessdo Jazz”®! inicia sua descricdo densa em sua rede
social (Facebook): “Como ndo estou envolvido profissionalmente neste ano, pude acompanhar
com atencdo a primeira noite. Quem abriu os trabalhos foi uma das minhas bandas favoritas da
nova geracdo: a Marmota.” E segue descrevendo as atra¢Oes, assim como faz em seu programa
desde a década de 90:

Na sequéncia, veio a atracéo certamente mais popular de todo o festival: as argentinas
Bourbon Sweethearts. Trés vocalistas que emulam o som dos grupos vocais femininos
das décadas de 30 e 40, como as Andrew Sisters, além de tocar trombone, violao e
baixo acustico. Meu amigo Eduardo Osorio Rodrigues comparou a mdsica das
portenhas as trilhas-sonoras dos filmes de Woody Allen. A génese esta ali. As
Bourbon Sweethearts tiveram grande empatia com o publico, que reconheceu a
musica das Betty Boops argentinas como ‘jazz da antiga’. Particularmente, neste

51 Salve Sintonia, site de um coletivo de jornalistas, radialistas e produtores (Demétrio Xavier, Eduardo
Osdrio,Isabel Bonorino, Marcio Gobatto, Paulo Moreira e Zé Fernando Cardoso), que tiveram seus programas
interrompidos na radio FM Cultura


https://www.facebook.com/profile.php?id=100004912487952&__tn__=%2CdK-R-R&eid=ARDiFH1m7tDTE-37jJAOq3ZgTwlesGXmC1RJjX1GPTyZrj-91_qjY0gJgeMF2wUke3GB5COhlx3VBKzJ&fref=mentions
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quesito, prefiro o trabalho da POA Jazz Band, que deu show nos intervalos (Paulo
Moreira, Facebook 10/11/2018)

Paulo além de comparar as atracdes faz analises musicologicas e culturais quando se
trata do saxofonista “do mundo” Rudresh Mahanthappa, no que seria para o jornalista e para
mim, a grande atracdo da noite. Escrevendo de forma a ser entendido para o “grande publico”

Paulo Moreira discorre sobre cada integrante do grupo:

Mesclando os intrincados ritmos indianos com uma pegada elétrica que beira o jazz-
rock, Rudresh hipnotiza o publico com sua destreza. Ja Abbasi se utiliza de um arsenal
de efeitos e variedade de timbres em sua guitarra, fazendo com que ela soe
absolutamente diferente a cada momento. O baterista Weiss merece um capitulo a
parte: mestre dos polirritmos na bateria - lembrando as inveng¢@es do indiano Ranjit
Barot, que toca com John McLaughlin -, Weiss demonstra dominio completo das
tablas, como se fosse um nativo. Depois, adota um 4/4 bésico do rock, como se fosse
um John Bonham redivivo. Usando loops de guitarra e saxofone - que me lembraram
‘Baba O'Riley’, do The Who -, Mahanthappa recheia sua interpretacdo com climas
jazzisticos, roqueiros e orientais que vdo se sucedendo numa musica muito particular
e voltada para o futuro. Como normalmente acontece com a ultima atrago da noite,
0 publico mais conservador levantou e foi embora. Impressionado com a musica do
Indo-Pak Coalition, evoquei Caetano Veloso, imaginando o grupo ‘esfregando o leite
mau (a musica sem rétulos) na cara dos caretas’. (Paulo Moreira, Facebook
10/11/2018)

A postagem recolhida de forma publica no Facebook guarda uma série de nuances, de
como os atores dessa cena estdo utilizando os meios de comunicagdo para criar, distribuir e
resistir as mudancas socioculturais, e como pode se formar uma comunidade que atua no
musicar desses atores, assunto que abordarei no ultimo capitulo. Em conversa com Paulo
Moreira, radialista e jornalista respeitado pelos musicos de jazz, no teatro Aradjo Viana,
descubro que a escuta e a leitura sdo seus armazéns de conhecimento, o jornalista me mostra
uma revista Down Beat, uma de suas fontes de conhecimento, e muitos CDs de mdsica
instrumental. Dessa forma, analiso alguns mdsicos muitas vezes como intelectuais, como
detentores de conhecimento que é transformado pelo fazer musical, no momento em que se da
sua interpretacéo, o artista relembra e se legitima pelo passado de alguns “mestres” e reinventa
e recria em sua nova versdo, assim como o choque entre a teoria e experiéncia, onde a teoria

para além da escrita, vem pela escuta e aprendizado.
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2.3 DISTRITO JAZZ

O Distrito Jazz teve sua primeira versdao em Junho de 2019 e se caracterizou por ser
um festival com bandas de producéo autoral, em um lineup com predominancia de bandas da
cena de jazz local de Porto Alegre. Realizado em trés noites no Agulha Pub, o festival além de
contar com as bandas Marmota, Kiai, Trabalhos espaciais Manuais (27/06), Karma, Arvoll,
Kula ( 28/6), Julio Herrlein, Camille Bertault (29/06), contou com palestras sobre Music

Branding (Jacques Figueras) e palestras sobre improvisacdo, mercado e cena local do Jazz, com
0 apoio do Patisser Bistro. Segundo Bruno Melo%, ‘0 festival chega com a vontade de expandir

a relacdo dos masicos da cena local com o que esta acontecendo no mundo, propiciando assim
momentos de imersédo e cocriacdo, levando ao publico todas essas fusdes.”

Dentro da atividade denominada “Talk de Abertura”, no dia 27/06 estavam musicos,
produtores, donos de bar e curadores, em uma conversa importantissima sobre 0s nuances do
cenario instrumental atual, mais especificamente do jazz. Ao lado de um consumidor da cena
local, tenho o seguinte relato: “Eu como publico pouco me interessa o relacionamento musico-
dono de bar, ou mesmo o profissionalismo, eu s6 quero um lugar legal pra ir” dizia Valdir,
membro que dividiu comigo um dos lugares nas mesas proximas ao debate no Patissier, o
bar/restaurante anfitrido dos workshops, rodas e palestras do primeiro “Distrito Jazz”. Alice,
produtora da banda Trabalhos Espaciais Manuais, abre o debate entre masicos e donos de bares

dizendo:

Eu sou uma entusiasta de festivais e juncBes da cena, esses momentos sdo muito
importantes pra gente t& junto, se olhar no olho, produtores, programadores de casas,
musicos, a gente precisa pra cena sobreviver estar perto, ta junto. E inclusive muito
legal ter os bares aqui, porque a gente precisa que os bares entendam que musica €
uma profissao. (DIARIO DE CAMPO, 27/06/2019)

Cada membro ali presente tem seu momento de posse do microfone que é distribuido
pelo produtor do festival Bruno Melo a cada membro da cena ali dispostos. “A gente ta 14, 5
anos nessa batalha né, e o jazz foi tomando conta da agenda por preferéncia minha e da Sandra,

ela que conversa com as bandas e faz toda a ponte, e eu faco a parte de burocracia”, diz Tony

52 Disponivel em: <https://www.correiodopovo.com.br/arteagenda/festival-distrito-jazz-re%C3%BAne-shows-e-
jam-sessions-em-porto-alegre-1.346762>. Acesso em: 11 de jan. de 2020.
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Missel, sécio do London Pub, um dos bares de maior frequéncia dos musicos, principalmente
0s mais jovens, na Cidade Baixa.

Localizado na José do Patrocinio n°® 964 ndo é um bar muito grande em largura, sendo
possivel colocar no maximo 4 mesas de 4 pessoas para a largura do ambiente, em compensacao
sua profundidade ¢ bem ampla, possuindo trés partes distintas, “sala com palco”, “corredor do
bar” e “ambiente de sofds” nesta ordem, sendo que um ambiente estd diretamente conectado ao
outro como se fosse um unico. A tematica do local, como o nome sugere é Londres, um
ambiente escuro com a mobilia que remete a capital da Inglaterra. Segundo o dono da “casa”,
a iniciativa de tocar jazz ¢ uma escolha pessoal: “se eu quisesse s6 publico a gente botava

qualquer outra coisa, entdo eu t0 a 5 anos sofrendo financeiramente, mas eu me sinto realizado

profissionalmente de ter a nossa agenda tapada de jazz”, e segue com 0 relato:

Gosto de tentar ser uma mola propulsora da cena desde que a gente comegou sabe, e
é um aprendizado diério, cada minuto, a gente conseguir lidar e chegar a meios termos
sempre, claro que a gente nunca vai conseguir chegar em um ideal porque a realidade
nossa é super dificil. Eu acho mais do que importante é a gente alinhar uma situacéo
que todos se sintam a vontade, eu ja ouvi desaforo, nunca briguei com ninguém, mas
a gente ta nessa batalha junto, ta brigando junto nunca um contra o outro. (TONY,
Diéario de campo, 26/09/2019)

As condicdes climaticas, a questdo de seguranca sao as dificuldades maiores do bar,
“porque a gente ta ali bem isolado ne, perto da muvuca, mas ndo ta na muvuca, tem periodos
bons, entdo a gente sabe que a galera que quer ir ali quer ir ali mesmo”, Tony segue trazendo

um pouco de sua luta:

Todo santo dia é uma briga pra gente tentar trazer gente pra curtir o que a gente gosta
que o pessoal escute e eu te confesso que eu sinto orgulho dos musicos que estdo nessa
batalha tocando em bares, sem estrutura. A gente trabalha com porta, te confesso que
eu gostaria muito de dizer é caixa fechado, mas ndo é assim que funciona, eu ndo
tenho certeza se eu vou conseguir abrir amanha, a batalha é grande, é realmente dura.
(TONY, Diario de campo, 26/09/2019)

No chamado “trabalho por porta” o estabelecimento cobra uma taxa ou ingresso
especifico no momento em que a banda/grupo esta tocando no palco do bar, o couvert artistico,
como também é chamado, é pré-negociado entre 0s musicos ou produtor da banda e o dono do

bar. Para os musicos muitas vezes é sinal de conflito, uma vez que cada bar possui uma

porcentagem que é repassada aos musicos que pode variar de 25%, 50% ao valor integral do
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ingresso. Diferentemente do caixa fechado (caché fixo), no sistema por porta a remuneracao
dos musicos varia de acordo com o nimero de pessoas presentes no estabelecimento, gerando
uma questdo dialética: quem faz o publico do bar € o estabelecimento ou € a audiéncia da
banda/musico?

Isadora Pisoni, produtora do Espago Cultural 512°, relata que “a vida noturna tem se
voltado muito pro 4°distrito, e ele ta tendo a valorizagdo que precisava ter, mas a Cidade Baixa
(CB) ao mesmo tempo passa por um momento de desvalorizacdo, pela violéncia” ¢ confessa
que ja houve fases excelentes, em que se ia a pé de um bar pro outro e hoje pra andar duas
quadras da Cidade Baixa as pessoas optam por pegar um uber, pra garantir a seguranca.

A questdo do profissionalismo na musica ganha forca quando Pisoni lamenta, segundo
sua experiéncia, que atualmente a maioria dos musicos que passam pelo 512 ndo tém como seu
Ginico trabalho a musica, “eu noto muito, passagem de som, ndo posso ir que to no trabalho”. A
medida que essa dialética entre donos bares, produtores e masicos se acentua em batalhas que
entram no campo de uma sociedade complexa. Alice Castiel, produtora musical da TEM
(Trabalhos Espaciais Manuais), critica a conduta de aceita¢do dos bares enquanto a banalizacéo
da musica como hoobie: “a gente quer um bom material, mas afirma que o mUsico ndo consegue
ser masico o tempo inteiro, entdo a gente se perde na coisa da profissionalizacdo, a gente precisa
estimular que a nossa cena se profissionalize”, rebatendo de forma geral que os bares precisam
estimular as condutas, independente da porta “daqui a pouco vai ter mUsico que ndo consiga se
manter € a cena vai por agua abaixo”.

Bruno Melo entra de forma enfatica no debate ilustrando o seu proprio exemplo:
“Hoje no Brasil a gente vé, da minha parte como produtor eu ter que ta concorrendo muitas
vezes com produtores que sdo aventureiros né! Eu t6 aqui na batalha na beira do precipicio ha
muitos anos e eu vejo que a gente t concorrendo mesmo nivel, de entrar na mesma fila”.
Segundo o produtor, muitas vezes falta ao musico também querer se profissionalizar, as vezes
fica muito no comodismo, “o cara ta ali na sua profissdozinha, mas, ta na fila do musico, é o

cara que tem aquela banda de fim de semana, mas ele ta na mesma fila do cara que ta precisando

53 A casa de niimero 512 da Rua Jodo Alfredo, em Porto Alegre é sede do Espaco Cultural 512, um dos destinos
mais conhecidos da boemia no bairro Cidade Baixa. A empresa foi aberta com a alcunha de café para ajudar nos
custos do atelié de artes plasticas que a casa ja abrigava desde 1999.

Disponivel em: <https://www.jornaldocomercio.com/site/noticia.php?codn=170166>. Acesso em: 11 de jan. de
2020.
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e depende s6 disso”. A discussdo ¢ amplamente antiga, a musica ¢ um hobbie ou ela é uma
profissdo? Do ponto de vista etnomusicolégico isso depende do contexto, a musica dos Suyéas
povo nativo do Xingu faz parte da engrenagem da sociedade em tal ponto que ela ndo se dissocia
de todos os eventos, os indios estudados por Antony Seeger (1988) nem sequer possuem uma
palavra musica para os elementos sonoros presentes no seu cotidiano e seus rituais.

Agora do ponto de vista da cidade existe uma dialética declarada que alimenta uma
distingdo entre “os especiais, escolhidos, talentosos” e os “ndo abengoados que precisam
trabalhar de verdade”. Para alguns a musica ¢ um sustento, uma profissdo em tempo integral,
uma ciéncia, arte que precisa ser aprimorada com seriedade, e é verdadeiramente uma batalha
saber quanto ird sobrar para pagar as contas no fim do més. Para outros é apenas um
entretenimento que repousa no mito de que goza somente quem tem o “dom”, ou seja, detém
um ganho sem sacrificio, como uma diversao. Dentro desse campo de lutas, cada ator/agente
da cena defende o seu sub-campo, as vezes apreciando e colaborando com o colega, as vezes
alimentando o conflito para manter o seu poder, sua posicao, contudo o debate se mantém no
apice da urgéncia, principalmente em um pais como Brasil, carente de politicas culturais e
facilmente manipulavel pelo poder simboélico dos equipamentos estruturantes.

O que poderia passar despercebido de meu novo amigo do publico, é que ali estd uma
divisdo espacial, uma espécie de hierarquia, que de fato se traduz no campo, na cena musical, e
mesmo nas relagdes de poder dentro dessa cadeia de producdo/distribuicdo dessa
arte/commaodity. Em um espécie de lobby, ambiente com 4 sofas em posicédo de frente ao outro,
uma mesa de centro, assim como uma sala de estar estdo posicionados confortavelmente
sentados o radialista Paulo Moreira, Francisco Marshall (Studio Clio), Amanda (Revista
Clandestina), Bruno Melo como produtor/curador do Festival e mediador da conversa, Alice
(produtora da Banda Trabalhos Espaciais Manuais), Guilherme (Agulha Pub), Isadora (Bar
512), Tony (London Pub).
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Figura 9 - Abertura [Distrito Jazz]: agentes da Cena Local
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FONTE: compilacdo do AUTOR, 2019

A experiéncia e o capital social, sem duvida nenhuma, séo as duas engrenagens nesse
subcampo de lutas que se cria nessa atmosfera “familiar” de um bar, ao som de um soul jazz>*.
Como um novato intelectual talvez, provavelmente mais conhecido pela minha trajetoria de
musico do que académico, estou “as margens” dos ficticios atores principais (produtores e
donos de bar), juntamente com os jovens musicos, que acompanham passivamente até a
intervencdo de Mateus Albornoz, baixista da TEM (Trabalhos Espaciais Manuais), que assim

como eu, a algum tempo estava se questionando, qual é o lugar do muasico nessa conversa:

Mas é o seguinte eu queria fazer uma contribui¢do do ponto de vista do musico, meu
nome é Matheus, sou Musico toco na TEM, e em varios outros projetos em Porto
Alegre, e eu queria so falar de uma questdo, ja que a gente ja viu empresarios,
produtores e tal, eu acho importante também ouvir o musico pra dizer que tem um
lado que é uma parte, que as vezes € deixada de lado, por quem ndo entende muito

%% Um tipo de hard bop que data de meados da década de 1950. Tocada com mais frequéncia em pequenos
grupos liderados por um saxofonista tenor ou alto, um pianista ou um organista de Hammond, é caracterizada
por temas e improvisacdes simples e afinados, modelados nas inflexdes de fala de pregadores negros nas igrejas
santificadas. Seus principais expoentes foram Cannonball Adderley, Gene Ammons (no final de sua carreira) e

Charles Mingus. (KERNFELD, 2001)
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sobre musica mesmo como ciéncia que é o seguinte: a arte dentro da qual a musica
faz parte, € uma das poucas ciéncias que eu acho que eu conhego, pelo menos
‘incorrompivel’, no sentido que ndo adianta eu ter muito dinheiro pra comprar 0s
melhores instrumentos, os melhores equipamentos, contratar os melhores produtores,
a melhor assessoria de imprensa pra que eu consiga produzir arte boa, de qualidade,
digamos que néo sdo os recursos financeiros que vao conseguir me fazer isso, a arte e
a musica exigem um estudo diligente, verdadeiro e mais do que tudo uma entrega do
mdasico, do artista pra que ele consiga fazer uma masica verdadeira. E essa coisa do
musico, nesse cenario atual ndo poder viver s6 de mdisica, tem que ter outras
profissdes, como foi falado, ¢ uma ‘violéncia’ pra que a nossa arte evolua, e o que
acontece: 0 musico ele acaba tendo que usar todo o tempo do seu dia pra outros tipos
de trabalho, ou até mesmo trabalhos dentro da musica, mas que ndo ddo retorno
artistico praquele musico, ele ndo consegue se desenvolver em funcéo de tem que t&
fazendo, se virando nos 30 pra pagar os boletos no fim do més. E quem é que perde
com isso? A masica perde, os produtores, quem quer empreender nessa area perde, a
arte perde qualidade. [...] Mas assim, ja que a gente t& no Distrito Jazz, eu quero da
um exemplo do Jazz, que é uma arte que se desenvolveu em meio, antes de mais nada
em um crise racial nos Estados Unidos, depois ah uma grande depressdo em 1929, e
depois a um esforco de guerra dos Estados Unidos que se envolveu na Segunda Guerra
Mundial e tirou todos os recursos de quaisquer outras areas pra botar na industria
bélica. Entdo a histéria do jazz enfrentou tudo isso, e se ndo fosse a resisténcia dos
musicos, dos artistas de continuar estudando, em continuar buscando ‘vivéncias
musicais’ a gente ndo estaria no ‘distrito jazz’ aqui hoje. [...] Entdo eu digo pros
mausicos que ndo desistam de se dedicar ao estudo da mdsica enquanto ciéncia, porque
é isso que vai fazer com que a gente um dia consiga evoluir artisticamente, e todo
mundo ganha com isso, os produtores culturais, os empreendedores, o pais, a gente
vai ter cultura melhor pra exportar pra fora do Brasil. Entdo eu trago o ponto de vista
do masico, que é o estudo da mdsica enquanto ciéncia, pra que vocés tenham um
produto bom pra vocés apresentarem nas casas de vocés, nos festivais, enfim isso é
importante, 0 musico ele precisa resistir nesse sentido. (DIARIO DE CAMPO,
26/09/2019)

Em contrapartida ao pronunciamento, o mais aplaudido por todos, é curioso também
0 desinteresse dos mdusicos, que muito provavelmente estavam ali para a oficina de
improvisacdo do baterista Lucas Fé, assim como a palestra sobre carreira musical do francés
“Jacques Figueras - Music Branding, de Séo Paulo, via Streaming”, projetado na parede do
local, do que propriamente de um papo sobre a cena em que as relagdes musico-produtor-dono
de bar poderiam gerar topicos importantes para suas performances enquanto um “musicar” mais

amplo.



77

O EVENTO

Entro na “casa” [Agulha], um galpao velho, em uma rua escura, entre os depositos do
40 distrito da cidade, lugar que segundo os préprios idealizadores do evento dizem que so foi
possivel pela “ubberiza¢do” da vida, tamanho seu deslocamento geografico da CB, bairro onde
se localiza, grande parte das casas noturnas e pubs de Porto Alegre, e sua proximidade da
Voluntéarios da Péatria, em um dos lugares mais esquecidos, de extrema pobreza da cidade.

Na entrada um casal de segurancas inquire: “ingresso e identidade”, no meu caso era
“nome na lista”, e me encaminho para dois dos guichés de cadastramentos de entrada, ritual
que encarei durante os trés dias do evento de 27-29 de junho, rua abandonada e sem saida,
identidade na mé&o e entrada no evento. Cerca de 10 minutos atrasado, entrando no ambiente a
Marmota ja esta tocando seu “jazz”, os olhos atentos rastreiam 3 espagos, a entrada com os
guichés, sofés, e um piano, o ambiente do bar, repleto de mobilias, mesas, sofas, cadeiras, com
uma atencao especial para as mobilias, semi novas, usadas, ao estilo caseiro e antigo, que parece
ser tematico e, por fim, a sala mais ao fundo do palco, onde estdo os musicos do Marmota em

sua performance, e o publico em pé, assim como em um show, assistindo.

Figura 10 - Espago intermediario [bar] Pub Agulha

Fonte: compilacdo do AUTOR, 2018
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A paisagem sonora € diferente nas diferentes salas, a trilha do jazz dos mdusicos é
diferentemente acessada na sala do palco onde parece ser mais clara, ganha outros tons nas
outras salas. Em um esfor¢o combinatorio dos dois sentidos, sento no sofa ao fundo da sala do
bar, de olhos fechados agora o som da guitarra de Pedro Moser, em que parece em uma das
introducdes ao tema, ganham companheiros sonoros das garrafas, algumas conversas e risadas
dos clientes do local, que sdo, apds cada musica, interrompidas pelos aplausos dos espectadores.
Aqui a questdo do ruido é uma escolha.

A reflexdo sobre o tipo de escuta e o publico de cada banda perpassa as trés noites de
evento, entre 0 que seria uma “escuta passiva” e uma “escuta reflexiva”, isso ¢ identificado no
primeiro dia, principalmente nas performances de Kiai e Trabalhos Espaciais Manuais.
Enquanto pesquisador da musica instrumental, me vejo sempre muito impressionado com a
sonoridade de Lucas Fé, Dionisio e Marcelo Vaz em um tipo de jazz ndo rotulavel, opinido que
compartilho com os produtores Bruno Melo (Distrito Jazz) e Agusto Britoo, curador do Jazz a
Bordo, que me apresentou a Kiai pela primeira vez, com quem dividi minhas observagdes em
conversa informal no ambiente do bar.

“E um som muito diferente, tu pode ter certeza que quando a TEM tocar vai todo
mundo pra 14” comenta 0 também bandolinista e escritor, em um momento que muitas pessoas
estavam nesse ambiente, enquanto outros estavam “em transe” com a musica, muitos sentados
no chdo, o que me intriga, pois € a segunda vez que vejo isso, “na musica deles, tem que eliminar
a gravidade”. O show dos trés musicos de Rio Grande, da banda Kiai [Lucas Fé, Dionisio e
Marcelo Vaz] é praticamente um through-composing® onde néo séo separados por faixa, é
masica sem parar, minha dificuldade de filmar a performance inteira de 1 hora é nitida, quando
ao meu lado, posicionado ao flanco do palco Ronaldo Pereira esta com seu Saxofone para “dar
canja” com o grupo, eu pergunto: como € que tu sabe a hora de entrar/tocar no palco? Na real
eu nao sei [diz Ronaldo]. A musica aqui € totalmente orientada pelo som, as vezes até mesmo
a frente do olhar, os solos sdo longos, parece ndo haver convencéo de estrutura, apenas algumas

pistas de como voltar para ideia inicial que nem sempre € a mesma. Sem partitura, sem

55 Um termo que descreve uma composicdo com uma continuidade relativamente ininterrupta do pensamento e da
invencdo musicais. E aplicada, em particular, em contextos em que uma estrutura mais secional pode ser esperada,
como em um texto de musica estrdfica, uma dpera dividida em nimeros ou uma peca instrumental dividida em
movimentos (RUMBOLD.I, 2001, MUSIC, Oxford. Grove Music Online)
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obrigacéo de licks>®, sem uma forma tipo rondd®’, o que Lucas Fé chama de mdsica espontanea
parece materializar pela total entrega dos muasicos em uma performance que de fato, tirando uns
poucos padrdes e scatsingin®® que reconheci, que acredito serem codigos de diregdes sonoras,
ser quase que totalmente diferente em cada apari¢do em diferentes lugares, € uma experiéncia
inteiramente diferente em cada performance do trio.

“Eu fago muita coisa, vim de bandas, ganhei meu tecladinho aos 14 anos, toquei em
banda de pagode, hoje eu me considero um performer ¢ um educador” (Marcelo Vaz). Na
segunda vez que encontro o musico de Rio Grande em constante transito a Porto Alegre,
descubro que tem projetos de gravar um CD de samba com metais. O pianista do Kiai se mostra
entusiasmado em contribuir com a pesquisa trazendo seus relatos, assim como Lucas Fé
(baterista) e Dionisio que no encontro coletivo trazem, segundo muito dos mausicos,
singularidade, “¢ outra pegada”, dizem alguns. Para o jovem baterista de 23 anos, a musica
nunca foi um plano, mas sim parte intrinseca de sua vida “eu ndo sei quando a musica entrou
na minha vida”, mostrando suas fotos de bebé em cima da bateria de seu tio, e muito pequeno
tocando na banda Franca Pinto de Rio Grande, ele expde em seu Workshop, parte da
programacéo do dia 27, o que ele chama de improvisacdo espontanea, musica espontanea, que
sentado em sua bateria ele demonstra com os tambores, a0 mesmo tempo que canta scat singing,
caracteristico da performance dos trés musicos do grupo, para 0 musico a improvisacao
espontanea é como a fala, vocé usa as palavras para expressar diferentes linguagens.

Em frente a um balcdo (dia 27) encontro o ex-colega de UFRGS André Mendonca,
baixista da banda Marmota, em sua frente estdo postadas camisetas coloridas da banda, alguns
CDs e um disco. Em tom de brincadeira, pergunto ao musico de onde saiu 0 home da banda:
“Tu sabe aquele meme da Marmota? Entdo era aquilo ali, era Marmota Asmatica Fusion Jazz,

a gente se conhecia do colégio.” O comentario se referia ao famoso video de uma marmota

% Um pequeno motivo ou férmula é inserido em uma improvisacdo quando o contexto permite ou quando a
invencdo acaba. Muitos musicos de jazz tém a sua disposi¢do um repertério de licks, algumas de suas préprias
invencOes, algumas emprestadas de outros musicos, e uma improvisagao pode ser pouco mais do que juntar varios
fragmentos desse tipo.. (KERNFELD, 1988, p. 40-41)

7 Um termo que veio a significar um tipo de aria de dois tempos que se tornou popular no final do século 18, e
que se refere tanto a uma forma musical quanto ao seu contetido. Como uma forma, o rondd comega com uma
secdo lenta de abertura, geralmente apresentada em um padrdo ABA, que d& lugar a uma se¢do mais rapida, e seu
texto, no qual um novo tema é estabelecido. (NEVILLE. D, 2001, MUSIC, Oxford. Grove Music Online)

58 Técnica de canto de jazz em que silabas onomatopeicas ou sem sentido séo cantadas para melodias improvisadas
[...] O canto de Scat era um dos dispositivos "inovadores" do jazz antigo de Nova Orleans. O mais celebrado pelas
primeiras intencdes € de Louis Armstrong. (KERNFELD, 1988, p.425)
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filmada de perto, com musica de suspense ao fundo, em que viralizou como meme®® por volta
dos anos 2012. Mas o mais intrigante é identificagdo com o género “fusion”, uma vez que a
sonoridade do grupo é bem caracteristica de um jazz sem a hibridizacdo do estilo pos anos 60.
Atualmente o grupo tem entrado em ampla visibilidade, participando de programas em midia
TV, como Conversa com Pedro Bial e Jornal do Almogo; no sentido da “commodity”, o grupo
parece ter atingido uma maior maturidade em relacdo a necessidade de ter produtos como
camiseta, caneca e principalmente o CD para vende ap06s 0 show.

Terceiro Saldo, em frente ao palco o comentario de Térence Veras me causa intriga e
concordancia: “O Felipe ta tocando muito né, td estudando na OSPA® *, eu concordo,
gestuando com a cabega, mas provoco o colega: “significa que quem nao estuda na OSPA, ndo
vale?” O violonista e produtor da POA Jazz Band em tom de brincadeira diz: “¢, foi o que desde
pequeno me ensinaram”, ¢ uma réplica que nao consigo evitar, e um dado de conversa informal
ao qual n&o consigo deixar de escrever. Engajado no mesmo campo, em setembro de 2019,
meses mais tarde, tenho a oportunidade de tocar com Lipe, na banda do Marcio Fulber e Bando,
na Republica das Cervejas em S8o Leopoldo. Em momento de socializagdo dos musicos, do
lado de fora, o contrabaixista pergunta: “o que tu achou do Distrito Jazz?”, prontamente relato
ao musico que estive la fazendo uma observacdo etnogréfica e questiono sobre como é
participar dos dois mundos musicais popular e erudito, e ele segue: “E muito loco, porque
depois que eu comecei a estudar 14 [OSPA], também teve gente que parou de me chamar pra
gig”, revelando que essas tensdes afetam os dois lados, e que realmente existem muitas dessas
tensdes transculturais na orquestra também.

Sentado no bar, vejo o trabalho dos bartenders, inimeras garrafas de diferentes
tamanhos, diferentes tipologias para as misturas que séo feitas na frente do cliente. Segundo dia
do Festival [28/06], chego ao Pub Agulha um pouco mais cedo, cerca de 20:30, meia hora antes
do horéario previsto para os shows, todos as 21 horas. A performance vai do palco ao bar, uma
coreografia une os dois liquidos em um drink, quando olho o menu, ao seu lado esta um cartdo

“Semana Jazz” - NEGRONI, um drink classico que completa 100 anos ganha variagoes

59 Meme é um termo grego que significa imitagdo. O termo € bastante conhecido e utilizado no "mundo da internet",
referindo-se ao fenémeno de "viralizacdo" de uma informacdo, ou seja,qualquer video, imagem, frase, ideia,
musica e etc, que se espalhe entre varios usuérios rapidamente, alcancando muita popularidade.

Disponivel em: < https://www.significados.com.br/meme/>. Acesso em: 11 de jan. de 2020.

80 Orquestra Sinfonica de Porto Alegre
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homenageando jazzistas de Porto Alegre”. O composto de 30 ml de gim, vermute e Campari
ganham variagdes com diferentes ingredientes para Manfredo Fest, Ricardo Baumgartem,
Breno Sauer e a dama do jazz Ivone Pacheco, conotando a seriedade na participacao culinaria
do evento que para 0s musicos viriam a ser brincadeiras em suas historias. “Me vé€ ai um
negroni”.

A questdo do que seria 0 Jazz em Porto Alegre continua a se apresentar pertinente,
Karma [28/06] sobe ao palco com suas projecdes e efeitos de timbres eletrdnicos, contrastando
com aquele jazz do swing feel®!, em composicdes que se apropriam da tecnologia e diferentes
inspiragBes/influéncias para trazer segbes de improvisacdes fundamentadas em ostinatos®,
grooves®® que parecem ditar a estrutura da mdsica, um bom momento para perguntar se isso é
jazz. “Jazz ¢ a improvisagdo coletiva”, diz uma colega; “a musica instrumental improvisada,
que ndo ¢ cangdo seria uma caracteristica”, diz Térence. Quando eu rebato, isso ndo seria
Barroco? Ele comega a rir e diz: “pior, ja fizeram isso”, ¢ volta a questionar: “ndo seria o Swing
Feel a caracteristica?”. A musica toca ao fundo, um groove mais enérgico de rock fusion®”,
que um espectador diria que seria fusion, e eu sinalizo ao colega da POA Jazz Band: “T4, mas
eu ainda ndo escutei nenhum Swing Feel aqui”. A conversa segue para o norte de uma musica
espontanea, mais livre.

Assim como André e Bruno Braga no dia anterior, hoje encontro durante a
performance do trio de S&o Paulo [Arvoll], posicionados na saida do bar para a lateral na
varanda, local para fumantes onde estdo muitos dos musicos, o clarinetista e saxofonista Yvan

Etienne do Karmd, vendendo o CD da banda. Ele me explica que os dois instrumentos tem

61 O swing feel é a sensacdo ritmica primaria do jazz, distinguindo claramente o idioma de todos os outros. Pode-
se dizer que o swing é para o jazz como o molhado é para agua [...]. Louis Armstrong, um dos fundadores do jazz,
falou sobre a sensacédo ritmica desta musica: swing ndo é tudo [no jazz], é a Unica coisa [...]. Ele faz identificar
balanco, sensagdo ritmica como uma caracteristica intrinseca da improvisacdo do jazz. (CROOK, 1999, p.94)

62 Um padrdo de acompanhamento, geralmente de um, dois ou quatro compassos, repetido continuamente sob
linhas pré-compostas ou improvisadas. (KERNFELD, 1988, p. 278)

83 Groove ¢ o resultado de um processo musical que é frequentemente identificado como um impulso vital ou
propulsdo ritmica. Envolve a criagdo de intensidade ritmica apropriada ao estilo ou género musical sendo
executado. O Groove é criado dentro de uma pega musical, deslocando o tempo e os elementos dinamicos para
longe do pulso ou nivel dinamico esperado. O senso de pulso de um musico é subjetivo, ndo objetivo; musicos
interpretam e executam a passagem do tempo e a presenca do pulso de maneiras ligeiramente diferentes.
(WHITTALL, 2015)

8 Fusion: um termo que veio a substituir o jazz rock a partir de meados da década de 1970 e que € aplicado
predominantemente a esse estilo, mas que também se aplicou mais geralmente apds esse periodo a sintese
intimamente relacionada de jazz e soul, jazz e pop, jazz e funk, jazz e musica leve e jazz e mdsica folclérica.
(KERNFELD, 1988, p. 411)
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digitacOes parecidas e observo a sua versatilidade, os assuntos vagam desde os amores até a
mitologia dos musicos, indo curiosamente em direcéo a academia. “Nao, na academia ndo se
toca”, o assunto se direciona, e me sinto um pouco embaragado ao ser questionado de porque
ndo haver nenhuma disciplina de pratica instrumental em meu mestrado. Nesse momento,
explico um pouco para os colegas sobre a Etnomusicologia na UFRGS e como pesquisadores
estrangeiros como Cottrell, Monson e Berliner utilizam a pratica musical em suas pesquisas.

Os relacionamentos passam a se tornar mais evidentes na terceira noite [29/06], o
grand finale do evento. Chegando um pouco antes percebo alguns musicos alunos da UFRGS
de um lado, os clientes do Agulha, da casa, parecem estar mais préximos ao bar, com suas
refeicOes e drinks. Em uma observagdo minuciosa, as redes de producéo se entrelacam com a
comunidade académica, nas figuras de professor e alunos musicos, com os publicos da casa e
atuantes na cena. Os capitais se sobrepdem entre o cultural e o social, em um campo que eu
separaria ainda a questdo da educacgéo formal musical para a experiéncia da audi¢do como talvez
um valor importante a ser considerado destes musicos, talvez um capital sonoro.

A noite inicia com o ja estabelecido musico, professor da UFRGS Julio Herrlein
(Chumbinho), que divide o palco com mdsicos mais jovens, em um contraste geracional visivel
sO pela imagem dos musicos, musicalmente sdo todos muito experientes, Diego Ferreira no
saxofone demonstra destreza: “0s temas do Chumbo ja comecam super dificeis e complexos
né¢”, Ronaldo: “mas eles sdo muito bons”, eu digo dificeis para os mortais, em tom de
brincadeira. Em extrema concentracdo estdo postados ao palco Bruno Braga (bateria), o baixista
Marcelo Muller (Felipe Schutz), ao centro, e o bandleader Julio Herrlein e Diego Ferreira (sax),
a frente, em um set list virtuosistico de composi¢des como Turning Point, Made in Corea,
Novembro.

Bruno Melo chama a ultima atracdo, a cantora francesa Camille Bertault com um
discurso que salienta a preocupagdo na montagem do lineup em ter mais mulheres, “ceu até fiz
uma provocacédo para a Alice [Castiel], queriamos ter, deveriamos ter mais mulheres na nossa
cena instrumental”. E antes mesmo de anunciar a cantora ja estabelecida no cenario
internacional, faz uma provocacéo para que as mulheres instrumentistas publiquem, distribuam
suas musicas nas diversas plataformas para que alcancem mais visibilidade, para que na

proxima edi¢do o palco possa ser preenchido por um ndmero maior de mulheres.
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A performance da cantora parisiense Camille Bertault, é o climax do evento na ultima
noite, muito provavelmente das trés noites, cantando desde suas composi¢cdes como Nouvelle
York até muitos classicos da masica brasileira, vulgo brazilian jazz como Forr6 Brasil de
Hermeto Pascoal, Luiza de Tom Jobim. A tbnica da cantora é a improvisacdo vocal em
scatsinging, como uma extens&o e versatilidade super alta. “Adoro esse lugar, s6 ndo gosto
daquilo ali” apontando para um animal cenografico, pendurado sob o palco do Agulha,
justamente em cima de Salomao (pianista, sideman), “vai, cai em cima do pianista” brinca a
cantora que ainda pergunta cadé a minha “cachacinha”, momento que arranca gargalhadas de
um publico que lota o terceiro saldo do local, com pleno dominio de sua performance
cenogréafica. Camille completa dizendo: “vocés sabem que eu poderia ter falado em francés”
[mais risos] trazendo a performance para além da mausica construindo sua conexdo com o

publico, de certa forma rendido a sua simpatia e abertura com os brasileiros.

2.4 POR ENTRE OS SONS - UNIMUSICA 2019

Eu acho que foi um dia muito importante, reunir tantos muasicos de diversas geracgdes, com
trabalhos bem diferentes, e a gente conseguiu juntar num palco s, convivendo e tocando.
Foi muito legal!

Everson Vargas

Eu havia acabado de comentar com um colega que a cidade estava renascendo para a
masica instrumental, diversos festivais: Jazz a bordo, 0 Poa Jazz em sua 5° edic¢do, o Distrito
Jazz, o BB Seguridade Blues e Jazz, O Gramado Blues e Jazz e agora o Bento Wine Jazz,
mencionando apenas 0s que carregam o rétulo americano, mas que comportam mausicos de
todos os tipos. “Agora acredito que chegou a hora de focar mais em entrevistas e menos nos
festivais”, pensei nessa altura do trabalho etnografico, mas eis que aparece na minha timeline

um evento no Facebook, “A cidade presente: a cidade que se vé, a cidade que se escuta -

8 Disponivel em: <https:// https://www.youtube.com/watch?v=IXa2127abDk&t=305s>. Acesso em: 11 de jan. de
2020.


https://www.youtube.com/watch?v=lXa2127abDk&t=305s
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Unimusica 2019” e o espetaculo tematico “Por entre os sons” com curadoria de Pedrinho
Figueiredo e Ré&s Vicente.

Confesso que minha primeira impressao ao ver o evento foi: “Que legal, ndo posso
perder esse dueto”, mas fui advertido pela visualizagdo do stories® - Instagram de Jalio Rizzo,
Ronaldo Pereira e mais tarde Everson Vargas, que ndo seria apenas um dueto. O video mostrava
o trecho [15 segundos] de um ensaio no estidio Audio Porto com um naipe de sopros de
Pedrinho, Ronaldo, Claudio Sander (saxofone), Julio Rizzo e Jorginho do trompete em uma
formacgao “poderosa”. O proximo stories [15 segundos de video] desvendaria ainda um “tour”
pela sala de ensaio, mostrando os bateristas Marquinhos e Lucas F&, Luiz Mauro Filho em um
piano de cauda enorme, Fernando Petry no baixo e Frank Solari ao meio com sua guitarra,
momento que penso: “tem alguma coisa ai, acho que ndo ¢ apenas um duo”.

O evento aconteceu no dia 4 de julho, as 20 horas no Saldo de Atos da UFRGS, e fez
parte de uma série de concertos do Unimusica, uma iniciativa da universidade, que foram
realizados nas quintas e sextas-feiras com o ingresso de 1kg de alimento. Enquanto me preparo
para o dia, vejo as passagens de som dos colegas postadas em seus stories, e observo: “quase
todos os principais colaboradores estdo ali”, de modo que com minha cdmera me desloco 1 hora
antes do evento. “Ta foda!” ¢ a expressdo mais recorrente entre alguns dos musicos que
participaram da gig. Ja no palco, Pedrinho Figueiredo e Paulo Dorfman checam os dois pianos
de cauda situados frente a frente para a performance dos Dorfman [o pai Paulo e o filho Michel],
enquanto Jorginho, agitado, senta na bateria por segundos. O camarim parece um espaco
familiar para essa geracéo [80], trés sofas la postados confortam Claudio Sander, Paulo, Renato
Borghetti, enquanto estou conversando com Julio e Jorge. “Isto dando muito?” diz Jorginho em
tom de brincadeira, enquanto Julio ensaia frases de uma das pecas do Quartchéto, e Paulinho
Goularte observa com brilhos nos olhos o trombonista, até 0 momento que tiro a foto dos dois,
faltam 10 minutos me dirijo a entrada do teatro para conversar com alguns espectadores.

“Por entre os sons traz ao palco do Saldo de Atos a cena jazzistica que Porto Alegre
vive nesses ultimos anos a0 mesmo tempo em que faz referéncia a momentos importantes de
efervescéncia da musica instrumental” (Programa, 2019). A deixa que eu ndo esperava, um

evento materializando o meu projeto de pesquisa, onde musicos da Orquestra Popular de Porto

66 Funcéo do aplicativo Instagram que permite a publicacio de fotos e videos rapidos, que ficam visiveis por 24
horas, com possibilidade de edicdo e vinculacdo de usuarios.
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Alegre, da cena dos Pubs, como “Um lugar Comum®” e “Bogard”, mesclando com musicos da
nova geracdo do jazz de Porto Alegre estava diante de meus olhos em uma super produgéo da
propria universidade passando pela sensibilidade dos dois curadores. “Bixo, ¢ a tua pesquisa”,

diz Rizzo uma hora antes no Café do Antonio.

Figura 11 - Espetaculo ""Por entre os sons' do UNIMUSICA 2019

Fonte: O AUTOR, 2019

Dispostos ao palco como uma “big band” temos duas fileiras a direita com o naipe de
metais: Julio (trombone), Sander (Sax), Ronaldo (sax), Pedrinho (flauta), Jorginho (trompete),
com a percussdo de Marquinhos e Lucas Fé, e Giovanni Berti. Centralizados temos Everson
Vargas com o Contrabaixo, os guitarristas Tagliani e Pedro Moser completam a se¢éo ritmica
com Ras Vicente (teclado). Luiz Mauro Filho (piano) e Paulinho Goulart (acordeon) iniciam
“Frajola” de Manfredo Fest, com solos de Jorginho do Trompete em ritmo enérgico, lembrando
0s salseiros e o latin jazz. A ideia de formar uma grande reunido de musicos se concretiza em
um setlist que contempla diferentes geracOes de performers, com um olhar no passado, mas

também uma cena atual. A nova geracdo vem ao palco apos a obra “Terra Vermelha” (Ricardo

67 Bogart e Lugar Comum (restaurante embaixo da Sala Jazz Tom Jobim, reduto da musica instrumental nos
anos 80, na Rua Santo Antonio. (Herrlein, 2020).
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Baumgarten), para a execu¢do da composicdo de Franco Salvadoretti “Wenonah”, Ronaldo
Pereira (Kula Jazz), Lucas Fé (Kiai), Pedro Moser (Marmota), Ras Vicente e Fernando Petry,
em um tema que é possivel revisitar desde a sala de concerto até os bares da Cidade Baixa, uma
sonoridade recorrente nos festivais de jazz desde o POA Jazz no Barra Shopping até o Distrito
Jazz no Agulha, no 4° distrito.

O Quartchéto ganha sua representacdo na persona do trombonista Julio Rizzo, ao
centro em solo ganha o acompanhamento dos masicos Luiz Mauro Filho, Marquinhos Fé,
Giovanni Berti, Everson Vargas e Paulinho Goulart, que representa o Instrumental Picuma, que
se une as improvisagdes do trombonista na composi¢do “Pra onde o Sul nos carregue” de
Luciano Maia, se¢do ritmica que viriam ao palco também na oitava pega “Suite para Ana Terra”
de Luiz Carlos Borges, desta vez com a bateria de Lucas Fé.

O palco escurece, as luzes descem a esquerda, focadas em Jorginho do Trompete, em
um recitativo improvisado ao trompete, o publico grita “huuuuhh” ap6s uma sequéncia de
shakings®®. Jorge responde exatamente ao mesmo tom “mi5”, replicam-nas com mais gritos,
alguns ao perceberem a interacdo do performer caem aos risos, enquanto 0 musico sobe em
notas mais agudas, que rapidamente vao ao grave. Os aplausos seguem, enguanto Michel
Dorfman, aguardando paciente, de cabeca baixa, para audicéo total inicia os primeiros acordes
de “Gauchinha Bem-Querer” de Tito Madi, calmos, como seu tema em um andamento que
possibilita a atenta contemplacéo das imagens da cidade, projetadas ao fundo do palco em um
entardecer urbano, carros vao e vem, com o pér do sol ao fundo.

Foi uma ideia de homenagear as pessoas que também ndo estdo aqui, a gente
amplificar esse cruzamento de dados, e ai chega aqui entdo essa figura, Pedro Tagliani
[aplausos], porque o grupo que o Pedro integrou, fez histéria em Porto Alegre com o
“Raiz de Pedra”, é uma grata memodria. [...]A Mdsica instrumental de Porto Alegre é
uma musica que tem ido pelo mundo afora e sempre muito bem recebida, e essa

mUsjca prova isso, eles chegaram na Alemanha, tocando junto Egberto Gismonti”.
(DIARIO DE CAMPO, 04/07/19)

“Entdo Michel sente a pressdo” brinca Pedrinho Figueiredo adiantando a divulgacao
do show do grupo [Raiz de Pedra] no 5° POA Jazz Festival em novembro, e assim, com 0

bandlead Tagliani ao centro inicia-se a sua composi¢do “O quem tai!”, com o solo do

% Shake: um efeito produzido em um instrumento de metal agitando-o contra o labio enquanto toca. Assemelha-
se a um trinado ou a um vibrato exagerado, mas geralmente cobre um intervalo mais amplo - geralmente uma terca
ou quinta, mas as vezes até uma oitava. (KERNFELD, 1988, p.436-437)
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guitarrista, seguidos pelas batidas do pandeiro, e os ataques dissonantes que dao inicio ao tema,
executados em unissono entre Pedrinho (Flauta) e Tagliani. Giovanni Berti em sua percussao
auxiliar parece expert em criar atmosferas, recriando o que seria o imaginario da selva, enquanto
arvores e folhas sdo projetadas ao fundo, efeito que tem sua funcdo em grande parte das
mudangas de palco nas formag6es que o percussionista participa.

Mudanga de palco, alguns musicos ficam, outros vao. E na proxima atracdo temos 0s
bateristas Marquinhos e Lucas Fé, nesse momento a mudanca [troca dos musicos] se torna um
solo, que comeca com uma peca improvisada de Lucas Fé sobre o tons completamente livre,
em um discurso sonoro coerente, como presenciei semanas antes no Jazz Distrito, mas que
ganha o revezamento do seu tio Marquinhos, seu primeiro tutor, quando ainda era crianca.
Agora a brincadeira fica muito séria, no momento em que todos os focos de luz estdo na bateria,
e os dois de pé se alternando em volta da bateria como se fosse a danca das cadeiras. Os dois
ndo param até entrar no ritmo do funk, momento em que entram Fernando Petry (baixo elétrico)
e Frank Solari (guitarra) ao palco, com seu “funk Indiano” de André Gomes, um dos momentos
mais ovacionados pelo publico, que parecia ja aguardar o virtuose da guitarra. Pedrinho

Figueiredo voltando a funcéo de apresentador diz:

Eu quero chamar uma figura importantissima que, ou, tocou junto ou foi professor, ou
esteve envolvido fazendo arranjos para que o artista se apresentasse, e a gente vai ter
um momento agora. E que maravilhoso a gente ter a disposicéo dele este lindo piano
que a gente quer agradecer ao pessoal da Difusdo Cultural, & organizacdo do
UNIMUSICA, a Ligia, a Claudia, a todo pessoal também que fez a curadoria desse
projeto [...] Assim como vocés viram tio e sobrinho, passando a bateria, agora vocés
verdo pai e filho, primeiro Paulo Dorfman e em seguida Michel Dorfman entraré.
(DIARIO DE CAMPO, 04/07/19)

O papel simbdlico da familia como um estruturador dentro de capacidades musicais
atinge seu apice pelas composicdes de Paulo Dorfman: “Santo Antonio” e “Jogo de Peteca”,
momento em que temos pai e filho em duo, com dois pianos de cauda ao palco.

As luzes se apagam e vejo ao fundo um dueto em video (1:26:20)%°, Geraldo Flach e
seu piano ao lado de Renato Borghetti, que pde sua gaita ponto a méo, evocando o compositor
gaucho Guinha Ramires pela execucdo de Barra do Ribeiro. A mdusica avanga em alguns

compassos, eis que surge em passos rapidos, em um acorde de dominante o “gatcho de

% Disponivel em: <https:// https://www.youtube.com/watch?v=IXa2127abDk&t=305s>. Acesso em: 11 de jan.
de 2020.


https://www.youtube.com/watch?v=lXa2127abDk&t=305s
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bombacha” com sua gaita, as luzes se acendem, a projecao se recolhe e a “orquestra de gigantes
gauchos” aparece ao fundo. Tomado de aplausos o auditério do Saldo de Atos da UFRGS
encontra o apice do evento, em um momento que propde uma reflexividade sobre a eternidade
das pessoas que fazem musica, pela performance de composicGes e trajetorias musicais. As
improvisagdes seguem uma certa ordem, quase todos 0os musicos tomam parte, por fim, assim
como os demais anunciados por Pedrinho, a familia Dorfman em uma improvisacgéo no piano a
quatro méos, € uma homenagem aos que se foram, aos que estdo ali, aos que nao estdo, é uma
musica contemporanea gaucha, “cosmopolita” fruto da cidade, com os sons de Guinha, arranjos
ao estilo big band, musicos de diferentes grupos, diferentes gerag@es, juntos, em um pantedo
de trajetdrias que alimentam mitologias, relatos de vidas mediadas pela musica.

“Somente a spok frevo tinha sido t&o especial neste palco”, foi o meu comentario apos
0 concerto com alguns dos espectadores, muitas chamam de jazz, outros dizem nossa masica,
mas independentes dos rétulos, a camada central € o sentimento de presenciar um momento
historico, em que cerca de 800 pessoas, segundo as 17 linhas da “resenha” da Difusdo Cultural
da UFRGS, tiveram a oportunidade de participar e que tiveram ainda o inesperado “bis” de
“Merceditas”, can¢do argentina icone do regionalismo gatcho atual, conduzida pelo maestro

Renato Borghetti.

Cara, foi bem massa aquela noite, participar do UNIMUSICA foi uma baita
experiéncia [...] os caras tocando pra caramba, 0s caras que j& fazem parte da histéria
do jazz e da musica no geral, mdsica instrumental aqui na regido, e ndo s6 aqui, séo
conhecidos no Brasil inteiro. Foi uma grande oportunidade s6 de estar ali, pegando
aquela energia daquela galera e vendo como funciona um espetaculo desse porte ja é
um grande aprendizado. Acho importante pra caramba, 0 que 0s caras estdo fazendo
ali, o Pedrinho, o Rés, juntando essa galera, escolhendo esses caras pra ta junto em
um palco tocando aquelas musicas, musica do Baumgarten. P8, o cara partiu ano
passado, e tava ali representando junto. Fiquei feliz pra caramba aquela noite, tava
extasiado, sai depois de 14 meio em choque, tipo muita energia, muita coisa boa, um
som maravilhoso, poder ver o Michel tocar com o Paulo foi incrivel, a galera com 0s
nervos a flor da pele, vendo o Paulo tocar, O Jorginho quebrou tudo! tocando de mais
aquele som com o Michel, ‘Gauchinha bem-querer’, nem sei descrever muito aquela
noite, ficou na memaria e por mim néo tinha nem acabado [...] E loco o cara ta no
palco com o Borghetti, com o Frank Sollari, no sentido que o cara quando ta I4 tem
que juntar as duas coisas, o foco total pra tu tentar te concentrar nos arranjos e ao
mesmo tempo,o cara ta 14 em cima tentando curtir o momento sabe, da forma mais
natural e mais musical possivel, fazendo musica mesmo, curtindo o lance. (WhatsApp
com Ronaldo Pereira - KULA JAZZ, 4/10/19)
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Os relatos p6s concertos ndo paravam de chegar pela timeline, no Facebook todos sdo
“criticos musicais”, independente da ironia democratizadora, pesquisadores como Juarez
Fonseca alimentam uma verdadeira “cibercultura” em seus reviews, no momento com 139

curtidas, 30 amei, em um post com 5 fotos, 15 compartilhamentos incluindo o meu:

Figura 12 - Feedback do Critico Musical Juarez Fonseca

Juarez Fonseca b
 4dejulhoas 23:26- QO

UNIMUSICA INSTRUMEMTAL: DE LAVAR A ALMA.

i@ Foi mesmo de lavar a alma de quem gosta de masica instrumental, ou
simplesmente de misica boa, a noite desta guinta-feira no Saldo de Atos da
IUfrgs. Dirigido por Pedrinho Figueiredo & Ras Vicente, 0 segundo show do
Projeto Unimuosica. "Por Entre oz Sons", superou as melhores expeciativas,
com um elenco afizdiszimo e de grande qualidade. Poderia ser apresentado
szem faver nos mais exigentes palcos do mundo - & sei o que digo.

i@ Pedrinho & Raz conduziram com seguranca & timming perfeitc um roteiro
musical de varios auteras galches tocados por varias fermacdes, do inicie
com 14 no palco, passando por sexietos, trios, quintetes, duos, um solo e um
septeto, chegando a apoteose final com fodos os 12 paricipantes em cena. O
plblico que quase lofou o auditdrio saiu empolgado, levando na memaria uma
grande noite.

(@ Algumas geracies de instrumentistas foram reunidas por Pedrinho e Ras,
do mestre Paulo Dorfman ao jovem Ronaldo Pereira. Em ordem alfabética:
Claudio Sander, Everson Vargas, Fernando Petry, Frank Solan, Giovani Berdi,
Jorginho de Trompete, Julie Rizze, Lucas F&, Luiz Mauro Filho, Marcelo
Corsetli, Marquinhos Fé (tio de Lucas), Michel Dorfman (filho de Paulo), Pedro
Moser, Pedro Tagliani e Renato Borghetti.

i@ Eles tocaram composicées de Luciano Maia, Ricarde Baumgarten, Franco
Salvadoretti, Claudio Sander, André Gomes, Luiz Carlos Borges, Pedro
Tagliani, Paule Darfman, Danizl 52 & Guinka Ramiras, stz o auter de "Barra
do Ribeira", escolhida para fechar o show incluindo homenagem a Geraldo
Flach - a misica comecou apresentada em um video de sua gravacao por
Flach e Borghetti, palco no escuro, & em jogo de luzes passou para o palco ao
vivo, Borghetti em cena, com efeito impactante.

@@ Sem falar em momentos especiais, como o duo de pianos de cauda com
Paulo e Michel Dorfman, o duo de Michel e Jorginho em "Gauchinha Bem
Cluerer” (Tito Madi), 8 danca de Marquinhos e Lucas ao redor da bateria, a
integragdo do naipe de sopros com Rizzo, Sander, Pedrinhe, Jorginhao. A
reveréncia do plblico.

@ Cbrigado, rapazes!

@ E nesta sexta tem musica de concerio no Uni, com diregdo de Ana Fridman
e Catarina Domenici. Meu feeling & que também vai ser demais. ..

Fonte: FACEBOOK, 2019

O Unico estranhamento, no sentido de estar surpreso, e iSso porque sou um otimista,

foi o publico no Saldo de Atos, “Agora quem quiser sentar mais perto esta permitido” anunciam
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no sistema de som do Saldo, algo que dificilmente ocorre em atragdes de visibilidade massiva
da musica midiatica. “Tem casa cheia?”’, lembro Jorginho perguntando para uma das
responsaveis pelo UNIMUSICA. Musicos como o trompetista de 53 anos vibram de acordo
com o publico nos bares, performatizam em resposta ao publico assim como aconteceu no dia
4 de julho. Diversas questdes ficam sem respostas: quem é o publico dessa musica? Como as
pessoas ndo conhecem essa musica? Qual é o papel dos meios de divulgagdo em um espetéculo
como esse? Quem tem acesso e por qual caminho?

Parece recorrente que somos dominados por diversas forcas simbolicas: a midia e o
capital sdo algumas delas, ditam tendéncias por novelas, radios e festivais midiaticos [Rock in
Rio] dominados pelo capital econdmico que padroniza uma musica que Carlos Badia, um de
meus colaboradores chama de “popularesca”, e argumenta sobre a relagdo de exportacdo de
nossa musica, que € a musica instrumental, que vai mais pra fora do Brasil, que vende mais o
Brasil, que tem a cara do Brasil. Quando pensamos sobre isso é cada vez mais evidente a
dialética do campo da musica instrumental, a relagdo entre musica “comercial e artistica” (e
guem define o que € artistico? comercial?). Como o artistico dialoga com a comunidade?

No caso do UNIMUSICA, me parece que 0s meios utilizados para a promogéo do
evento ndo deram conta de lotar o saldo de concerto, a campanha néo atingiu a comunidade,
nem jornais, nem uma audiéncia de TV aberta. Uma prova que, para além do gosto pessoal que
pode ser construido por todos esses codigos e simbolos, ndo foi o capital “econémico”
determinante para a presenca das pessoas no dia 4 de Julho no concerto, mas sim, representado
por uma maioria de estudante e muitos musicos, na rede do capital social. Felizmente o registro
foi realizado pela UFRGS TV, amparada pela atemporalidade da internet, que conseguiu
ampliar a distribui¢do do evento por meio de seu canal do Youtube, disponibilizando o concerto

completo.
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3. EXPERIENCIAS MUSICAIS (ENTRE)CRUZADAS

As experiéncias em campo mediadas pela musica reveladas pela etnografia da
performance nos festivais e pubs me levaram a investigacdo de mudltiplos processos
extramusicais, envolvendo as trajetorias e agenciamentos dos “atores” desse palco da musica
instrumental. A apresentacéo final, o discurso, as interagdes, as escolhas desses colaboradores
fazem parte de uma série de “‘caminhos” (pathways) adotados de acordo com suas necessidades,
envolvendo ndo somente as “disposi¢des” (Bourdieu, 2006), mas as condi¢cdes que um ambiente
precario, a musica instrumental como profissao os impde.

A relacdo entre as mudangas do individuo em um quadro sociocultural € um dos
motes de pesquisa do antropologo Gilberto Velho desde a década de 80. Os niveis de realidades
diversificadas, em um jogo de papéis sociais, resultam muitas vezes em identidades que
constituem o que ele chama de sociedade complexas moderno-contemporaneas, categorias
socioldgicas como “familia, origem, etnia, grupos status, classe social registram interacGes
sociais associadas a experiéncias, combinacges e identidades particulares, individualizadas, o
mercado de trabalho, a vida politica com suas transformacdes, sao estimuladores dessa travessia
sociologica” (VELHO, 1994, p. 21). A nogao de “organizagdo social” do antropologo/etndlogo
Firth Raymond (1951), traz a interacdo dos individuos e suas relagfes, podendo lidar com
“negociacdo da realidade” em multiplos planos, um fendmeno que se viabiliza por uma rede de
significados que passam pela linguagem e pela cultura.

Ao lidar com a problemaética da “unidade e fragmentacao”, VELHO (1994, p.28),
assinala pontos essenciais para o desenvolvimento da nog¢do de “campo de possibilidades”, o
que é dado como alternativas construidas do processo socio-histérico com potencial
interpretativo do mundo simbolico da cultura e “projeto”, que em um nivel individual lida com
as performances, exploragdes, desempenhos, ancorados a avaliacdes e defini¢des da realidade,
resultado de processos de negociagédo e construgdo. A metamorfose, como uma possibilidade
de reconstrucdo/transformacdo por parte dos individuos, deve ser utilizada com sabedoria

segundo o proprio antropologo:

Os individuos, mesmo nas passagens e transito entre dominios e experiéncias mais
diferenciadas, mantém, em geral, uma identidade vinculada a grupos de referéncia e
implementada através de mecanismos socializadores basicos contrastivos, como
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familia, etnia, regido, vizinhanca, religido etc. A tendéncia a fragmentacdo ndo anula
totalmente certas ancoras fundamentais que podem ser acionadas em momentos
estratégicos. [..] O transito entre os diferentes mundos, planos e provincias é possivel,
justamente, gracas a natureza simbélica da construcdo social da realidade. (VELHO,
1994. p.29)
Ao lidar com o “campo de possibilidades” os musicos se articulam de acordo com
suas crengas sobre masica, como adquirir conhecimento (in)formal, onde atuar com essa

masica, nos festivais, nos pubs, ou na rua e como se constituem as redes.

3.1 ENTRE O JAZZ E MUSICA INSTRUMENTAL BRASILEIRA

“«“

a verdade, quando o jazz surgiu, ele surgiu da world music, dos batuques da Africa,
da Musica Caribenha, com a tradi¢cdo da musica erudita europeia, especialmente 0s
pianistas de ragtime, isso ai ja era uma espécie de mistura do jazz com world music”

Paulo Moreira

A todo instante eu me pergunto: quem sdo? E o que fazem? Como vivem esses musicos
que estdo tentando desenvolver seu proprio som dentro dessa musica instrumental? “Jazz é
musica de elite”, ouvi dentro das imediacdes da UFRGS entre “colegas”. Isso me feriu
profundamente. Dizer que Jazz é de elite é simplesmente sonegar o seu lugar de nascimento,
Storyville, bairro de prostituicdo de New Orleans, nos Estados Unidos e, ainda por cima: o que
¢ essa elite? Também de forma espontaneista eu ouvi: “isso ¢ musica de classe média”, o que
também incomoda bastante, em um pais onde vocé vé em baladas de sertanejo universitario,
pessoas de muito mais capital econbmico do que em shows de jazz e muUsica instrumental.
Portanto, € preciso apresentar quem sdo as “pessoas que fazem musica” (TITON, 2015), mais
especificamente essa musica instrumental que muitos dizem ser MPIB, jazz, world music, ou
simplesmente masica.

Demorou muito tempo para eu encontrar conceitos ou defini¢des do que seria “jazz”
para os atores de minha pesquisa. Muitos dos musicos de jazz que eu conheco, que realmente
tocam as musicas de Louis Armstrong, Chet Baker, Charlie Parker, Coltrane, muitos deles ndo
se intitulavam masicos de jazz, outros ndo haviam ao menos refletido sobre o assunto. O mais

interessante € que uma vez confrontados, principalmente os musicos de geracdo mais nova,
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sempre se esquivavam em considerarem-se jazzistas da cidade, de forma que esse nome para
eles carregava um certo status, uma idolatria, ou mesmo um respeito maior. 1sso me fez refletir
sobre o que seria o0 conceito de jazz pra mim (que abordarei ao final deste capitulo).

O mais interessante é que do ponto de vista etnomusicoldgico, em didlogo com a
antropologia, o ponto de vista “nativo” ¢ mais importante que rotulos e definigdes estaticas,
uma vez que o significado da arte € relativo a cada criador, apreciador, e quando falamos de um
tipo de masica como jazz, que engloba diferentes manifestacdes artisticas para além dos sons,
€ necessario descobrir com os proprios colaboradores as suas ideias sobre o0 assunto. Eu acredito
que com o passar do tempo de pesquisa muitos desses colaboradores, colegas se tornaram mais
reflexivos sobre sua musica, e o papel do cenario musical ao qual se inserem. Contudo, alguns
um pouco mais experientes, ou com uma maior vivéncia musical, j& possuiam seus conceitos
muito bem definidos, com exemplos e argumentos bem claros defendendo o seu ponto de vista,
como o0 caso de Paulo Moreira, radialista que tive a oportunidade de encontrar em todos

eventos/festivais em que participei:

Jazz para mim sempre significou liberdade, liberdade de expressdo né. Tu pegas o
Renato Borghetti, 0 Renato Borghetti se expressa através da gaita ponto. O John
McLaughlin guitarrista inglés, se expressa através da guitarra dele, o John Coltrane
ele se expressava pelo sax tenor pelo sax soprano. E uma linguagem de uma musica
de livre expressdo, seja isso um chamamé, seja isso free jazz’™® né, eu acho que o
conceito ‘jazz’ ¢ esse, € uma musica que permite a liberdade de expressdo seja qual
for o género do texto usado né. O Hermeto Pascoal faz Jazz tocando Baido tocando
Maracatu os grupos aqui O Quinteto Canjerana, por exemplo, faz uma musica de
extragdo regional e instrumental. (MOREIRA, entrevista em 24/07/2019)

Essa liberdade de expressdo, pode ser responsavel pela perpetuacdo de um rotulo de
uma musica improvisada, ou uma musica de protesto, como era o caso do evento do Bebop nos
Estados Unidos, década de 50, onde os musicos criaram uma forma mais rapida de musica “para
nenhum branco dangar”, em resposta a masica de entretenimento das décadas anteriores. E
impossivel pensar em termos de “musica em si”, quando a expressao artistica reflete questoes

socioculturais: “tu pode fazer o que tu quiser com o ritmo, na situacao que tu quiser [...] ¢ uma

0 Um termo aplicado pela primeira vez ao jazz de vanguarda da década de 1960, particularmente o trabalho de
Ornette Coleman, Cecil Taylor e Albert Ayler, e o trabalho final de John Coltrane. O nome deriva do titulo do
album de Coleman Free Jazz (1960), uma improvisacao extensa e de forma livre para dois quartetos de jazz sem
piano, que exerceu uma enorme influéncia sobre a vanguarda do jazz nos EUA e em outros lugares. A misica
também foi descrita simplesmente como ‘avant-garde’ ou ‘the New Thing’; ambos os termos enfatizam sua
distancia do movimento mainstream do jazz. (KERNFELD, 1988, p. 404)
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maneira de expressdo musical, é claro que dentro dessa expressdo musical tem a tua bagagem
como musico, tua bagagem como ser humano”, como completa Pedrinho (2019), trazendo as
relagdes extramusicais desse tipo de fendmeno coletivo, mas que também ¢ individual. “E um
projeto de vida” (RONALDO, 2019), diz o jovem saxofonista de 28 an0s, apontando para a
sequéncia de encadeamentos de ii-V em seu computador, na tela o Blues de Charlie Parker esta
hospedada pelo programa a irealpro™, performatizando dois licks de Greg Fishman?
disponibilizados em pdf.

Julio Rizzo e eu, atentos, tentamos sistematizar o processo de estudo do colega, em
um dos nossos ensaios para o Big Chiefs, um lick é como um substantivo, uma palavra que
combinada a outras forma um periodo. O saxofonista diz ser facil é sentar a bunda na cadeira e
estudar em “todos os tons”, eu concordo mas rebato, sim, “mas toma muito tempo” € entdo o
colega me inspira um insight sobre jazz, mais um conceito de “projeto” no campo dos musicos

de jazz.

Assistindo o filme Miles ahead (2015), a producdo mais recente sobre a vida do musico
trompetista, onde em seu inicio Miles rebate o repdrter em tom mal humorado: “ndo chame
minha musica de jazz, eu chamo de mdsica social ”’, lembra-me mais uma vez de minhas leituras
de Saying Something: Jazz Improvisation and Interaction (1996), onde a pesquisadora é
questionada sobre o processo de categorizagdo de vozes e estilos musicais, Michael Carvin™

didaticamente exemplifica o pensamento do insider:

So there are all kinds of cakes. But they're all cakes. A symphony is to me a plain
cake. But a lot of people like plain cake.... Upside-down cake with brown sugar, now
that's improvisation.... You cook it upside down but you eat it right side up. Now that's
improvisation.... But it's still a cake. It's all music.... That's one thing that really pisses

1 O iReal é um aplicativo de msica que possui uma série de faixas que poderéo ser tocadas simultaneamente enquanto
0 usuario Ié as cifras/partitura no celular ou tablet. Conforme o acorde vai sendo tocado, ele é iluminado na tela, e a
respectiva escala, suas substitui¢Ges e notas do acorde aparecem como um guia de notas corretas para 0 musico improvisar
ou compor instantaneamente com o fundo musical.

2. O saxofonista e flautista Greg Fishman é um artista, autor, professor e clinico. Nascido em Chicago em 1967,
comegou a tocar profissionalmente aos quatorze anos. Greg se formou na DePaul University em Chicago com um
diploma em Jazz Performance e obteve um mestrado em Pedagogia do Jazz pela Northwestern University.
Disponivel em: < http://www.gregfishman.com/bio/>. Acesso em: 11 de jan. de 2020.

73 Carvin, Michael (Houston, 12 de dezembro de 1944). Baterista. Ele foi ensinado por seu pai, baterista, e ganhou
experiéncia inicial tocando em uma grande banda liderada pelo organista Earl Grant (1965). Ap6s uma turné no
Vietnd (1966-8), ele tocou com o guitarrista BB King, do blues, e no inicio dos anos 70 trabalhou com Freddie
Hubbard, Pharoah Sanders, Lonnie Liston Smith, McCoy Tyner, Jackie McLean e o grupo Atmospheres, liderada
pelo saxofonista Clive Stevens. (KERNFELD, 1988, p.193)
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me off [parody of pretentious tone of voice]-"Well, this is more of a jazz; well, this is
more of a rhythm and blues.” No, it's music. That's what it is. "Well, this is more of a
Beethoven; well, this is more of a Ravi Shankar type of ..." No. It's music. And that's

all it. (Carvin 1992 in MONSON, 1996)™
Uso o texto original para dar énfase a linguagem nativa de Michael Carvin, que a
exemplo de Miles “ndo caga a coisa toda”, diz: “N&o use a palavra jazz ... ndo classifique a
coisa" (CARVIN, 1992), argumenta que identifica a ndo diferenca entre improvisagéo de jazz
e outras musicas, reconhecendo o significado social do rétulo, que segundo os mesmos confere
menos prestigio para sua musica, uma vez que é considerada menos universal. Como nas
universidades tradicionalmente o departamento de musica é relacionado com departamento de
musica classica, que “normalmente recebe o maior status em circulos intelectuais e instituigoes
americanas” (MONSON, 1996, p.101), padronizado metonimicamente para todas as masicas,
grandes musicos, como Carvin, apresentam um pensamento etnomusicol6gico questionador ao

canone europeu , agregando ao discurso de Ingrid Monson:

Nas comunidades de jazz, "a musica" significa jazz e outros géneros musicais afro-
americanos, 0 que inverte o pressuposto hegemdnico de que a musica classica
ocidental pode representar toda a musica, estabelecendo variedades afro-americanas
em pé de igualdade com outras formas e afirmando o orgulho em uma estética de
improvisacdo que faz com que aqueles que entram em sua Orbita interajam em seus
termos. (MONSON, 1996, p. 101)

Ingrid Monson utiliza do titulo da produg@o de Eddie Condon’s em We Called It Music
(1947) para enfatizar que nas décadas de 30 e 40, a palavra jazz era pouco utilizada entre

musicos negros e brancos. Para seu colaborador Jaki Byard’®, o nome jazz, seria entdo um

74 Portanto, existem todos os tipos de bolos. Mas sdo todos bolos. Uma sinfonia é para mim um bolo simples. Mas
muitas pessoas gostam de bolo simples ... Bolo de cabeca para baixo com aglcar mascavo, agora isso €
improvisagao ... Vocé cozinha de cabega para baixo, mas vocé come de lado para cima. Agora isso é improvisacéo
... Mas ainda é um bolo. E tudo musica ... Isso é algo que realmente me irrita [parddia de tom de voz pretensioso]
- "Bem, isso € mais um jazz; bem, isso é mais um Rhythm and blues". N&o, é msica. E isso que é. "Bem, isso é
mais um Beethoven; bem, isso é mais um tipo de Ravi Shankar ..." N&o. E msica. E ¢ s6 isso.( MONSON, 1996)
s Byard, Jaki [John A., Jr.] (b Worcester, MA, 15 de junho de 1922). Pianista, saxofonista tenor e compositor. Ele
cresceu em uma familia musical e aprendeu trompete e piano quando crian¢a. Durante o servico militar (1941-6),
tocou trombone. Apds uma turné e gravacdo como pianista com Earl Bostic (1949-50), ele trabalhou em Boston
como pianista solo e depois como solista de saxofone tenor na grande banda de Herb Pomeroy (1955-7). De 1959
a 1961, ele foi o pianista da banda de Maynard Ferguson. Byard gravou com alguns dos mdsicos mais inovadores
da década de 1960, incluindo Eric Dolphy e Don Ellis (ambos em 1960), Charles Minus (1962-4), Booker Ervin e
Charlie Mariano (ambos em 1963) e Roland Kirk. (KERNFELD, 1988, p. 175)
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“termo do “mundo empresarial”, enquanto o saxofonista Sidney Bachet coloca como “o nome
que os brancos deram a musica” (PERETTI, 1992, p.133). Por mais que diferentes pessoas
possam descrever diversas conceituacdes para jazz, o termo dificilmente se mantém apenas no
campo da mausica, ganhando diferentes significados, seja estético-artistico, como a “arte da
improvisagdo” (Byard, 1991), empresarial, como modo de vida, projeto de vida, e seu uso
continua a ser amplamente difundido entre musicos, industria da musica e comunidade de fas.

“Vocés acham que eu t6 tocando jazz? Quem toca jazz é Chick Corea, o Herbie
Hancock, Pat Metheny, Michael Brecker, Wynton Marsalis, quer mais? O Keith Jarrett [risos],
Bill Evan, Oscar Peterson, [...] ”. O professor, pianista e arranjador Paulo Dorfman traz uma
memoria sobre uma entrevista que teria concedido a um jornalista em um artigo denominado
“jazz em Porto Alegre”. O musico relembra o debate com o jornalista, uma vez que em sua
“posi¢do firme” de que ndo haveria jazz em Porto Alegre entra em choque com a ideia de que
o0 “proprio Paulo seria uma pessoa representando o jazz em Porto Alegre”.

Para o musico, esse estilo estaria alinhado a memdria dos pares sonoros envolvidos
nesse movimento: “eu acho que jazz, eu ndo sei definir, o Jazz ¢ uma musica americana. Ela ¢
muito clara, assim, se tu ouve esses caras tu nem sabe explicar, mas aquilo ali € jazz . Entramos
em didlogo tentando lembrar de exemplos dessa “musica americana” e alguns musicos que
fizeram trabalhos diferentes e que foram identificados como jazz, ao exemplo recente do
saxofonista Rudresh no POA Jazz Festival, o pianista rebate:

O John McLaughlin com a Mahavishnu Orchestraa era totalmente baseado nos ragas,
eles chamavam de jazz rock, era o termo da época, pra mim eu nao sei, ndo era nem
uma coisa, nem outra, era a musica do John McLaughlin, um guitarrista inglés. Quer
dizer, teve muita coisa de experiéncia né, mas assim, eu vejo como mdusica
instrumental com improviso. E que o fato de ter improviso, na minha opini&o, ndo
caracteriza ser jazz, tem elementos que é, porque O improviso sempre existiu.
(DORFMAN, entrevista em 29/03/2019)

Necessidade de classificar, um processo ao qual o estudante esta acostumado desde o
inicio de sua curiosidade sobre musica: estamos estudando o que? O choro, isso aqui é Samba,
eu gosto de Rock, sdo estilos musicais que orientam nossas procuras por novas fontes sonoras
similares do que nos familiarizamos escutar. Na academia ndo muda muito, se formos para um
“canone” de musica europeia, iremos encontrar estudos classificadores de histdria da musica.

Primeiramente, teremos os grandes periodos: ‘“renascimento”, “barroco”, “romantismo”,
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“musica do século XX”, em alguns livros encontraremos ainda com ano inicial e final, como se
uma coisa acabasse em detrimento da outra, dando a entender que histdrias paralelas aquelas
ndo existiram. Talvez a histdria pudesse ter sido outra se fosse considerada ndo s6 “a escrita”,
mas a “oralidade” e o estudo da musica a partir das pessoas. “As pessoas ndo se ddo conta que
Bach improvisa, Beethoven, eles eram grandes improvisadores, Bach sentava no cravo la e
ficava nas invencdes nas fugas eram improvisos” (DORFMAN, 2019), diz Paulo, em nosso
caloroso debate acerca do jazz de Porto Alegre, completando que o préprio Chopin, o primeiro
que teve coragem de nomear uma peca como Improviso n°1, fora publicada por um aluno, uma
Vez que o0 compositor ndo gostava que se fizesse partituras, ele dizia que: “cada vez eu toco
diferente, pouca gente sabe disso”. A citacdo sobre musicos europeus improvisadores ndo
acompanha apenas os relatos de Dorfman, mas também de Everson Vargas, que reconhece o
trabalho de Bach como muito a frente de seu tempo: “Bach, era um jazzista, ele improvisava!
O cara ja tava, num tempo que ndo existia um conceito de harmonia, séculos na frente de todos,
em um tempo que as pessoas viam a musica horizontalmente né em vozes ”. O masico relata a
situacdo de uma analise em que Paulo Dorfman toca um prélude’® de Bach ao piano e os
mausicos identificam acordes complexos, alterados, de décima primeira aumentada. Dessa
forma, os dois musicos desconstroem um pouco com esse conceito de jazz como uma estética
justificada pela improvisacdo, uma vez que o0s compositores dos periodos barrocos, e
romanticos ja realizavam, muito antes dos masicos transgressores do ragtime, blues.

“Eu vou te dizer uma coisa, eu to fora dessas classificagdes, porque eu quando era
adolescente eu tocava e tinha uns 15 discos do Jimi Hendrix, ouvia B. B. King”. Everson Vargas
fala sobre suas experiéncias em diferentes contextos musicais e de como 0s musicos hoje em
dia se “segmentam”, se encaixam em estilos, muitas vezes perdendo comunicagcdo com outros.
Trazendo a importancia de escutar diferentes tradicdes, circular em diferentes espacos, no seu
discurso: “entdo assim 0, eu também sou musico de blues, de jazz, a0 mesmo tempo eu quando
tava na Espanha, toquei com masico Porto-riquenho, colombiano, venezuelano, aprendi a tocar
Salsa 14, e depois eu vim pra ca e toquei na banda do Tonda, a banda de Salsa ali no Insano né”
(VARGAS, 2019).

6 Um termo de aplicagéo variada que, em seu uso original, indicava uma peca que precedia outra musica cuja
tbnica, modo ou tonalidade foi projetada para introduzir de maneira instrumental. (LEDBETTER, &
FERGUSON, 2001).
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Para Carlos Badia, o compositor, instrumentista e produtor do POA Jazz Festival, o
jazz tem essa abertura, principalmente nos dias atuais para todas essas manifestacdes culturais
e sobreposicOes de estilos, que eu diria estarem muito mais vinculados ao cosmopolitismo do
que globalizacdo. Explico, a globalizacdo € um conceito de integracdo econdmica, social,
cultural, e politica, em que as na¢des-estado se aproximam em assuntos de interesse comum,
na contraméao fazendo com que miséria, epidemias, (des)valorizagdes variadas se tornem todas
globais. Diferentemente do cosmopolitismo, onde diferentes elementos culturais se agregam de
forma igual para algo novo, na globalizacdo os elementos de dominagdo estdo com maior
frequéncia direcionando as agdes. Quando estamos discorrendo sobre elementos culturais,
muitas vezes o conceito pode ser confundido com “imperialismo cultural” (Schiller, 1976, p.
9), em que uma cultura hegemdnica engloba outras supostamente mais fracas. No campo dessa
musica popular instrumental brasileira, que por vezes se (con)funde ao jazz, esses termos
(desa)aparecem dependendo das negociaces e das posic¢des de cada envolvido no fazer musical
e na cena.

“Ali tu vé que essas intersecgdes elas acabam sendo um adubo do outro, vai fomentando
a musica e a criatividade dos compositores, dos musicos, dos artistas, vao dialogando e acho
que de uma forma natural”, e a exemplo de Rudresh, musico presente no ultimo festival, fornece

outros exemplos de artistas que misturam diferentes culturas:

Mas isso é interessante, eu acredito que essas questdes de intersecdes, elas encontram
no jazz uma lugar de harmonia, um lugar de naturalidade porque o jazz permite essa
transicdo ele ndo vai impor ao musico, uma l6gica formal restrita, € que nem o L.
Shankar, é um violinista, ele toca violino ele tem alguns discos solo pela ECM7" e ele
ficou mais conhecido tocando nos discos do Peter Gabriel, especialmente naquele
DVD - Shaking the tree, ndo me lembro agora 0 nome do DVD, que ele faz as
performances ali com esse violino, e o violino ele sendo um instrumento sem traste
ele tem essa aproximacéo quase natural da micro afinacdo, entéo ali no violino a gente
percebe exatamente essa conexao do ocidente com a musica oriental de um musico
criado e educado na mdsica indiana, com um instrumento ocidental, sem traste que
pode falar a mesma linguagem e ele consegue isso de uma forma absolutamente
natural. (BADIA, entrevista em 21/01/2019)

7 [EdicBes de Musica Contemporanea] gravadora alemd. Foi fundada em Colonia em 1969. Em 1971, foi
reconhecida por suas excelentes gravacdes de Free Jazz tocadas por artistas como Paul Bley, Jan Garbarek e
Marion Brown [...] ECM, tem um estilo house facilmente identificavel, unindo dois géneros distintos, o jazz-rock
e o free jazz. Os mUsicos que gravaram com freqiiéncia para a empresa incluem Garbarek, Gary Burton, Chick
Corea, Jack Delohnette, Egberto Gismonti, Keith Jarrett, Pat Metheny, Terje Rypdal e Ralph Towner.
(KERNEFELD, 1988, p.323)
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Os limites do que é jazz e o que é musica instrumental s&o quase que imperceptiveis
para quase todos 0s musicos que eu pesquisei. O que para 0s instrumentistas parece estar mais
vinculado aos pares sonoros, musicos que precisamos ouvir para adquirir determinada
linguagem, para alguns produtores e jornalistas, pode estar vinculado a criacdo, estilo de vida.
A pianista Mari Kerber, em conversa informal, diz como ela diferencia o blues e jazz, no
processo de tocar: “ai eu vou tocar jazz, mas acaba soando blues [...] porque quando eles t&o
tocando jazz a tua mao esquerda fica no comping’®, com extensdes nas duas maos, enquanto no
blues a mio esquerda mantém uma base em walking bass’® ou shuffle®® e a direita sola ou
acompanha”. Sua influéncia do blues passa pela tutoria de Luciano Ledes e conversamos sobre
o0 porqué do blues ser tdo versatil, suas frases funcionam no jazz, no rock e concordamos porque,
de fato, esse estilo praticamente estruturou os dois campos instrumentais. Talvez essa possa ser
uma distin¢do do jazz, que ele permite essa negociacao entre diferentes tradi¢oes, o que acarreta
muitas tensdes no campo da musica instrumental que utilizo pela sigla MP1B, mas também uma

certa liberdade de criagéo:

[0 jazz seria ligado a essa coisa do swing entdo?]

Olha, na verdade as pessoas quando falam em jazz, ou pensam sobre jazz é aquela do
[ritmo swing feel] do jazz 8ts, o walking bass. Agora se tu for ver, o Miles misturou
eletrdnica com pop, rock, com funk, por exemplo o do trompete [Dizzy] misturava
masica latina, pegou um cara 0 Chano Posso que era um percussionista cubano e
misturou varias coisas, varios elementos, temperos do mundo inteiro na masica deles
que foi criado em cima das bandas, do blues de toda aquela histéria de New Orleans.
(VARGAS, entrevista em 24/07/2019)

Segundo Paulo Moreira:

Entdo é o seguinte tudo isso é Jazz, especialmente nos Gltimos 10- 15 anos barreiras
foram todas pro espaco, entdo tu tens, nds tivemos em Porto Alegre a um ano atras de
um saxofonista de jazz da novissima geracao indiano o Rudresh Mahantapa, que faz
um trabalho maravilhoso né. Quer dizer ndo existe mais a barreira. (MOREIRA,
entrevista em 17/07/2019)

8 Comp: Fornecer acompanhamento harmonico para solista; a palavra deriva de "acompanhar" (ou talvez
"complementar™). Dizem que os pianistas compdem quando improvisam um apoio harmonico ritmicamente
variado, mas essencialmente ndo melddico. (KERNEFEL, 1988, p. 240)

™ Técnica de contrabaixo em jazz, usualmente tocada pizzicato em seminimas.

80 Um termo usado nos titulos de pegas de jazz, principalmente nas décadas de 1920 e 1930; embora o ritmo
aleatorio tenha sido amplamente utilizado nesse periodo, essas pecas ndo estdo necessariamente associadas ao
passo da danga ou ao ritmo. (KERNFELD, 1988, p.449)
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A liberdade de negociacdo sonora pode ser a abertura para uma facil entrada de
diferentes tipos de musicos e masicas dentro deste rotulo, fazendo com que, muitas vezes, seja
transitdria, perdendo um senso de pertencimento a determinado contexto. Alguns dos masicos,
por sua vez, criticam como os produtores utilizam o rotulo jazz, para sofisticar o evento, ou
mesmo chamar uma aten¢do maior para musicos que ndo possuem nem a criagdo nem a
improvisagdo em suas performances. Os materiais sonoros utilizados nas composi¢des ou
mesmo nas releituras podem vir de diferentes tradi¢des e culturas, dependendo do artista ou
grupo, eles podem ser uma apropriagdo de algum “motivo”, uma “citacao”, uma “parafrase” de
alguma frase musical que remeta a determinado intérprete ou estilo musical. Por isso, muitas
vezes, as fronteiras do que é jazz se borram com a world music e musicos como Renato
Borghetti, por exemplo, figuram tanto em Festivais de jazz quanto em eventos mundiais de
worldmusic, independente de sua autoidentificagdo como intérprete da “musica da minha terra”
(FARIA, Um Café 14 em Casa)®. Para o jornalista Paulo Moreira, de certa forma esse fendmeno

nos remete as origens do jazz:

Na verdade, quando o jazz surgiu, ele surgiu da worldmusic, dos batuques da Africa,
da masica caribenha com seus ritmos, com tradicdo da musica erudita europeia, com
0s pianistas, especialmente os caras de reggae time. 1sso ai ja era uma espécie de
mistura do Jazz com a WorldMusic né. (MOREIRA, entrevista em 17/07/2019)

A world music veio a ser um rétulo relevante em meados na década de 80, quando
Paul Simon, artista mundialmente conhecido que realizou trabalhos com Blacksmith Mambazo
resultando na venda de milhdes de discos e em negociagdes que foram etnomusicologicamente
criticadas pelo seu carater desigual com 0s grupos étnicos. Essa seria a principal caracteristica
dessa musica, que segundo Feld (1994) seria a “esquizofonia” e a “cismogénese”. Vale a
lembranca de que a critica se ampara nas relacdes desiguais monetarias e apropriacao indevida
do som em sua origem e em um contexto de exploracdo da industria fonografica. Nesse sentido
cabe a reflexdo sobre a origem e 0 uso do jazz na virada do século XIX-XX: Seria uma forma

dos musicos negros americanos resistirem as segregagdes da Jim Crow laws® por meio da

81 Disponivel em < https://www.youtube.com/watch?v=igFZ5TnEPr4> Acesso em: 11 de jan. de 2020.

82 A Era Jim Crow teve inicio quando foram decretadas leis estaduais para os estados do Sul dos Estados Unidos
da América. Essas medidas definiram que as escolas publicas e a maioria dos locais publicos (entre eles, trens e
Onibus) apresentassem instalacfes diferentes para brancos e negros. As leis de Jim Crow vigoraram entre 0s anos
de 1876 e 1965 e foram combatidas por diversos grupos, entre eles a NAACP (National Association for Advancing
of Colored People), 6rgao fundamental para findar a segregacéo. (INFOESCOLA, 2020)



101

musica? Seriam apropriacdes da mesma forma as cancdes francés/anglo, dos espirituais, do
blues, do ragtime e dos rituais africanos, assim como na world music? Se fossemos transportar
essa discussdo dos estilos e ritmos que originaram o jazz para os dias de hoje, certamente
estariamos em frente a uma questdo ética sobre os direitos das diferentes culturas acima

mencionadas.

O intercdmbio sonoro é apontado como “jazz gumbo” por Wyntom Marsalis (KEN
BURNS, 2000), onde os ingredientes sdo distribuidos de forma igual, o que denota um certo
“cosmopolitismo”, entre diferentes tradicdes musicais ao jazz: “desde a década de 60
especialmente, instrumentos como a Citara, 0s percussionistas brasileiros que foram todos para
os Estados Unidos, Airton Moreira, Dom Romao, Rubens Bassi, todos esses caras levaram
uma linguagem diferente pra dentro do jazz”, 0 que Paulo Moreira (2019) relata com diferentes

sotaques dentro desse jazz.

Para Guy Warren (Ganabha), musico Ganense, envolvido no movimento jazzistico
da década de 50, esse “encontro” é uma forma de racismo onde os de fora sdo exotizados: “Era
isso que eles queriam, era assim que eles queriam que a Africa se encaixasse no jazz. Eles
gueriam preenchimentos. Eles ndo podiam imaginar sua musica igual, como algo que deveriam
aprender e ter que conhecer”® (FELD, 2012, p. 55). Para Paulo Moreira: “Entio eu acho que a
world music e o jazz € mais uma maneira de expressar, de fazer essa mistura com o jazz e no
momento ser a muasica regional daquele pais e no outro momento ndo ser mais isso”, 0 que
talvez caracterize o movimento inverso do jazz na contemporaneidade, onde os musicos
midiaticamente subalternos se apropriam da legitimidade do rétulo para vender sua musica

quando necessario, sem admitir a perda de sua identidade regional com sua masica.

O acumulo de capitais musical, cultural e social sdo frutos de experiéncias formais e
informais, em que muitos transgridem ou aceitam determinada cultura. A relagdo entre jazz e
mausica popular instrumental brasileira, como um eterno campo de debates, varia de conceitos
estético musicais até estilo de vida. Dentro de um conceito de experiéncia, estilo de vida,

proposto por alguns colaboradores, talvez seja a definicdo que mais se aproxime do fenémeno

Disponivel em <https://www.infoescola.com/estados-unidos/era-jim-crow/> Acesso em: 11 de jan. de 2020.
8 That’s what they wanted, that was how they wanted to Africa to fit into jazz. They wanted fills. They couldn't
imagine your music as equal, as something they should learn and have to meet. (FELD, 2012, p. 55)
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real, em que festivais abarcam multiplos estilos em um género sem barreiras, mesmo que em
muitos casos iSso aconteca por conveniéncia econOmica. Enquanto “musica em si” €
praticamente impossivel situar o jazz como um género musical estatico com caracteristicas
fixas, uma vez que desde seu nascimento [inicio século XX] até os dias atuais sofre mutacdes
que s6 podem ser anélogas as proprias transformac@es sociais, assim como a musica popular

instrumental brasileira.

3.2 UM APRENDIZADO (IN)FORMAL (TRANS)CULTURAL

Um aprendizado segundo Berkowitz (2010) pode se dar de duas maneiras: de forma
implicita® e de forma explicita®®. A forma explicita seria a racionalizacio do trabalho pela
repeticdo técnica do vocabulario de determinada linguagem, geralmente promovida por
exercicios especificos. Uma vez ‘“automatizados” esses elementos ndo necessitam dessa
racionalizacdo, funcionando inconscientemente dentro da performance. O aprendizado
implicito seria todo aquele material assimilado de forma inconsciente, pelo contato com o
ambiente, ou mesmo pela percepcdo dos materiais do espaco social, nossa familia, redes e
amigos.

Lucy Green voltou sua atencdo aos musicos populares e suas estratégias de
aprendizado em seus dois livros: How Popular Musicians Learn: A Way Ahead For Music
Education, de 2002, e Music, Informal Learning and the School: A New Classroom Pedagogy
(2008). Em seus esforgos a educadora musical, sob o argumento de que em “grande parte do
século XX, a educacdo musical preocupou-se quase exclusivamente com o ensino instrumental
classico fora da sala de aula, e com a apreciacdo e o canto da masica classica dentro da sala de
aula” (GREEN, 2002, p. 4), optou por levar a atengdo dos educadores ndo apenas para as

distingdes entre educacdo musical formal e informal, mas quais seus pontos positivos e

84 Aprendizagem implicita é definida como "a aquisicdo de conhecimento sobre a estrutura subjacente de um
ambiente de estimulo complexo por um processo que ocorre naturalmente, de forma simples e sem operacées
conscientes uma abstragdo inconsciente e automatica da natureza estrutural da natureza estrutural”. O material
obtido a partir da experiéncia de instancias “. (BERKOWITZ, 2010, p. 8)

85 O aprendizado explicito é "uma operag&o mais consciente, na qual o individuo faz e testa hip6teses na busca de
uma estrutura][...]Jo aprendiz procura informacdes e desenvolve o0s testes. hip6teses. (BERKOWITZ, 2010, p. 8)
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negativos e quando se interseccionam. Dessa forma, para elucidar como muitos dos masicos
populares aprendem, a pesquisadora trata de trazer “alguns aspectos das praticas informais de

aprendizagem de musica popular nos ambitos da sala de aula da escola”, em cinco principios:

1. A aprendizagem informal comega com a musica escolhida pelos proprios alunos.

2. O principal método de aquisicdo de repertdrio e habilidade envolve a copia de gravacdes de
ouvido.

3. A aprendizagem entre pares e / ou auto-dirigida constitui uma parte importante da educacéo
informal, processos de aprendizagem.

4, E provavel que habilidades e conhecimentos musicais sejam assimilados ao acaso, maneiras
idiossincréticas e holisticas.

5. O aprendizado informal de mdsica envolve tipicamente a integracdo da escuta, executar,
improvisar e compor processos. (GREEN, 2008, p. 10)

As escolhas ndo vém “de cima”, o proprio aluno escolhe sua musica preferida, ndo o
professor com base no julgamento de valor. O método de aprendizagem focado no “tirar de
ouvido”, facilita as trocas entre os pares e seu meio social, trazendo aquela ideia de
conhecimento implicito proposto por Berkowitz (2010), ndo por divisdes de fun¢des impostas
culturalmente com base na notacdo ocidental e divisdo hierarquica, como na masica classica.
Porém, como a propria pesquisadora diz: “ao me referir a uma distingdo entre 'educagao musical
formal' e 'aprendizado informal de musica’, ndo desejo sugerir que essas sdo praticas sociais
mutuamente exclusivas” (GREEN, 2002, p. 6) uma vez que em muitas culturas as duas praticas
se complementam.

Segundo a pesquisadora, no jazz a pratica do ensino formal musical se da por volta de
1960, primeiramente nos Estados Unidos e se espalhando para cursos de varios paises,
ocupando posicdo de destaque, sugerindo epistemologias, textos, artigos e literaturas proprias.
Paul Berliner (1994) em seu segundo capitulo de Thinking in Jazz, o mais extenso trabalho
etnomusicoldgico no campo do jazz americano apresenta a “comunidade do jazz como sistema
educacional”. O capitulo Hangin’ out and jamming € dividido em quatro subcapitulos: informal
studies sessions and apprenticeship, jam sessions, sit in at concert, prefessional afiliation with

the bands, que exemplificam como a “jazz community” atua como fonte de informagao para os

masicos de jazz:

Lojas de discos, lojas de musica, sindicatos de musicos, clubes sociais para a
promocdo do jazz, casas de musicos, agéncias de reservas, estldios de pratica,
estidios de gravacao e boates, todos oferecem um local onde os musicos se relacionam
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entre si e, até certo ponto, com os fas. Discdgrafos amadores e outros devotos, com
extensas gravacdes, livros, revistas, boletins, filmes e, mais recentemente,
documentarios em video sobre jazz, atuam frequentemente como arquivistas
informais para toda ou parte da comunidade. (BERLINER, 1994, p. 37)%

A escuta é um importante aliado nesse aprendizado informal e a comunidade do jazz
fornece os pares sonoros para esse estudante instrumentista agregar conhecimento as suas
ferramentas técnicas. Everson Vargas orienta seus alunos de contrabaixo que é importante
estudar a técnica, conhecer como os “caras fazem”, mas ressalta a importancia “de ouvir muito,
tem que incorporar a linguagem até que tu comece a falar com aquele sotaque, tocar com aquele
sotaque, tu tem que sentir aquilo ali sabe” e vai ao encontro do que Berliner (1994) discorre:
“em Jazz, ficar imerso na cena, ouvindo gravagdes, ¢ imitando mestres do passado s&o
elementos importantes para a formacao do musico” (BERLINER, 1994 Apud BERKOWITZ,
2010, p. 86). Dessa forma esses musicos buscam em seus idolos pares sonoros, suas citacées
musicais. As vezes, estilos de vida e informacdo sonora vinculam suas trajetorias a outros
projetos como é caso de programas radiofénicos, como o Sessdo Jazz de Paulo Moreira.

Nos Estados Unidos, essa Jazz Community, que posso entender como uma cena
musical, é segundo Berliner uma importante instituicdo de ensino: “A maioria dos caras era
autodidata, mas eles realmente estudavam na academia, na mecénica da mdusica, téo
detalhadamente [...] outros caras frequentavam a escola e passavam seus conhecimentos uns
para os outros” (BERLINER, 1994, p. 37)%, diz Tommy Turrentine®, colaborador de pesquisa,
admitindo o seu aprendizado baseado também em relac6es interpessoais com outros muasicos.

Entre os musicos dessa MPIB/jazz em Porto Alegre, foi possivel ver alguns processos
similares de aprendizagem, dentro da propria familia, de forma dirigida ou autodidata, entre

pares, principalmente com colegas de trabalho, como é o caso da parceria Luis Mauro Filho e

86 Record shops, music stores, musicians’ union halls, social clubs for the promotion of jazz, musicians’ homes,
booking agencies, practice studios, recording studios, and nightclubs all provide place where musicians interrelate
with one other and, to extent with fans. Amateurs discographers and other devotes with extensive holdings of
recordings, book, magazines, newsletter, films, and more recently, video documentaries about jazz, act often as
informal archivists for all or part of the community. (BERLINER, 1994, p. 37)

87 Most of the guys were self-taught, but they really went at the academics, the mechanism of the music, so
thoroughly” (BERLINER, 1994, p. 37)

8 (b Pittsburgh, 22 de abril de 1928; d Nova York, 13 de maio de 1997). Trompetista americano, irméo de Stanley
Turrentine. Seu pai tocava saxofone tenor com os Savoy Sultans de Al Cooper e Tommy comegou a aprender
trompete no comeco da adolescéncia. [...] No inicio dos anos 60, ele trabalhou como freelancer em Nova York, e
suas melhores gravacdes, feitas com lideres como seu irméo, Horace Parlan, Jackie McLean, Sonny Clark e Lou
Donaldson, datam desse periodo. (KERNFEL, 1988, p.562)
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Jorginho do Trompete. “Harmonia estudei um pouco no colégio um pouco fora com amigos, eu
estudo um pouco com o Maurinho, pego uns toques de vez em quando com ele, mando um
whats pra ele ”, diz o trompetista em nossa conversa no London Pub (16/04/2018). Dessa forma,
ndo existe a hierarquia de conhecimento, ndo é a autoridade ou o prestigio de um professor que
orienta 0 que € adequado ou ndo, mas sim a relacdo construida pela parceria em prol do fazer

musical coletivo.

3.2.1 DENTRO DE CASA E NA RUA

O objetivo de desvendar os diferentes agenciamentos, inevitavelmente me
direcionou a conhecer as trajetdrias dos masicos, produtores, jornalistas e membros dessa
comunidade. O ponto em comum, entre escritos e experiéncia empirica dentre esses
interlocutores, é a presenca incessante do fenbmeno sonoro, sendo pela pratica do instrumento
desde a familia, as experiéncias entre amigos na adolescéncia, tocando ou participando pela
escuta. Diferentes atores tém diferentes contatos, contudo ndo sdo em todos os lugares em que
a decisdo de se tornar um mdasico profissional é harmoniosa. Becker (2009), em sua obra
Outsiders: Sociologia do Desvio, descreve a carreira musical e expde argumentos como:
pertencente a um dos grupos desviantes, que “transgridem” as “regras sociais que definem
situacOes e tipos de comportamentos a elas apropriadas, especificando algumas a¢des como
certas e proibindo outras como erradas” (BECKER,2009 p.15). O socidlogo defende que a
familia do individuo pode ter grande influéncia sobre as escolhas pelo seu poder de patrocinar
e auxiliar na carreira que optou, e conclui que muitas vezes os pais do musico no geral nao
ajudam muito, pois 0 musico “esta ingressando numa profissao que estimula o rompimento com
os padrdes convencionais de comportamento do meio social” (BECKER, 2009 p.124). Esse
tipo de variavel ndo aconteceu com um de meus colaboradores ja estabelecidos no cenério da

mausica instrumental de Porto Alegre.

“O pai botava o trompete em cima do banquinho eu vinha assim eu ficava ‘arrodiando’
na cadeira, banquinho alto, botava a boca no trompete e tirava a nota do, o pai via ali, 0s amigo
do pai via diziam: Carlos, esse guri ja ¢ musico ja.”. O episodio ficou marcado na memoria de

Jorge de Paula, quando aos 3 anos seu pai 0 viu pegando o seu trompete e soprando pela
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primeira vez, ndo perguntei mais detalhes, as memdrias de sua infancia com o trompete
pareciam tdo vivas em seus olhos no camarim do Teatro Renascenga que apenas deixei 0
musico seguir a conversa. Carlos, seu pai, fora primeiro sargento do exército, tocando na noite
de Porto Alegre, assim como o avd de Jorginho [pandeirista] e mais tarde passaria apenas a
cantar. “Nos levava pra ver ele tocar na orquestra, tinha uma bigband, e eu tinha 6 anos e meu
irmao tinha 5”. Seu irmao Miguel, ex-sargento da Brigada Militar, tocava Bombardino, faleceu
aos 48 anos, no mesmo ano em que o0 musico participa do POA Jazz Festival, “entdo a gente é
de familia de mUsico, era musica direto!”.

“Quanto mais me afasto dele, cara, mais sei o quanto aprendi dele apenas olhando e
observando. Eu cresci com um dos maiores exemplo”. Wynton Marsalis conta sobre a
sensibilidade de seu pai, Seu primeiro mentor: “meu pai ¢ muito mais descolado do que eu e
sabe muito mais, mas posso dizer a ele: "ndo gosto do que vocé tocou nisso”, e ele simplesmente
para e diz: "bem, droga, o que vocé quer?" ? ” Entdo eu direi: “por que vocé€ ndo faz isso?” E
ele tenta. Esse é meu pai, cara! (BERLINER, 1994, p. 41). Logo, para alguns, a familia pode

ser um primeiro contato com esse aprendizado informal que vai além da prépria familia:

Os jovens musicos ensinam a si mesmos ou adquirem habilidades e conhecimentos,
geralmente com a ajuda ou encorajamento de sua familia e colegas, assistindo e
imitando musicos ao seu redor e fazendo referéncia a gravagdes ou apresentacdes e

outros eventos ao vivo envolvendo a musica escolhida. (GREEN, 2002, p. 5)

Pedrinho Figueiredo lembra de seu pai, teletipista em Teresopolis-RJ: “Meus pais
resolveram que todos os filhos teriam uma oportunidade de conhecer expressdes artisticas das
mais variadas, eles me deram essa oportunidade”. Segundo ele, o pai colocava seus trés filhos
para fazer atividades como judd, idiomas, instrumentos, que era algo importante, ter acesso ao
conhecimento. E segue dizendo que, as vezes, era até meio forgado, ele dizia: “vai la conhecer”.
E como viajava muito, seu pai tinha uma espécie de ritual quando em casa chegava: “queria
ouvir os trés tocando, entdo ele sentava la, aquele politicamente incorreto, um cigarrinho assim,
na sala com as criancas junto né [...] e ficava escutando as criancgas tocar, e como eu tocava trés
instrumentos, tocava violao, piano, flauta, ele queria que eu tocasse os trés pra ele”, criangas
enfileiradas em performance é um ritual que segundo o musico durava aproximadamente 2

horas.
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Por muitos anos eu nao tive consciéncia de quanto a familia e as instituicGes podem
ser importantes na trajetoria profissional de determinado mdsico: a aceitacdo explicita e
implicita familiar ¢ mesmo as minhas proprias escolhas dentro do meu proprio “campo de
possibilidades”. Hoje tanto em conversas, entrevistas e experiéncias empiricas se torna cada
vez mais evidente, por meio dos casos e analises dessa MPIB, o quanto esse ambiente pode ser
sim estruturador e qudo importante € a participacdo coletiva na construgdo dessa trajetoria. As
relacGes desses musicos com suas familias revelam uma pluralidade de discursos que véo da
desisténcia a transgressao e muitas vezes até ao corte ou total desvinculacdo familiar, o que
denota que esse agenciamento também é estruturante. Ou seja, 0s agentes nesses casos também
sdo donos de seus atos, tem poder de escolha e ndo sendo totalmente moldados por um meio
familiar de classe baixa, média ou alta.

A experiéncia pessoal do musico Paulo Dorfman parece ter passado pela influéncia
do seu irmdo [César Dorfman] que trazia a presenca da musica para sua casa constantemente
para ensaiar a sua banda de baile no apartamento para os shows, com uma instrumentacao de
bateria, vibrafone: “eu tenho um irmao mais velho, ele ¢ arquiteto, mas ele ¢ um compositor
conhecido na area de festivais, ganhou varios, bom compositor e como ele tem 5 anos mais que
eu, ele tocava, e eu s6 olhava” [...] “a gente comecou na brincadeira, eu tentava copiar o irmao
né [...] eu achava um méaximo, invés de tocar piano, tocava o vibrafone, aquele som até hoje ta
na minha cabeca, ele com as baquetinha I3, e aquilo me fascinava muito”, passatempo que faria
sua mae colocar o pequeno Paulo em aulas de piano.

Howard S Becker trata da relevancia familiar do musico de casas noturnas. Em uma
carreira de um grupo ocupacional desviante [mUsicos de jazz], os outsiders mais proximos sdo
seus familiares, que “ndo compreendem a natureza da relagdo do musico com seu trabalho”,
encenando, assim, incompreensdes que direcionam e até mesmo encerram as trajetorias desses
musicos. Em grande parte dos casos, o treinamento musical da crianca é visto com bons olhos
perante os pais, até o momento que a coisa comeca a “ficar séria”. Nesse momento, os familiares
podem assumir diferentes posigdes: podem compartilhar uma visdo “senso comum” de que a
musica ndo é uma profissdo como as outras ou mesmo frustrarem expectativas por profissdes
mais estaveis ou padronizadas: “minha mae queria que eu fosse contador”, diz André de
Oliveira (meu primeiro professor de musica e primeiro colaborador da pesquisa). Quando a

deciséo envolve uma filha, isso pode ser ainda mais dificil, as questdes econdémicas se misturam
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a heranga de uma sociedade patriarcal, machista: “quando eu falei que queria viver de musica
eles piraram”, segundo minha colega Mariane Kerber, os perigos de tocar na noite eram uma

variavel:

O caso de tocar na noite se volta pro lance das mulheres né! Tem a questdo da
preocupacao por ser perigoso. Dai eu lembro que o primeiro semestre da faculdade
foi muito péssimo assim, que eu sentei com meus pais e eu falei: “ndo eu ndo quero
mais fazer psicologia [2 semanas], quero ficar s6 na musica, e ai eles me colocaram
na parede: Ta, e ai, 0 que tu vai fazer, tu vai tocar em bares? de uma forma pejorativa.
Nesse momento eu finquei o pé e disse: musica é o que eu quero fazer [...] olha s@!
como a vida da voltas, no momento que eu foi contratada de carteira assinada pra ser
pianista ali na PUCRS eles se tranquilizaram, mas hoje [mesmo sem a tal carteira
assinada] eu consegui mostrar que eu consigo me virar trabalhando com musica e
tocando na noite e que isso pode ser uma coisa boa né, e hoje em dia eles aceitam,
mas demorou alguns anos. (KERBER, entrevista em 13/08/2019)

Um acontecimento como esse ndo é exclusividade da musicista. Em nossa conversa,
por cerca de uma hora, me vi também inserido nesse contexto. Vindo de uma familia de
administradores teria antes de me aceitar como musico, frequentei quatro semestres em
administracdo de empresas, uma formacéo que apesar de ndo ter concluido, me fez ter interesses
por areas de producdo cultural, carreiras, mas que também me custou alguns anos de atraso do
estudo do trompete. Pedrinho Figueiredo: “Foi cedo, eu lembro que eu tive uma conversa com
0 meu pai, onde eu ja tava tocando, a partir dos meus 11 anos de idade eu tava sempre me
reunindo com grupos, aprontando, eu tinha uma apresentacao, as vezes ligada a masica erudita,

as vezes musica popular”. Abaixo revela uma conversa com seu pai, ainda no Rio de Janeiro:

Eu lembro desse dia, que foi uma conversa que foi ficando tensa assim, porque eu pela
primeira vez eu me posicionei eu digo: “olha pai, eu ndo me vejo fazendo nada!, eu
acho que a minha habilidade com essas matérias de escola, elas terminam
prejudicando o meu tempo pra desenvolver uma coisa que eu tenho mais habilidade
que ¢ musica”. Se eu pudesse ter mais tempo pra minha musica eu acho que eu estaria
melhor, eu estaria tocando mais, tocando melhor e fui me posicionando na conversa.
E ele ndo era um cara de impor as coisas, a vida inteira ele sempre foi um negociante,
ele era um cara de abordar de forma agradavel, fazer um voltinha, te fazer sentir bem,
e ai ele ficou tentando aquelas estratégias todas da sua neurolinguistica da época
[risos] né, e eu senti que ele tava querendo me vender uma outra coisa assim [ risos],
entdo essa conversa ela ndo terminou muito bem. (FIGUEIREDO, entrevista em
22/02/2019)

Esses conflitos entre aceitacdo e negacdo em relagdo a profissdo musical sdo muito
comuns e ndao partem somente da familia, mas da sociedade como um todo, tornando essa

dialética um ponto de tensdo de “fora pra dentro” (topico do proximo capitulo), que muitas
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vezes ¢ influenciador no “campo de possibilidades”. Vir de familia de musicos ndo ¢ garantia
dessa aceitacdo, em alguns casos experiéncias dificeis dos pais podem condicionar um “néo
incentivo” ao setor cultural e em outros a experiéncias frustrantes de um artista que renegou
viver de musica em prol de uma funcdo de capital econémico favoravel e estavel, pode
ocasionar o0 mesmo efeito. Independente desse processo dialético, o ambiente familiar é o
espaco dos primeiros contatos com a musica e uma das primeiras instituicbes fornecedoras de
capital cultural ao individuo, assim como esse aprendizado informal de forma muitas vezes ndo

consciente.

3.2.2 MESTRES SEM CANUDO

Sim, musica popular ninguém me ensinou, eu ouvi 0 meu irmdo tocando, nem ele queria
saber de me ensinar, “sai dai o guri, ele dizia”, [risos], mas eu ouvia ele tocar, tocar
direitinho, ele chegava la [olha que coisa mais linda], pegava comecava a tocar essas
bossa nova, e aquele troco ficava aqui [cabeca], ndo € que depois eu chegava no piano e
conseguia tocar, sem ninguém ter me mostrado. Eu ndo sabia como é que era 0 nome, se
era um acorde de sétima maior, era 0 som ne.

Paulo Dorfman

Verdadeiros mestres sem canudo sdo 0os musicos populares, ainda lembro daquele dia
no London Pub, conversando com Jorginho, explicando minha pesquisa e, de repente, encontro
Rés Vicente: “tem que fazer uma pesquisa do mestre”, ¢ o apelo do pianista ao saber que
entrevistaria o trompetista. Muitos sdo 0s mestres sem canudo, como diria Paulo Dorfman,
indicando nomes como: Kiko Freitas, Zé Montenegro, o proprio Jorginho e Pedrinho, musicos
gue sao reconhecidissimos em seus trabalhos, mas ndo tém a titulacdo necessaria para lecionar
em universidades como UFRGS. Com oportunidades melhores em outros estados e em
comparacao as tensdes nesse campo instrumental gaucho (capitulo 1V), esses musicos acabam
saindo de Porto Alegre para outros estados e muitas vezes para o exterior [Kiko Freitas].

Sem vinculos, sem estabilidade, as articulagbes se dao pelo capital social (redes,
amizades), manter bons relacionamentos pode se tornar essencial para o sucesso ou o fracasso
na busca de meios de sobreviver de sua “arte livre”. Em um ambiente sem nenhuma garantia, a

necessidade de adquirir conhecimento, equipamento e a constante resisténcia aos ‘“meios
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mididticos da musica hegemdnica mainstream esses ‘“especialistas” buscam o capital
econdmico muitas vezes nas préaticas discentes informais. As necessidades desses musicos em
se sustentar em um sistema capitalista, socialmente nao orientado a suprir a performance como
uma profissdo, faz com que a grande maioria, quase a totalidade desses agentes tenham que se
descobrir como “professores/mestres sem canudos”, buscando subsidios e métodos proprios
para ensinar. Enquanto muitos buscam formacgédo docente ou pesquisam sobre metodologias
outros atuam de maneira acritica, alimentando a mito do “dom e talento” e reforcando o
conservatdrio como canone da salvacdo da educacdo musical. Nesse sentido, a abertura do curso
de Bacharelado em Musica Popular (UFRGS) pode ser considerada concomitante com o
ressurgimento dessa cena instrumental na cidade, pelo reforco das redes entre os masicos e as
possibilidades de produgdes independentes. Na década de 80, onde as instituicdes de ensino
especializadas em musica popular eram ainda mais escassas em Porto Alegre, muitas vezes o
ensino individualizado do instrumento estava a cargo de iniciativas isoladas.

“Paulo esse senhor aqui ta montando uma representacdo de teclados e pianos da
Yamaha”, disse o colega de choros, Zacarias Valiati, professor do Instituto de Artes na época a
Paulo Dorfman, em uma de suas performances, apresentando um senhor que precisava de
alguém, um mdsico popular para representar a marca: realizando cursos e aprendendo a usar 0
teclado eletronico Yamaha, uma vez que sua pratica era do piano: “Eu tocava uma bossa nova,
ou uma mausica assim como é que vou dizer, cover, comercial, e 0 pessoal gostava né, e ai
comprava 0s instrumento”, em um parceria que Ihe rendeu sua primeira experiéncia como

professor de musica, que foi uma escola de musica dentro da Yamaha de Porto Alegre

Eu ia do jeito que eu achava que tinha que ir, e fui pegando um certo know how assim,
e ai veio uma outra professora do Instituto de Artes, a Dora, j& é aposentada, ta por ai,
Paulo, estdo precisando de professor de musica em Montenegro que la tem a
Faculdade 14 da UERGS, s6 que antes disso era um conservatorio de masica da
prefeitura de Montenegro [embrido da atual faculdade]. (DORFMAN, entrevista em
29/03/2019)

Segundo o atual professor do IPA (Instituto Porto Alegre da Igreja Metodista),
maestro e arranjador de grande importancia na formacao de grande parte dos musicos desse

campo®, citados por diversos deles, sua experiéncia na Yamaha serviu de entrada no campo da

8 Alunos [Montenegro], Luciano Lunkes, regente coral, a Dulcemara Lino, professor de piano, tem uma escola de
musica. Em Porto Alegre, ndo vale filho né, a formacdo béasica dele foi comigo, ja em casa eu ensinava ele. O
Maurinho o Luiz Mauro, ele fez formacao basica comigo, depois que ele foi fazer o Instituto, o pai dele € meu
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docéncia. Sua metodologia e didatica foi sendo construida no dia a dia, a medida que
oportunidades apareciam em outros conservatdrios, como em Montenegro: “Eu ia pra 14 uns 2
dias por semana dar aula, tinha uma turma, varios hoje sdo masicos profissionais!”

E interessante de se pensar a questio da formag&o em musica, pelos relatos que me
foram dados pelos musicos, a UFRGS apresentava um curso de “composi¢io e regéncia®®”
nessa década de 80 e considerando que a mdsica popular teria entrado no curriculo em 2012
acredito que as palavras de Everson Vargas e Carlos Badia traduzem um pouco do sentimento
de alguns dos estudantes da época, quando apontam dificuldades que essa geracdo de musicos

teve, a prépria educacdo musical:

Quando eu comecei a tocar, a falta de material pra estudar, ndo tinha nada, tinha de
mausica classica assim, harmonia, porque eu estudei ali na UFRGS né. Mas de Musica
Popular ndo existia nada, comegou a aparecer nos anos 80, [isso ndo € daqui]isso é
uma coisa que mesmo em Sé&o Paulo, do Brasil ndo tinha, no Rio até tinha, porque
alguns foram pros Estados Unidos, foram na Berklee, tiveram acesso, mas ndo eram
muitos. (VARGAS, entrevista em 17/07/2019)

Isso 83-85, naquela época ndo existia bibliografia decente de educacdo musical no
Brasil, ndo havia escolas decentes, professores, a UFRGS era um gueto da musica
erudita que ela separava musica boa entre, musica erudita e o resto, alguns ainda
continuam assim né, mas ja abriu muito [risos], mas antes era pior, s pra te dizer que
antes era 10 mil vezes pior. (BADIA, entrevista em 21/01/2019)

O compositor/produtor identifica que 0s materiais eram escassos e a pratica da copia
de um livro adquirido no exterior por musicos que tinha condi¢des de viajar, era muitas vezes
a unica forma de se especializar nessa musica popular: “acho que o Dudu Trentin conseguiu
esse livro, de um amigo do Rio que estudou na Berklee ( Estados Unidos), e trouxe aquele livro
e todo mundo comecou a fazer xerox daquilo, o Alegre Corréa, foi primeira vez que a gente
ouviu falar em modos ”, e cabendo a iniciativas isoladas, como master classes em harmonia e

improvisagdo, como Unica e tatica educacional desses jovens estudantes da época.

A educacdo musical nesse campo segue diversas linhas, para musicos de sopro

como o caso de Jorginho do Trompete e Julio Rizzo, a “banda de musica”, no caso “ a banda

amigo, excelente compositor que é Luiz Mauro. Também, o original [risos], ele disse Paulo ndo quer dar aula pro
Maurinho, e ai ele veio fazer aula comigo, aquela iniciacdo total e era bom aluno, ele era aplicado, bom ouvido,
foram 4 anos inteiros, como se fosse uma licenciatura, depois ele foi estudar também fez a UFRGS Ia.

% composicdo e regéncia, naquele tempo era um curso Unico e longo, era enorme assim, e eu fiz até metade do
curso né, e quando eu entrei o Paulo ja tava, j& era formado [voando], é, j& tava fazendo arranjo pra orquestra e tal
né (VARGAS, entrevista em 17/07/2019)
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marcial” escolar teve o papel de apresentar a musica a esses individuos que guardam boas
lembrancas de juventude compartilhada com outros cidaddos que seguiram diferentes

trajetdrias em outros grupos.

Eu comecei a estudar na banda de escola [Isabel de Espanha] com 9 anos de idade,
trompete, né e toquei s6 de ouvido, sé por nimeros, nimeros dos pistos e notas
musicais e depois de um ano eu fui aprender a estudar... masica com 10 anos e com
11 anos e ja fazia ditado musical, professor batia no quadro o ritmo né. Jorginho o
fulano...fazia a diviséo e tinha que botar a divisdo que ele bateu...ele queria nos enrolar
um dia ele me chamou e fez uma divisdo um trogo I e eu coloquei a divisdo, pra pegar
a gente né, ele dizia tu tem certeza, sim tenho certeza professor, e ndo arredei era
comigo mesmo. (JORGINHO, entrevista em 16/04/2018)

O que para grande parte dos maestros de bandas ¢ um problema solucionado nas
corporagdes atuais, em sua maioria, 0 famoso “ensino por nimeros/pistos”, substituido pelo
sistema de notacao do pentagrama, priorizava o sentido da audicéo facilitava o desenvolvimento
da percep¢do musical. Porém, sem a problematizacdo dessa questdo, o masico trata como uma
cultura legitima o ensino da “nota¢do”, completando que nos anos seguintes teria essas aulas
de musica “verdadeiras” em sala de aula, que fariam com que aos 14-15 anos Jorginho ja
pudesse escrever arranjos musicais para o grupo Senzala, mesmo assim a questéo da oralidade
permanece. Qual a relacdo da prética de leitura europeia e as bandas? Por que os musicos dos
chamados metais tém continuidade em suas carreiras majoritariamente em bandas militares ou
orquestra? E a principal, por que sdo tdo poucos nesse campo de musica instrumental
improvisada? A ascensdo das chamadas “fanfarras ativistas” teoricamente de ordem social,
apontadas em uma maior liberdade metodolégica, desprendidas das partituras e calcadas na
composic¢do coletiva e musica popular brasileira tém colocado de certa forma em xeque, ou
mesmo em nivel de uma comparacdo analitica esses dois fenémenos de formacdo de musicos

de sopro em Porto Alegre.

E eu trabalho em banda, comecei em banda, comecei a tocar trompete com nove anos,
com dez anos fui estudar musica aprender ler misica, toquei de nove anos pra dez
anos de ouvido, s por nota por ndmeros dos pistos e de ouvido [..] a combinag&o
aquela, quando anotaré é 1 e 3, quando mi 1 2 quando é do # 1 2 3, aquelas coisas
todas né, combinacao. E ai entdo, com 11 anos tava escrevia musica ja, partitura, fazia
ditado musical na escola, aprendi na banda da escola, na aula da escola. Eu estudei na
OSPA quando eu tinha doze anos, fiquei 3 anos. O professor Barrios na época isso,
hoje ele estd aposentado, mas é um excelente professor viu, um excelente trompetista,
é uruguaio né, pegava no pé pra caramba. (JORGINHO, entrevista em 16/04/2018)
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A histdria de Jorginho coincide com muitos estudantes de sopro da atualidade, que
iniciam suas atividades na banda de musica [escolar] ou em comunidades de Igrejas, procuram
a escola de musica da OSPA (Orquestra Sinfonica de Porto Alegre) para uma educacao dentro
da cultura legitima de concerto, seguem suas vidas como musicos de orquestra (grande
minoria), como militares, professores de musica ou simplesmente desistem. Talvez a
peculiaridade do trompetista resida no que 0s musicos chamaram de “vivéncia musical”, saindo
muito cedo [14 anos] para tocar musica popular “na noite”, apesar de ser chamado para tocar
com orquestra como participacao especial 0 musico ndo seguiu dentro da tradicdo de concerto,
0 que me leva aos seguintes questionamentos: por que ndo seguiu? Qual é a relacdo dessa
tradicdo de ensino e a escassez de musicos improvisadores? Jorginho completaria seu

aprendizado musical pela performance nos bares de Porto Alegre.

E eu comecei a tocar numa banda chamado Grupo Senzala com quatorze anos, eu
tinha, primeiro cache, tocava no Senzala até foram 1a na minha casa pedir pro meu pai
pra minha mée pra tocar na banda, porque eu era menor. Primeiro ensaiei com a banda,
me aprontaram, fiquei tinindo, ai eu saia na noite pra da canja né, sempre fui grandao
né, tinha quatorze anos parecia que eu tinha dezessete anos, sempre fui grande. Dai a
mée dizia assim: Carlos deixa ele, se ndo deixa ele ir ele vai fugir, e eu ia fugi mesmo.
Tudo bem o menino vai, mas com uma condicao, assim que terminar o baile tem que
botar 0 menino no 6nibus na Bento Goncalves. (JORGINHO, entrevista em
16/04/2018)

Ja o musico Pedrinho Figueiredo, conta da sua rotina ja aos 6 anos de idade, tinha
a pratica de flauta e piano, mas que teria suas aulas de transversal sazonais em aulas ministradas
por Carrasqueira, mentor que guarda um grande apreco por ter Ihe dado sua primeira flauta

transversal

E ai com seis anos de idade eu tava tocando flauta e piano ja com assiduidade, todos
os dias eu estudava flauta e piano [...] eu ja tinha uma rotina. Aos oito anos de idade
eu tava tocando flauta transversa, aos sete eu conheci o0 meu professor que foi 0 Jodo
Dias Carrasqueira, pessoa maravilhosa, um paulista, pai de um grande flautista
brasileiro que é o Antdnio Carrasqueira, fantastico o Toninho, e eu ganhei a minha
primeira flauta do professor, com sete anos, primeiro ele me deixou s6 a cabeca da
flauta, eu entdo durante um ano estudava flauta doce, piano e a cabega de uma flauta
transversa, eu ficava treinando embocadura. [...]Ja flauta eu nunca tive professor, a ndo
ser desse jeito que era sazonalmente né, nos verdes. E teve um verdo especial que eu
tinha os meus 10 anos de idade que o Carrasqueira veio pra minha casa passar as férias
de julho, entdo naquele ano eu tive 2 meses de aula de flauta. (FIGUEIREDO,
entrevista em 22/02/2019)
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Mais uma vez, a figura de um mentor, espécie de espelho, modelo a seguir ou
mesmo um guia, faz a diferenga em uma ensino que Lucy Green diria informal, uma vez que
ndo se trata de um professor de conservatério impondo um determinado repertorio, mas sim as
demandas do aluno em funcédo do contexto da pratica musical escolhida pelo proprio aluno em
questdo. No caso de Pedrinho Figueiredo, a educacéo formal, de aulas de piano se mesclava as
praticas sazonais de flauta popular, em um contexto ndo muito diferente do que acontece em
Porto Alegre, assim como o caso demonstrado de Jorginho do Trompete, em que as capacidades
de interpretacdo e improvisacéo acabam permitindo o musico transitar por diferentes campos e

“mundos musicais” (FINNEGAN, 2007), em uma espécie de transito cultural.

3.2.3 TRANSITO CULTURAL

“Ele ¢ um cara que até os caras do jazz pagam pau”, minha conversa pds show, com
um mausico da cena instrumental de Porto Alegre, causa as multiplas reflexdes sobre as
fronteiras e as tensBes entre 0s musicos, e agentes no que o Pedrinho Figueiredo chamou de
diferentes “bolhas”. “ Tu vé, eu toco em trés projetos que sdo completamente diferentes um do
outro, eu ndo me considero um jazzista”, diz Pedro Ourique sobre seu trabalho no “Cartas na
rua”, grupo que se apresenta ao ar livre no Parque da Redengdo e na Rua da Praia, “Petit Poa”
em pubs e eventos corporativos, e Cusco Bayo, com um pessoal de Caxias do Sul, Musico de
29 anos, além tocar contrabaixo faz a producdo audiovisual dos grupos em que trabalha.
Prontamente convido o colega a uma conversa sobre esses transitos, geografico, culturais,
musicais na Radio da Universidade, no “Programa Miusicas do Mundo”, onde disse: “O Julio
vem da musica de concerto, o Ronaldo toca o jazz bebop com a Kula, eu gosto mais de funk”.
E a nossa analise conjunta, pensando também um setlist que conta com Feel Like Funkin' It Up,
musica da Rebirth Brass band, influéncia direta das ruas de New Orleans pelas Brass Band,
passando pelo spiritual Go down Moses de Louis Armstrong, ao qual tenho o solo de trompete,

Just a Closer Walking tocada nos funerais de ritual africano nas formacgGes de secondline®,

%1 Second line é uma tradigdo nas parades ou desfiles na cidade de New Orleans, na qual a mUsica, especificamente
através das brass bands, tem uma participacdo fundamental.[...], a “second line” ou a segunda seg¢do trata-se das
pessoas que seguem a banda com seus guarda chuvas, standards e suas dancas tradicionais. A banda em si consiste
na linha principal do cortejo, “the main line”, onde os musicos tocam hinos e can¢des populares com trompetes,
trombones, saxofones, souzafones e tambores, seguindo suas tradi¢cées. (NASCIMENTO, 2016, p. 50)
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todos ingredientes do jazz gumbo, sopa tipica da cidade de New Orleans que Wynton Marsalis
compara aos elementos intrinsecos ou formadores do jazz. Como dizer que o som dele [Luciano
Ledes] é somente Blues? Os elementos de multiplas culturas, diferentes processos e musicos de
diferentes &mbitos ali fazem a musica acontecer.

“Os caras do jazz respeitavam ele um monte”, diz o baterista Ronie Martinez, em um
de nossos ensaios, momento do café, em que falamos da recente morte do pianista Dr. John e
de que foi realizada uma secondline gigantesco na cidade de New Orleans. O topico vem ao
encontro sobre um problema em que Everson Vargas havia comentado comigo: “o que eu sinto
que acontece um pouco aqui em Porto Alegre, no Rio Grande do Sul, talvez por ndo ser uma
cidade tdo grande assim, como Sao Paulo, Rio de Janeiro, Madri, as pessoas se segmentam
muito, ou tu ¢ musico de jazz, ou tu ¢ musico de rock”. Parece estar presente em nosso assunto,
uma certa necessidade de “distingd0” no campo da musica instrumental, principalmente em se
tratando dessas culturas importadas ou colonizadoras norte-americanas em que 0 jazz seria
supostamente uma musica mais complexa do que o blues. O que o contrabaixista, compositor
diria ser “vivéncia musical” me remeteu a ideia de “capital cultural” (BOURDIEU, 1983), e
“capital musical” (COTTRELL, 2004), como fruto de diferentes articulacfes, transitos em
diferentes contextos geograficos, musicais, revelando diferencas e tensbes em diferentes
subcampos dessa MPIB.

Cada cultura apresenta seus diferentes codigos, partindo dos musicos aos quais estou
engajado identifiquei em experiéncias empiricas: a cultura de concerto, jazz, blues em constante
dialogo com o rock, o dialogo com a musica “pampeana”, o que seria uma musica instrumental
gaucha contemporanea. Cada “mundo musical” (FINNEGAN, 2007) apresentando suas tensoes
e rituais e noticias de como esses musicos “transgrediram” ou “se moveram” de um espago a

outro pela mediacdo da musica, aparecem em relatos como de Julio Rizzo:

Ai eu recebo um convite de uma banda mais louca de Porto Alegre chamada “Os
totais”, ai eu toco nos totais e fico 14 um monte de tempo, me divertindo, s6 que tocava
sexta, sabado e domingo, e eu tento conciliar, tocava na noite e de manha cedo j4 tinha
que tocar na orquestra. Entdo era o negécio, tinha que se comportar porque no dia
seguinte era um Tchaikovsky e ai chegava no bar era Jimi Hendrix, sabe, Rock n Roll,
a gente tocando outras coisas aqui Rhythm & Blues. Isso, bah bixo, dava um choque!
(RIZZO, Musicas do Mundo 16/04/2018)
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Julio Rizzo é trombonista da OSPA e transita nas duas dicotdmicas esferas da musica
porto alegrense: a “musica de concerto” e a “musica popular”. Natural de Caxias do Sul, iniciou
sua trajetdria musical na banda de musica, como uma forma de socializa¢do, tocando nos
desfiles civicos, na Festa Nacional da Uva, e nos concursos de bandas. Seu primeiro caché,
segundo o mesmo, seria de um baile de carnaval, logo passando a tocar na Orquestra Sinfonica
de Caxias, primeiramente sem intengdo de ser profissional e trabalhando de office boy: “Eu era
levado pelo Som!” A escola de musica da OSPA, seria o ponto crucial em sua vida, quando
divide seus estudos com a Banda de Baile (5 anos): “Por um lado eu tinha uma formagio
classica que tentava levar, tocava [...] ai bixo, quando comecei a tocar na banda de baile a coisa
ficou mais legal, consegui juntar uma grana e ai a coisa comegou a ficar mais séria”.

Em sua carreira, paralelamente ao oficio na Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, Julio
consegue transitar entre os musicos populares, acompanhando cantores e tocando em diversos
grupos na noite de Porto Alegre. O trombonista lembra uma cena em que chegara ao ensaio da
orquestra e 0 seu professor, o 1° trombone o chamara: “Tu né, tu tem que decidir, se € pra |4 ou
era pra ca”, eu dizia: “pois ¢, nao da pra fazer os dois nao?” “Nao, tem que ve, baile ¢ uma
coisa, aqui ¢ outra coisa”, eu digo: “Puxa vida! Mas eu gosto das duas coisas e ndo tenho
comprometido”. O transito profissional, no caso de Julio Rizzo vai além, para o plano das
tradigdes musicais e enfrenta um pouco de desacordo entre esses mundos téo distintos. Criar

um personagem foi a solucdo para resolver essas tensdes existentes dentro da orquestra:

Al eu vi, que tinha que assumir um personagem em cada situagdo. Ah, muito bem, o
cara que sai pra noite e que tinha outras bandas aqui e ali e acompanhava um cantor e
aquele negdcio, ele era um outro, um personagem e 0 personagem da orquestra, que

era aquele que ficava, ndo se mexia. (RIZZO, Mdsicas do Mundo, 16/04/2018)
Este caso, apresentado por mim no Programa Mdusicas do Mundo (20/08/2018), na
Radio da Universidade (UFRGS), representa um pouco da dicotomia vivida por muitos musicos
de sopro que transitam entre diferentes tradicdes musicais aqui em Porto Alegre.
Complementado por diversas outras entrevistas e historias que captei em experiéncia entre
musicos, este é um bom exemplo, tanto da importancia do programa radiofénico em questao
para trazer os imponderaveis das pessoas que fazem mdsica quanto para enfatizar a relevancia
das trajetdrias de determinados musicos e suas redes de atuacao. O personagem pode ter sido a

forma com que Jalio conseguiu driblar as tensdes e as convencdes sociais de uma orquestra
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como a OSPA, se enquadrando dentro de um contexto, mas se transformando em outro
individuo possivel, alimentando dois “esteredtipos”, dentro do ritual de concerto e nos bares e
pub.

A musica de concerto em Porto Alegre tem sua representagdo maior na Orquestra
Sinfonica de Porto Alegre (OSPA), considerada de maior seriedade para a profissdo musical de
um instrumentista, um ambiente que propicia o exercicio da funcdo nos capitais apontados por
Bourdieu (1983). Um cargo de x instrumento, tem uma situacdo de um capital econémico
favoravel a uma manutencéo financeira Unica e exclusivamente pelo instrumento. A culturae a
educacdo da orquestra, aqui em Porto Alegre, exigem um longo treinamento em notagdo e
repertério da musica europeia, condicionando a técnica do instrumento a essa pratica, pouco
guestionada pelos alunos. Por fim, o capital social é facilmente visivel nas redes que esses
musicos participam, estando muitas vezes frente do mérito, o que ndo é de se estranhar
considerando a origem de uma musica eurocéntrica, onde as posi¢des de poder sdo
constantemente reafirmadas pela “distin¢cao” que se cria pelo proprio capital simbdlico.

E sem ddvida inquestionavel o poder simbélico que a orquestra desempenha(ou) no
cenario musical de Porto Alegre, a prépria Universidade Federal do Rio Grande do Sul, antigo
“Belas Artes”, ja sugere o carater de conservatorio. Seu curso/curriculo de “Bacharelado em
Musica Popular” surgiu apenas em 2012, ap6s mais de 50 anos de existéncia e hoje, apresenta
em sua maioria ainda os “célebres” instrumentos da orquestra entre suas opc¢des e em sua grade
curricular. Um curso brasileiro, de exceléncia segundo suas notas, mas que contém 4 modulos
de “musica europeia” contra 2 de musica brasileira e que, apesar disso, devido a diversidade da
musica popular vem revelando masicos importantes e alimentando novas redes musicais.

Mdsica de concerto? Mas por qué? O masico popular ndo faz concerto? Perguntas
como estas sdo interessantes e lembram a leitura da entrevista feita pelo colega Rafael
Branquinho (2016), com o musico do beiraddo amazonense Caju, que ao passar em frente ao
Teatro Amazonas revela para o pesquisador que seria um sonho tocar em tal palco, o0 que
demonstrou ao pesquisador como 0s musicos ficam segregados aos contextos que residem e a
falta de oportunidades ndo s6 musicais mas sociais e culturais. Casos como esse sdo provas da
relevancia para 0s musicos de se apresentarem em um teatro, cComo em um concerto, mesmo

em um langamento de um CD, em eventos diferentes dos bares.
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Os musicos entram ao palco para iniciar a composicao “Santa morena” de Jacob do
Bandolim, encontrando nos ritmos latino-americanos como a chacareira, elementos
ritmicos para os nuances de suas apresentacdes. Renato é um personagem a parte, 0
cabeludo de chapéu, com sua bombacha tipica, e alpargata, pode representar o mix da
tradigdo congelada dos livros de Paixao Cortes, com o individuo novo frequentador
do CTG. Dispostos no palco representam multiplas trajetdrias e enquanto pesquisador
me pergunto: como teria se dado o encontro destes quatro personagens? Daniel Sa e
Renato Borghetti, respectivamente por sua forma de tocar o violdo, a incorporar
elementos ritmicos gauchos e latino-americanos em suas batidas e dedilhados,
atribuindo o elemento ritmo, que seria de posse de uma bateria, ao violdo, e o
renomado mestre da gaita ponto com sua figura semi pilchada, chapeldo de cobrir os
olhos, sempre remetendo melodias do cancioneiro gadcho, como o lider do grupo,
dialoga sonoramente e corporalmente com seus colegas, muitas vezes indicados
sinestesicamente os solos de cada integrante. Vitor Peixoto (piano) e Pedrinho
Figueiredo (sax e flauta) parecem completar o grupo com uma espécie de sonoridade
mais “de concerto”, talvez por ndo se tratar de instrumentos tipicos dos grupos de
CTG idealizados aos festivais tradicionalistas, mas que completam e agregam
caracteristicas fundamentais ao todo do grupo. (DIARIO DE CAMPO, 10/01/2019)

Desta vez a MUsica Popular ganha lugar ao palco do Teatro S&o Pedro com 0s mdsicos
nacional/internacionalmente reconhecidos Renato Borghetti (gaita), Vitor Peixoto (piano),
Daniel Sa (guitarra) e meu colaborador de pesquisa Pedrinho Figueiredo no Sax. A performance
faz parte de um projeto, Porto Alegre em Cena (2019), é uma das possibilidades de acompanhar
0 grupo Borghetti Quarteto na cidade, pelo lancamento do CD Gaita na fabrica, de 2018.
Durante os dois anos de mestrado eu tentei encontrar uma brecha na agenda entre meus
compromissos € o do famoso “cabeludo de bombacha”, uma vez que seria uma tarefa
praticamente impossivel o0 acompanhamento real nas viagens. Contudo, é um belo exemplo de
mescla de culturas dentro de uma “roupagem contemporanea”, palavras do proprio Pedrinho
Figueiredo, inspirada de certa forma no folclore do gatucho, em didlogo intenso com 0s ritmos
platinos, a vivéncia musical nos festivais da Califérnia da Cancéo e as experiéncias vividas
pelos “cabeludos” que descongelavam tradigdes rigidas da indumentéria gaucha pela inovagéo

de sua musica e modo de vestir.

Nos concursos do tradicionalismo gaucho, tais como rodeios e o proprio Encontro de
Artes de Tradicdo Gaucha (ENART) existem regras que vao desde as dancas que podem ser
executadas, a instrumentacdo, estética musical, até mesmo as roupas utilizadas para as
performances dos CTGs (centros de tradigdes gauchas). Nos CTGs, principalmente na década

de 80, a inovacao poderia ser considerada uma transgressdo cultural as regras estabelecidas a
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partir dos registros folcloricos de Paixdo Cortes. Para Pedrinho Figueiredo que frequentava a
casa do modelo do Lacador (estatua/monumento do gatcho), por conhecer seus filhos, a ideia
ndo era congelar as tradi¢bes, mas sim fazer uma documentacao do que estava acontecendo, um
pouco diferente do que os CTGs adotaram como regras. Perguntei para o flautista do Quarteto
Borghetti como aconteceu essa transgressdo dessa musica que agora teria um carater, que para

muitos seria mais proximo do jazz:

Cara, 0 Borghetti ele transgrediu de forma muito pacifica e porque ele ndo é um cara
de conduta, de posicionar radicalmente assim, o Borghetti é um cara muito
contemporizador assim, ele gosta de ser um agregador entéo por essa caracteristica da
natureza dele foi que a coisa ndo foi mais extrema, porque na real ele era um cabeludo
de bombacha, ele ndo tinha nada a v& com o que os caras diziam né, que tinha ser a
figura do gaucho, e ai era engragado porque Porto Alegre também ndo tinha ninguém
de bombacha, entdo era um pequeno nicleo de jovens que estavam usando bombacha
e que tinha ainda além de tudo, tinham alguns cabeludos, entdo eram extraterrestres
assim [...] S6 que isso virou uma marca, muitos cabeludos bombachudos vao aparecer
depois [risos, 0s que podem né], ndo mas eu usei cabelo comprido na época eu usava
cabelo pelo ombro e bombacha. (FIGUEIREDO, entrevista em 22/02/2019)

O transito entre tradicGes é uma caracteristica de muitos desses membros da MPIB, o
aprimoramento técnico da mdusica de concerto é muitas vezes completado com os fazeres
musicais em grupo, onde a experimentagdo sonora esta a frente muitas vezes dos processos da
escrita. A busca por um processo intuitivo, com base nas “parcerias” e menos na individualidade
do solista, € uma constante entre esses musicos populares contemporaneos, que apesar de ndo
terem o ‘“status” de grandes musicos sdo, de certa forma, especialistas em seus
empreendimentos.

Como os instrumentistas transitam por diferentes mundos musicais, em sua intengédo
de sobreviver unica e exclusivamente de sua arte/musica, muitas vezes acontece um casamento
de identidades, de trajetorias sociomusicais diferentes dentro da formacdo do grupo, o que
acontece com o Quarteto do Borghetti, por exemplo. Para Pedrinho Figueiredo cada musico
tem sua contribuicdo pessoal no processo de composicao que acontece no fazer musical: “cada
um chega com sua musica, mas 0 mais interessante é que normalmente a gente nao diz muito
um pro outro o que é pra ser feito. Tu apresenta no grupo e todo mundo aprende melodia e
harmonia e cada um comega a dar a sua colabora¢do.” E assim os elementos de cada musico se

fundem em uma performance que, segundo a minha colega Mari Kerber, vai muito além do

tocar, passando principalmente pela amizade e vivéncia, como ¢ o caso de seu “projeto” com
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Ale Ravanello (gaitista): “o som que a gente faz, principalmente o improviso, acho que é uma
exposicdo daquilo, tu vive fora do palco, entéo se eu me dou bem com a pessoa fora do palco,
vai ser notorio pra quem tiver ouvindo, durante a apresentacdo, que aquele som ele flui

naturalmente”.

3.2.4 CONSTRUCAO DE REDES & VIVENCIA MUSICAL

Com o passar do tempo em campo, algumas questdes comecaram a ser desvendadas
na musica popular desses atores. Na auséncia de um conservatorio de MPIB, muitos buscam
treinamento técnico na tradicao de concerto, enquanto outros adquirem conhecimento de outras
formas, emanando diferentes influéncias em suas performances. Muitos deles sdo autodidatas
populares, outros desenvolvem suas musicalidades a partir de outras influéncias, mas a musica
se faz para além dos “capitais” de Bourdieu (1983) e da tentativa do “capital musical” de
Cottrell (2004), bastante vinculado ao prestigio das escolhas. Os conhecimentos ndo estdo nem
mesmo na “musica enquanto ciéncia”, que Mateus Albornoz (baixo) prega fervorosamente no
Distrito Jazz, mas passa pela constru¢do de “conexdes musicais”’, ndo apenas baseadas nas
“sociagdes” (SIMMEL, 2006) e redes, mas na pratica sonora coletiva inclusiva “jam®?”, através
do que os circulos nos proporcionam. Esse foi o topico da conversa em um café com Everson
Vargas, o0 que ele chamou de “vivéncia musical” e presenciou na cidade de Madri, na década
de 80, uma situacdo que segundo o masico ja ndo acontece em Porto Alegre, a necessidade de

construir a experiéncia pela performance:

De tocar ao vivo, porque tocar significa principalmente, que ndo seja na musica
erudita, é vivencia, uma coisa que aconteceu quando eu tava la na Espanha, eu tocava
num lugar e o pessoal ia tarde, duas da madrugada pra dar canja la. Gente de Madri
inteira terminava os trabalhos e ia pra la. Entdo eu tava tocando com um quinteto
assim, daqui a pouco encostava dois trombones, dois trompetes, trés saxofones, o0s
caras iam aparecendo e se juntando, e o lugar muitas vezes musica pra dancar,
brasileira, africana, latina. E ai um sopro fazia uma riff [solfejo ritmico] e ai o outro
ja encostava junto e j& ajudava, ndo tinha essa histdria: ah, como é que é, o cara vinha
jaescutava, ja abria a voz, quando tu via tinham um naipe j&, que os caras faziam com
base na experiéncia que eles tém de conhecer aquilo ali, e como eles tocam
instrumento de harmonia e tal, os caras ja abriam voz, quando tu via tinha uma
bigband tocando junto! Entdo isso é um tipo de coisa que s6 a vivéncia, isso € uma

92 Um encontro informal de musicos de jazz tocando por seu proprio prazer. As sessdes de jam se originaram
como diversdo espontdnea quando 0s musicos estavam livres das restricdes das anglstias profissionais.
(KERNFELD, 1988, p.577)
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pratica musical, ndo é uma aula, é tu ta la tocando ao vivo né. (VARGAS, entrevista
em 17/07/2019)

Nossa conversa € fruto das tensdes, diferengas geracionais, quando pergunto ao
colega, se seria a minha geracao focada demais no estudo individual e no método ao invés da
performance coletiva, tipica desse campo [Madri, EUA]. O processo de performance, ao mesmo
tempo que reafirma determinadas tradi¢Oes, possibilita inovacgdes, desafios que possibilitam a
construgdo de conhecimento pela pratica. E um processo agregador de multiplos
conhecimentos, uma vez vocé estd capturando elementos novos e esta distribuindo
conhecimentos por meio dessa interacdo humano-musical. Uma comunhdo dos sentidos, ao
mesmo tempo que a audicdo parece estar liderando as sensacdes, junto ao tato no instrumento
se coordena a producdo do som e os olhos estdo atentos ao inusitado, comunicando quem seré
o préximo improvisador ou qual serd o rumo tomado no arranjo musical. “Quando eu chamo
0s masicos pra tocar comigo, ou vou fazer um jam e tal, eu nunca gosto de dar papéis, tu tem
que fazer tal coisa, tu vai acompanhar tu vai solar, eu acho que a musica € uma conversa né, e
as pessoas fazem parte da musica”, diz Mariane Kerber sobre esse encontro, essa “conversa
musical” em que cada pessoa empresta um pouco de suas vivéncias a0s musicos do grupo em
uma relacdo de liberdade vigiada pelos olhos e ouvidos. No momento da performance muitos
atalhos/caminhos sdo revelados e segundo Ruth Finnegan: “a multiplicidade de caminhos
corresponde a heterogeneidade sempre vista como uma caracteristica da vida urbana, sendo a
sobreposi¢do de muitos caminhos relativamente distintos o reflexo de vidas multifacetadas,
situacionais” (FINNEGAN, 2007, p.324). Musicos que se deslocam entre mundos, por esses
pathways e possibilitam a construcao das redes e encontros importantes.

“O principal musico que eu toquei, agora fui lembrar, € um cara que tu ndo ouviu
falar ainda, ele € conhecido pelo apelido Mamao™ [relata Paulo Dorfman, sobre um musico de
Porto Alegre que participou no seu crescimento artistico] “é um musico assim, de nivel
extremamente superior, até quando me falam de Hermeto Pascoal, eu tenho o maior respeito
pelo Hermeto, conheci ele pessoalmente, mas Mamado ta acima sabe” [¢é um multi
instrumentista, fagotista da Orquestra Estadual de Sao Paulo, que também toca piano] “toca um
sax alto como aqueles saxofonistas americanos muitas vezes ndo tocavam, ele chegou a tocar
comigo, ele estudava contrabaixo na OSPA, quando eu queria tocar jazz ele tocava no baixo

comigo”. Dorfman relata que o tipo de trabalho de escuta que nagquele momento eu estava
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fazendo com ele, ele proprio deveria fazer com o masico Maméo, talvez como forma de retribuir
0s ensinamentos sobre arranjo: “esse me abriu, ndo as portas pra musica profissional, mas foi
através dele que entendi qual era o caminho”. O colega foi responsavel, juntamente com

Luizinho Eca (Tamba Trio) pela motivagdo ao pianista e compositor:

Essas coisas tdo na minha cabeca assim, ele era do Rio [Eca], mas 0 Mamao era daqui,
e tinha 4 ou 5 anos a mais que eu, e me dava direcdes, ele sabia o que era jazz, eu ndo
sabia, eu sabia um pouquinho de Bossa Nova, Tom Jobim. Ele dizia: Paulinho,
conhece o John Coltrane e ai ele botava, eu ficava ouvindo aquilo, ndo entendia muito,
mas ele chegava no piano e mostrava os acordes e ai eu fui meio que entendendo
algumas coisas e até hoje o que tu ta querendo fazer comigo, eu quero fazer com ele,
antes que ele morra, ele ta com seus 80 [...] ninguém nunca fez um depoimento com
esse cara, na minha ele é importantissimo, ele é primordial. (DORFMAN, entrevista
em 29/03/2019)

No caso de Pedrinho Figueiredo, hoje produtor reconhecido em Porto Alegre, vé a
oportunidade de trabalhar em um estidio de gravacdo [1989] como uma maneira de estar
préximo do cotidiano de diferentes musicos, aprendendo a gravar: “aprendendo com a vivéncia,
com os outros, tu ta ali, faz o servico como técnico, mas tu ve os enfrentamentos, as inspiracdes,
as desmotivac@es, os estranhamentos, tudo aquilo que vai acontecendo dentro de um processo
de gravagdo né”. Pedrinho achava que em trabalhos anteriores faltava alguma coisa que s6 o
cotidiano poderia lhe dar, um processo que revelava nuances que o fascinavam: “uma coisa
absolutamente improvisada soar como se fosse um concerto, pensada cada nota, entdo tem
coisas do estudio, do cotidiano que sdo muito interessantes, seja qual for o estilo de musica
ein”.

Independentemente do nivel de expertise, Mari conta de sua Ultima viagem
[Julho,2019] para Umbria, Italia, onde teve a oportunidade de performatizar no festival de Jazz
e tocar com muito musicos locais: “E muito legal que, quando tu vai pra fora, de uma maneira
ou de outra tu te torna uma atrago internacional”. A conversa informal se inicia quando relato
minha propria trajetoria, dizendo que a 10 anos atras eu havia conhecido a cidade de New
Orleans e que na época eu ndo conhecera a importancia da cidade seus icones, e seguimos
falando de nosso amigo/colega em comum Luciano Ledes que frequentemente faz esse transito
entre Brasil e Estados Unidos, sendo chamado para tocar com os “gringos” frequentemente nos

ultimos anos, formando uma parceria que tem rendido bons frutos atualmente.
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Os musicos possuem diversos relacionamentos para além da “musica em si”,
diferentes comportamentos, contextos e agenciamentos em relagcdo ao seu espago. O trénsito
entre diferentes mundos musicais, possibilitando vivéncias musicais distintas agregam
conhecimento aos processos de imersdo implicita, como a audic¢ao dos discos de jazz, de mdsica
brasileira e a participagdo em festivais. Entre o aprimoramento técnico individual, a negociacéo
por uma gig com um dono de bar e a formacao do préprio publico, os instrumentistas descobrem
gue ndo estdo sozinhos nessa cena musical, radialistas fornecem audi¢fes comentadas,
produtores negociam festivais, assim como criticos divulgam agendas e resenham shows. A
necessidade de diadlogo com a sociedade, com o intuito de vender shows ou aulas particulares,
acaba fazendo com que esse individuo saia da propria individualidade e busque aliangas para
distribuir sua arte, agenciamentos que revelam tensdes entre 0 antigo e o novo, o corporificado
e o virtual, em convergéncias que se tornam cada vez mais necessarias nesse campo de masica

instrumental contemporénea.
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4. METAMORFOSES MUSICAIS NO JAZZ E MUSICA INSTRUMENTAL

Dezembro de 2019, estamos entre 4 musicos tocando em um evento natalino, nosso
repertorio sao as cancgdes “noite feliz, jingle bells e entdo ¢ natal” em arranjos de jazz
tradicional, um trabalho esporadico em que fomos contratados para uma gig de natal. Em uma
praca estamos com o fotdgrafo que fard o registro de nosso trabalho, ja prontos para iniciar o
nosso cortejo, “Aquele primeiro dia tava bem legal, mas falei com o chefe e ele disse que
daquele jeito ndo dava” o fotdgrafo estava se referindo a nossa roupa. No dia anterior, éramos
em 5, cada qual com uma roupa diferente “tem que parecer algo organizado, aquele dia estava
cada um de um jeito [...] as pessoas precisam ver que tem um certo padrdo, organizacao que

2

vocés ndo sdo uns....” continua o fotografo sugerindo para que o lider de nosso grupo
padronizasse o estilo de vestir dos musicos “eles vao achar que vocés sao artistas de rua, que
tem que dar uma moeda”. Nesse momento pensei: “mas qual seria o problema, somos também
artistas de rua”, mas oprimindo o que deveria ser dito rebati dizendo que entendo que no
primeiro dia estava muito “diverso”, mas que ninguém iria tocar na rua com 40 graus de fraque.

Os musicos estavam de certa forma ofendidos ndo somente por um baixo caché
considerando o tempo, deslocamento e as condi¢cdes de trabalho, mas também pela
desconsideracdo ali exposta em uma relagdo comercial/artistica em que ambas as partes se veem
de forma diferente. “Quem sabe eu seguro essa camera pra ti, € tu toca o meu instrumento”, €
0 pensamento de um dos colegas confessado a mim, o proprio organizador da gig rebate “entdo
eles poderiam nos dar um uniforme se fosse pra estar todos iguais”. A conversa ndao durou
muito, esta quente e logo precisamos iniciar nosso trabalho, mas ela demonstra uma série de
nuances: de quais angulos o contratante v& 0o musico, como as pessoas pensam o artista na
sociedade atual e como os musicos se (des)articulam em relacdo a isso.

Uma maneira de pensar esses multiplos focos sao os processos de julgamento presentes
na obra de Howard Becker: Outsiders - Estudos de sociologia de desvio. Segundo o Sociélogo
todos os grupos possuem suas regras sociais que “definem situagdes e tipos de comportamento
a elas apropriados, especificando algumas agdes como certas e proibindo outras como erradas”
(BECKER, 2009, p.15). Inspirado pelo trabalho de Hughes (1945) analisa os “desviantes” em
relagdo as “contradicoes e dilemas” do status, que constitui padrdes caracteristicos de atributos

pessoais adquiridos como uma competéncia, uma licenga, conquistada de maneira formal,
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porém dentro de diferentes grupos as pessoas podem se valer do que se chama de tracos

auxiliares:

As combinagdes esperadas ou "naturais" de caracteristicas auxiliares sdo incorporadas
nos estereotipos de conversas comuns, desenhos animados, ficcéo, radio e cinema.
Assim, o padre catélico americano, de acordo com um estereétipo popular, € irlandés,
atlético e de boa natureza que, com dificuldade, evita palavrdes na presenca do mal e
que pode socar alguém no nariz se a obra do Senhor exigir. (HUGHES, 1945, p.355)%

Becker ao refletir sobre tal questao expde 0 musico de casa noturna como uma carreira
desviante e indaga que o0s acessos sdo por vezes negados pelos tracos auxiliares,
independentemente de sua aquisi¢do formal de status, ou habilidade adquirida. O artista de rua,
dessa forma é tratado na descri¢do anterior, segundo seus tracos auxiliares como um esmoleiro,
ou um vagabundo que néo trabalha e se diverte com seus instrumentos por algum trocado,
marginalizando o artista. Becker aponta que nesses casos “uma pessoa recebe um status como
resultado da violagdo de uma regra [...]Jela serd identificada primeiramente como desviante antes
que outras identifica¢des sejam feitas” (BECKER, 2009 p.44), alimentando as distingdes entre
0 dominador e o dominado.

O espagco social® onde acontecem as diferentes interagdes é tomado por Bourdieu
(2006) como um campo de lutas, onde uns dominam e outros sdo dominados. Para Grenfell
“significa[va] ndo apenas localizar o objeto de investigagdo em seu contexto especifico
historico, local, nacional/internacional e relacional, mas também interrogar os modos que geram
conhecimento anterior do objeto sob investigacdao” (GRENFELL, 2018, p.95). Dentro desse
campo social as posi¢des ocupadas pelos agentes, pessoas e instituicdes influenciam de certa
forma nos usos e limites do que se pode fazer no proprio campo. Logo o mundo social nessa
logica, seria uma “constru¢cdo humana com seu proprio conjunto de crengas que racionalizam

as regras de comportamento do campo - cada campo em sua propria logica da pratica distinta”

% The expected or "natural" combinations of auxiliary characteristics become embodied in the stereotypes of
ordinary talk, cartoons, fiction, the radio, and the motion picture. Thus, the American Catholic priest, according to
a popular stereotype, is Irish, athletic, and a good sort who with difficulty refrains from profanity in the presence
of evil and who may punch someone in the nose if the work of the Lord demands it. (HUGHES, 1945, p.355)

% Convém construir, como reproduzir, o espago social enquanto espaco estratégico de relacionamento objetivas
que determina a forma assumida, eventualmente, pelas interacBes pela representacdo concebida pelos envolvidos
em tais relacdes-, ocorre que deve ser superada ou objetivada provisoriamente, ao tratar os fatos sociais como
coisas, reagir ou o que mostra: posicdes sociais que se apresentam ao observador como lugares justapostos, partes
extras, em uma ordem estatica, formulando uma questéo juridica teérica dos limites entre os grupos que 0s ocupam,
sdo inseparavelmente localizagBes estratégicas, lugares para defender e conquistar em um campo de acéo.
(BOURDIEU, 2006, p. 229)
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(GRENFELL, 2018, p.99) e cada capital atuaria com valia diferente para cada campo, e iniciar
uma trajetdria possuindo uma quantidade significativa de determinado capital poderia ser de
grande validade/facilidade para um sucesso mais rapido ou duradouro de algum projeto.
Transitar no campo dessa musica instrumental, entre musicos como performer, permite
acessar alguns debates e assuntos que de outra forma ndo seria possivel. “Os caras tocam em
alguns lugares e o cache € maior”, diz um musico sobre a banda “an6nima” que faz 0 mesmo
tipo de som que sua banda (mantendo o anonimato de ambos). Pierre Bourdieu (1983) discorre
sobre algumas vantagens os individuos tem quando ja possuem determinados capitais (nesse
caso o social), uma vez que determinadas redes podem ser facilitadoras, mas quantos musicos
colocam a construcéo de uma rede de relacionamentos em igualdade com o estudo técnico do
instrumento? “Nos somos a ralé, a gente come ali no canto”, ¢ o comentario do colega oculto,
gue me remeteu ao filme Green Book: O guia (2019). Em que o pianista Don Shirley, atracdo
principal, € solicitado a jantar em uma despensa, apenas pelo fato de ser um negro em um clube
de brancos. Episddios como esses sdo frequentes, o status muitas vezes é rotulado pela cor e

postura, como mencionado por Paulo:

Quer outra barreira terrivel que passei “racismo” ainda tem, mas teve uma época que
eu tocava com alguns musicos negros né, baile e chegava la em Bagé, Livramento, 0
pessoal negro tinha que entrar pela cozinha, eu com o case, entrava |4 pela frente, e
do meu lado um cara com saxofone negro: “o senhor tem que entrar pela cozinha”
isso eu vi, mas ainda tem, hoje talvez esteja mais velado. (DORFMAN, entrevista em

29/03/2019)
Essa condigdo racista eu fui presenciar ao tocar no “Mississippi Delta Blues” em
Caxias do Sul com o Luciano Ledes & Big Chiefs, na ocasido estava no camarim junto as outras
atracBes registrei um acontecimento. Dentro da temética do mardi gras®, provavelmente sem
saber o que significava os adere¢os de bobo da corte, uma menina entrevista a cantora de blues
negra Diunna Greenleaf sobre as expectativas acerca do festival em que a cantora estava
participando. A cantora em forte discurso responde a menina que o festival apresentou muitos
artistas brancos e que essa musica em sua origem é de uma comunidade afro-descedente, logo
deveria haver mais negros no festival. Sentado no sofa eu olho para tras e vejo a menina branca

vestida/produzida com a cara pintada de preto com detalhes brancos e penso “eu nio acredito

% Mardi gras é a expressdo francesa para o carnaval realizado em New Orleans. Mascaras de gesso, colares de
conchas e paradas com bandinha sdo caracteristicas marcantes desse processo.
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que estou vendo isso”. Se a primeira imagem que vem em minha cabega é a do minstrel®®,
espetaculo em que os brancos satirizam 0s negros, imagina o que pensou de fato a cantora ao
ver a menina, que mesmo de maneira ingénua, estava vestida de bobo da corte do mardis gras

com a cara pintada.

4.1 MULTIPLAS TENSOES DE UM CAMPO INSTRUMENTAL

Lembro como se fosse hoje: “Bruno, vamos conversar!” Dizia O colega de naipe da
Orquestra de Sopros de Novo Hamburgo, em que fiz pratica instrumental em 2010. Naquela
época, eu estudava os concertos de Haydn, Hummel, dentro do “que seria” literatura do
trompete. O prometido e o esperado, depois da partida de um dos trompetistas, seria a realizagéo
de uma audicao para a vaga de trompete, momento onde eu poderia provar minhas habilidades,
ingressar de efetivo na orquestra, ou pelo menos viver a experiéncia do concurso. Para minha
frustracdo, um trompetista chegara de Santa Maria, um antigo colega de escolinha da OSPA de
um dos trompetistas da orquestra e, sem ao menos darmos inicio as audicGes, Jordelei, um
trompetista ja estabelecido na cena orquestral ficou com a vaga, musico que permaneceu por
apenas 4 meses na instituicdo. Essa seria minha primeira experiéncia de tensdo no campo da
masica orquestral, eu ndo percebia, mas ali atuavam forgas para além do mérito musical.

As tensdes podem ser vivenciadas de diferentes maneiras, dependendo das tradicoes,
dos subcampos em que esse musico atua, mas muitas vezes podem guardar certas semelhancas
e peculiaridades. Paulo Dorfman: “Eu acho que o pais, a gente ta no Brasil, tem barreira
psicoldgica, cultural, a questdo do dinheiro, mas acho que é mais cultural mesmo”. Contando
sobre suas viagens pelos vizinhos do Mercosul e citando Montevidéu e Buenos Aires que sdo
paises pequenos em relacdo ao Brasil, mas que segundo ele, possuem cenas de musica

instrumental muito mais agitadas:

Eu sempre cito Montevideo porque, pd, o Uruguai € um pais de 2 milhdes e meio de
habitantes, s6 Montevideo 1 milhdo e meio o outro t& espalhado no campo, é um
paizinho[Uruguai] e faz mais eventos, cada vez que eu vou pra |4 eu fico

96 Minstrelsy é um tipo de entretenimento popular, principalmente do século 19, que consistia na apresentagao
teatral de elementos ostensivos da vida negra nas cang@es, dangas e discursos; inicialmente realizada por brancos
representando negros, os menestréis s6 mais tarde foi participada por negros.(Henderson, 2001)
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impressionado, tem clubes de jazz [bares] semanais Santiago do Chile também, e os
donos de bar bancam isso, entdo eu acho que sao povos que tém mais cultura que nés.
Nos brasileiros ndo chegamos no estagio cultural como os argentinos, uruguaios, a
educagdo deles é bem superior a nossa, isso é estatistica. (DORFMAN, entrevista em
29/03/2019)

Fica evidente que a questdo “publico” ¢ muito importante para esses atores, mas
por onde passam essas construcdes? A educagdo certamente tem o seu papel nesse contexto,
mas penso que ndao somente no sentido de “capital cultural”, mas também simbdlico da midia
“um para todos”. Para o jornalista e critico musical Paulo Moreira esse que seria 0 4° poder, da
informacdo midiatica, e concordando com muitos atores desse campo, exerce uma influéncia
muito forte na formacao do gosto e consumo da musica nacional e de certa forma marginaliza

os estilos que néo estdo contratados junto ao capital econdmico das grandes gravadoras.

Entre os capitais cientifico e cultural, Bourdieu analisa a educacdo formal como
uma forma institucionalizada de capital, em que se tenta inculcar um habitus®, “cujo ¢
congruente com os principios dominantes dos varios campos onde o capital existe em suas
formas objetificadas” (GRENFELL, 2012, p.142). Os concertos, galerias, museus seriam essas
formas objetificadas de obter o capital cultural, incorporando gosto, aprumo, desejo e
reconhecimento de distingdo, enquanto laboratorios, livros, instrumentalizacdo seriam 0s
objetos de aquisicdo de habilidades, formulas racionais instrumentais de um capital
denominado cientifico. Partindo dessa andlise, pensando um festival como um concerto ou uma
galeria como uma forma de adquirir “pré-disposicOes as regras do jogo”, é possivel comparar
como essas forcas podem atuar em diferentes lugares, pelo relato dos colaboradores:

Uma diferenca muito grande é que o festival de Madri existe até hoje, e aqui tudo é

feito a duras penas, uma incerteza grande se vai acontecer, se ndo. L4 por mais crises
que existam pelo mundo, essa valorizagdo desse tipo de evento, festival é uma coisa

9 A estrutura que organiza como praticas e a percepcéo das praticas, ou o habito também é estruturada: o principio
da divisdo em classes l6gicas que organiza a percepg¢ao do mundo social, por sua vez, ou o produto da incorporagdo
da divisdo em classes sociais[...] O mesmo € dizer que, quando exibido habitualmente, ele encontra-se
inevitavelmente inscrito em toda a estrutura do sistema de condicGes reais, como ela realiza uma experiéncia de
uma condi¢do que ocupa as seguintes posicfes nessa estrutura: opostas mais fundamentais da estrutura das
condigdes - alto / baixo, rico / pobre, etc.[...] Os estilos de vida sdo, assim, os produtos sistematicos do habitus,
percebidos em suas relages mituas segundo os esquemas do habitus, tornam-se sistemas de sinais socialmente
perigosos - como "distintos", "vulgares", etc. dos habitos basicos da alquimia que transformam uma distribuicao
de capital, um balango de uma relagdo de forcas, um sistema de diferencgas percebidas, propriedades distintivas ou
seja, uma distribuicdo de capital simbolico, capital legitimo, irreconhecivel em sua verdade objetiva.
(BOURDIEU, 20086, p. 164)
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importante pro lugar, e aqui as pessoas s6 se ddo conta depois que acontece e faz
sucesso. (VARGAS, entrevista em 17/07/2019)

A valorizagdo de um evento cultural vai além do nimero, do econémico, podendo
ser reconhecido como de maior ou menor valor por meio de variaveis socioculturais,
independente do sucesso. No Brasil, vivemos uma crise nesse sentido, as disciplinas das
humanidades (sociologia, antropologia, artes, etc.) tém estado na mira das politicas pablicas
como areas do conhecimento que ndo apresentam resultados “palataveis” ou “mensurados” a
curto prazo, uma vez que o grau de humanidade é muito mais dificil de quantificar pelos termos
do grande capital econdmico. Sob a bandeira de austeridade econémica, cortes de gastos
publicos, assim como financiamento a projetos culturais, o atual governo aposta no “livre
mercado” ¢ nos nimeros do Ministro da Fazenda para inverter uma Idgica em que o governo
centralizaria as ag0es. Segundo o Ministro da Educag@o: “aprender a ler, escrever e fazer conta”
¢ a prioridade, ou seja, pensar sobre o estado dos “musicos enquanto profissionais” e a musica
enquanto “ciéncia” e “oficio”, é totalmente dispensavel em um momento que ¢ caracterizado

pela desvalorizacdo do artista.

Paulo Dorfman encontra duas pessoas, um antigo conhecido e seu amigo, entre 0s
corredores de um supermercado e revela uma situacdo recorrente, um estigma social. O
professor Dorfman é prontamente apresentado por seu amigo como musico pianista a esse
terceiro que rebate dizendo “Al Legal! Musico, mas e faz o que na vida?” que ¢ replicado por
Paulo Dorfman: “trabalho com musica”. A situagado transita entre a banalidade e o cliché, de
que “musico ndo trabalha” estigma que é combatido bravamente pela totalidade dos musicos
gue entendem a musica como uma profissdo “E ai ele [o terceiro] vé que eu t6 firme né e diz:
E da pra viver?” esse é o momento talvez de maior tensdo, até que ponto se esta ou ndo vivendo

de musica e o que €é viver de musica?

O proprio pianista professor do IPA (Instituto Porto Alegre da Igreja Metodista) se
diz um privilegiado porque tem a opcdo de fazer o que gosta com um salério fixo. Mas essa é
uma realidade para poucos, viver de sua prépria arte € uma tarefa dificil. Mas quem considera
0 artista um trabalhador? Quem s&o os artistas que conseguem viver de musica s6 tocando em
bares? “A gente ta no Brasil” parece expandir a todas as areas, todo mundo se defende em seus

campos, mas quando encontra o oficio musical, grande parte das vezes esbarramos em codigos
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socioculturais e ainda no tabu do talento, uma “ndo profissao”, uma “nao ciéncia”, uma “musica

em si”.

Maio de 2019 foi um més crucial no meu mestrado em Etnomusicologia, também
um dos mais dificeis, em que participei do IX ENABET®® com o artigo “Além da meia noite:
reflexdes iniciais sobre projetos, transitos profissionais e fazeres musicais da musica popular
instrumental brasileira em Porto Alegre”. Em minha comunicagdo sou questionado sobre
“distanciamento”, uma vez que meu envolvimento no POA Jazz Festival, com a POA Jazz
Band, ja iria para seu segundo ano, prévio a minha pesquisa, teve a seguinte resposta:
“Buscando as tensdes no meu trabalho de campo”, completando ainda: “por exemplo, para estar
aqui hoje tive que deixar de tocar um evento de grande importancia do meu campo, O dia

internacional do jazz”.

A primeira vez que Porto Alegre participou desse evento mundial aconteceu no dia
30 de abril de 2019, em diferentes locais da cidade com diferentes atrag6es®. A POA Jazz Band,
na qual eu toco trompete, faria uma apresentagdo no bairro Moinhos de Vento, nos ultimos dias
do més de abril, paralelo aos Gltimos acertos em minha comunicacao para o encontro do IX
ENABET.Nesse periodo acontece uma série de conversar no grupo de whats App, “cumbuca
jazz”, primeiramente um dos membros da banda queria indicar outro trompetista para o meu
lugar, j& que estaria viajando, sem ao menos me perguntar se eu concordo com o nome do
substituto. “Se eu ndo puder ir a apresentagdo, eu providencio um substituto, ja que a
responsabilidade ¢ minha” é a minha mensagem no grupo, uma vez que conhecendo os
maultiplos sub-campos dessa musica instrumental, ndo confiaria a outro musico indicar 0 meu
substituto. Qual é o critério de escolha de um mdusico para substituicdo de outro? Porque

oferecer um substituto? Eu mesmo ja presenciei dentro das minhas tentativas na masica de

% X Encontro da Associacao Brasileira de Etnomusicologia X1I Encontro de Edugacdo Musical da UNICAMP

99 10h - Banda Municipal de Porto Alegre (Praca da Alfandega).

10h- Chico Marshall - Homenagem a Keith Jarret (StudioClio/ Rua José do Patrocinio, 698).

12h30 - POA Jazz Band (Circuito Moinhos de Vento, pelas ruas Hilario Ribeiro, Padre Chagas, Dinarte Ribeiro
até a Praca Mauricio Cardoso).

19h30 - Flavio Trino Trio (BarraShoppingSul - em frente & Loja Made in Brazil).

19h30 - Jazz Duo - Térence Veras e Ronaldo Pereira (BarraShoppingSul - Praga de Alimentacéo).

20h30 - Luis Henrique New Trio (BarraShoppingSul - Rosa dos Ventos).

21h - Moio (Gravador Pub / Rua Conde de Porto Alegre, 22).

21h - Quinzé (London Pub / Rua José do Patrocinio, 964).

20h - Marmota Jazz* (Groova - *Ingressos R$ 15,00 / Rua Miguel Tostes, 263).
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concerto, posi¢Oes ocupadas por aprendizes de habilidade inferior a vaga, somente por ser aluno
de determinado professor de instrumento. Em outro exemplo dentro do campo da musica
popular, lembro que ao nao poder fazer uma gig fui substituido por outro musico sem ao menos
ser consultado. Na ocasido o0 saxofonista, que também trabalha em um hospital, convidou seu
amigo que além de tocar a noite era militar, fazendo com que ambos oferecessem um servico
mais barato para a banda do que o meu. Com quem se esta tocando e qual é o engajamento com
as pessoas, tém se mostrado reflexdes importantes nesse campo, uma vez que acontecimentos
como esses demandam vigilancia por parte dos masicos e podem revelar problemas éticos e

morais.

N&o existe neutralidade, ¢ a frase mestra de nosso campo etnomusicoldgico,
ensinamento que ecoa como uma voz da consciéncia, me alertando “eu sou responsavel por
essa escolha”, e tratei de indicar Marcio Fulber (washboard) para meu sub, sob o argumento
social e também técnico, uma vez que o musico ja havia tocado “for free” em uma das apari¢des
do POA Jazz, e mesmo ndo possuindo a mesma fungdo musical, estava entrosado com 0s
musicos. Particularmente duas questfes foram cruciais, a questdo da justica de um mausico que
ja esta inserido em nossas redes, e tensdo de um novo membro entrar na rede, sem minha
confianga, sem meu consentimento, talvez pela busca do prestigio, lugar, capital econémico,
sem nenhuma obrigacdo com o musico anterior. Os paragrafos anteriores, apesar de apresentar
um relato pessoal, refletem uma tenséo recorrente nesse campo da musica instrumental, uma
vez que todos os musicos sdo “fieelancers”, e a sobrevivéncia desses agentes muitas vezes

podem depender da performance na noite, aulas, compartilnada com atividades ndo musicais.

Conduzido pela discussdo tedrica de Bourdieu e Bruno Nettl, utilizando
respectivamente os conceitos de “capital” e “moeda”, Stephen Cottrell (2004) analisa o estado
de concorréncia intensa entre os musicos freelancers em Londres, uma vez que 0 Unico
ambiente seguro sdo as grandes orquestras como as da BBC'®, que comportam musicos
adequadamente, resultando os demais como autbnomos. Em situacdo de inseguranca e
fragilidade econdmica, os musicos freelancers ingressam em um processo de deputizing ou
substituicdo, que consiste na aceitagdo de multiplos trabalhos, ao mesmo tempo, e na

manutencdo de uma extensa lista de substitutos. Nesse contexto, que parece ndo estar muito

100 British Broadcasting Corporation é uma corporacdo publica de radio e televisdo do Reino Unido.
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distante de meu campo, Cottrell identifica uma avaliagdo que passa pelo “autoconhecimento” e
“identidade individual” indicando um “eu musical” que entra em negociagdo com diferentes

101

tipologias de trabalhos como orquestral, comercial, de jazz e booking™*, para avaliar suas

escolhas:

Os compromissos que os musicos negociam entre si através do sistema de “delegacdo”
descritos acima podem ser analisados, ndo apenas em termos do capital econdmico
que eles implicam. mas também pela consideracédo de outra qualidade, que descrevo
como capital musical. (COTTRELL, 2004, p. 65)

O capital musical logo seria uma medida de conveniéncia, uma variavel de escolha
que o musico considera a reputacdo e o prestigio que ird agregar em determinado trabalho,
encontrando assim similaridade ao capital simbolico de Bourdieu, que “conota diferentes niveis
de honra e prestigio como sendo representados por diferentes eventos performaticos; e ressoa
com suas idéias sobre o capital cultural”, na medida em que distingue entre a cultura popular e
a cultura legitima.” (COTTRELL, 2004, p. 65) Assim, as escolhas sdo ancoradas no constante
conflito entre os capitais econdmicos e musicais, com a identidade individual (eu musical) e 0
autoconhecimento. As varidveis que atuam sobre as “disposi¢cdes” dos musicos sdo ricamente
diferentes, uma vez que Cottrell aborda diferentes oficios, com diferentes géneros e estilos
tornando o campo mais amplo, mais dificil de cobrir em seu envolvimento maior com os
masicos de concerto.

Becker problematiza as escolhas dos musicos de jazz em sua pesquisa na década de
60, pelo conceito de “panelinhas”, que sdo unidas por lagos de obrigagdo e apadrinhamento
entre 0s musicos, e muitas vezes podem delimitar o seu sucesso na profissdo com a obtencao
de empregos melhores. Um ranqueamento de niveis profissionais é proposto em Qutsiders:
Sociologia do Desvio (2009 ) de acordo com o grau de estabilidade das func¢des de determinado
musico: se em um nivel mais baixo estariam os trabalhos esporadicos em pequenos bailes,

recepcdes de casamento e atividades semelhantes, em um patamar acima estdo 0s contratos

101 Um Agente de Reservas é responsavel por reservar apresentaces ao vivo, incluindo shows, passeios e
apresentacdes de radio e TV para artistas, bandas, DJs, coros, orquestras e outros conjuntos musicais. Eles séo
responsaveis pelo desenvolvimento da carreira de masicos ou artistas em relagéo & sua performance ao vivo. Um
agente de reservas, ou Artist Booker, trabalhard em estreita colaboragdo com a geréncia, o promotor e a gravadora
dos artistas. Disponivel em < https://www.music-jobs.com/usa/jobtypes/booking-agent-jobs-408195.php> Acesso
em: 11 de jan. de 2020.
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estaveis em boates, bares, casas noturnas de modo geral. Em um proximo nivel, mais
respeitavel, estdo empregos em bandas locais, saldes de coquetel ou nas famosas orquestras de
classe B e seguindo pelo nivel mais alto que corresponde ao trabalho em orquestras classe A,
com bons salarios em radios, televisdo e teatros. Uma carreira de sucesso é entendida entdo
como uma sucessdo de fatores como apadrinhamento, desempenho satisfatorio e obtencédo de
relacionamentos, o que muitas vezes coloca o0 musico em situacdes de conflito entre sua musica
enquanto arte (satisfacdo pessoal), e a musica que o publico quer escutar (sucesso financeiro),
pois segundo o autor o musico considera as pessoas ndo dotadas de conhecimentos musicais
muitas vezes, “quadrados”, “caretas” que nao entendem nada de musica.

A dialética entre o “artistico” e o “comercial” € uma constante neste campo porque
é verdade que os musicos querem viver somente de sua musica, mas como essa musica dialoga
com a sociedade € uma questdo que o compositor muitas vezes nao estd disposto a pensar.
Voltando a minha escolha pelo acordeonista Marcio Fulber, em meu deputizing sistem, percebo

gue sua musica cantada, apresenta uma caracteristica peculiar que acabei registrando em diario:

Me demiti,

ja sai do emprego que

me pagou salario,
com carteira assinada
e todos os direitos de um trabalhador,
pra poder
chegar e me dizer o que fazer,
se algum momento eu ndo corresponder.

Chegando em casa com a carta de alforria ja dobrada,
ponho dentro do bidé, e vou até a estante da TV
olhar um filme ou ler um livro,
que me faca sentir vivo, e ndo apenas um
fantoche dessa industria démodé.

Me demiti (Marcio Fulber)

Setembro de 2019, estudando as musicas de Marcio Fulber e Bando, durante trés

ensaios, uma reflexdo sobre 0 que estava escrevendo pairou minha mente, as letras de Marcio,
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escritas no contexto do Jazz manouche!®® e dixieland!®, tinha um carater marcante de
contestagdo e tensdo. Dessa forma, a estrutura das musicas, acordes, escalas passaram a
conviver com essa reflexdo, sobre de onde sairia a motivacédo, inspiracdo para tais letras. Os
ensaios aconteceram durante trés segundas, das 20 até as 22 horas, e sediavam histérias e
reflexdes sobre a condi¢cdo dos musicos na atualidade, em um grupo composto por mim, Felipe
Schutz no contrabaixo, Ronaldo Sax, Fausto Martins no violdo, Marcio no acordeom e
washboard. Até o momento, o foco da pesquisa ndo considerava a can¢do com letra, mas e
quando a letra trata de uma discussao da musica instrumental?

Ao longo da histdria do jazz muitos foram os cantores e cantoras [canarios'®]
emblematicos e eternizados (Ella Fitzgerald, Etta James, Billie Holiday, Nina Simone, Nat
Cole) por suas mausicas, discos, porém poucas foram as mulheres instrumentistas
principalmente nos sopros, mas também em outras posi¢oes o que se amplia quando esse estilo
encontra a MPIB de Porto Alegre. “Pra mim ¢ muito mais comum tocar com homens do que
com mulheres, entdo eu acabo procurando mulheres pra poder tocar, porque eu acho que tem
toda uma questao até de referéncias né. As minhas referéncias sao muito masculinas” diz a
pianista Mariane Kerber revelando que existem nuances diferentes: “Eu acho que falta muita
referéncia de mulheres que ndo significa que ndo existam”. Segundo a compositora, a discussao
sobre as mulheres € algo que deveriamos prescindir, mas que com o machismo imperando de
certa forma ao mundo é necessario eventos que deem visibilidade para as mulheres
instrumentistas. “No meu caso como instrumentista e as vezes cantora, eu ndo gosto de escolher
por género, acho que a gente tem que ter a consciéncia de visibilidade e sempre ajudar, mas ao
mesmo tempo na minha experiéncia com banda eu ndo gosto de escolher pelo género”, o
comentario da pianista vai ao encontro de muitos dos relatos de colegas com quem conversei

em campo, que se incomodam quando a questdo género é colocada a frente do mérito musical.

192 Jazz manouche, também conhecida como 'jazz cigano' [Gypsy Jazz], é um estilo musical baseado
principalmente nas gravacGes dos anos 30 do guitarrista de jazz francés Django Reinhardt (1910-1953) com o
quinteto do Hot Club da Franga. [...] O repertério compreende amplamente cancdes populares americanas e
francesas que datam das décadas de 1920 e 1930, como 'All of Me', e musicas compostas por Reinhardt, como
‘Minor Swing', 'Nuages' e 'Django's Tiger'. (LIE & GIVAN, 2019)

103 Um termo aplicado ao jazz tocado por mdsicos brancos das primeiras escolas de Nova Orleans, mas as vezes
também ao New Orleans Jazz como um todo e, muitas vezes, ao renascimento pds-1940 dessa musica (também
conhecido como jazz tradicional). (KERNFELD, 1988, p. 291)

104 Termo nativo utilizados por alguns musicos para cantora de jazz.
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Para o jornalista Paulo Moreira, existem muitas mulheres na mdsica instrumental de
Porto Alegre e lamenta um comentario que teria feito para a producio do UNIMUSICA — Por
entre os sons, em relagdo as mulheres: “Quantas mulheres tinham no palco? Eu estava com um
amigo e notamos isso quando eles foram agradecer, ndo tinha mulher nenhuma no palco”,
citando em sequéncia musicista como: a Bethy Krieger (piano), a Dunia Elias (piano), Kiti
Santos (saxofone), Thais Nascimento (violao), Andrea Perroni (violdo). “Tem mulher tocando
em Porto Alegre, se ja é dificil numa sociedade machista e excludente como a nossa do homem
conseguir espago, tu imagina a mulher”, e segue apontando a existéncia de muitas professoras
de masica que sé estdo nessa funcdo porque ndo conseguem se estabelecer como
instrumentistas. As questdes de Paulo Moreira e Mariane Kerber sdo importantes porque no
momento em que faltam referéncias de mulheres [estabelecidas e reconhecidas] se replica um
canone de mundo musical masculino.

Julho de 2019, pequena pausa de inverno nas disciplinas de Etnomusicologia,
visitando a timeline do meu Facebook me deparo com o relato de uma musicista: entre algumas
stories uma moca ruiva, vestindo um puléver branco, falando diretamente com seus seguidores.

Ao ser perguntada sobre a cena estadual e as mulheres na musica:

Eu acho que pra ter mais representatividade, e tem, precisa de espagos e que esses
espagos ndo sejam tdo restritos, restritos como, a maioria ainda é masculina e vou

9

puxar pro meu “assado sim”, “zero cantoras”, certo! Eu fiquei muito feliz com esse
convite do Festival de Jazz&Blues de Gramado porque tem muitas musicistas e
cantoras talentosas, mas ainda precisamos de mais. A voz também é um instrumento
e dentro do jazz existe uma técnica chamada scat singing que a voz para de cantar a
cangdo, ou a poesia, para fazer a linha de sopros normalmente”. (Bibi Blue, facebook,
18/07/19)

O pequeno video de cerca de 1 minuto, parece ser um recado direto de alguém, que
parece cansada de alguns tratamentos dentro desse universo masculino. A voz engquanto um
instrumento, uma quest&o recorrente e conflitante dentro de minha percepgéo de instrumentista
incita uma curiosidade: quando a voz se torna parte de um discurso de musica instrumental?
Quais seriam essas fronteiras entre o texto e 0 sonoro? A cantora de jazz, que havia conhecido
nesse espaco ndo corporificado, termina seu discurso com a frase de efeito:

“Representatividade, espago e que esse espago ndo seja tao restrito, beijo”.
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Conversei por alguns minutos com Bibiana Dulce, a “Bibi Blue”, nome artistico, perfil
do Facebook de um musicista uruguaia que mora em Caxias do Sul, sobre sua fala: “que de
fato os festivais e muitas performances teriam me levado a um universo predominantemente
masculino, onde os membros da cena muitas vezes veem a mulher como em uma posicéo a
margem, sem protagonismo! A pianista Mari Kerber revela um acontecimento que lhe
incomodou bastante em uma gig com seu parceiro Ale Ravanello, algo que provavelmente néo

€ um ato isolado.

Ser sempre a segunda pessoa a ser contatada, eu ja cheguei, ndo lembro qual situacéo
especifica ndo lembro mesmo, era uma situacéo especifica [...] Eu tava contatando o
dono de um bar, eu Mari, pelo dueto e eu falei o tempo todo com ele, pra arrumar a
gig e tal, chegou I& na hora, ele so falava com o Ale e era uma situacdo que os dois
estavam constrangidos porque era notério que ele tava falando comigo, olhando pro
homem, e essa situagéo é bem recorrente de pessoas que acham que por ser homem é
0 cara que t4& mandando. (Mari) Eu fico meio chocada com essas coisas quando
acontece aqui, enfim cidade grande, vai acontecer menos. (KERBER, entrevista em
13/08/2019)

E curioso, que quando pensamos mulheres no jazz, sempre nos remetemos a cantoras:
Nina Simone, Ella, Billie Holiday sdo nomes trazidos pela pianista Mariane Kerber: “ndo nos
questionamos porque nao sao instrumentistas”? Proponho a ela uma provocagao, lembrando de
um trecho do filme Born to be Blue (2015) em que o pai de Chet Baker, ao elogiar o disco de
seu filho, contrapde: “Mas vocé continua cantando como uma mulher ”. A pianista faz a réplica:
“sim houveram cantores homens, mas a primeira impressao que se tem quando falamos canto
em jazz ¢ da mulher”. A questdo encontra resposta no registro de Kernfeld (1988), que embora
tenha havido uma grande propor¢do de cantores homens nos primeiros anos do jazz, como
Louis Armstrong, Jack Teagarden e Clark Terry, foram as mulheres que se concentraram
exclusivamente a cantar, uma vez que todos esses musicos possuiam a voz a margem de seus
instrumentos.

“Sabe quando me pedem uma indicacdo de uma instrumentista, pra tocar, acompanhar
eu sempre tenho dificuldade de indicar uma mulher, ndo tem muitas e as poucas que eu conheco
geralmente s&o do erudito”, ¢ a resposta de uma colega quando revelo minha frustracdo por ter
poucas mulheres em minha pesquisa. Segue, dizendo que em sua turma de graduacdo em musica
eram ela e mais duas as mulheres na sala de aula, o que acabou lhe trazendo os questionamentos:

ndo tem? Nao as vemos? Por qué? Seria necessario um lugar especial para as mulheres? A
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questdo do espaco € relevante, as musicistas de concerto tém espacos: igrejas, teatros, lugares
propicios aos recitais, agora, as musicistas freelancers, encontram uma “exotiza¢do” quando se
colocam como uma sidewoman em pub ou bar.

A objetificacdo visual a frente do proprio objeto sonoro pode vir de maltiplos agentes
da performance: dono de bar, colegas de banda, criticos e muitas mulheres cantoras podem se
deparar com assédio por parte do publico. Essas questdes podem incomodar as musicistas que
estao levando a sério o seu trabalho, sua estética musical: “Ah me chamaram, mas sera que ¢

pra vender ou sera que ¢ pela musica”, diz outra colega.

ENTRE PUBS DE ONTEM E HOJE

“Bu ja posso pagar vocés, mas preciso que alguém me empreste o MEI
(Microempreendedor Individual), pra dar a nota pro pessoal”. Estamos em Porto Alegre,
ensaiando para a Mostra Jazz de Novo Hamburgo, com Marcio Fulber e Bando, nosso repertério
é de musicas autorais do musico e artista circense no estilo dixieland, tradicional jazz, ou jazz

~ 9

de New Orleans. Pegando o “taldao” de um dos musicos, eu comento com o acordeonista
[Mércio] dono da banda, que eu faco esse tipo de nota pela internet e que ndo é mais necessario
a impressdo na grafica desse tipo de documento. Apesar das tentativas de formalizacdo do
trabalho pelo registro como Microempreendedor Individual (MEI), a informalidade parece uma
pratica constante desse campo de musicos freelancers. Eu mesmo, em inmeros casamentos e
gigs nunca emiti uma nota fiscal sequer para empregador ou dono de bar, € muito possivel que,
a grande maioria desses musicos, também nao. Entdo propus a problematizacao dessa questdo.

Uma das minhas maiores surpresas em campo foi a revelacao de Pedrinho Figueiredo,
sobre as possibilidades do trabalho na noite na década de 80: “A gente tocava na noite, com um
salario ja, ‘bem legal’, que me bancava tranquilamente”. Segundo o saxofonista era possivel
ainda sobrar dinheiro e enviar a sua mée em Belém do Para, o que encontra concordancia no
discurso de Dorfman: “Eu ganhava razoavelmente bem, eles deixavam eu tocar o que eu queria
[Lugar Comum]”, que relata empolgado que na época era possivel, em alguns casos, viver

exclusivamente da musica:

Red Point, era um barzinho, botaram um piano la e nos convidaram, a gente tocou o
ano inteiro, essa foi inédita na minha vida e na do Pedrinho, Segunda a sébado,
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domingo eles fechavam, eu nunca tinha tocado assim, 6 dias por semana, sempre
lotado e eles tinha cacife pra pagar bem, era muito movimentado. (DORFMAN,
entrevista em 29/03/2019)

Os bares eram lotados, a informalidade imperava, mas em alguns casos como o de
Jorginho do Trompete havia donos de bares que assinavam a carteira: “Trabalhei no Clube da
Saudade quatro anos da minha vida, de segunda a sdbado, folgava domingo né, mas ele pagava
domingo, as casas pagavam geralmente domingo pra gente.”

Paulo Moreira diz que “nessa época [final de 70-comec¢o de 80] tinha muita banda
acontecendo em Porto Alegre, tinha muita atividade, foi 0 primeiro momento em que a coisa
realmente ferveu, nessa coisa mais jazzistica mais solta” formagdes que faziam musica
instrumental brasileira em um momento que segundo o radialista comecam a aparecer Egberto
Gismonti, Hermeto Pascoal e varios outros grupos como Pau Brasil [mostrando o encarte do
disco de 1983], em um fluxo de efervescéncia que ndo ocorria somente em Porto Alegre, mas

em ambito nacional.

A MPIB continuou acontecendo, mas ela reduziu o espago na midia, no comeco da
década de 80 as gravadoras resolveram apostar todas as fichas no Rock brasileiro, e
as pessoas que tocavam uma mdsica um pouco mais elaborada foram pra outros
lugares. Aqui em Porto Alegre algumas pessoas que continuaram fazendo essa
masica, mas num lugar muito mais restrito. Ai quando comega a recrudescer entram
0s sertanejos, 0 pagode e ai 0 que vai acontecer, a industria vai substituindo um estilo
de musica por outro e de uma forma massiva, faz com que a grande parte do publico
SO consuma isso. (MOREIRA, entrevista em 24/07/2019)

Conversando sobre 0 que aconteceu com 0s musicos instrumentais da década de 80,
e a razdo da cena supostamente ter enfraquecido na década de 90, o jornalista é enfatico sobre
o espa¢o da MPIB. “Em fungdo dessa coisa de mercado, os produtores de eventos musicais
aqui, as vezes arriscam e ndo se ddo bem financeiramente, Diana Krall veio a Porto Alegre e
tocou para 500 pessoas, Chick Corea no Teatro do SESI pra 200 pessoas” uma série de prejuizos
que segundo Paulo Moreira fez com que os produtores de eventos recuassem, esse € um dos
motivos do Poa Jazz Festival ocorrer somente em 2014 na cidade. Visando o lucro [capital
econbmico], contratos sdo estabelecidos entre os chamados artistas globais e emissoras de TV,
gue entra em cena ditando as novas modas [sertanejo, pagode, etc] e se estabelecem como a

musica midiatica da década de 90, quando a TV e o Radio centralizavam as distribui¢des no
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chamado modelo de produg@o “poucos pra muitos”. Curiosamente o0 movimento de retomada
dessa musica instrumental em meados de 2000 € paralelo & perda de espacos das midias
tradicionais (radio, TV) para os servicos da internet, em um fenémeno que Christofoletti e Laux
(2008) chamam de reconfiguracdo no mapa comunicacional. Nesse contexto, 0 modelo de
producdo ¢ “muitos para muitos”, permitindo que os musicos encontrem outr0S meios de

distribuicéo, aprendizado e relacionamentos entre o virtual e o corporificado.

Segundo Paulo Dorfman, um dos fatores que o faz ndo ter uma frequéncia tdo alta na
noite de Porto Alegre sdo varidveis que envolvem o caché do musico “por porta”, as
negociagdes com os donos de bares, uma vez que a audiéncia atualmente esta muito abaixo do

que ele conhecera na década de 80, nos bares que frequentou:

Eu tocava muito, entdo eu ganhava bem porque a grana de tocar era boa. Eu ndo tocava
por tdo pouco assim, hoje, por exemplo, o caché num bar ta muito pouco, tu chegas
ali os caras te dao 70, 80 pila de couvert [...] € como se eu ganhasse na época bem
mais que isso eu vou chutar 200, 300, por noite. Bah chegava no fim do més tinha
muito dinheiro e dava aula também, pela primeira vez na minha vida eu podia comprar
um carro bom, isso é 80 né, 90, nos primeiros anos, e ai depois foi um trogo
inexplicavel, eu ndo sei que aconteceu, entdo comecou a cair. (DORFMAN, entrevista
em 29/03/2019)

Ainda, segundo os argumentos de Paulinho Moreira, existem mudancas socioculturais
entre essa geracdo do século XXI e a desses musicos da década de 80, a auséncia de grandes
intersecgdes entre os atores dessa cena: “talvez tenha sido um dos motivos pelos quais aquele
movimento dos anos 80 ficou localizado 1a, cada um foi fazer o seu trabalho e ndo cruzou, até
cruzou, mas a coisa ndao se desenvolveu” (MOREIRA, 2019). Os agenciamentos
individuais/coletivos combinados as mudangas na industria fonografica que apostou na
padronizacdo do rock, do sertanejo, e em seguida do pagode massificaram o consumo da
musica. Um problema enfrentado por esses masicos foi a falta de exposi¢do na midia, ou a
maxiexposi¢ao: por que as pessoas conhecem a Anita e ndo conhecem a Nana Caymmi? Por
que a Anitta ta muito mais na televisdo? Esse “capitalismo musical” (WADE, 2002) praticado
agressivamente pela industria em finais de 80, inicio dos 90, que centralizava o poder nas maos
das gravadoras converge com mudancas profundas do estilo de vida das pessoas em detrimento

de um quadro sécio econdmico mais brutal.
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As pessoas ficaram muito fechadas nos seus préprios trabalhos, e acho que todo o
ambiente musical sofreu com isso, na década de 80 o ambiente econémico do pais em
caos, fica dificil sair de casa para consumir cultura porque tu nunca sabe o que vai
receber de volta de uma ida a uma bar, 0 som vai t4 bom? A comida vai ta legal, ai
tem a novela que ta com um capitulo legal, ai tem a violéncia que faz com que tu nao
va mais pra rua, tem um monte de coisa ai. (MOREIRA, entrevista em 24/07/2019)

As mudancas de conjuntura, na logica de Pedrinho seria uma desconexdo do artista
com seu publico, que pode ser entendida com a mudanca nos meios de comunicacdo e
distribui¢do dessa musica. Em um modelo “um para todos” em que o radio, TV, jornais, sdo
difusores de conteudo a figura do “critico musical” funciona como esse “elo” entre o artista e
seu publico, um gatekeeper'®® dos meios de comunicagio tradicionais. O produtor exemplifica
uma critica do primeiro concerto Radamés Gnattali de 1931 no teatro S&o Pedro, documento
presente na discoteca Natho Henn'%, em duas colunas inteiras, é exposta uma analise musical
envolvendo tema principal, movimentos, reexposi¢do, expondo a qualidade da critica, “ndo s
tu tem um critico com essa qualidade, como tu tem um publico com essa qualidade que se
interessa por saber que o tema do primeiro movimento, t& reapresentado agora pelas cordas na

abertura do segundo movimento”, e segue:

Cara isso é fantastico, e ai a auséncia da critica nos leva o que temos hoje que é uma
“desconexdo”, as pessoas ndo sabem o que 0S artistas estdo fazendo, nés estamos
desconectados da plateia, a internet ndo consegue cumprir isso. A gente ndo consegue
dar conta de informar, mesmo que as pessoas estejam interessadas, entdo elas
esbarram com as noticias daquilo que a gente ta fazendo agora acidentalmente.
(FIGUEIREDO, entrevista em 22/02/2019)

Segundo sua hipotese, a auséncia desses criticos € uma das causas de uma certa

“descentraliza¢do” do publico, uma vez que ndo tem quem intermedia a relagcdo entre o artista

105 Gatekeeping, na sua forma classica, foi um resultado do sistema de producéo, distribuigdo e consumo das
noticias que existia durante o apogeu da época da midia de massa.[...] 0s jornais impressos e 0s noticiarios na radio
e na televisdo nunca poderiam oferecer mais que uma selecéo redigida com muito aperto das noticias do dia; as
avaliacGes de quais eram as matérias mais importantes para o conhecimento das audiéncias tinham que ser feitas.
Essas decisdes eram especialmente criticas, em uma época em que o nimero total de publicagGes noticiosas em
uma esfera de midia regional ou nacional estava também rigidamente limitado: quando apenas um pequeno grupo
de jornais ou noticiarios servia a audiéncia interessada. (BRUNS, 2014, 226-277)

106 A Discoteca Publica Natho Henn possui um acervo formado por discos, gravagdes em audio e video, livros e
partituras. O espaco é destinado a pesquisadores, musicos e publico em geral. Varias atividades também sdo
oferecidas aos visitantes, como audi¢des individuais, audigdes comentadas, oficinas, exposicdes, apresentacdes de
recitais e conferéncias. Disponivel em: < https://www.ccmg.com.br/site/?page_id=797>. Acesso em:3 de mar. De
2020.


https://www.ccmq.com.br/site/?page_id=797
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e a sua plateia, “uma maravilha essa liberdade de tu poder chegar e entrar na internet e ver o
que tu quiser”, diz em tom irdnico em um contraponto as ferramentas atuais. Aponta que para
0 masico sem recursos, 0 estabelecimento da onipresenca [na internet] se torna mais um
obstaculo intransponivel principalmente sem a figura de um critico e seu publico: “O critico
bem informado é o cara que pega o ouvinte pela mao e quando ele anuncia o meu show, nao s
a critica posterior, mas também a critica como conceito de divulgacao”(FIGUEIREDO, 2019),
une o seu publico ao trabalho.

O guardido do contetdo é um conceito com maior frequéncia na comunicacdo e no
jornalismo, esse gatekeeper (BRUNS, 2005), responsavel pela edi¢éo da informacéo e liberacao
do conteudo nas grandes corporacdes midiaticas se transforma a medida que as pessoas tem as
préprias ferramentas de criacao/distribuicdo em maos. Diferentemente do conceito anterior, 0
gatewatcher (BRUNS, 2005) compartilha as informacbes que nem sempre tém a mesma
legitimidade de um critico bem informado, a popularidade se torna o capital mais importante
nesse novo modelo em que esse formador de opinido é um vigilante. Nesse contexto, o critico
musical assume um papel hibrido de gatekeeper (no jornal Zero Hora, por exemplo) e
gatewatcher (na internet), ocupando um espago que poucos instrumentistas questionam, a
posicdo de “falar sobre musica”. A fraginilidade dos musicos, em sua necessidade de participar
de diversos projetos e gigs para sobreviver, abragar suas redes e transitar entre “mundos
musicais” distintos para conseguir sobreviver em suas posigoes, acaba oprimindo esses atores
a critica musical de seus pares, como relata Carlos Badia: “‘esse medo de retaliacdo, esse medo
do que outro vai pensar ta acabando com a critica sobre estética [...], todo mundo é amigo, se
todo mundo é amigo todo mundo tem que falar bem de todo mundo”(BADIA, 2019).

Dessa forma, o musico fica vinculado Unica e exclusivamente ao material sonoro,
sendo pouco livre para avaliar criticamente o trabalho de seus préprios colegas e fora da posi¢édo
hierarquica das ideias intelectuais sobre musica, o que parcialmente responde o meu primeiro
questionamento no Festival POA Jazz Festival: Por que os musicos nao falam sobre musica?

O que acaba cedendo espaco ao jornalista como porta-voz dessa matéria em nome dos musicos?

Entdo tem essa questdo politica que acaba minando a capacidade de critica estética e
artistica das pessoas hoje em dia né, e os musicos ja que tu tocou nesse assunto acabam
por se afastar disso por varios motivos né, ndo perder a amizade, ndo perder trabalho,
ndo perder de estar inserido dentro de um mercado e realmente talvez se tu emitir tua
opinido publicamente muita gente ndo vai gostar daquilo né, e as vezes é a tua opinido
sobre aquilo né. (BADIA, entrevista em 21/01/2019)
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A necessidade de ter uma boa rede de contatos, como Becker (2009) analisa no
contexto do jazz norte-americano, se reflete no campo da musica instrumental de Porto Alegre.
As oportunidades nas poucas orquestras sdo ocupadas por poucos/mesmos musicos, assim
como nas bandas e grupos de jazz que comportam muitas vezes 0s mesmos instrumentistas em
diferentes projetos, o que demonstra que alguns colaboradores circulam em diferentes
trabalhos, enquanto outros buscam a construcao dessa rede. Vale ressaltar que dentro do mundo
orquestral essas construgdes estdo vinculadas aos concursos e ao prestigio (de ser aluno de
alguém importante, por exemplo), enquanto nesses grupos de jazz isso se divide em trés
comportamentos: aqueles que buscam a distin¢ao pela individualidade técnica como um capital
musical, se aliando a pares tecnicamente compativeis, aqueles que buscam o fazer musical
vinculado a rede de amizade engajamento, e ainda aqueles que mesclam essas duas praticas
entre 0 técnico e 0 e engajamento pessoal em prol de determinado projeto. Esses
comportamentos marcam uma constante dialética entre individualidade e coletividade entre
diferentes mundos musicais, que causam tensfes e estranhamentos para esses musicos que
transitam em diferentes mundos, como o caso de Julio Rizzo, mas também constroem aliancgas

e adaptacdes ao enfrentamento dos estereotipos sociais.

4.2 RESISTENCIAS E CONVERGENCIAS NAS MIDIAS SOCIAIS

As condicbes que o espaco social imple a esses musicos, atores dessa cena Sao
diferentes de contexto para contexto, as maltiplas tensées dentro desse campo da mdsica
instrumental demandam diferentes agenciamentos que sdo individuais e/ou coletivos. Os
esteredtipos, dificuldades econdmicas para estudar, as condi¢@es de trabalho nos pubs, na rua,
e hoje mais do que nunca na esfera nacional, colocam o0s musicos em uma posi¢do social
bastante fragil. Para musicos como Everson Vargas, uma das melhores maneiras de resistir é

investindo em si mesmo:

Olha! Fazendo muita coisa ao mesmo tempo, mas eu acho que tu procurando
investir em ti mesmo, eu digo no sentido de procurar fazer um trabalho, muitos
tém um trabalho pessoal autoral, que é dificil tu colocar, mostrar, ndo tem
muitos espagos, mas insistir nisso, sempre. E 0 outro é investir no seu estudo,
no seu desenvolvimento musical assim né, que é importantissimo tu ndo parar
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nunca né, ta sempre querendo botar um passo a frente. Eu por exemplo, acho
que eu tenho apesar n crises no Brasil, Rio Grande do Sul, eu tenho uma
continuidade boa de trabalho assim porque, como eu te falei, eu toco salsa,
jazz, funk, blues. (VARGAS, entrevista em 17/07/2019)

O cosmopolitismo de Vargas resulta em multiplos trabalhos que o musico tem orgulho
de enumerar em diferentes estilos musicais, mas como ja dito anteriormente passa pela vivéncia
e pelo treinamento musical, o que ele considera importante. Nesse sentido 0s musicos buscam
0 maior numero de ferramentas possiveis, a divulgacao dos trabalhos pelos meios tradicionais
aliados a convergéncia midiatica, as midias sociais para veiculagdo do trabalho e engajamento
com o publico, as plataformas de financiamentos colaborativos, e por fim no caso especifico

desse campo a pratica da composicdo de trabalhos independentes lancados streaming.

Novembro de 2019, é o més em que acontece o Il Coléquio em Musica do Brasil e da
Ameérica Latina na UFRGS e eu estou unindo os materiais intelectuais de minha pds-graduacéo
em Gestdo Cultural e Etnomusicologia-Musicologia no “Plenarinho” da Universidade Federal
do Rio Grande do Sul. Professores convidados, espectadores e pesquisadores do ETNOMUS™Y
estdo reunidos e apresentando suas pesquisas em andamento em dois trios divididos em duas
sessoes. “Revelando topicos e agenciamentos tecnoldgicos entre a internet e o radio, uma
experiéncia entre musicos/produtores de jazz e MPIB” ¢ o titulo de minha reflexdo de como os
agentes do meu campo se utilizam de uma “convergéncia” (JENKINS, 2009) entre meios de
comunicag¢fes como radio e sua relagdo com os meios contemporaneos de distribuicdo. As
entrevistas, postadas no Youtube, sdo compartilhadas nas redes sociais como Facebook,
vinculando todos os usuarios envolvidos no processo, como @radio da universidade, @mdasicas
do mundo, @etnomus, entrevista, pesquisador, e as bandas dos exemplos sonoros, em multiplas

postagem:

107 O Grupo de Pesquisa Etnomus UFRGS, registrado no DGP CNPq, foi criado em 2014 e reline pesquisadores
externos e alunos de Musicologia/ Etnomusicologia do PPGMUS da UFRGS.
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Figura 13 - Divulgacéo do Programa Musicas do Mundo

Jazz jazz ao sul sne
aoSul ’
17 de julho - S

Olha ai que legal, saiu registro de um baita papo meu com o Bruno
Nascimento sobre a cena local do jazz e outros assuntos. Confiram! Gp

"™MUSICAS DO MUNDO: ETNOMUSICOLOGIA NA RADIO DA UNIVERSIDADE"

Programa 79: O musicar em Projetos e Festivais com Bruno Mello
Apresentagao: Bruno Nascimento
Coordenac¢ao Prof Dr. Reginaldo Gil Braga

1_ PRG035
&
UFRGS
SNSRI
Bruno Nascimento esta com Bruno Melo

17 de julho

Pra quem ainda n&o ouviu o programa n°79 do Mdadsicas do Mundo, apresentado por mim
na Radio da Universidade com o Bruno Melo, foi uma aula com as audicdes de Kiai
Grupo, Cristian Sperandir e Marmota. (Acesso no Youtube)
hitps://youtu.be/y4vBgK8G8cU

Fonte: FACEBOOK, 2018

Jazz ao Sul é um usuério de distribuicdo de contetido, uma base real de producédo de
eventos como o festival Distrito Jazz com um nicho de publico na internet, assim como as
bandas Cristian Sperandir Quarteto, Marmota e Kiai que enviaram suas masicas a ser tocadas
no programa. Cada usudrio funciona como um “vigilante” e distribuidor da informagao a seus
publicos, assim esse novo perfil de influenciador que Bruns (2005) chama de gatewatcher se
une a uma rede de cooperacdo via internet que se manifesta de diversas formas por diferentes
ferramentas. Essa forma de “resistir tecnologica” se mescla com diferentes militancias
corporificadas. Pedro Acosta, como arguidor em minha sec¢do, questiona, mais uma vez de
forma sugestiva a questdo do género em minha pesquisa. Justifico as minhas escolhas nao por
uma literatura, uma vez que 0 jazz nasceu na negritude dos Estados Unidos, ou por uma linha
de pesquisa especifica dentro da Etnomusicologia, mas sim pelas tensées que fui identificando
no campo, relatadas por meus colaboradores, dessa forma questdes como a presenca “ da
mulher, do negro” nos palcos do jazz, aparecem de “baixo pra cima”, assim como outras

questdes de interesse dos musicos, produtores e criticos desse campo.
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4.2.1 INFORMANDO NA NUVEM

Uma das figuras mais emblematicas, presente em praticamente todos os eventos em
que presenciei na posicao de pesquisador e trompetista foi o radialista Paulo Moreira, sempre
atento ao “musicar local” (REILY, 2017), nos diferentes ambitos dessa musica instrumental.
Inicialmente, parecia dificil ter acesso ao jornalista. Para um académico nédo t&o atuante como
musico performer seria realmente mais dificil de me reconhecer como um trompetista
importante como Jorginho, ou mesmo um trompetista lembrado por muitas atuacfes na noite
de Porto Alegre. Porém minha condicdo foi se alterando, a medida que estava nos eventos na
condicdo de pesquisador, ouvinte, curioso, e fui me tornando também familiar na cena, agora
ndo como um trompetista atuante, mas como observador. A netnografia e o engajamento online,
nesse sentido, ofereceram uma grande ajuda para aproximacdo com determinados agentes,
compartilhando eventos e revisdes de performers e acontecimentos. Certa vez, em meu diario
de campo, percebi um agente resistindo as mudancas na sociedade, Paulo Moreira falava de seu
“Sessdo Jazz”, o programa de radio que perdeu espaco na FM Cultura, mas que encontrou
outros meios de existir. Prontamente entrei em contato com o jornalista explicando da minha
observacao e pesquisa e solicitando para fazermos uma entrevista, ja que também se tratava de
um agente importante da cena.

O programa Sessdo Jazz, que veio ao ar no final da década de 90, foi um programa de
rédio transmitido todas as noites: de segunda-feira a sexta-feira, na Radio FM Cultura: “A ideia
era tocar jazz de todos os tempos desde o comeco jazz até as coisas mais recentes sem
preconceito, se era dixieland, free jazz, se cool ou bebop e tocar masica instrumental brasileira
e do Rio Grande do Sul” (MOREIRA, 24/07/2019). Diferentemente do Programa Cultura Jazz
(1989), que foi apresentado pelo saxofonista Sérgio Karam, o programa dele seria ao vivo: “a
minha dificuldade maior era fazer o programa de uma hora diario de segunda a sexta, tocando
cinco, seis artistas diferentes por programa”. Paulo fala e mostra uma de suas revistas Down
Beat, que ritualisticamente adquire em banca de revista e serve de fonte de informacé&o para seu
armazém de memorias sobre o jazz. O jornalista conta que inicialmente contou com o auxilio

de um amigo amante de jazz para completar o acervo:

E ai eu tive ajuda de um grande amigo meu Davi Barcelos que é veterinario que adora
jazz e a gente se redne na casa dele desde 82, para ouvir jazz e o Davi agora tem
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aproximadamente 10.000 CDs, na época ele tinha uns trés ou quatro mil mas ele tinha
muita coisa diferente, entdo ele me liberou a discoteca para tocar para pegar discos
emprestados e tocar no programa. (MOREIRA, entrevista em 24/07/2019)

Sessdo Jazz atualmente esta na “nuvem”, em uma ferramenta chamada mixcloud que
possui compartilhamento em diferentes midias sociais, particularmente recebo em minha
timeline toda semana pelo usuario Paulo Moreira. Essa nuvem fica hospedada em um site
chamado “Salve Sintonia”%, um coletivo formado por jornalistas, radialistas e produtores
objetivando criar um espaco de difusdo de contetdo e aproximacao de diversos segmentos

culturais em um espaco democratico.

108 galve Sintonia retoma a producéo do 'Cantos do Sul da Terra', com Demétrio Xavier, do 'Sessdo Jazz', com
Paulo Moreira, do '‘Companhia Magnética', com Zé Fernando, e do 'Ficha Técnica', com Marcio Gobatto. Esses
programas, que acabaram e deixaram seus ouvintes 6rfaos e 0s artistas sem esses espagos de divulgacdo, foram
criados e produzidos pelos mesmos profissionais na FM Cultura..
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Figura 14 - Divulga¢do do Programa Sesséo Jazz

‘B Paulo Moreira
) 25 dejunho 35 19:13-Q

A QUARTA TEMATICA do SESSAO JAZZ destaca quatro das atracdes do
Festival DISTRITO JAZZ, que inicia amanha e se estende até o sabado no
Agulha. aqui em Porto Alegre: MARMOTA JAZZ: KIAI GRUPO; JULIO
HERRLEIN e KULA JAZZ. A atividade tera ainda palesiras, debates e muito
mais. Imperdivelll SESSAO JAZZ, de segunda a sexta, das 20h as 22h, no
www.salvesintonia.com. Producdo e apresentacido: PAULO MOREIRA

oo 22 2 comentarios 3 compartiihamentos

Fonte: FACEBOOK, 2018

Iniciativas como o Salve Sintonia, sdo parte de um amplo discurso de resisténcia, que
encontra nas novas tecnologias uma maneira de reagir a medidas “anti-artisticas” de um
governo, ou uma negagao social a arte, assim como uma possibilidade de agenciamento diante
da escassez do capital econdmico envolvido na commodity cultural. “Eu me criei com a ideia
de que o artista era uma coisa boa” diz Arthur de Faria em conversa no Café Viena, proximo a
Redencdo, hoje parece que o artista ¢ um inimigo, “esse ano eu trabalhei bastante, mas confesso
que para 2020 estou preocupado” esse ¢ o sentimento atual dos musicos hoje.

O compositor que possui uma extensa sistematizacao histérica de como os fendmenos

dessa masica instrumental foram acontecendo ao longo dos anos, confessa que apesar das
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dificuldades e estere6tipos sociais dos musicos, ele se vé muito feliz com a atual situacdo dessa
nova geracdo de musicos instrumentistas, “mas eu t6 muito feliz com essa cena de artistas de
Porto Alegre de musicos como eu ndo ficava ha muito tempo, acho que é uma cena muito rica
em muitas areas”. Arthur observa pela formacao de sua propria banda instrumental, “metade
tem mais de 50 e a outra metade tem menos de 35, essa turma entre 35 e 50 teve pouca gente
cara!”, é possivel encontrar no discurso um periodo escasso na producdo desses musicos que
aconteceu pela década de 90 e que segundo o0 musico precedeu um revival da cena ap6s 0s anos
2000.

Para Paulo Moreira essa questao esta ligada a uma geracao que foi “procurar um tipo
de musica que seja mais desafiador, que demande mais estudo mais conhecimento” em um
momento em que as facilidades da internet e dos meios de informacdo se proliferaram nos
ultimos anos. “Hoje ¢ muito facil estudar, com Youtube, com método, acho que isso estimulou
mais as pessoas a estudar porque uma coisa é tu ta em casa e quer estudar um pouco e o cara
olha e tem 400 tutoriais, outra é o cara procurar um professor se matricular na escola, ir na
escola” (Arthur de Faria) e isso colabora com o que Paulo Moreira acredita ser uma

caracteristica dessa geracdo que ¢ “ndo ter medo de experimentar”.

Figura 15 - Stories da Revista Clandestina no Instagram e de Réas Vicente

@herrleinjulio
no ultimo dia
do Distrito Jazz

P kcamillebertault
Esalomaosoares13
:

Fonte: compilacdo do AUTOR, 2018
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Os musicos contemporaneos dessa MPIB/Jazz em Porto Alegre encontram nas
ferramentas digitais um espaco de aprendizagem, relacionamento, producéo e distribuicdo de
sua musica. A imagem anterior representa como a @revistaclandestina participou do festival
Distrito Jazz (27-29/06/2019), filmando pequenos videos [15 segundos] ao vivo no Instagram
e “marcando” (escrevendo (@usudrio na imagem) as bandas, o festival e o pub. Por fim, a tltima
imagem ilustra o momento em que eu descobri que haveria o espetaculo “Por entre os sons”
(Projeto UNIMUSICA, UFRGS) que representaria em grande parte 0s masicos que estavam
colaborando em minha pesquisa. Na ocasido, no ensaio no estudio Audio Porto, somente foi
possivel perceber Luiz Mauro Filho (piano) Pedrinho Figueiredo (sax), Jorginho do Trompete,
Ronaldo Pereira (sax), pelo fato de acompanhar o stories do musico Ras Vicente [@rasvicente]
em seu Instagram, uma vez que as midias tradicionais da UFRGS, radios e TV ndo chegaram
até mim. Pedrinho Figueiredo, um ano antes de produzir o espetaculo “Por entre os sons”, havia

ja criticado esse processo da imprensa tradicional:

Ao mesmo tempo houve uma opg¢do na imprensa por se tornar “globalizada”, entdo eu
culpo muito a imprensa no Rio Grande do Sul por fechar as portas pro artista do Rio
Grande do Sul. Quando vem o Augusto Nunes pra Zero Hora e reduz o segundo
caderno na parte de cultura do jornal, ele é culpado pelo espaco que a gente perde na
imprensa. Quando a RBS tira o Galp&o Crioulo, que tinha uma audiéncia absurda as
11h da manhé& de domingo e enfia ele pras 6 da manha de domingo [anteriormente as
9 da manha de sabado], eles tdo querendo matar o artista. [...]Jaqui ndo, aqui 0s caras
preterir o artista local, pra dar espaco pra esses globalizados, tendo que puxar o saco,
quando aqui a gente poderia uma coisa muito mais préxima, muito mais transparente,
amigavel, com muito mais sintonia. Esse descompasso, € um descompasso que teve
culpados, teve elementos e a¢des e escolhas que foram definitivas pra realmente ruir
0 que tava acontecendo de movimento muito forte. (FIGUEIREDO, entrevista em
22/02/2019)

O saxofonista e produtor se deu conta da desconexao que estava acontecendo em 2012-
2013 entre os musicos, uma vez que a producao do interior ndo circulava: “se um cara de Caxias
[do Sul], um masico de Caxias langa um disco, o cara la de Livramento soO vai descobrir [desse
langamento], se a imprensa da capital do estado der a sua bengao”.

Seu “projeto” Toque Show convida um musico bem estabelecido e relacionado com a
midia, que tenha projecdo e um musico do interior do estado para um bate papo com Pedrinho
Figueiredo em diferentes equipamentos da cidade [listados abaixo], momento em que o publico

descobre historias sobre os performers e apreciam as suas composicdes. No primeiro episédio
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de 2019 foram convidados os musicos Duca Leindecker e Killy Freitas de Santa Cruz, um

compositor de can¢do com seu violdo e voz. Pedrinho segue:

S6 que ai 15 dias depois da apresentacdo dele aqui que ele ganhou matéria no correio,
na zero hora que ja tem coisas filmadas e tudo mais, eu chego em Santa Cruz de uma
forma simpética que eu ndo chegaria, eu ndo tenho outra porta de entrada em Santa
Cruz. Mas néo ele ta com um produto diferente, ele ta vindo com o Duca Leindecker
que é um cara conhecido, que todo mundo quer conversar com o cara, e ta vindo com
esse sujeito ai que apresenta o programa, que eu nao sei bem quem é parece que é 0
Pedrinho Figueiredo, acho que é um flautista. (FIGUEIREDO, entrevista em
22/02/2019)

Dessa maneira, dentro da circulacdo de uma midia tradicional Pedrinho abriria
caminhos para ele como flautista, para o compositor sem projecdo e possibilitaria mais
oportunidades de show para o mausico estabelecido. O programa atualmente esta na 3°
temporada, e ja contou com mausicos e musicistas de diferentes geracdes, em diferentes
contextos, sediados pelos parceiros do projeto. Como descrito na tabela abaixo cedida pelo
proprio Pedrinho:

Temporada 1 - Quintal Bar e Cultura - Cidade Baixa

11/jan/2018 - Hique Gomez
18/jan/2018 - Frank Jorge
25/jan/2018 - Arthur de Faria
01/fev/2018 - Marcelo Delacroix
08/fev/2018 - Nelson Coelho de Castro

Temporada 2 - Complexo Cultural Vila Flores - Distrito Criativo de POA

05/jul/2018 - Bebeto Alves
09/ago/2018 - Antonio Villeroy
13/set/2018 - Demétrio Xavier

08/nov/2018 - Leandro Maia

20/dez/2018 - Thiago Ramil

Temporada 3 - Theatro Sdo Pedro e parceiros no interior

14/mar/2019 - Duca Leindecker e Killy Freitas - Theatro Sdo Pedro
28/mar/2019 - Duca Leindecker e Killy Freitas -Espaco Camarim - Santa Cruz do Sul
11/abr/2019 - Simone Rasslan e Adriana Sperandir - Theatro S&o Pedro
25/abr/2019 - Simone Rasslan e Adriana Sperandir - Auditorio da Camara de Vereadores de Osorio
09/mai/2019 - Anaadi e Mimmo Ferreira - Theatro S&o Pedro
23/mai/2019 - Anaadi e Mimmo Ferreira -Espaco Non6 Jazz - Montenegro
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O que Pierre Levy chamou de cibercultura (1999), o entrelagamento entre 0 mundo
real e o virtual, é uma realidade constante dentro desse campo de musica instrumental em que
estudo. Alguns musicos, provavelmente os menos adeptos do sistema, transitam entre estar
online e offline do Facebook, simplesmente pela necessidade de divulgar um show em didlogo
com a sociedade. A palestra do Distrito Jazz com o produtor Jacques Figueras sobre carreira
musical além de abrir meus olhos para essas possibilidades da “nuvem”, hospedou um momento
interessante. “Da uma olhada se ¢ esse aqui” diz um de meus colaboradores da geracdo de
Pedrinho, apontando para a foto do Facebook de Bruno Melo, a0 mesmo tempo que cria um
texto e marca o produtor revelando ao mundo virtual que esté participando de um evento real e
ao mesmo tempo criando uma ponte entre seu nome e de tantos outros que no festival estavam.

Os musicos criam eventos, levando o home de pubs e de musicos, o publico participa
mencionando a banda ou o0 musico em questdo e apos o evento jornalistas, como Paulo Moreira
e Juarez Fonseca, criam analises de performances de bandas, potencializando a distribuicéo
dessa musica. Alguns musicos fazem o uso de todos esses elementos tecnoldgicos para
impulsionarem suas carreiras, outros nao os fazem por opcdo, mas em grande maioria ndo
escapam dos “grupos de whatapp”, onde datas de show sdo divulgadas, assim como viabilizadas
sociabilidades e lembrancas.

“Divulga Gig” ¢ uma iniciativa interessante nesse contexto, trata-se de um grande
grupo com 250 musicos, produtores, e atores dessa cena instrumental, divulgando suas “gigs”
na cidade de Porto Alegre. Os musicos enviam uma imagem/foto que funciona como um cartaz
do trabalho, junto com informacGes de onde vai ser a apresentacdo e o dia, marcando alguns
dos componentes da banda na publicacdo que é inserida nos stories do Instagram de qualquer
membro do grupo, divulgando o trabalho. Esse processo de compartilhamento sugere o que
Waldron (2018, p.115) chama de colaboracdo e participagdo interativa: “dois elementos
essenciais no desenvolvimento de comunidades bem-sucedidas on-line - com o objetivo final
de incentivar [novos] usuarios de novas midias a aspectos sociais e culturais mais envolvidos
na participacdo online e off-line”%.

Janice Waldron (2018), propde em Online Music Communities and Social Media uma

reflexdo sobre como as midias sociais sustentam comunidades onlines bem definidas pelo

109 two essential elements in the development of successful community online— with the ultimate goal of

‘encourag[ing] new media users toward[s] more involved social and cultural participation online and off’.
(WALDRON, 2018, p.115)
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estudo do Youtube e do Facebook, apontando como essas plataformas/ferramentas podem unir
pessoas geograficamente distantes a partir da pratica musical e através de uma “economia de
presentes” (RHEINGOLD, 1993 ), em que o conhecimento compartilhado ¢ um capital
importante para o sucesso de uma comunidade online. O assunto que também é tépico de Play
Along Digital Games (2012) de Kiri Miller ingressa de modo recente na ethomusicologia, de
forma primeiramente a estudar como o mundo virtual californiano € visto e construido por meio
dos estere6tipos do jogo Grand Theft Auto (GTA) San Andreas, envolvendo personagens de
comunidades de diferentes etnias, em Los Angeles, San Francisco e Las Vegas, e construindo
0 jogo por meio dos sons, musicas e costumes locais. A pesquisadora ingressa em féruns online,
e-mail e entrevistas gquestionando tanto jogadores quanto produtores. Em seus dois Ultimos
capitulos do livro explora o uso de websites e principalmente do Youtube, como ferramenta
pedagdgica, problematizando como os estudantes usam suas motivacdes para aprender com
video aulas online. Os trés casos estudados esclarecem como a midia digital interativa €
utilizada pelas pessoas para ensinar e aprender praticas incorporadas em historias estabelecidas
na pedagogia do desempenho do mundo real.

Pelas palavras de Rheingold (1993, p. 1), Waldron argumenta que na comunidade
virtual a internet oferece novas oportunidades para as pessoas “se estabelecerem na fronteira
virtual [...] da voz e lugar aos individuos e comunidade situados fora das estruturas de poder
tradicionais” (WALDRON, 2018, p.125). Tal logica de voz e a denuncia de uma estrutura
cultural excludente € o tdpico central da professora Laudan Nooshin, que conduz uma pesquisa
de natureza hibrida, entre uma mescla de etnografia (face a face) e netnografia (online), para
descobrir como o ciberespago pode ser entendido como um espago publico comum. “Estou
particularmente interessada no que acontece quando a internet se torna a principal arena do
engajamento musical, em alguns casos substituindo inteiramente sua presenga publica fisica”
(NOOSHING, 2018, p.343)°,

Our Angel of Salvation”: Toward an Understanding of Iranian Cyberspace as an
Alternative Sphere of Musical Sociality é o trabalho mais recente na literatura etnomusicologica
que nos aponta essa “resisténcia mediada pela tecnologia”. Nooshing (2018) problematiza os

espacos publicos e privados em relacdo a pratica do canto feminino no Ird, um tabu cultural que

110 ’'m particularly interested in what happens when the internet becomes the primary arena of musical
engagement, in some cases replacing its physical public presence entirely. (NOOSHING, 2018, 343).
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encontra palcos virtuais desterritorializados, mas que guarda uma série de tensGes expostas
pelos relatos das proprias musicistas. Qual o papel que a musica desempenha na formagéo de
publicos virtuais e na resisténcia a intervengdes culturais do estado nas manifestacbes musicais
ditas “proibidas”, como um género de musica underground e o canto feminino na musica
classica iraniana, sdo as questdes centrais da pesquisa publicada no SEM (Society for
Ethnomusicology) de 2018.

O etnomusicélogo Ken Prouty (2012) concorda com Janice Waldron quando sustenta
a importancia do meio virtual na manutencdo de uma comunidade. Em Knowing Jazz:
Community, pedagogy and canon in the information age, Prouty direciona um de seus capitulos
a esse fendmeno contemporaneo das comunidades online, por meio de pesquisa Netnografica
nos sites All about jazz, Wikipedia, e nas plataformas do Youtube e Facebook, “buscando
entender como a experiéncia dos usudrios reflete os processos de formacdo da comunidade e
construgdes de conhecimento”. (PROUTY, 2012, p.117).

Em vistas a esses estudos emergentes, sempre estive procurando saber sobre os reviews
e feedbacks dos atores da cena em que pesquisei durante esses dois anos. Dessa forma poderia
ter acesso até mesmo as vozes divergentes ao discurso dos meus proprios pesquisados. Na
internet, “os usuarios podem dar a conhecer suas opinides sobre artistas de jazz (e entre si),
trazendo a luz publica o que historicamente era privado” (PROUTY, 2012, p.117). Quando um
festival como 0 5° POA Jazz é transmitido ao vivo pelo Facebook, as rea¢des sdo instantaneas

e nem sempre de acordo com as expectativas da producéo do evento:

E natural, talvez, que muitas pessoas enquadrem o Jazz em uma curta moldura,
pequena. [...] Como previsto, recebemos algumas criticas pela inclusao do hip hop no
festival. Porém, vale lembrar também, que o Hip Hop tem sido inserido na musica de
grandes jazzistas do mundo. [...] Algumas criticas muito agressivas foram feitas na
pagina do Facebook do festival. E um direito de opinido que evidentemente
permitimos. As pessoas tem pleno direito de ndo gostar desta ou daquela atragdo. No
entanto, achincalhar com o festival como um todo, ainda mais quando ele traz enorme
diversidade de estilos de jazz, me parece acima de tudo injusto. Nos esforcamos para
manter um festival vivo, atento aos tempos, atento & modernidade, atento as
tendéncias, atento a memdria, atento a vanguarda e atento a tradi¢do. Trazer esses
recortes da producao musical atual do mundo é um de nossos papéis. O direito a ndo
gostar de uma ou de outra atracdo também. (FACEBOOK, 10 de novembro de 2019)

Carlos Badia sai em defesa da performance do grupo de rap e hip-hop Rafuagi, que se
apresentou na segunda noite do 5° POA Jazz festival em um post que alcancou 189 curtidas, 4

compartilhamentos e 29 comentéarios. Observagdes como: “ndo tem nada a ver com jazz”,
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“aquilo s6 aconteceu porque eles nao tinham dinheiro”. As impressdes que tive acesso,
circulando na cena, se contrastam com os comentarios do usuario Luis Claudio Delval: “embora
tenhamos nossas predilecdes e gostos, ndo podemos deixar de reconhecer que existem outras
coisas ou cousas no mundo. Saber construir pontes entre as coisas e cousas é ser sabio, muita
além de agradar e ver mais do que muitos”. A atemporalidade da internet possibilita que o
pesquisador possa acompanhar, mesmo apds meses de seu campo, face a face, as reacdes de

guem assistiu ao evento, seja presencialmente ou mesmo por registro audio visual posterior.

Figura 16 - Postagem de Mateus Mapa sobre UNIMUSICA

. Mateus Mapa Berger Kuschick o
6 de julho de 2019 - &%

Jorginho Do Trompete e Michel Dorfman - dois gigantes juntos com som,
luz, plateia, video.

ouvindo e vendo até parece facil

obrigado Unimusica - ufrgs

Luciano Albo

5 de julho de 2019
"Gauchinha Bem-Querer" com os mesires Jorginho do Trompete e Michel Dorfman

no Unimusica 2019. Para aos envolvidos §

2 comentarios

Lk Jo P

W

Fonte: FACEBOOK, 2019

O etnomusicélogo Mateus Berger Kuschick (em 6 de julho) compartilha a postagem
do baixista Luciano Albo (5 de Julho), um registro audiovisual do show de 4 de julho,
exatamente no momento da interagdo entre Jorginho do Trompete e Michel Dorfman com os

sons emitidos pelo puablico. O momento que descrevi no capitulo dos festivais, é revivido por
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meio das postagens e ilustra o que seria uma “comunidade online” de musicos que vao além
desse campo da MPIB, envolvendo 929 multiplos espectadores, superando os 800 que estavam
presentes no momento da performance. Dessa forma todos sdo participantes da cena, que
mesmo aparentando estar ocultos, a cada performance apontam seus celulares muito antes dos
aplausos. Os videos que nas plataformas como Youtube, Facebook, podem com o tempo se
tornar obsoletos, pelos avangos na tecnologia, em qualidades de video e audio, se revelam
“importantes como momentos etnograficos Unicos, instantdneos de um espago e tempo

(cibernéticos) especificos que falam da dindmica da comunidade”(PROUTY, 2012, p. 117).

4.2.2 DISTRIBUINDO NA NUVEM

Durante os dois anos de minha pesquisa, enquanto participava dos festivais de musica,
acompanhava os lancamentos de EP!!!, singles e discos de muitos dos mUsicos que estava
estudando. A UFRGS possibilita um trabalho de producédo fonografica como opcéo de trabalho
de conclusdo no curso de bacharelado em Musica Popular. Em busca de trabalhos sobre esse
processo encontrei vinte e quatro producdes em aproximadamente 6 anos de existéncia do curso
e em que alguns deles ganharam distribuicdo. Mari Kerber, Alle Ravanello, Instrumental Sound
System (André Brasil, Tamiris Duarte, Ras Vicente, Eduardo Figueredo), Ronaldo Pereira
Quarteto, entre muitos outros, estdo disponiveis no Spotify para streaming, um formato que
Moschetta descreve como:

Uma forma de distribuigdo digital que da acesso online a um catalogo “ilimitado” de
mausicas gravadas, instantaneamente, em qualquer hora e local. Ao contrério de redes
peer-to-peer, ndo exige o download antecipado das musicas, que sdo armazenadas em

um servidor remoto e acessadas sob demanda a partir de qualquer dispositivo ligado
arede. (MOSCHETTA, 2018, p. 259)

Por meio da criacdo de uma playlist no Spotify, o produtor Bruno Melo
distribui/divulga as atra¢Ges do Distrito Jazz, onde é possivel escutar previamente ao evento 0s

trabalhos de Karma, Trabalhos espaciais Manuais, Marmota, Kula jazz, Kiai Grupo. A

111 Extended play (EP) é uma gravagdo em disco de vinil, formato digital ou CD que é curta para ser classificada
como um album musical, mas longa demais para ser considerada um single, geralmente comportando de duas a
trés faixas.
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ferramenta que é considerada um dos maiores aplicativos de musica do mundo, “utiliza uma
combinacéo de curadoria humana e algoritmica” (MOSCHETTA, 2018). Dessa forma, agentes
de interface, funcbes mecanizadas monitoram padrées de habitos, comportamentos e escolhas
dos usuarios e agentes humanos constroem significado, compartilham informacdes alimentando

e retroalimentando a plataforma.

Figura 17- Postagem de Jazz ao Sul: Playlist sobre Distrito Jazz

jazz ao sul b Distrito Jazz ~ Porto Alegre ~ Agulha
[Ingressos Esgotados]
de junho de 2019 - Q
Fizemos uma playlist pra vocés conhecerem melhor os artistas incriveis
que estardo no paico do Agulha na primeira edicdo do #DistritocJazz. Bon
voyage! §p

ﬂlg]"”“ OPEN.SPOTIFY.COM

7 [l DISTRITO JAZZ, a playlist by Bruno Melo
on Spotify
Dias 27, 28 e 29 de junho Porto Alegre tem novo
endereco para o jazz e musica instrumental

ARVOLL KAl
MKULA MAS
JULUD rRAR )
PTG SISO Ingressos: bit.ly/distritojazz

MANUAIS

0 DN M Al un e

OO Vocé, Bruno Melo, Giovanna Mottini e outras 27 pessoas 1 comentario

Fonte: FACEBOOK, 2018

Pedro Henrique Moschetta e Jorge Vieira (2018), por meio de entrevistas com 20
usuarios de Spotify e analises de dados realizaram um estudo sociolégico descobrindo como a
facilidade de acesso pode tornar a experiéncia de consumo mais diversificada, incentivando a
descoberta de novas musicas. Musica na era do streaming: curadoria e descoberta musical no
Spotify traca um breve panorama historico sobre o consumo da musica desde o inicio do século
XX, passando pela transformagéo da muasica em commodity, a portabilidade e comercializagédo
dos vinis, CDs, mp3s até encontrarem o estado atual da digitalizacdo e desmaterialidade da

musica.
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Juan Ignécio Gallego Pérez (2011) analisa a forma com que os atores da cena se
articulam virtualmente em relagdo a uma nova forma de “prescri¢do musical”, que antigamente
estava sob a legitimidade critico musical e dos meios tradicionais de comunicacdo como
Televisao e Radio. A Web 2.0 [essa nova prescrigdao] € uma “agdo’” que marca uma nova relagao
entre grupos de artistas, produtores, fas e a propria industria em conectividade por meio de
aplicagcdes como: “blogs, fotologs, redes sociais (Myspace e Facebook), redes sociais mais
voltadas para a musica (Last.fm), lugares de recomendacao (Pandora Music, Podcast), servigos
musicais via streaming” (PEREZ, 2011, p. 53). Os proprios usuéarios podem recomendar
masicas se transformando em agentes dentro desse sistema que permite “ao ouvinte romper as
hierarquias e entrar no mundo da prescricdo musical”. A agdo interativa, a colaboracdo nesse
sentido se torna uma moeda valiosa dentro de um sistema maior: “As redes sociais permitem
qgue os seguidores de determinado artista se conhecam, entrem em contato e criem suas

comunidades” atenuando o relacionamento artista- musico-fa.

Para Yudice, a proposta é justamente o engajamento dos fds na promocdo e
distribuicdo para além dos meios tradicionais, desafiando o poder simbdlico da midia de massa
hegemonica. A socializagdo dos “produtos digitais”, videos, agendas, vinculagdes de artistas,
de forma gratuita ou mesmo por meio de acordos acaba se tornando uma estratégia de
resisténcia econdmica, cultural e social nesse novo modelo que parece estar fundado em uma

indUstria de servigos em rede.

Leonardo de Marchi (2011) retoma o assunto trazendo um panorama historico das
transformacdes da industria fonografica no Brasil analisando como a adocdo de relacdes
flexiveis entre producédo, dissociacdo dos fonogramas de suportes fisicos e o desenvolvimento
de novos canais de distribuicdo causaram mudancas na propria l6gica de neg6cio dessas
indtstrias. “A fonografia deixa de ser um negoécio de producdo industrial de discos,
convertendo-se em um comercio de distribui¢do de fonogramas digitais e servicos relacionados
via redes digitais de comunicacdo (MARCHI, 2001, p. 145), invertendo a l6gica de um produto

fisico a ser consumido, a um servico a ser vivenciado.

Trazendo a discussdo novamente para o meu recorte da MPIB de Porto Alegre, a
velocidade de todas essas mudangas causa tensGes e metamorfoses geracionais entre 0s

performers, tanto na distribuicdo, onde muitos optam pelas novas ferramentas e outros néo,
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quanto pelos meios de producdo. Nesse aspecto, apesar de aderir aos novos meios de gravagéo
digital mudando sua forma de trabalhar e aproveitando as facilidades, guardam com brilho nos
olhos as lembrancas da rotina dos tempos em que gravar em um estudio era uma experiéncia
muito mais longa e fisica. Lembro da conversa que tive com Everson Vargas, onde consigo
imaginar as diferengas e a dificuldade de manipulacdo da tecnologia na época em que a
gravacdo nao era digital e a producdo de um jingle era um processo extremamente complexo e

de dificil acesso pra grande parte dos musicos:

Segunda-feira vinha a proposta do jingle e tal, eu que fazia, um pianista e arranjador,
eu fazia, fazia, compunha o jingle e tal, e ai a gente comegava a gravar na segunda-
feira o baixo, a base, em quatro canais, 0 baixo, a bateria, o viol&o, a guitarra e reduzia
pra trés canais, ai ele botava um piano, reduzia para aquele, alids, reduzia pra um
canal, ai gravava, gravava...como os primeiros discos dos Beatles, tu ja ia mixando,
gravava violdo de 12, uma guitarra com distor¢do e reduzia pra um canal, e tu ia
somando, a mesma fita tua ia gravando essas trés e reduzindo. E ai no dia seguinte,
alias, enquanto o cara na segunda-feira fazia o arranjo, mandava o arranjo total pra
cordas, sopro pra um sujeito da base aérea, o Angelo, tocava sax baritono que era o
copista, tinha uma caligrafia musical assim magnifica. E ai ele escrevia os arranjos
pra todos os instrumentos que fossem gravar. Na terca, vinha o pessoal da base aérea,
dois trompetes, dois trombones, trés sax, um alto, tenor e um baritono com tudo
escrito, ai eles gravavam esses sete sopros, dobravam, abriam em vozes,
multiplicavam por sete, e se transformavam em 21 musicos, uma big band, e tudo isso
gravando em trés pistas, reduzindo pra um. Ai na quarta feira vinham uma quarteto de
cordas da OSPA, com as partes ja escritas e gravam uma vez, duas, trés vez, um
conjunto de camara assim, quase um orquestra, pra dar sensacdo de orquestra 8
violinos, 4 violas, e 4 violoncelos, e reduzia isso pra um canal. Na quinta-feira, [risos]
vinham 4 ou 2 cantores, pra gravar as vozes, iam dobrando, dobrando, reduzindo
dobrando, até transformar num coro, depois que terminava, na sexta-feira tinha um
jingle pronto.. [isso ai foi 78-79 e depois 83]. (VARGAS, entrevista em 17/07/2019)

A primeira conversa com Everson Vargas foi no show de lancamento do CD da cantora
Luana Pacheco, em que fiz participacdo especial na musica Habanera. Na época estava
pesquisando musicos que atuaram na década de 80, dessa geracdo entre 50-60 anos, e descobri
que ele estava em constante contato com musicos da rede de Pedrinho e Paulo Dorfman. Desta
vez, Everson fala um pouco de sua rotina no estudio de gravagdo [Pedro Amaro] da época, uma
experiéncia um tanto diferente dos processos de hoje em dia, 0 musico conta fascinado sobre
essas diferencas nos meios de gravagdo. “Hoje em dia ¢ outro mundo, outro planeta [...]Agora
tu imaginas, demorava, mas a quantidade de gente que era envolvida nesse processo, e 0 que
gerava de trabalho pra musicos” (VARGAS, 2019).
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Essa “grande” industria fonografica por volta dos anos 80 permitia a contratagdo de
toda uma cadeia produtiva de musicos, copistas, arranjadores das mais diversas funcdes, uma
vez que sua influéncia técnica musical e executiva era respectivamente essencial para a
producdo do disco e pela venda do produto fisico aos parceiros do gravadora. Essa transicao
entre a grande gravadora, as médias e micros gravadoras chamadas de independentes até a
centraliza¢do dos processos nas maos dos proprios muasicos € o tépico de Marchi que comenta:

Os desenvolvimentos técnicos dessa inddstria [independente] permitiram a
descentralizacdo da producdo de fonogramas, possibilitando aos artistas assumir o
controle da produgdo e da distribuicdo de suas obras. Hoje, virtualmente todo musico

tem a possibilidade de conduzir de forma autbnoma sua carreira, gravando,
publicando, distribuindo e vendendo seus trabalhos seja no mercado fisico, seja no

digital. (MARCHI, 2011, p.146)

“Olha aqui! essa sonoridade”! Luciano Leaes, pianista de blues/jazz, mostra suas
gravacdes do préximo CD, em seu home studio/apartamento denominando Estudio do Arco.
Comparando com sons de musicos “das antigas” do Blues, ele me mostra exatamente o efeito

sonoro de “quando clipal'?”

, em um solo de gaita de boca onde 0 volume sonoro chega ao limite
suportado pela fita. Sua gravacao ali é caseira, porém com qualidade de estidio de grande porte,
fico impressionado com o resultado da combinacdo dos microfones no quarto do apartamento,
que agregada a manipulacdo das equaliza¢Ges de Luciano, tornam a gravacao proxima da alta
qualidade de grandes estudios. “O negocio € tu testar ver o que fica bom pelo teu ouvido”, é a
sua resposta ao saber sobre as minhas dificuldades de gravar um instrumento estridente como
o trompete. Luciano posta dois microfones atrds de seu piano, um no cubo da guitarra de
Caetano Maschio, no corredor do apartamento captando os sons do baixo de Eduardo Meireles,
e na bateria de Ronie Martinez onde o bumbo é um surdo, me questiono quanto tempo ele levou

para testar os posicionamentos dos equipamentos.

Pierre Levy (1999) langa a reflexdo sobre a funcdo técnica das ferramentas, “uma
técnica ndo é nem boa nem ma ( isto depende dos contextos, dos usos e dos pontos de vista),
tampouco neutra (ja que € condicionante ou restritiva, ja que de um lado abre e de outro fecha

o espectro de possibilidades)” (Levy, 1999, p. 22). Dessa forma o sociologo expde que a técnica

112 Termo nativo utilizado para o fendmeno de saturacéo sonora que ocorre quando a fonte sonora possui uma
dindmica muito forte em relagdo a captacdo do microfone, resultado em ruido.
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é produzida dentro de uma cultura dentro de uma sociedade que ndo é determinada por essa
ferramenta, de qualquer técnica “agem e reagem, idéias, projetos sociais, utopias, interesses
econdmicos estratégias de poder, toda gama dos jogos dos homens na sociedade” (LEVY, 1999,
p. 19). A autonomia dos individuos, como vemos nesse campo principalmente na distribuicéo,
aumenta em relacdo ao seu campo de possibilidades, porém esse conhecimento nunca esta

dissociado da cultura e da sociedade.

A tecnologia acompanha os etnomusicologos desde a sua ancestral musicologia
comparada, quando os cilindros com as gravacdes eram coletados pelos folcloristas e enviadas
aos grandes centros de anélise europeus. Os trabalhos de Alan Lomax e cerca de 1500 mdsicas
no Arquivo da Biblioteca do Congresso Americano, Steven Feld (1982) entre os Kaluli de
Papua Nova Guiné e Anthony Seeger (1988 ), vivendo entre os Suyas no Brasil se direcionaram
para muito além da escrita intramuros académicos ¢ deram retornos talvez mais “palpaveis”
para seus colaboradores, muito provavelmente pelo auxilio de um “conhecimento técnico de
uma ferramenta”. Sobre essa tematica Seeger afirma: “Meus anos posteriores na Smithsonian
Institution, me fizeram conhecer mais sobre mercado, promocéo, propriedade intelectual e a
industria fonografica, que eu certamente teria incluido neste capitulo se eu soubesse o que
aprenderia posteriormente” (SEEGER, 2008, p. 238). Ndo é surpresa que os dois Ultimos
etnomusicologos dessa lista foram direcionando seus estudos posteriores para esses contextos

de gravacdes e direitos autorais de tais gravacoes.

Obviamente ndo sdo todos que se adaptam a esses mecanismos tecnoldgicos em seus
trabalhos, o produtor/musico Badia relata que teve dificuldades em disponibilizar seu CD Zeros
aum critico musical, pois ndo havia prensado em CD e comenta justamente sobre essa mudanca
atual, que envolve a forma como se consome musica. Carlos Badia se refere justamente a
“streamizacdo”, digitalizacdo da vida: “Se tu ndo digitaliza, tu vai ouvir raramente né, porque
ta tudo no celular, ou no mp3 player, ou Spotify, hoje em dia no Youtube, pode ouvir qualquer
um deles em qualquer lugar qualquer momento que tu quiser, mas em CD nao tem” (BADIA,
2019). Os celulares, computadores, fones de ouvidos, e principalmente o avanco da internet
digitalizaram esses habitos, ja ndo é preciso nem mesmo ter um chip de memoria para depositar
suas musicas, esta tudo na internet. Uma consequéncia clara disso no meio académico, por

exemplo, é a dificuldade de encontrar livros fisicos nas proprias livrarias e a fragilidade dos
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contetdos na internet. Em uma sociedade em que Bauman (2001) chamaria de “liquida e

fluida”, muitas das instituigdes precisam de adaptagdes rapidas as mudancas, a industria tem

enfrentado dificuldades:
Entdo tu vé até isso, a gente tem enfrentado na discussdo, num momento em que o
suporte dos discos nao esta definido, hoje a indUstria ndo sabe como vai ser isso, tem
muitos artistas que ja estdo langando s6 digital, o préprio grammy esta aceitando
discos apenas langados nas plataformas pra avaliacdo e pra concorrer em prémios,
entdo é um debate super novo, e essas pessoas mais da antiga, da velha guarda acham
que ndo. [...] e eu tenho outro argumento que é o seguinte eu fiz os meus discos e 0s
discos que eu ja produzi e mesmo do Delicatessen, tu entrega e as pessoas te dizem
agora tem que achar onde escutarl...] os notebooks néo tem, os pcs se tu manda colocar

eles vem sem, alguns DVDS ndo tocam mais CDS. (BADIA, entrevista em
21/01/2019)

E um conflito de culturas - a antiga, a nova e uma terceira - em que o fomentador que

cultiva o seu ritual de escutar o vinil olhando e sentindo o cheiro do encarte, assim como o

consumidor que retira a contracapa de uma CD para acompanhar a letra das musicas, entram

em choque com o “ouvinte da nuvem”, que escuta sua musica, a0 atravessar uma esquina

qualquer, com seus fones de ouvido. Paulo Moreira complexifica o assunto na palestra de

abertura do Festival Distrito Jazz, “As pessoas tem que se ligar! Ah legal, botou na rede. Mas

é 0 que eu digo assim como a Salve Sintonia, ta no ar, ta na nuvem, ta no éter, vocés tém que ir

la e buscar, assim como a musica, ela vai pro éter, ta na rede, mas vocés tem que avisar as

pessoas que ela ta 14”7, Diferente dos meios tradicionais que possui um publico fiel que recebe
a musica, “na nuvem” o consumidor precisar ir a0 aplicativo/computador para consumir:

E tem muita gente que eu encontro na rua diz “bah onde é que ta teu programa, que

eu nunca mais ouvi e tal” eu digo cara t4 no ar. Entdo assim, essa diferenga geracional

ainda faz o sucesso ou insucesso, mas o fato de ndo chegar essa informacéo, as

musicas que eu escolho, as coisas que eu digo no programa ndo chegam como
chegavam numa radio tradicional (MOREIRA, entrevista em 24/07/2019)

A desconexdo com o publico viria do que Moschetta e Vieira (2018) chamam de bolha
virtual, fruto de uma falsa percepcdo de controle e liberdade, em um ambiente onde nossos
habitos sdo mapeados, calculados com o objetivo de uma experiéncia de audi¢do customizada.
Na “tentativa de oferecer uma experiéncia personalizada, os servigos acabam por aprisionar o
utilizador em espacgos-comuns” (MOSCHETTA, 2018), um tipo de pratica que transforma o

consumo, que antes era uma experiéncia de busca ativa, em um processo passivo validado pela
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automac&o dos processos dessa curadoria virtual. Com essa reflexao, cabe aos masicos, criticos
e produtores repensar de que forma estéo agindo ativa ou passivamente em seu relacionamento
com esse mundo virtual dominado por algoritimos, buscar seus agenciamentos da melhor
maneira possivel e enfim entrar no jogo do espaco social da musica instrumental brasileira e do

jazz em Porto Alegre.
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CONSIDERACOES FINAIS

“Por entre os sons” foi o titulo de um dos espetaculos do UNIMUSICA 2019 (UFRGS,
Difusdo Cultural). Vejo como uma expressdo que revela a busca desses colaboradores por pares
sonoros, ou seja, inspiracdo, conhecimento, reflexdo, como no processo de pesquisa
etnomusicoldgica onde o pesquisador esta entre a literatura e 0 campo empirico de estudo. A
audicdo é o sentido primario para a maioria desses agentes, uma vez que 0 som carrega a
personalidade, as vivéncias e aprendizados que fazem parte da trajetoria desses atores. Alguns
optam ainda por um treinamento ocidental de solfejo e leitura (visdo), principalmente os
masicos de sopro, fortemente estruturados e direcionados por uma pratica orquestral simbolica,
nas bandas escolares e igrejas. Outros, como guitarristas, tecladistas, baixistas tém uma
experiéncia mais voltada a audicdo, utilizando de cifras e referenciais sonoros para sua pratica
musical, esses atores possuem um treinamento maior em Improvisagdo e composicao.
Independente de seus contextos de formacdo, as necessidades dessa musica voltada a inovacéo,

indicam, na quase totalidade dos casos, a busca por uma imersdo no sentido da audicao.

Assim como uma identidade p6s-moderna (BAUMAN, 2001), a ideia inicial de
estudar uma trajetoria linear (Jorginho) foi se fragmentando em diferentes histérias de vida
(Pedrinho Figueiredo, Paulo Dorfman, Jorginho do Trompete, Everson Vargas, Julio Rizzo).
Logo, a “metamorfose” desse “projeto”, aproveitando-me dos conceitos de Gilberto Velho
(1994), transcorreu pela necessidade do estudo “de dentro” da cena musical, narrando os
festivais de maneira etnografica e revelando os anseios e as tensdes inerentes ao campo. Os
festivais se mostraram como clara manifestacdo de agenciamentos na arte: negociagdes entre o
local, o transnacional e internacional, o antigo e o novo. O constante conflito com os
estruturantes simbélicos (midia de massa) explicam a busca desses colaboradores por maior
visibilidade, passando do elo entre o publico e o critico musical, “que pega o publico pela mao”
(Pedrinho) e incorporando mesclando um novo modelo de aproximacdo, ainda em teste,

baseado na comunicacao em rede corporificada e virtual.

As producgdes académicas de Giovanni Cirino (2009) entre esses musicos da musica

popular instrumental brasileira no contexto da cidade de Sao Paulo e Ingrid Monson (1996)
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entre 0s musicos de jazz norte-americanos forneceram importante reflexdes e comparacGes ao
campo de pesquisa que aqui propus. A pesquisadora ainda situa a sua posicdo diante aos
colaboradores, assim como Sthepen Cottrell (2004) ao conduzir uma pesquisa entre 0s musicos
freelancers em Londres, uma vez que € instrumentista e pesquisador. Semelhancas, diferencas
e novas peculiaridades apontadas pelos trés autores citados se mesclam a minha experiéncia em
campo junto aos instrumentistas da cidade Porto Alegre. Inspirado por esses trés
etonumusicologos e seguindo as pistas de meu campo de estudo encontro Bruno Melo, agitador
da cena e produtor cultural, comentando sobre o revival da musica instrumental na cidade, e
prontamente articulamos participacdes nos festivais para etnografar as performances. O tdpico
“mudanga” me levou a investigar o porqué existiria essa efervescéncia nO campo nesse
momento atual, dessa forma meu segundo encontro etonografico seria pela mediacdo de outro
festival [Jazz a Bordo] que me possibilitou contato com musicos ja estabelecidos da década de

1980, como Paulo Dorfman e Pedrinho Figueiredo.

Os musicos da geracdo de 1980 contam histérias de uma época em que a masica ao
vivo nos bares parecia ser prioridade maior nas opcdes de entretenimento. Contam sobre
experiéncias entre um publico lotado diversificado na Sala Jazz Tom Jobim (Dorfman), cachés
mais altos (Pedrinho), aprendizados por vivéncia musicais na performance (Vargas) e até
mesmo carteira de trabalho assinada (Jorginho). Apesar de muitos daqueles bares ndo existirem
mais (Sala Jazz Tom Jobim, Bogard, Blue jazz, Clube da Saudade), os misicos contam como
um tempo de maior estabilidade, de uma sociedade com mais tempo para sentar e escutar

musica.

O agenciamento musical desses atores/ musicos parte de interesses individuais (prazer,
prestigio, sustento econdmico) que se unem as finalidades de outros individuos por “sociagdes”
(SIMMEL, 2006), formando grupos, bandas, projetos com finalidade de fazer musical. Esses
“projetos” coletivos mesclam individuos (projetos individuais) em diferentes geragoes,
conhecimentos e costumes de acordo com suas especialidades dentro de seus campos de
possibilidades (VELHO, 1994).

Pensando a sociedade a partir dos relatos dos colaboradores de diferentes geragdes e
seus “habitus” (BOURDIEU, 2006), cada vez mais me certifico de que as barreiras e avangos

das geracdes passadas e presentes sdo (des)construidas pela prépria transformacao social. Para
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Bauman (2011) estamos em um processo de transi¢ao, o espaco aberto de debates, ndo é mais
conquistado pelo totalitarismo do passado pela bota do soldado, mas sim pelo “privado”, pelo
confessionario das privacidades individuais e reflete a condi¢édo do individuo na relagéo entre
liberdade e seguranga: “cada vez que vocé tem mais seguranga, vocé entrega a sua liberdade,

cada vez que vocé tem mais liberdade, vocé entrega parte da sua seguranga”.

Uso das palavras de Bauman em Fronteiras do Pensamento '3, principalmente para
marcar a dialética entre “liberdade e seguran¢a” em que estamos vivendo e analisando suas
consequéncias no momento em relacdo ao Estado. Entregamos um pouco de nossa liberdade
para ter determinadas demandas do estado, como saude, educagdo e seguranca, em um modelo
mais centralizador, provedor. Atualmente, pela busca de mais liberdade [livre comércio,
descentralizacdo], a meu ver, perdermos muitas dessas segurancgas, um grande exemplo € a
reforma da previdéncia publica e tendéncia neoliberal do trabalho autdnomo. Quando o
socidlogo diz que o “pendulo da mudanga esta voltando”, significa que o processo de liberdade
e autonomia ja esta apontando fragilidades e as consequéncias dessa saturacdo ndo devem

tardar, para individuos e sociedade.

Analisando o papel do Estado brasileiro na cultura, segundo a Constitui¢do Federal de
1988, Artigo 215: “o Estado garantira a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso
as fontes da cultura nacional, e apoiara e incentivara a valorizacdo e a difusdo das manifestaces
culturais” (SENADO, 2020)!**, comprovando o dever de prover acesso a cultura para todos 0s
cidaddos. A protecdo as manifestacbes das culturas populares, indigenas e afro-brasileiras, a
fixacdo de datas comemorativas para o0s diferentes segmentos étnicos nacionais e o
estabelecimento de um Plano Nacional de Cultura, de duracgdo plurianual, sdo garantias que,
simultaneamente colocam o(s) governo(s) em uma posigédo de agdes centralizadoras. Contudo,

desde a implementacdo da Lei Sarney (1986), a sua transformagio em Lei Ruanet (1990)%° e

113 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=POZcBNo-D4A&t=1564s>. Acesso em: 11 de mar. de
2020.

Disponivel em: < https://www.senado.leg.br/atividade/const/con1988/CON1988_05.10.1988/art_215 .asp>.
Acesso em: 11 de mar. de 2020.

115 Principal mecanismo de fomento a cultura no Brasil até 2018, a Lei Rouanet permitia que empresas e pessoas
fisicas destinem, a projetos culturais, parte do Imposto de Renda (IR) devido. Para pessoas fisicas, o limites de
deducdo eram de 6% do IR a pagar; para pessoas juridicas, 4%.(Cultura.gov, 2019) A Lei Rouanet é uma evolucédo
da Lei Sarney (Lei 7.505/86), que até 1990 permitiu abater do Imposto de Renda doagfes (100%), patrocinios
(80%) e investimentos (50%) em cultura. (SENADO, 2011).
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seus desdobramentos até os acontecimentos atuais desse projeto neoliberal de governanca
federal, o panorama é de decadéncia do papel do estado nas politicas culturais, frequentemente

apontados por meus colaboradores.

Atualmente, o governo diminui as aliquotas de financiamento, e modifica a Antiga Lei
Sarney (Rouanet), para simplesmente Lei de Incentivo Fiscal, iniciando um processo de cortes
de gastos tanto em setores culturais diretos do Estado (fim da Secretaria da Cultura), quanto nas
porcentagens destinadas aos fomentos de leis de incentivo. Dentro desse processo de mudancas
sociais, em que os taxistas entram em conflito com os motoristas de aplicativo, os cobradores
sdo substituidos por catracas automatizadas nos énibus da cidade, filas nos bancos diminuem
em detrimento a uma sociedade do aplicativo e do servigo, 0s musicos buscam alternativas para

sobreviver de sua arte.

Assim, como o declinio/extenuacdo das grandes gravadoras e seus contratos
milionarios em torno da producdo e distribuicdo da arte de outras décadas, o enfraquecimento
da acdo dos poderes simbdlicos da midia hegemonica “um para todos” também ¢ uma das
causas da descentralizacdo dos meios aquisitivos de influéncia. Os musicos, jornalistas e
criticos dessa cena consomem musica de forma tradicional e/ou moderna, a0 mesmo tempo em
que adquirem a Down Beat na banca de revistas, distribuem seus produtos musicais digitais na
nuvem sem deixar de escutar seu disco vinil. Pierre Levy (1999) identificou esse entrelagamento
entre mundo virtual e real, momento em que a digitalizagdo e a mudancas das ferramentas

estavam ganhando forca global.

Entre as contribui¢bes que um pesquisador pode retornar aos seus pesquisados estdo:
a representacdo politica, ativismo, producdes fonograficas, agéncias de empoderamento das
comunidades estudadas. Em minhas experiéncias com 0s musicos, produtores, jornalistas e
criticos dessa MPIB de Porto Alegre desconsiderei a necessidade de representacdo politica e
mediacdo, uma vez que optei por dar voz aos proprios colaboradores, seja pelo Programa

Musicas do Mundo, na Radio da Universidade, quanto pela préopria escrita da dissertacéo.




167

Atualmente, ainda engajado na cena na condigdo de pesquisador (e trompetista), inicio
as negociagdes com os produtores Jodo Maldonado e Bruno Mello, respectivamente para voltar
como musico aos festivais Jazz a Bordo e Distrito Jazz. Sdo articulagdes enquanto trompetista
da Cumbuca Jazz (antiga POA Jazz Band) para a segunda edicao do Festival (Distrito Jazz) e
para palestras sobre a cena musical da MPIB e Jazz em junho de 2020, como retorno de minha
pesquisa etnomusicoldgica aos colaboradores. Porém com os Gltimos acontecimentos, ninguém
mais sabe o que vai acontecer:

Hoje, marco de 2020, enquanto escrevo o mundo enfrenta uma pandemia global, o
virus COVID-19, conhecido como corona virus chega ao Brasil e se espalha
absurdamente rapido. A Universidade Federal do Rio Grande do Sul suspende aulas
até 5 de abril (a ser prorrogado), o governador decreta “estado de calamidade”,
enquanto escrevo o ndmero de doentes aumenta e ndo existe vacina. Os Estados
Unidos, com um sistema publico de salde privado de hospitais, mostram sua
fragilidade diante de governos mais centralizadores das a¢des, e a tal globalizacéo tdo
festejada na década de 90, comega a se por “em cheque” e com ela esse capitalismo
do trabalhador “avulso” e sem direitos. O isolamento social e a higiene pessoal
parecem ser as Unicas armas para ndo sermos infectados por esse virus que ganha
novos hospedeiros de forma muito silenciosa, por vezes assintomatica, mas e quem
precisa das aglomeragdes em sua profissdo? E o que acontece com profissionais sem

carteira assinada [musicos], sem teletrabalho, sem clientes, que vivem Unica e
exclusivamente de um oficio, a performance? (DIARIO DE CAMPO, 19/03/2020)

O Jazz a Bordo e Distrito Jazz foram suspensos, assim como todas as atividades
culturais no Rio Grande do Sul, o setor cultural esta parado. Sem novos shows e sem alunos
presenciais, ja observo alguns musicos vendendo instrumentos e equipamentos para pagar suas
contas. Estamos apenas no primeiro més de pandemia, agora 0s setores mais frageis da
sociedade sdo 0s primeiros expostos ao virus e uma situacdo econdmica desfavoravel. A
vulnerabilidade agora atinge a todos, medidas sdo necessarias diante dessa crise global de
salde, o enfraquecimento econémico € gradual, e evidencia deficiéncias do capitalismo e dos
projetos neoliberais em curso atualmente. Musicos, criticos e produtores dessa cena, em
quarentena, buscam a tecnologia para aulas a distancia, meios de producédo tecnolégicos para
performance online nas midias sociais. No inicio de minha escrita do capitulo IV, eu acreditava
que essa seria uma mudanga gradual, consequéncia das transformacdes e do agenciamento da
sociedade em rede, e ndo forgada por uma pandemia global. Do meu computador, em uma
netnografia, observo que a situacdo dos musicos esta bem dificil, agora a resisténcia deve ser

ainda maior. Estamos apenas no inicio!
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Contudo, me empenhei em trazer a0 maximo os nuances desse recorte do campo
instrumental, entre os anos de 2018 e 2019, apoiando-me na experiéncia empirica, historias dos
musicos e producdes intelectuais da etnomusicologia e de outras areas do conhecimento. Uma
de minhas preocupacdes, enquanto pesquisador de um campo etnomusicolégico dominado por
outros interesses, foi abordar tépicos essenciais aos musicos e participantes da cena atual de
jazz/mausica instrumental de Porto Alegre, de maneira a deixar um legado, uma brecha para
pesquisadores subsequentes. Acredito que, assim como o trabalho de Giovanni Cirino (2009),
essa producdo incentivard a insercdo de pesquisas relacionadas a esse campo de mdsica
instrumental na Etnomusicologia, o que agrega diversidade as linhas de pesquisas ja

estabelecidas no Brasil.
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