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[...] a angustia da influéncia resulta de um complexo ato de forte ma leitura,
uma interpretagdo criativa que eu chamo de “apropriagdo poética”. O que 0S
escritores podem sentir com a angustia, e 0 que suas obras sdo obrigadas a
manifestar, sdo as consequéncias da apropriagdo poética, mais que a sua
causa[...] (BLOOM, 1997, pp. 23-24)



RESUMO

O objetivo geral deste trabalho consistiu em investigar as possibilidades de criacdo de processos de
hibridismo entre o blues e a musica experimental e suas possiveis aplicacGes, tendo a guitarra elétrica
como instrumento de interpretacdo. A problematica residiu na imprevisibilidade dos tipos de hibridismo
gue poderiam resultar de tais procedimentos, haja vista as discrepancias entre o blues e a musica
experimental. O trabalho abordou os conceitos de musicalidade, hibridismo, elementos histéricos do
blues, intencdo blues, aspectos histdricos e conceituais do experimentalismo e livre improvisacao. De
forma intertextual, o trabalho apresentou também o conceito de angustia da influéncia, uma teoria da
poesia defendida pelo tedrico Harold Bloom. Os estagios das razdes revisionarias desta teoria foram
adaptadas para o campo da mdsica para embasar a reapropriacdo, desleitura e transformacéo dos
elementos constitutivos do material sonoro que séo utilizados na criacdo musical. A metodologia desta
pesquisa contemplou trés etapas: contextualizacdo histérica e referencial tedrico, os processos de
escolha do material sonoro utilizado nas experiéncias com hibridismo contendo as analises dos
resultados e a produgdo de duas composicBes originais que concentrou o material analisado e
selecionado.

Palavras-chave: hibridismo; blues; musica experimental; composicao; guitarra elétrica.



ABSTRACT

The overall objective of this work was to investigate the possibilities of creating hybrid processes
between blues and experimental music and their potential applications, with the electric guitar as the
instrument of interpretation. The challenges reside in the unpredictability of the types of hybridism that
could result from such procedures, given the discrepancies between blues and experimental music. The
work addressed the concepts of musicality, hybridism, historical elements of blues, blues intention,
historical and conceptual aspects of experimentalism and free improvisation. Intertextually, the work
also presented the concept of "the anxiety of influence," a theory of poetry advocated by the theorist
Harold Bloom. The stages of the revisionary ratios for this theory were adapted to the field of music to
support the reappropriation, misreading, and transformation of the constitutive elements of the sound
material used in musical creation. The methodology of this research comprised three stages: historical
contextualization and theoretical reference, the processes of choosing the sound material used in
hybridism experiments containing analyses of the results, and the production of two original
compositions that focused on the analyzed and selected material.

Keywords: hybridism; blues; experimental music; composition; electric guitar.



LISTA DE ILUSTRACOES

FIGUIA 1 - SRUTFIE ..ot s be e et e ae et e s re e e e saeereenten 34
Figura 2 - Call and RESPONSE .......oiuiiiiiiiriieiei ettt b e 35
FIQUIa 3 = JOQO0 T8 TEIGAS .....cueeieeieiiiite sttt bbbttt b b e nn e 35
Figura 4 - Hammer-0ns @ PUI-OFFS.........oiii e 36
FIQUIE S = SHUBS ... bbbttt eb b e 36
T 0T W ST I 1 (0] T TS OSRSSN 37
1o 0T R A I 1 (0] T TS OSPSSPN 37
Figura 8 - Escala de Blues SIMPIIfiCada .........c.cceieiiiiiiicic e 37
Figura 9 - Escala de BIUES COMPIELA .........coveiveeieiicicie ettt st re e sresreene s 38
Figura 10 - EStrutura de 8 COMPASSOS ......c.vevereerirririirieriesiesseeesese st ss st ssesne e sn e seene e 39
Figura 11 - EStrutura de 12 COMPASSOS ......eveueererrirristersereieeesessessessessessesseseseessssessessessessessessessssessenes 39
Figura 12 - BIUES d& 16 COMPASSOS .......euverrereereaiirtististesiestesieeese sttt b st se b e e e 39
FIQUIa 13 - PELIT RONION ...ttt bbbttt bbb 51
FIQUIra 14 - ROUXINOL ..ottt e te et et sbeese e s be e e e testaeaesteaneenrens 51
FIQUIA 15 - SWEEE HOME.....cii ittt ettt s te e be e be s beese e besaeestestaeeesbeaneenrens 75
Figura 16 - SWEEt HOME - PAE 2....c..iiiiiie ettt sttt sreese ettt e te e sreennenre s 76
1o U A T G OSSPSR 76
Figura 18 - Dead SNImP BIUES.........coiiiiieieieie e e 77
Figura 19 - Hell Hound On MY TTaI .......ooviiiiiiiiieee e 77
Figura 20 - CroSS ROAA BIUES .........ccoiuiiiiieieieisi st 78
Figura 21 - DUSE MY BIOOIM ..ottt bbbttt bt bt 79
Figura 22 - The SUN iS SNINNING.......c.iiiiie e s re e e ra et 79
Figura 23 - The THIHE IS GONE ....voiuieii ettt re e sreene et 80
Figura 24 - GOING DOWN — EX. L..iuiiiiiiiicie ettt sttt s te et ste et e ba e sbeanae st 81
Figura 25 - GOING DOWN — EX. 2...uieuiiiiiiie ettt sttt ettt s teess e besneesaestaeneesaeanaenreas 82
Figura 26 - GOINg DOWN - EXEMPIO 3.t 82
FIQUIE 27 = IMIOTIVIO 2 ...tk bbbttt b et b e 84
Figura 28 - Variagao RITMICA L......c.ccoiiiiiiiieieieie et 84
Figura 29 - Variagao RIEMICA 2.......coiiiiiieieiiieieie ettt 84
FIQUIa 30 = DINAIMICA .....ecuviiiiciicic ittt st et a e st e e e st e e ta e besbeess e beeaeestestaeaesbeaneetens 85
Figura 31 - "E" - Derek Bailey - ANALISE ......ccvciiieiicc ettt 86
o= YA I - T o g o o 1 SRS 87
o= K R I g od o7 o 1TSS 88
FIQUIE 34 - THICOIUBS. ...ttt bbbttt b bbbttt 89
FIQUIa 35 - TEITACONTES .....c.eeveeiiitesieete et bbbttt b et 90
Figura 36 — Tricordes em fOrmMas 0 ME0..........ccuuiiiiiiirieieieee e 90
Figura 37 - Tetracordes em fOrmas de ME0........cccciiiiiririieieeeee e 90
Figura 38 — ISOMOITISINOS .......eiiiiieiseee ettt sttt n et neenaesaeeeeseeeneennens 90
Figura 39 - GEOMELIZAGHES ......cveieeeireieiee ettt sttt e sttt e s ee s e e sreeseenteeneeneesaeeeeseeeneeneeas 91
Figura 40 - Geometrizagdo — Ej. 113 (Carlevar) .........ccocueiiiiieieiiee et 92
FIQUIA AL - HEY HBY ...ttt sttt ettt et re st e st e et e saeseeeeeseeeneennens 94
10U - T OSSPSR 95
FRQUIE 43 = FTASE 2 ..ottt bbbtk b b bbbt b bbbttt ne e 96
Figura 44- Fechamento da PrOgrESSA0 ........coueviiriiiiiteiiesie ettt sttt 96
FIQUIa 45 - IMIINTATUIE NP2 bbbttt bbbt 97
Figura 46 - Miniatura DIUBS N3 ..ottt 98
FIQUIa 47 - SISTEMAS 3 € 4 ...eciieiiee et se e ettt e e e e e te e ste e s te e saeesneesaae e te e be e beesteesneeaneeeneeeneens 101

FIQUra 48 - SISTEMA D € B....veeveeiiie et e e te e s re e s re e s e st e s e et e e be e beesteeaneeaneeeneeeneens 102



FIQUIA 49 - SISTEMA 7 ...ttt b bbb b e 102

Figura 50 - Tema PrINCIP@AL.........coiiiiiiiee s 105
Figura 51 — 1SomMOrfismo € OSHINALO.........c.eiiiieiiiieicce et 106
Figura 52 - Cadéncia V-1V-1 € TUIMAIrOUNG...........ccoeiiiiiiieie ettt 106
Figura 53 - Continuacao do TUINAIOUNT ...........ccuiiieiiiieiie et ste et sttt sreera e b e e 107
Figura 54 - Variagdo Tematica € EIEMENTOS ........cccveiiiiiieiisiece et 107
Figura 55 - ESPEINAMENTO .......ouviiiiiiiiii e 108
Figura 56 - FOmas de mao em Chacona BIUES............cooiieiiiiiiiiesee s 108
Figura 57 - MOVIMENTO CrOMALICO ........ouiviiiieiiiieirieieie ettt 109
Figura 58 - Parte FINAI | ..........oiiiiiiiieeee s 110
Figura 59 - Parte FINAl [ ...........ooiiiii e sttt sne e 110
Figura 60 - Parte FINal H..........cooiiiiiee ettt sne e 110
Figura 61 - Escala de BIUES €M La........cccoiiiiieii ittt sttt sae e 111
Figura 62 - Escala de BIUES EM RE ........ociiii ettt s b et sae s 111
FIQUra 63 - ISOMOITISIMOS ...ttt bbbttt 111
Figura 64 - 1Somorfimos em fOrmas de MEO0 .........cccvrireriirieieisi s 111
Figura 65 - FOrmas de M&0 - CHACONA ........cueiiiiiiiiie et 112
Figura 66 - Blues for Bailey (FOrmas de 1 @ 10).......ccccoeruerieinininiesiesienieseeee s 114
Figura 67 - Blues for Bailey (FOrmMas 11 @ 20).......ccccciiiieiiiieie et sre e se e sreste e sre e e sne e 114
Figura 68 - Blues for Bailey (FOrmMas 21 @ 30).......cccceiiiiieieiieiie e ceesiesre e se e sre e sre e sne e e 114
Figura 69 - Blues for Bailey (FOrmMas 31 @ 40).......cccceieiieiiiiiie e sre et sre e sne e 115
Figura 70 - Blues for Bailey - (FOrmas 41 @ 50) ......ccccciiiieiiiicie e 115
Figura 71 - Blues for Bailey - EXEMPIO L........ooviiiiiiiiiceeeee s 115
Figura 72 - Blues for Bailey - EXEMPIO 2..........oviiiiiiiicce s 116
Figura 73 - Blues for Bailey - EXEMPIO 3 ......c.ooiiiiiiiieee s 116
Figura 74 - Blues for Bailey - EXEMPIO 4 .........cooiiiiiiieeec s 117
Figura 75 - Blues for Bailey - ISOMOIfiSMOS..........ccoviiiiiiiiiice e 118
Figura 76 - Blues for Bailey - Geometrizagdo e 1SOMOrfiSmo ........ccccocvviiererinieniieisese e 118

Figura 77 - Blues for Bailey - Geometrizacdo e 1Somorfismo - parte 2........cccoceeveevevvenenennieneennne. 118



SUMARIO

INTRODUGAOD ..ottt ettt sttt n et s sttt sns s an et ens s snens 13
1 EMBUSCA DA TERRA PROMETIDA .....oootiiieieeees sttt 21
1.1 Sonhando com @ lIDErdATE ...........ooviiriiiiiiie e 21
111 O ENCONEIO NA ESTAGAD ......veviviiiieieeee e 28
112 Semeando em terren0 PANTANOSO........cc.eiveveieeeeie e e se s e sre e sre e aesre e resneenee e 29
113 A fazenda Dockery: provavel berco do BIUES...........ccceve i 31
114 Elementos constitutivos d0 BIUES...........ccoveiiieieie e 33
1.2 Mdsica experimental: conceitos e origens vanguardistas............occeveereereenieienieresenesens 40
121 A OrigemM NO FULUMISIMO ...ttt sttt s re et re e sresre e eesresraenne s 41
122 Musica experimental € 0 DadaiSImMO .........cccceieiieiecice e 43
1.2.3 OS POBIMAS SONOIOS ....c.vveareeeeeesreesresreaseesesseesesresseesresse e resrease e resseesnesreannesreareenresneenne e 45
124 Afinal, vanguarda ou antivanguarda?..........c.ccceeveieiieiese s e 46
1.25 O embri@o do DadaiSmOo €M SALIE .........c.civeiiiriiiiie e 49
1.2.6 A LIVIE IMPIOVISAGAD. ......eeueiviiiiitiiiiite sttt 52
1.3 A ANropofagia CultUIAl...........oceiiiiiiiiii e 54
1.4 O conceito de hibridiSmo CUTUIAl ............ccoiiiiiiicc e 57
141 Os tipos de NIDFAISIMO. .......ciiiiiiie e 59
1.5 A ANgUStia da INFIUBNCIA........ccciiiiiiee s 61
151 AS FZOES FEVISIONAITAS ... eveevieeietesieste st sie e ee ettt sttt e st st seesbe e e e eseeneanens 64
1.6 Guitarra elétrica — Um iCONe CUITUIAl..........ccooeiieiiieieiccee e 67
1.6.1 A guitarra elétrica e o contexto socio-politico dos E.U.A na década de 1960.............. 70
1.6.2 Jimi Hendrix: o artista e a pessoa — Biografia resumida ..............ccoovovnirenenencininnns 72

2 ELEMENTOS CONSTITUTIVOS APLICADOS AS COMPOSICOES .......coooevvieeeerren, 75
2.1 RODEI JONNSON .....cvie ittt esteste e b e sreeneeneesneenee e 75
211 SWEEt HOME CRICAGO ...ttt 75
2.1.2 Kind Hearted Woman BIUES ..........cccouiiiiiiiieiescee s 76
2.1.3 Dead SHIIMP BIUES. ... ..o e 76
214 Hell Hound on MY trail..........ocooiiiiiie s 77
2.15 CroSS ROAU BIUBS ......eevviiiciie ettt sttt et s re et sne e 77
2.2 EIMOFE JAMES ...ttt st ettt e ettt e s ee et e e s re et e nbe e e eenaeeeeneas 78
221 DUSE MY BIOOIM. ...ttt r e 78
2.2.2 The SUN IS SNINNING ...ovii e 79
72 T = 70 = 3 SRS 79
231 THE TRFHT IS GONE ... st s 79
2.4 Freddy KNG ..ottt 81



241 GOING DOWN ...t 81

2.4.2 (€T o 1o T 011 o 82
2.4.3 LC o 1o Lo T 01T I S 82

2.5 UMA& QUL PEISPECTIVAL ...ttt sttt 82
2.5.1 Desenvolvimento MOTIVICO ........couiiiiiiiiieisse s 83
25.2 Variaga0o RITMICA.......c.eiiiie et sresre e sreeraenre s 84
253 [ TV ] o SRR 85

2.6 O Experimentalismo de Derek Bailey ...........ccoeiveiiiiiiiiiiiieieeeese s 85
2.6.1 Clinamen sobre duas pegas de Derek Bailey..........ccccoveieiiciiiiiiic i 87
2.6.2 Transcrigdo de Piece FOr GUITAr N°® L .....cccoooeiiiniriie e 87
2.6.3 Transcrigdo de PieCe FOr GUITAI N° 2 ......ooviiiieieise st 88
2.6.4 Organizagdo do material sonoro extraido de Piece For Guitarn®1e 2........cccccevevnen. 89
2.6.1 As colegdes na perspectiva das formas de mao e iSomorfiSmos .........c.ccocevevereeieninnnns 90
2.6.2 Considerages sobre formas de méo, isomorfisSmos e geometrizagoes...........cccvevnee. 91

3 DIARIO DE EXERCICIOS COMPOSICIONAIS — AS MINIGLUIaS............ccoverereereereessrsrennens 94
3.1 MINIAEURA BIUES N L.ttt 95
3.11 MiINIAEUFA DIUES N® 2 ...t sttt srestaenaesresraenee s 97
3.1.2 MiINIAtUFa DIUES N® 3.t e e e sta e enrenree e 98
3.1.3 MINTALUIE DIUBS N® 4 ...ttt 100
3.14 As desleituras e os tipos de hibridismo nas miniaturas ...........ccocceeeeeeieviecicneseeenenn, 103

4 ASPECAS ORIGINALIS ... ..ottt et e sbe e sre e e 105
O O - ot g - T = 11 ST PRR 105
411 Relacdo do material SONOro utilizado Na PEGA. .....ccevvererierieieieiees e 110
412 O tipo de desleitura em Chacona BIUES.............ccoviiriiiiniiiice s 112
413 O tipo de hibridismo em Chacona BIUES.............coiiiiiiiiiiieeee s 113

N = 1 V=T (o] g =T 11 Y2 RSP 113
4.2.1 Férmas de mao em BIues for Bailey .........ccccovvveiiiiiic i 114
422 Aplicagéo das formas de mé&o em Blues for Bailey...........cccceovviiininiicncicc 115
423 Isomorfismos e geometrizagdes em Blues for Bailey ............cccovcvvivineniicnccennn, 117
4.2.4 O tipo de hibridismo e desleitura em Blues for Bailey ...........ccccoocevovieiiiiincieeee, 119
CONSIDERACOES FINALS e et e et e e sabeeeaees 120
REFERENCIAS ..ottt ettt 123

ANEXOS. ... 134



13

INTRODUCAO

A escolha pelo objeto de estudo desta pesquisa esta relacionada a trés assuntos que me
despertam grande interesse. O primeiro € a guitarra elétrica; o segundo é sonoridade do género
musical blues e seus elementos constitutivos; o terceiro assunto é a liberdade de criacdo que a
musica experimental possibilita.

Ao0s meus doze anos ganhei 0 meu primeiro violdo do meu pai. Na semana seguinte
comecei a ter aulas particulares de violdo; era a segunda metade dos anos oitenta e a New Wave!
tomava conta das radios do pais potencializada pelo 1° Rock in Rio Festival, recém acontecido
no Brasil. Essa nova tendéncia que trazia novos elementos a musica pop como, por exemplo, o
uso predominante de teclados, sintetizadores e guitarras carregadas de delays, chorus e
overdrive, despertou em mim o interesse em aprender a tocar guitarra.

Nesta época, a exemplo de muitos estudantes de guitarra, também elegi os meus guitar-
heroes; musicos dos quais obtive influéncia e que nortearam os meus objetivos de estudo-
aprendizagem no instrumento. Os meus herois da guitarra, elencados aqui por ordem de
importancia na minha formacao, sdo: Brian May, da banda Queen, John Norum, da banda
Europe, Mark Knopfler, do Dire Straits e Eddie Van Halen (1955-2020), do Van Halen.

A minha incursao pelo blues é longa, comega ainda na minha adolescéncia, nas aulas de
guitarra, mais precisamente no desejo de aprender improvisacdo, algo que é considerado
fundamental para musicos de qualquer estilo musical, especialmente os populares. No entanto,
nunca tive a pretensdo de ser um musico de blues; 0 meu objetivo era adquirir maior expressdo
e fluéncia no fraseado, pois havia na época um entendimento de que para se tocar bem, seria
necessario estudar o blues. Tal pensamento era corroborado pelo fato de que muitos mdsicos
de renome declaravam o blues como sua fonte de inspiracdo. Segundo Friedlander (2015, p.
33):

O blues urbano, com sua formagdo bésica expandida, com uso maior da
guitarra e o abandono de temas depressivos, representou 0 maior passo em
direcdo ao nascimento do rock and roll. Gerag8es subsequentes de rockers,
incluindo guitarristas pioneiros como Eric Clapton, Jimi Hendrix e Keith
Richards, voltariam ao blues como fonte de inspiragéo.

E possivel que a estrutura do blues reflita a simplicidade de seus criadores. Muitos deles

vinham da dura lida nas fazendas de algoddo na regido do delta do rio Mississipi, suas maos

1 Uma vertente do género musical rock surgido no final dos anos 70. O termo engloba varios estilos musicais de
orientacdo pop, incorporando elementos de musica eletronica e disco (GENDRON, 2002, pp. 269-270).
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eram calejadas, dificultando a performance no instrumento; por isso as primeiras composi¢oes
de blues recorriam a poucas notas em suas melodias; isso ndo era por acaso, era fruto do
conhecimento que possuiam (BELINTANI, 2007, p. 38; GURALNICK, 1991, p. 30-31;
PENCE, 2011, p. 92-93). As afinac6es diferenciadas que utilizavam em seus violGes serviam
para facilitar suas performances e muitas vezes para compensar a falta de uma corda que
arrebentou, uma vez que seus recursos financeiros eram escassos; porém a combinacéo destes
fatores foi 0 que moldou a estética do género (BELINTANI, 2007, p. 38 e 39).

Em uma analogia, diria que o processo de aprender a tocar blues é semelhante ao
processo de aprender um novo idioma, no qual podemos passar anos estudando gramatica e
pecar no sotaque e na fluéncia. Trazendo para o campo da guitarra, podemos conhecer as
progressdes harmonicas do blues, dominar todas as escalas e arpejos utilizados do género e
ainda assim ndo soarmos blues. Segundo Furlani, 2005, p. 7: “essa € uma das caracteristicas
que fazem do blues um estilo muito dificil de se tocar, pois, ndo sdo simplesmente notas a serem
executadas, mas sim notas a serem “pronunciadas”. Furlani faz aqui uma referéncia as origens

vocais do blues, provenientes das work-songs. Segundo Hora Fontes Pereira (2019, p. 43 e 44):

No gue concerne a estas origens do blues, os field hollers e as work songs sdo
praticas fundamentais para entender os caminhos do blues em seu surgimento.
Acredita-se que elementos destas cangdes — de cunho vocal, cadenciadas pelo
uso de ferramentas de trabalho, [...] dentre outras expressdes musicais do
periodo tenham fornecido subsidios para o surgimento do blues.

Ainda sobre este momento histérico que faz relacéo as work-songs, o jornalista Roberto
Muggiati (1995) descreve:

O negro era uma ferramenta de trabalho. Até nos momentos de lazer, quase
tudo lhe era interditado. N&o podia tocar instrumentos de percussao ou sopro.
Os brancos receavam que pudessem ser usados como um codigo, incitando a
rebelido. Assim, a voz ficou sendo o principal — sendo o Unico — instrumento
musical do negro. Era usada nas work-songs, cancbes em que o feitor
cadenciava o trabalho dos escravos, a batida dos martelos ou machados, o
levantamento das cargas, etc. (MUGGIATI, 1995, p.9).

Sendo assim, os tocadores de blues buscavam a todo 0 momento, enquanto tocavam,
imitar as inflexBes da voz humana. Quanto a relagdo da guitarra elétrica com o blues e sua

difusdo no contexto do género até os anos iniciais do rock, Wesley Caesar afirma:
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A guitarra elétrica surgiu nos EUA na década de 1930 e foi adotada pelos
blueseiros que migravam de uma cidade para a outra. Esse instrumento tem
caracteristicas proprias, principalmente em relacdo as suas propriedades
timbristicas, bem como aos seus aspectos técnicos, como as ligaduras
(hammer-ons e pull-offs), arqueamentos (bends e reverses), deslizamentos
(slides), dentre outros. Embora as origens desses recursos sejam muito antigas,
eles permeiam a linguagem fraseoldgica da guitarra blues, que foi
determinante no caminho do instrumento, culminando com o surgimento do
rock and roll, na década de 1950 (CAESAR, 2011, p.16).

A guitarra elétrica nasceu pela e para a eletricidade, tornou-se simbolo de modernidade
e cultura popular e venceu as criticas mais ferrenhas dos adeptos da tradicdo acustica.
Atualmente, esse instrumento vive um momento de grandes possibilidades de interpretacdo e
composicao, podendo incorporar sonoridades obtidas por meio de novas tecnologias digitais,
possibilitando um universo de experimentacdes. Sobre essas possibilidades, Martins (2015)

afirma:

O tocar da guitarra, seu fazer musical, passou a contar com mais possibilidades
digitais de conexfes que a permitem expandir suas possibilidades técnicas e
sonoras tradicionais ja enraizadas e absorvidas, tanto em seu formato de
interpretacdo quanto ao que se pode esperar dela em processos
composicionais. Essas possibilidades digitais de troca e interacdo sonora entre
0 instrumento e suas ferramentas de criagdo promovem também a
experimentagdo de novos sons e suas conexdes possiveis, oferecendo
alternativas antes inexistentes em como conectar estes diversos materiais em
si (MARTINS, 2015, p. 32).

Sendo assim, trazer a guitarra para a muasica experimental €, de certa forma, trazé-la para
0 seu habitat natural, considerando que esse instrumento nasceu de experimentacdes para a
melhoria da projecéo sonora e da ergonomia, possibilitando assim, o uso das mais variadas
interfaces (ROCHA, 2011, p.13).

O interesse em trabalhar com mdsica experimental surgiu ao cursar a disciplina topicos
especiais para a criagdo musical, ainda como aluno ndo-regular do mestrado em mdasica. Por
intermédio de um dos professores da disciplina, fiquei conhecendo o trabalho de Derek Bailey
(1930-2005), um guitarrista importante do movimento de mdsica experimental conhecido
como Livre Improvisagdo. Passei entdo a me interessar pela livre improvisacdo e
consequentemente pelo repertério guitarristico de masica experimental. Isto fez com que eu
conhecesse outros guitarristas experimentais de vertentes diferentes, como por exemplo Rhys
Chatam e Glenn Branca (1948-2018), que respectivamente recorriam as técnicas de

minimalismo e dronning em suas composic¢Oes e que particularmente me atrairam muito.
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Em relacdo a escolha dos guitarristas de blues, dos quais pesquisei o repertério e extrai
elementos do vocabulario e técnicas do género, optei inicialmente pelos que contribuiram para
a consolidacdo de sua forma e gramatica, que sdo os guitarristas do delta do Mississippi: Robert
Johnson (1911 — 1938), e os guitarristas do blues de Chicago: Muddy Waters (1913 — 1983),
Elmore James (1918 — 1963), B.B King (1925-2015) e Freddy King (1934-1976).

Porta-vozes negros eloquentes e evocativos por direito proprio — Charlie
Patton, Tommy Johnson, Son House, Ma Rainey, Willie Brown, Blind Lemon
Jefferson, Henry Thomas, Memphis Minnie e Robert Johnson, entre muitos
outros. Nenhum deles alcancaria o reconhecimento nos dicionarios de
biografia americana e negra, nas antologias da literatura americana. Mas ouvi-
los é sentir — mais vividamente e mais intensamente do que qualquer mero
poeta, romancista ou historiador poderia transmitir — o desespero, 0s
pensamentos, as paixdes, as aspiracles, as ansiedades, os sonhos adiados, a
honestidade assustadora de um nova geracéo de sulistas negros e seus esfor¢os
para lidar com a vida cotidiana, para torna-la de alguma forma mais
suportavel, talvez até transcendé-la (LITWACK, 2019, p. 42 — Traducdo
propria).?

Utilizarei a expressdo “intengdo blues” para me referir aos elementos constituintes do
blues, os formadores da gramatica do género e que nao dependem de uma progressdo harmdnica
para serem percebidos (SILVA, 2012, p. 45). Estes elementos sdo: a complexidade procedente
da polirritimia africana (SCHULLER, 1968, p.31), as escalas pentatonicas com melodias
sobrepostas (SCHULLER, 1968, p.65), que somados com 0s aspectos técnicos: bends,
hammer-ons e pull-offs, e, inseridos em outros estilos ou géneros musicais, ainda preservam a
sonoridade do blues.

E assim, da paix&o pela guitarra e pelo blues e 0 anseio por pesquisar e conhecer mais
sobre a musica experimental e seus elementos, nasceu o desejo de entrelaca-los em uma
proposta, que € investigar possiveis processos de hibridismo entre o blues e a musica
experimental, tendo a guitarra elétrica como principal instrumento de interpretacéo.

A escolha do objeto de pesquisa deste trabalho logo esbarrou no contraste existente entre

0 blues e a musica experimental, mas foi justamente esse contraste que me impulsionou a

2 No original: Eloquent and evocative black spokesmen in their own right — Charlie Patton, Tommy Johnson, Son
House, Ma Rainey, Willie Brown, Blind Lemon Jefferson, Henry Thomas, Memphis Minnie, and Robert Johnson,
among many others. None of them would achieve recognition in the dictionaries of American and black biography,
on in anthologies of American literature. But to listen to them is to feel — more vividly and more intensely than
any mere poet, novelista, or historian could convey — the despair, the thoughts, the passions, the aspirations, the
anxieties, the deferred dreams, the frigthening honesty of a new generation of black Southerners and their efforts
to grapple with day-to-day life, to make it somehow more bearable, perhaps even transcendit (LITWACK, 2019,
p. 42).
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pesquisa. O blues representa o sistema tonal com estrutura formal definida; a musica
experimental ndo depende exclusivamente do sistema tonal, e muito embora possuindo suas
préprias formas, ndo depende de formas musicais tradicionais pré-estabelecidas. No entanto,
em um hibridismo, os elementos constitutivos do blues, quanto da musica experimental devem
ser percebidos, pois cada um deles tem um papel na expressédo musical. Ou seja, na composi¢ao
musical, a exposicdo destes elementos é direcionada para a audiéncia em busca de
compreensdo. Considerando o quadro descrito e para um melhor esclarecimento do que me
motivou a producdo desta pesquisa, resolvi trazer os conceitos de musicalidade e de tdpicas

musicais, que sao o pano de fundo do hibridismo. Piedade (2011) faz a seguinte sintese:

[...] musicalidade é uma audigdo-de-mundo que ativa um sistema musical-
simbdlico através de um processo de experimentagdo e aprendizado que, por
sua vez, enraiza profundamente esta forma de ordenar 0 mundo audivel do
sujeito (PIEDADE, 2011, p. 105)

O contato de um individuo com os elementos culturais, tais como: a poesia, a musica, a
danca, as formas de entretenimento e as cerimonias, desenvolvem um catalogo de simbolos
caracteristicos. Alguns desses simbolos passam a ser associados com sentimentos e afetos,
outros tornam-se singulares. Estes tornam-se temas para um discurso musical, definidos como
topicas (RATNER, 1980, p. 9). Quando a musicalidade de um individuo imerso em seu
ambiente cultural é exposta a musicalidade de uma nova cultura e permanece a esta exposicao,
0 contraste entre ambas é diluido e a friccdo deixa de existir. Isto ocorre porque a musicalidade
€ uma memoria e, como tal, tem o esquecimento ou a naturalizagdo da diferenca como processos
congénitos (PIEDADE, 2011, p. 105). Sendo assim, aquilo que chamamos de tradicional ndo

escapa da friccdo e diluicéo.

[...] o género “raiz”, ¢ na verdade um hibrido, produto da circulagdo
transnacional das ideias musicais, as comunidades ndo poderiam chamar
alguma mdasica de tradicionalmente sua. O tradicional é transnacional por
natureza. Na historia da masica, ha o constante desenrolar de um processo de
friccdo e fusdo de musicalidades: topicas, estilos e géneros contrastivos sdo
reunidos e diluidos em outros de sua espécie, e estes, por sua vez, avangam
formando novas topicas, estilos, géneros, unidades com identidade prépria
gue podem vir a se fundir (PIEDADE, 2011, p.105).

Tendo em conta a fricgdo que sera gerada nos processos de fusao entre o blues e a musica
experimental, a problematica desta pesquisa inicialmente residiu na imprevisibilidade dos tipos

de hibridismo que poderiam resultar de tais procedimentos.
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O hibridismo € um assunto que ndo se esgota, pois, a cultura ndo é estética, e ao passar
pelo processo de fricgdo gera novas amalgamas. O mesmo acontece com a musicalidade, pois
ela é proveniente do ambiente cultural (HOOD, 1960, p. 55 a 59).

O blues, que é fruto da musicalidade de um povo, vem imbuido de sua historia, trazendo
consigo as feridas da escraviddo, da indiferenca, da discriminagdo, mas também a resiliéncia, o

clamor e a luta por liberdade e igualdade. Paul Olivier (1995, p. 27) sintetiza:

[...] o blues é um estado de espirito e a musica que da voz a ele. O blues é o
lamento dos oprimidos, o grito de independéncia, a paixao dos lascivos, a
raiva dos frustrados e a gargalhada do fatalista. E a agonia da indecis&o, o
desespero dos desempregados, a angUstia dos destituidos e o humor seco do
cinico. O blues é a emocéo pessoal do individuo que encontra na musica um
veiculo para se expressar.

A musica experimental, que representa a emancipac¢do das dissonancias, dos ruidos e a
negacao do tradicional, se manifesta contra o0 aburguesamento da arte, evidenciando também
uma oposicdo a opressdo do sistema socioecondmico e a toda forma de hierarquia,
respectivamente simbolizados pelo sistema tonal. (FREITAS, 2013, p. 192 e 193)

A guitarra elétrica que tem o experimentalismo no seu DNA, pois € o resultado de
experiéncias com a captacdo do som e consequente uso de interfaces, tem a sua historia
interligada aos dois estilos musicais, tanto pelas suas origens, quanto por representar um icone
da contracultura, pois também canalizou o desejo de libertacdo da opressdo desta sociedade.
Ela, por vezes, representou o sonho de melhores condi¢Bes de vida para muitos negros que
colhiam algoddo nas fazendas do Mississipi e que viram na profissdo de musico maiores
oportunidades e uma vida menos sofrida. Segundo Carfoot (2006, p. 36), “poucas tecnologias
musicais abrangem tantas relacfes sociais, culturais e musicais quanto as que podem ser
encontradas através do estudo da guitarra”.

Diante do que foi exposto nesta secéo, considero a relevancia desta pesquisa no sentido
de contribuir para ampliar o entendimento e a valorizacdo das musicalidades envolvidas, uma
vez que ha a necessidade de vincular o tema da pesquisa com o contexto cultural que influenciou
sua producdo, no qual estas musicalidades se originaram. Sendo o hibridismo um elemento
constituinte da cultura, esta pesquisa podera contribuir para transcender as divisdes entre a
masica popular e a musica académica, considerando os processos desenvolvidos na busca de
uma amalgama entre géneros musicais distintos. Podera contribuir ainda para trazer novos
topicos para a criagdo musical e estimular a composi¢do tendo a guitarra elétrica como

instrumento de interpretacdo. E por tltimo, fomentar a ampliacdo das pesquisas sobre a guitarra
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elétrica na musica académica contemporanea, e, a0 mesmo tempo, proporcionar a valorizacéo
do instrumento dentro desta estética musical.

Por conseguinte, esta pesquisa teve como objetivo geral investigar as possibilidades de
criacdo de processos de hibridismo entre o blues e a musica experimental, os tipos resultantes
destes processos e suas possiveis aplicacdes, que foram testados por meio de duas composicdes
musicais originais tendo a guitarra elétrica como principal instrumento de interpretacdo. De
forma especifica, objetivou-se pesquisar o conceito de hibridismo em musica e selecionar seus
diferentes tipos, possibilitando nortear um trabalho de criacdo musical. A pesquisa buscou
também examinar e selecionar os elementos linguisticos constitutivos do género blues e os
processos composicionais e as técnicas de Improvisacdo Livre de Derek Bailey, com a
finalidade de extrair elementos que possibilitassem a criacdo de escrita musical apropriada para
a execucao na guitarra elétrica e, por fim, a elaboracédo de exercicios composicionais abordando
0s materiais sonoros, elementos constitutivos e técnicas instrumentais do blues e da musica
experimental, verificando a viabilidade no processo de um hibridismo musical.

Isto posto, o trabalho possui uma sistematizacdo hibrida. Quanto a sua finalidade,
apresenta caracteristicas de pesquisa basica, uma vez que propds compreender os hibridismos
e desenvolver processos que 0s tornem viaveis. Quanto aos objetivos, ela possui caracteristicas
de pesquisa descritiva, ao analisar os elementos coletados e descrever as experiéncias com
hibridismos partindo deste material. Em relacdo a sua classificacdo quanto ao método, apresenta
tracos de pesquisa dialética ao abordar o conceito de razdes revisionarias, proposto pela Teoria
da Angustia da Influéncia de Harold Bloom, teoria esta que pertence ao campo da poesia, mas
que neste trabalho, dialoga com o campo da masica.

Quanto a sua estrutura, a pesquisa esta organizada em cinco se¢fes. A primeira se¢éo,
intitulada “Em busca da Terra Prometida”, faz alusdo ao contexto politico e sociocultural no
qual a comunidade negra estadunidense estava imersa na sua luta pela sobrevivéncia em um
meio que Ihes era hostil. Ao mesmo tempo, é uma linguagem figurada que se refere a Terra
Prometida como sendo o objetivo a se alcancar com a secdo, que é fornecer as bases
epistemoldgicas para a realizagdo desta pesquisa. Por conseguinte, a se¢do aborda o contexto
do pos-Guerra civil estadunidense e suas consequéncias para a populagdo negra, o surgimento
do género blues neste cenario, os elementos constitutivos do blues, a musica experimental e
suas origens vanguardistas, os conceitos de antropofagia e hibridismo cultural, a Teoria da
angustia da influéncia e, por fim, a guitarra enquanto icone cultural, abordando o seu papel na

contracultura da década de 1960.
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Na segunda se¢do, apresento os elementos constitutivos extraidos de trechos de musicas
dos compositores de blues: Robert Johnson, EImore James, B.B King e Freddy King, que foram
utilizados nas composicGes das miniaturas e das pecas originais. A secdo apresenta ainda,
transcricdes de duas pecas do compositor Derek Bailey, da qual foram extraidos e analisados
0s elementos constitutivos que de igual modo serviram de referéncia nas composicdes das
pecas, abordando também tais elementos na perspectiva das formas de médo, geometrizacdes e
isomorfismos.

A secdo trés, apresenta o diario de exercicios composicionais, no qual sdo descritos 0s
procedimentos utilizados na criacdo musical e as experiéncias com os hibridismos, que deram
origem a quatro miniaturas, analisadas sob a perspectiva das razdes revisionarias propostas por
Harold Bloom.

As pecas originais resultantes das experiéncias no diario composicional, assim como 0s
seus processos de criagdo musical estdo abordados na secdo quatro, contendo as analises dos
tipos de hibridismo e de desleituras envolvidas.

A secdo 5 apresenta as consideraces finais da pesquisa, abordando a minha experiéncia
pessoal durante o processo de elaboracdo do trabalho. Estdo presentes nesta secdo a minha
conclusdo sobre a viabilidade de um hibridismo entre o blues e a musica experimental, bem

como dos meios utilizados para tal intento.
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1 EMBUSCA DA TERRA PROMETIDA

Nesta secdo tive como objetivo estabelecer dialogos com conceitos que fornecam bases
epistemoldgicas importantes para a conducdo desta pesquisa. Sendo assim, trouxe temas que
considerei importantes por estarem relacionados diretamente com o trabalho, ou que sendo
transversais contribuiram para a sua realizacdo. Procurei manter, sempre que possivel, os temas
abordados dentro de uma linha do tempo que julguei importante para alinhavar as abordagens
com a proposta da pesquisa.

Esta linha do tempo segue a seguinte ocorréncia de eventos: o contexto do p6s-Guerra
Civil estadunidense e suas implicacdes na vida da populacdo negra estadunidense (século XIX),
0s aspectos historicos do blues e seus elementos constitutivos (século. X1X e primeira metade
do século XX), as origens vanguardistas da musica experimental (primeira metade do século
XX), o conceito de hibridismo e antropofagia culturais (primeira metade do século XX), a
Teoria da Angustia da Influéncia e suas razdes revisionarias (segunda metade do século XX), e
a guitarra enquanto icone cultural, com foco na contracultura hippie e na contribuicdo de Jimi
Hendrix para a popularizacdo do instrumento e da imagem do guitar hero (segunda metade do
século XX).

1.1 Sonhando com a liberdade

Para uma melhor compreensdo das origens do blues e o0 que ele representa enquanto
producdo cultural de uma sociedade, é importante contextualizar o ambiente hostil em que ele
se desenvolveu, conhecido como pds-Guerra Civil estadunidense.

Com o encerramento da ofensiva de guerra pelo Estado, o congresso estadunidense da
inicio a um processo que ficou conhecido como Reconstrucdo, transformando-se em palco para
0 embate entre duas concepcOes republicanas: a primeira, que negava as reivindicagdes de
indenizacdo por parte dos escravocratas e defendia o direito de cidadania dos negros do sul; a
segunda, conhecida como “moderada”, que defendia a liberdade basica dos negros recém
libertos, entretanto, abria brechas ao trabalho compulsorio nas fazendas de algoddo, que traria
como consequéncia um regime de semiescraviddo. Neste contexto, 0 congresso apoiava e
promovia a reconstrucdo radical, enquanto a presidéncia apoiava a “moderagdo” (FONER,
1998, p. 113-119; KARNAL, 2007, p. 127-128).

Neste periodo foram aprovadas as “Emendas da Reconstrucao”. A Décima Terceira
Emenda abolia a escravidao; a Décima Quarta Emenda dava direitos de cidadao aos nascidos

ou naturalizados nos Estados Unidos. Com a aprovacdo da Décima Quinta Emenda foi
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estabelecido o direito de voto aos negros, que de forma alguma poderiam ter esse direito negado
por nenhum Estado da Unido, seja por motivo de raga, cor ou prévio estado de serviddo. Tal
emenda foi uma solucdo para impedir que as violagGes ao direito dos votos dos negros
voltassem a ocorrer, como ja foram registradas no Sul em outras ocasides (EPPS, 2013, p. 183-
184).

No entanto, a populagdo negra, em sua maioria abolidos da escraviddo e socialmente
vulneraveis, enfrentavam o racismo sempre presente, manifestado até mesmo por pessoas que
vinham de outros lugares do pais e que viam o Sul como uma regido de barbaros. Com tantas
dificuldades, a populacdo negra ansiava em conquistar pequenas propriedades de terra para
cultivar o seu sustento. Cerca de 40 mil negros acreditaram que haviam realizado o sonho
guando o governo distribuiu para cada agricultor 16 hectares de terra (40 acres). No entanto, o
gue parecia ser um sonho tornou-se um pesadelo quando os agricultores tiveram a obtencdo do
titulo de propriedade de terra negado pela Unido (KUTLER, 2003, p. 64).

O sucessor de Abraham Lincoln (1809-1865), Andrew Johnson (1865-1869), que nao
era abolicionista, procurou a sua maneira, continuar com o0 processo de Reconstrucgéo,
convocando os antigos Estados da Confederacdo para as convencdes e novas elei¢cdes para
reformar os governos civis, possibilitando que muitos dos antigos lideres retornassem ao poder
e aprovassem os Black Codes, privando os negros libertos dos seus direitos civis (JOHNSON,
1997, p. 334).

Os partidarios da Reconstrucdo Radical conseguiram depois de muitos embates criar,
por volta de marco de 1867, uma Reconstrucdo fundada em linhas republicanas que néo
priorizavam os brancos. Radicais, como Thadeus Stevens (1792-1868), conceberam um projeto
de implantar um governo militar no Sul, confiscar terras de grandes latifandios e distribuir entre
0s negros, além de promover a educacdo e a cidadania dos libertos, mas tal projeto ndo se
concretizou. Neste contexto, enquanto a conquista do voto universal era comemorada, as
exigéncias de alfabetizacdo, propriedade e impostos, mais uma vez excluiram os negros do
processo democratico (TREFOUSSE, 1991, p. 175-176).

Quando Rutherford B. Hayes (1877-1881) assumiu a presidéncia, a velha aristocracia
secessionista ganhou forca e suprimiu os radicais abolicionistas, fazendo prevalecer a crenga
na supremacia branca. Os “redentores”, como se denominavam os secessionistas, mesmo tendo
assumido, em 1877, o compromisso de respeitar as Emendas 14 e 15, obstruiram por meio da
intimidacdo e da violéncia o direito a participacdo politica dos negros” (KARNAL, 2007, p.
132 - 135).
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Com a promulgacéo das Leis Jim Crow?, na Gltima década do século XIX, houve um
aumento consideravel dos casos de violéncia racial e uma média de 200 pessoas eram linchadas
todos os anos. A Suprema Corte, que deveria zelar pelo cumprimento da Constituicdo, deu
ganho a inumeras causas e jurisprudéncias racistas, e assim 0s negros tornaram-se reféns da
discriminacdo racial, social e politica. O 6dio racial torna-se a base da sociedade que emergia,
dividida em cidaddos brancos e sub cidadaos negros, uma opressdo que duraria décadas. Um
exemplo da segregacdo sofrida pelos negros encontra-se na lei que tratava da separacdo em

transportes publicos, que afirmava:

Que seja ilegal para qualquer oficial, agente da estacdo, condutor ou
funcionéario de qualquer ferrovia deste Estado, permitir que qualquer homem
livre, negro ou mulato, ande em qualquer carro de passageiro de primeira
classe, separado ou usado por e para pessoas brancas; e qualquer pessoa que
infrinja as disposic¢Oes desta se¢do sera considerada culpada de contravencao;
e por sua condenacdo, perante o tribunal do condado em que o crime foi
cometido, sera multada em ndo menos que cinguenta délares, nem mais que
quinhentos dolares; e sera presa na cadeia do condado, até que sejam pagas as
multas e os custos da acusagdo: contudo que esta se¢do deste ato ndo se
aplique, no caso de negros ou mulatos, viajando com suas patroas, na
qualidade de babas.(STEPHENSON, 1909, pp. 181-182. Traducéo prépria?).

O astro do blues B.B King faz o seguinte relato de experiéncia sobre a segregacgao
promovida pelas Leis Jim Crow, que continuaram vigentes por grande parte do século XX:

Houve . . . momentos. . . de choque e dor que ndo podem ser apagados de
minha memoria. Uma tarde ensolarada de sabado e estou caminhando para a
parte de Lexington [Mississippi] com as lojas e a praga principal. Estou
executando uma tarefa para Mama King, sentindo o calor do verdo na minha
pele, me sentindo meio feliz. Pelo menos hoje ndo ha escola. Estou entregando
uma grande cesta de roupas de pessoas ricas que Mama King lavou e passou
a ferro. De repente, vejo uma comogdo em torno do tribunal. Esté acontecendo
algo que eu ndo entendo. Pessoas se aglomeravam. Pessoas criando um
burburinho. Principalmente gente branca. Estou curioso e quero me
aproximar, mas meu instinto me faz ficar longe. Do outro lado da praca, eu 0s
vejo carregando um corpo preto, o corpo de um homem, para a frente do
tribunal. Meia ddzia de homens brancos icam o corpo em uma corda

30 nome “Jim Crow” faz referéncia a cangdo “Jump Jim Crow”, interpretada por Thomas Rice. Nas apresentacdes,
Rice, que era um homem branco, utilizava maquiagem para se passar por negro, caracterizando-se como “Jim
Crow”, um homem negro, preguicoso, desonesto e de pouca inteligéncia. O termo foi usado para fazer referéncia
a leis estaduais e locais que impunham a segregacdo racial no sul dos EUA (FREMON, 2014, p. 17).

4 No original: “That it shall be unlawful for any officer, station agent, conductor, or employee on any railroad in
this State, to allow any freedman, negro or mulatto, to ride in any first-class passenger cars, set apart, or used by,
and for white persons; and any person offending against the provisions of this section, shall be deemed guilty of a
misdemeanor; and on conviction thereof, before the circuit court of the county in which said offense was
committed, shall be fined not less than fifty dollars, nor more than five hundred dollars; and shall be imprisoned
in the county jail, until such fine, and costs of prosecution are paid: Provided, that this section, of this act, shall not
apply, in the case of negroes or mulattoes, traveling with their mistresses, in the capacity of nurses”
(STEPHENSON, 1909, pp. 181-182).
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pendurada em uma plataforma improvisada. Alguém aplaude. O corpo negro
é um corpo morto. O morto é jovem, dezenove ou vinte anos, e sua boca e
seus olhos estdo abertos, seu rosto contorcido. E horrivel olhar, mas eu olho
assim mesmo. Eu olho furtivamente. Eu ouco alguém dizer algo sobre o
homem morto ter tocado uma mulher branca e como ele teve o que mereceu.
No fundo, estou magoado, triste e bravo. Mas eu fico calado. O que tenho a
dizer e quem vai me ouvir? Este é outro assunto secreto; minha raiva é um
segredo que fica longe da luz do dia, porque a praga brilha com os sorrisos dos
brancos que passam enquanto veem 0 morto em exibi¢do. Sinto nojo,
desgraca, raiva e toda emog¢do que me faz chorar sem lagrimas e gritar sem
som. Eu ndo fago barulho (GUSSOW, 2002, p. 54, tradugdo prépria).>

A crenca na supremacia branca fomentou também o surgimento da Ku Klux Klan, que
foi fundada no dia 24 de dezembro de 1865 por Capitdo John C. Lester, Capitdo John B.
Kennedy, Capitdo James R. Crowe, Frank O. McCord, Richard R. Reed e J. Calvin Jones,
ambos veteranos do exército confederado. Inicialmente essa organizacdo pretendia travar uma
guerra clandestina contra o Norte, porém, apos a convencdo de Nashville, ocorrida em 1867,
seus objetivos tomam outros rumos (DA SILVA APRILE, 2022, p. 473-474). Baudouin (1997,
p. 14) explica a filosofia da K.K.K:

Todas as taticas agora familiares do Klan datam deste periodo: as ameacas
direcionadas a negros, radicais e outros inimigos, alertando-os para deixar a
cidade; os ataques noturnos contra individuos que foram escolhidos para
tratamento mais violento; e as manifestacfes em massa de homens mascarados
e vestidos da Klan, projetadas para langar sua longa sombra de medo sobre a
comunidade problematica (Tradugéo propria)®

Décadas mais tarde, em 1924, a edi¢io do “Manual Klansman”’ vem melhor resumir os

objetivos da organizag&o:

5No original: “There were . . . moments . . . of shock and pain that can’t be erased from my memory. A sunny
Saturday afternoon and I’m walking to the part of Lexington[, Mississippi] with the stores and the main square.
I’m running an errand for Mama King, feeling the summer heat along my skin, feeling halfway happy. At least
there’s no school today. I’'m delivering a big basket of rich folks’ clothes Mama King has washed and ironed.
Suddenly I see there’s a commotion around the courthouse. Something’s happening that I don’t understand. People
crowded around. People creating a buzz. Mainly white folk. I’'m curious and want to get closer, but my instinct
has me staying away. From the far side of the square, I see them carrying a black body, a man’s body, to the front
of the courthouse. A half-dozen white guys are hoisting the body up on a rope hanging from a makeshift platform.
Someone cheers. The black body is a dead body. The dead man is young, nineteen or twenty, and his mouth and
his eyes are open, his face contorted. It’s horrible to look at, but | look anyway. | sneak looks. | hear someone say
something about the dead man touching a white woman and how he got what he deserves. Deep inside, I’m hurt,
sad, and mad. But | stay silente” (GUSSOW, 2002, p. 54).

6No original: “All the now-familiar tactics of the Klan date from this period — the threats delivered to blacks,
radicals and other enemies warning them to leave town; the night raids on individuals they singled out for
rougher treatment; and the mass demonstrations of masked and robed Klansmen designed to cast their long
shadow of fear over a troubled community” (BAUDOUIN, 1997, p. 14).

" Manual produzido pela Ku Klux Klan.
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Este é 0 seu objetivo principal: “Unir pessoas brancas do sexo masculino,
nativos, cidaddos gentios dos Estados Unidos da América, que ndo devem
lealdade de qualquer natureza ou grau a qualquer governo estrangeiro, nacéo,
instituicdo, seita, governante, pessoa ou pessoas; cuja moral € boa; cuja
reputacdo e vocacdo sao respeitaveis; cujos habitos sdo exemplares; que sao
de mente s e dezoito anos ou mais de idade, sob um juramento comum a uma
irmandade de regulamentos estritos”® (Manual Klansman, 1924, p. 14 —
traducdo propria).

O trecho supracitado deixa implicito o fanatismo da organizacdo pela supremacia
branca; anglo-saxonica e protestante, considerando seus membros como o0s verdadeiros
cidaddos dos Estados Unidos, sendo os demais, que ndo comungavam das mesmas ideias, seus
inimigos.

A Ku Klux Klan esteve envolvida diretamente num dos episodios mais grotescos da
primeira metade do século XX nos Estados Unidos: o0 massacre de Tulsa (DA SILVA APRILE,
2022, p. 478).

Por volta de 1905, o distrito de Greenwood, pertencente a cidade de Tulsa, no estado
americano de Oklahoma, atraiu comerciantes e empreendedores negros, formando uma das
comunidades negras mais bem-sucedidas dos EUA, que logo ficou conhecida como a “Wall
Street Negra”. O bairro, em seus quarenta quarteirdes, abrigava hotéis, restaurantes, joalherias,
além de outros duzentos estabelecimentos comerciais de pequeno porte (MESSER, 2008, p.
72).

No ano de 1921, na cidade de Tulsa, Dick Rowland, um jovem negro de 19 anos,
supostamente teria insultado Sarah Page, uma jovem branca de 17 anos. A desavenca teria
acontecido no elevador de um edificio, onde Sarah trabalhava como operadora. O local era
exclusivo para brancos, mas o Unico da regido onde Rowland poderia usar o banheiro, pois ele
trabalhava como engraxate nas imedia¢des. Um funcionario que também trabalhava no edificio
ao perceber que Sarah estava perturbada e descontrolada, suspeitou que Rowland teria tentado
algo contra a jovem e acionou a policia, que prendeu Rowland (MESSER, 2008, p. 99-102; DA
SILVA APRILE, 2022, p. 477).

A imprensa, conivente com o contexto social racista da época, criminalizou Rowland
noticiando que este havia sucumbido aos seus “desejos animalescos” e atacado Sarah,

aumentando as tensdes raciais na cidade. Assim que os membros da Ku Klux Klan souberam

8 No original: “This is its primary purpose: “To unite white male persons, native-born, Gentile citizens of the
United States of America, who owe no allegiance of any nature or degree to any foreign government, nation,
institution, sect., ruler, person, or people; whose morals are good; whose reputations and vocations are respectable;
whose habits are exemplar; who are of sound minds and eighteen years or more of age, under a common oath into
a brotherhood of strict regulations “ (Klansmam manual, 1924, p. 14).
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da narrativa sobre o ocorrido, dirigiram-se para o local onde Rowland fora preso para tentar
extrair do rapaz, mediante métodos nada convencionais (tortura), os detalhes do ocorrido e
muito provavelmente promover seu linchamento, que alias era uma pratica frequente da
organizacdo (MESSER, 2008, p. 99-102; DA SILVA APRILE, 2022, p. 478).

A noticia do ocorrido e da prisdo do rapaz mobilizou membros da comunidade negra,
dentre os quais faziam parte alguns veteranos da Primeira Guerra Mundial, que temendo que a
policia pudesse entregar Rowland para a K.K.K® (muitos policiais eram membros desta
organizacéo), foram armados até o local (DA SILVA APRILE, 2022, p.478).

A policia havia se recusado a entregar Rowland para a Klan, mas ndo conseguiu
apaziguar o conflito entre os dois grupos, que teve como consequéncia um tiroteio no qual
foram mortos dez homens brancos e dois homens negros. O fato mobilizou uma retaliacdo da
Klan, que marchou com seus membros até Greenwood, 0 préspero bairro negro, que resistiu
fortemente aos ataques da organizacdo supremacista. Porém, os membros da Klan criaram um
esquadrdo de voo improvisado, com aproximadamente 8 a 12 unidades e bombardearam o
distrito. Sem o socorro dos bombeiros, que ndo compareceram ao local, todo o bairro queimou
semelhante a um bombardeio da Primeira Guerra Mundial. Como consequéncia foram
contabilizados: 1256 casas destruidas (residenciais e comerciais), 36 mortos e
aproximadamente 800 pessoas feridas (MACKEY, 2019, p. 49 -51, DA SILVA APRILE, 2022,
p.480).

E assim, da escravidao aos sonhos frustrados de liberdade, igualdade e direitos civis e
da segregacdo racial e atrocidades sofridas, as sementes do que viria a se tornar o blues foram
germinadas e muitos por meio de seus instrumentos musicais puderam “chorar sem lagrimas”,
porém ndo precisavam mais gritar sem som, pois suas dores, angustias e rejeicdo estavam em
cada nota e acorde que tocavam.

Muito embora haja um consenso entre os historiadores de que o blues “se apresenta
como um essencial objeto para a reflex&o a respeito da importancia do cotidiano na formagao
da cultura afro-americana” (PINHEIRO, MACIEL, 2011, p. 223), ha controvérsias quanto as
suas origens. Enquanto alguns historiadores remetem as origens do blues aos tempos da
escraviddo nos EUA, como um género que se formou a partir das field hollers e work songs
(PEREIRA, 2019, p. 34 e 44; MUGGIATI, 1995, p. 9), outros contestam esta interpretacéo pelo
fato de ndo existirem gravagdes das masicas originais (ABAL E TROMBETTA, 2011, p. 44).

No entanto, sendo as cancGes de trabalho (hollers e work songs) suas origens ou ndo, “o blues

9 Abreviatura para a organizagdo Ku Klux Klan.



27

possui relagdo com o processo de resisténcia negra e a formagdo de uma cultura afro-americana
diretamente vinculada aos escravos” (PINHEIRO E MACIEL, 2011, p. 226).

Ocorre que é impossivel dissociar qualquer elemento da cultura afro-
americana (seja na América do Sul, Central ou do Norte) de suas raizes fixadas
no terreno da escraviddo. O blues é, indubitavelmente, um ritmo negro e,
portanto, para que possamos iniciar uma analise a seu respeito, € preciso que
se comente brevemente sobre a vida dos negros que chegavam aos Estados
Unidos como escravos e sua posterior libertagdo (ABAL; TROMBETTA,
2011, p. 3).

Os primeiros registros formais de mencdo ao blues datam do inicio dos anos 1900.
Nestes, estdo relatos de personagens como a cantora Ma Rainey (1886 -1939) e o trompetista e
compositor Willian Christopher Handy (1873 — 1958), conhecido como W.C. Handy, que se
autodenominava “o pai do blues”. E atribuido a Handy o surgimento do blues escrito e a

estruturacdo do blues em 12 compassos (FERREIRA; FREITAS, 2018, p.1). Quando

questionado sobre as origens do blues, o cantor Son House respondeu:

As pessoas ficam me perguntando onde o blues comecou e tudo o que posso
dizer é que quando eu era menino, sempre cantdvamos nos campos. N&o
cantando de verdade, vocé sabe, apenas ‘gritando’, mas criamos nossas
musicas sobre coisas que aconteciam conosco na época, e acho que foi ai que
0 blues comegou. (STEINBERG; FEARWEATHER, 2012, p. 51 — Tradugéo
propria®?).

Os brancos, durante a escravidao, estavam cientes do uso dos instrumentos de percussao
e sopro como ferramentas de comunicacdo na Africa, por isso, temiam que tais instrumentos
pudessem ser utilizados para promover uma revolta, reprimindo o seu uso. Desta forma, 0s
negros buscavam alento e expressdo nas musicas religiosas, que provavelmente eram a Unica
forma de socializacdo que lhes era permitida. Assim, ao entoarem as mausicas religiosas de

matriz europeia, imprimiam sua forma de cantar e de se expressar (OLIVER, 1997, p. 15). Du
Bois (2007) afirmou:

Pouca beleza a América deu ao mundo, exceto a grandeza rude que o proprio
Deus estampou em seu seio; 0 espirito humano neste novo mundo se
expressou em vigor da engenhosidade, e ndo em beleza. E assim, por acaso, a
cancéo folcldrica negra — o grito ritmico do escravo — permanece hoje nédo
apenas como a Unica masica americana, mas como a mais bela expressdo da
experiéncia humana nascida deste lado dos mares. Ela foi negligenciada, meio

1°No original: “People keep asking me where the blues started and all | can say is that when | was a boy we always
was singing in the fields. Not real singing, you know, just hollerin’, but we made up our songs about things that
was happening to us at the time, and | think that’s where the blues started” (STEINBERG; FEARWEATHER,
2012, p. 51).
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desprezada e, acima de tudo, foi persistentemente enganada e mal
compreendida; mas nao obstante, ainda permanece como a heranga espiritual
singular da nacdo e o maior presente do povo negro. (DU BOIS; BRENT
2007, p. 167 — 168 — Traducdo prépria).t!

No entanto, é importante ressaltar que, muito embora 0s negro-spirituals tenham
suplantado as “work songs”, ndo havia nada em sua estrutura que lembrasse o blues tal qual
seria conhecido no século XX, a ndo ser por alguns elementos, como por exemplo, as perguntas
e respostas'? (OLIVER, 1997, p. 16). Com a fragmentac&o das grandes plantagdes em pequenas
propriedades, fato que ocorreu com o final da Guerra Civil, os métodos de trabalho grupal foram
desaparecendo gradualmente, assim como as “work songs” (OLIVER, p. 18).

A Emancipacio®® trouxe a possibilidade de mobilidade social, mas o blues ndo deve ser
visto como seu fruto direto, mas sim do contexto de adaptacéo e transformacdes pelos quais
passava a musica negra, ou seja, as antigas tradicdes, ligadas a escraviddo e as novas, que
refletiam os problemas fomentados pelas mudancas sociais e culturais (OLIVER, 1997, p. 61;
BARAKA, 2002, p. 62). Considerando que a musicalidade nao é algo proveniente do individuo,
nem de suas habilidades, mas sim do grupo social em que vive, e, que 0s géneros musicais que
surgem deste meio estdo em transito permanente e constante transformagao (PIEDADE, 2011,
p. 105; HOOD, 1960, pp. 55-59), conhecer os elementos que forjaram esta sociedade é
imprescindivel para compreender de forma mais profunda toda a manifestacao artistica que dela

provém.

1.1.1 O Encontro na Estacéo

O autodenominado “Pai do Blues”, W.C Handy (1873-1958), conta que ouviu o blues
pela primeira vez em 1903, enquanto esperava pelo trem em uma estacdo ferroviaria em
Tutwiler, Mississipi. Handy teria visto um negro utilizando um canivete para deslizar nas cordas

do violdo, produzindo o efeito de slide, semelhante ao utilizado nas guitarras havaianas

11 No original: “Little of beauty has America given the world save the rude grandeur God himself stamped on her
bosom; the human spirit in this new world has expressed itself in vigor and ingenuity rather than in beauty. And
so by fateful chance the Negro folk-song—the rhythmic cry of the slave—stands today not simply as the sole
American music, but as the most beautiful expression of human experience born this side the seas. It has been
neglected, it has been, and is, half despised, and above all it has been persistently mistaken and misunderstood,;
but notwithstanding, it still remains as the singular spiritual heritage of the nation and the greatest gift of the Negro
people” (DU BOIS; BRENT, 2007, pp. 167-168).

12 Tanto as “work songs” (Cangdes de trabalho), quanto os spirituals faziam uso do elemento “pergunta-resposta”,
no qual o lider do campo ou o pastor, apresentavam uma pergunta e forma de canto, e, em seguida o grupo
respondia em conjunto (OLIVER, 1997, p. 16).

13 Proclamagdo de Emancipagdo assinada por Abraham Lincoln em 1863, declarando que todas as pessoas
escravizadas nos estados rebeldes seriam alforriadas (JONES, 1999).
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(HANDY, 1944, p. 74). A experiéncia, que Handy chamou de inesquecivel, é considerada um
dos primeiros relatos documentados sobre o blues (GUSSOW, 2018, p. 42-68).

A estruturacao do blues em doze compassos e a forma AAB, atribuidos a Handy, como
ja foi mencionado neste trabalho, foi explorada e adaptada por muitos musicos espalhados pelo
Sul, pois havia por parte de cada um a busca pelo desenvolvimento de uma identidade musical
propria (GURALNICK,1991, p. 31). Essa busca por originalidade foi ficando cada vez mais
acirrada, influenciada pelos caca talentos e diretores de gravadoras, que percorriam as regides
mais afastadas do delta para encontrar musicos negros talentosos para preencher o seu catalogo
de discos raciais (GEORGE, 2003, p. 19). Antes das gravadoras raciais, 0s musicos de blues
eram andarilhos, que migravam de cidade em cidade, regido em regido em busca de fazendas e

“jook points "* onde pudessem conseguir emprego e apresentacdes (PENCE, 2011, p. 92-93).

1.1.2 Semeando em terreno pantanoso

Na planicie oriental da parte baixa do Rio Mississippi esta localizado o Delta do rio
Yazoo, uma regido fertil que se estende desde o sul de Memphis até a cidade de Vicksburg,
Mississippi. Esta area de aproximadamente 75 000 quildmetros quadrados, sendo 400 Km de
largura leste-oeste e 200 Km de profundidade norte-sul (KONINCK, 2006, p. 40), ficou
popularmente conhecida como “Delta do Mississipi”, 0 berco do blues rural (WILSON, 2004;
PALMER, 1982, p. 8).

Os primeiros colonos do Delta sdo provenientes da regido sudeste dos Estados Unidos,
em sua maioria agricultores, que chegaram a regido acompanhados de suas familias e de seus
escravos. Estes pioneiros adquiriram grandes propriedades, que precisaram ser limpas e
drenadas, uma vez que boa parte do Delta era uma regido pantanosa e de florestas. O seu escuro
solo aluvial era perfeito para o cultivo do algoddo, propiciando a formacdo de grandes
plantacbes (PALMER, 1982, p. 8).

Em 1840, o estado do Mississipi era considerado o maior produtor de algoddo dos
Estados Unidos, abrigando alguns dos mais poderosos magnatas desta lavoura no mundo, ao
mesmo tempo em que possuia uma das populagdes mais pobres do pais. Mais da metade de sua

populacéo, que era em torno de 375 mil pessoas, era composta por negros (OSHINSKY, 1997,
p.3).

14 Estabelecimento informal no qual aconteciam dancas, musicas, jogos e venda e consumo de bebidas alcéolicas
(GURALNICK, 1989, pp. 304-305).
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Com a emancipagéo, a partir de 1863, muitos negros lutavam por sua sobrevivéncia,
situacdo que foi vista por muitos proprietarios de terras brancos como oportunidade de explorar
a mao de obra barata. E assim, sem melhores perspectivas, a populagdo negra sujeitou-se aos
trabalhos nas lavouras de algoddo (PALMER, 1982, p. 8-9).

Um sistema de arrendamento era proposto aos negros, no qual os donos de terras
compravam as sementes, os implementos, os suprimentos e davam abrigo aos trabalhadores;
em troca, 0s negros semeavam e colhiam o algoddo. Com a venda da colheita, os proprietarios
descontavam da parte que caberia aos trabalhadores os gastos com alimentos, roupas, dentre
outras provisoes, repassando a diferenga em dinheiro (PALMER, 1982, p. 8-10).

Se a primeira vista o sistema dava a impressao de ser justo, na pratica desfavorecia em
muito os trabalhadores; pois a oscila¢do do preco de mercado do algodao, no final das contas,
acabava por prejudicar os que mais dependiam do lucro (PALMER, 1982, p. 8-9). Com 0 passar
do tempo os débitos registrados nos cadernos das fazendas sé aumentavam, fazendo com que
os trabalhadores se afundassem em dividas, ndo importando o quéo duro trabalhassem.

Na primeira década do século XX, cerca de 92% das fazendas da regido do Delta eram
tocadas por arrendamentos, sendo que a imensa maioria dos arrendatarios eram negros
(aproximadamente 95%). Esse tipo de contrato era considerado o mais lucrativo pelos
proprietérios de terras (WRIGHT AUSTIN, 2006, p.30). Honeyboy Edwards, um musico de
blues que tocou com Charley Patton?®, da a seguinte declaragdo sobre os arrendamentos:

Arrendamento significa que um homem branco tem uma plantagéo; ele tem
dinheiro; ele tem pessoas nesta plantagéo trabalhando para ele. E tudo, todo o
algodao que vocé cultiva na plantacéo, vocé tem que dar metade dele [...] esta
nas metades: se vocé faz vinte sacos de algoddo, ele recebe dez, eu recebo dez.
Mas, no final do ano, eu tenho que pagar a ele o que devo tirando dos meus
dez e ndo tenho nada. Me compreende? Quando eu termino, ele tem os dez
que eu tenho e eu tenho que voltar para ele e pegar um pouco mais. E assim
gue o homem branco ganhava o tempo todo (MACMAHON; MCGOURTY;
WALD, 2017, p. 171)%.

Com pouquissimas opgdes de trabalho para um homem negro no Sul, 0 que restava era

a lavoura de algodéo e os contratos de arrendamento. As leis de vadiagem aprovadas no Sul

15 Charley Patton (1891-1934), foi um dos mais conhecidos mésicos do Delta blues (SACRE, 2018, p. 35).

18 No original: “Sharecropping means a white man has got a plantation; he’s got Money; he’s got the people on
his plantation working for him. And everything, all the cotton you grow on the plantation, you had to give him
half of it — it’s on the halves: if you make a twenty bales of cotton, he get ten. But in the end of the year I got to
pay him what I owe him out of my ten, and I ain’t got nothing. Understend me? When I wind up, he got the ten I

go and I’ve got to back to him and get some more. That’s the way the white man got to over all the time”
(MACMAHON; MCGOURTY; WALD, 2017, p. 171).



31

agravavam ainda mais a situacdo, pois se um negro fosse pego vagando sem ocupacao era
punido com prisdo (FREMON, 2014, p. 20; PALMER, 1982, p. 50).

Quando o folclorista Alan Lomax, a servi¢o da Biblioteca do Congresso, visitou as
grandes fazendas do Delta com a finalidade de registrar a cultura musical da regido, pdde ouvir
relatos de como a elite branca, dona das terras, mantinha os trabalhadores por meio do medo,
pois seus esquadrfes armados reprimiam quaisquer questionamentos relacionados ao
tratamento dispensado nas fazendas (LOMAX, 1993, p. 94 a 97). Segundo o proprio Lomax
(1993, p. 97): “A fungdo de tiroteios como esses ¢ intimidar todos os trabalhadores rurais de
cor da regido, a ponto de ndo objetar, como individuos ou em grupo, a dominagao econémica e
de castas dos proprietarios brancos”. Infelizmente, mesmo com aboli¢do da escravatura, 0S

negros ainda viviam oprimidos sob um sistema de semiescravidao.

1.1.3 A fazenda Dockery: provavel berco do Blues

Em meados de 1885, o jovem Will Dockery, ap6s terminar os estudos, resolveu deixar
a fazenda em que vivia com seus pais e investir suas economias em uma grande extensdo de
terras na regido do Delta. A propriedade batizada com o nome de Dockery Plantation torna-se
mais um posto de trabalho para os que sé tinham como op¢éo o duro trabalho nos campos.

Muito embora o valor das diarias oferecidas por Will fossem mais baixas em relacdo as
que eram ofertadas no Delta, o tratamento dispensado aos trabalhadores era justo, portanto, ndo
havia truques para engana-los como ocorria em muitas fazendas da regido, o que acabou
atraindo muitas pessoas que buscavam por melhores oportunidades (PALMER, 1982, p. 50).
Assim, dentre as pessoas que vinham até a sua fazenda em busca de trabalho, estavam o0s
mausicos andarilhos, tornando o local ponto de encontro e permanéncia de muitos tocadores de
blues. A mao-de-obra negra e a determinacao de Will com os negocios transformaram os 104
km2 de terras em um império; e a propriedade que antes era acessada por rios e cavalos, passou
a ser interligada por estradas e trens (PALMER, 1982, pp. 51-52).

Will Dockery era um visionario e investiu na agricultura em escala industrial. Sua
propriedade chegou a acolher 400 familias de trabalhadores, além de ser autossuficiente, com
agéncia propria de Correios, dinheiro impresso em fichas e papel, que poderia ser usado no

interior da fazenda e em lojas proximas. Em plena Depressdo!’, o patrimonio de Will valia

17 Conhecida como a maior crise do capitalismo financeiro, foi um colapso econémico que teve inicio em meados
de 1929, nos EUA. Tendo se espalhado por todo o mundo capitalista, seus desdobramentos sociais e politicos
duraram por uma década (FERRARA, 2012).
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centenas de dolares por hectares, tornando-o milionario num contexto no qual muitos foram a
faléncia. Antes de falecer em 1936, ficou conhecido como o maior filantropo do Delta (GOIA,

2009, p. 47). Sobre as relagdes de trabalho na fazenda, Joe Dockery, filho de Will afirmou:

Havia uma certa quantidade de orgulho neste lugar, e nunca foi conhecido por
se ser selvagem em relacdo a seu trabalho. Nao explordvamos as pessoas, ou
as engandvamos com o seu dinheiro devido a sua ignorancia em matematica
ou coisas assim. Alguns proprietarios de plantacdes fizeram isso. [...] o
sistema estava errado. Papai sabia disso e eu sabia disso. Todo mundo sabia
disso (PALMER, 1982, p. 56).

De acordo com uma sobrinha de Charley Patton, Will se empenhava por agradar e

conquistar a confianca das pessoas que trabalhavam para ele. Ela descreve:

Ele [Dockery] gostava que todos os seus amigos fossem agradaveis, animados
e tivessem festas. Ele daria piqueniques de graca e coisas assim e conseguiu
que o tio Charley tocasse. Tinha uma plataforma construida para eles
dangarem no dia 4 de julho. A danga comecou por volta de uma hora e
terminou na manha seguinte. Comece no quatro e termine no cinco, dangando
I4 fora, exatamente naquele bosque [...] foi la onde o tio Charley fez muitas
melodias [..] é onde as festas costumavam ser. Durante todo o ano eles davam
festas. O Sr. Dockery fazia grandes churrascos, e o tio Charley costumava
tocar. Todos os seus negros estariam la. Homer Lewis e Willie Brown, Sr.
Henry Sloan, [..] Sr. Barnes. Eles tinham um grupo, alguns tocando um
instrumento de sopro velho [ou seja, kazoo] [...] e o tio Charley tocando violdo
e um tocando acordedo, Willie Brown e ele tocando violdo (EVANS, 2019, p.
69).

Segundo relatos, Will deixava o sdébado como dia livre para os seus funcionéarios, que se
divertiam com jogos e apresentacdes musicais. Muitos dos musicos de blues que trabalhavam
no Dockery aproveitavam a ocasido para tocarem suas composicdes (OSHINSKY, 1997, p.
129). Dentre esses musicos estava Charlie Patton, que € considerado um dos mais importantes
musicos e compositores de blues do século XX e influéncia para outros tantos musicos e
compositores do género (OLIVER, 1997, p. 39). O talento de Patton chegou a gravadora
Paramount por intermédio de Henry Speir (1895-1972)*8, que o viu tocando numa audigdo na
fazenda Dockery. Patton gravou seu primeiro disco em 1929, pela mesma gravadora e muito
embora tenha gravado em torno de 70 titulos, somente 55 destes foram lan¢ados enquanto viveu
(SACRE, 2018, p. 36).

18 Henry Speir contribuiu para a preservacao e difusdo de da misica negra. Sem suas contribuicfes, provavelmente
ndo conheceriamos alguns dos mais importantes musicos do Delta (GOIA, 2009, p. 52).
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E provavel que o blues ndo tenha se originado no Delta, no entanto, é o primeiro a ser
documentado. Os registros mais antigos sobre o blues do Delta s&o provenientes das plantacoes
localizadas na regido da fazenda Dockery, mais ao sul do Mississippi (PALMER, 1982, p.17).

Sobre o blues tocado nessa regido, Speir comenta:

Hé algo sobre quando vocé esta no que eu chamo de plantagdes, como, onde
existem grupos deles e eles cantam a noite, vocé sabe, e no momento isso lhes
d& uma elevagdo espiritual [...] digo, isso € um conforto para eles, se eles foram
abusados um pouco [...] E também, vocé tem aspectos emocionais, tempos
dificeis e ecos, e eles estdo cantando baixo no fundo e nos pantanos e assim
por diante. 1sso lhes deu mais incentivo para colocar mais no blues, vocé vé
(MCMAHON; MCGOURTY, 2017, p.169).

Alan Lomax, ao visitar a regido do Delta, nas décadas de 1930 e 1940 conseguiu
registrar a “atmosfera” do ambiente em que os negros estavam inseridos. Segundo Lomax
(1993, p. 47): “Na criagao desse canto no Mississippi, a principal contribui¢ao dos brancos do

Delta foi o desespero melancélico com que sua religido assombrada pelo pecado e seu racismo

inflexivel encheram o coracéo de seus vizinhos negros”. O folclorista pondera:

No Sul que cresci, por exemplo, quase todos se convenceram de que 0s negros
eram felizes. De fato, foram excluidos de estabelecimentos publicos, mal
remunerados, mal alojados, constantemente insultados e intimidados, e ndo
tinham direitos iguais perante a lei. No entanto, todos, especialmente os
oprimidos e desprovidos de privilégios, ficaram calados. Os negros da classe
trabalhadora que falavam corriam o risco de perder o emprego, se ndo a vida.
Os negros que se socializavam com estranhos também podiam cair em sérios
problemas. Os brancos que protestavam eram estigmatizados como ‘amantes
de crioulos' e enfrentaram exclusdo social ou coisa pior (LOMAX, 1993,
prefacio).

Uma ironia em relacdo a fazenda Dockery é que somente na década de 1960 que Joe
Dockery teve conhecimento de que o blues havia surgido em sua propriedade. Sobre o fato,
Keith Dockery, sua esposa comentou: “Nenhum de noés realmente pensou muito sobre esse
blues até alguns anos atras [...] eu gostaria que tivéssemos percebido que essas pessoas eram

tao importantes” (PALMER, 1982, 55).

1.1.4 Elementos constitutivos do Blues

A intencdo blues, que é um conceito que utilizarei na pesquisa, consiste na aplicacéo
dos elementos constitutivos do blues em outros géneros musicais, funcionando como uma
espécie de “tempero” (TRUJILLO, 2019, p. 14 e 15). Sendo assim, os elementos constitutivos
do blues podem ser classificados da seguinte forma:
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1) O Shuffle, também conhecido como levada do trem ou groove. Esta presente em muitas

musicas do género, sendo o elemento responsavel por sua parte ritmica.
Figura 1 - Shuffle
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Fonte: Furlani, 2007, p. 07

Dentre os guitarristas de blues que abordarei neste trabalho, separei logo abaixo algumas
de suas composicdes em que o shuffle é parte constitutiva:

. Robert Johnson (Delta blues)*® — Me and the Devil blues, Ramblin on my mind,
Sweet home Chicago, Walking blues, Love in vain, When you got a good friend, Come on my
kitchen, Honeymoon blues.

. Muddy Waters (Chicago blues)? — Manish boy, Hoochie coochie man, Rolling
stone (Catfish blues), Honey bee, Blow Wind blow, I'm a kin bee, She moves me, Long distance
call.

. Elmore James (Chicago blues)?* — Dust my broom, It hurts me too, The sky is
crying, Standing at the crossroads, Blues before Sunrise, Look on yonder wall, Early one
morning, Every day | have the blues.

2) Call and response (pergunta e resposta): a ideia consiste em simular um didlogo entre
as frases melodicas. A frase antecedente deve soar como uma pergunta e a subsequente
como uma resposta, simulando uma conversa entre duas pessoas. Explorar ao maximo
uma ideia é um dos recursos mais importantes na composicdo do blues, sendo assim, é
comum a repeti¢do das frases de pergunta, concluindo com modificagdes nas frases de

resposta. Exemplo de frase com pergunta e resposta:

19 The Complete Recordings. Sony/Columbia Legacy, 1990. UK.
20 Manish Boy. Weton-Wesgram — CB009. Europe, 2007.

21 The Best of EImore James Vol.1 e 2. Sue Records, 1965. UK



Figura 2 - Call and Response
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Fonte: SMITH, 1994, p. 92

3) Jogo de tercas: uma caracteristica marcante na sonoridade do blues, é o uso da terca

menor de passagem para a terca maior do acorde. A estratégia para obter o jogo de tercas

é utilizar a escala pentaténica menor sobre o acorde maior. Existe uma contradicao

harmonica no Blues: a escala pentatbnica menor se encaixa muito bem em sequéncias

maiores. Teoricamente a terca menor (juntamente com a quarta aumentada, também é

considerada “blue note” na escala pentatdnica) da escala pede resolucao na terca maior

do acorde, gerando a sonoridade “agridoce” do género (MENDES, 1996, p. 127).

Figura 3 - Jogo de Tercas
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Fonte: SMITH, 1994, p. 75

4) Aspectos técnicos:

Sd0 o0s responsaveis pela expressao do género e aproximam a sonoridade da guitarra a

nuances vocais. Exemplos:
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e Hammer-ons e Pull-Offs

Figura 4 - Hammer-ons e Pull-Offs
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e Argueamentos (bends e reverses)
Figura 5 - Bends
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e Glissandos (slides):
Figura 5 - Slides
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Fonte: SMITH, 1994, p. 84

5) Exploracéo do tritono: o intervalo é onipresente em muitas composi¢des do género.

Os mdasicos de blues consideram este intervalo como sendo o gerador da sensagéo de
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lamento no blues, portanto, ele é explorado tanto em sua estrutura harménica, quanto na
geragdo de linhas melddicas. Exemplos:

Figura 6 - Tritono
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Figura 7 - Tritono 2
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Fonte: SMITH, 1994, p. 78.

6) Escala de Blues: possui a mesma estrutura da escala pentatonica, T, 3m, 4j, 5j e 7m,
acrescida da “blue note”, que ¢é o intervalo de 4% aumentada, configurando-se em sua
forma simplificada: T, 3m, 4j, #4, 5], 7m e na sua forma completa, T, 3m, 3M, 4J, #4,
b5, 5j, 7m. Na maioria das vezes, a quarta aumentada é usada como uma nota de

passagem.

Figura 8 - Escala de Blues Simplificada
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Figura 9 - Escala de Blues Completa
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A respeito da blue note, Pinheiro e Maciel (2011, p. 228) ponderam:

O blue note é uma representacdo bastante clara da utilizacéo de taticas perante
as estratégias, uma vez que tais modificagdes e adequacgdes podem representar
uma resisténcia étnica do negro em aceitar e aderir de maneira estrita a
tonalidade europeia. Assim, o blue note é uma nota de passagem, que se insere
na escala da masica original, ndo rompendo com a sua estrutura, mas trazendo
uma sonoridade prépria e se aproximando da estrutura microtonal da
musicalidade africana.

As origens da blue note sdo um tanto controversas. WEISENTHAUNET (2001, pp. 99
- 116) define a blue note como um desvio da nota padrdo em relacdo a afinacdo temperada.
KUBIK (2008, pp. 11 - 48) e OLIVER (1970, pp. 13 - 18) afirmam que o blues teve origem em
uma escala musical da Africa Ocidental, mas que foi forjado na época da escravidio. Desta
forma, a blue note seria um resquicio desta escala que se fundiu a escala diatonica, gerando a
escala hexafénica de blues (T, 3m, 4j, #4, 5J, 7b). CURRY (2015, p. 34) e HENRY (2001, pp.
13 - 17) enxergam uma estreita relacdo entre o blues e a musica praticada pelos quartetos de
barbershop (barbearia), que também seria de origem afro-americana (ABBOTT, 1992, pp. 289
- 325). A definigdo de blue note varia entre os estudiosos do assunto, mas de forma genérica,
se refere a uma nota ligeiramente abaixada, ou “desafinada”, adicionando ao blues uma
sonoridade distinta. No entanto, ndo ha um consenso absoluto sobre o assunto (CURRY, 2015,
pp. 34-35; HENRY, 2001, pp. 13-17; WEISENTHAUNET, 2001, pp. 99 — 116).

7) A Estrutura Harménica: é a estruturacdo da progressao harmoénica do blues em 8 e 12
compassos, sendo a segunda op¢do a mais utilizada entre os “blueseiros”. Um nimero
grande de temas classicos de Blues é baseado nestas progressdes. E importante ressaltar
que a estrutura de 8 compassos € muito utilizada na mistura do blues com outros estilos
musicais (FURLANI, 2007, p.11). E importante destacar ainda que, apesar das
sequéncias de acordes se apresentarem organizadas de uma forma diferente da estrutura
de 12 compassos, as ideias ritmicas mantém-se as mesmas. Exemplos com as estruturas

de 8, 12 e 16 compassos:



Figura 10 - Estrutura de 8 compassos
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Figura 11 - Estrutura de 12 Compassos
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Figura 12 - Blues de 16 compassos
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Tais elementos constitutivos sdo frutos de uma musicalidade forjada em um contexto
que passa pela escraviddo, emancipacao e discriminagédo, demonstrando que o blues nasce como
uma manifestacdo cultural prépria e, em simultaneo, responde as segregacdes sofridas,
conforme resume Muggiati (1995, p. 14), “misturando o seu grito primal com as cangdes de
trabalho e com as cancdes de ninar, com a harmonia dos hinos religiosos e com a estrutura das
baladas, o negro chegou ao blues, sua principal forma de expressao”.

Se o blues é fruto de um cenario turbulento, e como tal, coexistiu com os acontecimentos
mais sombrios da historia afro-americana, tais como a escraviddo, emancipacao e a segregacao
racial, como j& mencionados, posso dizer que, levando em consideracdo 0s contrastes
estilisticos e estruturais, hd pelo menos um elo entre esse género e a musica experimental: a
atmosfera cadtica na qual ambos foram gestados; pois o continente que foi o ber¢o da mdsica
experimental, a Europa, enfrentava no inicio do século XX, as tensdes sociais e politicas que
culminariam na Primeira Guerra Mundial. Esse cenério formaria o pano de fundo para o
surgimento dos movimentos de vanguardas, no qual o embrido da mdsica experimental seria

gestado.

1.2 Musica experimental: conceitos e origens vanguardistas

O experimentalismo que floresceu ap6s a primeira metade do século XX, teve raizes no
final do romantismo e inicio do modernismo (PENA, 2018, p. 71). Alguns tedricos atribuem as
experiéncias com ruidos feitas por Luigi Russolo (1885 — 1947), artista do Movimento
Futurista, como sendo o inicio da musica experimental (CHESSA, 2012, p. 3; BROWN, 1982,
p. 31 — 48). No entanto, quem apresentou o termo em musica foi John Cage (PENA, 2018, p.
72).

Alguns criticos associam a palavra experimentalismo em musica com uma composi¢ado
que nao foi aperfeicoada tecnicamente, ou finalizada (MAUCERI, 1997, p. 189). Mas, segundo
Pena (2008, p. 72):

O que Cage traz como experimento é a caracteristica indeterminada da obra e
sua relagdo com a experiéncia proporcionada, seja no seu resultado, sempre
nova ao expectador, seja no processo criativo, fora do dominio do criador, seja
na interpretacdo, uma renovacao continua dos meios de reproducgdo da obra.
Ha uma leve diferenca entre esta nogdo conceitual, da experiéncia da
indeterminacdo, e uma das ideias basicas e de senso comum de experimento,
um mero teste, pois se levadssemos em conta apenas a palavra, qualquer ato
composicional poderia se tratar de um experimento — uma vez que 0
compositor sempre quer comprovar uma nova construgdo musical -, e,
portanto, experimental, 0 que ndo é 0 NoSso caso.
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Muito embora tenha sido Cage quem cunhou o termo musica experimental, ndo € a sua
definicdo dela que é a mais aceita ou difundida no &mbito da musica experimental. De certa
forma, ha um consenso maior entre os tedricos que difere da definicdo dada por Cage (PENA,
2008, p. 73). A definicdo consensual entre os tedricos é de que a musica experimental se opde
a estética tradicional europeia, pois rejeita tudo o que é institucionalizado. E uma negacéo ao
“status quo” (SUN, 2013; NYMAN, 2009, p. 1; COPE, 1997, p. 222; LUCIER, 2012, p. 97);
trata-se de uma musica “onde o componente de inovagdo com clara intencdo do compositor tem
prioridade sobre os aspectos técnicos de uma obra de arte” (LANDY, 1991, p. 7). Sendo assim,
o termo “musica experimental” denota uma série de diferentes tendéncias, grupos ou mesmo
artistas que pesquisam e trabalham a composicéo e a producdo musical fora dos parametros
estabelecidos pela tradicdo ocidental até o inicio do seculo XX, como tonalidade e harmonia,
por exemplo. Isto significa que os aderentes dessa tendéncia buscam ampliar as possibilidades
de criacdo musical para além do que esta consolidado pela tradi¢do. A composi¢ao “Sinfonia
das Diretas”, do maestro brasileiro Jorge Antunes ¢ um exemplo de ampliacdo de
possibilidades.

[...] essa composigdo, teve a participacdo de trezentos automdveis formando a
orquestra, que foi executada para um publico de 30 mil pessoas no grande
Comicio das Diretas em Brasilia, no dia 1° de junho de 1984. Além das
buzinas dos automoveis, o maestro usou coral, efeitos eletrénicos e

instrumentos como saxofone, guitarra elétrica, baixo elétrico, bateria, entre
outros mais inusitados, como panelas. (POUGY, 2016, p. 55).

Como pode ser visto, além de instrumentos musicais, a musica experimental também

pode fazer uso de sons de objetos e efeitos diversos de acordo com a percepcao do compositor.
1.2.1 A origem no Futurismo

Em 1910, Luigi Russolo (1885-1947), um proeminente pintor natural da Italia, filia-se
ao movimento de vanguarda chamado “Futurismo”. Ao ler o panfleto intitulado “Musica
Futurista”, redigido pelo compositor italiano Balilla Pratela (1880-1955), e, extremamente
influenciado pela sua leitura, escreve o manifesto “The Art Of The Noise”, tendo como objetivo
encorajar 0s novos compositores de vanguarda a novas praticas composicionais que pudessem
romper com as regras estabelecidas pela musica tonal. Maravilhado pelas inovagdes
tecnoldgicas de sua época, Russolo aspirava por uma musica que abrangesse 0s sons produzidos
pelas maquinas, a qual chamava de “A arte dos Ruidos” (DE ALMEIDA, p.7, 2017;
RUSSOLDO, p.1, 1913). Em suas primeiras constatacOes, o futurista afirma:
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A vida antiga foi s6 siléncio. No século XX com a inven¢do das maquinas,
nasce o Ruido. Hoje, o ruido triunfa e reina soberano sobre a sensibilidade dos
homens. Por muitos séculos a vida fluiu em siléncio, ou, quando muito, em
surdina. Os ruidos mais fortes que quebravam esse siléncio ndo eram nem
intensos, nem prolongados, nem variados. De fato, tirando os excepcionais
movimentos teldricos, os furacBGes, as tempestades, as avalanches e as
cachoeiras, a natureza é silenciosa. Nessa escassez de ruidos, 0s primeiros
sons que o homem pdde extrair de um bambu perfurado ou de uma corda
esticada, impressionaram como fendmenos novos e maravilhosos
(RUSSOLDO, p. 1, 1913, traducéo propria).?

A proposta de uma composicdo musical que fizesse uso de fontes sonoras do meio
ambiente, e consequentemente dos ruidos, motivou Russolo a construir dispositivos que
produzissem ruidos, como por exemplo, o Intonarumori, possibilitando a experimentacdo

pratica de suas propostas. Russolo explica que:

N&o sou um musico, portanto ndo tenho nenhuma predile¢do acustica, nem
quaisquer trabalhos a defender. Sou um pintor futurista usando uma arte muito
parecida para projetar minha determinacdo em renovar tudo. E entdo, mais
atrevido que um masico profissional seria ndo preocupado com a minha
aparente incompeténcia, e convencido de que todos os direitos e todas as
possibilidades se abrem para a ousadia, tenho sido capaz de iniciar uma grande
renovacao da musica através da Arte do Ruido (TISDALL; BOZZOLA, 1996,
p. 111).

O Intonarumori, um dispositivo capaz de produzir de forma original ritmos semelhantes
aos das maquinas, aléem de uma ampliddo de espectros sonoros, foi fruto de sua longa pesquisa
no ambiente das performances sonoras. Um concerto para o Intonarumori foi composto pelo
préprio Russolo no ano de 1914 (DE ALMEIDA, 2017, p. 9; CHESSA, 2012, p.3; HEGARTY,
2007, pp. 13-14).

Considerando as aspira¢Ges musicais, 0 experimentalismo e as novas possibilidades para
a composicdo musical propostas pelo futurista Russolo, fica evidente o seu papel como um dos
precursores da musica eletronica. De acordo com John Cage, “para compreender o sentido de
renascimento musical e a possibilidade de invengao [...] era preciso retornar a ‘The Art Of
Noise’, de Luigi Russolo” (GOLDBERG, 2012, p. 155).

22 No original: “In antiquity, life was nothing but silence. Noise was born the 19th Century, with the advent of
machinery. Today noise reigns supreme over human sensibility. For several centuries, life went on silently, or
mutedly. The loudest noises were neither intense, nor prolonged nor varied. In fact, nature is normally silent,
except for storms, hurricanes, avalanches, cascades and some exceptional telluric movements. This is why man
was thoroughly amazed by the first sounds he obtained out of a hole in reeds or a stretched string” (Russolo, p.1,
1913).
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1.2.2 Musica experimental e 0 Dadaismo

O bruitismo Dada, que teve origem no “poeme bruitiste e le concert bruitist”, de Felippo
Marinetti?® (1876-1944), explorava as possibilidades do ruido, como pode ser observado no
Manifesto Dadaista de 1920. A musica dadaista buscava por meio da convergéncia entre a
musicalidade dos ruidos extraidos de objetos ndo-musicais e das dissonancias vocais
introduzidas pela fonética primitivista africana e dos mares do Sul, a criacdo expressiva e
ritmica de atonalidades poéticas, que foram utilizados como recursos sonoros por Richard
Huelsenbeck em seus Poemas Negros (PINTO, 2012, p. 11; FREITAS, 2012, p. 27). Sobre a

performance de Huelsenbeck?*, Goldberg (1979), declara:

Neste minusculo lugar cujas paredes estdo cobertas de pinturas, criando um
ambiente a0 mesmo tempo intimo e opressor, Huelsenbeck brandia sua
bengala diante do publico, em atitude arrogante e agressiva, e declama seus
poemas como insultos. Seus ataques tém como alvo a Igreja, a patria e a
literatura candnica alema ( Schiller e Goethe ), que ele acompanha com
batidas de bumbo, rugidos, assobios e gargalhadas estridentes. Hugo Ball :
“[Huelsenbeck] pede um refor¢o do ritmo (0 ritmo negro). Ele gostaria de
bater o tambor até que a literatura desaparega no subsolo (GOLDBERG, 1979,
p. 256).

O dadaismo surgiu na cidade de Zurique, Suica, durante a Primeira Guerra Mundial,
tendo durado de 1916 a 1922 (TRINGALI, 1990, p. 27; CHILVERS, 2009, p. 171-173). O
movimento é considerado como um dos mais radicais das vanguardas e também da Historia da
Arte, uma vez que se “declara contra tudo e contra todos e inclusive contra si mesmo: dada ¢
contra dada” (TRINGALI, 1990, p. 28). A proposta do Dadaismo, enquanto movimento, é de

romper com os padrdes de sua época, apostando na “nao-superioridade do artista como criador
(ADES, 2000, p. 87).

Com o dadaismo, uma nova realidade toma posse de seus direitos. A vida
parece uma simultanea confuséo de barulhos, de cores, de ritmos espirituais
que sdo imediatamente retratados na arte dadaista pelos gritos e pelas febres
sensacionais da sua audaz psique quotidiana e em toda a sua brutal realidade.
Eis a encruzilhada bem definida que distingue o dadaismo de todas as outras
tendéncias de arte (MICHELI, 1991, p. 41).

23 Filippo Marinetti (1876-1944) ¢é considerado o fundador do movimento futurista, tendo redigido o manifesto
futurista que foi publicado no jornal parisiense “Le Figaro”, em 20 de fevereiro de 1909 (SOMIGLI, 2003, pp.
97-98).

24 Richard Huelsenbeck (1892-1974) é um dos fundadores do movimento dadaista (CHILVERS; SMITH, 2009,
pp.171-173).


https://pt.frwiki.wiki/wiki/Friedrich_von_Schiller
https://pt.frwiki.wiki/wiki/Goethe
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No movimento Dada, o improviso e a aleatoriedade eram imprescindiveis ao processo
de criacdo, tendo como principio basico a reorganizacdo de elementos previamente dados
(KOBS, 2010, p. 6). Em seu texto “Para fazer um poema dadaista”, Tristan Tzara descreve por

meio da metalinguagem um exemplo deste processo:

[...] Escolha no jornal um artigo do tamanho que vocé deseja dar a seu poema.
Recorte o artigo. Recorte em seguida com atencdo algumas palavras que
formam esse artigo e meta-as num saco. Agite suavemente. Tire em seguida
cada pedaco um apds o outro. Copie conscienciosamente na ordem em que
elas sdo tiradas do saco. O poema se parecera com vocé (TZARA, 2009, p.1).

Em um extremismo aparente, o dadaismo ndo se submete a nenhuma autoridade, nem a
convengdes, duvida da razdo e de seus mitos, reivindicando liberdade absoluta, usando da satira
e da galhofa como armas para desdenhar e contestar a cultura tradicional e a sociedade de sua
época (TRINGALLI, 1990, p. 29, TRACHMAN, 2017; HOPKINS, 2016, p. 83). No entanto,
olhando de forma mais aprofundada para 0 movimento, o que ha na verdade ¢ um profundo
respeito pela vida e o desejo de mudar o contexto de violéncia e terror no qual a sociedade de

seu tempo vivia e do qual eram testemunhas oculares.

A contradicdo se desfaz num nivel profundo, onde atras de tanto desdém se
esconde um indisfarcavel idealismo, baseado numa visao fraternal e pacifica
da humanidade e num acendrado respeito pela vida. O aparente terrorismo
cultural que demonstra, de modo ostensivo, visa proteger esses valores
supremos que, na época em que se Vvive, terceiro ano da guerra, parecem
naufragar. Toda a reflexdo dadaista gira em torno da guerra. Ndo se perdoa
uma civilizagdo que prometia tanta luz, tanto progresso e termina numa
hecatombe angustiante, infindavel. Ora uma civilizagéo que gera tal monstro,
ndo merece sobreviver e investe-se violentamente contra ela e contra todos
seus falsos valores. E neste sentido, o dadaismo se constitui num movimento
de contracultura. Neste processo de acusacéo, a arte ndo escapa, considerada
conivente e cimplice com os desvarios da civilizagdo burguesa, filisteia. E
como culpada, merece castigo. E ao maltratar e ridicularizar a arte, depara-se
com novos caminhos, novas solugdes. Ao mesmo tempo que se repudia a arte,
esta se torna a raz&o de viver do grupo (TRINGALI, 1990, pp. 29 a 30).

Muito embora haja uma preocupacdo em ridicularizar a arte, o dadaismo empenha-se

no experimentalismo, dando origem a vérias técnicas de composicao (TRINGALI, 1990, p. 34),

como:

e Automatismo mecanico: explorando o azar, a obra de arte é vista como produto
do acaso, pois ainda que o artista possa escolher o processo de construcdo da

composicao, é impossivel prever o que resultara desta. Um exemplo do emprego
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desta técnica vem do pintor Hans Richter (1888-1976), que pintava no escuro
sem distinguir as tintas (TRINGALI, 1990, pp. 34-35).

e Poema abstrato fantastico: também chamado de poema sonoro, ndo era
construido com as palavras comuns da lingua, mas composto por sons sem

sentido, gerado por palavras inventadas pelo poeta (TRINGALI, 1990, p. 35).

1.2.3 Os poemas sonoros

A invencdo dos poemas sonoros € atribuida a Hugo Ball (1886-1927), poeta e um dos
idealizadores do movimento dadaista (ELGER, 2010, pp. 10-12).

O poema sonoro, recurso muito explorado e apreciado pelos dadaistas, esvazia-se da
ordem tradicional e da interacdo entre som e significado. Nele, as palavras séo dissecadas em
silabas fonéticas individuais e, assim, liberta a linguagem de qualquer sentido (ELGER, 2010,
pp. 10-12). Como pode ser observado na primeira estrofe do poema “Gadji beri binba”, de Hugo

Ball.

Gadgi beri bimba glandridi laula lonni cadori gadjama grama berida bimbala
glandri galassassa laulitalomini gadji beri bin blassa glassala laula lonni
cadorsu sassala bin gadjama tuffm i zimzalla binban gligla wowolimai bin beri
ban o katalominai rhinozerossola hopsamem laulitalomini hoooo gadjama
rhinozerossola hopsamem bluku terullala blaulala loooo (ELGER, 2010, p.
12).

O uso de uma linguagem poética experimental, caracterizada pela indeterminacdo do
significado, também foi utilizado pelo poeta russo Velimir Khlébnikov (1885-1922). Poeta das
vanguardas russas, Khlébnikov é um dos criadores da linguagem transmental, também
conhecida como zaum (KNOWLSON, 1996, p. 217). Além de Khlébnikov, faziam parte do
chamado nucleo duro das vanguardas russas e que ajudaram no desenvolvimento das bases da
lingua zaum, os poetas: Alekséi Krutchonikh, Elena Guro e o pintor e poeta David Burliuk
(JUNIOR, 2019, p. 332). O grupo divulgou por meio de manifestos os fundamentos da lingua
zaum como procedimento poético, tendo a sua consolidagdo na “Declaracdo da Lingua

Transmental”, assinado por Krutchénich, em 1921 (FRANCISCO JR, 2019, p. 332).

Muito embora sua iniciativa poética possa ser comparada aos usos linguisticos

contemporaneos do dadaismo, ha por tras do zaum uma intencéo de recuperar o simbolismo dos
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sons por meio da glotogonia.?®
Para uma melhor compreensdo dos métodos e fungdes do zaum na criagdo poética,

destaco abaixo alguns itens do manifesto:

[...] (o pensamento) € livre para exprimir-se recorrendo ndo somente a lingua
comum (ou dos conceitos) mas também a uma lingua pessoal (o criador é
individuo) e a uma lingua privada de significado determinado, [...]
transmental. [...] recorre-se a lingua transmental:

a) O artista fornece imagens ainda ndo completamente definidas;

b)  Quando ndo se quer designar o objeto, mas apenas aludir a ele através
de uma linguagem Transmental: ‘ele ¢ um tipo assim-assim, possui uma alma
quadrangular’. Eis como palavras comuns sdo usadas em sentido Transmental
[.];

C) Quando se perde a razdo (6dio, ciume, furor [...]);

d)  Quando ndo ha necessidade da razéo: éxtase mistico, amor [...];

[...] 1. Transmental: a) cantos maégicos, exorcismos, encantamentos; b)
‘revelagdo’ (pelo nome ou imagem) de coisa invisivel — misticismo; ¢) criacao
fonético-musical (MENEZES, 1992, pp. 30-31).

Especificamente sobre Khlébnikov e a inovacao que este trouxe a poesia de sua epoca,

Boris Schnaiderman (1917- 2016)2° afirma no prefacio a Poesia Russa Moderna:

Revolucionando o uso da palavra, Khlébnikov estudou as possibilidades
novas de seu emprego. A ‘lingua transmental’ (zaum) era para ele algo bem
concreto e preciso; 0s sons aglutinados ndo eram fortuitos, embora estivessem
desligados do conceito habitual. A linguagem dos feiticeiros, dos xamas da
Asia Central; a montagem e desmontagem de palavras; a transformacéo de
nomes proprios em verbos, de substantivos em adjetivos e vice-versa; o
registro do canto dos passaros; a formagdao de palavras nas linguas eslavas em
geral — eis alguns dos recursos de que se serviu. Muito antes do surrealismo,
ja prenunciava a escrita automatica. Superando as limitacGes de espaco e
tempo, antecipou em certo sentido o dadaismo. Seus caligramas sdo anteriores
aos de Apolinaire, e suas montagens de palavras efetuam-se na mesma época
que as de Joyce, conforme foi particularmente sublinhado por Benjamin
Goriély (CAMPOS; CAMPOS; SCHNAIDERMAN; 2001, p. 22).

1.2.4 Afinal, vanguarda ou antivanguarda?

Muito embora o futurismo e o dadaismo estejam incluidos nas vanguardas europeias,

eles ndo se enquadram nas propostas vanguardistas, podendo, inclusive, ser classificados como

25 Teoria da origem da linguagem. Todas as afirmagdes sobre a origem da lingua devido a falta de fontes, séo
conjecturas. A mais popular foi a teoria de Wilhelm Wundt, que associou o surgimento da lingua ao chamado
movimentos expressivos dos 0rgdos da fala (laringe, lingua, labios, etc.), acompanhando varios afetos do homem
primitivo. Esses movimentos deveriam produzir sons espontaneamente diferentes, que foram entdo
convencionalizados e se tornaram o inicio da linguagem. Atualmente, as pesquisas sobre a origem da fala humana
estdo relacionadas a observagdes sobre a comunicacdo de vérias espécies de animais, principalmente abelhas,
golfinhos e macacos [comunicagdo] (Encyclopedia of General Linguistics, ed. H. Polanski, Wroclaw 1993).

26 Tradutor, escritor e ensaista de origem ucraniana e brasileiro naturalizado (LEAL; BILENKY. 2008).
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antivanguardistas, pois ndo pretendem expandir as fronteiras da tradi¢éo e se opdem a ideia de
que tudo progride de forma evolutiva e continua desta, portanto, fazendo oposi¢do ao demais
movimentos (PENA, 2018, p. 77). Em seu manifesto futurista, Filippo Marinetti deixa claro o

seu desprezo pela tradicéo:

Museus: cemitérios! [...] admirar um quadro antigo é derramar nossa
sensibilidade em uma urna funeraria em vez de lanca-la adiante em jatos
violentos de criacdo e agdo. VVocés querem, portanto, desperdicar, desta forma,
suas melhores forcas em uma admiracéo inutil do passado, da qual vocé saira
inevitavelmente esgotado, diminuido, pisoteado? [...] nds ndo queremos o
passado, nds, os jovens, os fortes, os vivazes futuristas! [...] ponham fogo nas
estantes das bibliotecas! Desviem o curso dos canais para inundar as galerias
dos museus! [...] minem os fundamentos das cidades veneraveis [...] nds ndo
estaremos 14 (na academia) [...] suas objecOes? Basta! Basta! Eu as conhego!
Estdo claras! N6s sabemos bem o que nossa bela e falsa inteligéncia nos
afirma. N6s ndo somos nada, eles dizem, além do resumo e do prolongamento
de nossos ancestrais. — Talvez! Que sejal...O que nos importa?... Mas nés ndo
queremos ouvir! (MARINETTI, 1909, p. 11, traducéo propria).?’

E importante esclarecer de que as aspiracbes de Marinetti, expressadas em seu
Manifesto Futurista de 1909, foram fonte de inspiracdo para o surgimento do fascismo italiano,
pois trazia em seu conteudo, caracteristicas que foram integradas e difundidas pelo partido
fascista de Mussolini, tais como: a glorificacdo da guerra, o militarismo, o patriotismo, 0
desprezo pelas mulheres (NETO, 2014, pp. 127-131).

Muito embora a ruptura com a arte tradicional e a estética do futurismo tenham
influenciado o dadaismo. Os dadaistas eram completamente contrarios a logica, a razéo e a
estética da sociedade capitalista moderna, abordando em suas obras 0 absurdo, a irracionalidade
e o protesto antiburgués (TRINGALE, 1990, p. 30). Os artistas do movimento dadaista
mantiveram afinidades politicas com a esquerda e a extrema-esquerda, manifestando-se contra
a violéncia, a guerra e o nacionalismo, sendo, portanto, ideologicamente opostos ao futurismo
(TRINGALE, 1990, p. 32).

O dadaismo pregava a arte como algo que néo era sério, contrariando e ironizando 0s

manifestos dos demais movimentos de sua época (PENA, 2018, p.81). Tzara afirma:

27 No original: “Musées: cemitiéres! [...] Admirer un vieux tableau, ¢’est verser notre sensibilité dans une urne
funeraire au lieu de la lancer en avant par jetsviolents de création et d’action. Voulez-vous donc gacher ainsi vos
meilleures forces dans une admiration inutile du passe, dont vous sortez forcément épuisés, amoindris, piétinés?
[...] Mais nous n’en voulons pas, nous, les jeunes, les forts et les vivants futuristes! [...] Et boutez donc le feu aux
rayons des bibliothéques! Détournez le cours des canaux pour inonder les caveaux des Musées! [...] Sapez les
fondement des villes vénérables [...] Mais nous ne serons pas la [...] Vos objections? Assez! Assez! Je les connais!
C’est entendu! Nous savons bien ce que notre belle et fausse intelligence nous affime. — Nous ne sommes, dit-elle,
que le resume et le prolongement de nos ancétres. Peut-étre! Soit!...Qu’importe?...Mais nous ne voulons pas
entendre!”(MARINETT]I, 1909, p. 11)
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Escrevo um manifesto e ndo quero nada, digo, contudo, certas coisas e sou por
principio contra os manifestos, tal como sou contra os principios [...]. Escrevo
este manifesto para mostrar que as acBes opostas podem ser feitas
conjuntamente, numa s6 respiragdo fresca; sou contra a acao, pela contradicdo
continua, também sou pela afirmacgéo, ndo sou nem a favor, nem contra e ndo
me explico, porgue odeio 0 bom senso (TZARA, 1987, pp. 11-12).

Enquanto movimento, o dadaismo defendia que nada é defensavel, promovendo uma
continua contradicéo e desinteresse em manifestar uma proposta artistica, criar uma nova teoria,
ou inaugurar uma escola. O seu territdrio € o da ilogicidade e da explicacdo das agdes absurdas,
que forjaram a sua identidade (PENA, 2018, p. 81). “Néao reconhecemos teoria nenhuma.
Estamos fartos das academias cubistas e futuristas: laboratorios de ideias formais”. (TZARA,
1987, p.13). O movimento se apresenta como dissidente opositivo do academicismo e seus
métodos de criacdo padronizados, colocando-se na contramdo de suas teorias e nogdes de arte
também padronizadas. A “Gnica coisa que nos liga ao passado é o contraste”. (TZARA, 1987,
p. 14).

Assim como o futurismo e o dadaismo sdo antivanguardistas, a musica experimental
também o &, pois em sua esséncia ndo vislumbra a expansdo das extremidades de uma tradigédo

musical, mas sim o seu rompimento (NICHOLLS, 1991, pp. 1-4).

Como resultado disto, a musica experimental apresenta valores musicais que
estdo em oposi¢do a musica da vanguarda modernista: processos de acaso ao
invés de controle total, partituras gréficas e instru¢bes escritas ao invés de
notacdo musical convencional, simplicidade radical ao invés de
complexidades e inortodoxas exigéncias de interpretacdo ao invés das
tradicionais nogdes de virtuosidade. Os compositores experimentais resistiram
ao status quo e rejeitaram algumas das presungdes fundamentais sobre musica,
incluindo os papéis definidos desempenhados pelos compositores, intérpretes
e membros da plateia e, até mesmo, a prépria natureza e propésito da masica
em si (SUN, 2013, p.1 traducéo propria).?®

Sobre a relacéo entre dadaismo e experimentalismo, Pena (2018) afirma:

Ora, 0 que é essa proposta estética sendo experimentalismo? Ou, se
realizarmos o raciocinio reverso e cronoldgico, 0 que seria 0
experimentalismo sendo dadaismo — uma vez que conhecemos bem a

28 No original: “As a result, experimental music displays musical values that stand in opposition to the music of
the modernist avant-garde: chance procedures instead of total control, graphic scores and written instructions
instead of conventional musical notation, radical simplicity instead of complexity, and unorthodox performance
requirements instead of traditional notions of virtuosity. Experimental composers resisted the status quo and
rejected some of the fundamental assumptions about music, including the defined roles played by composers,
performers, and audience members, and even the very nature and purpose of music itself” (SUN, 2013, p.1).
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influéncia dele sobre o primeiro? A negacdo do passado, da tradicdo, da
linguagem, dos sistemas, das teorias artisticas, das narrativas artisticas, da
academia, do canone, do futuro, seu estado como movimento e escola artistica,
0 desprezo a beleza, a ldgica, & seriedade e & critica sdo caracteristicas,
essencialmente experimentais. De fato, classificar o dadaismo como uma
vanguarda seria algo tdo ilégico quanto a prépria proposta Dada e sua
contradicdo continua, a qual tem um sentido artistico, mas que ndo caberia
numa narrativa cientifica, historica ou estética. O conceito de vanguarda é
completamente inadequado, uma vez que o Dada ndo tem a menor intengdo
de expandir as fronteiras da tradi¢do, mas sim ignorar todos os meios e ditames
dela, ou de estabelecer um novo ponto de partida ou de chegada, uma
linguagem que todos seguirdo posteriormente como pratica comum, de abolir
qualquer forma de linguagem ou sistema e negar a si mesmo um futuro e um
reconhecimento como movimento, “ismo” e escola (PENA, 2018, p. 83).

1.25 O embrido do Dadaismo em Satie

Diferente do futurismo, que possuia em seu elenco de artistas musicos e compositores,

o dadaismo enquanto movimento era formado, em sua grande maioria, por artistas visuais e

poetas (PENA, 2018, p.83; RICHTER, 1993, p. 70; CHIPP, 1999, p. 401). No entanto,

considerando as caracteristicas ja mencionadas do dadaismo e fazendo relacdo com o ambito

da composicdo musical, o compositor Eric Satie (1866-1925) talvez seja 0 mais préximo de um

musico dadaista e por que ndo dizer, experimentalista, considerando o contexto francés (PENA,

2018, p. 83). Isto porque sua vida artistica sempre recusou e negou as instituicdes e os valores

canonicos (PENA, 2018, p. 84; MASSIN, 1997, p. 948; SADIE, 1994, p. 823). Segundo Pena
(2018):

O compositor ndo tinha intencdo de alargar os mecanismos da tradi¢do ou

participar do mainstream musical, como Debussy e Ravel; ele estava a

margem do sistema, literalmente expulso das Instituicbes e Academias,

levando-o a criar sua prdpria linguagem harmonica e a se opor continuamente

atradicdo e seus critérios disciplinares. A maior ferramenta utilizada por Satie,

para este propésito, foi efetivamente o humor, um mecanismo inabalavel de

contracritica ao canone e a nogédo evolutiva da masica trazida pela vanguarda.

O humor de Satie foi uma poderosa arma de combate ao canone, cada obra

zombando de um esgar especifico da tradicdo ou cada texto publico repleto de
acidez contra o status quo® (PENA, 2018, p. 84).

A musica de Satie foi apreciada por poucos, incompreendida e menosprezada pelos seus
contemporaneos no final do século XIX. Somente no inicio do seculo XX que suas composic¢des
com propostas de rupturas sonoras comecgaram a ser relativamente aceitas pela elite artistica. O

seu despojamento e busca obstinada por simplificar as técnicas de composi¢do fizeram de Satie

29 No trabalho Satierik Musique: da natureza da musica humoristica em Erik Satie (PENA, 2017), ha uma analise
completa das pecas humoristicas de Satie e de seus textos humoristicos na imprensa francesa da época.
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um dos precursores do minimalismo e do jazz, extrapolando até mesmo o &mbito musical, pois
0 compositor também é visto como um dos precursores do teatro do absurdo. Satie foi uma
grande influéncia para Claude Debussy, Maurice Ravel, John Cage e até mesmo para o cubista
Pablo Picasso (FERRAO, 2012; PENA, 2018, p.85). No entanto, é o aspecto humoristico de
sua obra que mais se destaca.

Satie surge de um originalismo sem precedentes e de um rompimento do
pensamento epigonal, dogmaético e candnico da tradi¢do francesa. Sua recusa
em seguir os meios, locais e caminhos usuais do processo de tornar-se um
compositor o forcou a forjar sua propria linguagem [...] ndo se restringia as
regras do meétier tradicional e trazia recursos mais insolitos, inovadores e
controversos a sua época como o humor, o acaso, os ruidos, [...] a harmonia
ndo funcional e a expansdo da sobreposicdo de intervalos e da utilizacdo de
escalas e modos diversos, a expansao da comunicagéo expressiva da partitura
e sua compreensdo como arte visual, a quebra das formulas e barras de
compasso e a aboligdo da altura como mecanismo de construcao estrutural em
substituicao pela duracdo, a exploragdo do tédio e da monotonia (ennui) como
elementos musicais, a repeticdo, justaposicdo de opostos e a auséncia de
desenvolvimento tematico como antidotos da tradicdo germanica, o carater
interarte da arte musical na idealizacdo do impressionismo e outras utilizagdes
de conceitos das artes visuais como do cubismo, dadaismo até a experiéncia
de Sports at Diverssements, a concepcdo de trilhas sonoras em Entr’act € a
integracdo da musica ao ambiente e vice-versa (PENA, 2017, pp. 307 — 308).

Erik Satie trouxe propostas de novas possibilidades de criacdo, novas técnicas
composicionais provenientes da negacdo da tradicdo e do desprezo e deboche a tudo o que é
institucional (MASSIN, 1997, p. 950; PENA, 2018, p. 85).

Sua oposicdo a uma nogdo institucionalizada de mdsica e aos sistemas de
manutencdo (itinerarios composicionais, concursos, Prix de Rome), ensino
(Conservatorio de Paris), controle (Casas e Sociedades de Concerto) e
disciplina (Criticos) da tradicdo sdo caracteristicas claras de um
experimentalismo. Sendo assim, compreendermos a esséncia experimental do
trabalho de Erik Satie, em um formato avant la lettre, significa entender que
sua obra deve ser vista sob uma 6tica, que os meios de analise tradicionais ndo
se adequam e ndo sdo Uteis para uma resposta real de suas propostas, que
novas abordagens e novos mecanismos de anélise precisam ser desenvolvidos
de modo que nos seja possivel compreender o real papel de certos
compositores que se posicionaram fora da tradicdo e buscaram rompé-la
(PENA, 2018, p. 85).

Uma das facetas humoristicas e irénicas de Eric Satie pdde ser demonstrada quando o
compositor, ao receber uma critica de Debussy, dizendo que suas composi¢des ndo tinham
forma, comp6s um ciclo para piano a quatro maos intitulado “Trois Morceaux en forme de

Poire”, que traduzido do francés seria “Trés Pecas em forma de Péra” (SIFFERT, 2023, p.1).

Outro exemplo, estd em sua obra “Embryons desséchés”, considerada uma de suas obras mais
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ricas e complexas em elementos humoristicos. O titulo absurdo da obra (Embrifes dessecados),
é uma clara zombaria aos titulos roméanticos e graciosos utilizados por Debussy em suas obras
(PENA, 2017, p. 169). Em d’Holothurie (um equinoderme invertebrado de corpo mole), o
primeiro movimento da peca, Satie fala sobre a semelhanca entre o ronronar de um gato e do
animal marinho, descrevendo esse ronronar musicalmente por meio da repeticdo do intervalo

de segunda menor em semicolcheias (PENA, 2017, p. 171).
Figura 13 - Petit Ronron
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Fonte: PENA, 2017, p. 171

Na mesma obra, Satie descreve musicalmente o canto do rouxinol sendo interrompido

pela dor de dente:

Figura 14 - Rouxinol
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Fonte: PENA, 2017, p. 171

A propensdo de Satie ao uso de ironia e humor em suas obras é perfeitamente alinhada
com o dadaismo. N&o é por acaso que a série de artigos publicados por Satie com o titulo geral
de “Cadernos de um Mamifero”, aparece em jornais dadaistas, como 0 “Le Coeur a Barbe”,
substancialmente influenciado por Tristan Tzara (1896-1963) e Francis Picabia (1879-1953),
ambos poetas e fundadores do movimento dadaista (BOERO, 2010, p. 71).

Como pode ser visto, os artistas do dadaismo néo se preocupavam com a beleza estética
de suas obras, promovendo a desconstrucdo, a desordem das imagens e a ilogicidade;
caminhando sempre em oposicdo as regras impostas pela tradi¢do, renegando as técnicas,
formas e as tematicas que eram aceitas como padrdo nas artes de sua época. Particularmente,
vejo muitas semelhangas entre os procedimentos descritos no texto ‘“Para fazer um poema
dadaista”, de Tristan Tzara, bem como nos poemas sonoros, com o0s procedimentos
composicionais utilizados na Livre Improvisagdo, dos quais posso citar: a desconstrucao e

reconstrucdo que brinca com o caos aparente e a mudanca de foco para outros aspectos
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artisticos, ou melhor, ambos enfatizam a liberdade de expressao artistica, conforme veremos a

sequir.

1.2.6 A Livre Improvisagdo

A Livre Improvisagdo é um movimento e um estilo musical que tem como premissa a
improvisacdo sem qualquer referéncia a outros estilos musicais, como, por exemplo, o0 jazz, o
rock, o reggae e outros; todos considerados idiomaticos, ou seja, com estrutura tonal e formas
tradicionais (VILLAVICENCIO; IAZZETTA; COSTA; R.L.M, 2013, p. 49-54). Para tanto,
esse estilo musical muda o foco da harmonia para outros aspectos da musica, tais como, timbre,
intervalos melddicos, ritmo e interacdo espontanea. Derek Bailey, um dos precursores do estilo

afirma;

Utilizei os termos “idiomatica” e “ndo-idiomatica” para descrever as duas
principais formas de improvisagdo. A improvisagdo idiomatica, a mais
amplamente utilizada, se preocupa principalmente com a expressao de um
idioma - como o jazz, o flamenco ou o barroco - e toma sua identidade e
motivacdo desse idioma. A improvisagdo n&o-idiomatica tem outras
preocupacdes e €& mais comumente encontrada na assim chamada
improvisagdo “livre” e, embora possa ser extremamente estilizada,
normalmente ndo esta ligada a representacdo de uma identidade idiomaética.
(BAILEY, 1993, p. 11-12 — traducéo propria)®.

A improvisacdo idiomatica é aquela que guarda uma geografia especifica, sendo assim,
ela também guarda as suas regras especificas de tradi¢do, de um grupo ou de uma época.
Tomando como exemplo o jazz, constataremos que este género possui um nivel de
complexidade na improvisacdo que exige muitos anos de treinamento para que o musico
consiga as habilidades especificas para um resultado inserido na tradicdo. A livre improvisacdo
dispensa o0s roteiros preestabelecidos e os referenciais classicos como a melodia e harmonia
(CIACHI, 2019, p. 22; FALLEIRQOS, 2011, p. 47-48). Desta forma, é possivel que um musico
com inumeras habilidades de improvisagdo em outros estilos ndo consiga ser um masico de
livre improvisacdo. Isto porque a livre improvisacdo explora as propriedades do som, nao se

detendo a intensidade e duracdo previamente definida de uma nota musical. Segundo Costa:

%0 No original: “T have used the terms ‘idiomatic’ and ‘non-idiomatic’ to describe the two main forms of
improvisation. Idiomatic improvisation, much the most widely used, is mainly concerned with the expression of
an idiom - such as jazz, flamenco or barroque - and takes its identity and motivation from that idiom. [...] Non-
idiomatic improvisation has other concerns and is most usually found in so called ‘free’ improvisation and, while
it can be highly stylised, is not usually tied to representing an idiomatic identity”. (Bailey, Improvisation, xi)
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Os ensaios s&o momentos de criatividade coletiva, cada um se colocando de
modo pessoal, mas também buscando o equilibrio com os outros musicos [...]
comeca quem achar que deve comecar [...] 0 que interessa € construir um fluxo
sonoro consistente e buscar solugdes novas. A improvisagdo livre se opde a
repeticdo. (COSTA, 2016, p. 280).

A livre improvisacdo gera obras que serdo apresentadas no momento da performance e
que ndo poderdo ser executadas novamente por outros musicos, portanto se opde a repeticéo,
além de promover a diluicdo da hierarquia. Fioravanti (2017, p. 83) explica: “qualquer musico
pode comecar a tocar, e faz do tempo algo flexivel, porque a propria masica tem a duragdo que
seus intérpretes desejarem”. Costa (2016, p. 280) também comenta: “A livre improvisagao sé €
possivel no contexto de uma busca de superacdo do idiomatico, do sistematizado, do controlado,
do previsivel, do estatico, do identificado, do hierarquizado”. Ferraz (2016, p. 3) complementa:
“O ambiente da livre improvisa¢do € como a vida, nele 0s corpos sonoros se cruzam e nao ha
funcdo privilegiada. Ninguém é acompanhamento, ninguém é voz principal, ninguém é
imprescindivel e todos sdo imprescindiveis”.

Considerando a citacdo acima e olhando para a atmosfera que permeava o surgimento
do blues e da musica experimental, serd mesmo que na vida ndo ha funcao privilegiada? Nao
havia privilégios dos brancos em relacdo aos negros? Por que entdo havia a segregacdao? De
igual modo, ndo ha privilégios dos que fazem as guerras sobre 0s que vdo para o campo de
batalha?

Por outro lado, ha sim na Livre Improvisacdo a busca por algo ndo hierarquizado, a
busca pela liberdade criativa sem amarras, caracteristicas que de certa forma podem ser
conectadas ao blues, pois 0s negros tocadores de blues, também ansiavam por igualdade e sua
mausica era um grito pela liberdade e pela preservacao de suas vidas. No ambito musical, vejo
a possibilidade de conexdo entre o blues e a Livre Improvisacao por meio do uso dos elementos
constitutivos do blues, ou seja, explorando variagdes ritmicas e melddicas, diferentes intervalos
e texturas sonoras, como também dando énfase a expressdo emocional, tdo latente em cada nota
tocada no blues.

Derek Bailey, por exemplo, em seu estilo de Livre Improvisagdo, fazia uso de
dissonéncias, texturas sonoras e explorava novas possibilidades harmoénicas na guitarra,
elementos que podem ser incorporados no hibridismo entre blues e musica experimental. Desta
forma, o produto do hibridismo ndo sera um blues, muito menos uma Livre Improvisagdo, mas
sim algo novo, proveniente da friccdo de ambos, portanto, dono de sua natureza. Assim como
um filho, que pode possuir caracteristicas dos pais, mas é um ser anico, com personalidade

propria e original e ndo uma mera copia de seus progenitores.
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Incorporar, assimilar, absorver, apropriar-se, sdo sindbnimos que quando usados no
sentido de misturar culturas distintas, com proposito de criar de algo novo resultante dessa
mistura, nos remete ao conceito de Antropofagia Cultural, idealizado por Oswald de Andrade.
Tal conceito tem como premissa, selecionar e assimilar de forma criteriosa as influéncias
alheias (CAMPQOS, 1992, p. 234; MALTZ, 1993, p.11).

1.3 A Antropofagia Cultural

Em sua obra intitulada “Manifesto da Poesia Pau-Brasil” de 1924, Oswald de Andrade
evocava a necessidade de uma renovacdo literéria e cultural brasileira por meio do que ele
chamava de “poesia de exportagao” e do “primitivismo nativo”, criando os primeiros esbogos
do conceito de antropofagia cultural, que foi melhor delineado com a publicag¢ao do “Manifesto
Antrop6fago”, de 1928 (STESSUK, 2016, p. 1501).

Oswald de Andrade faz uma releitura do conceito de antropofagia. Neste contexto, a
antropofagia seria um processo de assimilagdo da influéncia cultural e artistica europeias,
porém com um viés critico, “devorando, deglutindo e degustando o que vem de fora, sem se

subordinar as dicotomias nacional/estrangeiro, modelo, copia” (DINIZ, 2007, p. 2).

A antropofagia oswaldiana é o pensamento da devoragdo critica do legado
cultural universal, elaborado ndo a partir da perspectiva submissa e
reconciliada do bom selvagem, mas segundo o ponto de vista desabusado do
mau selvagem, devorador de brancos. Ela ndo envolve uma submisséo (uma
catequese), mas uma transculturacdo; melhor ainda, uma transvalorizacéo:
uma visao critica da histéria como fungéo negativa (Nietzsche) capaz tanto de
uma apropriacio como de uma desapropriacdo, desierarquizacdo e
desconstrugdo (CAMPOS, 1992, p. 234).

A proposta de Oswald de Andrade a0 mesmo tempo em que abre a possibilidade para o
didlogo com as mais variadas vertentes das vanguardas europeias, traz uma visdo critica da
nossa heranca cultural, buscando a desconstrucdo da tradicdo eurocéntrica estabelecida,

fazendo da apropriagdo antropofégica uma préatica de reinvengdo (DINIZ, 2007, p. 1).

Destruir para construir em cima. Deglutir para, de posse do instrumental do
“inimigo”, poder combate-lo e superd-lo. Deglutir o velho saber,
transformando-o em matéria-prima do novo. [...] a contrapartida dessa atitude
de inércia ideoldgica e cultural, de brutal assimilagdo que legimitava a
influéncia estrangeira, seria a atitude antropofagica de “deglutir” o saber
europeu, “devorando-0” ndo mais para incorpora-lo de modo mecénico mas
para absorvé-lo dialeticamente na tentativa de abrasileirar a nossa cultura,
dando-lhe uma identidade [...] dessacralizar a heranca cultural do colonizador
para inaugurar uma nova tradicdo (MALTZ, 1993, p. 11).
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A antropofagia cultural € uma oposi¢do a hierarquias estabelecidas, e como tal, é
inclusiva, lidando com as diferencas de maneira produtiva, retroalimentando-se e sendo
transformada por meio da convivéncia (AMARAL, 2018, p. 21).

Um dos instrumentos utilizados pelos “antrop6fagos” para a propagacao de suas ideias
foi a “Revista de Antropofagia”, criada em maio de 1928. A revista seguia na esteira do
movimento modernista iniciado com a Semana de Arte Moderna de 1922, sendo dirigida pelos
poetas Raul Bopp, que também era diplomata, e Anténio de Alcantara Machado. O Manifesto
Antropofago foi publicado na primeira edicdo da revista (JACKSON, 1978, pp. 1-9;
CARDOSO, 2021, pp. 122-150).

O niilismo de Nietzche (1884-1900), que pregava o surgimento de um novo homem por
meio do desprezo dos valores institucionais, incluindo a igreja, as convencdes e as relagdes
politico partidarias, influenciou de forma significativa a antropofagia cultural. Essa influéncia
pode ser percebida nas criticas tecidas por Oswald de Andrade a diversos aspectos da sociedade
brasileira, desde a sua cultura europeizada, passando pela moral, religido e até mesmo ao
capitalismo (ORNELAS, 2021, pp. 220-234).

Um exemplo das criticas acidas publicadas na revista é o texto ferino dirigido a Monteiro
Lobato pelo seu julgamento referente a exposicdo de Anita Malfatti, inaugurada em 12 de
dezembro de 1917 (BASTOS, 2022, pp. 1-3). O texto publicado por Antbénio de Alcéntara
Machado diz o seguinte:

[...]. N6s éramos xipdfagos. Quase chegamos a ser der6dimos. Hoje somos
antropofagos. E foi assim que chegamos a perfeicdo. / Cada qual no seu
tronco, mas ligados pelo figado (o que quer dizer pelo édio) marchamos huma
s6 direcdo. Depois houve uma revolta. E para fazer essa revolta nos unimos
ainda mais. Entdo formamos um s6 tronco. Depois 0 estouro: cada um de seu
lado. Viramos canibais. / Ai descobrimos que nunca tinhamos sido outra
cousa. A geracdo atual cocou-se: apareceu o antrop6fago. O antropéfago:
nosso pai, principio de tudo. [...] assim a experiéncia moderna (antes, contra
0s outros; depois: contra 0s outros e contra nés mesmos) acabou despertando
em cada conviva o0 apetite de meter o garfo no vizinho. Ja comecou a cordial
mastigacdo. / Aqui se processara a mortandade (esse carnaval). Todas as
oposigdes se enfrentardo. Até 1923 havia aliados que eram inimigos. Hoje ha
inimigos que sdo aliados. A diferenca € enorme. Milagres do canibalismo. /
No fim sobrard um Hans Staden. Esse Hans Staden contard aquilo de que
escapou e com os dedos dele se fard a arte proxima futura. / E, pois,
aconselhando as maiores precaugdes que eu apresento ao gentio da terra e de
todas as terras a libérrima a Revista de Antropofagia. / E arreganho a dentuca.
/ Gente: pode ir pondo o cauim a ferver [...] (MACHADO, 1928, Abre-Alas).

Esteticamente, Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral foram os articuladores teéricos

de uma evidéncia histérica: em um pais colonizado como o Brasil havia a necessidade de



56

desenvolver com criticidade formas de selecionar e assimilar com critérios as influéncias
provenientes do despejo de materiais internacionais em nossa cultura (AMARAL, 2003, p. 283;
ANDRADE, 2011, p. 21; CAMPOS, 1978, p. 111). No entanto, a busca pela brasilidade, pela
formacéo de uma cultura brasileira deu origem ao nacionalismo.

Com a ascensdo de Plinio Salgado®! (1895-1975), principal lider do fascismo no Brasil
e 0 consequente surgimento da Acdo Integralista Brasileira (AIB), ocorreu uma conexéo entre
0 modernismo e a fundacéo do integralismo (PACHECO; GONCALVES, 2022, p. 59). Sobre

essa conexdo Vasconcelos (1979) declara:

Quando, na década de 20, Plinio Salgado aludia & nacionalidade, enquanto
caminho imprescindivel para alcancar a universalidade artistica, o elemento
particular nunca se banha de concretude historica; é antes uma estratégia
ideoldgica, cujo significado esta sintonizado com a ideia totalitaria (defendida
com afinco alguns anos depois) da prevaléncia irreflexiva da nagéo. [...]
vemos, pois, que a axilogia irracionalista dos camisas-verdes ja esta
plenamente configurada nos textos modernistas sobre a literatura dos anos 20
(VASCONCELGOS, 1979, p. 81).

O projeto de revitalizagdo moderna da nacdo e a proposta de estabelecer uma nova

estrutura politica e o desenvolvimento de uma nova civilizagéo, estava em consonancia com o
modernismo (PACHECO; GONCALVES, 2022, p. 61).

[...] os fascismos, rejeitando os aspectos “decadentes” da modernidade,
empenharam-se em delinear projetos de Estado constituidos, dentre outras
questdes, a partir de elementos do modernismo, que foram transpostos para a
economia, a tecnologia, as reformas legais e institucionais e a expansao

nacional, tendo como questdo central a criagdo do “homem novo”
(PACHECO; GONCALVES, 2022, p. 61).

Ciente desta conexdo e avesso a tudo o que o fascismo representa, extraio do
modernismo apenas o conceito de antropofagia cultural, que é inclusivo e ndo excludente, pois
representa a fricgdo entre culturas distintas e é neste sentido apenas que utilizarei tal conceito
neste trabalho, sem qualquer conex@o com o nacionalismo.

Isto posto, a antropofagia pode ser definida como “ethos da cultura brasileira”,
constituindo a face de “positividade” do hibridismo (HELENA, 1983, p. 91). Alegoricamente,

3

no ato da “destruicdo” criadora, na qual o ‘“vitorioso” se alimenta da for¢a do “inimigo

derrotado”, o hibridismo seria a for¢a e a antropofagia a arma (HAESBAERT, 2012, p. 8).

31 Plinio Salgado foi um escritor, jornalista, poeta, historiador, te6logo e politico conservador brasileiro que fundou
e liderou a Acdo Integralista Brasileira (AlIB), partido nacionalista catdlico de extrema-direita inspirado nos
principios do movimento fascista italiano.
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1.4 O conceito de hibridismo cultural

During (1999, p. 1-28) define hibridismo como sendo o processo de combinacéo dos
produtos culturais com elementos novos, produzindo efeitos diferentes em situacoes diferentes,
portanto, falar sobre hibridismo é reconhecer a existéncia de culturas plurais; € ter a consciéncia
de que a diversidade cultural e a consequente interseccdo de sociedades distintas possibilitam
0 surgimento de subculturas. Bhabha (2001) atribui o surgimento de novas materialidades aos

entre-lugares:

[...] O que é teoricamente inovador e politicamente crucial € a necessidade de
passar além das narrativas de subjetividades originarias e iniciais e de
focalizar aqueles momentos ou processos que sdo produzidos na articulacédo
de diferencas culturais. Esses “entre-lugares” fornecem o terreno para a
elaboracdo de estratégias de subjetivacdo -singular ou coletiva —que dao inicio
a novos signos de identidade e postos inovadores de colaboracdo e
contestacdo, no ato de definir a propria ideia de sociedade (BHABHA, 2001,
p. 20).

O termo hibrido foi muito utilizado pela biologia, que assim chamava os cruzamentos
entre espécies diferentes. Os propagadores de uma raga superior tomavam como exemplo as
infecundidades geradas por meio de alguns cruzamentos genéticos para embasarem suas
crencas. No entanto, as pesquisas em botanica publicadas por Gregor Mendel demonstraram
que as plantas que passavam por um processo hibrido tornavam-se mais resistentes a mudangas
de habitat e clima, tornando-se também mais férteis (CANCLINI, 2011, p. 21). Ainda sobre 0
hibridismo, Canclini (2011, p.19) afirma que s&o “processos socioculturais nos quais estruturas
ou préticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas”.

Considerando o conceito de Antropofagia Cultural proposto por Oswald de Andrade
(1890-1954), que consiste metaforicamente em devorar a influéncia cultural de outros povos,
0 resultado desta fusdo ndo seria um reflexo cultural externo, mas uma identidade original e
multicultural. O mesmo aconteceria com a musica, pois ela € um dos elementos constituintes
de diversas culturas. No entanto, o termo ainda gera controvérsia entre muitos autores. Bernd
(2004, p. 99), por exemplo, atribui anormalidade ao termo, justificando que este,
etimologicamente, vem da palavra “hibris”, que remete a ultraje. Burke (2003, p. 18) vé como
positivo o fato do hibridismo incentivar a criatividade, mas considera como ponto negativo a
possivel perda das tradi¢Ges regionais. Piedade (2011, p. 105), Canclini (2011, pp. 36-37) e
Hall (2001, pp. 47-50) sustentam a ideia de que o tradicional € transnacional e que suas
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estruturas pré-existentes também sdo resultado de hibridismo, portanto também ndo sdo fontes
puras.
Muito embora o hibridismo seja visto como um fenémeno do século XX, ha

antecedentes ao longo da historia. Segundo Piedade (2011):

[...] quando se fala de “influéncia”, trata-se de reconhecer as musicalidades
constituintes de um estilo, seja pela anélise das mais evidentes, contrastivas,
ou por uma arqueologia gue revela mesmo no mais autorregulado dos estilos
uma diversidade de vinculos distantes. Por exemplo, no caso da linguagem
musical de J. S. Bach, ja € bem conhecido o fato de que este compositor
estudou muito a musica barroca italiana, conhecendo profundamente os estilos
de Frescobaldi, Vivaldi, Corelli, e formas como concerto e ricercare. Para o
ouvinte regular contemporaneo, entretanto, este eco se encontra fundido na
musicalidade bachiana, juntamente com outras musicalidades que constituem
seu estilo. Além disso, o estudo da integridade sociocultural das musicalidades
nesta fusdo pode revelar aspectos sociais, politicos e religiosos importantes
para uma compreensdo mais funda da mdsica, da pessoa e do tempo de Bach:
nexos ativos, reconhecidos na sua época, como as figuras de retérica, e mesmo
outros mais subliminares, relacionados a questBes politicas e sociais
(PIEDADE, 2011, p. 105).

O uso de elementos da masica oriental pelo compositor Claude Debussy (1862 — 1918)

¢ um outro exemplo de hibridismo “antecedente”. De acordo com Boulez (1995):

Como a ruptura do circulo do Ocidente se insere na renovagdo do mundo
sonoro proposto por Debussy? N&o se trata de um exotismo destinado a
satisfazer, a baixo prego, nostalgias de pitoresco. Ja se falou suficientemente
sobre a impressdo que causaram em Debussy o teatro anamita, as dancas
javanesas, a sonoridade do gameldo, no decurso da exposi¢cdo de 18809.
Paradoxalmente, é o choque de uma tradi¢do codificada de modo diferente do
ocidental, mas igualmente forte, que vai precipitar a ruptura da nova misica
com os elementos tradicionais europeus. Pode-se perguntar se ndo foi a
ignorancia de que existiam outras convencBes 0 que provocou uma tal
impressdo de liberdade. E verdade que as escalas sonoras se afirmavam mais
ricas em particularidades que as europeias daquela época, e as estruturas
ritmicas se revelavam de uma complexidade muito mais maleavel; além disso,
0 poder acustico dos préprios instrumentos diferia totalmente dos nossos. Mas
foi sobretudo a poética dessas musicas do Extremo-Oriente que impds sua
influéncia corrosiva. (BOULEZ, 1995, p. 41-42).

Como pode ser visto, a friccdo entre a musica ocidental com elementos da mdsica
oriental fez perceber contrastes que foram sendo diluidos pela aceitacdo gradual daquilo que
era considerado ndo-musica. E assim, o ocidente “incorporou” o oriente (SIQUEIRA, 2007, p.
191).

O mesmo processo se repete ao longo da historia, no qual culturas distintas (mdsica,

vestimentas, culinaria, crencas, lingua, relagdes espaciais, valores e atitude, dentre outros) séo
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entrelacadas dando origem a novas culturas e, consequentemente, a novas experiéncias,
tornando o hibridismo um elemento importante no desenvolvimento social, pois fomenta a sua

constante transformagcao.

1.4.1 Os tipos de hibridismo

Piedade (2011) classifica o hibridismo em dois tipos: 0 homeostatico e o contrastivo. O
homeostatico é o que promove um resultado equilibrado, ou melhor, onde ocorre, segundo o
autor, uma real fusdo. Imagine dois elementos: A e B. Em uma fusdo homeostatica, A deixaria
de ser A propriamente dito; o0 mesmo ocorreria com B. Da conjuncdo de ambos surgiria um
novo elemento, o hibrido estavel C. No outro tipo, o contrastivo, ndo ha fusdo, nem equilibrio.
N&o ha possibilidade do A deixar de ser A, nem do B deixar de ser B; consequentemente ndo
haveria um elemento resultante C, mas sim um elemento AB. Sendo assim, 0 A seria contrastivo
ao B em AB e vice-versa; desta forma, o elemento AB preservaria tanto a identidade de um,
guanto de outro de forma conjunta e contrastante, tratando-se, portanto, de um hibridismo
contrastivo (PIEDADE, 2011, p. 104). Trazendo o raciocinio para o &mbito musical, Piedade
(2011) afirma:

Em AB, o elemento A esta ali para ser ouvido enquanto A, e o elemento B
também se apresenta para o0 ouvinte como B para o ouvinte. Cada um deles
tem um papel na expressdo musical e por isso sdo criados para serem
reconhecidos. Ou seja, na composi¢do musical, tanto na improvisacdo, a
enunciacdo destes elementos € voltada para a audiéncia em busca de
compreensdo. Isto configura o viés expressivo, a necessidade de comunicacéo,
a retorica por trés do hibridismo contrastivo (PIEDADE, 2011, p. 104).

Quando se fala em hibridismo musical € muito pertinente associa-lo a musicalidade,
pois esta, € uma memodria-cultural constituida por amalgamas de elementos musicais e
significacdes diversas. A musicalidade é fruto do meio, ou seja, é desenvolvida e compartilhada
culturalmente em comunidades estaveis, tendo como condutores a performance e a audicao
musical (PIEDADE, 2011, p. 104; HOOD, 1960, p. 55-59). Entretanto, Hood (1960) afirma
gue um individuo proveniente de uma comunidade musical pode, por meio da
autodeterminacéo, absorver a musicalidade de outra comunidade como se fosse um nativo dela
(HOOD, 1960, p. 55-56). Tanto Hood (1960) como Piedade (2011) utilizam o termo friccao de
musicalidades para descrever o fenémeno. Traco aqui um paralelo com a antropofagia cultural,
idealizada por Oswald de Andrade, retomando algumas de suas caracteristicas ja& mencionadas

nesta pesquisa: assimilar, devorar, retroalimentar-se. Segundo Piedade (2011, p. 105): “A
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friccdo pode ser vista como uma fase de um processo que leva a um estado de homeostase que
se poderia chamar de “fusdo de musicalidades™.

Considerando que a musicalidade € uma memoria, com o passar do tempo 0s contrastes
provenientes do conflito entre a friccdo poderdo ser diluidos, tornando-se imperceptiveis. E
possivel que esta fusdo tenha ocorrido de forma permanente na histdria, colocando este processo
na base da invencdo das tradi¢cdes. Aquilo que pode ser percebido por um nativo de uma
determinada tradicdo pode ser proveniente de um contraste que foi diluido e esquecido com o
desenrolar da historia (HOSBAWM; RANGER, 1983, pp.1-14; PIEDADE, 2011, p. 105).

Quando um individuo pertencente a uma comunidade musical entra em contato com a
musicalidade de outra comunidade, acaba por fazer leituras especificas sobre aquilo que
absorve. Este processo pode influencia-lo na forma como enxerga os materiais distintos, em um

complexo jogo de relagcdes de comparacao (SOUZA, 2016, p. 84).

[...] O campo de batalha é o lar natural da identidade. Ela s6 vem a luz no
tumulto da batalha, e dorme e silencia no momento em que desaparecem 0s
ruidos que refrega. [...] A identidade é uma luta simultanea contra a dissolugao
e fragmentacdo; uma intencdo de devorar e a0 mesmo tempo uma recusa
resoluta a ser devorado (BAUMAN, 2005, p. 84).

O campo de batalha descreve de forma metaférica a busca por uma identidade propria
no espaco criativo, que parte de uma separacdo com relacdo ao outro. Neste processo, 0O
individuo é levado a deformar a tradicdo por meio daquilo que Harold Bloom chama de
“desleitura” ou “desapropriacdo poética”. No ambito da cultura e da arte, a forma com que o
individuo procura compreender e organizar a sua forma de abordar os materiais artisticos
desencadeia a busca por um fazer artistico proprio, ou seja, ao lidar com um objeto de leitura,
0 proprio objeto se modifica (BLOOM, 2003, p. 23). Esta tensdo criativa refere-se a luta do
artista para superar e se libertar das influéncias de seus predecessores, buscando criar algo
original e auténtico. A tensdo estaria entre a necessidade de se inspirar em grandes obras ou
culturas musicais do passado e o desejo de se destacar como um criador unico. As razdes
revisionarias presentes na obra “A Angustia da Influéncia — Uma Teoria da Poesia”, de Harold
Bloom, abordam como um artista pode superar essa influéncia e abrir espago imaginativo na

busca da legitimacdo de uma identidade artistica.

Essas relacdes dependem de um ato critico, uma desleitura ou desapropriacéo,
que um poema exerce sobre o outro, e isto ndo difere em género dos atos
criticos que todo o leitor forte realiza com todo o texto que encontra. A relagdo
de influéncia governa a leitura assim como governa a escrita, e a leitura,
portanto é uma “desescrita” assim como toda escrita é uma desleitura
(BLOOM, 2003, p. 23).
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Desta forma, a teoria de Bloom fornece a intertextualidade delineando tanto os temas
relacionados diretamente com a pesquisa, bem como o0s temas transversais abordados,

fornecendo as bases epistemoldgicas necesséarias.

1.5 A Angustia da Influéncia

O livro “A Angustia da Influéncia — Uma Teoria da Poesia” de Harold Bloom (1930-
2019) ¢ considerado a sua obra mais estudada. “Bloom foi um audaz defensor da poesia
roméantica quando o New Criticism®? imperava em Yale, seu ambito profissional, o que
promoveu uma série de calorosos confrontos” (DE CASTRO, 2011, p.1).

A angustia da influéncia é aquela que traduz o desejo do poeta de ser livre do espectro
de um antecessor, que seria, para si, a representacdo de uma figura paterna.

A angustia da influéncia é o temor do poeta de que sua voz ndo seja sua, 0
temor constante da usurpacdo de seu texto pela voz de outros. Contra esta
angustia, a teoria de Bloom oferece a cura pela escuta, terapia paradoxal
guando foi criada ha vinte anos, no ambiente normativo da textualidade, mas
que se mostra hoje profética das preocupacdes de uma nova geragdo, e nao
apenas por forga de influéncia. (NESTROVSKI, 1996, p. 115).

Segundo a teoria da influéncia, toda leitura seria uma “desleitura” que promove um
desvio da obra predecessora pela sucessora. Neste contexto, Bloom apresenta o conceito do
poeta novo, que precisa ser forte o bastante para fazer com que a sua desleitura do passado
tenha o poder de criar a ilusdo de que ele proprio seja mais bem-sucedido que seu precursor.

Para Bloom ndo ha meio termo: uma vez que ndo ha leitura imparcial, e uma
vez que todo poema € a leitura que um poeta faz de si-mesmo-enquanto-poeta
diante da leitura do poema de outro poeta, ou 0 poeta é um leitor forte, isto €,
triunfa sobre essa “angustia da influéncia”, ou € fraco e submerge perante ela
(MOLINA, 2003, p. 1).

Sendo assim, por meio da desleitura que os poetas fortes fazem de seus precursores, 0
seu “espago de fabulagdo” é aberto, construindo a histdria da poesia (MOLINA, p. 2). Segundo
Bloom (1995, p. 30): “Para viver, o poeta deve desinterpretar o pai, por meio do ato crucial da

desapropriacdo, que ¢é a reescritura do pai”. No entanto, é importante ressaltar que a angustia da

32 A expressdo New Criticism refere se invariavelmente aos nomes e aos trabalhos dos criticos americanos John
Crowe Ransom, William K. Wimsatt, Cleanth Brooks, Allen Tate Richard Palmer Blackmur, Robert Penn Warren
e ao do filésofo Monroe Beardsley, os quais escreveram as suas obras mais influentes durante as décadas de 40 e
50.
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influéncia ndo é sinbnimo de angustia do estilo, portanto, ndo hé a necessidade de que os poetas
se parecam com os seus predecessores (MOLINA, 2003, p. 3). “Ja que a influéncia poética é
necessariamente desapropriacdo, uma tomada ou feitura errénea da heranca, € de esperar que
tal processo de méa-formacéo ou desinterpretacdo va, no minimo, produzir desvios de estilo
entre poetas fortes” (BLOOM, 1995, 31).

Para Bloom, a dialética da tradicdo poética é a propria relacdo de influéncia entre poetas,
e, portanto, sem 0 senso critico, ndo ha escrita, leitura, pensamento e nem ensino (MOLINA,
2003, p. 3).

N&o se pode escrever, ensinar, pensar e nem mesmo ler sem imitacao, e o que
imitamos é o que outra pessoa fez, o0 que ela escreveu, ensinou, pensou ou leu.
Nossa relagdo com o que informa aquela pessoa é a tradicdo, pois a tradi¢éo é
a influéncia que se estende além de uma geracéo, um transportar da influéncia.
Tradicdo, em latim traditio, etimologicamente significa uma passagem ou
dadiva, uma entrega, uma desisténcia e, portanto, até uma rendicéo ou traicao.
Traditio, no sentido que empregamos, € latim apenas na linguagem; o conceito
deriva profundamente do Mishnah hebraico, uma entrega oral ou transmissao
de precedentes orais, do que se descobriu funcionar, do que foi instruido com
sucesso. Tradicdo é bom ensino, onde “bom” significa pragmatico,
instrumental, fecundo (BLOOM, 1995, pp. 42-43).

Desta forma, a visdo candnica da tradicdo bem como a formacéo candnica dos classicos
seriam para Bloom uma dialética, na qual os poetas ao escolherem uma tradi¢éo sdo escolhidos

por ela (MOLINA, 2003, p. 3; OLIVEIRA, 2017, p. 47). Sendo assim, ndo haveria sentido para

ele apregoar uma “liberdade” da poesia em relagdo a academia.

Nada no mundo literario soa tdo ridiculo para mim como as declaracfes
apaixonadas de que a poesia deve ser liberada da academia, declaracfes que
teriam sido absurdas em qualquer época, mas especialmente dois mil e
quinhentos anos depois que Homero e a academia se tornaram indistinguiveis.
Pois a resposta para a pergunta: “O que ¢ literatura? ” Deve comegar com a
palavra “literatura”, com base na palavra literatura, forjada por Quintiliano,
que era a traducdo do grego grammatike, a arte de ler e escrever concebida
como uma atividade dual. A literatura e o estudo da literatura eram, na origem,
um conceito Unico e unificado. Quando Hesiodo e Pindaro invocam as musas,
eles o fazem como estudantes, para que sejam aptos a ensinar seus leitores
(BLOOM, 1995, pp. 44-45).

E importante ressaltar também que a nog&o de influéncia aqui abordada vai muito além
de um escritor apropriar-se de forma passiva do que foi escrito por outro. Bloom desenvolveu
uma teoria do processo poético, sua preocupacdo ndo consistia em realizar um estudo das
fontes; portanto, ndo se trata de um questionamento do senso comum, ou “um conjunto de

reflexdo e escrita cujos limites sdo excessivamente dificeis de definir” (CULLER, 1999, p. 12;
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DE CASTRO, 2011, p. 6). O que Bloom propde é uma expansdo poética por meio do texto
critico, ou seja, uma desleitura que gera mais desleituras. Segundo DE CASTRO (2011, p. 6),

“a diferenca entre critica e poesia seria apenas de grau, nunca de natureza”.

Bloom parece comungar e, ndo apenas isso, mas trazer uma sofisticacdo as ideias de
Percy Shelley em sua obra “A Defense of Poetry”’, na qual a imaginacdo é valorizada em relagéo

aos processos racionais-discursivos do homem (DE CASTRO, 2011, p. 7).

Em A Defense of Poetry, [Shelley] tenta provar que os poetas séo fil6sofos;
gue sdo os criadores e protetores das leis morais e civis; e que, se ndo fosse
pelos poetas, os cientistas ndo poderiam ter desenvolvido nem suas teorias
nem suas invencdes. Os poetas produzem e mantém a moralidade. Os
costumes assim criados sdo codificados por leis. A funcdo social ou utilidade
dos poetas é que eles criam e mantem as normas e costumes de uma sociedade
(HUTCHINS; ADLER, 1963, p. 214).

A comunhdo das ideias de Shelley e a sua intencdo de sofistica-las € melhor explanado

pelo proprio Bloom:

O esforgo da critica é para ensinar uma linguagem, pois 0 que jamais se
aprendeu, mas vem como dom de uma lingua, € uma poesia ja escrita — uma
intuicdo que derivo de Shelley de que toda lingua é a reliquia de um
abandonado poema ciclico. Quero dizer que a critica ensina ndo como uma
linguagem de critica (uma visdo formalista ainda mantida em comum por
arquetipistas, estruturalistas e fenomenologistas), mas uma linguagem em que
a poesia ja esta escrita, a linguagem da influéncia, da dialética, que governa
as relagGes entre poetas como poetas. O poeta em cada leitor ndo sente a
mesma disjuncdo do que 1€ que o critico em cada leitor necessariamente sente.
O que da prazer no leitor pode causar anglstia no poeta nele, uma angustia
gue aprendemos, como leitores, a ignorar, para nosso prejuizo e risco. Essa
angustia, esse modo de melancolia, é a angustia da influéncia, o terreno
sombrio e daemdnico no qual entramos agora (BLOOM, 2002, p. 75).

Sendo assim, 0 que existe na verdade ndo sdo 0s poemas, mas uma grande poesia que é
escrita permanentemente por todos os poetas. A influéncia néo é a fonte geradora de poesia, ela

é a propria poesia, assim como também é arte (DE CASTRO, 2011, p. 7).

A angustia transforma-se em um processo de renovagéo como um “ciclo vital”
do “poeta-como-poeta”. Este ciclo obedece seis estagios que Bloom chama de
“revisionary ratios”, ou seja, razdes revisionarias mais ou menos arbitrarias
que regem a influéncia entre autores. Estas razdes sdo também defesas
psiquicas e tropos de linguagem, mostrando que seu aspecto estrutural é
fortemente mutante e, portanto, aberto aos mais variados tipos de
transformacdo (DE CASTRO, 2011, p. 7).

Bloom faz relagdo entre os tropos e as razdes revisionarias, termos que ele tomou

emprestado de fontes classicas, mas que sdo também revisdes de usos contemporaneos, pois
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n&o se trata de uma construcdo Bloomiana, mas inspirada nas ideias de Kenneth Burke (1897-

1993)* e redigidos inicialmente por Paul de Man®* (1919 — 1983). A inovacio que Bloom

apresenta encontra-se no sexto estagio, chamado de Metalepse (DE CASTRO, 2011, p. 7).

1.5.1 As razdes revisionarias

1)

2)

3)

Clinamen: é a que representa o desvio de um poeta sobre um predecessor, ou melhor,
a propria desleitura e a base para outras formas de deslocamento. Relacionada com
a ironia, é o primeiro passo para desviar-se daquilo que foi apresentado pelo poeta
predecessor. Ou seja, 0 poeta novo se apropria do poema de seu predecessor, mas
faz uma leitura distorcida deste, buscando abrir 0 seu proprio espago imaginativo de
criacdo, a sua prépria voz (DE CASTRO, 2011, p. 8; MOLINA, 2003, p. 14; LIMA,
2009, p. 22; BLOOM, 1991, p. 17).

Tessera: termo que Bloom toma emprestado de Lacan® (1901-1981); representa a
complementacdo do predecessor na obra do poeta novo. Relacionado com a
sinédoque, 0 poeta novo ndo apenas desvia-se do predecessor, mas cria amalgamas
sobre as suas ideias, ou melhor, 0 poeta novo mostra que as suas ideias podem ser
mais amplas do que o seu predecessor havia imaginado. Em suma, o poeta novo |é
0 poema de seu predecessor, retém seus termos, mas 0s utiliza como componentes
de um sentido maior, como se 0 precursor ndo tivesse esgotado todas as suas
possibilidades, nédo tivesse ido longe o bastante (DE CASTRO, 2011, p. §;
MOLINA, 2003, p. 14; LIMA, 2009, p. 22).

Kenosis: tem como figura de linguagem a metonimia. E o ato de esvaziar-se do outro
e, por meio deste esvaziamento, limpar o espago para uma criacdo original. Este
conceito € muito utilizado na teologia cristd para explicar a pessoa de Jesus Cristo
na trindade. No discurso teoldgico, Jesus Cristo € o Filho/Verbo de Deus, que sendo
Deus, a Segunda Pessoa da Trindade, esvaziou-se desta condi¢do, assumindo a
condi¢do humana, e assim, abriu uma nova realidade (SANTOS; XAVIER, p. 113).
Na teoria de Bloom, a Kenosis &€ um esvaziamento contextual que gera uma
descontinuidade libertadora em relagdo ao poeta predecessor, abrindo possibilidade

para o surgimento de um tipo de poema que a simples repeticdo de uma inspiragéo

33 Filésofo e teodrico da literatura estadunidense. Seus principais campos de estudo foram a Estética e a Retérica
(HANSEN, 1996, pp. 50-51).

34 Critico literario e tedrico belga (DE GRAEF, 1995).

35 Médico e Psicanalista francés (ROUDINESCO, 1994).
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insuflada por este predecessor ndo permitiria. Desta forma, o poeta forte sobrevive
“porque vive na descontinuidade de uma repetigao dissolvente ¢ isolante” (BLOOM,
2002, p. 130), pois ao anular a forca do predecessor no seu proprio poema, isola a
sua identidade em relacdo a postura deste e o salva de uma transformacéo em tabu
em si e para si mesmo, revelando que ele ndo é tdo absoluto quanto demonstra ser
(OLIVEIRA, 2017, p. 46; NITRINI, 1994, p. 151; BLOOM, 2002, p. 125).

4) Daemonizacdo: Ocorre quando o poeta novo se torna forte, dissolvendo a imagem
sublime do predecessor, tornando-se um daemon. A daemonizacdo do poeta novo
faz com que o seu predecessor seja humanizado, pois o espirito criativo que estava
sobre este passa a incorporar de forma muito mais poderosa o poeta efebo®
(NESTROVSKI, 1991, p. 19; BLOOM, 2002, p. 148). A figura de linguagem que
caracteriza este estagio € a hipérbole. Exemplo: Jimi Hendrix é considerado por
muitos 0 maior guitarrista de sua época; contextualizando para a razdo
daemonizacdo, é como se a forca criativa de seus predecessores nao fosse deles
mesmos, mas estivesse na guitarra elétrica. Seria como Hendrix, ao explorar as
possibilidades da guitarra elétrica como nenhum outro de seu tempo e, assim,
trazendo novas abordagens para a performance e a composic¢ao, incorporasse de
forma mais poderosa que seus predecessores o espirito da guitarra elétrica, ao ponto
de torna-lo ndo apenas um “possesso”, mas um daemon.

5) Askesis: Esta razdo tem com figura de linguagem a metafora. E a sublimacéo
poética, uma auto purgacdo que conduz a um estado de soliddo. Neste estado, o
poeta, tendo se tornado um daemon, usa por meio do poder adquirido sua energia
contra si mesmo, fragmentando, mutilando tudo o que precisa ser purgado, incluindo
0 seu predecessor. As realidades de outros “eus”, de tudo o que é externo sdo
reduzidas, fazendo surgir “um novo estilo de severidade” (NESTROVSKI, 1991, p.
19, BLOOM, 2002, p. 169; LIMA, 2009, p. 23).

6) Apophrades: relacionada a figura de linguagem metalepse, € a razao revisionaria na
gual o poeta novo apropria-se do seu predecessor, que retorna como se fosse o poeta
efebo. Nesse ultimo estagio, o poeta novo alcanga a ilusdo de confundir-se com o
predecessor, que € a sua influéncia. Inundado por uma soliddo imaginativa, o poeta
forte abre-se novamente a obra de seu predecessor. No entanto, tendo conseguido o

seu proprio estilo, retém agora a prioridade sobre 0s seus predecessores, libertando-

36 Bloom faz uso do termo “efebo” para referir-se ao poeta novo.
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se da tirania do tempo, fazendo-se acreditar que estd sendo imitado por seus
ancestrais (BLOOM, 2002, p. 191; NESTROVSKI, 1991, p. 19).
Bloom justifica a relacdo que faz entre as razGes revisionarias e 0s tropos da seguinte

forma:

Os tropos [...] sdo erros necessarios sobre a linguagem, que nos defendem, em
Gltima instancia, dos perigos mortais do significado literal, e mais
imediatamente de todos 0s outros tropos que se interpdem entre o significado
literal e a abertura para um novo discurso. Vico diz que todos os tropos se
reduzem a quatro: ironia, metonimia, metafora e sinédoque, o que coincide
com a analise feita por Kenneth Burke do que ele denomina “Os Quatro
Tropos Mestres”, no apéndice de sua obra A Grammar of Motives. Seguirei
Vico e Burke em minha prdpria anlise, exceto por acrescentar mais dois
tropos — a hipérbole e a metalepse — a classe dos tropos mestres que governam
a poesia pos-iluminista (BLOOM, 1995, p. 104).

Considerando a complexidade da teoria da angustia da influéncia, numa tentativa de
sintetiza-la, tomo como fundamento a definicdo dada pelo proprio Bloom (1991): “o tema
oculto da maior parte da poesia dos Ultimos séculos tem sido a angustia da influéncia, 0 medo
de todo o poeta de que ndo haja mais nada para ser feito”. Consequentemente, o “medo” — a

angustia da influéncia — seria o grande motor da poética moderna (BLOOM, 1991, p. 190).

Pensando na proposta desta pesquisa, que € o hibridismo entre a misica experimental e
o0 blues, a teoria da angustia da influéncia, por meio de seus estagios revisionarios, pode ser
aplicada para explorar como os elementos do blues podem ser “distorcidos”, combinados,
“negados” ou “possuidos” pelos elementos da musica experimental, resultando em uma nova e
original expressdo musical. E importante destacar também que a guitarra elétrica, instrumento
para o qual sera direcionada uma composi¢do hibrida original nesta pesquisa, € também uma

desleitura do violdo.

Embora seu precursor seja o violao, a guitarra elétrica se consolidou como um
instrumento independente, com repertério e técnicas préprias. Devido ao
acréscimo de elementos como a alavanca trémolo e 0 uso de pedais de efeito
(distorcdo, chorus, delay, reverb, dentre outros), nota-se a presenca da tessera
como completude. Isso pois 0s outros elementos sdo mantidos, enquanto
outros recursos sao incorporados. [...]. Ha diversas personalidades com
notavel relacionamento com a guitarra elétrica. Considerando sua desleitura
forte, dentre os principais instrumentistas citamos Les Paul (1915-2009), Jimi
Hendrix (1942-1970), Eddie Van Halen (1955-2000), Steve Vai (1960) e Tom
Morello (1964). Do mesmo modo, 0 instrumento apresenta um extenso corpus
de repertdrio (QUEIROZ DINIZ JUNIOR, 2022, p. 73).
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1.6 Guitarra elétrica— Um icone cultural

As guitarras elétricas surgiram da necessidade de uma amplificagdo dos seus
antecessores, 0s violdes, uma vez que estes ficaram reduzidos a um papel coadjuvante em
grandes conjuntos musicais devido ao seu baixo volume sonoro em comparagdo com 0s outros
instrumentos integrantes (TOLINSKI; DI PERNA, 2016, p. 22 e 23).

As primeiras guitarras elétricas foram produzidas entre as décadas de 1920 e 1930, mas
eram protdtipos primitivos da guitarra elétrica de corpo sélido moderna. A invengdo da primeira
guitarra elétrica é atribuida & Paul H. Tutmarc, que para amplifica-la se inspirou no
funcionamento interno do telefone, que empregava magnetismo para gerar vibracfes vocais.
Tutmarc teria feito experimentacdes em uma guitarra havaiana, adaptando nestas um captador
magnético construido com imas de ferradura e bobinas de arame que amplificavam a vibracdo
das cordas do instrumento (BLECHA, 2005, p. 1). Na mesma época, George Beauchamp e John
Dopyera trabalhavam na criacéo de guitarras que pudessem gerar uma maior projecéo de som.
Em um de seus experimentos, eles anexaram um cone de metal na caixa acustica de um violdo,
dando origem ao resonator, melhorando a projecdo sonora, porém muito aquém do que
desejavam. Foi entdo que desenvolveram um captador eletromagnético composto por dois imas
de ferradura e, ap6s ficarem satisfeitos com a eficacia do captador, Beauchamp encomendou a
um luthier que construisse uma guitarra projetada com corpo e braco de madeira. E produzida
entdo a primeira guitarra elétrica, que logo foi apelidada de “fi-ying pan” (frigideira), por causa
do seu formato. Beauchamp apresenta o projeto para Adolph Rickenbacker e ambos formaram
uma empresa e comecaram a fabricar a primeira linha de guitarras Rickenbacker (DENYER,
1987, p. 55).

A primeira guitarra elétrica semiacustica foi construida por Lloyd Loar. Seu projeto
inspirou Orville Gibson a criar o modelo ES-150, que é considerada a primeira guitarra elétrica
moderna. No entanto, as primeiras versdes do instrumento apresentaram falhas, pois as
vibracGes de seu corpo oco foram captadas e amplificadas, gerando microfonias e distorgoes.
Essas falhas fizeram com que Les Paul, guitarrista e inventor, desenvolvesse a guitarra com
corpo solido em 1940, que provou ser eficaz para eliminar os problemas apresentados pelo
modelo ES-150. Les Paul tenta, sem sucesso, convencer Gibson a produzir o seu modelo, e 0
projeto foi engavetado (DENYER, 1987, p. 54).

Em 1949, Leo Fender desenvolve uma guitarra de corpo sélido mais leve, a Esquire,
que logo foi rebatizada de Fender Telecaster, tornando-se muito popular entre musicos de

country, blues e rock and roll. O sucesso da Telecaster convenceu Gibson a revisitar o projeto
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engavetado e produzir a sua primeira guitarra de corpo sélido, batizada de Gibson Les Paul
(DENYER, 1987, p. 56).

Considerando 0s processos que envolveram as construcdes das primeiras guitarras
elétricas, desde o seu design, ergonomia, formas de captacdo e projecdo sonoras, a
desconstrucéo que este instrumento fez do viol&o salta aos olhos de tdo evidente; mas na década
de 1950, essa desconstrucdo ndo se limitaria apenas nas caracteristicas descritas acima, mas
também no ambito social, politico e cultural. A guitarra elétrica, nas mdos de musicos como
Chuck Berry (1926 — 2017), torna-se um instrumento que dialoga com a juventude, trazendo

uma mensagem de inconformidade com a época em que viviam (ROCHA, 2016, p. 33).

A contestacdo dos valores paternos e das normas tradicionais e conservadoras
da sociedade é um traco essencial na formacdo da identidade juvenil. E esse
simbolo de um modo de agir no mundo sé se tornou possivel com o sucesso
do rock que na sua ascensdo esteve associado a dimensdo transgressora do
comportamento juvenil. Como a sonoridade da guitarra desempenha 0s sons
distinguiveis desse género musical, todo o campo semi6tico relacionado a
guitarra, também est& conjugado ao rock 'n roll como simbolo de uma época
e de um estilo de vida libertario (NETO, 2017, p. 116).

Na década de 1960, outros musicos deram continuidade naquilo que Chuck Berry e
outros comecaram; dentre estes destacam-se os Beatles, Eric Clapton e Jimi Hendrix, que se
utilizaram de distor¢des e microfonias como texturas para as suas composi¢oes, trazendo novos
horizontes para a musica tradicional.

Os Beatles, com suas guitarras elétricas, contribuiram para uma revolugdo cultural,
difundindo novos valores para a juventude mundial, tais como: vestuario, cortes de cabelos e
uma posicao de critica as formulas de relacfes hierarquicas na familia e no governo. Eles ndo
foram o catalisador de uma nova forma de comportamento, mas propagaram em larga escala

um cenario que ja vinha se desenhando. De acordo com Sérgio Nogueira (2016):

Foi um momento primordial da histéria da musica, com quebras de
paradigmas em relagéo & masica do passado e com a musica pop ascendendo
e superando barreiras. Por meio dos Beatles a industria fonogréfica descobriu,

nesse estilo musical, um novo e lucrativo fildo (NOGUEIRA, 2016, p.1).
Ainda nesta década, a musica, utilizada como um instrumento de mensagens politicas e
culturais, ganha cada vez mais o0 apoio e 0 engajamento de outros artistas. O apice desse
momento foi o Festival de Woodstock, ocorrido em agosto de 1969, em Bethel Woods/EUA.
Neste evento, em que a juventude celebrava a libertagdo da imposigéo da sociedade, a guitarra

teve papel de destaque (PELLEJERO, 2020, p. 95). O ponto alto deste festival foi a
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apresentacdo de Jimi Hendrix, que fez de sua guitarra um instrumento de protesto contra a

guerra do Vietnd. De acordo com Neto (2017):

Sua transcendéncia como icone do movimento hippie ainda cresceria com sua
participacdo no Festival de Woodstock ao executar o hino americano
emulando sons de avides e maquinas de guerra na guitarra reproduzindo
ruidos da guerra do Vietna. Além disso, a indumentaria utilizada nos shows
era composta por uma variedade de blusas coloridas, calcas boca de sino,
casaco de pele, chapéus com penas, anéis brilhantes, medalhas e cordGes
diversos. (NETO, 2017, p. 13).

Ainda sobre Hendrix, Neto (2017) acrescenta:

Jimi Hendrix expandiu todos os atributos essenciais que caracterizam o guitar
hero. A comecar pela sua historia de vida que se assemelha as narrativas dos
mitos gregos caracterizados por realizar longas viagens e voltar para a sua
terra natal apos enfrentar varios desafios. [...]seu trabalho a frente do Jimi
Hendrix Experience representa uma ruptura na histéria do rock e da guitarra
elétrica, por introduzir novos valores sonoros a esse universo e, sobretudo, por
impulsionar uma nova corrida por inovagdes técnicas no ramo da inddstria
musical. A partir dai um novo paradigma tem inicio: o guitarrista passa a
controlar ndo apenas sua guitarra, mas um arsenal de equipamentos como o
amplificador, os captadores elétricos, os efeitos eletrdnicos e as técnicas de
gravagdo (NETO, 2017, p. 13).

Desde o inicio da década de 1960 “a guitarra elétrica tem sido o principal instrumento
de mdasica popular, e guitarristas se tornaram Cult Heroes ao redor dos quais muitos fas
percebem a musica girar” (WAKSMAN, 1994, p. 14). Ele afirma ainda que nesta época houve
um aumento significativo do consumo de guitarras elétricas, fazendo com que a revista Life
publicasse um artigo no qual o instrumento era considerado uma mercadoria bésica

(“comodities”’) das familias americanas. Neto (2017) afirma:

Desde o surgimento do rock nos anos 1950, a producdo e o consumo de
guitarras superam a venda de todos os instrumentos juntos. Esse mercado
composto também por um nicho de aficionados que investe uma soma grande
de dinheiro em instrumentos vintage, geralmente muito caros e antigos. Eles
sdo adquiridos por colecionadores, homens de meia-idade que buscam reviver
0s sonhos da juventude e comprar um instrumento usado por seu guitar hero
de adolescéncia (NETO, 2017, p. 14).

Sobre a importancia dos guitarristas de rock no &mbito da cultura de massa, Neto (2017)

afirma;

A proporg¢do mitica obtida pelos guitarristas de rock na cultura de massa, no
nosso entendimento, possui algumas diferencas fundamentais comparados a
outros momentos da historia da musica. Dentre elas, trés aspectos chamam
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atencdo: o vinculo a tecnologia de som e imagem, a formacéo de uma cultura
de consumo jovem e a emergéncia de movimentos sociais contraculturais,
cujas propostas de liberdade de expressdo sdo comumente associadas a
sensacado de tocar uma guitarra (NETO, 2017, p. 15).

A guitarra elétrica contribuiu para a construgdo de um mercado de consumo voltado
para o publico jovem, sendo assim, a sua importancia na musica popular pode estar relacionada
a esse fato. Por outro lado, € preciso considerar também o forte apelo da mdsica rock, uma vez
que ela veio ao encontro dos anseios de uma geracdo avida por mudangas e por uma estética
que correspondesse aos seus desejos e gostos, considerando que 0s seus artistas possuiam a
mesma faixa etaria que seu publico, compartilhando as mesmas experiéncias e gerando um
sentimento de pertencimento a um mesmo grupo social. Numa década de violacBes civis,
guerras e conservadorismo politico, a imagem do guitarrista representava um estilo de vida
libertério, portanto, subversivo para muitos.

Relacionando a historia da guitarra elétrica com a proposta desta pesquisa, é importante
destacar que este instrumento contribuiu para o experimentalismo e o hibridismo por meio de
novas técnicas e combinagdes de estilos musicais distintos. No entanto, ndo foi apenas no
ambito musical que a guitarra elétrica trouxe contribuicGes, ela também foi um veiculo por meio
do qual as cangdes de protestos ecoaram de forma mais contundente em um contexto que veio

somar com a segregacao racial que ja perdurava por mais de um século.

1.6.1 A guitarra elétrica e o contexto socio-politico dos E.U.A na década de 1960

Turbuléncia é uma palavra que define bem a situacdo sociocultural e politica dos
Estados Unidos na segunda metade da década de 1960. A guerra contra o Vietnd, que ja durava
mais de uma década e ainda estava longe de terminar, ja havia levado a morte milhares de
jovens estadunidenses, abalando o pais perante a opinido publica, gerando uma série de
protestos (LARROSA, 2020; WIEST; McNAB, 2000).

No pais a medida que aumentavam as baixas (25. 000 norte americanos ja
haviam morrido no Vietna até 1968) e o fim em nada parecia mais préximo, a
guerra foi criticada mais geral e intensivamente do que qualquer outra em que
havia se envolvido o pais (SELLERS; McMILLEN, 1990, p. 406).

No entanto, a Guerra do Vietnd, que era na verdade um problema externo refletindo na
situacdo interna, ndo era o unico problema. Nesta mesma época eclode a revolucdo negra no
pais, unificando os movimentos negros em prol de interesses comuns: direitos civis, melhores

condicGes de moradia, participacdo igualitaria na politica e na economia, dentre outros. O ndo
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reconhecimento da populacéo branca aos direitos defendidos pelos negros promove o confronto
direto entre ambos, resultando em violéncia e mortes. Com o assassinato de Martin Luther King,
pastor protestante e lider negro que encabecava o movimento pelos direitos civis, o confronto
armado entre negros e brancos aumenta, e, com o renascimento do movimento feminista, o0s
problemas sé se agravam (CHAGURI, 2022). Segundo Teles (1998, p.17), “paralelo ao
movimento feminista e a0 movimento negro, ocorreram movimentos estudantis que buscavam

transformar a ordem académica e defendiam uma sociedade mais democratica”.

Em fins da década, a medida que entrava em escalada o envolvimento dos
Estados Unidos no sudeste da Asia e terminava o adiamento da incorporago
dos estudantes as forgas armadas, as queixas se concentravam na guerra: que
NUMerosos jovens universitarios consideravam prolongamento de uma nagéo
racista, imperialista e militarizada. Em alguns casos, as energias dos
estudantes foram inocuamente canalizadas para experimentos fora do campus,
tais como as 'universidades livres' ou 'estalagens de ensino', que reuniram
estudantes e professores em longas discussfes sobre a guerra (SELLERS;
McMILLEN, 1990, p. 410).

Diante destes acontecimentos, o entdo presidente dos E.U.A, Lyndon Johnson,
amargava o fracasso de suas reformas e a situacéo externa cada vez mais fora de controle. Com
a invasdo da Tchecoslovaquia pela entdo Unido Soviética, que pds fim a Primavera de Praga,
um importante movimento pela liberdade politica e intelectual, o governo estadunidense se vé
sem acdo e desmoralizado, tornando mais tensas as relagdes entre os E.U.A e a U.R.S.S
(NOGUEIRA, 2020). Com o desgaste do governo de Johnson, Richard Nixon é eleito
presidente em 1968, tendo como proposta de governo a “lei e ordem”.

Como resultado das manifestacbes pelos direitos civis, foram aprovadas leis de
liberdade de expresséo e liberdade religiosa, causando furor nas camadas mais conservadoras
da sociedade que pressionavam o governo pela adocdo de medidas mais drasticas que evitassem
a “subversao e o ateismo” (RODRIGUES; LABATE, 2014, p. 71; TELES, 1998, p. 18).

Quando Nixon assume a presidéncia, o cenario em que os E.U.A se encontram é de uma
sociedade dividida pela guerra, com medo da violéncia e dos conflitos raciais, com o agravante
de ndo ter o apoio do Congresso e sem mandato popular, tornando muito dificil ter que lidar
com os problemas externos e internos (TELES, 1998, p.18).

Buscando uma sociedade menos conservadora, mais justa e democratica, uma parcela
significativa de jovens, universitarios ou ndo, tomando por base a “geragdo Beat” da década de
1950, passou a rejeitar os valores burgueses e tradi¢des do pensamento Ocidental e buscar um

estilo de vida alternativo, almejando a auto realizacdo, a emocdo, o romantismo e a vida em
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comunidades; nascia assim a Contracultura (DE BARROS, 2018, p. 30). “A contracultura
produziu um impacto duradouro sobre atitudes norte-americanas em relagdo aos assuntos
importantes como o sexo, casamento, trabalho, lazer, carreira e guerra” (SELLERS;

McMILLEN, 1990, p. 412).

Interessados pelas filosofias orientais, 0s hippies voltam-se para a
contemplagdo e para a procura de experiéncias misticas, transcendentes,
opostas a tudo o que o ocidente representa. Esta confrontacdo vai verificar-se
nos seus gestos: volta-se a Arcadia pastoral, para 0 homem arcaico e para as
comunidades agricolas, tendo apenas a sabedoria para sobreviver na rua e na
cidade; e uma filosofia ativa, possuindo meramente o essencial, opondo-se ao
consumo da civilizacdo moderna (GOFFMAN e JOY, 207, p.19).

Ainda sobre a Contracultura, Teles (1998, p. 21) afirma:

Portanto, a Contracultura (termo criado pela imprensa norte-americana para
designar as diversas manifestagdes culturais ocorridas nos EUA), foi também
palco para a realizacdo de grandes festivais de masica, onde o rock, enquanto
forma de questionamento politico por meio de suas letras, veio revelar grupos,
musicos e festivais como: Beatles, Rolling Stones, Bob Dylan, Janis Joplin,
Jimi Hendrix, dentre outros, e os festivais de Monterrey - 1967, Altamonte -
1969 e Woodstock - 1969.

Imerso neste contexto socio-politico e cultural no qual se encontra os E.U.A, surge um

artista que é considerado por muitos um dos maiores guitarristas do século XX: Jimi Hendrix.

1.6.2 Jimi Hendrix: o artista e a pessoa — Biografia resumida

Johnny Allen Hendrix nasceu em 27 de novembro de 1942, na cidade de Seattle,
localizada no estado de Washington, EUA. Johnny, que mais tarde teve seu nome mudado por
seu pai para James Marshall e que entraria para a histéria como Jimi Hendrix, teve uma infancia
dificil, com muitas privacgdes, consequentes da instabilidade financeira em que viviam seus pais,
as vezes tendo que viver sob os cuidados de parentes ou conhecidos. Lucille e Al Hendrix, pais
de Jimi, tiveram um relacionamento tempestuoso, que chegou ao fim com o nascimento dos
filhos Leon e Joseph (LAWRENCE, 2005, p. 5; MAGALHAES, 2003, p. 36).

Em 1958, Jimi, aos 16 anos, sofre um duro golpe da vida, a morte de Lucille, sua mae.
Este fato faz com que ele e seu irméo cacgula figuem mais ligados ao pai. Vivendo isolado com
seu pai e irmdo, Jimi passa a se interessar por musica. Seu pai entdo o presenteia com um viol&o
velho que encontrara numa das casas em que fazia jardinagem (HENDERSON, 1993, p. 52).
De acordo com Magalhdes (2003, p. 40):
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A medida que Jimi melhorava o seu desempenho com o violdo, seu pai
comegou a trata-lo melhor. Al ficava orgulhoso e sentia que Jimi comecava a
criar seu préprio mundo e, o que é melhor, um mundo que estava longe
daquela triste realidade do negro pobre que atingia a adolescéncia - roubos,
violéncia, drogas, prisdo etc. A musica era uma das poucas opcles dignas e
reconhecidas para 0s negros. Os musicos negros de jazz e blues eram fonte
inspiradora para os jovens daquela idade. Além disso, o rock n 'roll tomava
conta do pais, criando uma grande expectativa neste meio.

Em 1960, Jimi, com 18 anos, se apresentou como voluntério nas forcas armadas dos
Estados Unidos, servindo ao exeército como paraquedista em Fort Campbell, Kentucky, proximo
da cidade de Nashville, sul do pais — conhecida como a capital do country e também pelo grande
nimero de musicos de blues que por 14 afluiam (LAWRENCE, 2007, p. 32). Com a intencéo
de amenizar a soliddo de seu filho, Al Hendrix presenteia Jimi com uma guitarra elétrica. O
novo presente e 0 ambiente em que ele estava inserido fizeram com que o seu interesse pela

musica negra aumentasse a cada dia (HENDRIX, 2014, p. 20).

Quando ele recebeu a guitarra do seu pai, ele comegou a experimentar com a
duplicagdo do som dos ceéus. Era como se guitarra elétrica tivesse uma
existéncia terrestre e uma existéncia aérea. Ele viu que a faganha era ser capaz
de fazer a guitarra voar. Ele entendeu os instrumentos de sopro integralmente
depois disso e tentou reproduzir ndo o som deles, mas o sentido do som deles
para o ser humano (HENDERSON, 1993, p. 52).

Durante a convivéncia com os colegas de servi¢o militar, Jimi conheceu o baixista Billy
Cox e formaram juntos a banda “The Casuals”, que animava as festas para os militares de base.
Depois de dispensado do servi¢o militar, Jimi adotou o pseuddnimo de Jimmy James e comecou
a trabalhar como musico de estudio, tendo gravado com grandes nomes da época, como por
exemplo: B.B King, Little Richards, Sam Cooke e Isley Brothers. Quando ndo estava em turné,
Jimi se apresentava em casas de shows com a sua banda “Jimmy James and the Blue Flames”,
além de tocar com o grupo de blues rock “Curtis Knigth and the Squires” (SHADWICK, 2003,
p. 92; CROSS, 2005, p. 8).

Em 1966, Hendrix mudou-se para Londres, Inglaterra, e 14 conheceu o baixista Noel
Redding e o baterista Mitch Mitchel, formando a banda “Jimi Hendrix Experience”. Chas
Chander, que havia sido baixista da banda “The Animals”, tornou-Se Seu empresario,
conseguindo apresentacdes em casas de shows badaladas da capital inglesa, fazendo com que
a banda ficasse conhecida entre artistas como Eric Clapton, The Who, The Beatles e Rolling

Stones, tornando-se uma sensacgdo na época (EGAN, 2002; SHADWICK, 2003, p. 39).
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O primeiro &lbum da banda foi langado no ano de 1967, com o nome de Are You
Experienced? Seu primeiro single, “Hey Joe” foi muito bem recebido em seu langamento na
Gré-Betanha (FRIEDLANDER, 2015, p. 314). No entanto, Jimi Hendrix sé viria a ser
respeitado na América ao se apresentar no Monterey Pop Festival, no final do mesmo ano
(PRADO, 2009, p. 120).

Depois de langarem mais dois albuns — Axis: Bold as Love e Electric Ladyland — a banda
se desfez devido a diferencas criativas. A primeira apresentacao de Jimi Hendrix em carreira
solo foi no Festival de musica de Woodstock, realizado em 1969. No mesmo ano, Hendrix
forma a banda “Band of Gypsys” com o baixista Billy Cox (seu velho amigo da época das
forcas armadas) e o baterista Buddy Miles, langando um unico &lbum autointitulado
(MERHEB, 2012, p. 126; COELHO, p. 103).

No Festival de Woodstock, Hendrix surpreende a todos com a sua performance em Star
Spangled Banner, o hino nacional estadunidense, produzindo sons inimaginaveis até entdo para
uma guitarra elétrica (FRIEDLANDER, 2015, p. 318). De forma sinestésica, ele parece

encarnar todas as turbuléncias geradas pela Guerra do Vietna.

Sem necessidade de palavras, recriava literalmente a paisagem sonora da
guerra. Nao havia nada de simbdlico nisso. Muito pelo contréario. Distorcendo
o simbolico, Hendrix deixava entrever a deflagracdo do real que tinha lugar
sob sua bandeira. A distor¢do, no sentido do deslocamento inarménico —
incontrolado e praticamente incontrolavel — de uma figura sonora, também é
uma forma de abordar a metafora em sentido literal. O seu objeto (uma nota
isolada ou uma passagem complexa) é deslocado (dilacerado) para dar lugar
a uma imagem (um conglomerado de perceptos e afetos), nos obrigando a
abandonar o plano da representacdo (dando lugar a um desarranjo dos sentidos
e a uma suspensao do sentido). No lugar do intelecto, o0 corpo — meio sujo,
cheio de ruido branco. No lugar da representacdo, 0 mundo — objeto opaco,
carregado de estatica. Simples deslocamentos (PELLEJERO, 2011, p. 96).

Em sua apresentagdo em Woodstock, Hendrix parecia sinalizar de que apesar de
assustadora e de proporcionar estragos irreparaveis, a Guerra do Vietna passaria, assim como
as leis de segregacdo haviam passado.

Jimi Hendrix morreu em Londres, em 18 de setembro de 1970, devido a uma overdose
de barbitaricos, aos 27 anos. O guitarrista deixou vérias gravacoes inéditas que resultaram em
12 &lbuns p6stumos. Jimi Hendrix foi introduzido no Rock Roll Hall of Fame em 1992, sendo

considerado como um dos musicos mais influentes do século XX (BROWN, 1997, p. 34).
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2 ELEMENTOS CONSTITUTIVOS APLICADOS AS COMPOSICOES

Esta secdo pretende demonstrar, por meio de exemplos extraidos de mdsicas de
compositores consagrados do blues e do guitarrista e compositor experimental Derek Bailey,
como é feita aplicacdo dos elementos constitutivos em suas composicdes, evidenciando o
vocabulario que delineia o texto musical e forma a linguagem propria de cada estilo. Este
vocabulério norteard a elaboracéo dos exercicios composicionais que verificardo a viabilidade

de um hibridismo entre o blues e a muasica experimental.

2.1 Robert Johnson

Robert Johnson (1911-1938) é considerado por muitos estudiosos, masicos e
apreciadores do blues como o maior cantor do género de todos os tempos e um dos maiores
musicos do século XX. E também um dos responsaveis pela padronizacio do blues de 12
compassos (KOMARA, 2007, pp. 63 a 68). Segue abaixo trechos musicais extraidos de algumas

de suas composicoes:

2.1.1 Sweet Home Chicago

A frase abaixo é um turnaround padrdo muito utilizado pelo compositor em progressdes
I-1V-1-V. O movimento cromatico formado pelas inversdes de acordes no compasso 2 fortalece
a sensacdo conclusiva da frase. O cromatismo presente nos turnarounds pode ser um elemento
a ser explorado em um hibridismo pois, assim como no blues, em que esse tipo de frase marca
o inicio e o final de um trecho musical, também podera ser um ponto de transicéao, ou de friccdo

entre uma sonoridade bluesistica e uma sonoridade experimental.

Figura 15 - Sweet Home
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Fonte: RUBIN, 1991, p. 17

No lick abaixo, extraido dos compassos 10, 11 e 12 do primeiro verso da mesma musica

Robert Johnson faz uma série de bends de % de tom, intercalando tergas menores (sol) e tercas
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maiores (sol#) em um verdadeiro jogo de tercas que, combinadas com a quinta justa que ele
mantém fixa na 72 casa da primeira corda, criam uma tensdo que alcanga resolucéo na nota mi,
fundamental do acorde de tonica, tocada no final do compasso.

Figura 16 - Sweet Home - Parte 2
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2.1.2 Kind Hearted Woman Blues

No quarto compasso do solo de violdo da musica “Kind Hearted Woman Blues”, Robert
Johnson toca uma sofisticada série de “double stops”,*" combinando as notas diat6nicas (mi,
14, si, ré e fa#), respectivamente, quinta justa, fundamental, nona, quarta justa e sexta maior,

com notas da escala de blues (sol e dé; ou seja, a sétima menor e a ter¢ca menor) sobre o acorde
de A7.

Figura 17 - Lick 1
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2.1.3 Dead Shrimp Blues

Nos compassos 5 e 6 do segundo verso da musica, Johnson soa inovador para a sua época
(RUBIN, 1991, p. 36). No lick abaixo, ele faz um bend de ¥ de tom, repetindo a nota do,

alcancando a blue note, seguido por um rapido hammer-on/pull-off da nota l4 (quinta justa) para

37 Chama-se de double stop a forma de digitar duas notas em cordas adjacentes, na mesma casa (FARIA, 2009, p.
49).



a nota si (sexta maior), voltando novamente para a nota la e encerrando em fa sustenido. E
interessante observar como Johnson mantém as notas mi e la em seminimas, enquanto toca o

lick sincopado nas duas primeiras cordas (mi e si).
Figura 18 - Dead Shrimp Blues
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2.1.4 Hell Hound on my trail

No compasso 2 do primeiro verso, Johnson faz um lick de bend classico, mas em uma
forma pouco usual. Sobre o acorde de B7 (V), ele faz um bend de ¥ de tom na nota mi# (quarta
aumentada), a0 mesmo tempo em que mantém a nota la (sétima menor) presa. Segundo Rubin
(1991, p. 54), geralmente em situagdes harmonicas parecidas, Johnson faria o bend na terca

menor (ré), mantendo a quarta aumentada (mi#) presa, mas nas cordas graves (borddes).
Figura 19 - Hell Hound On My Trail
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2.1.5 Cross Road Blues

Esta € uma das musicas mais polémicas de Robert Johnson, pois ha uma lenda que diz
gue pouco antes da meia-noite, no cruzamento das rodovias U.S Highway 61 com a U.S
Highway 49, Johnson chega empunhando o seu viol&o. Logo em seguida, um sujeito misterioso

vestindo um traje preto chega, toca em seu ombro, pede o seu violdo, afina e toca. O homem
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entdo devolve o violdo a Robert Johnson; estava selado o pacto, o sujeito misterioso era nada
mais, nada menos que o préprio diabo. Johnson teria, depois do ocorrido, adquirido uma
habilidade musical inigualdvel. Na masica Cross Road Blues, supostamente Johnson estaria
cantando sobre 0 momento (ABAL; TROMBETTA, 2011, p. 8).

Em Cross Road Blues, Robert Johnson utiliza a afinacdo do violdo em & aberto,
facilitando o uso do bottleneck®. A misica inicia com Johnson atacando as notas si e ré em um
slide ascendente, repetindo o processo nas notas sol, si e sol, uma oitava abaixo; ainda no

segundo compasso, ha uma mudanga de andamento, fugindo um pouco dos padrdes do género.

Figura 20 - Cross Road Blues
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2.2 Elmore James

Elmore James (1918-1963), nasceu no Mississipi na segunda década do século XX. O
guitarrista era considerado o “Rei da guitarra slide”, pela sua notavel técnica de bottleneck.
James utilizava com frequéncia a afinacdo da guitarra em Ré aberto, como demonstrado nos

exemplos abaixo.

2.2.1 Dust My Broom

No exemplo abaixo, James explora as técnicas de slide, fornecendo uma textura muito
préximo da voz, pois uso do bottleneck favorece a sonoridade do “lamento” vocal, muito

almejada pelos tocadores de blues.

38 Bottleneck, € um canico de vidro (frasco de medicamentos, gargalo de garrafa), ou de metal colocado nos dedos
3 ou 4 da mo esquerda para deslizar sobre as cordas, gerando um interessante efeito de slide, muito utilizado no
blues.
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Figura 21 - Dust my Broom
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Fonte: ELLIS, 2005, p. 78

2.2.2 The Sun is Shinning

Neste exemplo, James inicia a frase com a escala pentaténica de G (IV) de forma
descendente, incluindo a ter¢a menor do acorde em questdo (si bemol), porém resolvendo logo
em seguida na terga maior (si); demonstrando como ele costumava usar o0 jogo de tercas. Outra
caracteristica marcante é o uso de apojaturas que repousam nos intervalos de sétima menor e

quinta dos acordes da progressao, evidenciando a sonoridade bem caracteristica do género.
Figura 22 - The Sun is Shinning
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Fonte: ELLIS, 2005, p. 78

2.3 B.B King

Riley B. King (1925-2015), mais conhecido como B.B King, influenciou uma geracédo
de guitarristas dos mais variados géneros musicais. Uma de suas técnicas mais conhecidas é o
vibrato, que King executava de uma forma bem peculiar: girando o pulso. Sua forma de frasear
é simples, mas ao mesmo tempo sofisticada, misturando elementos de outros géneros musicais,
como o jazz, o country, além do blues tradicional (BUK, 1992, p. 7). O trecho musical abaixo

é um exemplo dos elementos utilizados por B.B King.
2.3.1 The Thrill Is Gone

Considerado um hino do blues, este € um dos maiores sucessos de B.B King, presente

em todas as listas que elegem os maiores classicos do género. O trecho transcrito faz parte da
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introducdo da musica, onde € possivel verificar muitos dos elementos considerados clichés no
género blues, como: escala pentatdnica, bends e vibratos. Entretanto, a maior dificuldade esta
na interpretacdo, pois, apesar da aparente simplicidade técnica, ndo € tdo facil soar com toda a
expressividade que o género exige. O uso de escalas pentatdnicas intercaladas com arpejos em
hammer-ons e bends completam a introducéo.

Figura 23 - The Thrill is Gone
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2.4 Freddy King

Freddy King (1934-1976) ficou muito conhecido pelo seu estilo floreado e agressivo.
As frases extraidas da musica Going Down sdo exemplos claros disso. Simples e precisas, suas
frases fazem extenso uso da escala de blues em Ré maior (tonalidade da musica) e de técnicas

comuns no género, como bends, ligaduras e slides.

2.4.1 Going Down

No exemplo 1, Freddy usa muito o reverse bend, que consiste em arquear a corda
antecipadamente e toca-la para voltar a sua nota de repouso. A harmonia é a tradicional estrutura
de 12 compassos em torno dos acordes I, IV e V. Nesta musica em particular, Freddy King nédo

toca as partes ritmicas, preferindo fazer um lick e outro depois de cantar uma estrofe da letra.
Figura 24 - Going Down — Ex. 1
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2.4.2 Going Down 2

Neste exemplo, o grande destaque é a forma como Freddy King usa o bend. O primeiro
bend é de apenas um tom, enquanto que o segundo é de dois tons, exigindo mais forca da méo

esquerda, além de precisdo para afinar a nota desejada.
Figura 25 - Going Down — Ex. 2
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Fonte: Guitar Class, 1998, p. 98

2.4.3 Going Down 3

Neste exemplo, temos uma frase que sintetiza as técnicas usadas por Freddy King: bends,
ligaduras e slides.
Figura 26 - Going Down - Exemplo 3
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2.5 Uma outra perspectiva

Considerando as estruturas de 8 e 12 compassos, que sdo as que mais se solidificaram
por conta dos registros em gravacdes desde os tempos das ‘“race records”, consolidando-se

como um dos elementos constitutivos do blues e de inegavel importancia, o que melhor define
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a sonoridade do género é a forma com que o discurso musical e suas articulacdes séo
trabalhadas, isso porque a progressao harménica do blues é sempre a mesma. Se compararmos
0 blues com a bossa nova, por exemplo, veremos que nela é dada uma maior importancia ao
discurso harmdnico, ou melhor, ao encadeamento de acordes; ja no blues, a ldgica parece
inverter-se, ou melhor, para se evitar uma eterna repeticdo, o género aborda de forma mais
incisiva o seu discurso melddico, trabalhando a sua expressividade ao maximo possivel. Sendo
assim, essa construcdo do discurso musical, que logicamente faz parte de todos os géneros
musicais, se demonstra ainda mais intensa, como se quisesse escancarar todas as aflicbes da
alma humana. Os exemplos musicais extraidos de algumas das mais conhecidas composicGes
do género, que vimos anteriormente demonstram toda essa busca pela expressividade no
discurso musical do blues. Sendo assim, julguei necessario abordar os elementos mais
importantes na construcdo do discurso, exemplificando como sdo utlilizados no contexto do

género, sdo estes: o desenvolvimento motivico, a variacdo ritmica e a dindmica.

2.5.1 Desenvolvimento Motivico

Smith (1994, p. 57) define os motivos como ideias melddicas com poucas notas que se
repetem e podem ser alterados dentro de uma determinada tonalidade, ou transportada para
outras tonalidades.

1. Exemplo: é um motivo de trés notas utilizando a escala pentatonica de la menor. O
motivo é apresentado e, em seguida, mantém uma sequéncia comecando por notas
diferentes. Neste exemplo fica evidente o emprego da técnica de Pull-off (ligadura

descendente), que constitui um dos elementos constitutivos do blues.
Figura 28 - Motivo - Exemplo 1
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Fonte: SMITH, 1994, p. 57

2. Exemplo: é um motivo de cinco notas, utilizando também a escala pentatonica de la

menor de forma ascendente.
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Figura 27 - Motivo 2
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2.5.2 Variacdo Ritmica

Outro elemento apontado por Smith (1994) para a construcdo de frases musicais
interessantes, ndo apenas no blues, mas em qualquer género musical, é a variagdo ritmica. Os
exemplos abaixo sdo do guitarrista Muddy Waters:

1. Exemplo — Lick de Muddy Waters n° 1:

Figura 28 - Variacdo Ritmica 1
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2. Exemplo — Lick de Muddy Waters n° 2
Figura 29 - Variacdo Ritmica 2
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2.5.3 Dinamica

E algo muito comum no blues o compartilhamento de frases de um musico para outro
(licks), isso acontece porque muitos musicos de blues, assim como de outros géneros musicais
populares, aprenderam a tocar tirando musicas de seus artistas preferidos, utilizando cada frase
aprendida como elemento para compor suas proprias musicas. Desta forma, uma das maneiras
encontradas pelos novos musicos era criar variagdes dos licks extraidos, como também mudar
a acentuacdo de determinadas notas das frases, intercalando as células musicais entre maior e

menor intensidade. Exemplo:

Figura 30 - Dinadmica
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Fonte: SMITH, 1994, p. 61
2.6 O Experimentalismo de Derek Bailey

Derek Bailey (1930-2005) foi um guitarrista, compositor e um dos pioneiros da
Improvisacdo Livre, tendo contribuido para o desenvolvimento do referido estilo musical na
Europa desde a década de 1960 (CLARK, 2009, p. 121-122). Além de suas performances,
Bailey reuniu-se e dialogou com improvisadores das mais variadas tendéncias, dentre os quais
estdo Cecil Taylor, Misha Mengelberg, Steve Lacy, Yves Robert, Anthony Braxton, Noél
Akchoté, Han Bennink, John Zorn e Daunik Lazro. Derek Bailey foi ainda fundador da Music
Improvisation, além do selo Incus Records, juntamente com o saxofonista Evan Parker e o
percussionista Tony Oxley (COOK, 2005, p. 28; WATSON, 2004, p. 25).

Inicialmente, Bailey se interessou brevemente pela escolha prévia dos materiais sonoros
que seriam utilizados e pela notagdo de suas composicdes. Destes procedimentos surgiram as
“Three Pieces For Guitar”, compostas entre os anos 1966 e 1967. Admirador do Serialismo

de Anton Webern, Bailey tentou explorar esta técnica de composi¢cdo em suas primeiras
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criagdes (BROOKS, 2011, p. 11 e 12), fato que pode ser comprovado pelo uso recorrente dos
tricordes (0 1 3) e (0 1 4), presentes, por exemplo, na Sinfonia Opus 21 e no Concerto Opus 24
de Webern (KARAOL, 2014, p. 729-739), e que podemos verificar posteriormente no trecho
analisado de “E” e nas transcri¢cdes das obras “Piece For Guitar n° 1” e “Piece For Guitar
n°2”.

A Improvisacdo Livre idealizada por Bailey se opfe as tendéncias e parametros
estilisticos claramente definidos, sendo denominada pelo compositor de “nao-idiomatica”.
Entretanto, os seus esforgos para resistir aos estilos musicais tradicionais e sua forma de tocar,
acabaram por formar um novo idioma (BROOKS, 2011, p. 4).

Brooks (2011, p.13) demonstra, por meio da analise da peca “E” de Bailey, como 0
compositor organizava o material sonoro do qual extraia suas harmonias e melodias.

Na peca em questdo, pode-se notar que o compositor usa com bastante recorréncia o
tricorde (013), tanto de forma isolada, quanto em grupos maiores de notas. No Ultimo compasso
do terceiro sistema (extraido da peca), Bailey toca uma frase que passa por quase todas as notas
cromaticas, com excec¢do das notas si, do sustenido, sol sustenido e mi. Esta linha melddica
demonstra saltos intervalares frequentes, muitas vezes exigindo harménicos e execuc¢do de
notas atras da ponte da guitarra. S&o onze saltos de mais de uma oitava, enquanto a passagem

perfaz um alcance melddico total de quase quatro oitavas.
Figura 31 - "E" - Derek Bailey - Analise
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Particularmente, penso que o estilo de tocar de Bailey ndo deva ser classificado como
ndo idiomatico, isto porque a Improvisagdo Livre, quando criou regras para consolidar-se
acabou por se tornar idiomatica; portanto, a classificacdo de idiomatico radical dada por Brooks
(2011, p.13) talvez seja a mais apropriada, considerando que Bailey ampliou as possibilidades
sonoras da guitarra elétrica. O compositor incentivou a reconsideracdo do que a masica para a
guitarra pode ser a luz do que ela é e ja sabemos que €, por meio da abordagem criativa dos
materiais sonoros e das técnicas empregadas, que podem ser percebidas atraves da escuta e da

analise de suas obras.

2.6.1 Clinamen sobre duas pecas de Derek Bailey

Retomando o conceito proposto por Harold Bloom, Clinamen ocorre quando o poeta
novo se apropria do poema do seu predecessor, mas faz uma leitura distorcida deste, buscando
abrir 0 seu proprio espaco imaginativo de criacdo, a sua prépria voz (DE CASTRO, 2011;
MOLINA, 2003; LIMA, 2009; BLOOM, 1991). Sendo assim, resolvi transcrever as obras
“Piece For Guitar n® 1" e “Piece For Guitar n° 2", extraindo elementos que, sendo frutos da
minha desleitura destas obras, poderiam desembocar em materiais sonoros que julguei
interessantes para a elaboracao de estruturas harmonicas e frases melddicas, conforme sera visto

a sequir.
2.6.2 Transcricdo de Piece For Guitar N° 1

Figura 32 — Transcricdo 1
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Fonte: Derek Bailey (This Guitar Album, 2013)

Figura 33 - Transcricdo 2

2.6.3 Transcricdo de Piece For Guitar n° 2
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2.6.4 Organizacdo do material sonoro extraido de Piece For Guitar n° 1 e 2
a. Tricordes Selecionados
Figura 34 - Tricordes
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b. Tetracordes Selecionados
Figura 35 - Tetracordes
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2.6.1 As colecOes na perspectiva das formas de méo e isomorfismos
c. Tricordes selecionados em formas de méao
Figura 36 — Tricordes em férmas de méo
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d. Tetracordes selecionados em férmas de méao
Figura 37 - Tetracordes em férmas de méo
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Figura 38 — Isomorfismos
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2.6.2 Consideracdes sobre formas de mao, isomorfismos e geometrizacdes

Ao transcrever as miniaturas “Piece For Guitar” n° 1 e n° 2, constatei que era possivel
utilizar as férmas de méo geradas pelas estruturas harménicas (bicordes, tricordes, tetracordes)
elaboradas por Bailey para extrair motivos melddicos de notas no entorno destas formas (Figura
37). Tal procedimento permitiu que eu pudesse inclusive improvisar apenas movendo as férmas
para outras casas e cordas, ou criando inversdes destas. N&o é possivel afirmar com certeza que
Derek Bailey utilizava esses artificios em suas improvisacfes; € muito provavel que seja apenas
uma desleitura minha em relacdo ao seu processo composicional. No entanto, ao considerar a
Improvisacédo Livre, que tem como uma das caracteristicas a composigao instantanea, na qual
0 compositor langa mao de um extenso vocabulario musical e também da memdria motora para
a criacdo musical, pensar pela perspectiva das formas de méo pode ser um facilitador de tal
processo. A experiéncia com o0 uso de tal mecanismo me permitiu contemplar novas
possibilidades na criacdo, um novo territorio a explorar. Ao tocar o trecho da peca, que eu
denominei de “elemento 117, percebi que as estruturas ali contidas sdo idénticas, mudando
apenas de corda, chamei estas estruturas de isomorfas (pegando o termo emprestado da
matematica)>.

Na miniatura “Piece For Guitar” n° 2, 0 compositor faz uso de geometrizacfes em
linhas diagonais ascendentes e descendentes, conforme destacado no exemplo abaixo,
integrando movimento e harmonia, ou seja, as relagdes harmonicas surgem em consequéncia

de tais movimentos, resultando em efeitos sonoros que sao derivados desta mecanica.

Figura 39 - Geometriza¢Ges
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Tal procedimento me remeteu aos exercicios presentes nos volumes 3 e 4 da Série
Didactica, do violonista Abel Carlevaro (CARLEVARO, 1975, p. 54), como pode ser

observado no exemplo abaixo:
Figura 40 - Geometrizacdo — Ej. 113 (Carlevaro)
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Fonte: CARLEVARO, 1975, p. 54

A notacdo auxiliar em tablatura nos da uma visdao mais precisa das geometrizacdes
utilizadas por Carlevaro, pois permite visualizar o mecanismo sendo desencadeado no brago da
guitarra/violao.

Intencionalmente ou ndo, Derek Bailey se utiliza do idiomatismo presente na escola do
violdo para abrir novas possibilidades em suas composic¢des atonais para a guitarra elétrica, mas
esvaziando-se do seu contexto original, ou melhor, ele usa a mecanica da execucéo violonistica
“esvaziada” de seu contexto harmoénico tonal, vindo ao encontro do conceito de razédo
revisionaria denominada por Bloom como “Kenosis ”, na qual, como ja foi mencionado antes,
tem como figura de linguagem a metonimia, ou seja, a parte pelo todo. Sendo assim, Bailey
aborda a ideia de geometrizacao, que conforme foi visto, € um elemento idiomatico na escola
violonistica de Carlevaro e a insere dentro de um contexto que surge com a proposta original

de ser avesso a qualquer sistema; um anti-idioma (COSTA, 2016, p. 280).
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Isto posto, as formas de méo, conectadas aos isomorfismos e geometrizagdes, extraidas
de tais pecas, e 0s elementos do blues apresentados na sec¢do 1, servirdo de ferramentas nos
processos de criacdo musical que estardo presentes neste trabalho, conforme serd visto na

proxima secao.
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3 DIARIO DE EXERCICIOS COMPOSICIONAIS — AS MINIATURAS

O proximo procedimento, depois de separar o material sonoro a ser utilizado nas
composicdes, foi escolher a formacdo instrumental para a qual eu escreveria. Em um primeiro
momento, pensei em escrever para guitarra elétrica e banda, mas optei por escrever para guitarra
solo a duas vozes, assim como faziam os guitarristas de blues Robert Johnson e Big Bill

Broonzy. Exemplo:
Figura 41 - Hey Hey
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Fonte: SULTAN, 1993, P. 16.
No exemplo acima, extraido da masica “Hey Hey” de Big Bill Broonzy, o compositor

mantém os baixos em ostinato enquanto toca as linhas melddicas, preenchendo os espagos,
gerando movimento ritmico e referéncia harménica. Tal procedimento dispensa outro
instrumento de realizar a condugdo harmonica.

O préximo passo foi compor miniaturas nas quais eu pudesse colocar em préatica alguns
elementos do blues, juntamente com o0s baixos em ostinato no acompanhamento. Desta forma,
preferi compor a primeira das miniaturas nos parametros do blues tradicional de doze
compassos, deixando para abordar os elementos formas de méo, isomorfismo e geometrizacéo,

de forma progressiva ao elaborar outras miniaturas.
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3.1 Miniatura blues n° 1

A peca comega com um tema composto por motivos em colcheias, seminimas e tercinas.
Os elementos pergunta e resposta, jogo de tercas e hammer-ons foram fundamentais para a

construcdo da primeira frase.

Figura42 - Frases 1 e 2
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A frase consequente foi elaborada sobre a escala pentatonica de 14 menor, fazendo o uso
dos elementos: hammer-ons, bends e double stops. O uso da escala pentatdnica menor sobre o
acorde maior de mesma fundamental, trouxe uma sonoridade “agridoce”, gerada pelo choque
entre a terca menor da escala e a ter¢ca maior do acorde. O baixo em ostinato no estilo Robert
Johnson e Big Bill Broonzy foi mantido em toda a miniatura. Apesar deste estilo de blues ser
tocado majoritariamente no violdo com cordas de ago, me agradei muito da sonoridade gerada

pela guitarra elétrica com uma ligeira saturagéo.



Figura43 - Frases3e 4
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As préximas frases foram elaboradas para a finalizacdo dos doze compassos

caracteristicos do género. Sua construcdo foi feita delineando as notas dos acordes de V e IV

graus, fechando a progressdo com turnaround em movimento cromatico descendente, que se

inicia na 42 justa do acorde de A7 (IV grau), resolvendo na fundamental de E7 (I grau).

Figura 44- Fechamento da Progressao
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3.1.1 Miniatura blues n® 2

Esta miniatura foi a primeira em que eu experimentei com o uso das férmas de méo
(EL.3, EL.4), isomorfismo (EI.2) e geometrizacBes (EI.6, EI.7, EI.8 e EI.9), acrescidos de
aproximagfes crométicas (EL5), blue note (EL.1), além de ornamentos como bends (full) e
harménicos naturais (harm.). A peca, apesar de incompleta, mostrou ser possivel ir além dos 12
compassos mais usuais do género blues, além de proporcionar um vislumbre de quéo versateis
podem ser os elementos: formas de mao, isomorfismo e geometrizacbes na elaboracdo de

materiais sonoros viaveis para criacdes musicais hibridas e experimentais.

Figura 45 - Miniatura n°2
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3.1.2 Miniatura blues n® 3

A presente miniatura foi construida sobre uma levada shuffle, muito utilizada no blues
tradicional (EI.1). A harmonia é feita em guide tones (EI.2,3,9,11), procedimento em que se
toca apenas as 3% e 72s dos acordes, muito utilizado por masicos de blues e jazz, por trazer uma
referéncia harmonica nas improvisacdes. Para a elaboracdo das linhas melddicas, busquei fazer
um pontilhismo com férmas de mdo (EL5,6,7,16), geometrizacbes (EI.6,7,8,14,15) e
isomorfismos (EI.10,12,13). A peg¢a tambem faz uso de elementos do blues, tais como: bends,
hammer-ons, pull-offs e jogo de ter¢as. Um turnaround de blues tradicional encerra a
progressao (EI.17, EI.18).

Figura 46 - Miniatura blues n°3
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3.1.3 Miniatura blues n° 4

Buscando deixar a sonoridade carateristica do blues menos evidente do que nas
composicdes anteriores, criei um motivo tendo como base a escala de blues e sobre um mesmo
motivo trabalhei muitas variacbes, como veremos a segulir.

O motivo original esta presente no compasso 1(El.1), é constituido pelas notas ré, do# e
si, respectivamente 72 menor, 62 maior e 5? justa da escala de mi blues. No compasso 2 e 4 (El.2
e El.4), utilizei cole¢Bes sobre a mesma escala, que também podem ser vistas como quartais,
com excec¢do de algumas notas na voz mais aguda da estrutura. As variacdes utilizadas sobre o
motivo original foram: transposicdo (EI.3), sequéncia com diminuicdo de valores (EL.5),
inversdo (EL.6), motivo retrogrado (EL.8), retrogrado invertido (EL.9, EL.11), mudanca de
ordem das notas (EL.10), mudanca de ordem com contra¢do intervalar (EL.7, EL.12),
retrogrado com contracdo intervalar (EL.13), movimento cromatico sobre motivo retrégrado
(EL.14). Ao compor esta peca pensei no estilo blues minimalista dos guitarristas Albert King e
Freddie King, por isso trabalhei variagcbes sobre um mesmo motivo em boa parte da peca. Os

isomorfismos estéo presentes mais uma vez na composigéo (El.4, EL.15, EL.16).
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Figura 49 - Sistemas 1 e 2 - miniatura 4
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Figura 47 - Sistemas 3 e 4
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Figura 48 - Sistema 5 e 6
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3.1.4 Asdesleituras e os tipos de hibridismo nas miniaturas

E importante destacar que tais miniaturas foram elaboradas partindo de experiéncias
com as minhas desleituras, tanto de elementos do blues, quanto de elementos da musica
experimental, tendo o compositor Derek Bailey como referéncia. Assim sendo, procurei
classifica-las de acordo com as razdes revisionarias propostas por Harold Bloom, que sdo:
Clinamen, Tessera, Kenosis, Daemonizacdo, Askesis e Apophrades. Em seguida, verificarei
também os possiveis hibridismos e quais tipos ocorreram em cada miniatura.

e Miniatura n° 1 - a busca por compor a miniatura como um blues de doze
compassos tradicional foi uma forma de utilizar os mesmos termos do poeta
antecessor na tentativa de “supera-lo”, de “vencé-10” no seu proprio campo de
dominio, no seu préprio jogo. Obviamente, a figura de linguagem aqui utilizada
é a hipérbole, apontando para a razdo revisionaria Daemonization, na qual o0s
blues (poemas) compostos por Robert Johnson e Big Bill Broonzy (poetas
antecessores), seriam provenientes de uma “entidade” (0 “espirito” do blues),
que pode ser incorporada em “por¢do dobrada” por um musico/compositor que
encontrou o seu campo de criacdo (poeta forte). No entanto, nem sempre tal
empreita pode ser considerada bem-sucedida.

e Miniatura n°® 2 — foi a minha primeira tentativa de desleitura dos elementos do
blues e do experimentalismo de Bailey que pudesse promover um hibridismo
entre ambos e, a0 mesmo tempo, me desvencilhar do idiomatismo presente tanto
em um, quanto em outro na busca de uma personalidade prépria enquanto
compositor. Sendo assim, a razdo revisionaria que vai ao encontro de tais
objetivos € o Clinamen. No que se refere ao hibridismo, pude verificar que o
resultado foi positivo, no entanto, ndo houve fusdo; deixando evidente os
contrastes entre o blues e a musica experimental, portanto, quanto a sua

classificagéo, trata-se de um hibridismo contrastivo (AB).
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Miniatura n° 3 — nesta peca, ao abordar os elementos do blues (shuffle, bends,
hammer-ons e guide tones) e do estilo experimental de Bailey (pontilhismo,
formas de mé&o, geometrizacbes e isomorfismos), procurei explorar novas
possibilidades. Muito embora haja o uso dos guide tones e de um turnaround
tradicional do blues, as linhas melddicas sdo construidas somente pelo uso de
geometrizacdes e isomorfismos, dispensando a escala de blues, diferindo dos
procedimentos composicionais de um mausico tradicional de blues. Por outro
lado, os guide tones, o shuffle e o turnaround tdo presentes no blues, séo
idiomaticos em relacdo a proposta de composicdo experimental de Bailey. Tais
caracteristicas apontam para a razdo revisionaria Tessera, por se apropriar dos
termos (elementos) tanto do blues quanto da musica experimental de uma forma
ainda ndo explorada por seus compositores. Considerando a fricgao entre o blues
e a musica experimental perceptivel nesta miniatura, ainda classifico o tipo de
hibridismo aqui apresentado como contrastivo.

Miniatura n° 4 — muito embora a minha intencdo ao compor a peca fosse a de
deixar a sonoridade do blues menos evidente, como eu ja mencionei, é
justamente essa busca e a forma com que o0s procedimentos sao conduzidos que
enquadram esta peca como Kenosis, pois as tantas variagdes sobre um Unico
motivo, acabaram por se tornar a ferramenta mais contundente de desleitura no
que concerne a busca de uma identidade propria, € a parte pelo todo, a
metonimia, figura de linguagem que representa tal razdo revisionaria, e que se
destaca como principal ferramenta dentre os outros elementos abordados.
Devido aos contrastes ainda presentes, também classifico a peca como um

hibrido contrastivo.



105

4 AS PECAS ORIGINAIS

O exercicio de compor as miniaturas me possibilitou verificar a aplicacdo dos elementos
do blues e do estilo experimental de Derek Bailey, tendo como resultado um material sonoro

que deu origem a duas pecas originais, conforme sera visto nesta secao.
4.1 Chacona Blues

Ao elaborar a melodia desta pega, pensei em algo que remetesse aos negro-spirituals,
sendo assim, procurei reproduzir uma atmosfera melancolica, evidenciada pelas aproximacdes
cromaticas com intervalos de sexta, a exemplo dos compassos 4 € 5. Com a intencéo de manter
a sonoridade tradicional do blues, ou pelo menos uma referéncia muito forte dela, optei por

utilizar a escala de blues na construcéo do tema principal e de boa parte das frases. Exemplo:

Figura 50 - Tema Principal
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Durante boa parte da peca fiz uso de um ostinato nas cordas graves (borddes), que
também pode ser visto como uma especie de dronning, muito utilizado por Robert Johnson e

pelo guitarrista experimental Rhys Chatham em suas composic¢des. A ideia de criar variagoes
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sobre um mesmo tema e com a linha do baixo em constante ostinato (conforme demonstrado
no exemplo acima) foi uma referéncia as chaconas, considerando que tal género musical possui
as caracteristicas supracitadas em sua estruturacdo (LUKOMSKY, 2002, p. 184-185; SADIE,

1994, p. 185), contribuindo para a escolha do titulo desta composicao.

A ideia de isomorfismo, extraido das minhas desleituras de Piece For Guitar 1 e Piece

For Guitar 2 também estd presente nesta peca, conforme pode ser verificado no exemplo

abaixo.
Figura 51 — Isomorfismo e Ostinato
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A cadéncia V-I1V-I, que fecha a progressdo da primeira parte da peca, se inicia no décimo
compasso, encerrando com um turnaround cléassico de blues, muito utilizado por guitarristas

como Robert Johnson, Muddy Waters, EImore James e Eric Clapton, além de outros. Exemplo:
Figura 52 - Cadéncia V-1V-1 e Turnaround
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Figura 53 - Continuag&o do Turnaround
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Pensando em um blues experimental sob a perspectiva de uma chacona, tentei explorar
variacdes do tema principal e a0 mesmo tempo manter os elementos responsaveis pela
expressividade do blues, como os slides, hammer-ons e bends. Retomando o conceito de que
0s instrumentos no blues imitam a voz humana, ou soam como uma extensdo dela

((HERZHAFT, 1986, p. 68), busquei evidenciar tal conceito na elaboracdo da peca. Exemplo:

Figura 54 - Variacdo Tematica e Elementos

Variacdo do tema Uso de slides, hammer-ons e bends

— =
13!\ 4 | !} hzs : /., A JJ-’*J. | ﬁ- — \
AL . P
TS — . s
= s Ff UL FrrTT
~—?B
= ] N B[ | =R
— . Ty ey 2 0—S5 5 3—0
e o
B 0 0 0 0 3—4 0—0 0—0
U \J | o
32 3 3

Iu::sa
|| ol
= BfikS
‘l"‘l‘
3
ol |
e |
3
ol |
e |
M
ol |
e |
ll&g/"
i
18
L -

10—9—8
T 5 3—4 T—7—]—7—T7—T—7—7—J—7 10—7—
3—0 0 0—0 0 0 0 0 S— —

T I\ | | 5720 R

A partir do compasso 22, faco um espelhamento do tema, porém mantendo a melodia
nos agudos, assim néo precisei desfazer os baixos em ostinato. Particularmente, considerei que

a retirada do ostinato neste momento perderia a movimentagdo harménica. Exemplo:
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Figura 55 - Espelhamento
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O turnaround, que se inicia no compasso 27, exemplificado acima e sua finalizacéo

utilizando harmonicos naturais no compasso 28, logo abaixo, serviram de ponte para a inser¢ao
de um novo tema que explora o conceito de formas de mao, ao estilo Derek Bailey. Tais
procedimentos (espelhamento e férmas de mdo), trouxeram um carater experimental a
composicao. Exemplo:

Figura 56 - Fomas de m&o em Chacona Blues
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A partir do compasso 43, construo uma movimentagdo cromatica retornando com o
baixo em ostinato, tal procedimento prepara o retorno ao tema original da peca, ao qual

acrescento novas variacoes. Exemplo:



Figura 57 - Movimento cromatico
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Na parte final da pecga, que comeca a ser delineada a partir do compasso 54, faco um

compilado, intercalando o tema principal e seus espelhamentos, fechando a composi¢cdo com

um turnaround tradicional de blues, conforme demonstrado abaixo:



Figura 58 - Parte Final |
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4.1.1 Relacdo do material sonoro utilizado na peca.

Visando um melhor esclarecimento do material utilizado, resolvi destaca-los, pela

notacdo em pauta, a exemplo das escalas abaixo, como também em diagramas, facilitando a sua

visualizacdo no braco da guitarra, principalmente no que se refere as formas de mao e
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isomorfismos. Desta forma, é possivel constatar de forma mais precisa suas aplicacGes na

referida peca.
a. Escala de Blues em L4 — Exemplo (Compassos 1 e 2)

Figura 61 - Escala de Blues em La
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b. Escala de Blues em Ré — Exemplo (Compasso 3)
Figura 62 - Escala de Blues em Ré
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c. Isomorfismos — Exemplo (Compasso 7)
Figura 63 - Isomorfismos
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d. Isomorfismos na perspectiva das formas de méo
Figura 64 - Isomorfimos em formas de méo
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e. Formas de méo — Exemplos (Compassos 29 a 35)

Figura 65 - Férmas de mdo - Chacona
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4.1.2 O tipo de desleitura em Chacona Blues

Nesta peca, a busca por reter os elementos do blues, bem como do experimentalismo de
Bailey, ou melhor, a minha desleitura de ambos, teve como finalidade a utilizacdo destes termos
com uma outra proposta, que € a expansao de possibilidades. Posso citar, como exemplo, a ndo
adequacdo da peca em doze compassos, que € algo tao pertinente ao género. Outro exemplo é
a utilizacdo das colec¢des utilizadas por Bailey na perspectiva das formas de méo, desvinculando
do ponto de vista de tricordes ou tetracordes apenas, mas como estruturas que podem ser
utilizadas de forma automatizada, sem a necessidade de classifica-las quanto aos tipos de
conjuntos. Tal perspectiva, inclusive, pode ser mais uma ferramenta em improvisacoes.

E importante ressaltar no que se refere aos materiais sonoros: formas de mio e
isomorfismos, que a sua utilizagdo ocorre fora do contexto da Improvisacdo Livre, como
proposto por Derek Bailey, pois a composigéo presente faz uso de tais ferramentas ambientadas
no idioma do género blues, em oposi¢do ao que defendia os adeptos do estilo Improvisacéo
Livre.

Considerando entdo a retencéo tanto dos termos do blues, quanto do experimentalismo

de Bailey, o contexto de aplicagéo e a desleitura que faco de tais termos e a busca por novas
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possibilidades, como se os predecessores ndo tivessem ido longe o bastante (deixo que claro
que esta é mais uma desleitura minha), classifico a peca como Tessera, no que se refere ao tipo
de desleitura envolvida no processo de composicao, pois tal razéo é definida pela desleitura que
0 poeta novo faz do poema do predecessor e que apos reter seus termos, os utiliza em outro
sentido, expandindo as possibilidades néo exploradas pelo predecessor (DE CASTRO, 2011,
MOLINA, 2003; LIMA, 2009; BLOOM, 1991). Vindo, portanto, ao encontro das minhas

pretensdes quanto a peca.

4.1.3 O tipo de hibridismo em Chacona Blues

Muitas vezes aquilo que soa contrastante para alguns, pode ndo soar para outros. 1sso
ocorre porque a musicalidade é uma memoria e, portanto, o préprio tempo se encarrega de diluir
0s contrastes ocasionados pela friccdo, fazendo com que se tornem imperceptiveis
(HOSBAWM; RANGER, 1983, pp.1-14; PIEDADE, 2011, p. 105).

Assim, tanto para alguém que esteja trabalhando no processo de composicéo hibrida por
um tempo consideravel, quanto para alguém que ndo tem muita familiaridade com os géneros
musicais envolvidos no hibridismo, é possivel que tais contrastes se tornem imperceptiveis.

Se no primeiro caso, a exposicdo e o tempo se encarregam de diluir os contrastes, no
outro eles sdo imperceptiveis por ndo haver escopo que permita tal percepcéo. Entretanto, para
um musico tradicional de blues, ou até mesmo um apreciador do género, qualquer procedimento
além dos oito, doze ou dezesseis compassos, que destoem das progressdes harménicas
caracteristicas ou utilizem materiais sonoros distintos e/ou inusitados, soardo contrastantes.

Isso posto, ndo fiz a minha analise sobre o tipo de percepcdo que tais
mausicos/apreciadores teriam, mas sim da minha percepcdo em relacdo aos resultados gerados
pela friccdo dos elementos do blues e do experimentalismo de Bailey, ou melhor, se esta fric¢éo
gerou equilibrio ou ndo. Consequentemente, considerando que houve equilibrio resultante do

processo, classifico a peca como um hibridismo do tipo homeostético.

4.2 Blues for Bailey

Esta peca surgiu durante uma pratica de Improvisagéo Livre, na qual eu tentei atrelar as
formas de mao (bicordes, tricordes e tetracordes) aos elementos do blues (bends, slides,
hammer-ons e pull-offs) para gerar as melodias e harmonias. A minha intencéo era testar as

possibilidades de improvisacdo pensando pela perspectiva das formas de méo, sem associé-las
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a sua tipologia enquanto cole¢es; para isso, separei algumas férmas de méos utilizadas por
Bailey e outras criadas por mim.

Depois de escolhidas as formas, improvisei utilizando as notas no entorno de sua
estrutura ou com suas notas formadoras, notando em pauta 0os motivos, semifrases e frases

resultantes da préatica que considerei interessantes. Tais procedimentos serdo detalhados logo
abaixo.

4.2.1 Fo6rmas de mao em Blues for Bailey

Reforcando o que ja foi dito, o primeiro procedimento para a elaboracéo desta peca foi
selecionar algumas férmas de mdo utilizadas por Derek Bailey e outras elaboradas por mim.

Segue abaixo a notagdo em pauta e os diagramas de tais férmas:

Figura 66 - Blues for Bailey (Férmas de 1 a 10)
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Figura 67 - Blues for Bailey (Férmas 11 a 20)
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Figura 68 - Blues for Bailey (F6rmas 21 a 30)
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Figura 69 - Blues for Bailey (F6rmas 31 a 40)
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Figura 70 - Blues for Bailey - (Férmas 41 a 50)
Férma 41 Férma 42 Férmad43 Forma 44 Forma 45 Forma 46 Férma 47 Forma 48 Foérma 49 Férma 50
XX
XX 0 XX X & 30K xx 0 7xx 7"" 10 e XX - XX 0
L) 4 4 4 * 6 L. 5
b Ld +
41 Py b b rl - b - Py Py
= ¥ 3 ¥ 3 _’: - - =
e e e e e e
e — il L &
fe  fw

4.2.2 Aplicacéo das formas de mao em Blues for Bailey

Nesta secdo serd demonstrado como as formas de méo foram utilizadas como material

sonoro na elaboracdo da peca, relacionando cada uma das férmas a trechos musicais

selecionados da peca,

Férma 1

que sintetizam os procedimentos adotados.
Figura 71 - Blues for Bailey - Exemplo 1
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No exemplo 1, elemento 1, temos a constru¢do de um motivo extraido da forma de méo

1, tocado de forma melddica. No elemento 2, fago o delineamento de notas adjacentes a férma

1, ressalto aqui o intervalo de sétima e 0 uso de bends apresentados no motivo, que s&o recursos

muito utilizados no género blues. O elemento 3 é uma estrutura harménica construida com a

férma 2; na sequéncia, representada pelo elemento 4, destaco um motivo improvisado, que foi

elaborado delineando notas proximas a forma 1.
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Figura 72 - Blues for Bailey - Exemplo 2
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Neste exemplo, no elemento 5, gerado pela férma de méo 3, aproveito a nota 14, que
forma um intervalo de 32 maior ascendente com a nota d6#, para flertar com outro recurso muito
utilizado no blues, que é o jogo de tercas. Neste caso, o0 evento acontece quando um bend de %2
tom é tocado sobre a nota do (3% menor), que ao ser arqueada atinge a nota dé# (terca maior).
Tal recurso é muito utilizado pelo guitarrista Robert Johnson. O elemento 7, gerado pela forma
4, marca o final de uma “semifrase” que se iniciou no elemento 5. O trecho se encerra com oS
elementos 8, 9 e 10, gerados respectivamente pelas formas 5, 6 e 7, que estdo interligados por
notas de passagem (mi, no elemento 8; la e sol# no elemento 7) e apojatura (entre os elementos
9 e 10). Em suma, as férmas 5, 6 e 7 funcionaram como ferramentas melddicas e ndo apenas

como estruturas harménicas, dando mais movimentacéao ao trecho abordado.

Figura 73 - Blues for Bailey - Exemplo 3
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No exemplo 3, que se inicia com uma estrutura harménica gerada pela forma de méo 8,
h& uma movimentacdo no baixo que foi uma tentativa improvisada de simular o walking bass,
técnica muito utilizada no jazz, que tem por objetivo dar maior movimentacdo a melodia e
preencher espacos na conducgdo harménica, que foi justamente o que pretendi fazer ao aborda-

la. O motivo constituido pelo elemento 12 é a férma 9 tocada de forma melddica, porém com
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uma alteracdo: a nota si bemol, presente na forma, foi alterada para 14, tal procedimento ocorreu
durante uma tentativa de improvisar sobre a referida forma. No elemento 13, duas notas
estruturais da forma 10 sdo apresentadas no baixo (sol# e 1a), sendo completada pela terceira
nota da estrutura (si bemol), na primeira voz. O elemento 14 ¢ a férma 11 com notas delineadas
adjacentes a estrutura; a técnica de bend é mais uma vez incorporada a um motivo, fazendo
referéncia ao blues. O trecho se encerra com um motivo formado pela férma 12 (elemento 15)
e com um jogo de tercas apresentado nas tercinas, remetendo mais uma vez a elementos

constitutivos do blues.
Figura 74 - Blues for Bailey - Exemplo 4
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O exemplo 4 segue repetindo formulas utilizadas nos exemplos anteriores. O que temos
neste trecho musical sdo os elementos 16, 17, 18, 19, 20, 21 e 22, relacionados as suas
respectivas férmas, conforme indicado na figura 75, utilizando bends (EI.16, EI.19, EI.22),
harmonico natural (EI.20, nota mi), e slide (EI.21), nas préprias formas (EI.16), ou em notas
adjacentes a estas (EI.19, EI.21 e EI.22). O objetivo € aplicar os elementos constitutivos do
blues em uma sonoridade experimental no estilo Derek Bailey, concebidos pela perspectiva das

férmas de méo.

4.2.3 Isomorfismos e geometrizacdes em Blues for Bailey

Muito embora o enfoque maior desta peca seja nas formas de mao, os isomorfismos e

as geometrizagdes estdo presentes na sua elaboragdo, como sera apontado logo abaixo:



Figura 75 - Blues for Bailey - Isomorfismos
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O exemplo acima, localizado no sistema 16 da peca e representado pelo elemento 23,

destaca a mesma digitacao sendo feita (isomorfismos), mudando apenas as cordas e casas (como

nas Ultimas tercinas).

Figura 76 - Blues for Bailey - Geometrizacdo e Isomorfismo
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No sistema 19 da peca temos a utilizacdo de geometrizacdes (EI.24) e 0 mesmo tipo de

isomorfismo presente no exemplo anterior (EI.25).

Figura 77 - Blues for Bailey - Geometrizacéo e Isomorfismo - parte 2
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Nos elementos 26 e 27, presentes no sistema 27 da peca, termos isomorfismos nas
formas de médo e geometrizacdo nas melodias que constituem a primeira voz.

Como ja foi dito, mas vale a pena ressaltar, os exemplos acima sintetizam os elementos
constitutivos do blues e do experimentalismo utilizados na concep¢do da composicdo. Tais
elementos serdo repetidos no decorrer da peca, conforme pode ser verificado examinando as
partituras disponiveis das pecas nos anexos desta pesquisa. Sendo assim, ndo vi a necessidade
de analisar a peca sistema por sistema, uma vez que os trechos selecionados demonstram de

forma precisa a aplicacéo de tais elementos na composicao da peca.

4.2.4 O tipo de hibridismo e desleitura em Blues for Bailey

Se na pega anterior intitulada “Chacona Blues” ficou mais acentuada as sonoridades do
blues, em “Blues for Bailey” foram as sonoridades experimentais que mais se destacaram. Na
peca em questdo, os elementos proprios da linguagem bluesistica funcionam como um tempero,
uma referéncia que remete as sonoridades do género, ou seja, elas estdo diluidas entre formas,
isomorfismos e geometrizacdes, que constituiram os motivos e as estruturas harmonicas da
peca, gerando uma simbiose entre dois géneros musicais aparentemente tdo dispares. No
entanto, essa “disparidade” parece diluir na medida em que os elementos como: bends, slides e
jogos de 3%, fora de seu contexto de origem, adquirem funcdo de deformacéo, de adulteracéo
de tais estruturas e ndo apenas de ornamentacdo e expressao, sdo “agentes do caos”, trazendo
organicidade a peca. Essa retencao de termos do blues aplicados em um outro contexto, remete
a razao revisionaria chamada por Bloom de Tessera, a0 mesmo tempo em que a diluicdo da
disparidade demonstra que os contrastes decorrentes da friccdo foram dissipados, portanto, o
tipo de hibridismo que se revela na peca em questdo é também do tipo homeostatico.
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CONSIDERACOES FINAIS

Produzir esta pesquisa foi um misto de emogfes. Por vezes as informacfes que eu
extraia dos referenciais tedricos me fascinavam, por outras geravam indignacdo. Cito, como
exemplos de indignacdo, a segregacdo racial sofrida pela populacdo negra, os sistemas de
arrendamento que trocavam uma forma de escravidéo por outra, o surgimento da Ku Klux Klan
e seu envolvimento no massacre de Tulsa.

Por mais que este trabalho tenha sido idealizado sem pretensdes politicas, é impossivel
ndo adentrar neste campo espinhoso, pois faz parte do ambiente no qual o blues foi gerado e
esta intrinsecamente ligado a musicalidade dos envolvidos. No entanto, a coragem, a bravura e
a resiliéncia do povo negro estadunidense e o nascimento do blues neste contexto me
fascinavam a cada linha escrita, me fazendo compreender que a sua sonoridade vai muito além
dos seus elementos constitutivos. Tocar e interpretar o blues € chorar sem lagrimas, gritar suas
dores, angustias e rejeicdo em cada nota e acorde tocados, mas também pode ser uma Kenosis,
um expurgo libertador, que transcende o sofrimento e o transforma em musica.

Como pode ser observado, a desleitura estd presente no processo, isto porque ela
consiste exatamente nisso, extrair elementos de algo e gerar, como ja foi dito, um ambiente
frutifero para criacdes proprias. E é justamente sobre este alicerce que este trabalho foi
construido; isto porque quando falamos de hibridismo estamos falando de desleitura, pois ao
extrair elementos de um género musical e aplica-lo fora de seu contexto, buscando uma friccdo
entre diferentes géneros musicais, além de um procedimento experimental, estamos também
fazendo uma desleitura, indo, portanto, ao encontro da Teoria da Angustia da Influéncia
proposta por Harold Bloom.

Esta pesquisa ndo tem a pretensdo de reinventar a roda, mas de agrupar e aplicar 0s
elementos constitutivos de cada género e suas desleituras sob novas perspectivas. Cito como
exemplo o uso de tricordes e tetracordes sob a abordagem das férmas de mao.

Se mapeamos as regides do brago da guitarra, as escalas e os acordes por meio das
formas de méo, facilitando sua memorizagdo e aplicacdo, por que ndo usar as colecdes
(tricordes, tetracordes, isomorfismos e geometrizagdes) que elaboramos sob esta perspectiva
também? Afinal, o brago da guitarra favorece a visualizacdo de tais estruturas. N&o se trata de
depender unica e exclusivamente de tal procedimento, mais sim de termos mais ferramentas
disponiveis para a criagdo musical. Portanto, foi sob este olhar que as miniaturas e pecas

originais foram concebidas.
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Isto posto, as formas de mé&o, isomorfismos, geometrizacbes e 0s elementos
constitutivos do blues selecionados neste trabalho foram as ferramentas utilizadas na busca por
possiveis hibridismos entre 0 género blues e a musica experimental. As miniaturas foram o
“laboratorio” no qual eu pude aplicar tais ferramentas, explorar suas funcionalidades,
possibilidades e resultados, conforme descrito no diério de exercicios composicionais presente
na secao 3.

Considerei importante classificar cada miniatura e as pecas originais, que foram
resultado das experiéncias descritas no diario, quanto ao tipo de hibridismo resultante e o
estagio de desleitura de acordo com a Teoria de Harold Bloom, proporcionando uma visdo mais
acurada dos resultados obtidos.

A peca intitulada “Chacona Blues” é mais contida quanto as sonoridades experimentais,
mas elas estdo presentes. Os elementos constitutivos do blues presentes na composicdo e a
incorporacdo das férmas de médo, isomorfismos e geometrizacbes geraram uma amalgama
homeostéatica, ou melhor, uma sonoridade de equilibrio predominante.

“Blues for Bailey” é a segunda peca original. Concebi esta peca pensando na dindmica
da vida, na qual vivenciamos paixdes, encontros, desencontros, situacdes inesperadas, alegrias,
tristezas, coisas das quais nem sempre temos controle, mas que sempre buscamos o equilibrio.
No entanto, ndo enxergo contrastes entre 0s géneros nesta composicao, pois como ja foi dito
anteriormente, os elementos constitutivos no blues inseridos na sonoridade da pega contribuem
para o ‘“caos aparente”, diluindo uma possivel disparidade e trazendo organicidade a
composicdo. Sendo assim, a percepcdo de elementos de A ou B torna-se subjetiva, ou seja,
dependeréa do que se procura ouvir dela, por isso a classifiquei como um hibrido homeostatico.

Consequentemente, olhando para todo o processo de construgdo da pesquisa, € possivel
perceber que muito embora os objetivos a serem atingidos estivessem claros, as estratégias para
alcanca-los foram se formando durante o proprio processo; ou melhor, eu sabia 0 que queria,
mas ndo tinha muita clareza quanto ao que fazer exatamente para obter éxito. Mesmo sabendo
que seria uma possibilidade, eu ndo gostaria de chegar no final da pesquisa e concluir que ndo
foi possivel fazer um hibridismo entre o blues e a musica experimental. O indicativo de que eu
estava no caminho certo, e que me deu clareza dos procedimentos que eu deveria adotar para
chegar no resultado pretendido, foi a elaboracdo do Diario de exercicios composicionais; nele,
eu pude testar cada ideia, selecionar e analisar os materiais sonoros que mais me agradavam.
Por conseguinte, conforme as pecas originais, Chacona Blues e Blues For Bailey foram
ganhando forma, o otimismo quanto a concretizacdo dos objetivos pretendidos também foi

aumentando.
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Isto posto, atendando para o processo composicional e os resultados obtidos, entendo
que ndo somente ha possibilidade de hibridismos entre o blues e a musica experimental, como
é possivel tipifica-los. Seria possivel ainda abordar técnicas da musica eletronica, como o
sampleamento e colagens, algo que me sinto inclinado a experimentar, mas que infelizmente
ndo tive tempo habil para explorar nesta pesquisa, mas pretendo explorar em trabalhos futuros.

Retomando a defini¢do de Harold Bloom de que “toda leitura é também uma
desleitura”, a problematica deixa de residir na viabilidade de um hibridismo e passa a residir na
profundidade da desleitura envolvida no processo, pois € ela que determinara a peculiaridade
de cada resultado.

Enfim, me sinto um privilegiado por contribuir com uma pesquisa na area da
composicao destinada a guitarra elétrica, um instrumento para o qual muitos torceram o nariz
ao longo de sua histdria. Sinénimo de juventude “transviada” na contracultura estadunidense,
foi acusada de “americanizar” a musica brasileira, tornando-se alvo de uma passeata intitulada
“Marcha contra a Guitarra Elétrica”, encabecada por artistas da MPB em 1967. No entanto, tal
iniciativa teve a sua resposta com o movimento Tropicalia, que bebendo nas fontes da
Antropofagia Cultural introduziu a guitarra elétrica na musica popular brasileira de forma mais
abrangente, rompendo barreiras conceituais e politicas, multiplicando as possibilidades na
prépria MPB, abrindo as portas para as mais diversas formas de hibridismo musical e
conquistando espacos antes inimaginaveis, como, por exemplo, a academia.

Que esta pesquisa seja mais uma semente germinada, produzindo frutos no que concerne
a ampliacdo do espaco da guitarra elétrica nos cursos de graduacdo e nas pesquisas de pos-

graduacéo.
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Blues For Bailey

Ad libitum
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