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Os brancos ndo entendem o blues. Eles o ouvem,
mas ndo sabem de onde vem. N&o sabem que é a
vida falando. Vocé ndo canta pra se sentir
melhor. Canta porque € um modo de entender a
vida.

(Ma Rainey, In “A Voz Suprema do Blues”)



RESUMO

O presente estudo aborda o hokum blues, estilo musical dancante, urbano e popular afro-
americano caracterizado pela deliberada malicia e humor. Apesar de fenémeno comercial e
cultural nas décadas de 1920 e 30, o hokum nunca recebeu atencdo devida por parte da
bibliografia tradicional do blues para além de majoritarias criticas negativas. O objetivo da
pesquisa € buscar entender como representacdes, narrativas e analises estéticas iniciais
permeadas de critérios ideoldgico-morais, por parte de mediadores como folcloristas,
musicélogos e criticos musicais, historicamente sedimentaram, romantizaram e legitimaram a
percepcdo do blues como manifestacdo musical essencialmente folcldrica, rural, masculina e,
principalmente, melancdlica; uma percepcao reducionista e estereotipada que vai de encontro
ao brejeiro e citadino hokum blues. Dentre as menc¢fes ainda vigentes referentes ao estilo,
duas se destacam: a de que ndo se figuraria como blues auténtico e sim como produto criado
pela nascente e ja inescrupulosa industria musical, guardando assim estreita afinidade com o
antigo discurso de folcloristas, historiadores e jornalistas do inicio do século, reativos a
modernidade e seus artefatos; a outra critica fundamental é que este ndo traria consigo
nenhum lastro folcldrico pré-industrial, elementos caracteristicos que o configurariam como
manifestacdo musical e cultural genuina da tradicdo afro-americana, chegando mesmo a ser
um ndo-blues. O estudo parte desse problematico postulado musicoldgico, historiografico e
antropoldgico e compreende a complexidade do tema, que ndo se esgota somente em
estruturais analises “imanentes” de determinado estilo musical. O caminho que possibilita a
investigacdo refutatdria sobre as criticas a essa manifestacdo artistica se vale de arcabouco
tedrico-metodoldgico da Etnomusicologia e Semiologia Musical, em didlogo transdisciplinar
sobretudo com a Histéria e Antropologia, além da Teoria Literaria, lancando méo de
conceitos e ferramentas analiticas como “modelo tripartite”, “andlise musematica”, “invencao
das tradicdes”, “culto da autenticidade”, “identidade étnica”, “equivoco produtivo”,
“descricdo densa” e “signifying”. Assim, pretende-se refletir sobre a estreita relagdo da
estética, linguagem e discurso cdmico-erotizados do blues com a construcdo histérica,
sociocultural, politico-econdmica e identitaria do afro-americano, e como essa relacdo
reverbera nos “pontos de escuta” de outros atores sociais envolvidos, inter e intraétnicos, e se
explicita em mediacBes e negociacdes e conflitos, em disputas de narrativas estético-
ideologicas contrabalancadas por interesses mercadoldgicos. E, sobretudo, na criacdo de
“ruidos” semanticos e hermenéuticos.

Palavras-chave: hokum blues, erotismo, humor, significacao, transdisciplinaridade.



ABSTRACT

The following study is about the hokum blues, an Afro-American music genre that is both
dancy, urban and popular, characterized by intentional malice and humor. Despite its
commercial and cultural success in the 1920s and 1930s, hokum never got the deserved
attention when it comes to the traditional blues bibliography other than the usual negative
reviews. This research seeks to understand how the first aesthetic representations, narratives
and analyses marked by ideological-moral criteria, made by mediators such as folklorists,
musicologists, and music reviewers, have historically fixated, romanticized and rendered true
the perception of blues as a musical manifestation that would be essentially folkloric, rural,
male and, mostly, melancholic; a reductionist and stereotyped perception that is opposed to
the witty and urban hokum blues. Given the current existence of some blues stereotypes, two
of these are confronted in this study. First, that hokum could not be considered as an authentic
blues, rather being a product created by the rising and already ruthless music industry,
therefore a discourse much close to the initial understanding of some folklorists, historians
and journalists from the beginning of the century, that reacted against modernity and its
artifacts. Second, that the genre Hokum could not even be considered as a blues, since it does
not hold any folkloric backing, that means, the specific elements which would make it a
genuine musical and cultural manifestation of Afro-American tradition. The study follows this
criticizable historiographical, anthropological, and musicological proposition in order to
widen the analysis to understand the complexity of the theme, to go beyond "immanent"
analysis of a given music genre. So to investigate and counter such critique about the hokun
blues, this research uses theories and methods from Ethnomusicology and Musical
Semiology, in a transdisciplinar dialogue with History and Anthropology mostly, besides
Literary Theory, putting in evidence concepts and analytical tools such as “tripartite model”,
“musematic analysis”, “the invention of traditions”, “cult of authenticity”, “ethnic identity”,
“productive mistake”, “thick description” and “signifying”. The intention is to think about the
close relationship between aesthetic, language, and the humoristic-erotized discourse of blues
as a historical, sociocultural, politic-economic and identity construct of the Afro-American,
and how this relationship resonates in “points of listening” of other related social actors, inter
and intraethnic, and how it becomes explicit through mediations and negotiations and
conflicts in aesthetic-ideological narrative dispute, countered by market interests. And, above
all, in the creation of semantic and hermeneutic “noises”.

Keywords: hokum blues, erotism, humor, signifying, transdisciplinarity.
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INTRODUCAO

“A musica € um meio de entender as pessoas e o comportamento e, como tal, é
ferramenta valiosa na andlise da cultura e da sociedade” (Alan Merriam, 1964)

“Listen here folks

I wanta sing a little song

Don’t get mad, we don’t mean no harm

Y’know, it’s tight like that” (Tampa Red & Georgia Tom, “It’s Tight Like That”,
1928)

LADO A
1. Blues no calor estival

Estados Unidos, 1938 (DAVIS, 2003). Em oferta pela instalacdo de um sistema de ar-
condicionado no Carnegie Hall, o produtor John Hammond® barganhou naquele ano com a
prefeitura de Nova lorque o apoio a um evento musical até entdo inédito. Intitulado “From
Spirituals to Swing”, o concerto reuniria pela primeira vez no palco da sala de espetaculos
referenciais nomes da musica afro-americana, mais precisamente do gospel, jazz e blues. Téo
didatico quanto ousado e ambicioso, 0 evento intencionava apresentar a histéria da (ainda
jovem) mdasica popular negra, até entdo praticamente invisibilizada/silenciada entre os/pelos
EUA branco, que teriam de acolher pela primeira vez um puablico interétnico que se misturaria
“livremente no calor estival” (MAZZOLENI, 2008, p. 18). Ambicéo digna de nota, quando se
sabe que, a época, raros eram 0s meldmanos brancos que escutavam os race records (algo
como discos raciais: termo utilizado oficialmente, pelos selos musicais [brancos] para
denominar discos feitos para consumidores negros) que desde o desenvolvimento da industria
fonogréfica a partir dos anos 1920 (HERZHAFT, 1986) preenchiam estética e afetivamente a
vida social e cultural negra. Objetivando partir dos cantos negro spirituals, passando pelo
boogie-woogie até chegar as swing bands, que eram as orquestras de jazz na moda até entéo, o
concerto conheceu retumbante éxito, propiciando uma segunda edi¢do no ano seguinte.

Neste, tem-se que 0s romanticos clichés ligados ao blues se fizeram fortemente
presentes: de modo paternalista, folclorico e condescendente, Hammond apresentou o
bluesman William Lee Conley Broonzy, mais conhecido por Big Bill Broonzy, como um
meeiro e “auténtico bluesman rural” do Arkansas que largou suas duas mulas e teve de

comprar seu primeiro par de sapatos para a ocasido (HUMPHREY, 1993); ocasido de

L Além de produtor e critico musical, John Hammond (1910-1987) foi também ativista dos direitos civis e
sobretudo um headhunter (“cacador de talentos”) que, entre as décadas de 1930 e 1980, “descobriu” efou
promoveu inimeras carreiras musicais de nomes do jazz, blues, folk; soul music e rock.
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apresentar para uma embevecida plateia seus pungentes e plangentes folk blues. Big Bill
Broonzy (1898-1958), no entanto, estava longe desse estere6tipo: ele ndo so residia na nortista
Chicago desde 1920 (MUGGIATI, 1995), como foi um dos artifices do moderno blues
urbano, o chamado city blues - assim como do (sub)estilo razdo de ser desse meu trabalho -,
dialogando francamente com o Chicago jazz; ele pioneira e regularmente trabalhava com um
pianista e baterista, tendo suas inimeras gravacgdes tocadas em espagos negros por todo o pais;
por fim, ele se notabilizara pela elegancia dos trajes e trejeitos citadinos e sobretudo pelos
experimentos pioneiros com a eletrificacéo da guitarra.

Mas, ndo se fazendo de rogado, Big Bill Broonzy vislumbrou importante porta de
acesso profissional a outros loci. E foi o que aconteceu: ao final da década de 1940, era um
dos elementos-chave da emergente cena que acontecia na mesma Nova lorque, a do American
folk music revival?, movimento estético-politico que buscava resgatar o blues e outras
“auténticas raizes” musicais que contribuiram para o desenvolvimento de géneros populares
COMO a country music e o jazz.

De posse desse passaporte de legitimagdo, Broonzy estrearia na Europa em 1951,
triunfando como o autointitulado “dltimo dos artistas de blues da América” (DIXON apud
O’NEAL, 1993, p. 337). E esse “cartdo de visitas” operou enorme eficacia simbdlica: “Big
Bill é a coisa real [...] robusto e auténtico, sua arte notavel, mas totalmente despretensiosa”,
proclamou o Jazz Journal. O periddico inglés fazia coro com Hugues Panassié: o critico,
produtor musical e empresario do jazz tradicional acreditava que Broonzy era uma janela para
o “idioma puro dos primeiros blues [...] nos da um sentimento profundo de que estamos agora,
pela primeira vez, recebendo a coisa real no que diz respeito ao blues” (apud SCHWARTZ,
2007, p. 40) 3. A partir de entdo, as dezenas de discos de blues citadino com baixo, bateria e
instrumentos de sopro foram convenientemente deixados de lado, para que Big Bill
desempenhasse a contento o papel do bucolico e nostélgico folk bluesman dos campos de
algoddo (PALMER, 1981), para regozijo de folcloristas e de uma ala da esquerda politica,
assim como do publico purista dos dois lados do Atlantico.

2 O “renascimento” da musica folk comegou a se estruturar a partir da década de 1930 e seguiu até o final dos
anos 1960, “revivendo” temas tradicionais e hinos de protesto, “significando-0s” num contexto de ativismo
social e de politica progressista de esquerda e associado ao movimento sindicalista, nas vozes de bardos
engajados, como os brancos Woody Guthrie e Pete Seeger, e bluesmen, como Leadbelly e Josh White. Ver
Filene (2000).

% No original: “Big Bill is the real thing [...] rugged and authentic, his artistry remarkable yet wholly
unpretentious.”; “pure idiom of the early blues [...] Big Bill is giving us a down-to-the-heart feeling that we are
now, for the first time, getting the real thing as far as blues are concerned.”
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Em que pese o evento From Spirituals to Swing ser um marco politico-musical de
enorme simbolismo e eficacia dentro da historiografia musical afro-americana, oportunidade
de sincero e louvavel exercicio étnico-racial de inclusdo social e reconhecimento cultural, o
episddio envolvendo Big Bill Broonzy pode aparentar ter somenos importancia, ser prosaico
até. Mas, na verdade, guarda camadas de significacdo, ao conseguir condensar elementos que
trazem - sedimentadas mas complicadas, enviesadas mas pedagogicas - representaces do
blues e que mereceriam portanto uma “descrigdo mais adensada” (GEERTZ, 1989).

2. O blues auténtico: folclorico e rural, masculino e lamentoso

Para um aficionado mais dedicado, longevo e disciplinado por algum, por exemplo,
género artistico - colecionador, pesquisador - deve ser procedimento comum, mesmo padréo,
estabelecer critérios de conceituacdo, descricdo e categorizacdo sobre seu caro “objeto de
desejo”, se fiando, para essa tarefa, em bibliografias, estudos e autores que Ihe sejam caros na
tarefa de iluminar suas reflexdes e que se tornem algo meio que referenciais candnicos. No
caso de um blues scholar, esse suporte didatico-intelectual se revela quase abengoado,
tamanha generosidade quantitativa: ao blues é tributado, pelo menos desde 19594 uma
progressiva e vasta literatura propria - e ndo apenas estadunidense -, apesar de ser um género
musical que j& se configurara entre 1910 e 1920. Talvez residam ai as probleméticas questdes
que localizo quanto as caracterizagcdes sobre o blues, notadamente as iniciais.

Entre 1920 e 1950, virtualmente todo material escrito sobre o blues era de autoria de
escribas ndo ligados diretamente a esse género musical, um conhecimento portanto de
segunda mdo e potencialmente problematico. Basicamente tem-se, de um lado, folcloristas e
soci6logos (LOMAX, 1910; ODUM e JOHNSON, 1925; ODUM, 1926; WHITE, 1928); de
outro, criticos e historiadores do jazz (BLESH, 1949; CHASE, 1957; STEARNS, 1964;
BERENDT, 1975). Entre estes ultimos, coube ao blues o honrado posto das “matrizes” que
fomentaram o mainstream, a corrente principal do jazz, quando, a partir desse condescendente
prisma, é percebido antes como precursor “primitivo”, folclérico e coadjuvante “do” e
“secundario ao” jazz do que um seu contemporaneo e cujos expoentes seriam sobreviventes

de antiga tradicdo. Paul Oliver (1990) lembra que tanto o estudo académico quanto a

4 Ha que se mencionar o esquecido - e obscurantissimo - The Background of the Blues, de lain Lang (1943),
considerado o primeiro estudo do blues como um género autbnomo, mesmo que seu autor parta do jazz como
género (p)referencial. Se concentrando principalmente no conte(do lirico e no uso comunitario de materiais
folcléricos, o ensaio britanico também tenta isolar caracteristicas musicais definidoras do género, assim como
opera abordagens sobre “sotaques” regionais, apesar de paradoxalmente ndo fazer distingdo entre diferentes
estilos de blues, citando estrelas do hokum, vaudeville, classic blues singers, big band shouters, country
bluesmen e nomes entdo contemporaneos de forma intercambiavel.
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avaliacdo critica do blues, a partir do final dos anos 1950, ganharam corpo mais de 20 anos
depois da historiografia do jazz e o criticismo estarem sedimentados.

Para o primeiro grupo, o blues também &, obviamente, considerado como musica
folclorica, mas guardando predicados de protagonista, notadamente de ser uma musica que
poética e existencialmente carrega toda pureza, autenticidade e verdade da alma do povo
negro. Esses mediadores, acrescentaria Marybeth Hamilton (2001), enquadraram o blues de
maneira francamente populista: como a voz do povo, o grito puro e imediato das massas,
repleta de vozes apaixonadas ecoando unicamente de dor e privacdo. Em comum, ambos 0s
grupos estabeleceram um conjunto de credos, quase dogmaticos, e enquadramentos narrativos
que se perpetuariam por décadas e que foram determinantes na construgdo de representaces
sobre 0 blues que se espraiaram por tempos e espacos e se sedimentaram como verdades
absolutas e muito pouco questionadas e refletidas. Para meu interesse de pesquisa (e
incdbmodo), destaco quatro exegeses: de ser o blues uma musica, além de folclorica,
essencialmente rural, lamentosa e masculina.

A partir da segunda metade do século XX, algumas dessas exegeses passaram a Ser
complexificadas por novas pesquisas, trabalhos de campo e publicacdes por parte de novos
folcloristas, historiadores e, sobretudo, antropdlogos e etnomusicologos que buscavam, pelo
processo de enculturagdo (RIBEIRO, 2018), compreender e tentar traduzir - semantizar e
interpretar - as préticas culturais nativas, imersdo sociocultural que possibilitasse tanto a
identificacdo quanto a organizacdo e categorizacdo das camadas de significacdes perceptivas
do blues (CHARTERS, 1959; OLIVER, 1960; COURLANDER, 1963; KEIL, 1966; FERRIS,
1978; EVANS, 1982; HERZHAFT, 1986). Uma segunda geracdo que alocou o blues como
musica autbnoma, com origem, historia, desenvolvimento - mutacbes e atualizacGes - e
sobretudo perenidade, largamente independentes daquela do jazz e para além de “frutos”
(como o rock and roll e a soul music). Pesquisa académica e avaliacdo critica contribuiram
para lidar com varios aspectos discutiveis que refletiam percepcbes equivocadas,
estereotipadas, elitistas e preconceituosas do objeto retratado.

Todavia, o0s caracteres elencados dois paragrafos atras, de uma mdsica
primordialmente folclorica, rural, masculina e lamentosa (a propria etimologia da palavra
“blues”, como veremos mais adiante, contribuiu para tanto) ainda persistiriam, como que
sedimentados e estruturados pelas originais e influentes fontes eruditas e académicas, em
esmagadora maioria composta de homens brancos, nortistas e/ou europeus, todos enredados
em postulados intelectuais, estéticos e ideologicos comuns. Autores que se debrucaram,

musicolodgica, historica ou sociologicamente sobre o jazz, folk music (e, mais adiante, no
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rock), dando consequentemente papel secundario e/ou lamentoso ao blues. O peso dessas
narrativas, quase mitoldgicas, é tdo poderoso que atravessou todo o século XX e persiste
ainda hoje no senso comum em enorme medida, passados cem anos da primeira gravacao do
género, ndo por acaso concebida por uma mulher, uma agridoce composicédo popular gravada
em ambiente urbano em ritmo dancante®. Apesar de bem-intencionadas, mencdes e avaliagoes
sobre o0 blues ndo conseguiram deixar de escapar superficialidade, reducionismo,
incompletude ou truncagem - e algum pedantismo (pretendo retomar esse ponto mais adiante)
-, que ndo devem ser debitadas somente ao pouco espaco disponivel a um género
“secundario”.

Quando me refiro ao senso comum, incluo também o senso comum académico-
intelectual e mesmo o musical: perco as contas de, ao longo de minha trajetoria de 35 anos
dedicada a pesquisar o blues, quantas vezes ouvi de pessoas (colegas, amigos, parentes,
professores e musicos) sobre essas caracteristicas elencadas do blues, sobretudo sobre seu
carater melancélico, mesmo sendo muito curioso notar que, em muitos momentos, este tipo de
questionamento ndo tinha espaco (dia)légico, quando aconteciam durante audi¢des informais
de discos/videos de blues em que tinhamos a frente temas de blues dancantes, animados e/ou
picantes, em performances que nada tinham de lamentosa.

Uma conclusdo que fui amadurecendo ao longo de décadas, e gracas a passagens pelo
Jornalismo e Radialismo, Antropologia e Etnomusicologia, aponta que a representacdo do
blues como existencial, melancdlico e dramatico, a imagética do bluesman (homem), rural e
solitario, empunhando seu violdo e (de)cantando sobre soliddo e abandono, guardam
poderosos, profundos e complexos simbolismos. O blues pode e deve ser associado, sim, a
performances profundamente emocionais, mas nunca se limitou a elas. Ao contrério da crenca
popular e do reforco retroalimentado de entusiastas, que consideram o blues algum tipo de
expressao imediata de desgraca, a expressao de emocdes fundamentais, ecos atemporais do
sofrimento negro - na verdade, humano -, as convengdes subjacentes ao blues, afirma Susan
McClary (2002), o asseguram com firmeza dentro do amplo, profundo e complexo reino
pluriseméntico da cultura. Em que pesem disposi¢Ges em contrario por parte dos aficionados
do jazz, jornalistas, folcloristas e historiadores que, por décadas, geraram vasto corpo de
literatura definindo, legitimando e avaliando a tradi¢éo do blues.

Se 0 apreciador médio do blues reconhece instantaneamente “sua” musica, a partir de

alguns critérios praticos (WALD, 2010), raramente foi capaz de situar seus contornos e

5 “Crazy Blues” (Mamie Smith, 1920).
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limites (KEIL, 1966), muito menos elaborar sua histéria e desenvolvimento com o rigor
tedrico-metodoldgico que lhe é devido. De modo efetivo, muitos “equivocos produtivos”
(VELHO, 1997) vinham da auséncia de uma analise ampla e profunda e critica reforcada, por
tempo razoavel, pela fragilidade das pesquisas por parte de varias disciplinas. Apesar de falas
do senso comum serem possiveis momentos de se despejarem platitudes, preconceitos ou
equivocos - e terreno fértil para, parafraseando Rubem Fonseca, “vastas emocles e
pensamentos imperfeitos” - mostram-se igualmente um oportuno momento de rica reflexéo
sobre o tema discursado, inclusive em relacdo a busca das fontes primarias que ajudaram a
formatar juizos valorativos e informativos.

Grata foi a surpresa de saber que o meu paulatino e crescente incbmodo com relacdo a
essas canonicas percepcdes construidas ao redor do blues ndo existia solitariamente. Muito
felizmente, uma “terceira geracdo” de estudiosos me possibilitou contato com novas
bibliografias que trouxeram (e trazem) novos e questionadores olhares e audi¢des. Ou “pontos
de escuta” (TRAVASSQOS, 2005), sobretudo historiograficos e etnomusicoldgicos (OAKLEY,
1997; DAVIS, 2003; WALD, 2004; SCHWARTZ, 2007; GOIA, 2009; HAMILTON, 2009;
DEVI, 2012; ABBOTT & SEROFF, 2017; MURRAY, 2017). E com significativa presenca
feminina (ainda que cause espécie um déficit quantitativo de autores e autoras negro(a)s).
Esses(as) autores(as) paradigmaticamente emprestam ampla, complexa e profunda
configuragdo que exige o blues e que colocam firmemente em xeque toda essa problematica
construcdo, indo corajosa e salutarmente de encontro aos escritos das geragdes anteriores.

As representacdes construidas sobre o género, desde sua génese, emprestam ao blues
caracteristicas limitadas e limitantes, sobretudo a que trata a relacdo do blues com a
sexualidade e com o erotismo, assim como ao humor que, quando confrontados com a
musicologia e historiografia candnicas que emprestam ao blues um clamor musical
“pungente” e “lamentoso”, apresentam alguns problemas estruturais sérios. Se, por um lado, o
blues deu exemplos dos mais comoventes e catarticos vindos da can¢do popular, essa mesma
tradicdo produziu milhares de cangdes de festa animadas, “party blues” (CHARTERS, 1959)
comicas e brejeiras, musicas de danca, se ndo otimistas, indubitavelmente irdnico-
celebrativas. Sim, a primeira musica a ser chamada de blues parece ter sido lenta, mas nédo
necessariamente triste - era um ritmo sexy, popular entre os dancarinos® da classe trabalhadora
afro-americana em Nova Orleans e vérias outras partes do Deep South (DEVI, 2012). Depois

gue o ritmo, estilo e género se tornaram mania nacional a partir da década de 1910 em

¢ Denominada slow drag, essa danga chegou mesmo a ser sindnimo de “blues” quando pensado o género, ainda
como um ritmo coreografico executado em juke joints. Trarei o slow drag a baila no decorrer da dissertagao.
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partituras, e desde 1920 em disco, as composicOes de blues eram tocadas em todos os tipos de
tempos e ritmos, e esse alcance tem aumentado em seu desenvolvimento.

Essas novas revisdes documentais e musicoldgicas demonstram aquilo que um blues
scholar ja deveria vivenciar de modo organico: o blues chegou a década de 1920, ou seja, ao
disco, trazendo uma pequena histéria formativa como cancdo popular que remonta ao
contexto do pos-escraviddo (a partir de 1864). Ele revela um forte protagonismo feminino,
uma ambientacdo também urbana de um (tacitamente considerado rural) Deep South que
incipientemente se industrializava e dentro de um processo criativo que ia para além de
antigos elementos folcldricos ou semi-autorais, como 0s negro spirituals e as work songs e
field hollers, mas fortemente atrelado ao ja sedimentado universo do entretenimento
comercial, via minstrel e vaudeville shows. E, sobretudo e nessa perspectiva, foi também uma
musica concebida para danca e diversdo, riso e excitacao.

A partir dessa perspectiva tem-se que, para cada composicdo que versasse sobre
desemprego, tragédias, abandono, desilusGes amorosas e outras agruras afetivo-cotidianas, 0s
musicos se ocupavam em compor e performar temas celebrativos do amor, mas ndo do amor
romantico localizado na cancéo popular branca: tratava-se de temas alusivos ao amor sexual,
maduro e franco, irénico e também engracado, seja concebido em temas de andamento mais
lento ou mais acelerado, mas ambos configurados para a danga. Ambientes como juke joints e
barrelhouses, teatros e lonas de circo, cabarés e house rent parties foram locus de uma musica
coletiva (masculina e feminina) que se distanciava da imagem candnica do bluesman solitario
dedilhando seu instrumento em seu pequeno lote de terra arado, como idealizado em Big Bill
Broonzy e “suas duas mulas”. Imagem retroalimentada, como mostrarei, inclusive e
principalmente pelos préprios musicos de blues, segundo conveniéncias e necessidades.

Musica concebida por artistas andarilhos inseridos inclusive no contexto das Grandes
Migracdes ocorridas a partir de 1916 (HERZHAFT, 1986), o blues se espraiou rapidamente
por diversos estados e regides, rurais e urbanizadas, enquanto se sedimentava como género
musical, com suas respectivas estruturas musicais e poéticas, tematicas e funcdes,
performances e coreografias. Se, para o desgosto dos primeiros coletadores brancos que
alimentavam o credo ideoldgico-estético de que essa musica deveria trazer “imagens”
folcloricas e rurais por parte de musicos, no maximo, semiprofissionais, cujas tematicas
correspondentes evocassem desafios e alegrias nostalgicas desse universo, homens e mulheres
do blues intercambiavam informagbes musicais e buscavam adentrar profissional e
financeiramente em varios espacos artisticos, sobretudo o disco. E, notadamente no contexto

da Grande Depressdo (1929), urgia a necessidade de uma musica alegre e escapista. O blues ja
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se caracterizava desde seus primérdios por um repertorio de cangdes ndo apenas alegres, mas
sobretudo de forte carga sexual: temas eréticos, maliciosos, repletos de duplos sentidos e de
elaboradas e complexas imagens e metaforas sexuais. N&o por acaso, essas pe¢as ndo apenas
causavam incomodos e feriam sensibilidades vitorianas de folcloristas como eram
invisibilizadas e silenciadas quando coletadas. N&o obstante, essa veia, ou vertente, maliciosa
nédo apenas sobreviveu, por ser deveras lucrativa no formato disco, como esteve presente em
varios tempos e espacos do blues, em seus inimeros estilos e formatos. E, decerto, o estilo

que simboliza o paroxismo do blues malicioso é o hokum blues.

3. “Now some want to know just what we got: got good hokum and serve it hot””

Estilo de blues que conheceu enorme sucesso discografico nas décadas de 1920 e 30,
mas curiosa e sintomaticamente invisibilizado e/ou menosprezado pela historiografia candnica
do blues, e com caracteristicas bem determinantes e determinadas, o hokum blues era
musicalmente feito para dancar e assim tomava empréstimo de recursos instrumentais de
ritmos e estilos aparentados ao blues (SCHWARTZ, 2018), se valendo ainda e sobretudo de
uma “sonoridade poética” de deliberado bom humor. Alegre, malicioso e por vezes pouco
sutil, apelava essencialmente ao duplo sentido e a complexa linguagem de metaforas
vernaculares afro-americanas (domésticas, culinarias, cotidianas, laborais), ao falar de praticas
sexuais e homoafetividade, prostituicio e cafetinagem®, jogatina, drogas e bebidas.

Apesar de situado como um estilo do blues, o hokum remonta a matrizes musicais,
artisticas e folcloricas deste, perpassando assim pelas baladas europeias; cancbes escravas;
minstrel shows, vaudeville shows e medicine shows; e pelos proto-bluesmen chamados
songsters (“cantadores”). Na realidade, o nome “oficial” hokum blues fora criado em
retrospecto pela industria discografica, nos anos 1960 (WALD, 2010): o termo hokum era de
fato expressdo corrente entre os afro-americanos havia décadas, mas ndo designava
formalmente o estilo entre os musicos insiders, e sim uma giria nativa ou expressao
vernacular que indicava sobretudo a burla e a troca. Mas a ideia de uma masica que forjasse
toda uma performance musical e coreografica repleta de humor e malicia era uma realidade
tdo antiga quanto difundida e sobretudo muito cara ao ethos afro-americano.

O sucesso desmedido e inesperado de um tema especifico de 1928, “It’s Tight Like

That”, composto de performado por Tampa Red e “Georgia Tom” Dorsey, colocou em relevo

7 “Agora, alguns querem saber o que temos: temos um bom hokum servido quente” (“Eagle Riding Papa”, Big
Bill Broonzy, 1930).

8 O trabalho sexual sempre esteve como pano de fundo de etnografias, historiografias e biografias do blues.
Sobre sua centralidade socio-musical na poética e performance, ver Govenar (2019) e Curtis (2021).
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ndo apenas o city blues executado na nortista Chicago, cidade que desde a década de 1910
(ROWE, 1981) recebia levas de migrantes sulistas e, consequentemente, sua musica: remetia
também a parte substanciosa da “vertente maliciosa” (LEME, 2003) que tinha enorme e
profundo e antigo lastro folclorico, agora remodelado musical e poeticamente para o contexto
urbano, com todas suas girias, expressdes e personagens que mesmo assim trafegavam com
tranquilidade pelo imaginario citadino e rural. No entanto, essas caracteristicas presentes na
composicdo e nas dezenas de gravacOes subsquentes inspiradas nela ndo foram suficientes
para alocar ndo apenas “It’s Tight Like That” mas todo o hokum blues como um estilo digno
de figurar na bibliografia “oficial” do blues ao longo das deacads vindouras.

Habitando répidas mencdes, notas de rodapé e alusdes invarivalmente depreciativas e
de esnobe condescendéncia, repletas de juizo de valor, a presenca do hokum blues na
literatura do blues entrega um lugar de fala muito sintomatico e caracteristico: em imensa
maioria, 0s autores ainda se apegam ao credo de que o blues “auténtico” é aquele oriundo do
Delta rural, dramatico, masculino e existencial, quando sabe-se que no proprio Delta blues
pululavam exemplares de hokum blues (seja no repertorio de um “dramético” Charley Patton,
de um “existencial” Robert Johnson ou, obviamente, do “double-entendre blues king” Bo
Carter). Cabe aqui antecipar um paradoxo apontado por Stephan Calt (2002), o qual concordo.
Taxado de low-down pela literatura do candnica, o hokum blues seria menos “baixo” e
“desprezivel” que os blues ditos “mais sérios”. A letra do country blues convencional esta
repleta de toda sorte de animosidades (misoginia, rivalidade masculina e até valoragdo entre
negros de pele mais clara e mais escura) que refletem/reforcam outro estereétipo datado do
racismo: 0 dos negros como beligerantes e ruidosos. Trata-se, penso, de estranha reflexao
étnica, operada por outsiders, de que o country blues rancoroso e bélico deva ser enaltecido
por sua sinceridade expressiva, enquanto que o descontraido e (relativamente) indcuo hokum
blues mereca ser descartado como “mero repositorio de can¢bes pornograficas banais”.

Dentre as varias mencGes, ou omissbes, referentes ao estilo, duas merecem ser
destacadas: a de que o citadino hokum blues nem mesmo se figuraria como blues “auténtico”
e sim como um produto criado pela (nascente e ja& maquiavélica) industria musical, guardando
assim estreita afinidade com o antigo discurso de folcloristas e historiadores e jornalistas do
inicio do século, reativos a modernidade e seus artefatos. A outra critica fundamental ao
hokum blues, muito atrelada a anterior, € que este ndo traria consigo nenhum lastro folclérico
pré-industrial, elementos caracteristicos (estéticos, discursivos etc.) que o configurariam como

uma manifestacdo musical e cultural legitima da tradicdo afro-americana.
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Esse estudo que ora se inicia se propde justamente a analisar o hokum blues de Tampa
Red, Georgia Tom, Big Bill Broionzy e cia., partindo do pressuposto de que ndo apenas se
trata de um estilo intrinscemanete imerso no universo étnico dos muasicos do blues, mesmo
que feito em ambiente urbano nortista, como € uma manifestacdo musical que dialoga
profundamente com a linguagem vernacular do afro-americano que remete a escraviddo. Ou
seja, € um estilo musical amplamente ligado, no tempo e espaco, ndo apenas ao blues, mas as
matrizes musicais que Ihe deram forma e contetdo. Howard S. Becker (1999) defende a
possibilidade de cientistas sociais construirem métodos proprios, métodos esses adequados a
resolver questionamentos apontados por eles proprios: minha empreitada, fundamentada em
diversas areas do conhecimento, assim lancara mao de reflexdes que dialogam sobretudo com
a Etnomusicologia, Antropologia, Musicologia Histérica e Historia, assim como com a
prépria Sociologia e aos Estudos Literarios e, ao final, a Semiologia Musical. Para tanto, a

presente pesquisa foi estruturada da seguinte maneira:

4. Estrutura capitular

Para o Capitulo 1, reservei espaco para tentar discorrer amplamente sobre o blues, a
partir de, sendo de um paradoxal recorte, um prisma: ao inves de buscar uma convencional e
historica descri¢do analitica desse secular género musical, optei por uma analise histérico-
antropoldgica e etnomusicoldgica tendo como fio condutor o caractere erético do blues.
Buscando um didlogo com autore(a)s e conceitos dessas disciplinas escolhidas, enfrentarei a
missao de tentar configurar o blues - agora sim num recorte temporal que engloba um pouco
de sua pré-historia e elementos formadores até a década de 1930 - a partir de sua linguagem,
estética e discurso calcado na sexualidade ou, melhor dizendo, no erotismo, enquanto
representacdo dessa sexualidade. O objetivo principal desse capitulo inicial é ambicionar
emprestar ao blues uma possibilidade analitica, lancando mao de conceitos como “insider” x
“outsider”; “experiéncia proxima” x “experiéncia distante”; “descricdo densa”; “equivos
produtivos”; signifying; de reflexdes acerca de erotismo x malicia x obscenidade; danca e
performance. Analise que julgo tdo original quanto necessaria, uma vez que estudos que
relacionem blues com sexualidade sdo, sendo escassos, pulverizados na vasta bibliografia que
trata direta ou diretamente dessa musica (estudos feministas, socioldgicos, literarios etc.).
Tentar condensa-lo em pesquisa especifica pode contribuir para maiores e melhores
compreensdes desta estreita relagéo.

Munido desses referenciais analiticos e reflexivos, partirei para o Capitulo 2, quando

tentarei, agora operando um recorte, refletir sobre o hokum blues, o citado estilo de blues que,
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salvo a muito honrosa excegéo creditada a Roberta Freund Schwartz (2018), ainda ndo havia
merecido um estudo académico especifico. Pelas lentes da (nova) Musicologia Histdrica, a
autora cometeu um luminoso artigo dedicado ao hokum blues e que serviu como espécie de
guia que iluminou significativamente minhas reflexdes. Ainda que seja um estilo de blues
urbano circunscrito a um tempo historico e espaco cultural especificos, faz-se-a necessaria
uma contextualizacdo histérica mais abrangente, porque retrospectiva, uma vez que o estilo
musical guarda estreita relagdo com outros elementos e personagens, anteriores e caros a
cultura afro-americana.

Ainda na seara do protagonismo feminino que se atreveu a confrontar as “vacas
sagradas” masculinas dos estudos sobre blues, Roberta Schwartz encontra par a altura em
Marybeth Hamilton (2009). A historiadora contribuird enormemente ao apresentar
provocativas leituras sobre novas e velhas documentacdes referentes ao blues, notadamente
no que se refere a relacdo blues e sexualidade. Esse capitulo objetiva entdo se debrucar sobre
um (aparentemente inusitado) estilo de blues permeado pela malicia, humor e animac&o, se
valendo do didlogo da Historia, Musicologia Histérica, Etnomusicologia e Antropologia,
agora apostando em conceitos como “fabricac¢do da autenticidade”, “invencdo das tradicdes”;
“vertente maliciosa”, “identidade étnica” e “friccdo étnica” ; e refletindo sobre a nocéo de
autenticidade e sobre os significados do humor.

Por fim, chegarei aos capitulos 3 e 4, com um norte mais (etno)musicoldégico. Com a
decisédo de dividir estes capitulos-chave em duas partes -, assim como o fiz com os capitulos 1
e 2 - penso na primeira como mais generalista, que emprestara grande importancia a uma
analise musicoldgica mais ampla do blues, mas norteada pela ideia de “equivoco produtivo”,
buscando assim uma unidade analitica que permita trabalhar conceito(s) de “significacdo
musical”. Desse modo, haverd um esforgco que vai contra o senso comum em torno do blues,
ao tentar buscar suas categorizagdes, elementos estruturais, “niveis de sentido”, seu situar-se
nos conceitos de “género” e “estilo” etc. J& a segunda parte (Capitulo 4), quando retomarei as
discussbes sobre o hokum blues, recorrerei, entre outros, as metodologias de analise da
Semiologia Musical, como o “modelo tripartite” e a analise “musematica”, que localizam
elementos do vaudeville-blues e outras manifestacdes na estrutura interna de “It’s Tight Like
That”, que ndo por acaso nomeia essa minha dissertagéo.

Até entdo privilegiando uma analise externalista do blues, em que fatores histdricos,
sociais, culturais, geograficos, étnico-raciais, politicos e econdmicos serviram de
condicionantes externos a configuracdo desse género musical, buscarei no derradeiro capitulo

refutar, com argumentacfes e ferramentas (etno)musicologicas e semiologicas duas das
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principais, e ja mencionadas anteriormente, criticas feitas ao hokum blues em geral, e a “It’s
Tight Like That” em particular: a de que ambos néo se configurariam como blues “auténtico”
e sim como produtos criados pela industria do disco; e de que ndo trariam consigo nenhum
lastro folclorico pré-industrial, elementos caracteristicos estéticos e discursivos que 0S
configurariam como manifestacdo musical e cultural legitima da tradi¢éo afro-americana. Para
tanto, recorrerei a Semiologia Musical, mais especificamente ao “modelo tripartite” e a
andlise “musematica”, propostas respectivamente por Jean Jacques Nattiez e Phillip Tagg, que
localizam elementos de varios estilos e géneros na estrutura interna de “It’s Tight Like That”.
Ainda assim, sera um capitulo-chave que inescapavelmente emprestara também
grande importancia a “significagdo” musical: ao buscar aprofundar mais sobre a compreensdo
estrutural do blues (suas caracteristicas intrinsecas), depositara grandes esforcos para entender
gue essa compreensdo estd inextricavelmente relacionada a fatores psicosociais pois,
parafraseando a escritora Hazel Carby (1998), diferentes formas culturais negociam e
resolvem conjuntos muito diferentes de contradi¢des sociais... e musicais. Sera portanto muito

oportuna a presenca da Antropologia das Emocdes e da Etnomusicologia.

5. Explicado e justificado

Em tempo presente, em que se busca legitima, necessaria e urgente correcdo politica,
reparacdo historica e lugar de fala, mormente quando os atores contemplados nessa trama
social atuam em ambiente permeado de assimetrias varias, penso ser oportuno e basilar,
mesmo imprescindivel, justificar minha pesquisa a partir de uma preocupacao vivencial.
Preocupagdo que trago de ha muito, notadamente quando retornei ao ambiente académico
que, muito felizmente, se tornou locus de debates sobre questdes de género, cor, classe,
orientacdo sexual etc., protagonizado por agentes diretamente envolvidos nessas prementes
pautas. Preocupacdo que tentarei elaborar abaixo.

Quando busco estudar o blues a partir de seu caractere erético, sempre tento ndo
incorrer no risco de reforcar um dos principais e mais perversos aspectos que permeiam a
historia da diaspora africana: o da sexualizacdo do(a) negro(a), mesmo que por meio de uma
autocomplacente “negrofilia” (conceito que tratarei mais adiante). Muito ja se escreveu sobre
o0 tema - felizmente, por parte de autores e autoras negro(a)s, sob 0s mais diversos prismas e
pelas disciplinas mais diversas. Nado foi incomum, em minha trajetoria de pesquisa, reservar
um tempo para esclarecer ao meu/minha interlocutor/interlocutora de que meu estudo, longe
de reforcar estere6tipos, busca refletir sobre uma dado concreto, ainda que pouco explorado -

talvez por isso mesmo, pois percebo um excesso de pudor em entrar num assunto complexo,
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delicado e traumaético, qual seja: a relacdo igualmente complexa, delicada e traumética, mas
também repleta de significacbes positivas, que é a relacdo do blues com a sexualidade, com o
erotismo, presente historica e culturalmente em sua musica, poética, danca e performance.

Susan McClary e Robert Walser, em oportuno artigo (1994), fazem, por meio de
revisdo bibliografica, um apelo a necessidade de a Musicologia voltar seu foco de atencdo e
interesse ao corpo, espécie de mediador entre a musica e a danca, todos elementos muito caros
as manifestacGes artisticas africana e afro-americana. Os musicélogos elencam trabalhos que
trazem a centralidade do movimento cinético para os varios géneros da musica negra e que
contribuiriam muito para a disciplina da teoria musical, notoriamente negligenciadora do
ritmo em favor de padrdes abstratos associados ao tom e a forma (na Musicologia Historica
brasileira, a situacdo ndo seria diferente, quando o nimero de pesquisas abordando questdes
de género e corpo ndo apresenta grande volume, assevera Budasz [2009]). Esse desprestigio,
mesmo rejeicdo, do corpo, diz muito ndo somente sobre a historia da musica europeia, mas de
como a cultura ocidental trata enviesadamente esse tdpico, notadamente quando o assunto é o
corpo/arte de matriz africana, ou melhor, afro-diaspdrica, que remonta ao periodo
colonizador: aos relatos de exploradores, comerciantes e missionarios gque, acostumados a
codigos particulares de propriedade fisica, ndo poupavam adjetivos a musica e danca
africanas: “lascivas”, “selvagens”; “ausentes de cultura”, “primitivas” etc.

No entanto, outra atitude generalizada em relacdo a musica de matriz afro-diasporica,
muito mais simpatica a primeira vista, relaciona-se a movimentos de oposi¢do que buscam
resgatar o corpo da tirania da razdo institucionalizada, operado para garantir os fundamentos
do capitalismo (MCCLARY e WALSER, 1994): uma guinada para o primitivismo no inicio
do século XX se fiava na crenca de que a civilizacdo havia sufocado os sentimentos de
prazeres fisicos que deveriam ser o direito de nascenca de todos os seres humanos. A
libertacdo do corpo - mais especificamente, o corpo sexualizado - torna-se assim um tema
crucial para agentes de vérias vertentes artisticas, europeias e estadunidenses, como o escritor
beat Jack Kerouac (2004), que invejava a profundidade da experiéncia que acreditava ser

prerrogativa apenas dos negros:

Num entardecer lilas caminhei com todos os musculos doloridos entre as luzes da 27
com a Welton no bairro negro de Denver, desejando ser um negro, sentindo que o
melhor que o mundo branco tinha a me oferecer néo era éxtase suficiente para mim,
ndo era vida suficiente, nem alegria, excitacdo, escuriddo, musica, ndo era noite o
suficiente... (KEROUAC, 2004, p. 223).
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Entusiastas de tais credos muitas vezes adotaram as mdusicas afro-americanas como
espacgos onde o corpo ainda podia ser vivenciado como primordial, a natureza intocada pelas
restricdes da cultura. Embora tais atitudes possam por vezes contribuir para promover a
apreciacdo da musica negra, o 6nus é enorme. Em tais relatos, mente e cultura ainda
permanecem propriedade exclusiva do discurso eurocéntrico, enquanto o corpo dangante é
romantizado como o que restou quando os fardos da razéo e civilizagdo foram postos de lado.

A historiadora Petrine Archer-Straw (2000) resgatou a expressdo “negrophilia” para
nominar o interesse de uma parcela da intelectualidade branca pela cultura africana, quando
antigos estereotipos sobre a populacdo negra, no século XIX, passaram a conviver com
modernas manifestagdes influenciadas pela arte africana e cultura afro-americana
contemporanea, notadamente o jazz, a partir das duas primeiras décadas do século XX. O
estilo “africano”, visto como belo, primitivo, sensual e emocional, passou a estar presente em
diversos campos: da pintura, escultura e fotografia a musica popular e danca; da propaganda,
mobilirio e moda a literatura e teatro.

A expressdo “negrofilia” era utilizada pelas proprias vanguardas artisticas e
intelectuais. Mas, como salienta a também historiadora Martha Abreu (2017), elas assim
continuavam a se relacionar, de forma racializada, com expresses das culturas africanas e
afro-americanas; e de forma estereotipada e desigual: ao lado de empresarios e plateias
brancas, reforcavam e mantinham uma utilizagdo sexual e comercial da cultura negra,
associada a primitivismo, exoticos mistérios e fantasias selvagens, algo que, em enorme
medida e ironicamente, 0s aproximava do credo dos ja citados exploradores, comerciantes e
missionarios colonizadores. As vanguardas tendiam entdo a considerar 0s negros como seres
mais passionais e mais sexualizados, inspiradores de novas e necessarias sensacdes e emoc¢des
modernas, com suas dancas e ritmos musicais.

A negrofilia surge num momento em que intelectuais identificados com os valores da
modernidade buscavam novos rumos a civilizagdo europeia, ameacada pela racionalidade e
limitacdo moral, em trauma pos-Primeira Grande Guerra. Nesse movimento, trouxeram para
si o ritmo e a emogdo musical, identificados e valorizados, de forma racista e biologicista,
como tragos naturais dos negros. Assim, arremata Martha Abreu, mesmo atraentes e
valorizadas, as culturas dos povos africanos e afro-americanos, com toda suas “misticas
transgressoras” de primitivismo, espontaneidade, exotismo e sensualidade, continuavam
situadas fora das fronteiras civilizacionais das sociedades: o interesse pelo primitivo,

acompanhado da ideia do moderno, tornou-se a rota pela qual brancos europeus guiavam as
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representacdes de sua propria superioridade e se sentiam autorizados a se envolver com essas
estéticas, dancas e musicas.

Ao fim e ao cabo, as duas narrativas sdo problematicas: de um lado, a ancestral
sexualizacdo do negro que remonta a escravidao e que reforcava uma animalizacdo de um ser
comandado por instintos basicos, fazedores de uma mdsica primitiva e selvagem e emotiva;
do outro, uma parcela (também branca) da intelectualidade que celebrava essa corporalidade e
sexualidade “naturais”, reforcando e reproduzindo essa ciséo ocidental entre corpo e mente: o
lado racional era prerrogativa branca, da musica ocidental branca, de concerto; o lado
primitivo (instintivo, emocional, sensual, erdtico e corporal) era atributo da musica de afro-
diaspdrica. Existia, ou resistia, assim, a dicotomia. A negrofilia percebia como vital essa
contaminagédo por sobre a “economia de emogdes” advinda “processo civilizador ocidental”,
escrutinado por Norbert Elias (1990). Ao branco cabia o intelecto e o comedimento; ao negro,
0 COrpo e a emogao.

O primeiro passo para sair dessa armadilha de polaridades, defendem McClary e
Walser (1994), € reconhecer que a musica negra ndo é o inconsciente universal ou o corpo
primitivo projetado por romanticos de vérias tendéncias, mas sim um conjunto de préaticas
altamente disciplinadas; esta forma muito diferente de organizar o mundo serve de base a um
tecido cultural complexo que ndo é menos intrincado, nem menos intelectualmente mediado
do que a heranga helénica-cristd que originou as formas culturais europeias. E a oposi¢édo
binaria de mente e corpo que governa a condenacdo sobre a madsica negra continua em vigor,
alertam ainda McClary e Walser: mesmo quando invertidos, os termos estdo sempre prontos
para voltar as suas posi¢cdes mais usuais.

Mas existe junto a elas, percebo, uma terceira via, igualmente problemaética e antiga, a
gue me permito chamar de “dessexualizacdo” do negro. Parcela significativa da classe média
afro-americana do periodo - urbana, nortista e intelectualizada - rechacava, ja nos anos 1920,
essa sexualizacdo presente na arte, discurso e estética negras por associar ao primitivismo e
escraviddo, a falta de educacdo e refinamento, a um histrionismo e menestrelismo
vergonhosos, segundo preceitos originais brancos. A viruléncia dessas reacfes revelaria o
medo, por parte desses atores sociais negros, de que artefatos como os race records
refletissem negativamente sobre eles: determinados a propagar uma convicgdo, entao
impopular, de que negros eram tdo “bons” quanto brancos em todos os aspectos (e, portanto,
com direitos iguais), eles dificilmente poderiam lidar de forma desapaixonada com o tema da
sexualidade na musica negra ou na sociedade. A “imoralidade” sexual dos negros, seu

estereotipo de lascivo, hd muito vistos como emblema de inferioridade racial, eram credo
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basilar da percep¢do anglo-sax6nica que remontaria até Otelo (CALT, 2002). Buscavam
assim, lembra Hazel Carby (1998), uma arte mais comedida ou cerebral, que né&o
comprometeria publicamente caso reconhecessem sua sexualidade e sensualidade dentro do
discurso sexual racista, ratificando assim que, de fato, seriam criaturas primitivas e exaticas e
erdticas. Muitos afro-americanos internalizaram atitudes repressivas em relagdo ao corpo (do
cristianismo protestante e de Platdo), levando-os a repudiar 0s aspectos corporais da cultura
negra: por um lado, a mdsica negra € considerada apenas corpo e, por outro, nada tem a ver
com o corpo.

De forma vivencial, e voltando ao inicio de minha explanacao nesse topico, localizo
significativa reatividade por parte de muitos intelectuais e artistas e outros agentes ligados
direta ou indiretamente a militancia negra e/ou feminista que, me olhando de soslaio, insistem
em dissociar arte e sexualidade negras, principalmente quando analisadas por um pesquisador
e homem branco (eu, no caso). A antropdloga Elizabeth Travassos, refletindo sobre as dancas
de umbigada (apud SILVA, 2010), trata da sexualizagdo da danca de africanos, de seus
descendentes e mesticos: “se rude ¢ africano e se langoroso é mesti¢o” (p. 236). Segundo
Travassos, 0s movimentos de quadris e nddegas nas dancas africanas e afro-americanas
sempre chamaram a atencdo de europeus, que tendiam a ler tal comportamento corporal como
erético. Em que pese existir algo que possa ser chamado de sensual em muitas manifestagdes,
seria para ela importante considerar que essa sensualidade durante muito tempo teve especial
destague nas observacoes, desencadeando por conseguinte a erotizacdo da danca negra, sendo
fato que essa ideia, que antecede o0 gesto, passou a fazer parte do proprio gesto, “pois ndo se
concebe que imagens e discursos construidos em torno da umbigada ndo alterem o modo de
experimenté-la como dancgarino ou como espectador” (p. 236).

Ainda que legitima, a argumentacdo de Travassos se mostra insuficiente para abarcar a
complexidade e profundidade do tema: um obstaculo a esse entendimento é o conjunto de
mitos frequentemente projetados por brancos sobre afro-americanos em um complexo
mecanismo de negacdo e desejo; mitos que, sim, existem sobre a sexualidade negra, e que
infelizmente ajudam a manter empobrecidas todas as discussdes sobre fisicalidade e
sexualidade. Discutir sobre elas ndo e sindbnimo de reforga-las. Felizmente, muitos autore(a)s
negro(a)s contemporaneo(a)s buscam identitariamente recuperar, especialmente dentro da
cultura comercial, a alegria, o prazer e até mesmo o poder erético da musica negra®. Eles

reconhecem o fato de que fisicalidade e sexualidade sdo campos discursivos tremendamente

® Ver em Dent (ed., 1992) uma colecdo de ensaios que redne artistas e criticos afro-americanos sobre o tema.
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complexos, mas discutir aspectos eroticos ou corporais de textos ou performances culturais
ndo e reduzi-los, sendo necessario produzir relatos de interacdo histérica e social, ricos e
matizados o suficiente para apoiar leituras criticas detalhadas. Torna-las tabus em nada
contribui.

Se na América Latina a presenca de trabalhos enfocando questdes de género e corpo
na musica brasileira vem aumentando, ainda persiste uma auséncia gritante dos estudos sobre
sexualidade, notadamente feministas (BUDASZ, 2009). J4& a mausica negra americana,
especificamente o blues, vem merecendo especial atencdo por parte de autoras femininas
(Musicologia, Musicologia Historica, Historia, Antropologia, Filosofia), que estdo
reconfigurando o entendimento sobre o blues e suas personagens e contextos, sobretudo o
olhar depositado sobre o protagonismo das mulheres do blues e sua relacdo com a sexualidade
e corporalidade. Essas autoras trazem esses aspectos do blues como um dado em si,
inescapavel: uma masica de afro-diasporica onde a dualidade entre corpo e mente ndo se
sustenta, uma masica intrinsecamente associada a concepcdao de corporalidade manifesta
historicamente na danca, com forte carga de sexualidade. Uma bagagem cultural que em
alguma medida persistiu e vingou. A musica/danca afro-americana celebra e resgata
consciente ou inconscientemente essa sexualidade atavica de forma saudavel, porque
necessaria. Corpo e mente e uma sexualidade necesséria, ndo recalcada, como formas de
unido, de poténcia, de espiritualidade dialogando com o mundano carnal, exalando beleza e

superagdo, comunhdo e elevacao espiritual, alegria e humor.

Um significativo complicador nesse imbrdglio é que o extraordinario impacto do blues
na cultura popular surgiu precisamente por causa de sua presenca na industria cultural: sem as
ferramentas de mediacdo de massa e sua motivacdo baseada no lucro, a maioria do publico
ndo teria sido exposta, por exemplo, as “vertentes maliciosas” do blues, bem como ao
famigerado hokum blues. A mediacdo comercial impede que muitos criticos culturais
reconhecam a significacdo sociopolitica e cultural dessa poderosa infusdo de sensibilidades de
um grupo que, de outra forma, ficaria silenciado em grande medida. O blues, cuja trajetoria
predominou em expressiva “paisagem sonora” artistico-cultural dos EUA nas primeiras
décadas do século XX, ndo pode ser explicado simplesmente em termos de tradi¢Ges orais folk
e memorias sedimentadas de comunidades especificas: essa manifestacdo foi sendo também
profundamente moldada por seu contato com a mediacdo de massa, para desespero, incomodo

e estupefacdo de varios grupos socioculturais, cujos seus principais personagens, além de
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fatos e cenérios despontados, aparecerdo ao longo dessa dissertagdo, que buscara captar,
reconstituir e compreender o processo de producao, circulagao e recepcao da cultura bluesy.

Por fim, postula-se que um trabalho de pesquisa académica necessite estar sustentando
por trés pilares: exequibilidade, originalidade e relevancia. Sem querer correr o risco de soar
cabotino, essa minha pesquisa, que objetiva principalmente refletir etnomusicologicamente
sobre a relacdo blues e sexualidade/erotismo e humor, insinua estar no caminho indicado: me
cerquei, para torna-la exequivel, de vasta e diversificada bibliografia, uma vez que essa
abordagem relacional se revelou escassa, quando tive de lancar méo de varias disciplinas para
alinhava-las; dai localizo o segundo pilar, a originalidade; quanto a relevancia, ouso afirmar,
pelo relatado anteriormente, que entender o blues pelo erotismo, ou o erotismo pelo blues,
contribuiria para redimensionar o entendimento musical por meio dessa representacdo
artistico-cultural da sexualidade.

E o que, com essa minha “etnomusicologia histérica”, parafraseando Carlos Sandroni

(2001), pretendo investigar, a partir de agora.
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CAPITULO 1 — O BLUES

“A Histdria é sobre algo que nunca aconteceu contado por alguém que ndo estava
I&” (Ramon Gomez de La Serna)

“I ain’t going to tell you no story; tell you no doggone lie
Say when you get to loving, man, I near about die” (Texas Alexander, “Easy Rider
Blues”, 1934)

Intro

Novos estudos historiograficos, socioantropoldgicos e (etno)musicoldgicos, realizados
nas ultimas décadas, tém emprestado significativos e paradigmaticos olhares (e escutas) ao
secular, estrutural e influente género musical conhecido como blues. Sobretudo as pesquisas
diversas efetivadas por mulheres como Roberta Schwartz, Marybeth Hamilton, Angela Davis,
Regina Bendix e Susan McClary, autoras que ajustaram o foco sobre quatro pontos de vista.
Ou “pontos de escuta”: utilizo aqui tropo emprestado de Elizabeth Travassos (2005), que
propBe substituir a metaforizacdo do conhecimento através do olho e visao, e assim “indicar
que a posi¢cdo do ouvinte (num campo profissional, eixo geracional etc.) condiciona sua
audicao” (p. 94). Séo “pontos de escuta” que considero como determinantes para a construgdo
de uma representacdo do blues que se sedimentou de forma algo dogmatica ao longo das
décadas, tanto entre o senso comum, como entre o senso comum académico/intelectual. Esses
“pontos de escuta” seriam a percep¢do do blues como uma musica primordialmente
lamentosa, de bases folcldrica e rural, e uma manifestacdo pioneiramente masculina.

O aspecto (romanceadamente) lamentoso do blues se mostra (perigosamente)
problematico quando termina, em um reducionismo que julgo falacioso, por invisibilizar e
silenciar outro aspecto ambiguamente presente nessa musica, desde os seus primordios, desde
mesmo sua pré-histéria, a saber: o caractere erético. A representacdo do desejo sexual €, ao
contrario do apregoado pela literatura canénica do blues, onipresente em todas as épocas e
dezenas de estilos regionais, seja em forma de cangbes celebrativamente brejeiras, temas
dubiamente melancolicos, em pecas para lascivas blues dances ou em performances
realizadas em seus redutos étnicos. Muito ja se tratou, convém admitir, sobre a tematica
erdtica no blues: das dezenas de livros importantes ja publicados, o discurso erético de fato
fora contemplado; no entanto, uma atencéo mais holistica que englobasse também a estética e
linguagem, inclusa ai uma analise etnomusicoldgica, quase que invariavelmente foi preterida.

Esse capitulo inicial busca a compreensdo do blues como um fenémeno maior mas,
paradoxalmente, a partir de um recorte. Para além do aspecto musicologico tradicional, que se

fia tradicionalmente numa andlise internalista/estrutural de um género, que percebo também
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como (arriscadamente) reducionista, buscarei o auxilio sobretudo da Histéria e da
Antropologia para uma ampliacdo da concepgédo e percepcdo do blues, assim como de sua
semantica e hermenéutica. Postulo que somente um fecundo didlogo (etno)musicoldgico e
socio-historico possibilitara trazer com seguranca para a discussdo outros eixos, ou categorias,
de investigacdo que se somariam: musica, historia, poética, danc¢a e performance, centrados na
tétrade reflexiva estrutura, processo, fungéo e significado. Assim, creio, poderei proceder uma
andlise do aspecto marcante de sua estética e linguagem: a agridoce ambiguidade discursiva,
emotiva e comportamental, linguagem culturalmente codificada cujo fio condutor é esse
recorte no caractere eroético, abordando a estreita relacdo da estética, linguagem e discurso
erotizados do blues com a construcéo social, histdrica, politica e cultural da identidade étnica,

moral e sexual do afro-americano.

1. Erotismo, malicia e obscenidade no blues

Interessante seria, antes de tudo, abrir parénteses para tratar conceitualmente de
“malicia”, “obscenidade” e “erotismo” que, além do “humor” (categoria trabalhada no
Capitulo 2), sdo elementos geohistoricamente presentes - e/ou negativamente discriminados -
no blues. A malicia, em forma de discurso, consistiria em uma obscenidade disfarcada,
sustenta Dino Preti (1984), ao afirmar que o “discurso da malicia se apresenta como um
processo de comunicacao lacunosa, onde o destinatario [...] € chamado a intervir” (p. 109). O
sociolinguista enfatiza ainda a interacdo entre interlocutores proporcionada por esse tipo de

comunicacdo lacunosa e a participacdo do destinatario na construcdo do sentido do texto:

Para a compreensdo das possiveis intengdes do falante em manifestar determinado
significado “oculto”, é necessario que entre ele e o destinatario haja pressupostos
comuns a proposito do contetdo enunciado (p. 107) [...] observa-se a vantagem
dessa mensagem “dita”, mas “ndo dita”, ressalvada a responsabilidade do autor e
transferida para o destinatario [...] a iniciativa de “entender” o que ndo foi
explicitado (PRETI, 1984, p. 110).

Preti salienta, ainda, o aspecto ludico produzido pelo emprego do duplo sentido:

O discurso da malicia [...] pode ser caracterizado como um aspecto do préprio “jogo
da malicia” e com isso estariamos entrando na fungdo ludica da linguagem.
Fundamentalmente tal “jogo™ consistiria em dizer coisas que pudessem ter um duplo
significado: um primeiro, normal, literal, explicito; um segundo, implicito,
intencionalmente escondido (p. 111).
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J& a respeito da obscenidade, o linguista Dominique Maingueneau (2010) afirma que

essa € um modo imemorial e universal de dizer a sexualidade. Ela se baseia num

[...] patriménio partilhado pelos membros de uma mesma comunidade cultural. Suas
praticas radicalmente conviviais, fundadas em uma convivéncia, enraizam-se na
oralidade. E claro que nada impede que canc¢Bes ou brincadeiras depravadas sejam
acessoriamente compiladas em um livro, mas sua realidade comunicacional
fundamental é a de um prazer partilhado por um grupo de pares (p.25).

No caso do nascente blues, poderiamos acrescentar também o disco como artefato, que
materializou e eternizou manifestacdes até recentemente folcloricas, obscenas e/ou eroéticas, a
partir de qual “experiéncia” se reflete, se “proxima” ou “distante”.

Ainda em Maingueneau, temos o erotismo como o modo de representacdo da

sexualidade mais adequado aos padrdes estabelecidos pela sociedade, um modo

[...] de representacdo da sexualidade compativel, dentro de certos limites, com os
valores reivindicados pela sociedade e dado que ele constitui uma espécie de solucgéo
de compromisso entre a repressao das pulsdes imposta pelo vinculo social e sua livre
expressao (p. 33).

Ao longo da historia do blues, a linguagem erdtica se fez macicamente presente, tendo
para/por isso de operar série de complexas e delicadas negociagdes sociais e étnicas, e
notadamente a partir da entrada do blues no mundo discografico, seja nas gravacdes de campo
como nos catalogos de race records. Texto erotico entendido aqui como tecido (textura) que
traz um conjunto de relacgdes significativas que busca organizar, por meio da linguagem, uma
representacédo cultural da sexualidade. Para o escritor Jesus Antonio Durigan (1985), costuma-
se por a representacdo erdtica a nivel das coisas ndo serias, rebaixada as manifestacdes

imorais, menores, desagregadoras e perigosas, ou incentivada até saturacdo restritiva:

A relagdo entre prefixacdo de espago para representacdo sexual e comportamento
pelo menos ambiguo das metalinguagens obrigou o erético a refugiar-se no dominio
do implicito, ndo-dito, entrelinhas e sussurro, que, com o tempo, passaram a ser
aceitos quase como caracteristicas absolutas (DURIGAN, 1985, p. 11).

Curioso notar o qudo complexa e por vezes incongruente é a percepcao sobre a relagdo
blues e sexualidade/erotismo, por parte de comentadores canbnicos, se confrontados com as
“maquinagdes” da industria musical. O critico de jazz Rudy Blesh (1949) dizia que o city
blues (Capitulo 2) padecia da falta de sentimento profundo e mensagem, uma vez que alguns
bons cantores “naturais” foram corrompidos pelos costumes da cidade, caindo no canto

barato. Para ele, esses blues, sejam vulgarizacGes pela énfase na pornografia, ou em uma
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sofisticacdo esperta e trivial, representam tipo decadente da forma “auténtica”, tendo essa
forma de inferéncia se tornado tdo prevalente em certos circulos de artistas de blues, que no
jargdo musical comercial da época, obscenidade em letras de musicas ou padrdes de comédia
foi chamada “blue” (retomaremos esse ponto mais adiante). Se a referéncia ao sexo, conclui
Blesh, em muitos bons blues é de uma naturalidade inconsciente temperada pelo humor negro
nativo, o blues citadino, “escorregadio” e “superficial”, seria a degeneracdo da forma
altamente expressiva do blues “auténtico” em mero entretenimento, sendo a performance

igualmente superficial, além de arrastada e sem imaginacao.

2. “Notas tristes” (e iniciais): o blues enquanto “lamentoso”

Em 1912, o white minstrel Leroy “Lasses” White registrou pioneiramente um blues de
12 compassos que trazia: “The blues ain’t nothing but a good man feeling bad” (GRACYK,
2000). Vinte e quatro anos depois, o Delta bluesman Robert Johnson cantou: “Some people
tells you the worried blues ain’t so bad/ But it’s the worst feelin’ a good man’ most ever
had”*°. Entre eles Ida Cox, a classic blues singer, entoou: “Oh the blues ain't nothin' but your
lover on your mind (2x)/ The man that keeps you worried, and always cryin”’'!. E, decerto, a
mais simbdlica e celebrada assercéo partiria de Leadbelly (apud BERENDT, 1975), pioneiro

bluesman a adentrar no mundo da intelectualidade da esquerda branca dos anos 1940:

Nenhum homem branco é possuido pelo blues, porque o branco ndo tem
preocupacdes. Quando vocé esta deitado na cama e ndo consegue dormir, vocé se
vira de um lado para o outro. O que ha com vocé? Voceé esta envolvido pelo blues.
Cedo, quando vocé acorda e se senta na cama, seus familiares ou amigos estdo
préximos a vocé; mas, sem saber por que, vocé ndo quer falar com ninguém. O que
ha& com vocé? Vocé esta possuido pelo blues. Quando vocé se senta para o0 almogo, a
comida esta sobre a mesa; mas vocé se levanta e vai, dizendo “Deus, tenha pena de
mim, eu ndo consigo dormir e nem comer; 0 que é que ha comigo?” Vocé estd
envolvido pelo blues (p. 124).

Todas essas respostas foram reproduzidas em historiografias'?, replicadas ao longo dos

anos por outros performers e continuam a representar as mais amplas e legitimadas defini¢des

10 Algo como: “Alguns lhes dirdo que este blues atormentado néo é tdo terrivel? Mas é o pior sentimento que
um homem pode jamais experimentar” (“Walking Blues”, Robert Johnson, 1936).

11 «Oh, o blues ndo é nada além de seu amante em sua mente (2x) / O homem que te mantém preocupada, e
sempre chorando” (“Blues Ain't Nothin Else But!”, Ida Cox, 1925).

12 Existe vasta historiografia do blues, de candnica a revisionista, com ricas andlises socioldgicas e
etnomusicoldgicas: Charters (1959); Oliver (1960); Keil (1966); Ferris (1978); Palmer (1981); Evans (1982);
Lomax (1993); Oakley (1997); Davis (1998); Davis (2003); George (2003); Wald (2004); Schwartz (2007); Goia
(2009); Hamilton (2009); Devi (2012); Abbott & Seroff (2017); Murray (2017). Apesar de modesta, a
bibliografia disponivel em portugués esta relativamente bem representada: Jones (1964); Miller (1975); Herzhaft
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do blues, como mdsica que expressa uma emogdo tormentosa universal®>. Uma vez que
retomarei com mais profundidade este ponto mais adiante (tdpico 5), me limito nesse espago
inicial, e desde ja, a questionar a completude desses postulados, em que pesem partirem de
seus principais protagonistas. Ou seja, de uma perspectiva do insider. Ja para muitos
outsiders, para quem “blues” é sindnimo de “melancolia” e “tristeza”, podem n&o achar
engracado saber que grande proporcao de temas dessa masica € humoristica (BEAUMONT,
2006). Mesmo um bluesman celebrado por seus blues “sombrios” como Charley Patton
lancava médo do artificio do humor, ainda mais de um complexo e codificado e sutil humor
(auto)irdnico®. E, quando considerado o cenario social em que o blues era performado, esse
aparente paradoxo desaparece: o blues foi, como veremos, forma dominante de dance music
na comunidade afro-americana, uma musica dos bons-tempos (good-time music)®. Por fim,
muitos temas que dominam a poética do blues séo associados a comédia por significativos
estudos, notadamente os que se debrucam sobre sua complexidade vernacular (OLIVER,
1960; CHARTERS, 1993; YURCHENCO, 1995; GARON, 1996; SCHWARTZ, 2018).

O momento aqui se mostra oportuno para o trato conceitual de algumas importantes
categorias que me acompanhardo nesse estudo. Comeco pelas duas mencionadas logo acima:
por insider, pode-se inferir, genericamente, do sujeito social que carrega experiéncias pessoais
de sua cultura nativa; musicalmente falando, esse ator teria instrumental e repertério (o
trocadilho ndo € intencional) para aprender e semantizar - “organica” ou “naturalmente” - a
histéria e dindmicas de uma manifestacdo cultural nativa, interiorizando intervenientes e
dimensGes, linguagens e discursos, sutilezas e cddigos (estéticos, sociais etc.).

Ja por outsider, poderia entender-se, igualmente de modo genérico, alguém “de fora”
limitado a priori a contemplar a cultura (musical) nativa, do “outro”, mas que poderia estar
potencialmente mais equipado de conhecimento analitico - leia-se conhecimento formal
alicercado, por exemplo, em conceitos e instrumentos metodolégicos da musicologia
ocidental. Seria plausivel, portanto, concordar que analises criticas operadas por um outsider
poderiam fundamentar-se na base de um saber musicolégico limitado a uma analise intrinseca

- estrutural ou imanente -, portanto mais objetiva e rigorosa. Poderia pressupor-se também

(1986); Oliver (1990); Cohn (Org., 1993); Muggiati (1995); Mazzoleni (2008). Portanto me aterei aqui ao
aspecto que me interessa que €, ao contrario, escassamente explorado: a relagdo blues e sexualidade/erotismo.

13 Wald (2010) lembra que, nesse sentido, a palavra foi associada a cangdes tristes e comoventes em muitas
linguas e estilos: o flamenco, frequentemente descrito como blues cigano espanhol, rebético como blues grego,
morna, o blues cabo-verdiano, tango, o blues argentino, enka como blues japonés. A gama de comparacfes daria
portanto alguma ideia de qudo profundamente o blues se tornou parte de uma disseminada compreensao musical.
14 Sobre Patton, ver elucidativo ensaio de Tim A. Ryan (2015). Sobre a relagéo blues e humor, ver Capitulo 2.

15 Msica para os “bons tempos”, alegre, divertida e dancante. Ver https://blues.org/blues_hof_inductee/its-tight-
like-that-by-tampa-red-georgia-tom-vocalion-1928/



https://blues.org/blues_hof_inductee/its-tight-like-that-by-tampa-red-georgia-tom-vocalion-1928/
https://blues.org/blues_hof_inductee/its-tight-like-that-by-tampa-red-georgia-tom-vocalion-1928/
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que, possuindo formacdo académico/laboral complementar em disciplinas como
Etnomusicologia, Antropologia, Historia, Sociologia ou Jornalismo, essa “imparcialidade
positivista” seria suplantada pela ideia de musica como “fato social total” (Capitulo 3).

O fato é que: a andlise critica de um outsider teria mais relevancia que a de um insider,
notadamente, aqui, em nivel musical? Robert Merton (1972) pode lancar uma luz, ainda que
tangencial. Para o sociélogo, quanto mais polarizada a sociedade, mais os grupos em conflito
disputam a prerrogativa de acesso & verdade. A doutrina do insider postula aqueles que
tiveram certas experiéncias 0 monopdlio, ou privilégio, de ingresso a dado tipo de
conhecimento: enquanto membro de determinado grupo social ou detentor de determinado
estatuto social, seria o insider aquele dotado de especial compreensdo sobre questdes
imperiosamente obscuras aos outros, sendo mesmo admitido que existe um “modo de ser e
compreender” o mundo proprio do insider, ethos nem sempre possivel de ser verbalizado,
pois nem sempre consciente. Ja os outsiders alcancariam o referido conhecimento somente a
um custo muito grande e, ndo raras vezes, inalcancavel. Marana Borges (2019), a partir de
Merton, aponta que, no limite, tal doutrina desagua num solipsismo metodoldgico: a ideia de
que tudo quanto uma pessoa de fato conhece advém de sua experiéncia subjetiva e direta,
empirica. Tais postulados se agravariam se consideradas as credenciais do enunciador como
inatas, e ndo adquiridas. Na contramao dessa doutrina, outra abordagem confere aos outsiders
o privilégio do conhecimento: pelo fato de se situarem “fora” do grupo sobre o qual tratam,
trariam uma perspectiva mais independente e, portanto, mais critica e superior.

Um equivoco possivel de ambos os principios, alerta Borges (2019), é pressupor o
pertencimento a um s6 grupo (full insiders/outsiders). Merton (1972) aponta que, ao contrério,
as identidades sociais sdo dindmicas, cambiaveis, sendo o contexto em que se acham 0s
sujeitos é que definira serem eles insiders ou outsiders, pois situacdes diferentes mobilizariam
posicBes diversas, que logo passariam a dominar reivindicagdes contrarias de outras posicdes.
Merton argumenta principalmente que o conhecimento usufrui de alguma autonomia, que este
ndo deveria ser totalmente determinado somente pelo locus cultural ocupado pelo ator social.
Poder-se-ia pensar mesmo em um “outsider convertido” (MERTON, 1972, p. 20), aquele que
se revela mais cioso que o proprio insider ao aderir aos ditames do grupo com o qual busca se

identificar, se “enculturar”, ainda que simbolicamente. O proprio Keneth Pike (1991)

16 |inguista e antropélogo que cunhou os termos “émico” e “ético”, para designar categorias que basicamente se
referem a dois tipos de pesquisa realizadas e pontos de vista obtidos, a principio estanques: a de dentro do grupo
sociocultural (da perspectiva do nativo) e de fora (do ponto de vista do observador).
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afirmou posteriormente que, assim como o outsider pode aprender a atuar como um insider,
este tem o potencial instrumental para aprender a analisar como um outsider.

Mas, “como é possivel que antrop6logos cheguem a conhecer a maneira como um
nativo pensa, sente ¢ percebe o mundo?”, questiona Clifford Geertz (1997, p.86). Procurando
interpretar o significado da acdo para os nativos a partir da categoria “acdo simbdlica” (e
assim compreender e relativizar as representagcdes que a sociedade faz de si e do outro com
base nos significados simbdlicos imprimidos na nogado do “eu”), Geertz postula ser necessario
que antrop6logos vejam o mundo do “ponto de vista” dos nativos. Para ele, a forma mais
apropriada de colocar a questao seria talvez vé-la nos termos da distincdo formulada, em outro
contexto, pelo psicanalista Heinz Kohut: os conceitos de “experiéncia proxima” e
“experiéncia distante”, a nossa proxima parada analitico-conceitual.

A definigdo de “experiéncia proxima” se aproxima daquela que alguém - no caso
antropoldgico, um informante - usaria para, facil e naturalmente, designar aquilo que seus
semelhantes veem, sentem, pensam e/ou imaginam; e que ele prdprio facilmente entenderia,
se outros utilizassem da mesma maneira. Os sujeitos usam 0S conceitos de “experiéncia
proxima” espontaneamente, Sendo as ideias e realidades que representam naturalmente
unidas. Ja a definicdo de “experiéncia distante”, ainda em Geertz/Kohut, é aquela que
quaisquer especialistas utilizam para atender seus objetivos cientificos, filoséficos e préaticos.

Nas pesquisas de campo, esses conceitos seriam empregados em maior ou menor grau,
tornando-se aqui, e assim, questdo de grau, ndo de oposi¢do, uma vez que para a Antropologia
a diferenca ndo é normativa: pode-se afirmar ser um conceito ndo necessariamente melhor que
outro e que, portanto, o etnografo ndo deveria prender-se a somente um. O ponto principal
relaciona-se aos papeis que os dois tipos de conceitos desempenham na anélise antropoldgica:
para Geertz, o etnografo ndo percebe aquilo que seus informantes alcancam: o que ele percebe
e com bastante inseguranca ¢ o “com que”, ou “por meios de que” ou “através de que” os
outros percebem (1997, p.89). “Experiéncia proxima” e “experiéncia distante” devem estar
portanto em sintonia, para que o pesquisador possa buscar “captar” conceitos de forma mais
eficaz e esclarecedora, e com habilidade para analisar seus modos de expressao, ou sistemas
simbdlicos, e assim descobrir, ou interpretar, o que os nativos acham que estdo fazendo.

Ja pela Etnomusicologia, John Blacking (1995) buscou um modelo de investigacao
analitica que enxerga “conceitos” e “definigdes” como interligados, sem distin¢do causal,
precisamente a correlacdo entre verbalizagdo e conceito (enquanto ‘“conceito” é algo
concebido pelo pensamento de alguém, podendo variar de pessoa a pessoa, “defini¢do”

representa uma explicacdo mais objetiva, sendo, assim, o significado de algo). Para Blacking,
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ndo existiria privilégio a priori de uma terminologia ndo técnica por oposi¢cdo a uma
terminologia técnica, ou “dois niveis de ideacdo”. E mais: forma e fungdo, ou contexto,
estariam intimamente relacionadas, pois seria a musica essencialmente uma atividade social.
Assim, ele busca ndo sobrepor conceitos nativos a conceitos ocidentais, mas relaciona uns
com os outros, verificando correspondéncias mais que reconstruindo sistemas em sua
inteireza. Blacking defende ainda que uma das possibilidades para compreender a significacéo
dada pelos individuos aos simbolos musicais se daria através de um processo dialético entre
as percepgdes de “informantes” e “analistas”, gerando um confronto de conhecimentos
técnicos e de experiéncia, fazendo com que os “informantes” participem do “processo
intelectual de analise” (BLACKING, 2007, p. 209).

Relacionar concepcdes e praticas dos “grupos sonoros” com outros grupos sociais
seria uma segunda fase do processo, segundo Blacking, com o intuito de observar como a
obtencdo de habilidades musicais se relaciona com experiéncias sociais. Por “grupos sonoros”
tem-se grupos que compartilham a mesma nocdo do que seja musica (ou uma linguagem
musical comum) e seus usos, possuindo assim competéncias (de producdo e recepgéo)
especificas que formam seu “gosto musical”, sua pratica musical, enfim, seu consumo
musical. Blacking aponta para outros estudos do citado Geertz (1989) para representar a
busca pela localizacdo da pratica musical/artistica dentro da sociedade, porém sugere que 0
processo inverso seja adotado, sendo esta analise fundamental para um etnomusicélogo.

Ainda pela Etnomusicologia, Elijah Wald (2010) propde quatro maneiras de se definir
0 blues, as vezes sobrepostas e por vezes divergentes: em termos (i) musicais, (ii) emocionais,
(iii) culturais e/ou (iv) comerciais. Ou, a meu ver, em termos de “experiéncia proxima” e
“experiéncia distante”: a de dentro do “grupo sonoro” (da perspectiva do “nativo”, insider) e
de fora (do “ponto de escuta” do outsider). Se especialistas analisam, frequentemente com
certa dificuldade, o blues em termos musicoldgicos e comerciais, seus criadores a definem de
forma lirica, emocional. Mas, se aplicada a abordagem dialética de Blacking (2007), ou seja,
buscar informacdes de duas fontes diferentes - analistas e informantes - para se revelar o que
pessoas de determinado grupo pensam sobre musica, no contexto do blues tem-se a chance de
detalhar com mais acuidade as caracteristicas e elementos que compdem a ordem sonoro-
poética do blues, uma vez que essa definicdo é feita a partir de discursos (verbal e néo-
verbal) dos proprios atores e da literatura analitica. E importante considerar, também, a
interpretacdo musical como fonte de dados, considerando que performances e relatos estéo
impregnadas de elementos caracteristicos e entendimentos pessoais dos musicos sobre a

ordem sonoro-poética intrinseca ao blues.
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Se a audigdo de temas (iniciais) do blues pode nos servir etnomusicologicamente,
temos de fato uma concepcdo de “experiéncia proxima” que aloca o blues no campo néo

apenas emotivo mas sobretudo permeado de tormentos. Mas ha que se ter cautela na certeza.

2.1. O blues em termos musicais

Sobre uma definicdo puramente musical (i) do blues, ou “experiéncia distante”: o
musicologo Gerard Herzhaft (1986) busca, a partir de sua vivéncia de campo, aproximar a
abordagem artistico-psicologica do blues feita por seus criadores da definicdo
sociomusicoldgica feita pelos distantes especialistas exteriores e assim tentar dar conta dessa

dualidade. A definicéo é longa, porém conveniente:

Define-se em geral o blues através de diversas caracteristicas técnicas: é uma parte
cantada poética de 12 compassos segundo o esquema A-A-B [..] mas esses
compassos sdo muito irregulares, deixando algum lugar a uma resposta do
instrumento: essa interagdo entre canto e parte instrumental é outra caracteristica do
blues [...]: o instrumento prolonga ou imita a voz humana. O bluesman nédo se
acompanha ao violdo, ele o faz responder a sua voz; desde entdo, a exatiddo métrica,
as notas trocadas corretamente ou a melodia do conjunto contam menos que as
inflexbes tiradas do instrumento, a sonoridade que se lhe d& e a intensidade da
emoc¢do do masico no momento em que toca (feeling) [...] o blues é musica
relativamente rigida e limitada, o que frequentemente d& a impressdo ao ouvinte
menos advertido de que “todos os blues sdo iguais”. E claro que isso néo ¢é verdade:
um blues difere do outro segundo a qualidade do swing e do feeling transmitido pelo
artista, e o amador julga o musico a partir de sua aptiddo em comunicar seus
sentimentos. Em nossa opinido, ainda que cdmoda, ndo podemos nos limitar a
definigdo técnica do blues. Pois, musica de origem africana, o blues desempenhou
um papel consideravel na histéria do povo negro americano, sendo que o bluesman
ocupou na América, com toda evidéncia, o lugar ocupado pelo feiticeiro da Africa,
que era também simultaneamente poeta e musico. A comunidade negra pedia ao
bluesman que fosse compositor, improvisador, poeta, coletor e arranjador de temas
tradicionais, cantor, virtuose de seu instrumento, animador publico, soci6logo, e ele
era julgado por seus contemporaneos pela extensdo de seus talentos em todos esses
campos [...] Além disso, o bluesman também desempenhava papel psicoterdpico
para si mesmo e para seu auditorio. Juntos, encontravam no blues um efeito catartico
para seus tormentos. Alias, o termo “blues” mal definido é geralmente sinbnimo de
fossa (HERZHAFT, 1986, ps. 13 e 14).

Assim, como acontece com a definicdo que liga o blues as emocdes profundas, as
defini¢bes que o atam a padrdes musicais ou liricos especificos sdo Uteis em muitas situagoes,

mas insuficientes em outras.

2.2. O blues em termos emocionais
Se 0s especialistas analisam, frequentemente com certa dificuldade, o blues em termos
musicoldgicos, seus criadores a definem de forma lirica, emocional (ii), como o fizeram 0s

artistas que abriram esse texto. Quando um bluesman como Leadbelly profere tal discurso, ele
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estaria dando vazdo a algum nivel de abstracdo e, em alguma medida, se afastando de sua
“experiéncia mais imediata com o blues” pra falar do blues pra quem ndo € do blues. A
reflex@o “experiéncia proxima” / “experiéncia distante” ajuda a lidar com transitos conceituais
como 0s que ocorreram na histdria do blues em que categorizacdes de estudiosos e de artistas
se influenciaram mutuamente, retroalimentando credos. Para Claudia Neiva de Matos (2013),
em uma perspectiva literaria - que aqui amplio -, ha que levar-se em conta a inadequacao
entre concretizagdes historicas dos géneros folcldricos e as categorias analiticas elaboradas
por estudiosos para classifica-los, a saber: a demanda de tomar em consideracdo, para
estabelecer classificacbes dos repertdrios ndo filiados as “literaturas” hegemonicas,
prioritariamente as categorias geradas dentro das préprias culturas que os produziram. Tal
proposta pode ser util também para a compreensdo mais adiante da topologia da cangédo
popular mediatizada, isto €, aquela produzida, veiculada e consumida pela industria do disco.

Se recorrermos ainda a Geertz e assim “adensarmos camadas hermenéuticas” (1989),
temos que quando de fato entrevistados, sem a mediacdo dos discos, muitos artistas do blues
reforcam essa percepcdo. Sabedores do desejo de reforgco por parte de muitos pesquisadores
que se nutrem do credo do blues como musica lamentosa, os artistas retroalimentaram essa
mistica, a despeito de que esse seria tdo somente um aspecto do blues e milhares de gravacoes
e performances podem comprovar que o blues traz desde seu repertorio inicial cancGes
animadas e/ou celebrativas, sobretudo as dancantes. E que, mesmo as aparentemente
lamentosas e dramaticas podem trazer consigo fina ironia e humor estoico.

De fato, esses significados estdo intimamente ligados a histéria do blues: cantar/tocar
0 blues (sing/play the blues) tornou-se forma de expressar e livrar-se desses sentimentos,
quando muitos artistas sustentam mesmo que alguém nao pode tocar essa musica a menos que
tenha um/esteja com “sentimento de tristeza”. No entanto, uma “escuta mais adensada” sobre
a questdo semantica/etimoldgica pode desvendar outras ricas e complexas possibilidades de
compreensdo dessa musica. Principalmente se levarmos em conta que a palavra de origem
inglesa veio importada, juntamente com seu significado, de uma Europa - sobretudo
Inglaterra, Franca, Espanha, Italia, Alemanha - que por séculos lidou com uma epidemia de
melancolia, fendmeno médico-socioldgico igualmente tdo complexo quanto curioso.!” Uma

palavra que assumiu contornos plurisemanticos por parte de um grupo cultural especifico.

17 Séculos de obscurantismo catélico deram lugar - ndo sem conflito - a um Iluminismo que colocava o individuo
como medida das coisas, e assim em contato com questdes existenciais e filosdficas como finitude e sentido da
vida, em convivio ainda com a austeridade e ascetismo Calvinista. Melancolia, depressao e suicidio acometeram
“populacho” e celebridades, do escritor puritano John Bunyan ao lider politico Oliver Cromwell, do poeta
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Embora, sim, o blues tenha primordialmente uma veia melancdlica e expresse
sentimentos de perda e de agitacdo emocional condizentes com a condicdo e circunstancias
sociais de seus autores - ou seja, em seus proprios termos - a mesma palavra (the blues) servia
no final do século X1X para nomear também a slow drag (“lento arrastar ), danca intima das
juke joints em que casais bailavam colados, intensa e sensualmente, ao ritmo da mdsica
(ERLICH, 1977; OLIVER, 1990 e 2009; DEVI, 2012; MURRAY, 2017). E mais: o blues
consistiria em seu nascedouro igualmente de um repertorio de cang¢des ritmadas/animadas e
dancantes (blues dances, mais adiante atualizadas como shuffle, boogie woogie, hokum blues,
jump blues etc.), que colocam mesmo em questdo sua univoca explicacdo etimoldgical®
(retomarei esse topico mais adiante).

Como bem destacou o jornalista Francis Davis (2003), o fato de a maioria dos temas
de blues em seus primordios terminarem com a palavra “blues” relaciona-se com o modus
operandi das gravadoras de direcionar seus lancamentos para o publico negro: a palavra
parece ter sido rotineiramente adicionada aos titulos que os proprios artistas deram as suas
musicas (Robert Johnson decerto escreveu uma masica intitulada “Crossroads”; Leroy Carr,
uma cancdo chamada “How Long, How Long”; e, Meade Lux Lewis, “Honky Tonk Train”,
posteriormente complementadas com “blues’). Esse comportamento, ao dizer mais sobre as
gravadoras do que sobre os artistas, ou seja, uma prerrogativa outsider, me leva a pensar na
necessidade de aprofundar a compreensao sobre a relacdo afetiva, semantica e étnica para
com esta palavra por parte da comunidade afro-americana (voltarei a esse ponto no topico 4).

Seria portanto imprudente se agarrar a esse cliché alimentado inclusive pelos préprios
artistas (e, como veremos, por outros atores): ao fim e ao cabo, esses mesmos muUsicos
ganhavam a vida performando em bailes e prostibulos, festas e botecos, locais/eventos em
que, supde-se, as pessoas queriam beber e dancar e se divertir, e ndo apenas afogar-se em
lamdrias. Curioso notar entdo que ambos 0s termos - “blue” e “drunk” - estavam, no final do
século XIX, igual e pejorativamente ligados a “danca™®. Cabe adiantar aqui que o termo
“blue”, quando associado a cancdo afro-americana “blues” registrada em disco - 0s race
records - a partir de 1920, foi adicionado a lingua inglesa como sinénimo de “pornografico”
(BLESH, 1949; OLIVER, 1960), assim como race records tornou-se sinénimo virtual de

obscenidade, tanto que o American Thesaurus of Slang (apud CALT, 2009, p. 04) em 1942

Charles Baudelaire a Max Weber, para quem a tarefa mais urgente do Calvinismo era “a destrui¢do do gozo
espontaneo e impulsivo” (apud EHRENREICH, 2010, p. 174).

18 para uma andlise sdcio-historica e etimoldgica da palavra “blue” ver, entre outros, Erlich (1977); Herzhaft
(1986); Oliver (1990); Charters (1993); Ribeiro (2005); Devi (2012).

190 elo entre esses termos também é indicado nas “blue laws” (“leis azuis”) que ainda hoje proibem venda de
alcool e funcionamento de salBes de danca aos domingos em alguns estados dos EUA (DEVI, 2012).
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definiria “race songs” como “blues pornograficos escritos em um arranjo de doze
compassos”?°. O proprio produtor discografico afro-americano J. Mayo Williams (o qual
retomarei mais adiante) admitiu que, no inicio, qualquer pessoa que cantasse blues era vista
como uma pessoa de baixo nivel (CALT, 2009).

Como categoria especial, os race records (termo cunhado por Ralph Peer?!, da Okeh
Records), foram promovidos entre 1923 e 1949 (depois substituidos na Billboard por “rhythm
and blues”, ou r’n’b). Para Samuel Charters (1959), o termo race records surgiu como
tentativa da indudstria musical de pensar num titulo de catalogo para seus novos discos, em vez
de chama-los de “negros” ou “de cor”, sendo mesmo “race”, nesse periodo e segundo Elijah
Wald (2010), um ainda n&o-desrespeitoso e sim eufémico sindbnimo. Mas, para o blues
scholar Stephen Calt (2009), o termo “race records” foi substituido por r’n’b como forma de
parecer menos racista e associado a obscenidade musical. Os race records, ao fim e ao cabo,
disponibilizavam uma gama de musicas antes inimaginavel até mesmo para residéncias rurais
remotas, sendo sua maioria consistindo em cancdes de blues, que serviram como musica
popular dos afro-americanos até, aproximadamente, o inicio da Segunda Guerra Mundial.

Importante notar que essas masicas nao atraiam praticamente nenhuma atencdo além
da industria fonografica e de seu publico-alvo e, na medida em que eram notadas,
despertavam desprezo ou indignacao, particularmente por parte da imprensa musical, como
foi o caso do Talking Machine Journal, em 1924 (apud CALT, 1989): “[centenas] de cantores
‘race' inundaram o mercado com o que é geralmente considerado como a pior contribuicdo a
causa da boa musica jamais infligida ao pablico. As letras de muitos desses 'blues’ sdo piores
do que o tipo burlesco mais baixo™?2. Tais avaliacdes indicam o quanto os race records eram
sinbnimo de mau gosto estético-moral para brancos e negros de classe média. Em retrospecto,
é facil - mas complicado - esquecer que o sexo era o principal foco de venda de muitos discos
e interesse estético-comercial de muitos cantores de blues. E mais: a musica obscena/erotica,
enquanto representacdo/expressado artistica da sexualidade por parte um grupo étnico, no caso
o afro-americano, estava longe (como retomaremos ao logo dessa dissertacdo) de ser uma,
como vociferavam comentadores brancos, “aberragdo comercial” do século XX.

Convém atentar que a palavra “blue” (e “jazz” e “boogie woogie”, entre muitas outras)

integra o rol dos “equivocos produtivos” (VELHO, 1997), quando temos ai uma comunicagdo

20 “pornographic blues written in a twelve-bar arrangement.”

21 Ralph Sylvester Peer (1892-1960), cacador de talentos, engenheiro de gravacéo, produtor de discos e editor de
musica nas décadas de 1920 e 1930. Ver Herzhaft (1986).

22“[h]undreds of ‘race’ singers have flooded the market with what is generally regarded as the worst contribution
to the cause of good music ever inflicted on the public. The lyrics of a great many of these ‘blues’ are worse than
the lowest sort of doggerel.”



45

imperfeita entre dois grupos de uma mesma comunidade linguistica (RAMOS, 2014), cujas
concepcdes, embora diferentes, apresentam semelhancas, aproximacfes que permitiriam a
continuacdo da “audicdo” e consequente apreciacdo: enquanto um desses opera uma
manipulacdo vocabular de seu vernaculo, o outro expressa sua emogao particular ao grupo,

sendo que ambos, juntos, terminaram por emprestar ao blues a caracteristica de lamentoso.

2.3. O blues em termos culturais

A outra maneira comum de definir o blues, em termos culturais (iii), concebe o género
como uma tradicdo que emprega variadas praticas tonais e ritmicas originarias da Africa
Ocidental (WALD, 2010). Na medida em que podem ser expressas em notagdo europeia,
muitas melodias de blues sdo baseadas numa “escala blues” de cinco notas, amitde usada por
artistas africanos ocidentais, consistindo na primeira, na terca bemolada, na quarta, na quinta e
na sétima nota bemolada da escala maior europeia - sendo as terceiras e sétimas notas
bemoladas em particular frequentemente chamadas de “blue notes”. Mas, como acontece com
qualquer descricdo que usa termos europeus formais para descrever estilos ndo europeus,
trata-se de simplificacdo: qualquer bom/boa vocalista de blues usa ampla gama de microtons e
se move entre eles com liberdade e sutileza que ndo podem ser capturadas na notagédo
ocidental. Muitos dos instrumentos de blues mais populares, como a guitarra slide e a guitarra
padrdo sdo aclamados porque podem tocar aqueles tons “intermedidrios”. Musicos que
demonstram dominio desses microtons e um sentido ritmico de matriz africana semelhante
costumam ser considerados como tendo um “blues feeling”.

Em termos praticos, essa definicdo do blues em termos culturais e suas descri¢cdes
tendem a ser um misto de julgamentos musicais e de “autenticidade cultural”. Ou, como
percebo, uma mescla de “experiéncia proxima” com “experiéncia distante”. Muitos
consideram a tradi¢do do blues mormente uma questdo de etnia e cultura, a “heranga musical”
do afro-americano sulista, que raramente pode ser totalmente entendida por artistas do Norte,
estrangeiros ou brancos, pois ndo possuiriam o “blues feeling” citado antes por Herzhaft. Mas
essas duas categorias - “autenticidade” e “heranga” - podem se revelar bastante problematicas:
ao se tentar buscar para o blues uma “heranga” africana, melhor seria pensar criticamente tais
ideias. O antropdlogo Jodo Miguel Sautchuk (2012), refletindo sobre heranca musical,
pondera ser pedregosa e escorregadia a trilha que a vincula historicamente, baseada em

analogias formais, sem ter a mdo um mapa historiografico que fundamente analiticamente
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possiveis mudancas e permanéncias, ¢ assim “identificar com rigor quais processos sociais
estariam envolvidos na atualizagdo” do fendmeno no transcorrer dos séculos (p. 21)%.

Penso que, e portanto, talvez fosse melhor acrescentar a discussao sobre
“autenticidade” e “heranga” a concepcdo antropologica de “identidade”: se considerarmos a
Emancipagdo como marco inicial de construgdo, para o afro-americano, de sua identidade
étnica, o musico de blues, enquanto individuo liberto, péde entdo “cantar” sua historia em seu
préprio nome e, com ela, a historia de seu povo, mitos e herdis, externar aflicbes e desejos e
exaltar sentimentos e emoces individuais e grupais. Se, por “grupo étnico”, 0 antropdlogo
Fredrik Barth (1998) localiza categorias de atribuicéo e identificacdo realizadas pelos proprios
atores, que possibilitam organizar interacbes interpessoais e tendo necessariamente a
diferenca ser reconhecida pelo outro, seria forma de organizacdo social que expressa uma
identidade diferencial nas relacdes com outros grupos e com a sociedade mais ampla.

Diferente do jazz, que logo sairia de seu contexto etnomusical original e conquistaria o
mundo, o blues - misto de “irmdo mais velho” ¢ “patriarca fundador” de cultura musical
significativamente afro-americana - padeceu, assim como 0 povo negro que o criou, de longo
e continuo desprezo, ignorancia ou alguma condescendéncia da maioria branca americana,
bem como por uma elite negra, quando passou a ser apreciado, estudado, consumido e
copiado sobretudo por europeus brancos. Ou seja, 0 blues (desde seu antecessor, o0 minstrel
show, se olharmos essa manifestagdo artistica em continuum), teve de operar delicado, tenso e
desigual didlogo com outros atores sociais, enfrentando reatividades. Para Barth (1998), os
individuos tém de estar conscientes de sua identidade étnica e com uma atuacdo dinamica a
seu favor. Isso significa que cada individuo, dentro de determinado contexto historico e
geogréfico, contribui para a etnicidade de seu grupo, servindo como ator da trama cultural.

Ainda sobre essa trama cultural: a musicista Ménica Leme (2003), em dialogo com o
antropdlogo e semidlogo Jests Martin Barbero (1997), traz a baila o conceito de “matriz
cultural”, a saber: conjunto de procedimentos culturais - cultura como maneiras de ser e estar;
agir, expressar e criar; e, sobretudo, entender, praticar e consumir musica - exercidos por
determinado grupo social, num processo de construcdo de uma identidade coletiva, no qual
uma trama de significacdes foi sendo elaborada historicamente e urdida no tecido social,
através da pratica cultural, e que acabam por sedimentar-se, pela sua permanéncia e uso, para

a constituicdo de novas expressdes culturais.

23 Discutirei sobre autenticidade no Capitulo 2. Ainda sobre herancas africanas, ver Kubik (1999).
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As relagOes estabelecidas entre matrizes culturais e formatos industriais; e entre as
I6gicas de producgdo, mediacdo e competéncias de recepcao, todas se estabelecem num embate
entre narrativas culturais e representacdes historicas existentes na sociedade. Assim, temos
que: tal uma rede, ou trama, (i) as relacdes ou urdiduras entre matizes culturais e Idgicas de
producéo sdo mediadas por diferentes regimes institucionais, como a industria fonogréfica e
suas race records; (ii) as relagbes entre logicas de produgdo e formatos industriais sdo
mediadas pelas técnicas, como as tecnologias de gravacgdo (citadinas, de campo etc.); (iii) j& as
relacbes entre formatos industriais e competéncias de recepcdo sdo mediadas pelas
ritualidades, como nas juke joints e jukeboxes; por fim, (iv) as relagbes entre matrizes
culturais e competéncias de recepcdo sdo mediadas por diversas formas de sociabilidade,

como os (citados acima) “grupos sonoros”.

2.4. O blues em termos comerciais

Finalmente, existe a definicdo mais assaz entendida do blues, no discurso cotidiano
comum, que seria uma categoria comercial (iv), de marketing. A gama de intérpretes
apregoados - historica, geografica e etnicamente - como artistas de blues é tdo enorme quanto
dispar, e as decisdes resultantes para um grupo como sendo considerados blues enquanto para
outros como sendo folk, vaudeville, pop (ou jazz ou rock) estdo repletas de estranhas
contradi¢Ges. No entanto, pondera Wald (2010), a maioria dos ouvintes guarda uma boa ideia
de quais discos provavelmente serdo arquivados em secdes de blues de lojas de discos e
tocados em programas radiofénicos de blues, e quais artistas certamente serdo apresentados
em festivais de blues. Apesar das deficiéncias ldgicas, essa definicdo reflete o
desenvolvimento da historia do blues como um género ou estilo comercial e ndo € mais vaga
ou contraditéria do que as definicdes igualmente baseadas no mercado de jazz, rock ou
musica cléssica (retomarei a discussdo e categorizacdo de “género” e “estilo” no Capitulo 3).

De volta ao inicio: a representagdo do blues como manifestacdo musical
essencialmente lamentosa, dramatica e existencial ndo seria a uUnica que traz consigo aspectos
muito problematicos, porque reducionistas, incompletos e mesmo equivocados. Percebo, além
de “lamentosa” (se¢Bes 1e5), outras trés grandes falacias, tdo antigas quanto sedimentadas na
historiografia do blues: a de que seria uma musica primordialmente “folclorica” (2), “rural”
(3) e “masculina” (4). Inegavel o fato desses caracteres serem marcantes e determinantes, mas
ndo exclusivos, se confrontados com aspectos geoeconémicos, musicoldgicos e historicos. E
quatro categorias de investigacdo - musica (6), poética (7), danca (8) e performance (9) -,

serdo providenciais na parte final desse capitulo.



48

3. Folk blues: o blues enquanto “folclérico”

O chamado blues folclorico primordial e sulista, ou seja, aquele que musicos nédo-
profissionais tocariam e cantariam na aurora do século XX para seu proprio prazer e
compartilhado com parentes, amigos e vizinhos (WALD, 2010), estd calcado em diversas
tradicGes, que vdo de importacBes europeias e africanas até cancGes pop comerciais e
melodias improvisadas: sao matrizes culturais do blues a europeia e africana, que forneceram
elementos musicais nesse longo processo. Apesar das assimetrias e violéncias caracteristicas,
as sociedades escravistas foram também cenarios de contatos, trocas e misturas.

Stephen Calt (2009) informa que os musicos que traficavam os primeiros blues ndo
eram saudados como artistas notaveis, em parte porque ndo se pagava dinheiro para ouvi-los,
fosse na rua, em uma barrelhouse ou festa campestre. Ampliando a percepcdo espacial e
laboral, o etnomusic6logo Charles Keil (1966) ressalva que, no Sul “rural”, cantores de blues
folclérico costumavam ser encontrados em trés contextos principais: cantando para sua
propria satisfacdo e divertimento de familia e amigos, companheiros de cela na prisdo ou
clientes no bar local; bluesmen cegos e aleijados cantando nas ruas em busca de gorjetas; e
tocando em piqueniques, churrascos e bailes. Muitos musicos rurais eram fazendeiros que
juntavam um dinheiro ou ganho material extra tocando nos finais de semana; outros eram
profissionais em tempo integral que podiam executar de tudo, desde melodias folcléricas a
ragtime, valsas de Tin Pan Alley e até pecas de concertos.

Musicos itinerantes egressos do Sul, Sudoeste ou Costa Leste robusteceram o blues ao
vislumbrarem localmente tradi¢cfes musicais ja sedimentadas, permutas que forjaram outras
formas de blues desenvolvidas de modo originalmente autbnomo. Chamados “country blues”,
“rural blues” ou “down-home blues”, os primeiros blues cantados e tocados pelos intérpretes
da comunidade local guardavam de fato caracteristicas de mausica folclérica: eram
interpretadas mormente por cantores iletrados ou parcialmente letrados, ou seja, firmemente
calcado na tradicdo oral. Sem embargo, os cantadores (songsters) desempenharam papel
significativo na difusdo das letras e técnicas do (ainda em formacéo) blues. No entanto, linhas
ou versos de discos comerciais das classic blues singers podiam ser ouvidos nos primeiros
exemplos gravados de blues “folclorico” (BLESH, 1949; HAMILTON, 2001; WALD; 2010).

Comunidades isoladas desenvolveram estilos e especialidades regionais que

influenciariam suas variagdes locais do blues mas, ap6s a Emancipacao, os afro-americanos

24 pPara uma andlise socioantropoldgico-histdrica, além de musicoldgica, da escraviddo, ver Stearns (1964);
Genovese (1988); Kubik (1999); Mintz e Price (2005); Calado (2007); Martin (2009) e Capone (2011).



49

comecaram a viajar amplamente em busca de melhores empregos e condigOes de vida, de
modo que as cancgoes e estilos se espalharam rapidamente pelo Sul e depois para os centros
industriais do Norte que atrairam grandes populacdes de imigrantes sulistas: se desenvolvia,
da Guerra da Secessdo (1861-1865) a 1* Guerra Mundial, a primeira grande e continua
corrente migratdria das plantac@es as cidades sulistas (HERZHAFT, 1986). Isso significava,
além de mudanca de atividade, laboral e artistica, preparacdo para a segunda grande migracéo,
que seria para o Norte (Chicago e Nova lorque ja tinham importante populacdo negra no
inicio do século), a partir de 1918 (ambas reunidas na alcunha Grande Migracéo).

Ou seja, se nas fazendas 0 musico cantava e tocava nas horas de folga, para si mesmo,
familia e pequena comunidade, nas cidades que comecavam a receber levas de migrantes
rurais surgiu a demanda pelo artista profissional, trabalhando em docas, canteiros de obras ou
nas esquinas, em festas e feiras, botecos, prostibulos e sal6es de jogatina ou de danca. O
blues era uma mdusica feita e concebida por musicos andarilhos e itinerantes que nao
apresentavam a preocupagdo com purismos e que estabeleciam a seu modo os contornos e
limites musicais, populares ou folcléricos, proximos ou distantes (cultural-geograficamente
falando), ndo os apregoados por intelectuais brancos.

Um aspecto nem sempre tratado com a profundidade merecida da conta da migracéo
negra bastante precoce, quando negros logo no inicio do século buscavam melhores condi¢oes
de vida em outros locais do Sul e também do Norte. Migracao precoce, ampla e constante que
ajudou na formatacdo do blues. Esse carater migratorio e dinamico fez com que o blues
tivesse varias configuracBes, inclusive nortista e urbana e popular, com suas amplas
particularidades estabelecidas, gracas a muitos encontros, trocas e (re)configuracoes
estabelecidas. Muito desse blues era comercial, de entretenimento comercial, performado em
cabareés, juke joints, barrelhouses, honky tonks, bailes, teatros, lonas de circo; performado por
homens e mulheres, resgata a historiadora Marybeth Hamilton (2000). Isso se revela bastante
distante portanto da reducionista concepcdo de um blues inicial e primordialmente rural e
sulista, folclorico e familiar, circunscrito a pequena area e ao deleite de uma comunidade.

O blues esteve, desde cedo, via songsters e os minstrels/vaudeville/medicine shows,
inserido no mercado do entretenimento. Essa faceta consideravel foi no entanto invisibilizada
e silenciada, rechacada e criticada como inauténtica, impura, ilegitima, em detrimento da
musica folcldrica ndo autoral ou do lamentoso e dramatico e nostalgico blues comunitario.
Mas, novas/velhas fontes esquecidas ou desconsideradas, relidas com mais profundidade,

trazem novos olhares sobre essas verdades estabelecidas.
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Embora seja amitde celebrado como um estilo folk ou “de raiz”, desde o inicio o
blues também se baseou na musica tocada por artistas profissionais e semiprofissionais, uma
musica de “espetaculo” (WALD, 2010). A distin¢cdo entre estilos folcldricos e profissionais,
ou “pop”, nem sempre é clara: tradicionais escolas de canto do Sul coletavam cancdes
religiosas que sobreviveram na tradi¢do oral, e field hollers e blues retrabalharam versos
extraidos de cangfes pop, enquanto no folk antigo letras e melodias foram adaptadas e
publicadas por compositores gospel e pop. lgual modo, embora o blues tivesse raizes
profundas em estilos mais antigos e continuou a ser cantado por ndo profissionais, 0 género
que surgiu na década de 1910 foi amplamente criado por artistas profissionais e saudado pelo

pablico como tendéncia pop moderna.

4. Rural blues: o blues enquanto “rural”

Um ambiente particular no qual o blues floresceu foi a rede de teatros vaudeville afro-
americanos culturalmente independentes que comecaram a surgir no Sul e Meio-Oeste logo
apos a virada do século: em 1910, quase todas as comunidades negras do Sul tinham um
desses pequenos teatros (HOBSBAWM, 1995). Apesar de ser apenas entretenimento
comercial negro para um publico negro, a medida que esse contexto dinamico ia firmemente
se estabelecendo, 0 cenario se mostrava pronto para uma revolucdo cultural: esses teatros
forneceram a principal plataforma para a formulagdo concreta do blues popular e, enxergam
0s pesquisadores, para 0 subsequente surgimento do blues citadino, o que problematiza a
verdade acordada de ser o blues antes um fenémeno rural. Surge uma marca culturalmente
distinta de vaudeville, sendo o blues um de seus principais componentes.

Importante (re)lembrar que, embora a maioria dos cantores do blues folclérico fosse
nascida de areas rurais e trabalhasse em fazendas, muitos orbitaram por setores negros das
cidades mais préximas, cantando nas ruas e buscando as benesses da liberdade laboral sendo,
para Marybeth Hamilton (2001), o blues muito mais um fenémeno urbano do que rural. Ja
Herzhaft (1986) propde a denominacao “blues folclorico sulista” como a mais adequada para
delinea-lo, o que ainda seria problematico quando considero o blues ouvido e consumido no
inicio do século XX como um género de cancdo popular dindmico e processual que se
cristalizava também no Norte.

“Blues rural” seria portanto outro complicador: muitas cidades do Sul ja ndo tinham
configurages rurais no inicio do século, experimentando, mesmo que de forma ainda
incipiente, uma nascente industria e urbanizacdo. No proprio Delta, que por décadas aceitou-

se indiscutivelmente ser o “bergo” do blues rural, ja existia uma populagdo urbana em
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formacdo, com todas as caracteristicas e demandas advindas desse contexto. Interessante notar
ainda, e Hamilton (2001) em muito auxilia, que essa mitologia em torno do Delta blues é
relativamente recente: ndo por acaso o pioneiro livro de Samuel Charters (1959) intitula-se
Country Blues, e pouca mencdo faz ao blues do Mississippi, que passou a receber mais
atencdo e protagonismo em décadas recentes, em que pese a falta de robustez documental que
ateste esse “bercario” (retomo essa pauta no Capitulo 2).

As tematicas nesse contexto ndo eram somente rurais: ja se cantava sobre carros e
outras aspiracfes urbanas. A populacdo mais nova e consumidora nascida no comego do
século era ligada no disco, radio, cinema e na temética da modernidade e buscava portanto a
urbanidade, em contraponto com a caracteristica sulista e nortista brancas de romantizar esse
publico negro e seu contexto (HAMILTON, 2006). No caso dos sulistas, essa romantizacao
do negro do campo, com todo seu apego e dependéncia econdémico-afetiva e simbdlica, tem
raizes mesmo na escraviddo, com seu credo ideologico autocondescendente e paternalista,
como lembra o historiador Eugene Genovese (1988)%.

Na década de 1930-40 as juke boxes instaladas em juke joints “rurais” tocavam temas
urbanos, em detrimento dos folk e rural blues (HAMILTON, 2000). Esse olhar saudosista,
portanto, emprestado de folcloristas e historiadores iniciais, voltados ao passado e aos “bons
tempos”, fala muito mais sobre o publico branco e suas narrativas idealizantes: essa nostalgia
de décadas anteriores de um folk blues fatalmente remeteria a escraviddo, ou ao pos-
escraviddo, periodo marcadamente opressor, violento, draméatico e sem horizontes.
Existencialmente falando, pressupde-se que 0 negro estava voltado ao presente para
sobreviver e ao futuro para projetar-se, a mudancas e ganhos materiais (roupas, carros, status),
um emprego distante do trabalho semi-escravocrata nas lavouras para proprietarios brancos,
ou como proprietarios de terras aridas (as que sobraram), trabalho arduo e sem perspectivas.

Os primeiros livros sobre o blues (CHARTERS, 1959; OLIVER, 1960) tem o mérito
de analisd-lo como musica (também) popular com histéria e desenvolvimento, processual e
dindmica. Mas era ainda uma literatura de transicédo, parcial e autolegitimada como definidora
do que seria ou ndo blues, principalmente o blues urbano que dialogava ainda mais com
outras manifestacOes musicais ligadas ao mercado de entretenimento. Os autores, brancos e
homens (europeus incluso), determinavam arbitrariamente as principais regides e estilos, com
olhar e ouvido enviesados sobre o blues citadino, moderno, principalmente o feito para

diversdo e danca, escapista e brejeiro. E vem dai outra fal&cia: associar o blues urbano como

25 ver também Charters (1959) e Hamilton (2006).
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musica diluida, despida de autenticidade, porque contaminada por outras manifestacBes e
interesses comerciais. Desde seus primordios o blues dialoga com diversas outras musicas,
inclusive e principalmente de entretenimento comercial (ainda ndo industrial).

Ainda sobre autenticidade (tema que retomarei no Capitulo 2): temerosos de a musica
negra “auténtica” estar sendo abafada por réplicas produzidas em massa, estudiosos puristas
sempre buscavam a “coisa real”. Pensar que a “coisa real” tenha se tornado imitagéo
comercial me leva a considerar o lugar da nostalgia, imaginacdo e fantasia na formagéo do
canone folclérico afro-americano e, de fato, a natureza multiforme da propria “autenticidade”.
Como argumentam a etndéloga Regina Bendix (1997) e o historiador Benjamin Filene (2000),
reivindicacdes de autenticidade - que afirmam ser algumas formas expressivas mais “reais”
que outras - sdo, inevitavelmente, criticas politicas e sociais montadas por intelectuais que
buscam poder cultural. Bendix e Filene dialogam, para mim, com o soci6logo Pierre Bourdieu
(2006): reivindicar a capacidade de distinguir o real do espurio é colocar-se como arbitro
cultural, dotado de gosto e discernimento superiores, papel que confere autoridade e distingéo
para policiar os limites da arte popular.

Como lembra ainda a musicéloga Susan McClary (2001), é-se impossivel dissociar o
blues dos elementos mediados (partituras, radio, disco, jukeboxes) pois nasceu pari passu com
alguns (como o radio, disco e cinema), em constante retroalimentagdo. E infrutifero portanto
estabelecer independéncia estrutural do blues em relacdo a partitura e ao disco, dois elementos
sedimentados na cultura nortista urbana: o género musical se cristalizou no momento em que
a industria do entretenimento e musical se firmava.

Pondera Wald (2004) que tanto o menestrelismo quanto o blues beberam claramente
nas antigas tradi¢Oes rurais afro-americanas, mas em ambos 0S casoS as composi¢des
profissionais também estavam sendo imitadas por amadores rurais, que por sua vez eram
imitados pela préxima geracdo de profissionais - e semiprofissionais e semiamadores. A
direcdo de influéncia, reforcam Abbott e Seroff (1996), entre os fendmenos rurais/folcloricos
e urbanos/teatrais ja era mutua no Deep South havia algum tempo. Como resultado, quando o
blues chegou ao mercado nacional, era impossivel determinar até que ponto o estilo foi
formado por bardos desconhecidos em cabanas rurais e nas esquinas de pequenas cidades, e
até que ponto foi desenvolvido por artistas profissionais em shows de tendas e teatro urbano.

Na realidade, numa perspectiva de continuum (KEIL, 1966), pode ser rastreado algo
chamado “blues” desde meados do século XIX (MCCLARY, 2001), ele permanecendo um
gerador ativo de novos movimentos musicais, ainda que ndo reconhecidos como “blues” para

muitos especialistas outsiders. Localizar no tempo os primeiros blues se revela tarefa tdo
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herculea quanto improdutiva, se levarmos em conta 0s contornos e limites dessa musica,
enquanto processo. Sabe-se, no entanto, que até 1912 (MCCLARY, 2001) o blues ainda nédo
era reconhecido/intitulado como tal pelos insiders, pelos seus “grupos sonoros”. E
significativo que ndo haja emprego da palavra “blues”, seja como substantivo comum seja
como titulo até a passagem do século (topico 2.2), época em que essa musica emigrou para as
cidades na esteira dos grandes movimentos demograficos?®.

Algo semelhantes ocorrera com o jazz: Marshall Stearns (1964) postula que, antes da
adocdo do nome “jazz”, o género ja existia sem denominacédo préopria, ou mesmo se confundia
com outras formas musicais (como o ragtime), sendo o termo “jazz” ainda de uso incerto até
por volta 1917. Ao que parece, as estruturas sonoro-poéticas do blues ja eram praticadas antes
da década de 1910, mas foi talvez por volta desse periodo que surgiria algum consenso
outsider de que aquelas estruturas poderiam ser denotadas pelo vocabulo “blues”. Isso se
aproxima do que Mikhail Bakhtin (2016) chamou de “estabilidade dos géneros do discurso™: é
virtualmente impossivel saber a origem deles, mas é factivel estabelecer quando um grupo, ou
grupos, aceitam que um termo designe um conjunto de praticas.

Ainda sobre origens e etimologias, “conceitos” e “definicGes”, a editora Julia Rolf
(2008) apresenta algumas consideracBes pertinentes: enquanto que a maioria dos relatos e
memodrias relacionadas as primeiras cancdes de blues - inclusas ai a autobiografia de Big Bill
Broonzy (1893-1958) e as narrativas de Leadbelly (1888-1949), dois credenciados
“medalhdes insiders” - foram publicadas depois de o género ter-se consolidado como tal,
alguns novos pesquisadores produziram relatérios mais precisos, calcados em velhas fontes,
sobre as primeiras blues songs, seus precursores e denominagdes. Rolf menciona pelo menos
trés “achados”: em 1901, o arquedlogo Charles Peabody mencionou ouvir uma “musica
autoctone” cantada por lavradores negros enquanto trabalhava numa escavacdo na Plantacdo
Stovall, no Mississippi; ja o folclorista Howard Odum recompilou, entre 1905 e 1908, na
Georgia e Mississippi, um bom nimero de cangdes de blues, tanto por parte de musicos locais
quanto de intérpretes itinerantes, inclusive da Carolina do Norte; no Texas, o também
folclorista Gates Thomas também recompilou canc¢des que remontam a 1890.

Algumas dessas composicgdes coletas e publicadas entre 1890 e 1900, esclarece Rolf
(2008), ja traziam similitudes estruturais e liricas com o blues: “I Got The Blues” (1908), por
exemplo, do violinista de New Orleans, Antonio Maggio - uma peca instrumental que fora

provavelmente a primeira a utilizar o final “blues” em seu titulo - fora anunciada como um

26 Sobre esse rastreamento das origens, ver Ulanov (1957); Stearns (1964); Berendt (1975).
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ragtime atualizado. Algumas gravacdes de intérpretes negros aconteceram primeiramente em
cilindros, pianolas e discos de 78 rpm, sendo em sua maioria negro spirituals, “coon songs”
(Capitulo 4) ou monologos comicos. A propagacdo da masica negra se iniciou por meio das
partituras, incluidas ai as “ballits” ou “ballets” (narrativas/baladas) vendidas nas ruas pelos
compositores itinerantes, assim como pelos espetaculos publicos. Alguns dos primeiros
intérpretes de blues recordam que as cangdes eram chamadas inicialmente de “reels”, decerto
derivado do bailado folclérico de matriz escocesa de mesmo nome, assim como de “slow
drag” (DEVI, 2012), ambas associando o blues a danca. Estava-se assim forjando um
repertorio de folk blues (ainda ndo registrado) de cancdes (eroticas e/ou sobre prostituicao) -
“Make Me a Pallet On The Floor”, “Easy Rider”, “Salty Dog” e “Candy Man” -, juntamente
com outras “mellows” (melodias) sulistas recolhidas por W.C. Handy.

Esse contexto se mostra muito oportuno para a reflexdo sobre a conformacéo do blues,
por possibilitar trazer questionamentos: quando essa mdusica passou a ser chamada ou
conhecida como “blues”? E por quem? E, talvez 0 mais importante, que tipo de musica era
chamada de blues? E possivel tracar uma descrigdo fidedigna do tipo de blues que era feito no
inicio do século? (Ou “os tipos de blues”?) O que era o blues na concepgdo do insider, em
“experiéncia proxima”? Blues lamentoso e/ou slow drag? Sabe-se que a industria musical,
outsider, precisou categorizar as varias manifestacbes espalhadas como sendo “blues”, ao
passo que os folcloristas e pares, de “experiéncia distante”, traziam uma taxonomia mais
ampla mas também, ou por isso mesmo, ndo muito clara e igualmente arbitraria. A
necessidade de categorizacdo do género pela perspectiva de seu “grupo sonoro” € curiosa, por

ser inescapavel da reacdo estabelecida com os mediadores (disco, partituras etc.).

5. Female blues: o blues enquanto “masculino”

Foram as gravacdes discograficas que fizeram do blues uma forca dominante no
negdcio de entretenimento afro-americano e o modelo para as tendéncias pop das décadas
posteriores. O rapido avanco técnico e acessibilidade do mercado de gramofones logo apos a
12 Guerra, tendo o boom das gravacdes de blues iniciado por meio dos gramofones e discos
comprados por correspondéncia, levaram companhias a ampliar sua producéo, abarcando a
comunidade proletaria negra como novo publico consumidor (WALD, 2010). Grande e
surpreendente sucesso nacional de vendas entre negros no Norte e também no Sul, o disco,
além de estopim de novo fendmeno, pois o blues entrava na era da “comunicacdo de massa”,
também cristalizou o city blues centrado nas chamadas classic blues singers (“cantoras do

blues classico”). No final da puberdade da industria musical, as gravadoras descobriram que
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os discos eram feitos sob medida para os gostos das comunidades étnicas, podendo fornecer
margens muito lucrativas: em 1923 (HOBSBAWM, 1995), varios selos j& editavam registros
fonogréaficos especialmente para consumidores negros, 0s ja citados race records, distribuidos
por correspondéncia ou em lojas em areas negras, raramente disponiveis em bairros brancos.

Em 1920, a maioria dos americanos estava portanto em alguma medida familiarizada
com as cancgOes de blues, mas importante frisar que esse mesmo blues, em sua grande rubrica,
pouco se parecia com o0 género musical consumido e apreciado e estudado hoje. O blues era
executado por estrelas de vaudeville, menestréis blackface, musicos de rua, orquestras de
ragtime e em particular pela nova onda de bandas de jazz (ABBOTT e SEROFF, 1996):
como lembra Wald (2010), algumas bandas eram conhecidas por seus ritmos sexy de blues,
com suas surdinas e trombones e clarinetes emulando sussurros, queixas e gemidos (moanin’)
bluesy sensuais. E tem-se sobretudo as cantoras negras se especializando no nascente género.

Uma recente - tardia mas muito bem vinda - revisao historiografico-musicolégica tem
reconhecido o protagonismo das primeiras cantoras como criadoras do blues em sua grande
rubrica, sem precisar aloca-las em denominagdes seguidas de hifens ou complementos (blues-
jazz, vaudeville-blues, classic blues singers): Ma Rainey, por exemplo, ja experimentava no
Sul dos anos 1900 sua musica, juntamente com musicos masculinos de folk blues (songsters),
com géneros, estilos e ritmos que se consolidariam como blues: rags; baladas; cancoes
barrelhouse obscenas, jazz, minstrel, pop e ragtime; work songs e hollers; cangdes de jogo;
negro spirituals; breakdowns, reels e jigas; cancdes de protesto etc. Os proprios selos e
imprensa musical se desencontravam quando da identificacdo da musica feita por seu elenco
de cantoras?’, e justificadamente.

Para a pesquisadora Paige McGinley (2014), cantar era apenas um elemento
performativo do nascente blues. Ma Rainey, assim como Bessie Smith e outras classic blues
singers, também tocavam, interpretavam e exibiam fantasias extravagantes em tendas e palcos
do black vaudeville. Elas eram descritas pela imprensa como ‘“atrizes” muito antes de
alcangarem fama mundial por suas gravagdes musicais. Embora folcloristas tenham deixado
de lado a teatralidade do blues primitivo em favor de nocGes de autenticidade, artistas
virtuosos do blues, defende McGinley, usaram as convencdes do teatro - incluindo danga,
comédia e figurino - para encenar a mobilidade negra, para desafiar narrativas de
autenticidade artistica e étnica e para lutar por justica racial e econémica, 0 que daria a seus

“blues” um peso politico-identitario e ético-estético para além do musical.

27 Sobre a significativa taxonomia de cangdes folcldricas e populares, ver Cowley (1993) e Wald (2010).
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A historiografia tradicional do blues buscou alocar essa musica hum tempo e espago
definidos, assim como emprestar um protagonismo masculino igualmente inquestionavel,
colocando musicos de folk blues como auténticos e legitimos pioneiros e as cantoras -
sobretudo as nortistas - como corrompidas, porque performaticamente teatrais e espetaculares
e por trabalharem com formas de cancdo que estariam distantes da rubrica do blues rural
sulista e sobretudo por estarem voltadas ao disco “comercial” (leia-se aquele sob o comando
de produtores que obnubilariam todo agenciamento feminino). Isso comprometeria e
adulteraria uma forma puramente folk do blues, ndo fosse o fato de que os mesmaos artistas do
folk blues lancavam mao de repertério semelhante; e que a combinacdo dos vaudeville e
minstrels shows com o gramofone significava que o “folk blues” e o produto da industria
cultural estavam inextricavelmente misturados nos anos 1920. Como lembra a escritora
feminista Hazel Carby (1998), em 1928 os blues cantados por negros eram apenas
secundariamente de origem folk, e a fonte primaria para a transmissdo do blues era pelo
fondgrafo, ao qual se juntaria o radio, em que pese o fato de que, ressalva Calt (2002), a
veiculagdo do blues pelo radio foi inicialmente timida, o que, por seu turno, o livrou da
censura da Federal Communications Commission (a agéncia do governo dos EUA que regula
as comunicagOes desde 1934). Segue entdo outra questdo: por que elas ndo poderiam ser uma
das varias facetas do blues original?

A performance podia ser - e de fato era - dramética, expansiva ou teatral, refletindo as
origens no vaudeville shows, itinerantes espetaculos de variedades do comeco do século que
corriam os EUA erguendo barracas em pequenos vilarejos ou grandes cidades, apresentando
pecas teatrais jocosas, cancfes e dancas brejeiras, numeros circenses e blues. Quanto aos
blues, a tematica tratava de problemas econémicos e viagens a crimes e boemia, mas
sobretudo de relacBes amorosas, conflitivas e abusivas, passivas e celebrativas, apaixonadas e
autoafirmativas: mdasicas lésbicas, sobre bebida e prostituicdo - muitas se prostituiram
(CURTIS, 2021) - por vezes pouco sutis, mas geralmente temperadas com senso de humor.
As cangdes eram permeadas de imagens sexuais, sobre o amor sexual, lancando méo de
discretas metaforas ou sendo acintosamente sexuais, ou seja, proximas as do country blues,
mas sob o olhar feminino e urbano: as “rainhas do blues” tratavam do amor sexual de forma
que ainda parece surpreendentemente moderna, enquanto a contraparte cangdo popular branca
era pudicamente romantica. O mainstream pop favorecia sonhos romanticos enquanto o blues
(feminino) lidava com as tristezas e alegrias dos relacionamentos reais: traicdo, abandono e

abuso eram contrabalancados por um prazer fisico exuberante, urgente e hedonista.
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Mas essa musica citadina, o “city blues”, protagonizada pelas “rainhas do blues” do
Norte até que recebeu avaliagcGes condescendentes (CHARTERS, 1959; HERZHAFT, 1986),
como cangdes elegantes, de acompanhamentos estilosos (a maioria coadjuvada por muasicos
de jazz), mas com a ressalva de que tinha cada vez menos relacdo com a mdsica cantada no
Sul. J& as “rainhas” do Sul, ou seja, as nascidas e estabelecidas naquela regido, seriam as
mestras do que o musiclogo Robert Palmer (1981) chamou de estilo “deep blues”: timbres
vocais, sutilezas tonais e sentido ritmico que refletiriam tradigdes folcloricas negras mais
antigas. Por se tratar de “experiéncia distante” (inclusive temporalmente), resta questionar se
de fato o (enorme) publico consumidor, inclusive sulista, ndo se sentia representado pelas
“rainhas”, nortistas e sulistas, haja vista as significativas vendagens e presengas nos
espetaculos.

Seria interessante agora algumas colocacdes que penso relevantes acerca do country
blues. Embora registros desses tenham surgido posteriormente ao city blues, ao blues urbano e
nortista das classic blues singers e de editores como W.C. Handy, muitos estudos tratam 0s
primeiros artistas do country blues como titulares das “raizes” dessas estrelas comerciais.
Corrobora Hamilton (2000) tratar-se de argumento posterior e, sobretudo, complicado: €
dificil dizer com que precisao as gravacdes feitas no final dos anos 1920 refletem tradicGes
anteriores, pois a amplitude dos estilos rurais representados nesses discos, e o fato de que
inimeras cancgdes eram comuns em todo o Sul, indicam que eles estavam explorando fontes
profundas, mas os bluesmen rurais cresceram durante o apogeu do vaudeville blues e foram
claramente influenciados pelas tendéncias entdo atuais, sendo que varios songsters e bluesmen
primordiais foram mesmo artistas do ancestral minstrels show (WALD, 2004).

E sempre tentador comparar musica rural com mdsica antiquada, mas embora
pioneiros rurais como Blind Lemon Jefferson e Charley Patton reciclassem materiais e
técnicas mais antigas, também estavam forjando novas abordagens ao blues (WALD, 2010).
Enquanto o mercado rural branco era justificadamente voltado a nostalgia dos “velhos
tempos” (“Old Time Music”), dificil imaginar, como ja argumentado, afro-americanos
guardando memorias afetivas dos “bons velhos tempos” de uma relativamente recente era
escravista. Portanto, embora Jefferson e pares fossem comercializados como ‘“‘down-home
blues” e algumas de suas cancdes fossem derivadas de field hollers e country dances, eles
dedicaram a maior parte de seus discos a materiais que refletiam a mania do blues comercial.
Como resgata Carby (1998), bluesmen sulistas ouviam Ma Rainey performando nas tendas ou

em gravagdes e 0s transmitiam por toda a comunidade.
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O fato de os intérpretes de country blues hoje serem muito mais populares entre 0s
ouvintes modernos do que as “rainhas do blues” se deve em grande medida, arrisca Palmer
(1981), porque agora sao ouvidos como precursores do rock and roll dos anos 1950. Portanto,
vale a pena enfatizar que ao longo da década de 1920 as mulheres do blues com bandas de
jazz continuaram a ser as maiores estrelas do campo do blues. Jefferson e colegas até
venderam bem nos discos, mas nunca estrearam e muito menos lotaram os principais teatros
negros. Tendo isso em mente, porém, sabe-se que a influéncia dos country bluesmen em
estilos posteriores da a eles uma importancia especial, e cuja atencédo a eles dispensada por
criticos e historiadores modernos teria surpreendido fas originais do blues (WALD, 2004).

Outro ponto desconsiderado pela historiografia padrdo do blues é a possibilidade de o
género ter na urbana New Orleans outro possivel berco/maternidade, ndo-masculina e muito
menos “pura”: novos estudos em velhas documentacfes apontam que 0 género poderia muito
bem ter nascido (pelo menos) também pelos dedos da pianista, cantora e prostituta do bairro
boémio de Storyville Mamie Desdoumes?®. Além de autora dos primeiros blues sobre trabalho
sexual, compostos por volta de 1901 (CURTIS, 2021), Desdoumes n&o apenas conviveu como
ensinou o pioneiro do jazz Jelly Roll Morton a tocar blues no inicio do século XX, um blues
que versava sobre a vida de uma prostituta de rua (HAMILTON, 2000). Um blues bem
diferente do relatado e imortalizado pelo bandleader W.C. Handy, o mito de origem de ter
travado seu primeiro contato ouvindo um bluesman rural e maltrapilho numa madrugada do
Mississippi enquanto aguardava um trem em 1903%°. Em contraste com o andarilho
maltrapilho de Handy, o blues encarnado por Desdoumes tinha uma relacdo direta com o
mercado, situado em um nexo comercial onde o principal produto a venda era o sexo.

Hamilton (2000) complementa que

[...] no relato de Morton, cantar blues [...] era uma forma de promover os negécios, e
as mulheres o faziam em todos os tons de sentimento, cantando blues felizes, tristes,
[...] blues carregados de excitacdo. Assim, Morton expde uma concep¢do mais
ampla do blues auténtico do que poderia ser lido em Handy, onde os blues eram
cancles de tristeza pura e simples, equivalentes seculares dos spirituals da era dos
escravos. Até mesmo o termo “blues” assume contornos mais amplos: Morton o usa
mais ou menos como sindnimo de “jazz” para denotar a musica negra secular,

28 . .ou Desdune, cuja grafia e prondncia se tornaram confusas a partir dos relatos vocais e escritos de Jelly Roll
Morton, conforme apontam Dan Vernhettes e Peter Hanley (2014).

2 Um dos mais celebrados, difundidos e pouco questionados mitos de origem do blues que sintomaticamente
envolve o protagonismo masculino (observador e masico), quando se tem outro, também datado da aurora do
século XX, mito menos agraciado envolvendo personagens femininas: a classic blues singer e seminal nome da
transicdo vaudeville-blues Gertrude Ma Rainey dizia ter aprendido seus primeiros blues - embora o estilo ainda
ndo tivesse ainda esse nome - ao ouvir fascinada os padrdoes melédicos vindo de uma menina andnima por tras da
tenda de seu show em uma barraca na zona rural do Missouri em 1902. Ao fim e ao cabo, essas experiéncias
estavam sedimentadas na virada do século. Ver Kubik (1999); Hamilton (2000); Wald (2006).
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qualquer que seja o tom, qualquer que seja o0 sentimento, tenha ou ndo a chamada
progressdo de acordes de blues ou um esquema de rima AAB (p.143)%.
6. “Notas tristes”: o blues enquanto “lamentoso” (arremate)

Uma das afirmacdes recorrentes do senso comum € a assertiva de ser o blues bonito
“mas” melancdlico, ou bonito “por ser” melancolico. De fato existem caracteristicas nessa
masica que levam ao ouvinte menos curioso ou atento ou aprofundado a percepgdo de ser ela
essencialmente lamuriosa e dramatica: questdes como a ja mencionada etimologia da palavra,
intrinsecamente associada a tristeza e melancolia; a poética, cujas letras tratam de infortunios,
abandonos, dissabores, trai¢des, tragedias, desafios (retomaremos esse ponto adiante); o uso
recorrente do tom menor, da “escala blues” e da blue note, texturas e climas, tempos e
dindmicas, e o0 uso do falsete (para maior e melhor analise musical, ver Capitulo 3), todos
culturalmente ligados a ideia de emogdes graves, introspectivas ou dramaticas.

Outra significativa razdo trata da associa¢ao direta e hegemonica com apenas dois de
seus elementos formadores®!, os negro spirituals e as work songs/field hollers, com seus
caracteres religiosos e laborais e objetivos funcionais muito claros, que traziam forte apelo
emocional (queixoso, dramatico, de superacdo cotidiana) gracas ao contexto estabelecido, o
da escravidao, indissociavel de situacdes de exploracdo, opressao e assimetrias. Sobre esses
elementos, é sintomatico que a historiografia candnica os elenque sempre e prioritariamente
como os principais, estruturais e determinantes. Sdo manifestacdes que trazem em si ¢bvia e
incomensuravel carga de lamentacBGes e inexistente espaco pra falar de amor e sexo, de
representar situacdes alegres, divertidas e celebrativas, salvo exce¢cdes (GENOVESE, 1988).
Essa bibliografia tende a deixar de lado os minstrels, vaudeville e medicine shows, assim
como as baladas e canc¢bes folcléricas de matriz europeia, manifestacdes também pilares na
conformacéo do blues e nascidas ainda no cativeiro mas amadurecidas no pds-escravidao.

Sobre as baladas e can¢des/dancas folcloricas: quando exploradas, as escolhidas séo
também as de formato lamurioso, dramético, de romantico amor ndo correspondido (LAWS

JR., 1970). Mas sabe-se que existiam, no repertorio das comunidades negras do Sul, musicas

30 In Morton's account, singing blues was a way of touting for business, and women did so in all shades of
feeling, singing blues that were happy, blues that were sad [...], blues charged with excitement. In that sense,
Morton sets out a more capacious conception of authentic blues than could be read into Handy, where the blues
were sorrow songs pure and simple, secular equivalents of the spirituals of the slave era. Even the term 'blues’
takes on broader outlines: Morton uses it more or less synonymously with 'jazz' to denote black secular music,
whatever the tone, whatever the feeling, whether or not it had the so-called blues chord progression or an AAB
rhyming scheme (traducéo minha).

31 S3o considerados os elementos formadores do blues, basicamente, os negro spirituals; as work songs e field
hollers; os minstrels, medicine e vaudeville shows; e as baladas e canc¢des folcléricas. Sobre essas manifestacées,
ver Chase (1957); Courlander (1963); Jones (1964); Stearns (1964); Laws Jr. (1970); Erlich (1977); Genovese
(1988); Charters (1993); Kubik (1999); Calado (2007); Martin (2009); Capone (2011); e Abbott & Seroff (2017).
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de base folclorica de forte teor malicioso e comico, temas erotizados, animados e dangantes
que inclusive dialogavam muito com o menestrelismo e medicine shows através dos
songsters, proto-bluesman e personagem gue catalisa todas essas manifestagcdes, notadamente
as brejeiras, que tinham maior apelo comercial e mais ligadas a diversdo e as cronicas leves,
mas permeadas de criticas e signifying, do cotidiano do negro liberto.

Mambembes shows itinerantes regados & musica e danga, humor e atos maégicos,
recitagdes dramaéticas e pecas teatrais e onde eram vendidos “milagrosos” produtos medicinais
e outras panaceias aos incautos, os medicine shows da virada do século eram vaudeville em
miniatura, vaudeville puxado por uma carroga a cavalo (DAVIS, 2003); assim como se
assemelhava a um minstrel show dos Gltimos tempos, com artistas negros as vezes forcados a
encarnar o blackface diante de plateias brancas. Mas, apesar dessa indignidade, os folk singers
que viajaram com esses espetaculos mambembes se beneficiaram deles: os medicine shows 0s
expunham a ritmos e estilos musicais negros de diferentes regides, tornando-os repositorios
ambulantes da mdusica vernacular americana. Ao contrario das mulheres do vaudeville,
songsters como Papa Charlie Jackson eram cantores folcloricos em transi¢do, apenas
semiprofissionais, tendo os medicine shows os moldado em artistas completos, experientes o
suficiente para agradar ao publico quando suas vozes foram ouvidas nos race records.

As letras cOmicas foram essenciais para o blues desde o inicio (Beaumont, 2005),
muitas em débito com os minstrels, vaudeville e medicine shows, como exemplificado pelo
repertorio de songsters e das jug bands, assim como das classic blues singers e de artistas do
country blues, cujo vocabulario de suas demais cancGes, para desgosto romantico de
folcloristas, ndo era menos brejeiro e rude, porque cifrados, que suas cancbes abertamente
sexuais (CALT, 2002). Todos fermentaram seus repertérios com letras bem-humoradas e
satiricas. Era musica para juke joints, a contraparte mundana que alimentava a carne,
enguanto a igreja, reduto dos negro spirituals, o espirito.

E muito curioso perceber, portanto, que desde seus elementos formadores houve um
direcionamento de tratar o blues como uma mdusica essencialmente lamentosa e existencial. E
muito se deveu, na lapidacdo do blues como mdsica folclérica ligada a escraviddo carregada
de emogéo pungente, o protagonismo dos primeiros escribas: folcloristas e colecionadores de
cancdes, brancos de fora da comunidade étnica de tradicdo oral (seguidos em sequéncia
temporal por historiadores e etndélogos). Eles estavam imbuidos de uma bagagem estético-
ideoldgica muito forte: aquela do credo sobre a pureza de um povo rural, pré-industrial, quase
primitivo, ainda ndo contaminado pela modernidade, urbanidade e individualismo e fazedores

de uma mdsica comunitaria que versava nostalgicamente sobre a vida simples. Foi um
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determinante olhar romantico, purista e idealizado(r) - mesmo infantilizador - sobre as
manifestacdes negras (e também brancas) do povo pobre rural sulista, seu cotidiano, alegrias e
dramas, olhar que alimentou um credo reducionista, por vezes irreal. Uma perspectiva do
outsider que foi corroborada convenientemente pela perspectiva insider, como veremos.

Interessante notar ainda 0 quanto a temaética sexual e consequentemente o erotismo,
enquanto representacdo dessa sexualidade, estiveram presentes de forma conflitante. Por um
lado, temos os referenciais coletores de cancdes e folcloristas da primeira geragdo, no inicio
do seculo XX, num primeiro momento de pré-gravacdo limitada a notacdo musical. Gente
como Gates Thomas, Howard Odum e Guy B. Johnson, incomodados em sua sensibilidade
moral e afeitos a sedimentada economia de emocGes eurocentradas no “processo civilizador”:
para o socidlogo Norbert Elias (1990), o processo civilizador representa a alteragdo do
comportamento humano tanto pelo controle social quanto pelo autocontrole individual ao
transmitir normas e regras na forma de autorregulacéo dos objetos e funcdes corporais.

Esses atores sociais efetivamente censuraram quase todo material lascivo coletado,
lamentando a obscenidade da cancdo negra secular. Exemplos folcléricos publicados foram
sufocados com aversdo: para Thomas (apud HAMILTON, 2000), o real problema com as
cancdes negras ndo era encontra-las, mas sim o processo de selecédo, classificacdo e expurgo
para conseguir publica-las de modo que sua qualidade ndo fosse prejudicada: “a pornografia é
parte tdo organica de sua estrutura que ndo pode ser extirpada sem destruir o sentido das
cangles” (p. 09). Nas colecbes que publicaram, o material obsceno foi criticado e extirpado,
manipulado e filtrado, pois, como Odum justificou (a autocensura), “essas can¢des vem mal
harmonizadas com o suave das melodias emocionantes de uma vida popular” (p. 10)*.

Hamilton (2000) analisa que, como sugere Odum, mais do que simplesmente leis de
obscenidade levaram os folcloristas a expurgar a muasica sexual: esses atores, com Sseus
preceitos estético-politico-morais, tinham uma no¢do da auténtica voz folk enraizada nos
ideais vitorianos de elevagdo: a beleza das “melodias suaves e emocionantes de uma vida
popular” residiria em sua pureza de espirito, seus ecos de uma presenca divina, que permitiria
aos ouvintes transcender a fisicalidade grosseira e experimentar algo do sublime. Enraizado
em comunidades camponesas “imaculadas”, a can¢do folclérica moveria o ouvinte para a
catarse espiritual. Enquanto os negro spirituals pareciam cumprir essa funcdo, a mausica

sexual ndo: seu implacavel duplo sentido atolava os ouvintes no fisico, em um mundo de

32 “pornography is such an organic part of their structure that it cannot be excised without destroying the point of
the songs” e “these songs come ill-harmonized to the soft, stirring melodies of a folklife”.
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“cobras pretas”, “repolho cozido” e “rolinhos de geleia”.®

Por outro lado, tem-se as (hascentes) gravadoras comerciais. Pragmaticos e ja bem
versados no lucro, sem preocupacBes com a salvaguarda cultural, executivos discograficos
logo descobriram que os blues lascivos vendiam tdo bem ou melhor (HAMILTON, 2001) que
as lamdrias de amor: enquanto alguns selos optaram por direcionar suas vendas a lancamentos
que julgavam - ou ndo alcancavam o signifying - comercial e respeitavelmente viaveis a nivel
nacional, produtores (como os da Paramount Records, que langou varios importantes nomes),
particularmente eram entusiastas dessas insinuacdes sexuais (GOIA, 2009). A preocupacao
primordial era vender, mesmo que implicasse em reforco de esteredtipos raciais-sexuais
(graficamente e textualmente expressos em cartazes promocionais). Para o sociélogo histérico
Bruce Curtis (2021), é inevitavel perceber os race records como um conjunto complexo
estruturado pelo racismo, pela supremacia branca e pela heranca minstrel: os selos estavam
sob o controle do capital branco, assim como a maioria dos funcionarios da A&R** eram
homens brancos. Limitar os artistas negros a alguns estilos, como o hokum e o dirty blues, era
portanto um préatica consciente que revela mais racismo do que conhecimento musical.

Embora os fds modernos brancos dos primeiros blues, os intelectuais e pesquisadores
dos anos 1950 em diante, tenderam a se concentrar no apelo de sua “autenticidade” e
“dramaticidade”, muitos dos afro-americanos compradores de discos e ouvintes de jukeboxes
consumiam esses langamentos, nas décadas de 1920 e 1930, atraidos sobretudo pelos blues
lascivos e brejeiros (GOIA, 2009; HAMILTON, 2001). Uma vez que as estratégias de
marketing e o acesso restrito a radiodifusdo limitaram os race records sobretudo ao publico
negro, dentro desse espago estreito préaticas criativas de producdo floresceram.

Curioso notar que o repertorio de artistas “dramaticos” como Charley Patton era
repleto também de cancBes obscenas (tdo lascivas que ruborizaram até mesmo 0s executivos
da Paramount), que sintomaticamente receberam pouca aten¢do por parte de estudiosos. O
etnomusic6logo David Evans (1982) lembra que Patton teve como mestre Henry Sloan (1870-
1948), pioneiro do Delta blues ndo gravado que o ajudou a moldar sua musica, ensinando
parte do repertorio erotico e obsceno, mas codificado, como “Spoonful” e “Shake it and Break
It (Don't Let it Fall, Mama)”. Para Wald (2010), criticos, fds e musicos atuais tendem a
ignorar as possibilidades parddicas das personas adotadas por cantores de blues do

passado, ou seja, a poténcia de seus signifyings. Ele observa que o publico original do

33 Personagens/metaforas animais, domésticas e culinarias de clara conotag&o sexual.
3 Artist(s) and Repertoire: referéncia aos funcionarios das gravadoras comerciais que selecionam artistas e
supervisionam a producdo das gravacdes.
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blues nos anos 1920 e 30 procurou cantores que contassem historias reais do dia a dia,
apreciando mais palavras insinuantes de sabedoria ou observagbes cOmicas, astutas e
maliciosas do que gritos de raiva ou desespero. Calt (2002) acredita que a preocupacao pre-
anos 1960 com a respeitabilidade e o decoro, e a falta de pretensdo ou timidez do blues em
relagcdo ao sexo, deram a essa musica uma notoriedade considerével para a libertinagem.

Essa reputacdo do blues, como negativamente lascivo ou obsceno, j& era percepcao
compartilhada, e em “friccdo intraétnica” (ver mais adiante), por W.C. Handy: o bandleader
reclamou que um “bando de blues sujos de baixo nivel” (flock of lowdown dirty blues)
apareceu no horizonte da gravacao, via race records da década de 1920, atendendo assim aos
gostos brancos, minando sua propria carreira editorial e usurpando os produtos saudaveis de
sua propria criacdo. Estes, acrescentou, “ndo eram blues espirituosos de duplo sentido, mas
simples obscenidades” (1991, p. 209)%.

Para os intelectuais da era entre Guerras, aceitar o blues implicava se envolver com
essa musica sexual. Muitos olharam para isso num misto de consternagdo e desgosto: o
socidlogo Forrester B. Washington (apud HAMILTON, 2000b), escrevendo em 1928,
lamentou a lascivia e imoralidade das gravacGes emitidas pelos race records, gravacdes que
espalhavam a desordem urbana nos cantos mais remotos da paisagem rural negra. Ele
enxergava mesmo um compld racista por parte das gravadoras brancas para corromper a
cultura negra, sendo algumas gravagdes tdo obscenas que os selos ndo tinham coragem de
anuncia-las em seus catalogos regulares, publicando folhetos publicitarios especiais para o
publico negro; ostentando os titulos sugestivos desses registros, acompanhados de fotos
obscenas nos jornais negros. Para o sociélogo,

Pior do que negar a ele [0 negro] as oportunidades de desenvolver o gosto pelos
tipos mais elevados de atividades de lazer ¢ a pratica [...] de impor ao negro o gosto
pelas formas degradadas. [um] exemplo é a pratica bastante geral das maiores
empresas de maquinas falantes da América, de quase for¢ar os race records negros

que sdo distintamente imorais em seu titulo e conteido (WASHINGTON apud
CALT, 2002).%¢

Washington ecoou em colegas como Donald R. Young e Gunnar Myrdal (1944).
Young (1932), refletindo sobre os race records, afirma que, enquanto alguns tratava-se de

inofensivas gravacoes religiosas,

35 “not witty double-entendre, but just plain smut”

36 «\Worse than denying him [the Negro] the opportunities of developing a taste for the higher types of leisure
time activities is the practice [...] of forcing upon the Negro a taste for degraded forms. [an] example is the quite
general practice of larger talking machine companies of America, of almost forcing upon the Negro race records
that are distinctly immoral in their title and content.” Bo Carter: Banana in Your Fruit Basket (2002), liner notes
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Néo poucos foram tdo obscenos em contetdo, seja por palavras diretas ou por 6bvio
duplo sentido em gravacoes que é dificil entender por que foram autorizadas as
vendas. A razdo, sem divida, é que [...] os brancos como um todo consideram a
moral dos negros t&o baixa que n&o pode ser prejudicada. E significativo que esses
registros tenham sido anunciados em um catalogo separado das ofertas gerais da
empresa [...] Um preconceito racial que permitiu a uma corporacdo poderosa e
responsavel emiti-los [...] deve, pela natureza das coisas, ser indiferente a lapsos
ainda piores se confinado apenas ao negro. Essa atitude explica muito da lentidao do
negro em adotar um c6digo recreativo mais proximo ao de seu vizinho branco, que
aparentemente € vizinho apenas no sentido geografico (ps. 306 e 307).%7

Essa diatribe, que culminou no entdo principal (e monumental) estudo da vida negra
americana e sobre o racismo, de Myrdal (1944), limitaria os race records a Vviciosos e
obscenos. Embutidos em tais comentarios estavam o0s primeiros sinais de uma critica das
Ciéncias Sociais, condenando a “patologia” da vida urbana negra, critica que, lembra
Hamilton (2000b), atingiria seu pico de intensidade apds a Segunda Guerra Mundial.

Pode-se afirmar, portanto, que culpabilizar a (nascente) industria musical como
manipuladora e desconsiderar o peso das gravacdes ndo-comerciais € argumento complicado,
porque parcial e reducionista: foram dois movimentos simultaneos que buscavam atender a
interesses especificos particulares - mercantis e ideoldgicos -, ndo sendo levado em conta em
ultima instancia os interesses dos artistas. Ironicamente, talvez fosse a industria a que melhor
atendeu aos anseios de gravar uma mausica que também fosse celebrativa e brejeira: o critério
era vender muito, algo que as cancGes de matrizes maliciosas faziam aos borbotdes,
atendendo aos interesses estéticos de outro grupo relevante desse contexto, o publico afro-
americano.

De fato, tanto a inddstria quanto o comércio visavam o lucro e tinham, sim, um olhar
sexualizante sobre 0s negros: sobre os clientes masculinos de race records, 0s empresarios
J.B. Long e Earl Montgomery disseram, respectivamente, que “noventa por cento deles

naquela época eram backdoor men®®” que “usavam os discos para foder” 3. Por vezes, eles

37 “Not a few have been so obscene in content, either by direct word or by obvious double meaning in songs
recorded that it is difficult to understand why they have been permitted to be sold. The reason, no doubt, is that
[...] white people as a whole consider Negro morals so low that they cannot be damaged. It may be significant
that these records have been announced in a catalogue separate from the general offerings of the company [...] A
race prejudice which permitted a powerful and responsible corporation to issue them [...] must in the nature of
things be indifferent to even worse lapses if confined only to the Negro. This attitude explains much of the
Negro’s slowness in adopting a recreational code more nearly like that of his white neighbor, who is apparently
neighbor in a geographical sense”.

38 expressdo celebrada no blues para o amante secreto de uma mulher casada: aquele que foge pela porta dos
fundos enquanto o homem da casa esta virando a chave na fechadura da porta da frente. A porta traseira como
entrada/saida para negros trabalhando em casas brancas durante e apds a escravidao talvez tenha alimentado uma
simbologia erética entre os afro-americanos (MAJOR apud DEVI, 2012): backdoor man como amante associa-
se também ao fenémeno pos-escraviddo dos sweet back papas, homens que sempre se esquivavam dos trabalhos
manuais extenuantes - o destino da maioria dos negros da época -, tornando-se musicos e vivendo as custas das
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limavam musicas que ndo fossem, ou que julgassem, comercialmente propicias (notadamente
estilos com forte sotaque regional e/ou rudemente folk, sem grande apelo nacional), buscando
artistas que ultrapassassem os limites regionais de sua musica, a0 mesmo tempo que sabiam
que vendiam bem em seus territorios, numa dialética da comercializacdo e lucro. Mesmo
assim, as gravagdes comerciais permitiram a difusdo de varios estilos regionais, 0o que
possibilitou amplo acesso por parte de outros masicos e rico desenvolvimento do blues.

Ao pensar o erotismo como metafora da sexualidade e o texto erdtico como alegoria
textual dessa metadfora (DURIGAN, 1985) e, ainda, a identidade como grupo de
representacdes culturais tecidas em situacdes especificas (HALL, 2003), essa representacao
do amor erotizado seria um modo de construir sentidos que influenciaria e organizaria tanto as
acoes quanto concepgdes que essa comunidade negra tinha de si. Se as gravag0es comerciais
de blues dos anos 1920 e 30 conseguem de algum modo representar com mais fidelidade esse
aspecto do amor erotizado ou simplesmente as bem-humoradas “vertentes maliciosas”
(Capitulo 2), em detrimento dos registros feitos pelos folcloristas da época, assim como dos
revivalistas dos anos 1950 e 60 (jornalistas, universitarios, musicos), tem-se que nas décadas
de 1930 e 40 parte importante de folcloristas e sociélogos agiram de modo diferente.

Ligados a movimentos trabalhistas e sindicais, eles ndo apenas apreciavam os blues
sexuais como folclore vivo e urbano, como incentivavam 0s musicos a executa-los
(HAMILTON, 2001). Surpreende aqui a auséncia de tais lamentos moralistas: nomes como
Alan Lomax*, Lewis Jones e Charles S. Johnson encontraram uma autenticidade vibrante na
masica sexual negra, uma sensacgdo de “incandescéncia” que teve suas raizes na politica de
esquerda da Frente Popular mas que, muito infelizmente, foram estudos silenciados pelo
tempo, notadamente gragas a desavencas profissionais entre o trio. Muito do material coletado
foi arquivado e invisibilizado por décadas (chegando mesmo a Biblioteca do Congresso dos
EUA ter um arquivo secreto identificado pela letra grega “Delta” acessivel somente a uns
poucos eleitos), permitindo assim que a historia do blues fosse contada, ao longo das décadas
seguintes, de forma tdo “assexuada” e deserotizada, como se essas tematicas nao tivessem

lastro folclorico e/ou fossem criages inescrupulosas da industria musical.

7. O blues enquanto musica

mulheres. Dizia Big Bill Broonzy que alguns viviam como reis porque tinham mulheres que cozinhavam e
moravam na casa de um rico homem branco, onde podiam entrar pela portas dos fundos (CURTIS, 2001).

39 “Ninety percent of *em back in that day was a backdoor man.” “They used the records to fuck by.”

40 Em que pese posterior posicionamento de Lomax, movido a interesses profissionais-ideolégicos antagonicos.
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As principais, e discorridas anteriormente, falacias em relacdo a percepcéo do blues -
manifestacdo primordialmente folcldrica, rural, masculina e lamentosa - podem ser colocadas
em xeque a partir de um s6 exemplo: “Empty Bed Blues”, que traz uma dangante performance
feminina, urbana, popular e ndo-lamentosa (se adensarmos as camadas); e, a partir dela,
permitir refletir sobre algumas das caracteristicas do blues sujeitas a “equivocos produtivos’:
letra, musica e performance, como exemplo claro de que uma notagdo musical nédo
conseguiria efetivamente dar conta da complexidade e ambiguidade da cancdo performada.

Uma definicdo puramente musical de blues diz que este apresenta uma progressao de
acordes que consiste em quatro compassos da tonica (I), dois compassos da subdominante
(IV), dois compassos da tonica (I), um compasso da sétima dominante (\V7), um compasso da
subdominante (IV) e dois compassos finais da tonica (I). Este blues de 12 compassos é ideal
para a tradi¢do de “chamada e resposta” da Africa Ocidental (e também europeia), esquema
de antifonia em que uma voz ou instrumento principal afirma uma frase que é respondida por
outras vozes ou musicos. No padrdo de musica de 12 compassos mais comum, o lider canta
duas linhas repetidas, cada uma respondida por uma frase instrumental, depois uma terceira
linha rimada que é respondida por um final passagem instrumental. Para o musicologo
Marshall Stearns (1964), a estrofe classica de trés partes fornece bom veiculo narrativo, por
sua dramaticidade: os dois primeiros versos criam o clima de modo claro pela repeticéo,
sendo o primeiro direto e de forte apelo emocional; o segundo, por meio de repeticdo e da
énfase, cria expectativa e tensdo que antecipam o terceiro verso, que “desfere o golpe”
(dramatico, patético, engracado ou excitante). Tal estrutura é particularmente eficaz quando
performada, pois é “comunica¢do concentrada, capsula de deflagracdo manufaturada para
uma execucao vivaz entre assisténcia que participa e danga” (STEARNS, 1964, p. 119).

O dueto Bessie Smith e Charlie Green na citada “Empty Bed Blues” é exemplo
classico desse tipo de conversa lascivo-musical, que dificilmente poderia ser “lida” a contento
somente pela partitura.

Smith comega a segunda estrofe cantando:

“Bought me a coffee grinder, that's the best one I could find”

Green responde em seu trombone com notas brejeiras ao mesmo tempo de forma
melodicamente relaxada.

Smith repete:

“Bought me a coffee grinder, that's the best one I could find”.

Green toca uma pequena série de notas lentas e prolongadas emulando rouquidé&o.

Smith completa a lembranca libidinosa:
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“Oh, he could grind my coffee, 'cause he had a brand-new grind.”

E Green constroi um obbligato que a leva ao proximo verso.
Como nos lembra Hamilton (2000), “Empty Bed Blues” entrou para 0 canone
historiografico-musicolégico do blues curiosamente como um lamentoso tema sobre

abandono e perda amorosa. Ela esclarece que

Apesar dos versos de abertura tristes, ndo é uma cancéo sobre abandono, miséria ou
qualquer emogdo melancolica tdo amiude associada ao blues feminino: € uma
musica sobre sexo. As letras destacam, em detalhes cada vez mais sugestivos, o0s
prazeres fisicos que a cantora experimentou com seu amante desaparecido, e 0
drama da musica - ou melhor, sua hilaridade - vem da transparéncia de suas imagens
e da maneira implacavel como os duplos sentidos sdo empilhados um no outro, com
um aceno extra e uma piscadela pelo gemido sujo do trombone de Green (p.132,
traducéo e grifo meus)**,

Se nos ativermos ao titulo e a algumas estrofes, assim como a sonoridade que numa
primeira camada soa lamentosa, teriamos de fato uma cancéo de fossa. Mas, ao ampliar nossa

percepcdo e compreensdo semantica, temos outros indicativos, “intra” e “extramusicais”:

(i) Na citada segunda estrofe, mas também na terceira e décima, Bessie langa méo da
linguagem vernacular afro-americana, melhor dizendo, de celebrativas girias lascivas repletas
de signifying: coffee grinder; cabbage e bacon; deep-sea diver e stroke sdo metaforas
culinérias. David Evans (2008) lembra que apelidos que descrevem alimentos e gostos
alimentares tém uma sobreposicdo consideravel com apelidos sexuais a ponto de ser quase
inatil separa-los, sendo estudos sobre a psique humana bem cientes da estreita relacdo
universal entre comida e simbolismo sexual. E o blues é prodigo de referéncias culinarias ao
sexo, caractere que ndo € prerrogativa desse género musical, muito menos da cultura afro-
americana do periodo: segundo o antropdlogo Edmund Leach (1983), fazer associagdo verbal
(e também ritual) entre comer e relacdo sexual seria uma tendéncia amplamente difundida

entre as culturas. 1sso, para Leach, configuraria plausivel hipotese de que

0 modo pelo qual os animais sdo categorizados em relagdo a sua comestibilidade tera
alguma correspondéncia em relacdo ao modo pelo qual seres humanos sdo
categorizados com respeito as relagBes sexuais (p. 184).

41 “Its doleful opening verse notwithstanding, is not a song about abandonment, misery, or any such melancholy
emotion so often associated with the female blues. It is a song about sex. The lyrics spotlight, in ever-more
suggestive detail, the physical pleasures the singer experienced with her now vanished lover, and the song's
drama - or rather, its hilarity - comes from the transparency of its imagery and the relentless way in which double
entendres are piled on one another, given an extra nod and wink by the dirty moaning of Green's trombone.”
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Acrescento também ser o blues carregado de referéncias laborais ao ato sexual, sendo a
antiguidade e etnicidade de “to grind” (“moer”), remetida mesmo a Europa Medieval, como
mostra Carlo Ginzburg (2006). E numerosos termos foram derivados, direta ou
involuntariamente, de facetas do discurso branco: em alguns casos, o vocabulario de bluesmen
e blueswomen parece remontar ao século XVII (CALT, 2009), quando escravos e servos
brancos trabalhavam juntos nas planta¢des de tabaco da Virginia.

(i1) Para quem pode assistir a Bessie Smith ao vivo (Danny Baker apud BERENDT,
1975), era possivel acompanhar as sutilezas e/ou ambiguidades de suas performances, para
muito além da notacdo musical ou mesmo leitura poética: ela lancava mao de artificios como
risos irénicos, literais “piscadelas”, gestualizacOes erotizadas em contraponto a trechos
narrativos lamentosas, sobretudo quando em espaco dialégico com os mdsicos, muitas vezes
emulando um coléquio sexual.

Hamilton (2000) defende, e eu concordo, se tratar de uma cancdo celebrativa ao sexo,
ao amor sexual, ainda que de forma ambiguamente lamentosa, porque enfaticamente saudosa
e nada ligada ao eurocentrismo do amor roméntico. Me aproximando agora da fil6sofa e
ativista Angela Davis (1998) e de Hazel Carby (1998): a liberdade de viajar e escolher
parceiros sexuais normalmente era negada sob a escraviddo - memoria viva entre alguns
ouvintes do blues - e as “rainhas do blues” como Bessie celebraram essas liberdades em
termos inequivocos. Proto-feministas e figuras liminares, essas performers encenaram e
exploraram as varias possibilidades de uma vida sexual, se notabilizaram por sairem da
condicdo de “objeto” para de “sujeitos sexuais”, como representacGes de mulheres que tentam
manipular e controlar sua construgdo como sujeitos sexuais cantando sobre sexo de maneira
franca, brejeira ou séria (ou ambas). E, em que pese sua enorme popularidade entre vasta
parcela do publico negro, essa opc¢do estética provou ser uma vergonha para os estudiosos do
blues, feridos em suas sensibilidades moral-estético e ideoldgico-politicas: aficionados da
masica, jornalistas, folcloristas e historiadores, que nos ultimos oitenta anos geraram vasto
corpo de literatura definindo e avaliando a tradicdo do blues, ndo apenas renegaram ou
silenciaram esse repertério como chegaram mesmo alguns a ndo considera-las sequer blues e
sim artistas pop do vaudeville-jazz, urbanas e distantes da tradicdo folclorica.

Portanto, tons menores e poética lamuriosa estariam longe de ser um complemento

fidedigno de uma definicao estrutural do blues.

8. O blues enquanto poética

Blues é cancdo popular singular, na medida em que trata de todos os aspectos,
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vicissitudes e alegrias vividas por seus criadores e comunidade, expressando francamente
temas que raramente sdo assunto de musica (OLIVER, 1960; YURCHENCO, 1995). As
cancdes de blues ndo se valiam das linhas de composicdo de cangbes convencionais, como
aconteceu entre 1890 e 1950, a chamada “era Tin Pan Alley da mdsica popular” (CALT,
2009): enquanto essa envolve candnica diccao literaria ou poética em pelo menos um nivel
rudimentar, o blues era mais que um método de fazer musica, era um meio de linguagem,
sendo seu um trecho da fala vernacular posta em canc¢des que se referiam ostensivamente a
eventos e sentimentos presentes ou do passado recente®,

Reflexo da dura e crua realidade socio-historica dos negros nos EUA, as letras do
blues amitde abordam temas como pobreza, morte, violéncia, vicios, tragédias e aflicGes de
grandes proporgOes (inundagOes, pragas, crise econd0mica, guerras), assim como fatos
prosaicos ou distantes (o0 advento do gramofone, o naufragio do Titanic). Carregado de forte
emotividade, sinceridade e assertividade, a poesia do blues paradoxalmente é também
ambigua, irbnica e evasiva, lancando médo para isso de girias, metaforas e outros artificios
vernaculares repletos de codificacdo. O(a) blues singer parece sempre estar melancolicamente
lamentando a perda d'algo - amor, felicidade, liberdade, dignidade - mas na real é dificil
determinar seu estado de &nimo, cuja poética (e musicalidade) une magistralmente
ambiguidade agridoce e humor estoico. Tal estado agridoce de espirito, o contraste de
sentimentos, o lirico e o tragico ditos de forma tdo direta e real, o riso inesperado deram ao
blues seu grande atrativo emocional.

E haja vista todo aspecto concebivel da vida negra ser explorada poeticamente®, o
blues, sobretudo, de(canta) o amor sexual, tema muito explorado em disco. Em linguagem
franca, madura e por vezes direta - ou “vulgar”, quando convencdes sociais, morais, religiosas
e estéticas de amplos setores norte-americanos, brancos e negros, perceberam esse blues como
algo chocante e ofensivo - expde seu lado negativo ndo-dissociado das condicdes de vida
subumanas do negro: traicdo, abandono, incompreensdo e soliddo. Mas também tende a
representacdo alegre e propositiva, celebrativa e maliciosa, lirica e intensa. Ao lidar com
questdes do amor erotizado, a narrativa do blues pode ser francamente explicita, mas

sobretudo langa mé&o de metaforas (gastrondémicas, animais, domésticas, mecénicas, laborais),

42 0 estilo casual, muitas vezes aspero e coloquial da expressdo do blues, tornou-se alicerce essencial do rock
and roll, até hoje enraizado no inglés falado informalmente. Sobre a andlise de sua estrutura poética, ver ainda
Charters (1959); Jones (1964); Miller (1975); e Wald (2010).

4 Em perspectiva folcldrica inicial, o blues é percebido menos como um estilo musical do que uma
“verbalizac8o” de significados pessoais profundamente sentidos em que se utilizava a musica como veiculo. J&
numa abordagem etnomusicoldgico-historica, muitos dos primeiros escritos sobre a forma o trataram como
poesia popular antes de estilo musical. Sobre isso, ver respectivamente Courlander (1963) e Wald (2010).
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duplos sentidos, girias, expressdes e sobretudo muito signifying (ver mais adiante), artificios
poéticos menos evasivos que enfaticos. Sdo insinuagbes que permitem a(o) performer, além
de se gabar de atributos fisicos, vigor erotico e proezas sexuais, declarar todos os tipos de
desejos e ilustrar movimentos do intercurso sexual. Para a etnomusicéloga Henrietta
Yurchenco (1995), os blues mais sensacionais dos anos 1920-30 versavam sobre sexo, seus
prazeres e armadilhas e, ao contrario das cangGes de Tin Pan Alley*,

[...] retratava pessoas que ndo perdiam tempo de maos dadas e olhando para a lua ou

nos olhos uns dos outros; iam direto ao ponto: definiam suas preferéncias em relacao
a cor, tamanho e técnicas sexuais. (p. 458)*

Ao habilmente equilibrar emocgéo intensa e desenvoltura ndo-sentimentalista, o amor
erotizado elevou o blues, para alguns entusiastas (MUGGIATI, 1995), ao seu mais alto grau
de qualidade poética. E causa espécie quantas palavras, girias e expressdes do vernaculo afro-
americano relacionadas as suas musicas e dancas fazem referéncia e alusdo direta ou indireta,
velada e as vezes nem tanto, ao ato sexual. A comecar por palavras escolhidas para nomear
varios géneros e ritmos: jazz, boogie woogie, jump, jive, rock and roll, funk (CHARTERS,
1959; GREENWAY, 1963; DAVIS, 2003; DEVI, 2012).

A razdo de ser dessa erotizacdo na musica pode localizar-se na relagdo historico-
cultural construida entre brancos e negros, iniciada na escravidao, e que determinou o estigma
da sexualizacdo deste Gltimo: como principal aspecto, a animalizacdo a que foram submetidos
dentro da légica econdmico-religiosa da sociocultura escravocrata de tratar os cativos como
reprodutores (OLIVER, 1960; JONES, 1964; GENOVESE, 1988; BOGLE, 2003; COLLINS,
2004; HAMILTON, 2006). Essa manipulacdo ideoldgico-discursiva da animalizacdo e
desumanizacdo persistiria pos-Emancipacdo (1862) e seria uma das mais perversas
representacdes histdricas do afro-americano, que de fato se viu a enfrentar toda sorte de
discriminacdo cidadd e desajuste afetivo-familiar mas que, ironicamente, foi positivamente
apropriado por este e ressignificado cultural e etnicamente, sobretudo na masica.

E o chamado “amor romantico” poderia lancar boa luz (GIDDENS, 1992; LOBATO,
2012). Fenbmeno cristalizado na Europa Illuminista que celebrava o amor sublime e
idealizado, porém disciplinado e doméstico, emocionalmente imaculado e duradouro e

predominando sobre aquele do ardor sexual, 0 amor romantico se fez presente no imaginario

4 Nome dado a colecio de editoras musicais nova iorquinos que dominaram a cangéo popular dos EUA do fim
do século XIX a meados do século XX. O termo ganhou depois adjetivacdo pejorativa e passou a se referir a uma
indUstria musical pasteurizada, excessivamente romantica e conservadora.

4 «(...) portrayed people who wasted no time holding hands and gazing at the moon or into each other's eyes but
got straight to the point: they laid down their preferences regarding color, size, and sexual techniques.”



71

emocional da cultura musical branca, sobretudo entre camadas populares, na producdo de
baladas sentimentais. Estas focavam sobretudo no amor ndo correspondido ou sujeito a toda
sorte de tragédias, algo que ia firmemente de encontro ao repertério musical popular afro-
americano (LAWS JR., 1970; EWEN, 1963; ERLICH, 1977).

Pode-se falar do blues como expressdao da condigéo individual, que muito tem a dizer
sobre relacionamentos (inter)pessoais, e de modo franco, uma vez que se via inicialmente
livre das interdicBes estético-sociais brancas (OLIVER, 1960). Ele se notabilizou, logo de
inicio, pelo carater poético inclusivo, ao tratar de amplo aspecto da vida negra que poderia ser
considerada socialmente tabu, viciosa e ilegal: alcool, drogas, jogatina, prostituicdo e
cafetinagem, crime, homoafetividade, voodoo e, sobretudo, sexo (HUMPHREY, 1993;
HAMILTON, 2006). Tentar aplicar ao blues padrdes e convengdes da cancdo popular branca
norte-americana implica aplicar uma falsa medida: nessa, notadamente nas criaces poéticas,
hegeménicas e eufemisticas da citada Tin Pan Alley*®, o amor roméantico classe média
emprega signos emocionais, sentimentais e eroticamente evasivos; no blues, ndo ha espaco
para letras que rimam rose com muse (CHARTERS, 1959; STEARNS, 1964). A gama de
temas sexuais e metaforas no blues reflete uma honestidade sobre as complexidades das
relacBes sexuais que faltava a maior parte da cancdo contemporanea (KEIL, 1966).

Necessario abrir um paréntese e reforcar aqui que tais tematicas ndao sdo prerrogativas
do blues. Sob uma perspectiva histérico-antropoldgica, o erdtico como representacdo da
sexualidade/desejo esteve presente e manifesta em varios tempos e espacos, como aponta o
folclorista John Greenway (1963). Lancando méo de vocabulario um tanto datado, Greenway
afirma que cangdes sexuais podem ser localizadas em todas as partes do mundo “primitivo”,
“folclérico” ou  “civilizado™’, assim como o recurso de utilizar artificios
linguisticos/discursivos - metafora, alegoria, duplo-sentido, sinédoque - para nomear/referir o
universo sexual. E a linguagem dos grupos socialmente isolados, arremata, se mostra
extraordinariamente rica nessas invengoes.

Vérias manifestacdes surgidas de subculturas urbanas pobres e marginais a partir do

46 Cabe aqui uma ressalva: o historiador da Tin Pan Alley, Douglas Gilbert (apud CALT, 2002), relata que pelo
menos desde a década de 1870 um género de cancgles populares brancas de duplo sentido floresceu entre
ambientes boémios, que insinuavam a obscenidade por meio de uma frase ndo sexual que assumia conotacéo
sexual em virtude do contexto: um verso final finalmente invocava a mesma frase de forma a fazé-la parecer
subitamente in6cua. Essas musicas, no entanto, diferiam de suas contrapartes negras, que empregavam um
vocabulario sexual direto: tanto a timidez dessa atitude quanto o carater ndo idiomatico das referéncias sexuais
eram basicamente estranhos & cancgao negra.

47 Ancorado a etnologia comparada, Greenway traca curioso e elucidativo paralelo entre a poética do blues e a
dramaturgia de Shakespeare, autor quinhentista que se valia do vernaculo popular, duplo sentidos e metaforas
sexuais: no imenso vocabulario de Shakespeare de 20.000 palavras existem cerca de 1.400 termos diferentes para
atos sexuais; sete por cento de todo Shakespeare €, portanto, ousado e obsceno.
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final do século XIX (HUMPHREY, 1993) - como o tango argentino, fado portugués, rebetika
grega e, em certa medida, o samba brasileiro - expressavam igualmente seus tabus com
linguagem direta/franca e/ou metaférica/cifrada, lancando méo do vernaculo subterréneo
(algumas cantoras, como as primeiras do fado portugués, eram prostitutas que entretinham
clientes com cangdes e sexo). Esses géneros foram considerados o blues de seus respectivos
paises, em parte por sua pungéncia musical, mas, sobretudo, pelas expressivas descri¢cdes de
estilo de vida e da experiéncia urbana, sendo entdo e inicialmente menosprezadas pelas
classes hegemonicas, cujos valores morais “civilizados” consideravam-nos escandalosos.
Enquanto a obscenidade decerto existe em outros géneros musicais, Curtis (2021)
analisa que uma préaxis racista manipulou um direcionamento sociopolitico e estético da
obscenidade aos race records e aos artistas negros, delegacdo sustentada por mentiras sobre a
desenfreada hipersexualidade negra. De fato, forcados a se apresentar em ambientes culturais
rudes onde o trabalho sexual era comum, muitos artistas tiraram melhor proveito dessa
situacdo, abracando o brejeiro e o libertino, operando por vezes de maneiras contra-

hegemonicas, respondendo a respeitabilidade da classe média e satirizando representagdes.

8.1. Signifying

Refletindo especificamente sobre a inflexdo discursiva da poética do blues, dubia e
intrincada, postulo agora e rapidamente uma aproximacdo com a linguagem vernacular da
comunidade afro-americana, mais especificamente, com o signifying. Sendo basicamente uma
reversdo de sentido e intencdo codificada de dizer algo “significando” exatamente seu oposto
(GATES, 1989), signifying € a técnica de exprimir entre (e contra) seus pares (e “o0 outro™)
ideias ambiguas por meio de pericia verbal argumentativa, lancando mao da ironia, esperteza,
brincadeira, persuasdo e dos jogos verbais. Ao usar de insinuacbes e conversas dubias,
compreendidas apenas por membros da propria comunidade, o signifying permite ao falante,
sem custo de represalia, expressar opinides ou sentimentos ousados, satiricos ou parddicos?.

Histdrica e socialmente, o signifying é uma valorosa estratégia discursiva da oralidade
afro-americana que pode ser rastreado até os primordios do nascimento cultural daquela
comunidade (ou mesmo antes, se pensarmos numa matriz africana), uma estratégia que

remontaria, portanto, a escraviddao, quando ocorria 0 desenvolvimento de processos de

4 Sobre a ritualizagdo do insulto, teorizagGes iniciais do signifying e seus desdobramentos histérico-culturais,
ver, respectivamente, Radcliffe-Brown (1973), Mauss (1979), Leach (1983); Abrahams (1970); e Devi (2012).
Para uma analise historico-cultural e funcional-técnica do signifyin(g), do Signifying Monkey e do trickster, ver
Gates (1989; 1992), Floyd (1995), Baker (1984) e Coffin (org. 1970). Sobre a relagdo linguagem idiomaética e
escravidao, ver Stearns (1964), Garcia (1997) e Calado (2007)
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interacdo cultural entre descendentes de africanos e de europeus dos séculos XVII a X1X nos
EUA, em especificas condigdes econdmicas e sociais*®. Esse aprendizado do manejo
discursivo foi questdo de sobrevivéncia psicossocial negra em face a imposi¢do ao contato
hierarquico, opressor e assimétrico do mundo do branco, para lidar com cédigos complexos e
interpretar a linguagem idiomatica do dominador.

Essas estratégias inclusive estiveram presentes em manifestacbes musicais que por sua
vez formatariam o blues, cujas cangdes incorporam varias praticas de jogo de palavras
criativo séo parte integrante do género: signifying, testifying, lying, tall tales; duplo sentido,
hipérboles ultrajantes, indiretas conscientes, elipses, insultos direcionados e obscenidades
(HURSTON, 1997). Tudo isso num continuum processual, repleto ndo apenas de
continuidades, mas também e principalmente de mudancas e atualizagfes, rupturas e
transformacdes, como estratégia do processo de sobrevivéncia social. A medida em que o
género se desenvolvia, 0 jogo de palavras tornou-se mais rico e variado: medos de censura,
competicdo por participacdo de mercado e segregagdo racial promoveram a inovacéo lirica
(COOPER apud CURTIS, 2021). As letras eram codificadas de forma transparente para 0s
negros, mas opaca para a maioria dos ouvintes brancos (ver Capitulo 3), enquanto a
segregacdo limitava a exposicao dos ultimos race records.

As signifying songs, que mantém o artificio - fung&o e técnica - do uso de insinuacdes
e duplos sentidos culturalmente codificados, compreendidos apenas por membros da
comunidade, seriam derivacdes evidentes migradas a linguagem musical popular: apesar de
geralmente alegres e ritmadas (ou por isso mesmo), guardam afiada carga critica/maliciosa em
sua ambiguidade. A temaética é em geral amorosa e divertida, sendo que o intérprete tem a
chance de temperar seu discurso lirico com insultos, velados/metaféricos ou explicitos.

Como forma de cancdo popular, o blues é deveras associado a dois aspectos
aparentemente ambiguos: “tristeza” e “sensualidade”, ampla paleta emocional que guarda
outro curioso aspecto: nem sempre a intengdo discursiva do/a bluesman/blueswoman ¢é clara,
inequivoca, mesmo em construcles textuais (aparentemente) simples. Tal facanha fica mais
intrigante, ambigua e (aparentemente) paradoxal, quando se encontra mesclada a sua
musicalidade: s&o recorrentes temas de andamento mais lento e sonoridade mais

“melancolica” (tons menores) celebrativas do amor carnal ou evocativamente otimistas; assim

49 Nesses contextos, de intensos conflitos, negociacdes e estratégias, podemos ouvir em manifestagdes musicais
como as work songs, 0s negro spirituals e as minstrel songs a presenca de discursos codificados, ambiguos e
criticos. Sobre as signifying songs presentes em varios tempos historicos africano-americanos pré-blues, ver
Jones (1964); Stearns (1964); Schuller (1970); Szwed (1970); Bastide (1974); Trindade (1984); Genovese
(1988); Muggiati (1995); Mintz e Price (2003); McCan (2009).
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como seu inverso, em que cangdes mais animadamente ritmadas discorrem de forma irdnica
sobre relagdes conflituosas ou condigdes aflitivas.

O blues, frequentemente enderecado a alguém - ao ouvinte, ao “outro ausente”, muitas
vezes a ambos ou ao colega de palco - traz incontaveis letras repletas de metaforas e
provocacOes e insinuagdes que permitem ao cantor(a) declarar todos os tipos de desejos,
intenc@es e criticas. E com vérias camadas de “significacdo”. Como o historiador Paul Oliver
observa (1960), linhas independentes que se movem do blues ao blues sdo dados, um novo
significado por sua justaposicdo com outras ideias: uma mudanca de contexto pode alterar a
énfase das palavras e a interpretacao de seu significado. E mais: a habilidade de “significar” é
ferramenta de subversdo. Musicos de blues “significam” sobre outros mdsicos e cangdes
“significam” sobre outras, ou seja, estabelece-se uma tradicdo sobre uma intertextualidade
subliminar. Portanto, é dificil pensar em ideias como plagio em se tratando de blues
(obviamente para além, ou aquém, do contexto do disco administrado e lucrado por brancos):
uma vez egresso também de contexto folcldrico, ndo-autoral, conheceu um expediente em
continuum em seu ambiente cultural de empréstimos musicais e textuais.

Para mais e melhores compreensfes etnomusicologicas do blues, faz-se necessario
portanto interpretar os sistemas entrelacados de seus signos interpretaveis (GEERTZ, 1989),
da “leitura” (“auditiva) do discurso poético-social “por cima dos ombros” de quem 0s
“narrou”; de enxergar além das referéncias imediatas que se apresentam ao ouvido distraido®.
Na “descricao densa”, Geertz (1989) fala justamente dessa interpretacdo dos fatos descritos, a
busca das motivacOes, objetivos e significados, um “profundo mergulho” num dado quadro
cultural, indo além da observagio superficial, epidérmica, do enunciado pela camada visivel
de determinada cultura. Na medida em que o blues foi género popular que por décadas refletiu
a vida da maioria negra, procedem tanto as verdades quanto falacias referentes a seu carater
acintosamente promiscuo e lascivo: se a linguagem franca e desinibida do blues deve ser
compreendida como sem reservas ou interdi¢des, transposicdo natural da fala cotidiana do
musico e ouvinte, foi também local onde a autoafirmacao negra encontrou forte expresséo.

Posto isso, sdo inumeros 0s simbolos usados no “amor erotizado” do blues, talvez por
ser este potente e envolvente emocdo humana, cuja riqueza de imagens simbolicas se faz
presente e culturalmente adaptada em varias manifestacbes musicais folcloricas (OLIVER,

1960). Expressoes, termos e imagens surgidas “espontaneamente” ao tema amor e que fluiram

%0 Geertz recorre a Ryle, onde sdo analisadas de varias formas as contragbes de uma palpebra: a linguagem,
comunicacdo, informacdo, entendimento estabelecido a partir das “piscadelas” e seus efeitos e significados
captados, segundo cAdigos culturais ja estabelecidos e aceitos. A “descricdo densa” é interpretativa: interpreta o
fluxo do discurso social, aquilo que esta oculto pela epiderme dos atos.
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e foram reagrupadas para a linguagem vernacular negra seriam ineficazes como metéforas se
ndo fossem vinculados ao pensamento, fala e realidade cotidianas. Se ele conseguir a proeza
de fazé-lo sem proferir uma Unica palavra profana, “indecente” ou “de mau-gosto”, ou se

ainda vier carregada de ambiguidade, resultara em um bom signifying.

9. O blues enquanto danca

Categoria pouco explorada na historiografia do blues mas, curiosamente, vital ao
género, a danca esteve presente desde seu inicio, chegando mesmo a confundir-se com ele,
quando também era chamado de slow drag (DEVI, 2012), danca sensual e de par enlacado a
qual retomarei adiante. Foi uma aurora que trazia repertorio de cancdes para danca em festas
campais e juke joints. O blues poderia mesmo ter nascido como “ritmo”, antes de virar
“género musical”, com seus varios “estilos”: porcentagem significativa dele foi, desde o inicio
e na realidade, musica de baile para diversdo, quando pioneiros bluesmen e blueswomen se
apresentavam em vilarejos e cidades onde trabalhadores tinham algum dinheiro para gastar
(ERLICH 1977; BASTIN, 1990). Intrinsecamente ligadas ao blues e desenhadas ainda no
contexto escravocrata (as plantation dances)®!, dancas folcléricas seculares e sagradas foram
atualizadas e ressignificadas ao contexto do entretenimento popular, continuum com futuras
blues dances, dancas vernaculares® e base do blues como entretenimento e associadas a
expressdes da sexualidade (MURRAY, 2017). Lembro aqui, via o etnomusicélogo Hugo
Zemp (1998) que danca e musica sdo heranca cultural de um povo, poderoso vetor de, entre
outros, identidade étnica e sexual (no caso das minorias étnicas, servem para reforcar o tecido

social no interior do grupo, esteja este ameagado ou ndo de assimilag&o®).

9.1. Danca e erotismo

Como arte que oferece modelos de atitudes e comportamento de papel sexual, a danca
apresenta, realistica ou simbolicamente, a corte (seducdo), o climax: lembra Judith Lynne
Hanna (1999) que o ato social de dangar pode integrar a corte, pois amilde ostenta atrativo
sexual do outro, propicia fantasias ou liberdades, e revela dados como preltdio ao sexo, o
corpo do outro. A antropdloga parte da premissa de inerente sexualidade da danca, mesmo

emulacdo. Ja para o etnomusicologo John Blacking, (1983), a danca é essencialmente um

51 Sobre danca durante a escraviddo, assim como sua relacdo com Africa, ver Malone (1996), Oliver (2009),
Ehrenreich (2010) e Wald (2012).

52 Ou “dangas sociais”, aquelas “nascidas espontaneamente” no cotidiano e como expressdo especifica de uma
comunidade étnica. Ver Stearns e Stearns (1968); Hazzard-Gordon (1990); Hanna (1999); e Brown (2016).

%3 Sobre aspectos antropoldgico-étnico-identitarios da danca, ver Zemp (1998) e Hazzard-Gordon (1983).
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sistema de signos que expressa sentimentos, sendo estes culturalmente codificados, aos quais
se atribuem significados em contextos sociais. Assim, simbolos da sexualidade podem ser

interpretados na danca, sentimentos eroticos ou labricos despertados.

9.2. As blues dances

Blues dances designam a familia de dancas afro-americanas surgidas pari passu ao
blues, para dar vazdo corporal a essa musicalidade ou, ainda, para designar dancas
performadas nessa estética®. Descritas como dancas de pares em que o casal performava bem
colado e com intensa sensualidade®, enquanto mantinham o ritmo da mdsica, esta familia de
dancas pode ser subdivida em uma subcategoria estilistica, as jukin' blues (MURRAY, 2017).
Performadas em juke joints e house rent parties com pouco espago para se movimentar, as
jukin' blues compartilhavam certa estética, focada na intimidade. Convém lembrar que, uma
vez gue o blues, enquanto género, é tdo variado estética, histérica e geograficamente, existem
inimeras “dancas idiomaticas de blues”, cuja relacdo de nomes é tdo vasta quanto maleéavel
(FERRIS, 1978). Para meu interesse, destaco aqui a quantidade de dancas carregadas de
grande de sensualizacdo: boogie woogie, fishtail, funky butt, ballin’ the jack, eagle rock, shim-
sham shimmy, black bottom, belly rub e, sobretudo, o slow drag.

Também chamada - ora vejam - “the blues”®®, o slow drag decerto é a primeira e
conhecida danca de parceiros de blues, sexy e “corpo a corpo”, e foi muito popular entre a
década de 1890 e inicio de 1900 (MURRAY, 2017) nas juke joints frequentadas pelos
trabalhadores rurais do Delta nas noites de sabado. O slow drag metaforizava movimentos de
balancar uma carga pesada (rocking), remetendo ao labor masculino: dancarinos arrastavam
0s pés no chdo, deixando os quadris balangarem lenta e sensualmente de lado com suas pélvis
pressionadas juntas (ERLICH, 1977). Se espalhando pelo Sul nas décadas seguintes, ainda
como danca muito associada ao blues, chegou a Chicago ainda como “slow drag”.
Sintomaticamente, muitos membros da elite negra nortista ficaram enfurecidos com essa
imagem “do lado de baixo” da vida urbana negra (mais sobre essa elite no Capitulo 2).

Em 1922, Trixie Smith deixou no ar alguma ambiguidade ao gravar “My Daddy Rocks
Me (With One Steady Roll)”. O sucesso da cangéo, cuja conotacdo sexual surge em “Meu
Paizinho me Balanga (Com um Ritmo Forte, Rolo Firme ou Balango Legal” ou ainda “Meu

paizinho me nina com seu calmo balanco”), além de impulsionar versdes até 1929, inclusive

5 Sobre blues dances, blues idiom dance e blues idiom dance movements, ver Malone (1996) e Murray (2017).
55 Ou scronch (HANNA, 2002). Sobre um dos raros registros etnograficos do slow drag, ver Lomax (1993).
%6 Wald (2004) apresenta depoimentos de pioneiros bluesmen sobre seu papel de entreter dancarinos.
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de artistas brancos, inspirou variag@es liricas entre menestréis negros, que multiplicaram as
referéncias a esses gingados. “Rock and roll” era, da mesma forma que “jazz”, “jive” e
“jump”, antiga giria negra para “fornica¢ao” (MUGGIATI, 1995). Essa denominacdo genérica
deve sua precéria reputacdo a conjuncdo entre dois termos emprestados do vernaculo negro:
“rock” e “roll”, que designavam mudangas de tempo e de posicdo de movimentos laborais
(variacdo de balango para frente e para tras) que migraram para a danca, religiosa e profana,

mas que indicavam também de modo pouco velada, entre seus pares, o vaivém do ato sexual®’

9.3. As juke joints & barrelhouses

O isolacionismo cultural forcado a que foram submetidos os afro-americanos deu a
eles certo grau de autonomia social, buscando assim suas proprias formas de entretenimento
secular, fendbmeno particularmente visivel na danca. Desde a Emancipacao eles estabeleceram
varias instituicdes, ou “arenas’®, cenarios que forneceram o contexto institucional ao avango
da musica e danca e que alimentaram ligacdes ancestrais e comunais para afro-americanos,
servindo a comunidade rural sulista e posteriormente no Norte. Instituicdo subterranea criada
pela classe trabalhadora sulista negra, e resposta cultural desta a liberdade recém-conquistada,
a jook joint foi a designacdo genérica para varias arenas de entretenimento em que rolava
quantidade imensurdvel de cultura negra, incluindo comida, bebida, jogatina, vocabulario
préprio, comunhdo comunitaria e selecdo de parceiros. Presentes a beira das estradas e até nas
menores cidades, foram, sobretudo, os primeiros - e modestos - palcos comerciais (ou “campo
de provas”) dos primordiais bluesmen e palco de “dancas guentes” como o shimmy, snake
hips, funky butt, slow drag e quetais. Entre os bluesmen mais antigos, convém lembrar, 0s
termos “juke” ou “jook” eram usados como verbo para descrever uma forma de preliminares
sexuais (MUGGIATI, 1995; TOSCHES, 2006; DEVI, 2012).

Igualmente movida a mdsica, danca, confusdo e bebida, barrelhouses rurais eram
barracos de madeira onde trabalhadores negros se divertiam e gastavam seu parco dinheiro a
beira de pequenas cidades e campos de trabalho. As melhores barrelhouses contavam sempre

com um pianista, cuja sonoridade alta, suingada, acelerada e malandra para a danca

5" A expressdo unificada “rock and roll” ja era corrente como vernaculo autenticamente afro-americano entre
habitués das juke joints do Sul, e significava explicitamente “foder”, pouco antes de ser adotada com outro
significado, como categoria musical. Sobre a secular e plurisemantica e complexa utilizacdo das palavras “rock”
and “roll” na musica afro-americana, popular e folclérica, assim como a relacéo densa e intrincadamente sexual
entre musica sagrada e profana, ver Chase (1957); Oliver (1960); Stearns (1964), Lomax (1993); Berendt (1975);
Tosches (1985); Humphrey (1993); O’Neal (1993); Hobsbawm (1995); Calado (1997); Friedlander (2006);
Ehrenreich (2010); Capone (2011) e Devi (2012).

%8 Sobre as varias “arenas de danca” afro-americanas, ver Hazzard-Gordon (1983).
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demandada pelo local passou a designar estilo homdnimo (mais sobre no Capitulo 3). Esse

estilo deu a0 mundo nomes importantes, como Robert Shaw, que explica seu modus operandi:

Quando vocé ouve o que estou tocando, tem que visualizar todas as garotas por ai
balancando suas bundas e excitando os homens. Caso contrario, vocé ndo entendeu
essa musica corretamente (apud DEVI, 2012, p. 552, tradugdo minha)®°.

Ao longo da década de 1920, relembra Calt (2009), quando o blues estava no auge da
popularidade, sua poética, seu principal produto, era forma de discurso rimado e transmitido
no estilo do inglés empregado pelos artistas, em grande parte homens negros sulistas e
habitantes do que poderia ser chamado de “cultura barrelhouse”: o discurso de giria ouvido e
falado eram barrelhouses words, presentes nas barrelhouses, locais noturnos que reuniam
folibes, bebida, danca, jogatina e prostituicdo, e cujos patronos de tais estabelecimentos
ilegais ndo eram figuras respeitaveis aos “olhos sociais” (negros e brancos). Para W.C. Handy
(1991), que conheceu o blues em 1903 enquanto excursionava pelo Deep South e foi pioneiro
na exploracdo comercial dessa musica, as can¢des de blues eram produto e locus de pequenos
rounders e seus companheiros de “lida” (rounder: vagabundo ou ralé que frequentava
barrelhouses ou vagava em torno de depositos ferroviarios proximos). O blues, arremata Calt
(2009), refletia tanto os interesses de consumo quanto o estilo de linguagem barrelhouse, cuja

representacdo surrada de small-town rounders permearia o género durante a década de 1920.

9.4. O boogie woogie

Nas cidades e vilarejos do Sul, onde pessoas tinham algum dinheiro em espécie para
gastar parte em diversdo, bluesmen se encontravam e intercambiavam informag6es musicais.
Muitas ruas eram centros comerciais e de lazer dos negros, onde compareciam principalmente
pianistas, uma vez que podiam arranjar trabalho nas jooks (EVANS, 1993). Tais localidades
desenvolveram solida tradi¢do de piano blues, presente também nos acampamentos florestais
para construcédo de diques e campos de madeira da regido dos bosques (MAZZOLENI, 2012),
zonas que deixavam trabalhadores isolados e sedentos de mulher, musica e danca, oferecidos
pelos patrdes. Sairia dai 0 som do boogie woogie. Para Francis Davis (2003), o estilo surgiu
decerto no Deep South da virada do século, mais ou menos simultaneamente ao blues, sendo
que o boogie woogie, derivado do barrelhouse, talvez devesse mais ao ragtime do que ao

blues. Davis escora-se em Eubie Blake: o pioneiro do jazz e ragtime costumava dizer ter

% When you listen to what I'm playing, you got to see in your mind all them gals out there swinging their butts
and getting the mens excited. Otherwise you ain’t got this music rightly understood.
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ouvido pela primeira vez o boogie-woogie tocado por um pianista de ragtime de Baltimore
chamado William Turk.

O boogie woogie € caracterizado por forte acentuacao ritmica na constante, rapida e
vigorosa repeticdo do movimento do baixo e pelo uso sincopado da méo esquerda, sobre a
qual a méo direita improvisa também velozmente. Assim, executando oito tempos por
compasso, em vez dos quatro usuais, o resultado € bastante alegre, propicio para jukes quando
precisam ganhar em volume e intensidade e se fazer ouvir diante de ruidoso publico. Mdsica
improvisada com pouca ou nenhuma letra e feita para dancar, o boogie woogie ganhou
popularidade no Norte, ndo apenas comercialmente mas, sobretudo, informalmente nas “festas
de aluguel” (mais adiante). A sonoridade desse género é de facil “significacdo”: musicos
tocavam ao piano tipo acelerado de blues que imitava o som dos longos e pesados trens de
carga e das serras elétricas, uma mdsica programatica, imitativa do ambiente. J& a palavra
“boogie” ¢é eroticamente plurisemantica, designando desde “orgia sexual” (GREENWAY,
1963) a “sexo pago”, assim como sindnimo de “puteiro” (“boogie houses”) do Sul onde o
estilo foi inicialmente tocado (DAVIS, 2003); por seu turno, “boogie woogie”, palavra
composta, € comumente traduzivel por “musica de danga e fornicagdo” (MAZZOLENI, 2012,
p. 12). Diante dessa “significacdo”, na década de 1920 ndo era adequado tocar blues e boogie
woogie na casa de classe média negra nortista, pois denotavam vulgaridade, ficando portanto,

restritos aos ambientes acima citados®°.

9.5. As house rent parties

Diz o escritor e cineasta Robert Gordon (2018, p. 15) que uma “festa de aluguel” é
“quando amigos se reinem para ouvir masica, dancar e ajudar um camarada em tempos
dificeis; é uma celebracdo diante de uma tragédia iminente, um otimismo quando o lobo esta
a porta”®! As house rent parties foram locais de reunifo dos guetos urbanos, notadamente no
do Norte, espacos de sociabilidade e lazer de grande relevancia comunitaria, cultural e
identitaria afro-americana: encontros domésticos onde anfitrides, em divulgacdo boca-a-boca
ou por panfletos, abriam seus apartamentos por uma noite, cobrando taxa aos convidados em
troca de musica e danca, comida e bebida (algumas também ofereciam jogos de azar,

prostituicdo e maconha). O dinheiro arrecadado ajudava a enfrentar os segregativos e

% Sobre o fascinio ou escandalo exercidos pela cultura negra (danca e musica) sobre diferentes camadas -
econdmicas, geracionais, geogréficas - brancas, além de aspectos como apropriacdo, assimilacdo, integracéo,
sexualizacdo ver Jones (1964); Bastide (1967); Hazzard-Gordon (1983); Hanna (2002); Ehrenreich (2010).

61 «A rent party is when friends come together to hear music, dance, and help a pal through hard times; is a
celebration in the face of looming tragedy, an optimism when the wolf is at the door”.
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extorsivos aluguéis dos bairros negros, situacao agravada pelos salarios mais baixos recebidos
pelos trabalhadores negros (JONES, 1964). Elas aconteciam em geral aos sabados a noite,
sendo a danca garantida, de preferéncia, por um pianista®?. Esse tipo de festa doméstica foi

outro palco fundamental para a formacéo e celebracdo do improvisado boogie woogie:

I want you to pull up on your blouse, let down on your skirt,/
Get down so low you think you're in the dirt.../ Now when |
say “Boogie!” | want you to boogie;/ When | say “Stop!” |
want you to stop right still

Mas dancas lentas, como o slow drag, eram obrigatdrias: “Vocé ainda ndo viu uma
danca lenta até chegar a uma house rent party” (MANNING, 2008, p. 25). Para o
memorialista Frank Byrd (1938), celebracdes festivas das house rent parties propiciavam
momentos coreograficos de forte seducdo e sensualidade e forma de aproximacéo social e
sexual entre casais. Lembra o dancarino Frankie Manning (2008) dos blues lentos, cujas
coreografias, sob pouca, colorida e sensual luz, eram sugestivamente “arrastadas”, com todo

mundo “tremendo de bunda”, até alguém falar: “apague as luzes e deixe a festa comecar!”.

10. O blues enquanto performance

Abordagens que me interessam aqui em relacdo a performance sdo as que déo
primazia ao contexto e a relacdo com cultura, sociedade e historia, e as que se preocupam em
identificar géneros particulares de performance de um grupo e como este 0s constroi e produz:
em que medida a performance em si resulta de algo que o performer faz ou de um contexto
particular no qual € feita. Performance seria um modo de comportamento, abordagem da
experiéncia concreta na cultura (SCHECHNER, 2006): é estética, entretenimento,
representacdo. Algo “é performance” quando os contextos historico e social, a convencdo, uso
e tradicdo assim o dizem, bem como rituais, jogos e espetaculos. Ja a “performance musical”,
que para Blacking (apud OLIVEIRA PINTO, 2001) € o principal agente de persisténcia e,
simultaneamente, de alteragéo de tradi¢des, por seu turno possui tipicos aspectos fisiologicos,
emocionais, estéticos e cosmologicos, tudo envolto no “por que” de pessoas fazerem e

apreciarem certas tradicdes musicais (SEEGER, 2008): pode ser caracterizada por

62 Curiosamente, a presenca do piano nos lares pobres afro-americanos ndo era incomum: no comego do século,
ele poderia ser adquirido por cem ddlares, em longas prestacBes. E, mais surpreendente, as house rent parties
fizerem deste um dos periodos de maiores vendas de pianos em Nova York (BYRD, 1938).

83 O pioneiro do boogie woogie Pine Top Smith encorajando os convivas das house parties: “Quero que levante
a blusa e abaixe a saia bastante/ Que se abaixe 0 que possa, tudo no mesmo instante. / Quando eu disser
'‘Boogie!’ que dance/ Quando eu disser 'Pare!’ que nada em vocé balance” (“Pinetop's Boogie Woogie ”, 1929).
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comportamento altamente estilizado (um show de vaudeville-blues), ou congruente a conduta
da vida diéria (uma apresentacdo a comunidade numa house rent party).

No blues, sua poténcia e razdo de ser residem no fato de o performer partilhar com seu
publico cotidianas experiéncias comuns, amargas e positivas, dentro de sua histdria e cultura;
vivéncias ndo reprimidas e descritas de modo realista. A filésofa Susanne Langer (apud
SCHECHNER, 2012) diz que, se em vida sofremos terriveis experiéncias, na arte essas
vivéncias tornam-se “modos expressivos”, sendo uma das diferengas entre “arte” e “vida” €
que na arte ndo vivenciamos a experiéncia tal e qual, mas sua representacéo. Sera? (retomo o
tema no Capitulo 3). Estado agridoce de espirito, contraste de sentimentos, desejos hedonistas
e urgentes, representacOes existenciais negras ddo ao blues seu grande atrativo emocional
quando performado, enquanto “evento”. O blues age mesmo como valvula de escape de
sentimentos, emocdes e desejos do performer e plateia. Aqui, musica ndo é entendida apenas e
portanto a partir de elementos estéticos mas, antes, como forma de comunicagdo que possui,
tal qualquer tipo de linguagem, seus proprios codigos (OLIVEIRA PINTO, 2001) que
precisam ser compartilhados: penso aqui mdsica a partir da performance, por meio da
“interacdo social” entre produtores e receptores (MERRIAM apud SEEGER, 2008), ou seja,
busco entender a musica em seu ““contexto social total” (FELD apud SEEGER, 2008).

O minstrel show tem grande relevancia no amplo espectro performéatico do blues.
Esses espetaculos teatrais ambulantes foram “escola” ao negro que possuia talentos
multifacetados - musicais, coreograficos, cénicos - e de extrema valia p6s-Emancipacéo,
como chance laboral no universo do entretenimento (ganhar/gastar dinheiro) e de alguma
inclusdo social, ainda que segregacionista. Futuros bluesmen e blueswomen, 0s mais versateis,
fizeram rico aprendizado como performers e entertainers nesse contexto que se desdobraria
em continuum em arenas como vaudeville e medicine shows. Ja alguns seminais nomes do
country-blues seguiram trilha mais individual(ista) e/ou solitaria (eventualmente em dupla),
opcdo que obrigou na busca ainda mais refinada de eficécia performéatica, uma vez que as
apresentacdes se limitariam a sua expertise como cantor, instrumentista e entertainer, quando
deveriam ser capazes de suprir demanda local por diversio e lazer®*.

Como ja discorrido, o status do blues como folclérico ou popular sempre foi ambiguo:
muitos dos primeiros performers eram animadores de palco e, mais tarde, artistas do city blues

integraram esse continuum do performer de entretenimento profissional. Mas, para outros

64 Convém lembrar que esse individualismo caracteristico do blues originou uma muito interessante categoria de
performer, a do one-man-band. Usando a estratégia de enriquecer sua musica qualitativamente, de modo
quantitativo, muitos celebrizaram-se por tocar dois, trés ou até cinco instrumentos a0 mesmo tempo, de cordas
Sopro e percussdo, usando para isso varias partes do corpo.
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negros, tocar o blues significava apenas performar para sua comunidade uma mdsica com
forma, continuidade e tradigdes proprias. Muitos musicos do campo e de juke joints viviam de
sua musica (ou tentavam), mas ndo eram “profissionais” stricto sensu (MILLER, 1975) e sim
“folk professionals” (EVANS, 1982) cujo oficio era tocar musica folk em préatica popular,
trabalhando numa &rea onde se mantinha em larga escala a unidade de produgdo e consumo,
performando temas que evocam experiéncias por eles partilhadas com sua comunidade.
Performance refere-se a eventos mais definidos e ligados, marcados por contexto,
convencdo, uso e tradicdo. Se a andlise estrutural diz que as coisas derivam sentido de suas
relacdes com outras coisas (LEVI-STRAUSS apud SEEGER, 2008), “categorias nativas do
blues” ndo sdo excecdes: para se avaliar a performance no blues é preciso levar em conta
estilos e condi¢cdes de producdo e acolhimento e suas vérias arenas. Ha diferencas entre o
blues performado nos prostibulos, nas ruas, jook joints e barrelhouses; em festas campestres e
house parties organizadas para homenagear/ajudar amigos, vizinhos ou parentes; no palco,
teatro e junto a outros eventos; o blues urbano e o rural; em/para plateias negras e brancas.
Quanto ao blues performado em disco, a principal influéncia exercida pela maioria dos
executivos/produtores de gravadoras sobre os artistas, enquanto mediadores, foi atuar como
presenca inibidora, fazendo com que esses suavizassem ou omitissem a performance sexual
contundente, tornando mesmo as race records frequentemente mais castas do que as
performances reais de blues. Em apresentagdes ao vivo, lembrou o bluesman do Delta Son
House (apud CALT, 2009, p. 17), o publico apreciava referéncias sexuais cruas: “Vocé podia
cantar qualquer coisa nos bailes de sdbado a noite, ndo importando o quéo sujo VOCé soasse;
eles gostavam de ouvi-lo.”% Ainda, assim, no estidio de gravacdo, a indiferenca nascida do
“duplo padrao racial” por parte de alguns executivos permitiu que artistas fossem sexualmente
sugestivos em uma época em que tal material era considerado pornografico, mesmo ilegal

para comercializacdo, como atesta a hokum girl Jane Lucas (Capitulo 3):

You can play with my pussy, but please don 't dog it around/ If you re going to mistreat it,
no pussy will be found. (“Pussy Cat Blues”, 1930)

Na seara do seminal country-blues, pode-se pincar, entre varios, Charley Patton (1891-
1934) para ilustrar o “estado de arte” na performance bluesy. Em que pese a énfase dada por
especialistas a seus blues dramaticos, era também elegante e habil e sobretudo animado

improvisador, quando quarenta anos antes de Jimi Hendrix j& entusiasmava o publico jogando

8 «You could sing anything at them Saturday night balls, don’t care how dirty you made it; they liked to hear it”.
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0 violdo para cima, tocando-o atrds da cabeca ou libidinosamente entre as pernas (RYAN,
2015). Para incentivar a plateia a dancar, imprimia forte énfase ao ritmo, expediente
necessario e digno de nota: um mdasico, sozinho ao viol&o, fazia valer por todo um conjunto.
Com voz de baritono, performava sobre auto-vivenciais bebedeiras, farras e mulheres.

No vaudeville-blues, arena das classic blues singers, é nitida a coexisténcia de duas
tradicGes: a do blues e a da cancdo de teatro (MILLER, 1975). E seria sobretudo na pré-
estrofe que a contribuicdo da tradi¢do teatral € mais nitida, ao transformar cada musica numa
encenacdo dramatica e atribuir ao performer, por vezes e expressamente, papel cénico ou
mesmo criar outra persona, funcdo dramatica que assumiu relevante valor. Uma das mais
celebradas, Bessie Smith, arrebatava o publico em performances de intensa e ambigua
emotividade: mesclava tristeza sem pieguice com melodias alegres e simples, e vice-versa
(FEINSTEIN, 1985). E, se o signifying no blues se encontra amitde na tematica erética -
guando um bom signifying é aquele em que o performer é escandalosamente lascivo, mas
mantendo aspecto de inocéncia perfeita -, a performance mencionada anteriormente de Bessie
em “Empty Bed Blues” (DEVI, 2012), é digna de nota, por escapar de censura ou critica.

Performances marcam identidades e contam estérias (SCHECHNER, 2006): sejam
artisticas (palco) ou recreativas (comunitario) - sdo ritualizacdo de sons e gestos. A
performance no blues é aspecto de fendbmeno maior, a saber, a original peculiaridade do
improviso do afro-americano: uma vez que ndo existia notacdo que sedimentasse a musica
como havia sido composta, ocorria certa variabilidade na sua reproducdo. Sua transmissdo era
oral, aprendida auricularmente por musicos em sua imensa maioria iletrados, ganhando o
improviso um valor ético/estético e ndo havendo nocdo de “erro”: ndo ha, e nem se quer, duas
execucdes iguais da mesma peca (nem gue sejam do mesmo musico), confirmando assim que,
como “arte do tempo”, a musica é em si um evento: singular, jamais soara idéntica a execucao
anterior quando repetida (OLIVEIRA PINTO, 2001).

Outro elemento estético fundamental da performance é, paradoxalmente, o da
repeticdo: ndo como mera reproducdo mas como recurso de intertextualidade que permitiria
extrair novas significagoes. Recorre-se a um tema familiar a fim de produzir diferenca - negra,
pessoal e critica - uma vez que este tema carrega significado prévio para performer e
audiéncia. Essa € a ideia do riff: a chance da recorréncia (“chamado e resposta”) indica a
existéncia de experiéncia cultural comum (STEARNS, 1964). No blues - como em tudo mais
- repetir é reforgo da ideia, e muitas vezes vem explicitado por comentarios do performer, que

sempre se dirige a alguém (““let me tell you again:”, “can you hear me?”, “'I said!”).
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Curioso notar que muitos preachers e cantores gospel utilizam o “falsete”, que
culturalmente denota fragilidade ou caréncia emocional - pratica que remontaria a Africa
Ocidental (MILLER, 1975) -, mas também sinénimo de virilidade e masculinidade,
ressaltando aqui que, em leitura ocidental, com exce¢do do contratenor, denotaria uma
feminizacdo, ou seja, um grande equivoco; expediente assim adotado por performers por
cantores de blues. Emoc0es exibidas, lembra o antropélogo David Le Breton (2006), sdo
moduladas segundo circunstancias, interlocutores e pela sutil trama das matuas interpretacdes
tecidas entre individuos em relacdo: abordagens biologicas e etnocéntricas da emocéo
desprendem - metodica ou forcosamente - o gestual corporal, facial ou vocal de seu fundo
pessoal, relacional, social ou cultural. Um gesto isolado é visto como fragmento declarado
absoluto, quando sua existéncia sé é concebivel no seio de um codigo, ou seja, numa relacdo

necessaria com o conjunto das demais mimicas, gestos, posturas, deslocamentos ou palavras:

[...] é como se nos esforcassemos em descobrir um som comum aos diferentes

idiomas, exatamente num campo onde 0s homens compreendem-se unicamente

mediante 0 emprego de uma lingua especifica, dentro da qual os sons existem

apenas transcodificados em sinais inseridos em articulag@es significantes, as Unicas

que tém o cond&o de transmitir significado (LE BRETON, 2006, ps. 206 e 207).
Um gesto € apenas um sinal: ele é dotado da validade somente em sua relagdo com 0s outros
gestos dos rituais de encenacdo corporal e verbal.

Na tradicdo do blues encontram-se diversas formas de performances ao vivo, como
bravata entre casais e desafios entre bluesmen, que trazem forte carga de malicia e insinuacoes
sexuais, além de exibicdo de virilidade: uma forma estilizada de bravata que chegou a disco ja
em 1929 foi a das dirty dozens, notadamente através da cancdo de mesmo nome (e que sera

abordada no Capitulo 3).

11. Coda

Muito do eternizado repertorio bluesy entreguerras - dramatico, tragico, lamentoso -
provém sobretudo do legado pelo disco ndo-comercial (também, em menor medida, das
gravadoras mercantis), a partir das preferéncias/imposicdes de agentes brancos. O que muito
explica o blues (como) melancolico enquanto “equivoco produtivo hegemonico™ entre 0 senso
comum, ou seja, enquanto comunicagdo imperfeita ou “nd cego” de intercomunicacdo dentro
da mesma comunidade linguistica (RAMOS, 2014): buscando sentidos escondidos por tras de
palavras muitas vezes traigoeiras, tais desencontros seméanticos, longe de ser detalhe menor,

seriam, ao contrério, forte componente a servico da dominacgéo ideoldgico-cultural. E mais:
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essa percepcao dual, par de opostos, “lamentoso/erotizado”, deve ter causado estranhamento
aos incautos, que gostariam de enxergar o blues, ora cheio de piedade, nostalgia, romantismo
e condescendéncia, como lamento triste de uma raca; ora com espanto, ultraje, inspiracao e,
com igual dose de condescendéncia, toda sua obscenidade.

Enguanto mdsica, poética, danca e performance, o blues foi importante fenémeno
cultural que construiu uma linguagem artistica ambigua, fenémeno bastante incomum em se
tratando de musica popular branca norte-americana, até entdo presa a claro binarismo de
emocdes e sentimentos. Ao mesmo tempo triste e alegre, sensual e melancdlica, franca e
irbnica, direta e velada, esses pares de opostos tém sua razdo de ser, gragas a um contexto
historico, social, cultural, politico, econdmico e religioso marcado por grande assimetria entre
grupos étnicos. Linguagem, discurso, narrativa e comportamento repletos de significagdes
estéticas e emocionais (e erdticas!) surgidos como forma de resisténcia, negociacdo e mesmo
sobrevivéncia cultural, cujas véarias camadas de significado eram compartilhadas apenas, pelo
menos inicialmente, por um grupo de afro-americanos, em forma de falas, gestos e acordes. O
blues erotizado e sua “vertente maliciosa” conheceram entdo seu maior potencial
mercadologico durante os anos 1930, mormente os alegres e rapidos, forma de expressdo do
proletariado urbano, quando o movimento de milhares de migrantes, perda de empregos e
consequente falta de perspectivas pediam diversdo hedonista e escapista. E é esse contexto

que nos presenteia 0 hokum blues, meu préximo assunto...
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CAPITULO 2 — O HOKUM BLUES

“The blues tells a story. Every line of the blues has a meaning” (John Lee Hooker)

“Our hokum hooked 'em” (W.C. Handy)

Intro

No ano de 1928, nos Estados Unidos, mais especificamente em Chicago, foi lancada
uma gravacao de blues intitulada “/z’s Tight Like That”. Segundo relatos dos musicos
envolvidos, foi uma encomenda feita pela gravadora que buscava um sucesso comercial.
“Significando” outro sucesso, um vaudeville-blues lancado poucos anos antes, a empreitada
ndo foi apenas comercial e popularmente muito bem-sucedida: significativamente influente,
inspirou uma enxurrada de imitacdes e dezenas de versdes, tanto na seara do blues quanto por
parte de bandas e artistas de varios géneros musicais. Foi também a peca que ajudou assentar
as bases do chamado city blues, novo estilo de blues que refletia as novas ‘“paisagens
sonoras”®® e culturais negras e urbana criada pela Grande Migragdo, assim como possibilitou
formatar para 0 mercado discografico um (sub)estilo urbano traquinas, turbulento e sobretudo
picante, que posterior e retrospectivamente passou a ser intitulado hokum blues.

Essa secdo marcou o inicio de frutifera parceria entre dois musicos, que langaram as
bases desse estilo leve, brejeiro e dancante, amplamente influenciado pela musica popular da
época e pelos espetaculos de vaudeville, cujos temas ousados valeram ao duo extraordinaria
popularidade junto a populacdo afro-americana de Chicago e outras cidades, levando em sua
esteira uma citada corte de imitadores. Em contrapartida, ambos os estilos até hoje néo
mereceram atencdo digna por parte da historiografia e musicologia do blues: ao contrario do
urban blues, que recebeu significativa curiosidade académica®’, comparativamente pouco foi
dedicado ao city blues e principalmente a sua “vertente maliciosa”, 0 hokum blues, seus
predecessores imediatos e influentes. Predecessores forjados entre a Grande Migracéo e a
Grande Depressdo, e que compreenderam o maior segmento de mercado de blues gravado até
depois da Segunda Guerra Mundial (HUMPHREY, 1993; WALD, 2010).

Muitos comentaristas, ja na década de 1940 (BLESH, 1949; CHARTERS, 1963;
BARLOW, 1989; LOMAX, 1993), alegavam que pouco dessa musica anterior merecia
consideracdo séria. No caso do hokum blues, o silenciamento pode ser creditado a duas

principais argumentacdes, ambas interligadas: a de se tratar de uma corrupgdo do blues

% .. ou soundscape, conceito emprestado de Murray Schafer (1997), ao qual retomo no Capitulo 3.
67 A musicéloga Roberta Schwartz (2018) elenca pelo menos uma duzia de estudos referenciais.
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maquinada pela (nascente) industria musical, que degradou o sélido folk blues em autoparddia
mecanicista superficialmente lustrosa e permeada de duplos sentidos de mau gosto - ao ponto
de ser considerada por parcela significativa de escribas como sendo mesmo um néao-blues - e
de ser uma manifestacdo musical sem nenhum lastro étnico-cultural (leia-se historico,
folclérico e rural).

Neste segundo capitulo, proponho abordar especificamente o hokum blues, sincrénica
e diacronicamente, assim como analisar, como “estudo de caso”, a referida - e famigerada -
“It’s Tight Like That”, amilude identificada como causa raiz dessa “corrupcdo”. Gravacao
seminal do estilo city blues, a cangéo serviu como um “tropo” para que muitos estudiosos do
folk e do blues detratassem as gravagdes comerciais do blues, notadamente a nocdo de que,
sob pressdo de produtores e executivos, os artistas foram reduzidos a executar réplicas
grotescas de “escorregadios” blues de duplo sentido que remetiam mais ao caricaturesco
menestrelismo do que ao blues “auténtico”. Concordo desde ja com a reflexdo de Stephen
Calt (2002) de que, embora haja legitima especulagdo sobre esse estratagema utilizado por
produtores brancos, existem menos evidéncias de que diretores de gravacao tenham exortado
os artistas de blues a explorar temas sexuais do que indicios de que essas musicas refletissem
as percepcdes do préprio artista sobre os gostos do publico.

A ideia aqui € compor um vinculo com o capitulo anterior, que buscou compreender o
blues em seu aspecto erético, operando agora um recorte especifico, calcado no erético e no
humoristico, e mantendo o intento de colocar em xeque concepc¢des candnicas sobre o
“lamentoso” e “auténtico” blues, folcldrico e rural. Enquanto “It's Tight Like That” representa,
de fato, um novo tipo de blues, urbano e popular, analises externalista e internalista da musica
revelam que esta é uma fusdo de tradi¢bes folcléricas profundamente enraizadas com varios
estilos de masica popular afro-americana que circulavam por Chicago no final da década de
1920. Indo de encontro ao postulado pelos detratores do hokum blues - a saber, as duas
argumentacdes elencadas acima - buscarei nos derradeiros capitulos 3 e 4 efetivar a referida e
internalista analise (etno)musicoldgica e semioldgica que devera servir como arremate a esse

imbroglio. Até 14, meu dialogo sera sobretudo com a Musicologia Historica.

1. O city blues

Embora tudo o que hoje é chamado de “blues” tenha sido mercadologicamente
(WALD, 2010), ou seja, em perspectiva outsider, categorizado como race music nos anos
1920 e 1930 (GAROFALO e WAKSMAN, 1997), muitos historiadores e blues scholars

passaram a tentar desde ent&o buscar distingdes, notadamente entre country blues (ou down-
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home ou rural blues) e city blues (ou vaudeville blues, classic blues ou urban blues®®). Como
discutirei no Capitulo 3 os conceitos de “género” e “estilo”, me atenho aqui por adiantar que
categorizacBGes podem ser problematicas, quando simplistas. Mesmo o critico musical afro-
americano LeRoi Jones (1964), insider de ‘“’experiéncia préxima” e portanto mediador
qualificado, reduz o country blues a folclore e o city blues a entretenimento, quando
etnomusicoldgica e historicamente € claro que ambos os estilos sdo mais interdependentes do
que tal oposicao bindria sugere.

Por agora, entre as categorias criadas em ordem filogenética por Keil (1966), destaco o
city blues, que para o etnomusicologo consiste em formas padronizadas e estandardizadas,
mais disciplinadas (can¢fes com inicios e finais regulares). Em contraste com o country blues,
intensamente pessoal, altamente improvisado, de formato bastante irregular e performado
geralmente por um Gnico vocalista masculino acompanhado a guitarra (GAROFALO e
WAKSMAN, 1997), a miriade de formatos urbanos de blues foi codificada em padrdes de
oito, dezesseis e, principalmente, de doze compassos, agregando dois ou mais instrumentos -
com protagonismo do piano - para fazer frente ao barulho citadino das pequenas e grandes
urbes das duas primeiras décadas do século XX. La, rural e city blues sulistas conheceram
alguma sofisticacdo, como aconteceu as classic blues singers, tornando o blues comercial
cada vez mais associado a um publico especifico, o urbano: enquanto as classic blues singers
gravavam discos e se apresentavam em teatros pelo pais, o outro tipo tomava forma, reflexo e
catalisador da mudanca do negro para os grandes centros urbanos, éxodo iniciado apo6s a
Emancipacédo e renovado no periodo entre Guerras.

Esse fluxo permanente explica o constante desenvolvimento que o blues 1& conheceu,
em que é possivel destacar, como o faz o pesquisador Daniel Beaumont (2006), as muitas
duplas formadas nesse contexto por pianistas e guitarristas. Ja Francis Davis (2003) comenta
gue o sucesso comercial dessas duplas, especialmente as formadas por Tom Dorsey & Tampa
Red e Leroy Carr & Scrapper Blackwell, além de afastar o blues da performance auto-

acompanhada, o direcionou ao “som de banda”:

88 Comumente associado a nomes como Muddy Waters, John Lee Hooker e B.B. King, o urban blues identifica
o estilo citadino de blues ainda mais padronizado e elaborado, cujos performers ndo se encontravam mais em sua
comunidade local/regional e imediata, portanto tendo de se adaptar a uma estética maior, mais variada e genérica
de publico, e sobretudo se adequar aos ditames temporais do disco. Apesar de guardar patentes similaridades
com 0 antecessor city blues, o urban blues situa-se num tempo histérico e estético especificos, que justificam
essa ordenacao filogenética: a partir do final dos anos 1940, quando da eletrificacdo dos instrumentos musicais.
Mas, como bem ressaltou Schwartz (2018), ndo existe termo acordado para estas musicas, variando com autores
desde 1947: urban blues, city blues, early Chicago blues, Bluebird blues, city style.
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A amplificagdo é geralmente vista como a caracteristica que mais claramente
distingue o blues urbano de seu antecedente rural. Mas captadores e amplificadores
vieram depois. O primeiro passo foi a formagdo dos conjuntos musicais, com essas
duas duplas mostrando o caminho (DAVIS, 2003, p. 150).%°

Essas duplas se tornaram as mais populares de sua época, sendo a frase-chave “artistas de
gravacdo”: os discos podem ter sido incidentais para Charley Patton ou mesmo para Blind
Lemon Jefferson (que tinha um alcance geogréfico maior), provavelmente por eles
considerados uma secundéria atividade lucrativa, se comparadas as suas apresentacdes em
piqueniques no campo e house rent parties urbanas, ja que o publico principal de um
downhome bluesman eram as pessoas de sua comunidade. Ja o publico principal das referidas
duplas do city blues eram compradores de discos, independentemente de onde morassem.

A novidade, salienta-se, ndo foi apenas a instrumentagdo piano-guitarra, que acresceu
uma dimensdo mais sofisticada ao estilo, mas também uma mudanca de humor: a urgéncia
gritada do guitarrista solitario fora substituida pela introspeccéo - por vezes soturna - do blues
after hours e, principalmente, pela alegria astuta do hokum blues. Se a guitarra era o
instrumento ideal ao country blues, o piano era particularmente adequado as necessidades dos
urbanos negros (HUMPHREY, 1993; WALD, 2010). Desta forma, enquanto o pianista Leroy
Carr formou estreita associacdo com o guitarrista Scrapper Blackwell, simbolos maximos do
blues after hours (sobre os quais retomarei mais adiante), Tampa Red se uniu ao pianista
Georgia Tom para urbanamente formatar o antipoda hokum blues. O blues after hours,
adianto, era um estilo de blues urbano executado sobretudo em boates e outros ambientes
mais intimistas e sob penumbras, cuja sonoridade igualmente intimista pode ser sensualmente
romantica ou ndo-celebrativa, de fossa, soliddo e abandono. Remete vernacularmente a after
hours: a sensacdo, sentimento ou estado de espirito que acomete alguém tarde da noite que
evoca tristeza, arrependimento, saudade, nostalgia ou melancolia’.

Para o blues scholar Mike Rowe (1981), a adi¢do do piano foi resultado direto da
musica se movendo dos campos para os bares/clubes, pois geralmente havia um piano nas
instalagbes. Além de ser um instrumento que se fazia ouvir acima do barulho da bebida e da
danca, sua presenca assegurava entretenimento imediato, ja que o pianista, ao contrario do
guitarrista andarilho, estava sempre a mao, uma vez que limitado pela natureza sedentaria do
instrumento, tendo que procurar ativamente um piano para tocar. E era natural portanto que

um guitarrista, em busca de trabalho nos clubes, se juntasse a um pianista residente e

69 «Amplification is usually seen as the characteristic that most clearly distinguishes urban blues from its rural
antecedent. But pick-ups and amps came later. The first step was the formation of ensembles, with these two
duos showing the way”.

0 Ver https://www.urbandictionary.com/define.php?term=After%20Hours.
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geralmente ficava feliz em fazé-lo, pois com outro instrumento encarregado do baixo e do
ritmo, aquele ficava mais livre para se concentrar no canto.

O city blues, configurado em varias urbes industrializadas, pode entéo ser subdividido
sobretudo nos anos 1920 e 30 pelas classic blues singers (muito stride piano’ e respostas
instrumentais de jazz) e por bluesmen (estilos de piano boogie-woogie e rolling-bass com
guitarra “fills”’?; “Bluebird beat”’® etc.). Formou-se de forma espontanea, ainda longe da mira
da industria do entretenimento branca e do olhar critico da ascendente classe média negra,
composta por advogados, médicos e predicadores, que buscavam cada vez maior distancia
geografica, historica e cultural de suas origens (retomarei este ponto, vital, mais adiante).
Estabeleceu-se nos varios locais de reunido dos guetos pos-trabalho: em Chicago, a populacéo
negra se concentrava no chamado South Side, que abrigava centenas de musicos do blues.

Entre os anos 1920 e 30, especialmente durante a Lei Seca (1920-33), enquanto as
classic blues singers apareciam em casas de vaudeville, os masicos sulistas que aprenderam
seu oficio em juke joints, nos acampamentos madeireiros e diques ao longo do Mississippi
encontravam clientes prontos e avidos, notadamente em “arenas” urbanas: a maioria dos
bluesmen em Chicago achou emprego principalmente em bares clandestinos, cafés noturnos,
buffet flats’* e, sobretudo, house rent parties (Capitulo 1), que eram loci de entretenimento
temporarios. A corrente de imigrantes elevou precos dos aluguéis e pianistas tocavam por
cerveja e gorjetas nas house parties organizadas nos corticos em mutirdio (HERZHAFT,
1986). Essas reunides eram particularmente comuns nos grandes prédios em Bronzeville,
onde apartamentos subdivididos ofereciam aluguéis comparativamente baixos para centenas

de afro-americanos que migravam a cidade todas as semanas (SCHWARTZ, 2018).

" Também chamado Harlem stride piano, é um estilo popular e improvisado derivado do ragtime (sobre o qual
tratarei no Capitulo 3), e desenvolvido nas grandes cidades da Costa Leste dos EUA durante os anos 1920 e 30.
Caracteriza-se pela marcacdo da mao esquerda tocando uma nota no primeiro e terceiro beats, e um acorde de
trés ou quatro notas no segundo e quatro tempos. Entre seus cultores mais importantes, destacam-se James P.
Johnson e Fats Waller. Ver https://www.npr.org/2010/04/12/125689840/stride-piano-bottom-end-jazz

72 Frase instrumental tocada entre as linhas vocais, servindo nos momentos em que a musica precisa de um foco
melddico, devido a auséncia de linha vocal, aumentando em tese a intensidade de um blues. Ver Komara (2006).
3 Referéncia a Bluebird Records, subsidiaria da RCA Victor e fundada em 1932, em Chicago. Voltada ao blues
com forte acento jazzistico e urbano, teve a frente o produtor e cacador de talentos Lester Melrose como mentor
e monopolizador de uma padronizagdo sonora do Chicago city blues (piano, guitarra, baixo, bateria e metais)
principalmente por trabalhar com basicamente 0s mesmos musicos acompanhantes, para cortar custos,
ocasionando gravagdes rapidas e baratas, causando certa e criticada homogeneizacdo estética em disco. Uma
musica leve e alegre que influenciaria o rhythm and blues e o inicio do rock and roll. Para uma andlise do
“Bluebird sound”, ver Herzhaft (1986) e Davis (2003).

" Festa clandestina organizada em casa particular onde, como infere o nome, clientes podiam satisfazer qualquer
desejo - sexo, musica, bebida, comida, drogas. Festa cantada em varios blues, como em “Soft Pedal Blues”, de
Bessie Smith, de 1925: “Have all the fun, ladies and gentlemen, but don't make it too loud!” (“Se divirtam a
valer, senhoras e senhores, mas ndo facam isso muito alto!!”). Ver Feinstein (1985).
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Sobre as blues parties, assim chamadas a época as festas domésticas, brancas e negras,
com reproducdo mecanica a cargo dos blues party records: a enxurrada de cangOes
engracadas, animadas e maliciosas estabeleceu o blues como género preferido para esse tipo
de entretenimento festivo: dancantes e cOmicas obscenidades. Ainda sobre os party records:
trata-se conceitualmente de discos com temaética sexual obscena, assim como jocosa, surgidos
ja na década de 19207 - portanto originalmente gravados em discos de 78 rpm -, cujo material
era considerado “blue” (“pornografico”) pelos censores e assim era ilegal produzir, comprar,
vender ou possuir. Devido as “leis de obscenidade”, os uncensored race records normalmente
ndo eram exibidos nas prateleiras das lojas de discos, mas mantidos “sob o balcdo”, vendidos
“a pedido” ou promovidos “de boca em boca”:

Os discos de festa eram dalbuns que as pessoas tocavam a noite depois que as
criangas iam para a cama, discos que vocé ndo deveria ter. Eles ndo estavam nas
prateleiras das lojas de discos. VVocé teria que pedir por eles, entdo eles chegariam

embaixo do balcdo e os colocariam em um saco de papel. Era quase como se vocé
estivesse negociando drogas!’®

Curioso notar que parte do apelo e eficacia desse estilo se deve ao fato de que essas
referéncias sexuais estdo por vezes “inocentemente veladas” no corpo de uma mausica, na
forma de frases soltas e aparentemente desconexas, sendo ainda beneficiadas por estarem
“escondidas” em parte pela precariedade das gravacdes de entdo, pelos posteriores desgastes
(arranhdes e chiados) nos discos e, no caso do folk blues, pela indistin¢cdo do sotaque sulista
profundo do cantor. Ou seja, se um performer branco cantasse essas letras de forma de diccéao
clara e em estéreo perfeito, muito do apelo pode ser perdido, e a mensagem, “desmascarada”.

Nos anos 1930 os blues parties records ganharam destaque, em parte porque nao
enfrentaram a concorréncia da veiculagéo radiofonica, fortemente censurada (WALD, 2010).
Como remonta um reativo Samuel Charters (1959), o lado sensual dos anos 1930 foi
amplificado pelo tom grosseiro dessas blues parties records, que levou a um excesso ainda
maior do que dos anos 20 devido ao aumento de sua popularidade, quando havia um grande
publico para esse tipo de canc¢des imaginativamente coloridas, repletas de duplos sentidos e
titulos sugestivos, como “She Wants to Sell My Monkey”, “I Want Some Of Your Pie” ou “My

Pencil Won't Write No More”, sendo algumas imagens tdo mal disfarcadas que

75 https://www.timeout.com/chicago/comedy/old-school-comedy-classics

6 “Party records were albums that people would play at night after the kids went to bed, records you weren’t
supposed to have. They weren’t on the shelves at record stores. You would have to ask for them, then they would
reach under the counter and put them in a paper bag. It was almost like you were doing a drug deal!”. Ver
http://www.comedyhistory101.com/comedy-history-101/2017/9/28/history-of-xxx-party-records
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[...] os préprios titulos eram quase pornograficos [...] os discos eram muito populares
para festas. As pessoas se sentavam ao redor do fonografo tentando adivinhar o
significado das imagens confusas, e havia gritos de riso e vergonha quando alguém
interpretava uma frase (CHARTERS, 1959, p. 213)"".

Mas a grande parte da vida noturna negra se restringia mesmo as citadas rent parties
ou aos locais que serviam como bares clandestinos improvisados e que ndo queriam uma
banda muito barulhenta que incomodasse vizinhos ou atraisse a lei, um cantor com um piano
que pudesse, em pequena sala, idealmente executar de tudo, desde lascivas baladas pop de
blues do pré-guerra até dancantes slow blues. Segundo Speckled Red, Roosevelt Sykes e
outros pianistas que trabalhavam no circuito de house rent parties, a musica tocada nesses
eventos nao era folk ou country blues, embora fossem necessarias ancestrais slow drags que
permitissem aos casais “esfregar a barriga”’® (SCHWARTZ, 2018): as festas de aluguel eram
dominadas pela good-time music (Capitulo 1), aquela mais rapida e popular nos dancantes
sdbados a noite no Deep South, atualizada as sensibilidades urbanas (OAKLEY, 1997,
OLIVER, 2009). Outras adaptac@es incluiam os ritmos sincopados e subdivisGes duplas de
black dance rags e elementos liricos do vaudeville, minstrelsy e muasicas de medicine shows
para criar um blues adequado as dancas populares entre a populacdo negra de Chicago, como
0 stomp, shimmy, black bottom e o scraunch (SCHWARTZ, 2018). E o fornecedor mais
conhecido desse cardapio era Papa Charlie Jackson, um tocador de banjo contratado da
Paramount Records que, ao contrario da maioria de seus contemporaneos no blues, executava
uma musica diversificada e apropriada para dancar (retornarei a Jackson mais adiante).

Os mais populares pianistas eram celebrados pela sua musica de alta octanagem
erotica e/ou brejeira, que ia das baladas ao hokum blues de duplo sentido, empregando por
vezes o ritmo forte conhecido em vérias partes do pais como barrelhouse’, sendo a gravacio
de 1928 de Pine Top Smith, “Pine Top's Boogie Woogie”, a fornecedora do apelido novo e
mais “sofisticado”: 0 ja citado boogie woogie. O estilo boogie basico dependia de padrdes de
notas de baixo pesados e repetitivos, tipicamente tocados no ritmo de oito batidas a um
compasso. Esse estilo de blues (dangante e urbano) tinha um impulso ritmico enfatico, muitas
vezes baseado em um ostinato: os pianistas ornamentavam esse solo ritmico com execugoes,

riffs e outros floreios.

7 “the titles themselves were almost pornographic (...) The records were very popular for parties. The people
would sit around the phonograph trying to guess the meaning of the confusing imagery, and there would be
shrieks of laughter and embarrassment when somebody interpreted a phrase.” (traducéo minha).

78 «pelly rub”, no original (ou “belly to belly”): girias vernaculares negras acopladas ao slow drag (DEVI, 2012).

9 Ou Barrelhousing, Fast Western ou Dudlow Joe (OAKLEY, 1997). Ver também Capitulo 1.
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O boogie woogie, decerto popular entre pianistas negros do Sul na virada do seculo,
teve seu primeiro registro discografico em 1923 (DAVIS, 2003), com “The Rocks” de Clay
Cluster, atingindo o cenario nacional em 1928, com “Cow Cow Blues”, de Cow Cow
Davenport e a citada “Pine Top's Boogie Woogie”, discos de danca alegres, sendo aquele um
dos race records mais vendidos e imitados do periodo e temperado com libidinosas instrugdes
aos dancarinos (Capitulo 1). Quem quer que tenha comegado a mania do boogie woogie, seu
ritmo impulsionador o tornava trilha sonora ideal para ambientes barulhentos, seja tocado em
um piano vertical ou rodado em uma jukebox (que, para a maioria dos musicos, perdia apenas
para o radio como ameaca real a sua subsisténcia).

Antes de encerrar esse topico, uma rapida consideracdo: a palavra “jukebox” deriva de
“juke” ou “jook”, giria sulista que designa também o ato sexual (DEVI, 2012) e remete aos
bares barulhentos da classe trabalhadora negra, as juke joints (Capitulo 1). A inddstria de
maquinas musicais resistiu ao termo por uma década, pensando que isso daria ao seu produto
uma ma reputacdo. Ironicamente, deram o nome “jukeboxes” aos equipamentos que tocavam
discos operados por moedas e que, concorrendo com os musicos, desempregariam muitos
bluesmen (MUGGIATI, 1995). Quando a Lei Seca terminou, e com o arrefecimento da
Grande Depressdo de 1929, tanto a industria fonografica retomou o félego quanto as tavernas
- abertas agora aos milhares - correram para comprar as jukeboxes recentemente populares e
entdo onipresentes: estimativas da industria sugerem que até metade de todos os discos
vendidos nos EUA no final dos anos 1930 foram para maquinas musicais comerciais (WALD,
2010) e que, em 1939, havia la cerca de um guarto de milhdo delas (DAVIS, 2003).

2. O hokum blues

O blues, desde o inicio e como ja explanado (Capitulo 1), foi muito mais que uma
musica lamentosa, lenta e de fossa: muitas can¢fes com tematicas focadas no amor sexual,
homoerotismo, prostituicdo, bebidas, jogatina e na bem-humorada e codificada critica de
costumes foram embaladas em animados e/ou sensuais ritmos dancantes. E desses aspectos
pouco explorados e conhecidos do blues é possivel destacar pelo menos dois estilos bastante
populares nos anos 1920 e 30, nomeados posterior e retrospectivamente pela inddstria do
disco - decerto a partir dos anos 1960 (WALD, 2010; SCHWARTZ, 2018) - tdo antigos
quanto disseminados, e que guardam muitas afinidades entre si: o dirty blues e o hokum blues.

O dirty blues era focado essencialmente na tematica erotica, englobando também
formas de blues que lidam com assuntos entéo igual e socialmente tabus, como prostituicao,

cafetinagem, bebidas, drogas e homoafetividade. Devido a abordagem dos temas ser por vezes
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pouco ou nada sutil - alguns conseguiam disfarcar-se sob insinuac@es, girias codificadas ou
duplos sentidos - era comum essa musica ser banida das radios e disponivel apenas em uma
jukebox. Convém lembrar que a gravagdo de blues “por atacado” comecou antes do radio e
das lojas de discos, sendo vendidos em armazéns ou por correspondéncia (DAVIS, 2003).

Exemplares mais extremos de dirty blues raramente foram registrados, sendo a verséo
obscena, porque explicita, de Lucille Bogan para “Shave 'Em Dry” (1935) exemplo raro,
considerada mesmo para muitos historiadores musicais a cangdo de blues mais explicita
preservada em uma sessdo de gravacdo comercial do pré-guerra (WALD, 2010). Na realidade,
existem dois takes de “Shave 'Em Dry” (BRIGGS apud WILLIAMSON, 2007): o take
alternativo ndo expurgado € notorio por suas referéncias sexuais expressas, registro tnico das
letras cantadas em clubes noturnos negros. Ambos os takes foram gravados, ou para diverséo
dos engenheiros de gravacgdo, ou para distribuicdo clandestina como um “party record” (ou
“uncensored race records™) para consumo das ja citadas blues parties.®

Se o amor sexual no dirty blues era por vezes chocantemente maduro e direto e
propicio para se dangar o slow drag, o animadamente dancante hokum blues, muito popular
sobretudo nas décadas de 1920 e 30 e com discos vendidos as centenas de milhares,
celebrizou-se como um significativo exemplo de “vertente maliciosa”, termo emprestado de
Ménica Leme (2003), quando trata de manifestagdes em que 0s aspectos ritmicos possuem
grande papel na forte integracdo de texto, musicas e danca. Tais musicas, complementa a

musicéloga e historiadora, que trabalhou originalmente com géneros afro-brasileiros,

[...] utilizam letras de duplo sentido, geralmente humoristicas, cuja carga semantica
pode se intensificar através do auxilio dos gestos sensuais da danca (requebrado,
principalmente), induzidos pelas acentuacdes contramétricas, ou sincopes (LEME,
2003, p. 29).

Hokum blues é estilo leve, animado, dancante, bem-humorado e de alto contetido
sexual: geralmente caracterizado por um up-tempo rhythm (termo usado para descrever uma
musica alegre e de ritmo rapido) e comumente utilizando um refrdo de scat harmonizado
cantado por todo o conjunto®!, lanca mdo do codificado e complexo vernaculo afro-
americano, rural e urbano, duplos sentidos e termos eufemisticos para fazer insinuacdes
sexuais. Trata-se de um tropo que remonta as primeiras gravacdes de blues mas que tem lastro
artistico, folclorico e popular bem anterior ao blues e jazz, mesmo ao ragtime (de quem tomou

emprestado a sincopacao), e que desde o seu inicio serviu de inspiragdo para muitos artistas

8 Ver ainda Curtis (2021).
81 Ver Matt Chauvin: https://www.20sjazz.com/about.html
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que usaram essa “vertente maliciosa” do blues para lidar com uma realidade social dura,
agressiva e assimétrica, servindo-se de uma performance que buscava entreter por meio de
obscenidade inerentemente humoristica.

Sobre esse modus operandi e leitmotiv na seara das blueswomen, pondera Curtis
(2021) que, apesar do fato de que muitas artistas de blues tenham sido tdo (literalmente)
espancadas pela vida dura e brutal - muitas morreram jovens ou abandonaram a ocupacao ja
no final dos anos 1930 -, e de que o trabalho sexual de rua, cantado e/ou vivido por muitas
delas, era sujo, perigoso e vetor de doencas, as musicas criaram um mundo fantasioso de
parddia, prazer e proeza, em estratégia de sublimacdo artistica e psicologica. E poucas
cancles, notadamente as de prostituicdo, eram tdo ridiculamente engragcadas quanto as do
hokum blues, quando a maioria das cantoras se gabava de seu poder sexual e destreza, para
assim provocar risos e ultrajar a respeitabilidade da classe média (sobretudo negra).

A deliberada alegria, atrevimento e bom humor diferenciava o hokum do dirty blues,
cuja tematica do amor sexual era chocantemente madura e direta, apesar de que muitas vezes
essa vertente era confundida com o hokum blues nos seus contornos e limites (que, ao fim e
ao cabo, séo percepcoes e categorizacdes arbitrarias e subjetivas). No caso do hokum, apela-se
sobretudo a complexa linguagem de metaforas domésticas, culinarias, cotidianas e laborais ao
falar, por vezes também de forma pouco sutil, de sexo e boemia. Nao por acaso, a febre do
hokum blues cresceu na atmosfera “vaporosa” da Lei Seca, quando o consumo de alcool
criminalizou boa parte da populacdo e moralmente salientou a aura permissiva em torno
daqueles que buscavam se aventurar pela recreativa, arriscada e perseguida vida noturna

regada a prazeres sexuais, jogos de azar e outras atividades subversivas.

2.1. Etimologia

Bremmer e Roodenburg lembram (2000) que, historiograficamente, a primeira menc¢éo
de um termo novo nem sempre implica o surgimento de um novo fenémeno, como ilustrado
pelo hokum, expresséo relativamente recente no meio musical mas que na realidade descrevia
um fenbmeno que ha muito o antecedia, isto é, a comédia popular. Ndo obstante a
denominacdo hokum blues ndo ter chegado a firmar-se formal e comercialmente como um
estilo de blues a época, a palavra “hokum” era conhecida de muito tempo entre as populacgdes
negras, 0 que ndo deixa de trazer, nessa necessidade de categoriza¢do, uma verdade sobre essa
alcunha: o hokum blues era um tipo de manifestacdo artistica e musical presente em Vvarios

tempos e lugares na historia afro-americana.
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Mas sua origem etimoldgica é imprecisa e controversa. Entre as principais
possibilidades, seria uma antiga giria do vaudeville que significaria uma “a¢ao melodramatica,
exagerada”®, originada da juncdo/corruptela de “hocus-pocus”, nome de encantamento
mequetrefe utilizado por mégicos desde o século XVI, com “bunkum”, por seu turno uma
também corruptela de uma giria do jargdo politico®® que se referia a “falar qualquer tipo de
bobagem, insincera ou tola”. O musico Matt Chauvin® acrescenta o dado de que o termo
“hokum” nasceu nos minstrel shows das cidades do Norte, principalmente Nova York, antes
da virada do século, em espetaculos que fundiam musica folclorica escocesa e irlandesa com
ritmos e dancas africanas, por vezes evocando estereotipadas imagens do Sul. Apos a 12
Guerra Mundial, sustenta Chauvin, a industria fonografica teria separado o hokum de suas
origens menestréis para comercializa-lo como um estilo musical préprio. O fato é que, ao fim
e ao cabo, foram expressdes que de alguma maneira migraram pra muasica.

Devido ao seu carater dancante e animado, o hokum esteve intrinsecamente ligado as
jug, washboard e string bands, antigos coletivos de musicos sulistas - e espécie de prototipos
de futuros combos, do jazz ao rock - que trabalhavam em piqueniqueis, casamentos, bailes e
festas e usavam instrumentos da fabricacéo caseira. O hokum esteve presente também no jazz,
sobretudo no de New Orleans, muito associado aos cabarés e prostibulos, com prostitutas
artistas/cantoras e pianistas como animadoras; assim como se fez presente como leitmotiv da
nascente country music, que nascia pari passu com o blues, para quem tem grande débito:
muitos masicos country tiveram musicos negros - violonistas, banjolinistas, rabequistas -
como professores. E ainda: as muitas e significativas trocas musicais entre as culturas brancas
e negras pobres sulistas é realidade tdo antiga quanto longeva, perpassando por Varios
movimentos e dando a essas manifestacGes carater hibrido e miscigenado; imbricada,

complexa e profunda relacéo estabelecida no ambiente segregacionista do pds-escravidio®.

2.2 Origens
O hokum blues € historica e geograficamente conceituado como uma muito popular,

alegre, atrevida e por vezes pouco sutil subcategoria - ou “vertente maliciosa” - do city blues

82 Ver https://www.lexico.com/definition/hokum e https://www.merriam-webster.com/dictionary/hokum

8 Em 1820, Felix Walker, representante do condado de Buncombe (Carolina do Norte) na Camara dos
Deputados dos EUA que discutia sobre a questdo de admitir o Missouri como um estado livre ou escravo,
efetuou um longo, cansativo e vazio discurso, para a exasperacao de colegas. Sob protestos, explicou que estava
falando ndo ao Congresso, mas “para Buncombe”. Sua persisténcia fez com que “Buncombe” (mais tarde, em
corruptela, chamado “bunkum”) fosse sinénimo de falatério politico sem sentido e, mais adiante, de qualquer
tipo de bobagem. (https://www.ahdictionary.com/word/search.html?g=debunk)

8 hitps://www.20sjazz.com/about.html (acessado em abril de 2022)

8 Ver andlise de Garofalo e Waksman (1997) sobre Papa Charlie Jackson.
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dos anos 1920-30. Mas, na realidade, como referenda a historiadora Karen Sotiropoulos
(2006), o hokum remonta aos minstrels shows do século XIX: no contexto blackface, era
estilo de farsa comica cantada, falada e dancada, “mascarada” de autoparodias e piadas, que
explorava estere6tipos raciais, étnicos e sexuais. Sobretudo sexuais: teatros burlescos se
especializaram em apresentar showgirls seminuas e cangdes “escandalosas” como atragao
principal, mas as letras ndo podiam ser muito explicitas por receio de a lei fechar as
instalagBes. Muitos personagens minstrelsy migraram para o repertdrio do hokum blues.

Enquanto os intérpretes menestréis negros ja foram vistos como as vitimas degradadas
de um espetaculo racista, novas leituras socio-historico-musicais celebram esses portadores de
cultura por criarem um espaco subversivo para 0 avango de sua arte e estética: para
Sotiropoulos (2006), menestréis afro-americanos “ndo apenas tentaram fisgar o publico com
besteiras (hokum); eles subverteram e manipularam estere6tipos enquanto lutavam para
apresentar a identidade negra” (p. 105)%. Tal perspectiva critica, ressignificada, faz com que
os performers olhem por cima da multiddo zombeteira com olhos de conspiradores solidarios
e Ihes dé uma “piscadela geertziana” (Capitulo 1) para sinalizar sua confianga mutua.

Muitas cancdes do repertdrio dos minstrels, e depois dos vaudeville e medicine shows,
lembra Wald (2012), foram adaptacGes obscenas de temas folcloricos ingleses, irlandeses e
escoceses do final do século XIX e, como tal, faziam parte do repertério de work songs,
cancOes gospel, baladas e cancdes de ninar que eram “estoque comum” da musica popular que
0s primeiros cantores de blues adaptavam a sua nova forma musical. Foram adaptacfes que
conseguiram chegar ao disco, uma vez que a recém-formada indUstria buscava “adestra-las”
como estilo musical e assim se fazer conhecidas para além da comunidade negra rural e
pobre, um mercado pronto para a insinuagdo - e, acrescentaria um reativo Herzhaft (1986),
“vulgaridade” - que as can¢des tinham a oferecer.

O ja citado banjolinista do vaudeville-blues Papa Charlie Jackson (1887-1938) foi
nome vital nessa transicdo: entertainer celebrizado por sua musica dancante e brejeira, rural e
ao mesmo tempo citadina, performava num banjo seis cordas (afinado como um violdo) e
modernizava tanto as tradicionais black country folk songs quanto o estilo minstrel/ragtime
arcaico. Misto de minstrel com songster, performer e dancarino, era veterano dos medicine
shows que, relembra Davis (2003), cruzou o Deep South vendendo tdnicos e elixires com alto
teor alcoolico para pessoas impedidas por decretos locais ou convicgdo religiosa de comprar

uma garrafa de uisque (p. 98). Apesar de ndo ter sido o primeiro a levar o erotismo bluesy ao

8 «did not just attempt to hook audiences with hokum; they subverted and manipulated stereotypes as they
struggled to present black identity”.
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disco, uma vez que “Jelly Roll Blues”, do Norfolk Jubilee Quartet, data de 1921 (CALT,
2002), Jackson foi pioneiro ao apresentar o hokum num formato bluesy ao disco, combinando
sugestivas letras comicas e com ritmos animados do repertorio semi-folclorico - alicercado
nos minstrels, medicine e vaudeville shows -, dentro da estrutura e apelos do género.

Egresso de New Orleans e estabelecido em Chicago por volta de 1920, Papa Charlie
comecou a ganhar a vida tocando nas esquinas e em house rent parties quando, em 1924,
iniciou prolifica carreira discografica para a Paramount Records, que 0 anunciou como “Papa
Charlie Jackson, o famoso homem cantor de blues e guitarrista (sic). O Gnico homem vivo que
canta, sozinho, para discos de blues” (WALD, 2010), acrescentando que “este homem,
Charlie, pode cantar e tocar blues ainda melhor do que uma mulher” (ABBOTT e SEROFF,
2008). Propagandas a parte, Jackson foi de fato o primeiro artista afro-americano auto-
acompanhado de sucesso comercial (KOMARA, 2005) e um dos mais proficientes de seu
tempo, igualmente a vontade em blues, rags e hokum, sendo mesmo, para alguns autores,
como Davis (2003), um dos criadores do hokum blues.

Embora fosse de Nova Orleans e morasse em Chicago, seus discos foram
particularmente populares entre os ouvintes do Sul, tanto negros quanto brancos, assim como
entre musicos, sendo seu estilo como solista considerado a época Unico e sofisticado:
percorrendo a gama de solos de acordes “quentes” e palhetadas de uma Unica nota a la Eddie
Lang (DAVIS, 2003) e aos estilos de dedilhado de guitarristas de blues rural, no trabalho
instrumental de Jackson, como em “Long Gone Lost John”, de 1928 (KOMARA, 2005), e
especialmente em suas ligacbes entre refrGes, sdo identificaveis alguns dos padrbes de
dedilhado que mais tarde emergiriam no trabalho de nomes referenciais da blues guitar, como
Lonnie Johnson. Ele costumava usar cordas rapidas atras de seus vocais seguindo a melodia
de perto, o que dava as suas musicas mais salto e balanco. Esse estilo alegre e contagiante o
fez emplacar varios sucessos, sobretudo o vaudeville-blues de 12 compassos “Shake That
Thing” (Capitulo 4), um nimero de danga ragtime picante e absurdamente influente a época,
mola propulsora do hokum blues de anos depois, algo pouco citado na historiografia candnica:

“Now down in Georgia they got a dance that's new/ There ain't nothing to it, it's easy to do/ They call
it shake that thing, aww, shake that thing/ I'm getting sick 'n" tired of telling you to shake that thing ¢

87 «“Agora, na Georgia, eles tém uma danca que é nova/ Ndo hé nada a fazer, € facil de fazer/ Eles chamam isso
de sacudir aquela coisa, aww, sacudir aquela coisa/ Estou ficando doente e cansado de dizer para vocé sacudir
essa coisa” (“Shake That Thing”, Papa Charlie Jackson, 1925).
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Espinha dorsal do minstrel e vaudeville shows do Deep South, o hokum urbano e seus
maliciosos blues que, antes de se estabelecer como estilo musical préprio, habitava o secular
contexto de espetaculos, é arte performatica comica cujo enorme sucesso em Varios estratos
possibilitou ainda visibilidade e carater inclusivo a atores do universo underground negro: a
travesti e o casal comico, cujos pioneiros expoentes seriam, respectivamente, 0 pequeno
cantor e dancarino e estrela do radio Frankie “Half-Pint” Jaxon e Butterbeans & Susie, estes
encarnando o marido falastrdo e a esposa frustrada em temas picantes como “I Want a Hot
Dog for My Roll”. O contetido performatico infantilizado ou abertamente sexual fez com
que boa parte da audiéncia negra de maior capital cultural/econémico rejeitasse o hokum
como algo vulgar e desagradavel, de baixa cultura (voltarei a esse ponto ao final do capitulo).

O hokum inaugurou nova férmula (mercadoldgica) para o city blues, ocupando
relevante lugar na histdria socio-musical do blues. Era entretenimento sem nenhum intento
sério, brejeiro e folgazdo, alegria escapista para momentos lagubres da comunidade negra e
salutar luxdria que sutilmente (auto)ridicularizava costumes campesinos negros (e, veremos,
da classe média negra), mas também urbanos brancos, enquanto ajudava os imigrantes sulistas
a enfrentar a vida na urbe, tendo a alegria como piece de resistance. Eles cantavam e
dancavam, zombavam e “macagqueavam” na cara do incauto pablico, que assistia e ria e se
escandalizava, enquanto eles também se divertiam e riam, por desaforo. “Our hokum hooked
‘'em” (“nosso hokum os figou”), diria, em triunfo curioso, W.C. Handy (1991, p. 61), ele
préprio veterano de uma trupe de menestréis, significando que a “comédia baixa” capturou
um puablico incauto mas também um outro, camplice das “piscadelas”.

Devido a imensa popularidade e a ancestral familiaridade com esse tipo de cancéo, a
maioria das vertentes/escolas iniciais do blues as mantiveram e adaptaram a seus repertorios,
em quantidades variaveis, assim como em niveis de sutileza. O hokum blues foi de fato
onipresente, fildo proveitoso no repertorio das classic blues singers (“Hot Nuts [Get 'Em from
the Peanut Man])”; nas “inocentes” folk songs (“Candy Man”); nas alegres jug bands do
Memphis blues (“Walk Right In”); no vaudeville-blues (“Elevator Papa”); no “dramatico”
Delta blues (“Shake It And Break It [But Don’t Let It Fall Mama]”); Piedmont blues
(“Trucking My Blues Away”); St. Louis blues (“The Duck's Yas-Yas-Yas”); Texas blues
(“Hokum Blues”); New Orleans blues (“Jelly Roll Baker”); assim como no jazz (“All That

Meat and No Potatoes™); e country music (“Bow Wow Blues”).8 E, em grande medida,

8 Os respectivos pioneirismos abriram portas para futuras geracoes de artistas LGBT e longevos modelos de
performance de casal da cancéo afro-americana.
8 Ver Charters (1959), Oliver (1990) e Humphrey (1993).
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perseverou em vertentes/escolas de décadas posteriores: do jump blues de Louis Jordan ao
doo wop dos Dominoes, do »’n’h de Dinah Washington ao r 'z r de Little Richard®.

2.3. I¢’s Tight Like That!

O outono de 1928 (HUMPHREY, 1993) seria a estacdo que abrigaria duas
paradigmaéticas cangdes que definiriam uma nova onda, o city blues, ambas comandadas por
duplas piano-guitarra e ambas curiosamente inspiradas em canc¢des do repertorio de Papa
Charlie Jackson. Uma foi “How Long, How Long Blues”, blues after hours do duo Leroy Carr
e Scrapper Blackwell e calcada em “How Long, Daddy, How Long”, gravada em 1925 com
banjo de Papa Charlie e vocal da classic blues singer Ida Cox (BIRNBAUM, 2012). Um dos
mais influentes nomes do city blues e quase antipoda do hokum blues, o pianista, cantor e
compositor Leroy Carr, junto ao parceiro e eximio guitarrista Scrapper Blackwell, celebrizou-
se na historia do género ao formatar o mencionado blues after hours, estilo que estd para o
Saint Louis blues assim como o hokum blues esta para o Chicago blues, ou seja, um subestilo
local com caracteristicas muito peculiares. O blues after hours surgiu basicamente em Saint
Louis (HERZHAFT, 1986) e é caracterizado, como relatei, por blues urbanos delicadamente
melancdlicos, introspectivos e existenciais, muito consumido em boates e cabarés, e ndo nas
ruas e house rent parties, pelo seu carater intimista.

O outro tema foi “It’s Tight Like That”, um signifying de “Shake That Thing”, do
mesmo Papa Charlie Jackson. Dois artistas protagonizaram a gravacdo encomendada pelo
selo discografico Vocalion, o mesmo que gravou “How Long, How Long Blues”, cujo
produtor musical, um afro-americano de nome J. Mayo Williams, buscava um sucesso
comercial. Importante lembrar que no inicio da industria fonografica os produtores brancos
achavam que o publico negro estaria interessado num repertério branco, se baseando assim no
cinema, hegemonicamente branco (WALD, 2010). Produtores negros, como Mayo Williams,
tentavam convencer seus patrdes que o publico negro queria se ver representado por negros e
estavam dispostos a pagar por isso. Apesar da resisténcia inicial, foram bem-sucedidos,

devido ao fato de o city blues vender positivamente bem. No Norte e no Sul. Um blues menos

% O biografo David Kirby (2009) lembra do peso dos shows itinerantes negros na formacéo estético-musical de
Little Richard: “Macon era uma cidade pequena em sua infancia [...] mas grande o suficiente para atrair os shows
itinerantes que ofereciam seu ‘geleia geral’ de hokum e brilho e esquisitice e carisma. Os vigaristas, artistas
secundarios e os curandeiros charlatdes deram ao pequeno Richard Penniman a lista exata de ingredientes de que
precisaria para sua futura carreira no showbiz (p. 75)”. No original: “Macon was a small town in his childhood
(...) but it was big enough to attract the traveling shows that offered their gumbo of hokum and glitz and
freakiness and showmanship. The shysters and sideshow acts and hoodoo men gave little Richard Penniman the
exact list of ingredients he’d need for his future showbiz career”.
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preso aos padrbes do som rural e se utilizando de mdsicos, orquestracbes e instrumentacdes
do jazz, vaudeville e da pop music. Os dois artistas de “/¢’s Tight Like That” foram “Georgia”
Tom Dorsey e Tampa Red, egressos da Georgia e um par aparentemente improvavel.

Thomas Andrew Dorsey (1899-1993) foi exposto primeiramente a masica religiosa
(mais adiante ele se tornaria 0 muito celebrado e reconhecido “pai” da musica gospel
moderna®), gracas ao ambiente familiar: o pai era pregador e a mde, uma respeitada organista
de igreja. Dorsey aprendeu o instrumento ainda garoto e, adolescente, foi apresentado a um
espectro mais amplo de musica secular e do espetaculo mundano: trabalhando em teatro,
assistiu a Gertrude “Ma” Rainey, conheceu Bessie Smith e aprendeu com pianistas locais. Dos
12 aos 14 anos, tocou como pianista barrelhouse em festas e bordéis em Atlanta, ganhando o
sugestivo apelido de “Barrel House Tom”%. Em 1916 e ja em Chicago, formalizou seu
treinamento musical: ao contrario da maioria dos pianistas de blues de sua época - na verdade,
ao contrario da maioria dos musicos negros da época, incluindo os de jazz - suas aspiracoes o
levaram a estudar musica em nivel universitario, no Chicago College of Composition and
Arranging (SCHWARTZ, 2018), publicando em 1920 sua primeira composig&o.

Ao longo da década viu sua fama crescer, notadamente em torno do blues, mas
também do jazz: trabalhou como compositor, pianista e arranjador para a Chicago Music
Publishing Company, braco editorial da Paramount Records sob a geréncia de J. Mayo
Williams - escrevendo arranjos para as bandas de jazz de King Oliver e Les Hite -, e como
treinador vocal para a mesma Paramount e para a Vocalion Records (DAVIS, 2003).
Sobrevivia financeiramente tocando também com musicos locais: em 1924 (HARRIS, 1992),
a prépria Ma Rainey o escolheu para organizar e liderar, como diretor musical, sua Wild Cats
Jazz Band, proporcionando assim a “matriarca do blues” as melhores performances em
Chicago. Mas, apesar da autoria de varias cangdes populares de blues gravadas por nomes do
classic blues, jazz e country blues, Dorsey nunca havia gravado um disco, ocupado que estava
lavrando seu nome como compositor e regente.

Ja Hudson Woodbridge (aka Hudson Whittaker ou Tampa Red, circa 1904-1981), era
também egresso da Georgia, embora tenha crescido em Tampa, Fldrida (dai tirou seu nome
artistico). Criado pela familia da av6, os Whittakers - cujo nome adotou - teve aprendizado,
por assim dizer, mais organico: depois de ouvir as gravacdes de Ma Rainey, lda Cox e,
sobretudo, Mamie Smith, cujo “Crazy Blues” (1920), foi o primeiro hit discografico do blues,

ele decidiu, ainda adolescente, acrescentar mais licks e assim construir vocabulario préprio ao

% .. sendo Dorsey, na verdade, o primeiro mesmo a chama-la de “gospel” (DAVIS, 2003).
%2 https://www.georgiaencyclopedia.org/articles/arts-culture/georgia-tom-dorsey-1899-1993/
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seu incipiente estilo de guitarra, aprendido inicialmente com seu irmdo e também com um
musico local (OBRECHT, 2015). Refletindo sobre “Crazy Blues”, posteriormente Tampa
disse (apud BRENNAN, 2018): “aquele [...] foi um dos primeiros discos de blues ja feitos [...]
eu disse a mim mesmo, 'eu ndo conhe¢co nenhuma mausica, mas posso tocar isso’”. Mais que
entregar influéncias determinadas e determinantes, a fala insider de Tampa Red deixa claro
seu lugar de pertencimento ao “grupo sonoro”, ao considerar a musica das classic blues
singers como legitimos blues.

Mas logo Hudson chamou ateng¢do como guitarrista local e, em meados dos anos 1920,
e depois percorrer diversas localidades desde o Sul, chegou ao Norte e se estabeleceu em
Chicago, antevendo a migracdo massiva de musicos de blues para o South Side da cidade
(CASONI)%, Trazendo na bagagem o nome musical Tampa Red, logo estaria se apresentando
nas ruas, blues parties e nos novos bares e clubes que surgiam para atender a uma clientela
negra que encontrara trabalho nas ferroviais, matadouros e siderdrgicas. Diferente de Thomas
Dorsey e sua condicdo de pianista, Tampa Red, um jovem promissor saido do circuito sulista
de vaudeville e honky-tonks®, se contentou em tocar e cantar nas ruas da “Windy City” por um
numero indeterminado de anos apds sua chegada em Bronzeville, o coracdo do “Black Belt”
de Chicago. Tampa dizia realmente gostar de tocar nas ruas por trocados, sozinho com sua
guitarra de aco National, ou ocasionalmente acompanhado por outros musicos de rua, que
entravam e saiam de Chicago nos trens de carga (O’NEAL, 1974), tudo isso enquanto polia
ainda mais o referencial estilo guitarristico - que Ihe valeria o apelido de “Guitar Wizard” - e
formatava igual talento como compositor, também muito versatil em termos de repertério.

Ambos, Tom e Red, integravam portanto parte da onda de imigrantes do Sul em
Chicago apds a 12 Primeira Guerra Mundial, no contexto da Grande Migragdo (Capitulo 1). E
ambos teriam se conhecido por volta de 1926 ou 27 (DORSEY apud O’NEAL, 1974), quando
da contratacio de Tampa para acompanhar Ma Rainey®®. O certo é que os artistas consagrados
da Cidade e os musicos recém-chegados do Sul se reuniam no Stroll, nome dado a South State
Street, secdo de treze quarteirbes que, nas décadas de 1910 e 20, e gracas aos esforcos de
publicidade do jornal afro-americano Chicago Defender, era a rua mais conhecida da
“América Africana”, rivalizada apenas por avenidas do Harlem (NY) *. Esta secio abrigava

intensa e sofisticada e cobicada vida noturna capitaneada por uma estética moderna e pelos

% http://www.bluesagain.com/p_portraits/tampa%20red.html

% tipo de bar com acompanhamento musical ao vivo, tipico do Sul e Sudoeste dos EUA, frequentado pela classe
trabalhadora, sendo que alguns contavam também com prostitutas e shows “picantes”.

% https://www.georgiaencyclopedia.org/articles/arts-culture/tampa-red-whittaker-1904-1981/

% http://www.encyclopedia.chicagohistory.org/pages/1212.html
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clubes de jazz, e que servia como distrito de diversdo de Bronzeville, de onde os musicos se
mediam uns aos outros, como concorrentes ou futuros parceiros (SCHWARTZ, 2018).

Dorsey lembrou ainda que a dupla tocou em house rent parties antes de sua estréia em
disco, acrescentando que na década de 1920 era possivel ganhar a vida fazendo festas: ele
trazia consigo uma lista de clientes que ligariam quando uma multiddo se reunisse para um
desejado fuzué; quando a coisa esmorecia, 0S musicos seguiam para a proxima party.
Musicalmente falando, o tempo no circuito de house parties, s6 ou em duplas, expds Georgia
Tom e Tampa Red a diversos estilos e ritmos bluesy em ebuli¢do, bem como ao trabalho de
jazzistas que também exerciam suas “func¢bes” - um dos nomes das house rent parties, na
giria dos mausicos participantes (MURRAY, 2017) - no Stroll e na Mecca Flats, o grande
prédio de apartamentos nas ruas 34th e Dearborn, que continha mais de quinhentas unidades e
era conhecido na “Chicago negra” por sua grande concentragdo de rent parties.

Mesmo conseguindo sobreviver musicalmente assim, Tampa Red decidiu se arriscar
pela carreira discogréfica. Mas, ainda diferente de Dorsey, Red era novo no ramo de discos: sua
estreia se daria apenas em 1928 (OBRECHT, 2015), com “Through Train Blues”, gravado em
maio para a Paramount. Curioso notar aqui que, mais adiante, em entrevista de 1940 (HUNTER
apud SCHWARTZ, 2018) Tampa Red afirmou que, exceto por um teste, ndo havia gravado antes
de “It's Tight Like That”, desconsiderando assim também o fato de ter acompanhado em disco
varios artistas da Paramount em 1928, talvez por ndo achar esses discos como “seus”. Com
relacdo a “Through Train Blues”, decerto foi pelo fato de a cangdo néo ter chamado atencéo do
publico, apesar de ali ja estar o feito que repetiria inUmeras vezes: anunciar a presenca
inconfundivel de seu slide na abertura da can¢do. Como bem refletiu o editor Jas Obrecht (2015),
poucos musicos conseguiram um som téo instantaneamente reconhecivel.

Alguém, certamente Dorsey, conseguiu para Tampa uma reunido com o citado Mayo
Williams, entdo afiliado & Paramount Records. Ex-estrela do futebol americano universitario e
0 homem de A&R mais influente da cidade, J. Mayo “Ink” Williams foi, por muitos anos, o
homem negro mais importante na indudstria fonografica (O’NEAL, 1974). Williams fez um
disco-teste com o jovem guitarrista, mas disse que agendaria uma sessdo definitiva quando
Tampa tivesse algum material original. Red e Williams tiveram um segundo encontro, quando
esse, que assumia a posicdo de chefe de A&R de discos race da Vocalion Records, foi
taxativo: mandou Tampa Red voltar no dia seguinte com algo novo. Reunidos no apartamento
de Dorsey e inspirado numa recente giria local, “it’s tight like that” (algo como “é apertado

assim”), Tampa forneceu entdo o texto e Georgia Tom compds o arranjo, embora a melodia e
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estrutura basica fossem inspiradas no sucesso de Papa Charlie Jackson, “Shake That Thing”
(mais detalhamento sobre o processo criativo, ver item “poiética” no Capitulo 4).

Cabe aqui um pequeno parénteses, uma vez que retornard no Capitulo 4: lancado pela
Paramount Records em julho de 1925 (OLIVER, 1960), “Shake That Thing” foi o primeiro
disco de sucesso de um cantor que se acompanhava sozinho. Alias, de enorme sucesso. Nas
palavras de J. Mayo Williams, “Shake That Thing” “foi a coisa mais quente nos discos [...] eu
diria que ajudou a colocar o rugido nos loucos anos 20.”°" Durante um ano, a cancdo foi
regravada e readaptada (ou “significada”) por gente variada do blues e jazz: era a “vertente
maliciosa” em seu estado puro. Por isso que, em 1926, o registro de Jackson, quando
mencionado em materiais publicitarios da Paramount, trazia a etiqueta adicional “o original”.
Em marco, a gravadora gerou novo andncio, uma raridade para uma musica langada
recentemente, declarando: “Aqui esta a 'Shake That Thing' original, tocada e cantada pelo
homem que a comp0s - Papa Charlie Jackson. Todo mundo esta falando sobre essa grande e
vibrante cancdo (no original, shimmying song)”.®® N&o por acaso a expressio “shaking the
shimmy” se originou, arriscou ja em 1915 o folclorista negro John W. Work (apud CURTIS,
2012), do convite feito as mulheres para “sacudirem os seios”, sendo que posteriormente, no
blues gravado, pode se referir a qualquer erotizada danca “bump-and-grind ”.

Para concluir, e como ja dito antes (Capitulo 1), na arte/cancdo afro-americana, havia
muitas trocas musicais (frases, acordes, estrofes), como forma de signifying: para além do
plagio ou apropriacao indébita, tratava-se mais de uma citacdo intertextual que acrescia novos
significados a temas anteriores, sem “grande dramas” entre 0s musicos. Sdo citacdes
retrabalhadas, talvez se devendo a matriz folclérica oral/auricular, ndo escrita, e ndo autoral,
sendo o direito autoral mais ligado ao contexto industrial e comercial e editorial do mercado
musical (ver definicdes de blues no Capitulo 1). Frases retrabalhadas em outros contextos,
ganhando novas camadas de ‘“significacdo™, densas e amplas. Comum na literatura negra,
autores “significam” outros, uma maneira de referenda-los e perpetué-los: a ideia tacita de que
nada se cria, tudo se desenvolve a partir de um continuum. Fecho aqui o parénteses.

Como combinado, Tampa Red retornou, levando consigo Georgia Tom, e apresentou 0
tema para J. Mayo Williams que, em regozijo, decidiu gravar imediatamente (HARRIS, 1992),

mas ndo sem antes estabelecer um seu processo de logistica de gravacao: as discografias sob seu

97 “yyas the hottest thing on records... | would say that he helped put the roar in the roaring 20s” (SWINTON
apud SCHWARTZ, 2018, p. 370). “Roaring ’20s” foi popular expressdo que aludia a0 modo como muitas
pessoas viviam, entdo de forma selvagem e animada, os anos 1920.

% “Here is the original ‘Shake that Thing,” played and sung by the man who wrote it - Papa Charlie Jackson.
Everybody is talking about this great shimmying song” (Chicago Defender apud SCHWARTZ, 2018, p. 370).
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comando dao mostra de que, tanto na Paramount quanto na VVocalion, Williams trazia os artistas
de volta ao estudio para gravar as musicas uma segunda ou terceira vez se achasse que eles, ou
as mausicas, tinham potencial de vendas. E assim foi com “It's Tight Like That”: a dupla gravou
pela primeira vez o “dueto de novidade vocal” (como a peca foi descrita nos andncios da
Vocalion) em Chicago, em 19 de setembro de 1928 - talvez um dia depois de toca-la para
Williams -, assim como em oito e, finalmente, em 24 de outubro (SCHWARTZ, 2018).

Sob pressdo de encomenda compuseram portanto uma ideia surgida a partir do que
havia sido cobrado: uma “infame” musica animada e dancante, uma maliciosa blues party
(CHARTERS, 1959; WALD, 2010). No final de novembro “It's Tight Like That” vendia
rapidamente: o disco, programado para um langamento inicial incomumente grande de seis
mil copias, foi alterado para 12 mil até a data de langamento de 1° de janeiro (SCHWARTZ,
2018). Ja o primeiro cheque para royalties da canc¢éo foi de US$ 2.400,19 (HARRIS, 1992).

Claramente um sucesso instantaneo, “It's Tight Like That” ocasionou uma enxurrada
de versdes que logo inundariam o mercado: além de rapidamente lancada em partituras, foi
regravada por orquestras de danca assim como gerou continuacdes, regravagdes e sobretudo
imitacOes, signifyings e “answer songs” (conceito difundido no blues a partir da década de
1930, é uma cancdo, geralmente uma faixa gravada, feita em resposta a uma mdsica anterior,
normalmente de outro artista®®). E as primeiras foram pelos proprios Georgia Tom e Tampa
Red (SCHWARTZ, 2018): menos de trés semanas apds a versao original chegar as ruas de
Chicago, a dupla voltou aos estidios da Vocalion para regravar a masica, uma versao ainda
mais divertida e com os vocais desenfreados da (ja citada) popular estrela do vaudeville
Frankie “Half-Pint” Jaxon. Tratava-se da Tampa Red’s Hokum Jug Band: no inicio de 1928,
as (também ja citadas) jug bands sulistas ja eram bem estabelecidas nos mercados fonografico
e de entretenimento. Sabedor disso, Mayo Williams acrescentou a guitarra de Red e ao piano
de Dorsey jug, kazoo e washboard, fazendo a faixa emular o sabor desses conjuntos de danca
rural, mas com um elenco decididamente urbano e com o ritmo empurrado para cerca de 212
batidas por minuto, perfeito para dancas urbanas (OBRECHT, 2015).

Tampa Red e Georgia Tom gravariam novamente novas versdes da mdsica para a
Vocalion, langcadas como “It's Tight Like That No. 2” e “It's Tight Like That No. 3”, ambas
com letras inteiramente novas, exceto pelo agora familiar refrdo (Capitulo 4). Eles também

acompanhariam Harry Jones e Papa Too Sweet no signifying “(Honey) It's Tight Like That”,

% https://www.definitions.net/definition/answer+song
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para o selo Okeh, assim como logo depois Tampa Red gravaria “It's Tight Like That” como
solo de guitarra (SCHWARTZ, 2018).

Mesmo enguanto Tom e Red ainda langavam versfes da musica - Dorsey considerava
uma boa maneira de conseguir mais dinheiro das gravadoras com pouco esforco extra
(O’NEIL, 2002) - diversos outros artistas e conjuntos locais e de outras regides, de varios
géneros, estilos e ritmos (jazz, country music, vaudeville, pop music), comegcaram a gravar
“It's Tight Like That” para varios selos (WALD, 2010), operando toda sorte de
“significacdes”: alternado a letra, expandindo o verso para oito compassos para criar estrofe
de dezesseis compassos, amalgamando o Chicago jazz, acrescentando harmonias de grupo
gospel e elementos das minstrels songs etc.

“It's Tight Like That” rapidamente se tornou peca tdo popular e maledvel que poderia
ndo apenas ser alterada e arranjada, desencadeando uma torrente de imitagdes'®, como
também adaptada. E de maneiras inusitadas: em 1929 e 30 a mdsica foi convertida em uma
peca moralista sobre um namorado que bebe demais e bate em sua amante (SCHWARTZ,
2018), além de incorporada sua (maliciosa) metafora por varios pregadores (preachers) que
gravaram sermdes evocando a musica (HUMPHREY, 1993b; SCHWARTZ, 2018): o
reverendo Emmett Dickenson realizou seu “Sermon on Tight Like That” para a Paramount; o
reverendo AW Nix, ele mesmo um artista da VVocalion, gravou um sermdo intitulado “It Was
Tight Like That”'%; e o reverendo JM Gates gravou “These Hard Times Are Tight Like That”
para 0 selo OKeh. Se a expressdo vernacular e mundana ja era corrente em Chicago e
terminou amplificada por Red e Tom, o fato é que certamente os preachers tiraram proveito
da popularidade da musica para dar a seus registros sacros uma exposicdo mais ampla.

Outras gravadoras ndo se fizeram de rogada e aproveitaram a popularidade de “It's
Tight Like That”. A diretora de gravagdo race da Paramount, Aletha Mae Dickerson-Robinson
(outra importante personagem afro-americana, ainda mais por ser uma mulher inserida
pioneiramente na inddstria musical), levou para o estidio ainda em 1928 um grupo chamado
Hokum Boys, cuja semelhanca do nome com Tampa Red’s Hokum Jug Band ndo era fortuita:
0s Hokum Boys eram Dorsey e Red (entre outros): eles ndo podiam gravar “It's Tight Like
That”, que tinha os direitos autorais da State Street Music, de Mayo Williams (SCHWARTZ,
2018). Assim, a banda gravou duas faixas similares: “Beedle-Um-Bum” e “Selling That Stuff”.
Se Dorsey considerou esta Ultima uma “sequéncia” de “It's Tight Like That”, Dickerson

100 para uma discografia completa, incluindo artistas, datas e ndmeros de rétulos, ver Schwartz (2018).

101 O reverendo Nix era recorrente nesse expediente, gravando sermdes inspirados em cangdes populares em
varias outras ocasifes: ja o outro lado mesmo de “It Was Tight Like That” traz o sermdo “How Long, How
Long”, calcado no blues after hours, hit de Leroy Carr.



107

lembrou que foi uma tremenda venda (0 grupo gravou o tema novamente, para outro selo, sob
0 pseuddnimo de Harlem Dudes, e a propaganda de época confirma que foi um best-seller)?,

Ap0s o aparecimento fenomenal de “It's Tight Like That”, os Hokum Boys fizeram
turnés por todo os EUA, além de acrescentar ao circuito de house rent parties incursdes
exitosas nos teatros do Midwest de Chicago!®. Um artigo de 1929 no Chicago Defender'®*
(apud SCHWARTZ, 2018) relatou que “todo mundo ja ouviu 'Tight Like That' e todo mundo
dancgou [...] A musica [...] j& vendeu 500.000 discos com o arranjo e palavras originais do Sr.
Dorsey.”%® As composicbes da dupla passaram a ser evocacdes obscenas dos bordéis e da
vida noturna barrelhouse, longe das introspec¢des blues after hours de artistas urbanos como
Leroy Carr. N&o por acaso, Georgia Tom e Tampa Red “significaram” em forma de parodia
“How Long, How Long Blues”, o estrondoso sucesso e epitome da dupla Carr & Blackwell,
utilizando a (onipresente) travesti e bem-sucedido performer Frankie “Half-Pint” Jackson para
aderecar as letras com digressdes maliciosas, arrulhos e gemidos erdticos emulando uma
mulher no auge do prazer orgiastico, acrescentando a peca uma dimensdo decerto nao prevista
pelo seu autor. Para Jas Obrecht (2015), em obscenidade, o desempenho de Jaxon la se
equipara ao de “Shave 'Em Dry”, o ja citado dirty blues de Lucille Bogan.

Os discos dos Hokum Boys, estridentes e bebendo em fontes varias, amplas, profundas
e antigas, como o vaudeville e o ragtime, estdo entre os primeiros city blues “atrevidos” que
surgiram da experiéncia afro-americana em Chicago. Os Hokum Boys gravaram mais de 60
cancdes obscenas em 1932 (HUMPHREY, 1993), a maioria delas escrita por Dorsey; e,
sobretudo, sinalizaram um novo padrdo na gravacao de blues (WALD, 2010): em vez de ser
uma banda regular de trabalho, eles eram apenas um nome usado por varios agrupamentos de
estdio, inclusive sendo fildo para outras formacdes. Apesar de especulativa, a identificacdo
de pessoal creditado na maioria dos langcamentos dos Hokum Boys poderia incluir, segundo o
editor Jim O’Neal (1974) e amparado pelo referencial Blues and Gospel Records 1890-1943,
musicos de gravacdo como Banjo Ikey Robinson, Alex Hill, Casey Bill Weldon, Blind Blake,
Jimmy Blythe, Frank Brasswell, Teddy Edwards, Washboard Sam, Black Bob e,

principalmente, Big Bill Broonzy (voltarei a ele mais adiante).

102 \er http://www.vim.biz/new page 18.htm .

103 Ver http://cinematreasures.org/theaters/2724.

104 Jornal fundado em 1905 e voltado para a comunidade negra dos EUA.

105 «“everybody has heard ‘Tight Like That’ and everybody has danced to it [...] The song [...] has already sold
500,000 records in Mr. Dorsey’s original arrangement and words (p. 07)”. O artigo observa ainda que outras
gravadoras usaram o tema com um conjunto de palavras diferentes, o que quase fez com que a peca popular
fosse banida porque as palavras escolhidas pelos outros selos foram demasiadamente sugestivas.
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3. Dispositivos comicos: 0 humor no blues

O que é humor? Para os historiadores Jan Bremmer e Herman Roodenburg (2000),
num sentido mais genérico e neutro que possa abarcar ampla variedade de estilos (apotegmas,
troca de palavras, dozens, trocadilhos, signifying e nonsense), humor seria ‘“qualquer
mensagem - expressa por atos, palavras, escritos, imagens ou musicas - cuja intencdo é a de
provocar 0 riso ou um sorriso” (p. 13). Esta definicdo me parece muito util para minha
pesquisa, pois ndo apenas permite estender as investigacGes a tempos historicos e contextos
culturais, mas também possibilita fazer perguntas classicas de interesse de antropdlogos e
historiadores culturais: “como” o humor é transmitido e “por quem”, “para quem?”, “onde” e
“quando™? Como possivel adiantamento reflexivo, descarto aqui uma teoria abrangente que
universalize o humor (e o riso): nada do pressuposto tacito de que exista algo como, criticam
Bremmer e Roodenburg, uma “ontologia do humor”, que humor e riso seriam transculturais e
anistéricos, e ndo fendmenos determinados pela cultura, cujos estudos, portanto, deveriam
situar com a clareza da “experiéncia proxima” os textos (musicais) transitados dentro do
grupo ou da cultura.

O blues, ao longo de sua historia, tornou humoristicos temas como infidelidade,
pobreza e prisdo pelos mesmos meios encontrados na literatura comica de maneira geral,
meios que Daniel Beaumont (2006) chama de “dispositivos comicos”: seja (i) lancando mao
de artificios, ou estilos, puramente retéricos (jogo de palavras, linguagem hiperbdlica,
metaforas esdrlxulas, apelidos humoristicos, palavras sem sentido, especialmente para se
referir a termos tabus); seja (ii) as canc¢des fazendo uso da reversdo comica, 0 que significa
que o estado de coisas usual - podendo ser um pedaco de didlogo ou uma situacdo dramatica -
é invertido; seja (iii) de forma mais extensa, quando sdo dados tratamentos satiricos e irbnicos
a temas “sérios”. O autor lembra que os varios meios nesta triplice divisdo ndo séo exclusivos,
sendo comum que um blues humoristico una muitos dispositivos comicos.

A forma mais simples de jogo de palavras (i) é a linguagem (aparentemente) sem
sentido, frases inventadas que trazem em grande medida conotacgdes sexuais. No caso de “It's
Tight Like That”, que estimulou a moda hokum e a consagracdo das vertentes maliciosas do
blues, o trecho “Beedle-Um-Bum” ¢ uma espécie de scat phrase'%, sonoramente engracada
em si mesma, implicando também uma referéncia sexual. Ja a expressdo de Blind Blake,

“Diddie Wa Diddie”, torna a ligacdo com o0 sexo ainda mais proxima: “Ha um grande

106 1mprovisacdo vocal em que as palavras (letras das musicas) sdo substituidas por um silabar onomatopaico
(HOBSBAWM, 1989).
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mistério, e isso realmente tem me incomodado [...] eu desejo alguém me diga o que significa
‘Diddie-Wa-Diddie 1.’ A onomatopaica “Beedle-Um-Bum ” sera retomada no Capitulo 4.

Outro meio comum de dispositivo comico (ii) pode ser chamado de “reversdo”:
normalmente, uma estrofe cria uma expectativa no ouvinte de que serd seguida por um
sentimento comum, familiar, mesmo um cliché, mas a letra derruba essa expectativa com uma
inversdo (reviravolta) humoristica do cliché. No mais das vezes, esse tipo de inversdo abala a
pretensdo e compromete o sentido. Segundo o editor Paul Garon (1996), os muitos exemplos
desse tipo, encontrados em escritos freudianos (1905), podem ser acompanhados por série de
letras de blues que funcionam do mesmo modo para fins comicos'®,

Muitos topicos sdo explorados por seu potencial humoristico nas letras de blues: dos
culturalmente tabus como bebida e jogatina até instituicbes sociais como religido e a lei. No
entanto, 0s mais proeminentes nessa seara satirica sdo sem ddvida sexo e amor, de longe 0s
temas mais comuns de sua tematica. Figuras de linguagem como metaforas e similes,
implausiveis ou exageradas, decerto sdo usadas para uso cémico, as vezes estruturando uma
Unica estrofe ou mesmo cancédo inteira. Metaforas para sexo sdao amilde usadas para efeito

comico, como em “Sweet Potato Blues”, de Lonnie Johnson:

“A velha tia Jane tem batata doce na mao/ Se vocé quiser batatas boas, asse na minha panela/ Eu
tenho batata doce, n&o vou te dar nenhuma’ %,

A ironia (iii), embora ndo seja inerentemente comica®'®, pode servir a fins humoristicos
guando o segundo significado subverte e enfraquece o significado primario 6bvio. Além disso,
a ironia, como figura de linguagem, pode estruturar ndo apenas um verso, mas uma cancao
inteira. Faz-se mister notar que, nesses casos, 0 cantor muitas vezes cria uma persona que deve
ser entendida pelo publico como diferente de si mesmo para que a ironia e 0 humor tenham
eficacia, uma distancia irbnica entre performer e persona retratada pelas letras. Como néo

poderia deixar de ser, 0s comentarios irdnicos de sobre a vida no blues privilegiam os topicos

107 «“There’s a great big mystery, and it’s really been botherin’ me (...) I wis h somebody would tell me what
‘Diddie-Wa-Diddie’ means!”’ (“Diddie Wa Diddie”, Blind Blake, 1929).

198 Garon faz original incursdo pelo blues como fendmeno psicopoético. JA Beaumont (2006) traz alguns
elucidativos exemplos que exploram o cliché/nogdo de blues como género sombrio e auto-piedoso para efeito
hilario, principalmente em performances ao vivo, além de versdes mais sutis de reversdo comica.

109 «QOld aunt Jane gotta sweet potato in her hand/ If you want good potatoes bake it in my pan/ | got sweet
potatoes, | ain't goin' ta give you none.” (“Sweet Potato Blues”, Lonnie Johnson, 1928).

110 Assim como o riso, passivel de ser provocado pelo humor, nem sempre é fruto do humor: o riso pode ser
ameacador e, de fato, etologistas afirmam que o riso comega numa exibicdo agressiva dos dentes (BREMMER e
ROODENBURG, 2000).
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do amor sexual, notadamente o adultério, quando as bedroom farces!! sio tratadas de maneira
leve e atrevida. Comum também o recurso da parddia, ou signifying, quando o performer
intertextualiza outro e conhecido tema do blues (como aconteceu com “It’s Tight Like That”).
Como lembra o critico musical afro-americano Albert Murray (2017), mesmo gquando
as letras de blues retratam ansiedades, dificuldades e infortinios mais angustiantes (como o s&o
muitas vezes, mas nem sempre), a musica é igualmente apropriada para situacdes de diversdo.
E mais: por vezes as letras zombam e “significam” (Capitulo 1) mesmo quando “fingem chorar
(p.51).” Pelo menos parcialmente, os pioneiros do vaudeville-blues foram capazes subverter o
menestrelismo - abandonar o “black face” ou representar a fantasia branca - e, ocasionalmente,
exibir algumas das referéncias cOmicas mais obscenas ao sexo. Consequentemente, as
gravacdes apresentavam exemplos de auténtico black folk humor que raramente eram
encontrados em estereotipados/comedidos filmes de Hollywood e espetaculos da Broadway,
além do vigilante e censor radio. Os blues que vinham dos shows itinerantes e race records
eram, como observa Paul Oliver (1984), comentérios sobre a vida e seus herois fantasiosos,
tricksters, metaforas animais e referéncias satiricas maliciosamente astutas, que divertiam e
ajudavam a construir confianca racial, a “identidade interétnica” (Capitulo 1).
Ainda em Albert Murray (2017) - outro insider norteado por “experiéncia proxima” e
portanto mediador qualificado - em cirdrgico resumo, tem-se que
[...] a situacdo para a qual o blues, como tal, é sempre sindnimo de algo pelo menos
um pouco lamentavel, se ndo totalmente miseravel e penoso. Mas tdo preocupado
com a vulnerabilidade humana como tantas de suas letras memoraveis sempre
estiveram, e tdo sugestivo de dor como algumas de suas instrumentacGes as vezes
parecem ser, o blues dificilmente pode ser considerado sinbnimo de lamentacdo e
comiseracdo. N&o quando se considera a atmosfera de mundanidade e a disposicgéo
para a agdo positiva que ela engendra. E, além disso, as vezes as letras zombam e
significam mesmo quando fingem chorar, e como indicam todos os estalos de dedos,

batidas de pés e levantamento de quadril, a instrumentagdo pode estar muito menos
preocupada com a agonia do que com o éxtase (p.51).1*?

Embora mais sugestiva do que atrevida, em que pese autores como Humphrey (1993) a
considerarem enormemente “obscena” (talvez se analisadas em retrospecto e compreendidas

4

as “piscadelas™), “It’s Tight Like That” ¢ derivada de uma tradigdo underground de “blue

111 Comédias leves sobre relacionamentos sexuais.
(https://www.collinsdictionary.com/dictionary/english/bedroom-farce)

112 «In short, the situation for which the blues as such are synonymous is always at least somewhat regrettable if
not utterly wretched and grievous. But as preoccupied with human vulnerability as so many of its memorable
lyrics have always been, and as suggestive of pain as some of its instrumentation sometimes seems to be, blues
music can hardly be said to be synonymous with lamentation and commiseration. Not when the atmosphere of
earthiness and the disposition to positive action it engenders are considered. And besides, sometimes the lyrics
mock and signify even as they pretend to weep, and as all the finger snapping, foot tapping, and hip cocking
indicate, the instrumentation may be far less concerned with agony than with ecstasy.”
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songs” que remontam aos primeiros anos do seéculo XX e talvez até antes: é bom ter em
mente, e tanto Schwartz (2018) quanto Calt (2002) nos relembram, que os coletores de
cancdes afro-americanas de meados ao final do século XI1X focavam quase inteiramente em
spirituals e work songs. Assim, embora seja quase 6bvio que “blue songs” fizessem parte do
repertorio folcldrico negro, ndo foi até o inicio do século XX que colecionadores como Cecil
Sharp, Gates Thomas, Howard Odum e Guy B. Johnson mencionaram ter encontrado cancdes
com letras que consideraram obscenas demais para imprimir. Uma colecéo, sugestivamente
intitulada “Inferno” (2012), por exemplo, consiste em cerca de 200 paginas de originais e
copias datilografadas de correspondéncias que foram separadas da colecdo principal do
Arquivo de Cancdo Folclérica, de Robert W. Gordon, primeiro chefe daquele departamento,
devido tematica obscena e escatoldgica das can¢Ges compiladas entre 1917-1933.

De fato, de pioneiros socidlogos como Howard Odum a contemporaneos
etnomusicélogos como Williams Ferris, sabe-se que o blues folclérico e popular apresentado
em contexto comunitario, mesmo antes do sedento olhar (e ouvidos) mercantil das gravadoras
(brancas) sempre primou pelo repertorio “obsceno” (assim como de critica social). Pesquisas
de campo feitas ja no inicio do século, como a publicada por Odum (1926), ainda antes do
advento do disco, confirmam a existéncia de proto-blues e “baladas folcloricas obscenas”
(assim taxinomicamente catalogadas por folcloristas), altamente difundidas e enraizadas no
espaco negro, bases mesmo das “vertentes maliciosas”, vindas de tempos remotos e
sobreviventes ao longo das décadas seguintes. Paul Oliver (1960) relata que tais cancdes
foram, sintomaticamente, alvo de constrangimentos e (auto)censuras por parte de folcloristas
como Howard Odum e Guy B. Johnson. Em seus escritos de 1925, a dupla afirma ser a
mulher o tema principal entre os cantores negros, mas ressalva existir uma quase total falta de
concepcdes mais elevadas acerca do amor e vida conjugal na relacdo entre os dois sexos. Diz

Oliver gque, para Odum e Johnson, foi lamentavel, porque impossivel,

[...] imprimir grande quantidade de material coletado no primeiro quartel do século
por causa de seu “contetudo vulgar e indecente. Essas cancdes falam de todas as
formas de imoralidade, vicios e sujeira; representam o superlativo do repulsivo”. O
tema principal era o das relaces sexuais e ndo havia restricdo na expressao (apud
OLIVER, 1960, p. 150)12

113 «1,..] to print a great mass of the material that they collected in the first quarter of the century because of its
‘vulgar and indecent content. These songs,” they added, ‘tell of every phase of immorality [...] and filth; they
represent the superlative of the repulsive.” The principal theme was that of sexual relations and there was no
restraint in expression”. Décadas depois e sob olhar antropolédgico, Ferris (1978) etnografou cancdes, temas
originalmente “de bordel”, gravadas nas residéncias de bluesmen, em ambiente familiar (somente depois de
adquirida a confianga dos etnografados) que colocam em evidéncia a questéo valorativa e afetiva de tais cangdes.
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Ainda Oliver: admitindo encurtarem muitas das cancgbes, omitindo “estrofes
improprias para publicacdo”, a dupla de folcloristas sustentou que nenhuma outra forma de
cangdo era tdo torpe quanto a negra. Nas palavras dos proprios autores: “Em comparacéo
com a indecéncia que veio a tona nas cangdes vulgares de outros povos, as do negro se
destacam, sem ddvida, em uma classe propria” (p. 166). Odum e Johnson, ainda na referida
compilagéo de letras coletadas no Deep South (1925), lamentaram intelectualmente ndo
apenas que uma grande massa de material ndo pdde ser publicada, lamentaram também, e
moralmente, que “filhos de dez ou doze conhecam dezenas delas, variando em todos os
graus de sugestividade” (p. 166).1* Ha muito se reconhece, portanto, que uma tradi¢o nio

registrada de material “sugestivo” integrava a linhagem musical negra.

Um fator socioecondmico que facilitou essa liberalidade sexual da cultura negra,
aponta Calt (2002), foi a historica falta de diferenciacdo ocupacional, que remonta mesmo a
escraviddo, baseada em distingdes de idade (ou sexo): criancas (e mulheres) realizavam o
mesmo trabalho agricola que os homens adultos nas plantacfes e ndao formavam enclaves
sociais separados, para assim serem isolados ou protegidos das tematicas sexualizadas que
permeavam os coléquios masculinos. Assim, o historiador Albert Bushnell Hart poderia
escrever em 1910 que “um menino negro de doze anos é conhecido por recitar duzentas

rimas e cangdes obscenas diferentes” (p. 135)%°.

Exemplo emblematico pode ser coletado em passagem do livro-reportagem de James
Agee e Walker Evans (1939) sobre a Grande Depressdo no Deep South branco. Em visita a
uma propriedade (branca), a dupla se deparou com um pequeno grupo de criangas negras
vizinhas que se dirigiam a igreja local, onde integravam o coro. Instados a cantar
inicialmente temas dos negro spirituals para os visitantes nortistas, logo foram
constrangedoramente dissuadidos a mudar de repertério, saindo da seara do sagrado para a

do (obsceno) profano abruptamente:

O senhorio objetou que era muito grito e muita religido de enfiada e “que tal alguma
coisa com alguma vida?”; eles sabiam o que ele queria dizer, e ai eles podiam ir
embora. Eles (constrangidos) enregelaram-se em seus corpos e hesitaram, varios
segundos, e olharam uns para os outros com olhos atordoados de preocupacéo; e
entdo o baixo acenou com a cabega, com o abrupto de um golpe, e com rostos vacuos
atacaram uma melodia veloz, assanhada, pélvica, cuja letra se entupia quase além dos
limites da traducao de coOmicas metaforas sexuais; uma cancdo com refrdo, que corria

114 «In comparison with the indecency that has come to light in the vulgar songs of other peoples, those of the
Negro stand out undoubtedly in a class of their own”. [...] “Children of ten or twelve know scores of them,
varying in all degrees of suggestiveness.” Ver também Hart (1910).

115 «“A negro boy twelve years old has been know to reel off two hundred different obscene rhymes and songs”.
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como uma roda veloz, com disticos improvisados, que adiantavam a narrativa; eles a
cantaram por quatro das provavelmente trés dlzias de estrofes que conheciam e entéo
[...] relaxaram e sairam do alinhamento, como se soubessem que, com esta, haviam
ganhado o direito de partir (AGEE e EVANS, 1939, p. 48).

Pode-se concluir que o sucesso de “It’s Tight Like That” parece sinalizar que um
escopo maior de material ndo era apenas permissivel, mas também lucrativo para gravar.
Para Schwartz (2018), cancGes antes restritas as ricas e caudalosas margens da cultura
negra comecaram a jorrar, embora com letras modificadas/adaptadas/” higienizadas”. E
consumidores de tais gravacOes provavelmente reconheciam sua relagdo com um corpus
de musica mais antigo e muito mais explicito. Um grandessissimo, porque amplo e
profundo, lastro folclérico e popular. Importante ressaltar aqui, e numa perspectiva
histérico-antropoldgica, que 0 sexo nao era nem tema tabu nem atividade furtiva para uma
grande parcela da comunidade afro-americana, como o era para outros estratos sociais:

No que diz respeito aos costumes sexuais, a sociedade negra como um todo era téo
livre quanto as culturas da Grécia e Roma antigas - ou de qualquer povo nédo
programado por séculos de propaganda judaico-cristd a ver sexo com mortificacéo,
ou igualar castidade com carater. Por mais que tenha moldado a sociedade negra da

era do blues, a igreja negra ndo tinha tradicdo de ascetismo e ndo venerava
expressamente Jesus ou Maria como neutros sagrados (CALT, 2002).116

Corrobora para essa perspectiva declaracdo acerca das “vertentes maliciosas” feita em
1912 pelo veterano do vaudeville negro Paul Carter (apud ABBOTT e SEROFF, 2008), de
que “ditados obscenos e dancas sugestivas” ja eram endémicos no vaudeville, e os clientes
preferiam “coisas com duplo sentido™!’. Algumas evidéncias dessa tradicio vingaram em
discos feitos por gente da comedia vaudeville, como o caso de “lI Want a Hot Dog for My
Roll”, da ja citada dupla Butterbeans & Susie, sendo que equipes de comédia, muitas delas
duplas, traficavam esse tipo de repertério de palco, muitos materializados em parodias
obscenas de sucessos populares, incluindo Willie & Lulu Too Sweet e Leola B. Wilson &
"Kid" Wesley Wilson. Ainda sobre Butterbeans & Susie: idiossincratica e curiosamente, a
Okeh Records considerou “lI Want a Hot Dog for My Roll” uma peca téo vulgar que se

recusou a lanca-la na década de 1920, s6 aparecendo em disco durante o blues revival dos

116 1n regards to sexual mores, black society as a whole was as unfettered as the cultures of ancient Greece and
Rome — or that of any people who had not been programmed by centuries of Judeo-Christian propaganda to view
sex with mortification, or equate chastity with character. However else it shaped black society of the blues era,
the black church had no tradition of asceticism, and did not expressly venerate Jesus or Mary as sacred neuters.”
Bo Carter: Banana in Your Fruit Basket (2002), liner notes.

17 «“smutty sayings and suggestive dancing” [...] “things with a double meaning.” (ps. 61-62)
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anos 1960; curiosamente, porque letras com similares recursos de duplo sentido malicioso
eram a marca registrada do casal, como em “Elevator Papa”, essa sim langada em 1930.

Segundo relatos do pianista Speckled Red para Paul Oliver (2009) sobre cangfes
humoristicamente “obscenas” e ndo purgadas e tocadas em barrelhouses de campos
madeireiros no Texas e Mississippi, era possivel “naquela época e lugar dizer algumas
palavras nojentas e nem pensar sobre isso.”*'® Convém relembrar que o blues gravado de
entdo esta tdo saturado de girias e coloquialismos variados que cria um dialeto peculiar que é
apenas meio inteligivel para os ouvintes de hoje: aléem da cultura barrelhouse, a linguagem
das cancgdes de blues estava enraizada na fala cotidiana dos afro-americanos de entéo, cerca de
seis décadas apds o fim da escraviddo; e, de fato, essas cangdes constituem o mais antigo
registro direto e auténtico do “dialeto inglés negro”'® em escala apreciavel.

Cabe arrematar aqui que antiga crenca postulava um tipo de inglés sem sentido por
parte dos negros, crenca compartilhada por muitos funcionérios de gravadoras que produziam
race records. Um deles, Polk Brockman (apud CALT, 2009), afirmou sobre as letras de
blues: “Vocé nao conseguia entender metade delas. Muito disso era gemido lamentoso, vocé
sabe; n3o significava nada. Vocé ndo poderia nem chamar isso de linguagem.”*?° Para Calt
(2009), tal esteredtipo remonta aos minstrel shows brancos da década de 1830 que
incorporavam caricaturalmente o “inglés dialetal negro” aparentemente ridiculo. Mas sabe-se
que os artistas de blues usaram o “inglés padrdo” com um senso de significacdo finamente
calibrado (signifying), apesar de total ou virtualmente incultos, e de serem deixados, em
grande parte, por seus préprios dispositivos gramaticais.

Speckled Red foi indubitavelmente testemunha ocular, ou “protagonista auricular”: em
1929 lancou “The Dirty Dozen”, cang¢do inspirada no jogo de insulto afro-americano (Capitulo
3). Cancbes baseadas em “dezenas” ja existiam pelo menos desde a virada do século e
parecem ter sido conhecidas em vers@es extravagantemente obscenas antes de Red expurgar
uma para o mercado de discos. Combinando letras com um riff de piano distinto de tercinas

descendentes de notas agudas, a pega se tornou tdo popular que em um ano inspirou uma série

118 “In those days and in them places you could say some of them smelly words and don’t think nothin’ of it”.

119 Calt (2009) classifica quatro categorias basicas de vocabulario: “inglés padrdo”, “inglés coloquial”, “giria” e
“inglés dialetal”, sendo esse um discurso regional, cultural ou etnicamente isolado, historicamente conotando
inglés provinciano, muitas vezes obscuro, empregado por gente rdstica que tinha pouco contato com o inglés
padrdo. O “inglés dialetal negro” incluiria o discurso da maioria dos afro-americanos da era dos race records:
em 1920, 85% dos negros do pais viviam no Sul, e 75% destes viviam em areas rurais, sendo cerca de 29% dos
negros do pais contados como analfabetos. O “inglés dialetal” é conhecido por reter palavras que sairam de uso
mais geral, e esse é 0 caso do “dialeto do blues”.

120 «You couldn’t understand half of ’em. A lotta of it was a whole lotta moanin,” you know; didn’t mean
anything. You couldn’t even call it a language.”
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de covers, sequéncias e respostas. Seu sucesso provou o apelo dos blues satirico e atrevidos
que contornavam a borda de linguagem aceitavel, proporcionando inclusive breve apogeu
comercial-discografico para alguns bluesmen rurais (WALD 2010), intimos desse repertorio.

Outro “protagonista auricular” foi Jelly Roll Morton, que comegou carreira como
pianista adolescente nos bordéis e prostibulos de Storyville, o distrito da “luz vermelha” de
New Orleans. Ele formatou o jazz ao mesclar pioneiramente ragtime, marchas, pecas eruditas
e 0 gutbucket blues, assim chamado nos anos 1920 um modo especial de tocar, “dirty” e “low-
down”, notadamente o blues, com tonalidades deliberadamente distorcidas e efeitos
“rosnados”, entre outras semioses (PARTRIDGE e BEALE, 1984). Em relato musicado para
a Biblioteca do Congresso em 1938, para Alan Lomax (apud PEKAR, 2005), Morton afirmou
que, quando comegou a tocar, as musicas eram “meio que obscenas”'?!, sendo que, como
brinca Schwartz (2018), sua demonstracio de “Winin’ Boy”!??, can¢do de seu repertorio
inicial, excede 0 “meio obsceno” em varios graus de magnitude.

Material semelhante, notabilizado por seu vigor obsceno, integrava o repertério de
muitos songsters, performers de medicine e vaudeville shows e de cantore(a)s de blues. Ja
Speckled Red afirmaria ainda (apud OLIVER, 2009) que vertentes maliciosas dessa estirpe
eram bastante populares inclusive entre o publico dos antigos minstrels shows, e a diversidade
geogréfica dos artistas que trouxeram essas can¢des para os estldios de gravacdo sugere,
como aponta Schwartz (2018), que eram moeda comum entre musicos profissionais.

Além dos exemplos acima citados, esse repertorio comum incluia também temas
(semi)folcloricos como “Salty Dog”, “Dirty Mother Fuyer”, “Candy Man”, “Hesitation Blues”,
“Sweet Patunia”, “Shave’ Em Dry”, “Stavin’ Chain”, “Uncle Bud”, “Just a Spoonful”, “All
Around Man”, “Shake It and Break It”, “Jack And Betsy”, “Easy Rider” ¢ “Ma Grinder”. A
maioria, porque escandalosamente suja, ndo poderia ter sido gravada em suas versdes nao
expurgadas mas, como relatou Guy B. Johnson (1927), algumas dessas can¢oes

[...] do submundo negro fizeram a ascensdo ao reino da decéncia. No tipo mais baixo
de cabaré, elas podem ser ouvidas nas versfes originais. Ao passar pelos varios

niveis de cabarés e vaudeville shows, elas perdem palavras e frases questionaveis até
que finalmente se tornam decentes [...] ou indecentes, como vocé quiser (p.18).1%

121 Morton disse ainda a Lomax que escreveu cangdes “meio obscenas” como uma afirmagdo de masculinidade,
para evitar o selo de feminilidade associado, para ele, a quem optava pelo piano como instrumento musical. Nao
por acaso, adotou também o nome artistico “Jelly Roll”, uma das inimeras metaforas para pénis. Muitos artistas
masculinos, lembra Curtis (2021), adotaram eufemismos de pénis como nomes artisticos, como Toots
Washington e Bill “Snake Root” Horton.

122 Jelly Roll Morton, The Complete Library of Congress Recordings by Alan Lomax, Rounder Records, 2006.

123 «of the Negro underworld have made the ascent to the realm of decency. In the lowest type of cabarets, they
can be heard in their original versions. Passing on up through the various grades of cabarets and vaudeville
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E curioso, e sintomatico, notar que todos esses padrdes “blue” entraram na tradigdo
hokum e foram gravados por varios artistas no final da década de 1920 e inicio dos anos 1930,
em versodes “higienizadas” (SCHWARTZ, 2018). Mais tarde, esse processo gerou centenas de
hokum blues originais que eram estilisticamente semelhantes a “It's Tight Like That”,
desdobramentos repletos de bom humor, duplos sentidos, obscenidades e com sugestivos e
estimulantes titulos: de “Banana in Your Fruit Basket”, blues sulista de Bo Carter, a “I’//
Keep Sittin’ on It If [ Can’t Sell 1t”, da nortista Georgia White, passando por “What Is It That
Tastes Like Gravy?”, esta do proprio Tampa Red, “Get ‘Em from the Peanut Man (Hot
Nuts)”, com Lil Johnson e “Sweet Honey Hole”, Piedmont blues de Blind Boy Fuller. Como
analisa Evans (2008), em vez de indicar uma maniqueista capitulacdo aos interesses
comerciais brancos, a uma submissdo as maquinacdes e perfidias de uma industria
discogréafica que operava o declinio na qualidade artistica e relevancia cultural, essas cancdes
reintegram partes da cultura musical afro-americana que foram consideradas improprias para
serem gravadas, ressignificando-as nos paradigmas musicais populares dominantes da época.

Mas, para além do discutido acima, o hokum blues pode ter exercido um apelo
secundario para musicos e compradores de discos, apelo que foi sublimado por tras dos ritmos
de danca, duplos sentidos, evocacdo dos costumes do Sul e da comédia “baixa”. Schwartz
(2018) elenca série de comentaristas em que detecta um sutil elemento de protesto e rebelido
no libidinoso affair entre o hokum blues e os chamados “low-down” e “low-brow” (cultura e
intelectualidade grosseiras, baixas). O hokum blues e sua popularidade comercial podem ter
funcionado como espécie de “discurso de resisténcia”: um meio de disfarcar a insubordinacdo
ideoldgico-moral e transgredir normas hegeménicas, travestidas em aparéncia vernacular
aparentemente indcua. No entanto, e adensando camadas “geertzianas” a discussdo, esse
elemento de revolta talvez ndo tenha sido dirigido ao establishment branco mas, ao contrario,

a intelectualidade negra. Sendo, vejamos.

4. FricgOes “intraétnicas”?4

shows, they lose objectionable words and phrases here and there until they finally become either decent or
indecent, as you will.

124 Referéncia livre a “friccdo interétnica”, conceito antropolégico desenvolvido por Roberto Cardoso de Oliveira
(1962). Ao inveés de tratar analiticamente as sociedades indigenas como totalidades fechadas e autoexplicaveis
em seus préprios termos, o conceito enfatiza a necessidade de se entender os grupos indigenas em sua relacéo de
incorporacdo a sociedade brasileira. Minha releitura propde pensar esse processo relacional - seus conflitos e
negociagdes — “inter” e também “intra” grupos afro-americanos, com seus recortes geograficos e de classe.
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Antes da Primeira Guerra Mundial, lembra Hazel Carby (1998), a esmagadora maioria
dos afro-americanos vivia no Sul, enquanto a maioria dos intelectuais negros que pretendiam
representar os interesses da “raga” viviam no Norte: na aurora do século XX, esses
intelectuais - uma burguesia negra estabelecida - residentes no Norte sentiam que entendiam e
podiam dar voz as preocupacbes da comunidade negra como um todo. Para Hazel, eles
conseguiram se posicionar como porta-vozes da “raga” por estarem a uma grande distancia
fisica e metaforica da maioria daqueles que representavam. Mas, a medida que onda apds
onda de migrantes do Deep South chegavam aos enclaves urbanos nortistas durante a Grande
Migracdo, essa intelectualidade se mostrava ansiosa para que esses novos moradores se
assimilassem ao novo ambiente, nos moldes controversamente postulados por Booker T.
Washington!® sobre “assimilagio”, e se conformassem as normas comportamentais

estabelecidas tdo rapidamente quanto possivel, em nome da “elevacédo cultural”.

O musico e historiador William Howland Kenney (1993) ressalta que os residentes
urbanos negros estabelecidos muitas vezes desdenhavam os recém-chegados do campo e
mostra que, a partir do final da década de 1910, os musicos que chegaram a cena de Chicago
foram instruidos sobre formas apropriadas de boas maneiras, vestimenta e comportamento.
Além da adocdo de outras caracteristicas “respeitaveis” de classe média, como limpeza,
parcimOnia, industriosidade e modéstia, os migrantes eram encorajados ao abandono de
habitos “vulgares” do Sul, vistos como impedimentos a “assimilacdo”; pior, temia-se que as
manifestacdes da cultura popular reforcassem os esteredtipos brancos sobre o comportamento
negro. No entanto, a migracdo obrigou esses intelectuais tradicionais a revisar sua Visao
imaginaria do “povo” e enfrentar diretamente os reais trabalhadores rurais deslocados que
estavam, em grande nimero, se tornando uma classe trabalhadora urbana diante de si. Por sua
vez, acrescenta Hazel Carby (1998), essa massa trabalhadora tomou consciéncia do leque de

possibilidades de sua representacdo, seja étnica, trabalhista, religiosa, cultural ou politica.

Para grande consternacdo dessa classe média negra, muitos dos recém-chegados
hesitavam em abandonar os costumes populares e a cultura expressiva que os definiam, como
um relato de 1922 resgatado pelo historiador James Grossman (apud SCHWARTZ, 2018)

atestou: “Ndo € tarefa dificil tirar as pessoas do Sul, mas vocé tem um trabalho nas maos

125 Sobre os debates/embates entre as basilares e antagénicas ideias do educador Booker T. Washington e do
filésofo W.E.B. Du Bois sobre a questdo da insercdo dos afro-americanos na “corrente principal” da vida
americana, ver Aiello (2016) e Carroll (2006).
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quando tenta tirar o Sul delas!?.” De fato, muitos membros das classes baixas e trabalhadoras
resistiram ativamente a construcdo da cultura negra ditada pelos “middle class strivers” (giria
negra sobre alguém que trabalha como um “escravo” mas se considera “patrdo de si”)'?’,
acolhendo “artefatos afetivos™, materiais e imateriais, que eram comunitariamente simbolicos
do Deep South, sejam reais ou construidos. Comunidade pensada aqui no sentido de um grupo
de pessoas que partilham mesma historia e futuro: para a antropéloga Stefania Capone (2011),
a ideia de uma comunidade negra estd muito enraizada no imaginario afro-americano, mas
que, decerto, “trata-se aqui de comunidade almejada, cuja unidade precisa ser provada” (p.
13). Ja entre os ‘“artefatos afetivos”, destacam-se alimentos (o chamado “soul food”; ver
JONES, 1964), vestuario, comportamentos,... e musica: esta, em particular, era “pomo da
discordia”, uma das poucas areas (de consumo) onde, por meio de alguns poucos délares, 0s
afro-americanos podiam efetuar com autonomia e agéncia mudancas e dissidéncias.

A seu modo, a ascendente mas ja consolidada elite econébmica negra - médicos,
professores, preachers, musicos eruditos - rejeitaria por décadas o blues como simbolo da
cultura afro-americana, por enxergar essa como apanagio das classes “cultas” e, aquele, algo
rude e vulgar e ignorante, amarga lembranca dum passado vergonhoso e humilhante (RITZ,
1999). Existiam também outras associa¢es negativas, e ndo apenas limitadas ao blues: “Nao
apenas a América branca, mas boa parte da América negra consignava o ragtime, o0 jazz e o
blues aos bares e prostibulos” (BLESH, 1971). Era uma industriosa elite negra cuja oracédo e
trabalho garantiriam “a entrada no reino dos céus (ainda que pela porta dos fundos) (JONES,
1964, p. 135). O paradoxo, “e talvez a mais cruel imposicao cultural de todas” (JONES, 1964,
p. 135), era o inculcamento desse ideério ético protestante (WEBER, 1904), carater puritano
num povo “cujas tradicbes mais elegantes eram a antitese completa do mesmo” (JONES,
1964, p. 135).

Se por habitus (BOURDIEU, 2006), temos um sistema de “disposic¢des incorporadas”,
tendéncias que organizam as formas pelas quais individuos percebem e reagem ao mundo
social ao seu redor (em termos de etnia, classe social, religido, ...), assim como € um conjunto
unificador e separador de pessoas, escolhas e préaticas, “o que” se consome constitui portanto
pratica distinta e distintiva, principio classificatorio e de classificacdo, de visdo e divisdo de
gosto e estilo distintos, o que determina ser, por exemplo, “tal musica” requintada ou vulgar.

E, principalmente, sempre de forma relacional: tanto a ascendente classe média quanto a

126 «It>s no difficult task to get people out of the South, but you have a job on your hands when you attempt to
get the South out of them (p. 382)”.
127 https:/fwww.vocabulary.com/dictionary/striver.
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intelligentsia negras “torciam o nariz”, “fechavam os olhos” e “tapavam o0s ouvidos
legitimadores” ao blues, seja no sentido classista ou religioso, étnico ou espacial. A
familiaridade e a qualidade avinagrada da sensibilidade bluesy acabaram por torna-lo uma
musica marginal, confinada a pequenos e desprezados bolses da comunidade negra. Ou a
locais estabelecidos e subsidiados por entusiastas do blues branco, principalmente a partir dos
anos 1950 (CALT, 2009), cujo patrocinio acabaria por fazer do blues mercadoria de algum
prestigio interétnico. Mas isso é tema para uma outra ocasido, fugindo de meu recorte.

Fredrik Barth (1998), ao postular o carater dinamico, interacional e subjetivo da
etnicidade, salienta os processos pelos quais individuos, reivindicando determinada
“identidade étnica™, se identificam - e séo identificados pelos outros - como membros de um
grupo especifico. A énfase é dada entdo aos processos de “diferenciacdo”, que implicam a
selecdo, pelos atores sociais, de uma identidade que expresse uma “ética do grupo”: a
identidade étnica, definida em termos de ‘“adscricdo” (apud CAPONE, 2011, p. 250), é
determinada pela auto-atribuicdo de uma identidade contrastiva e se torna entdo produto de
um duplo processo de reconhecimento da alteridade, a saber, por si mesmo e pelos “outros”.
A elite negra nortista seria, assim, aquela que se considerava e era considerada como tal pelos
“outros”: se esse grupo étnico é definido segundo tal dupla légica de atribuicdo, sua
sobrevivéncia dependera da manutencdo das fronteiras entre “nds” e “os outros”!?, lendo-se
aqui fronteiras classistas, estéticas e morais. Hokum blues, portanto, nada mais era que musica
reles e vulgar do “outro” inculto. Bruto e distante. Uma “vertente maliciosa” passivel de
rejeicdo, invisibilizacdo e silenciamento.

Até mesmo dentro do Harlem Renaissance a presenca do blues foi controversa. O
influente movimento afro-americano de valorizagdo da cultura negra, por meio do resgate de
sua beleza e sensualidade, e cujo despertar intelectual e identitario envolveu expressdo
artistica literaria, sonora e visual, tinha como “tripé” a igualdade, o orgulho e o
reconhecimento consciente de ser negro. O movimento, vigente entre 1920-30, ou seja, pari
passu a formatacdo da jovem industria fonografica, que focava sua atengdo no hokum blues,
produziu/aglutinou alguns dos maiores nomes da danga, mdusica, artes plasticas,
filosofia/educacado, literatura e poesia que, por meio de provocativos e reflexivos escritos
politicos e filoséficos e manifestacdes artisticas, buscaram desafiar estereotipos e valorizar o
folclore, a cultura e o espiritualismo ancestral (africano e escravocrata), se desvinculando

assim da cultura europeia/caucasiana, numa remodelagem do patriménio cultural e

128 para Barth (1998), seria de se considerar portanto menos o conjunto dos tragos culturais propagados, que as
fronteiras entre grupos, na definicdo de grupos étnicos.
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equiparacdo intelectual (LOCKE, 1960)*?°. No entanto, e curiosamente, o blues era tratado
pela maioria dos intelectuais do Harlem Renaissance como, nos dizeres de Angela Davis
(1998), um “enteado indelicado” (p. 152), que condescendentemente estava sendo preservado.

Uma exce¢do a esse esnobismo localiza-se em Langston Hughes. Para o poeta - e
também ativista social, novelista, dramaturgo, comunista e jornalista - a relacdo entre musica
negra e Novos americanos negros racialmente conscientes, era mais do que metaférica, sendo
a masica potente catalisador social que poderia despertar a consciéncia dos intelectuais negros
adormecidos. Hughes conclamava (apud DAVIS, 1998): “deixe que o barulho das bandas de
Jazz negras e a voz berrante de Bessie Smith cantando Blues penetrem nos ouvidos fechados
dos quase intelectuais de cor até que eles ougam e talvez entendam” (p. 151)*3,

De todos os intelectuais do Harlem Renaissance, Langston Hughes provou ser o mais
receptivo ao blues, sendo grande parte de sua poesia transposi¢fes poéticas do blues tanto na
forma quanto no conteudo, e o menos influenciado pelas atitudes burguesas e reativas da
intelligentsia negra. Para Davis (1998), isso se deve ao fato de que, mais do que ninguém, ele
tentasse incorporar a realidade social das massas negras em sua arte, percebendo que, apesar
da urbanizacdo em curso da comunidade negra e da cristalizacdo de uma classe média e
intelectualidade negras, era essencial preservar a cultura que havia nascido das experiéncias
das massas. Uma cultura (musical) celebrativa dos prazeres mundanos, sobretudo do amor
sexual.

Ao ndo apenas celebrar, mas também robustecer comicamente a licenciosidade, a
sexualidade e o comportamento socialmente inaceitavel, sem levar em conta os esteredtipos
populares, o hokum blues foi de encontro aos costumes dessa classe média. Como observou a
historiadora Grace Elizabeth Hale (apud SCHWARTZ, 2018), (de)cantar o sexo tornou clara
a rebelido em jogo na masica e desafiou ndo apenas os brancos, mas 0s burgueses negros com
sua énfase na industriosa respeitabilidade protestante (JONES, 1964). A batalha contra o uso,

por parte do hokum blues, de metaforas sexuais extravagantes, fantasias eroticas e

129 Entre as escritoras do Harlem Renaissance que buscavam o protagonismo da mulher negra, destaco Jessie
Fauset e Nella Larsen: ide6loga da nova burguesia negra, Fauset e seus romances representavam 0s costumes e a
moral que distinguiam a classe média emergente da classe trabalhadora. Ela queria o reconhecimento publico da
existéncia de uma elite negra urbana, sofisticada e civilizada, mas sua representacdo dessa elite definia
implicitamente suas maneiras contra 0 comportamento do novo proletariado negro. Ja Larsen oferecia um olhar
mais sofisticado da luta rural/urbano, sendo extremamente critica aos intelectuais do Harlem que glorificavam os
valores de uma cultura popular negra enquanto se envergonhavam e ridicularizavam o comportamento do novo
migrante negro na cidade. Mas, ao fim e ao cabo, lembra Hazel Carby (1998) as escritoras negras, representando
a burguesia negra comentadora da sexualidade das mulheres negras, enfrentaram uma contradi¢cdo muito real ao
sentirem que se comprometeriam publicamente se reconhecessem sua sexualidade e sensualidade dentro do
discurso sexual racista, evidenciando assim de que de fato eram criaturas primitivas e exdticas.

130 «| et the blare of Negro jazz bands and the bellowing voice of Bessie Smith singing Blues penetrate the closed
ears of the colored near-intellectuals until they listen and perhaps understand”.
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obscenidades em geral foi travada particularmente pelos formadores (musicais) de opinido da
imprensa negra, que ha muito condenavam a vulgaridade e indecéncia'®* como reforgos
humilhantes das imagens “degradadas” dos minstrels shows. Jornalistas e outros “soldados”,
digladiando sobre esse “robustecer comicamente a licenciosidade”, involuntariamente se
aproximam de autores que refletem sobre a cultura popular, como o ja citado Carlo Ginzburg
(Capitulo 1) e sobretudo Mikhail Bakhtin, que viam a cultura como um processo a0 mesmo
tempo dindmico e de enfrentamento e intercAmbio, de conflito e dialogo.

Quando as classes populares negras urbanas se apegam as suas representacfes
simbolicas, como as can¢des obscenas, teatro burlesco do vaudeville e 0s jogos verbais como
the dozens; como a cultura dos barrelhouses e juke joints e a culinaria tradicional negra
afetivamente chamada soul food, elas buscavam garantir a vigéncia de sua identidade étnica,
refletida em atitude musical que ironizava a lei e 0s “bosses” brancos, mas sobretudo 0s
preachers e “strivers” da classe média negra. Ao associar o riso as classes sociais mais baixas
ou a cultura popular, Bakhtin (1993) sugere nitida oposi¢do entre cultura erudita e cultura
popular e caracteriza a cultura dos iletrados como fundamentada no riso, principalmente com
o fito de eliminar o medo e a ansiedade, lancando médo de férmulas expressivas calcadas na
espontaneidade e irreveréncia, pela utilizacdo de imagens cdmicas, parodias e formas que
priorizam o “baixo corporal” e a linguagem chula. Um paralelo com o blues e seus atores e
antagonistas ndo se mostra fortuito, apesar de a obscenidade do blues, defende Curtis (2021),
ndo ser simplesmente bakhtiniana por ndo envolver a contaminacdo escatolégica de uma
classe dominante por um campesinato. No entanto, centra-se de fato no “estrato inferior do
corpo material”: é intensamente sensual, preocupado com as visdes e cheiros dos 6rgdos do
prazer. Ndo é incomum nos race records blues masculinos depreciativos da sexualidade
feminina, apelando a aspectos sensoriais. Todavia, a politica sexual afro-americana é mais
complexa e densa, uma vez que tanto as mulheres quanto os homens se gabam de sua
atratividade, apetites insaciaveis e dominio da técnica sexual, dando a obscenidade um carater
de prética de poder e liberdade com qualidades ltdicas e brejeiras, sobretudo positivas.

Para a classe média negra, uma burguesia que tentava emular o modus operandi
sociocultural da elite branca, intelectual e econémica, com seus cddigos de civilidade e
exigéncias de decoro estético, com seu culto ao decoro que sustentava valores de sobriedade e

austeridade protestantes, havia o credo de que certas coisas precisavam ser protegidas da troca

181 Ou “smutty”, segundo o jargdo moralista da época. Ver Partridge e Beale (1984).
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mundana e lasciva. Um credo, ressalta Schwartz (2018), que estabelecia um desprezo
genérico e neocléssico pela cultura e intelectualidade “low-down” e “low-brow”.

Ao ndo apenas reivindicar, mas também exagerar ativamente, tais “imagens” operadas
pelo hokum blues serviram de “lembrete ruidoso” para a burguesia negra de que a expressao
sexual e o humor eram componentes importantes da autoidentidade e cultura negras. Para o
escritor afro-americano Ralph Ellison (apud CALLAHAN e CONNER, 2019), outro insider e
portanto mais um mediador qualificado, inclusive por ter sido inicialmente musico de jazz, o
sexo no blues “significa muito mais do que sexo vulgar, mas a boa vida, coragem, astlcia, a
integridade de ser de cor, a beleza disso, bem como a angustia, e a profunda capacidade de
[uma pessoa] representar, de simbolizar tudo!32, Depreendo aqui que a posicdo de integrante
de um “grupo sonoro” proporcionava a Ellison percepcdo diferente (“experiéncia proxima”)
da significacdo musical do blues, principalmente se confrontada com bibliografias limitadas a
analises estruturais, feitas por pesquisador outsider (“experiéncia distante”).

Ja McClary e Walser (1994) lembram o quanto € necessaria a reflexdo acerca do poder
erético negro, a partir de um didlogo com a corporalidade, topico este desprestigiado entre 0s
estudiosos das artes. Para isso, recorrem a Lawrence Levine, que analisa a “sacralizacdo da
cultura” e a “domesticacdo das audiéncias” e a Stuart Hall, que se debruca sobre a atuacéo
revolucionéria da “corporalidade musical” negra e sua complexa relagdo com a inddstria
cultural. McClary e Walser postulam o quanto seria epistemologicamente benéfica a
Musicologia candnica, presa a eurocentrada dicotomia corpo e mente e consequentemente ndo
priorizando a importancia do ritmo, um maior didlogo com disciplinas e autores que tratem da
cultura - masica/danca - afro-americana (tratei sobre isso na Introducao).

O hokum blues abracou lascivamente os tropos musicais do folk e country blues, das
“vertentes maliciosas” das jug, string e washboard bands, dos medicine shows e da comédia
obscena do black vaudeville, mancomunados todos com os paradigmas musicais dominantes
do Norte urbano. Este novo estilo e seu apelo comercial simbolizaram enféatica rejeicdo aos
apelos do sistema negro, pré-assimilacdo, por uma manifestacdo musical que almeja ter seu
valor reconhecido pelo mainstream branco e, assim, contribuir a elevacdo da cultura; uma
masica que fosse menos rude e inculta, racialmente embaracosa e “exalando” pobreza,
escraviddo e Deep South. E inegavel que puablico e consumidores do hokum blues, muitos dos
quais recém-migrados para 0S centros urbanos, se viam ansiosos por desfrutar o senso

estimulante e libertario da vida metropolitana e sua cultura popular, principalmente se

132 «sex means far more than poontang, but the good life, cunning, the wholeness of being colored, the beauty of
it, as well as the anguish, and the deep capacity of [a person] to stand for, to symbolize it all”.
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comparada ao Deep South. Mas é inegavel também que relutavam em abandonar totalmente
as manifestacdes da vida negra sulista. Como bem raciocina Arnold Shaw (1978):

Nada é tdo revelador do estado de espirito migrante no periodo entre a depressao e a
Segunda Guerra Mundial quanto a loucura das bandas de hokum. O que os ouvintes
ouviram foi uma reminiscéncia de seu passado rural combinada com uma sensagao
de estar acima dele. Os performers deram expressdao a sentimentos ambiguos,
zombando e reverenciando suas origens, misturando escarnio e nostalgia®®. (p. 11)

A questdo crucial, enfatiza Schwartz (2018), seria perceber como essa cultura se
encaixou num processo interativo, inter e intraétnico: de uma lado, influenciando
comportamentos; do outro, passando por mudangas. Tanto a cultura sulista quanto a
seletividade, dinamica e objetivos da Grande Migracdo interagiram com a estrutura material e
as implicagbes da discriminagdo racial para moldar reacBes a vida industrial urbana. A
experiéncia de migracdo, que mescla complexamente aspectos libertadores e perturbadores,
hedonistas e repressivos, criou um continuum “dialégico” entre passado e presente, Sul e
Norte, rural e urbano.

Cabe ainda pensar se, como afirma Barth (1998), a cultura pode ser utilizada para
manter a diferenciacdo entre grupos étnicos proximos geograficamente, por meio de processos
internos que possam acentuar diferenciacdes entre eles, essa distin¢do ndo se operaria também
“intraétnica”: entre grupos negros classe média do Norte/classes baixas do Sul. Essas
dicotomias, sempre presentes, sdo a esséncia do hokum blues, e 0s musicos negociaram esse
fluxo contraditério e seu equilibrio em constante mudanca. Como atores ativos da experiéncia
de migracdo, raciocina Schwartz (2018), compreenderam seu publico e foram capazes de criar
uma masica que refletisse seus desejos simultaneos de familiaridade e novidade, sofisticacdo
urbana e raizes rurais, incorporando elementos de estilos musicais urbanos novos e
emergentes, bem como remodelando e recontextualizando elementos e praticas tradicionais
para que ganhassem novos significados e relevancia. Apesar da rubrica “Chicago”, “It's Tight
Like That” soa country e folk blues, e isso deve ter sido reconfortante para muitos daqueles
que a compraram em 1928 (DAVIS, 2003), pessoas com “um pé na cidade e outro em casa”,
como o proprio Tampa Red. Cancdo nem rural nem urbana, mas no meio do caminho.

Tudo isso incluia elementos mais bluesy da tradicdo musical negra, recentemente

velados em eufemismo e metafora; uma manifestacdo, segundo o historiador Lawrence

133 Nothing is so revelatory of the migrant state of mind in the period between the depression and World War 11
as the hokum band craze. What listeners heard was a reminiscence of their rural past combined with a sense of
being above it. The performers gave expression to ambivalent feelings, ribbing and reverencing their
backgrounds, mixing derision and nostalgia.
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Levine (1977), da aculturagdo simultanea para a sociedade externa e voltada para dentro,
orientacdo de grupo que era tdo caracteristica da cultura negra no século XX, e do blues em
particular: ao passo que era uma musica individualizada, também permanecia uma
manifestacdo comunal, materializada em arenas identitarias como as house rent parties. Este
novo estilo musical atraiu ampla gama de classes populares e negras: aqueles que
permaneceram no Sul e aqueles que, como Georgia Tom e Tampa Red e Big Bill Broonzy,
eram recém-chegados as cidades do Norte.

A tensa relacdo “inter” e “intraétnica” processual persistiu pelos anos seguintes a febre
0 hokum blues, atingindo o city blues, a grande rubrica citadina do blues. Nos anos 1930,
aponta Calt (2009), as gravacOes de blues tornaram-se cada vez mais “adestradas”, pois
gravadoras e homens de A&R, a0 mesmo tempo que pressionavam artistas a compor ou gravar
musicas obscenas, buscavam disfarca-las; os versos acintosamente maliciosos - por vezes
abertamente pornograficos dos dirty blues -, tradi¢do viva no blues do Sul, adornaram-se cada
vez mais de “prudentes metaforas” (HERZHAFT, 1986, p. 50), principalmente porque a nova
classe urbana negra, uma burguesia protestante, se queria cada vez mais respeitada em todos
0s aspectos. O proprio J. Mayo Williams, lembra Calt (1989), sugeria eufemismos aos artistas
da Paramount enquanto solicitava material “mundano”, pois muitos cantores de blues do
inicio a meados da década de 1920 ndo sabiam como eufemizar as expressdes sexuais,
empregando um vocabulario sexual direto na musica: se uma frase Ihe parecesse vulgar
demais para arriscar ser gravada, ele sugeriria um eufemismo equivalente. Williams relatou
sugerir alternativas de duplo sentido para varios atos de gravacao, ajudando assim a promover
0 que se tornaria um estilo de blues florescente em si mesmo.

Se tanto cultura como etnicidade sdo termos que implicam obrigatoriamente uma
dindmica (BARTH, 1998), implica também que um grupo ndo permanecera com Sseus
aspectos culturais indefinidamente, mas modificados processualmente e segundo
determinantes do novo contexto. Uma cultura, entéo, vai se transformar com o passar do
tempo em consequéncia de fatores externos ou internos, sendo os tragos -culturais
caracteristicos e resultantes da (re)organizacdo dos grupos escolhidos pelos proprios
integrantes, sendo esses, por seu turno, mutaveis, pois em constante transformagéo. Portanto,
ou ainda assim, o city blues que se performava, ouvia e dancava se desenvolvia relativamente
rapido em funcdo de novas preocupacdes e “paisagens sonoras” e das condicdes de liberdade
da mensagem musical. Os novos blues, por conseguinte, cada vez mais tratavam de amor

(sexual) e cada vez menos das dificuldades socioecondmicas ou das relagbes sociais (pelo
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menos aparentemente), constantemente evocadas nos velados blues de grandes criadores do
Deep South. Seria isso um sintoma de perda de autenticidade?

5. Autenticidade

Para concluir, penso ser necessaria uma tentativa de reflexdo mais profunda e
pormenorizada acerca do papel dos folcloristas nesse processo e ideal de “autenticidade”. Por
auténtico pode-se refletir sobre algo que melhor gera identificacdo do presente frente ao
passado (DORIA, 2019), mas ndo se focando nesse caso na ideia de “original” ou “legitimo”,
mas naquilo que é mais convincente, a saber, aquilo que um grupo cultural efetiva, tacita e
“emicamente” reconhece como parte conhecida do passado, ou seja, aquilo que se aceita
enquanto “auténtico”. “E uma questio mais do presente no passado do que do passado no
presente (p. 645)”: o intuito é rememorar algo de determinada maneira e esperar que aquilo
que se localiza nesse exercicio corresponda a imagem projetada, que ndo necessariamente é
“legitima”, mas que ainda assim carrega essa ideia de “auténtica”.

O historiador Benjamin Filene (2000), fazendo um grande apanhado temporal sobre o
trabalho de folcloristas com a mdsica (afro)americana, tenta compreender o que chama de
“culto da autenticidade”: o credo comum de encaixar 0s objetos em modelos pré-definidos do
que seria o auténtico, a saber, aquelas musicas que nao teriam sofrido influéncia alguma do
progresso. Ou seja, uma ideia que tende a ser significativamente romanceada e a apresentar
um ethos antimoderno: pensa-se o folk como um elemento do passado, um vestigio ou reliquia
de tempos imemoriais, e 0s artistas que executam, por exemplo, o blues, e que seguem esse
postulado estético, tendem a ser reconhecidos a medida que “convencem” o publico da
autenticidade de sua performance. Em outras palavras, sdo celebrados a medida que fazem
soar de forma “antiga”. E algo que, argumenta Déria (2029), termina por desestimular ou até
inibir o mdasico, prendendo-o num limbo e levando-o a um dilema: ou uma imagem
arquetipica que deve se manter fiel a uma representacdo pré-concebida de algo tido como
auténtico mas que atende apenas a sensibilidade roméantica de pequeno grupo de entusiastas
outsiders; ou 0 abandono dessa proposta rumo as demandas mercadoldgicas.

Curioso notar que, dentro do “processo civilizador” (ELIAS, 1990), o humor polido e
0 humor popular meio que se desenvolveram em separado - postulado que se distancia um
pouco, portanto, de Bakhtin e sua associacdo do riso somente as classes sociais mais baixas ou
a cultura popular -, legado que teria longa vida. Quando os irmdos Grimm redescobriram “o
povo” e comegaram a reunir contos populares, omitiram as piadas e anedotas deliberadamente

e se concentraram no género mais inocente das lendas e contos de fada (BREMMER e
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ROODENBURG, 2000). Como parte desse processo que chamo “romantizador”, é possivel
localizar e constatar que a musica brejeira e bem-humorada negra estava longe de ser a
aberragdo comercial do século XX, atribuivel pelos brancos. Desde a era da Reconstrucao®*,
artistas negros foram idealizados como “embaixadores raciais”, apesar do fato de que a avidez
por girias sexuais era evidente ja na Guerra de Secessdo. Thomas Wentworth Higginson
(1869), que comandou um regimento de negros durante esse conflito, notou uma cangao
(aparentemente) inescrutavel chamada “Hangman Johnny”, entoada por alegres soldados:

“Oh, eles me chamam de carrasco Johnny! / Oh o! Oh o! / Mas eu nunca enforco ninguém, / Oh,

espere, meninos, espere! / Oh eles me chame de carrasco Johnny! / Oh o! Oh o! / Mas vamos
todos ficar juntos, / Oh, espere, meninos, espere! ” 1%

Higginson, que também era reverendo, abolicionista, critico literario e compilador de uma das
primeiras colecGes de negro spirituals enquanto comandava esse regimento, garantia que
[...] essas pitorescas cangGes religiosas eram para 0s homens mais do que uma fonte
de relaxamento; eram um estimulo & coragem e um vinculo com o céu. Nunca ouvi
no acampamento uma can¢do profana ou vulgar. Com as pequenas excecdes dadas,

todos tinham um motivo religioso, enquanto a melodia mais secular ndo poderia ter
sido mais emocionante”*¢ (1896, p. 221).

O gentil e incauto reverendo Higginson decerto teria ficado mortificado ao descobrir que
“Hanging Johnny” era uma giria contemporanea para “pénis”.

Ainda como parte do “processo romantizador”, na aurora do século XX tem-se uma
primeira geracdo de folcloristas e seu ethos “infantilizador” (também alcunha de minha lavra),
entdo debrucados sobre folk songs em busca de musicas auténticas, aquelas protegidas da
influéncia do progresso. Num segundo momento, ja possibilitados de efetuar registros
sonoros, estavam determinados a eliminar a “escoria” produzida pelas gravadoras comerciais
e capturar o som “da coisa real” (HAMILTON, 2006). Eles cultuavam o folk como
campesinato pré-industrial isolado, a cultura popular como criacdo espontanea e ndo
escolarizada, criacdo ameacada a medida que os produtos baratos e espalhafatosos da cultura

de massa comercial corroiam os alicerces da vida tradicional.

134 Periodo da histéria dos EUA iniciado ap6s o término da Guerra de Secessdo (1865), e estendido até 1877,
marcado pelo inicio do processo de integracdo dos ex-escravos afro-americanos (FONER, 1988).
135 «Q, dey call me Hangman Johnny! / O, ho! O, ho! / But | never hang nobody, / O, hang, boys, hang!

O dey, call me Hangman Johnny! / O, ho! O, ho! / But we'll all hang togedder, / O, hang, boys, hang!”
1%6«These quaint religious songs were to the men more than a source of relaxation; they were a stimulus to
courage and a tie to heaven. | never overheard in camp a profane or vulgar song. With the trifling exceptions
given, all had a religious motive, while the most secular melody could not have been more exciting”.
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Para incOmodo desses atores sociais, 0s race records da década de 1920 revelaram de
forma desconcertante e dolorosamente 6bvia que a castidade projetada pelos negro spirituals
registrados em discos comerciais ndo refletia essencial e unicamente os valores socioculturais
negros. Como o blues, uma musica negra secular e antipoda das can¢des sacras, ndo estava de
acordo com os elevados ideais da moralidade vitoriana, foi ignorada, menosprezada ou
rechacada. Sintomatico notar, e Calt (2002) me auxilia, que ainda na década de 1960
comentaristas sugeriam de ma-fé que blues com alusdes sexuais eram cangdes “comerciais”
ou de “festas” (party blues), como que inauténticas ou excepcionais. Apenas para citar um de
inimeros exemplos, trago o verbete da Encyclopedia Of Jazz (apud CALT, 2002) de 1960,
sobre Blind Boy Fuller, violonista expoente do Piedmont blues (Capitulo 3) e célebre tanto
pela técnica guitarristica quanto pelo repertério hokum: “muitas de suas performances usavam
letras obscenas, mas seu estilo lhes dava validade artistica™*®’,

Esses atores se arvoraram em espécie de porta-vozes diretos da experiéncia do povo
negro, negligenciando o processo de reciclagem cultural que deu aos ouvintes de nossa era um
acesso mais rapido a algumas visdes do blues “auténtico” do que a outras: foram arquitetos
gue moldaram histdrias para dar sentido a elas (WALD, 2010). Para folcloristas académicos,
aponta Hamilton (2000), reivindicacBes de autenticidade era a forma de legitimar sua
disciplina, enraizada numa formacé&o cientifica que lhes entregava ferramentas para distinguir
o real do espurio e policiar os limites da arte popular (Capitulo 1). Folcloristas procuraram o
auténtico voltando-se ao folclore, ao povo, a comunidade idealizada e as tradi¢cdes seculares
dessa comunidade; eles expressaram a sensacdo de que formas culturais auténticas podem ser
reconhecidas por uma certa “incandescéncia”, incandescéncia esta obnubilada pela paisagem
urbana industrial e as novas formas culturais, tecnologias de producdo e dindmicas raciais e
sexuais que a modernidade trouxe em seu rastro. Se as buscas de autenticidade sdo, como ja
salientou a antropologa Regina Bendix (1997), lances de poder cultural, elas também
constituem admissdes de vulnerabilidade, impelidas pela convic¢do de que algo precioso na
alma humana esta ameacado pela ordem industrial urbana, e que criar ou resgatar uma cultura
auténtica é um passo fundamental para obté-la de volta.

Ainda em Filene (2000), é possivel localizar alguns artistas do blues que conseguiram
dominar o culto de autenticidade, quando foram exitosos em achar caminhos para soar
autenticamente folk combinando sutis elementos populares do presente, permitindo carreiras

muito mais longevas e comercialmente mais bem-sucedidas, como o foi Big Bill Broonzy

187 “many of his performances used obscene lyrics, but his style gave them artistic validity”.
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(HUMPHREY, 1993; DAVIS, 2003). Ja em outros casos, como alguns outros protagonistas
do hokum blues, que conceberam um som entdo moderno e urbano, mas dialogado com
elementos da cultura (musical) folk, hd que se pensar sobre como a ideia do que seria
“auténtico” se consolidou e a quem ela se refere: se refere ao “outro”, aquele elemento preso
num passado e que se manifesta idealmente no presente de forma quase intocada.

Eric Hobsbawm (1997) contribui na discussédo ao trazer a sua reflexdo sobre a
“tradicd0 inventada”, mostrando ser essas reacgdes a situagdes novas que, ou assumem a forma
de referéncia a situacdes anteriores, ou estabelecem seu proprio passado através da repeticéo.
Inventar tradi¢fes significa criar rituais e regras que busquem tracar continuidade com o
passado, criando uma memdria que funciona como um “estoque de lembranc¢as”. Quando uma
geragdo de folcloristas, colecionadores e entusiastas surge a partir dos anos 1950 e 60 e se
depara com alguns bluesmen que gravaram nos anos 1920 e 30 ainda vivos, encontra-se
terreno fértil para inventar uma tradicdo do blues do Deep South, sobretudo do (agora) mitico
Delta blues, aquela feita por atormentados artifices de um blues puro, auténtico, ndo corroido
pela mdsica comercial. Mas, sabe-se que estes mesmos tentaram, na sua época, viver
comercialmente de sua mdsica, principalmente a vendida em discos race. Importante
(re)lembrar que os bluesmen do Delta das décadas de 1920 e 30, muitos dos quais descobertos
por agentes de gravagdo que vasculhavam o Sul em busca de material para abastecer o
crescente mercado race, foram muito influenciados pelas primeiras gravagdes comerciais.

Novas pesquisas sobre novas e velhas fontes histéricas resgatam dados que de fato
identificam e confirmam o blues como a forma-chave da mdsica negra, mais especificamente,
0 Delta blues. Porém, o Delta “encontrado” ndo era o berco de um blues como o percebido
agora, em retrospecto, gerado pelo isolamento rural e pela angustia e sim uma regido de ritmo
acelerado e mundano (particularmente se contrastado com os condados a leste do Delta, onde
la realmente familias tinham “raizes profundas no solo” e os costumes tradicionais pareciam
em pleno vigor). Como sentencia Marybeth Hamilton (2000), era uma musica urbana de sexo
e modernidade, enraizada nas correntes nacionais da vida negra em industrializagdo, onde

[...] ninguém ficava muito tempo no mesmo lugar, e seus jovens desprezavam a
igreja, experimentavam o sexo, mergulhavam em um mundo de jukeboxes,

automoéveis e filmes comercializados em massa. Mais chocantemente, o blues do
Delta que reconheceriamos ndo estava em evidéncia (p.21)*3%®

138 «“ng one stayed in one place for long, and its young people were scorning the church, experimenting with sex,
immersing themselves in a mass-marketed world of jukeboxes, automobiles and motion pictures. More jarringly,
the Delta blues we would recognize was nowhere in evidence”.
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Ainda sobre o fendmeno das jukeboxes, seria importante lembrar que, quando de sua
introdugdo mercadoldgico-social, foi uma afirmacgdo estético-cultural da centralidade da
musica na vida das pessoas, assim como uma forca a diversidade e pluralidade, ao permitir o
alcance de varios géneros e estilos musicais regionais: a jukebox levou a madsica gravada para
onde as pessoas se reuniam, de Norte a Sul, e os afro-americanos estavam cada vez mais em
movimento a partir dos anos 1930. Essa mobilidade significa, reforca Davis (2003), que ha
pouco sentido em tracar distingdo rigida entre estilos de blues “rural” e “urbano” depois de
1928, assim como de discutir o trabalho de (itinerantes) artistas do ponto de vista de onde eles
cresceram ou passaram a maior parte de suas vidas adultas.

Hamilton (2000) sustenta e orienta seus estudos numa perspectiva muito diferente
sobre as origens do blues: a perspectiva que enraizou o blues na cidade, no underground
sexual urbano. O Delta blues, mesmo o country blues mais amplo, segundo tais luzes, era
importacdo urbana, originalmente parte do “distrito da luz vermelha”, do sexo mercantil, que
surgiu em Clarksdale, Mississppi, no inicio do século XX, quando a construcdo da ferrovia
ligou o Delta a economia nacional e o abriu para as “correntes da vida” na cidade negra.

Como apontam Oliver e McCormick (apud GOVENAR, 2019) sobre o Texas, e
ampliado em Curtis (2021), apesar de a literatura sobre o blues pré-guerra ndo mapear a
contento “can¢des de prostituicdo” nem detalhar as praticas sexuais no cerne da obscenidade,
bordéis forneciam trabalho constante para musicos e cantores de blues, sobretudo os artistas
de rua no Sul segregado: os “distritos da luz vermelha” e bairros perigosos onde se vendia
sexo eram uma das poucas opcdes artistico-laborais, a maioria se vendo, de uma forma ou
outra, se apresentando para um publico aspero e barulhento que gostava de material obsceno.
O “trabalho sexual” em suas vérias formas foi mesmo pedra angular da economia urbana
subterranea, como atesta o bluesman Henry Townsend ao relatar sobre o distrito da luz
vermelha de St. Louis na década de 1930:

[...] Rua 22, Beaumont e Franklin [...] - toda aquela fileira de apartamentos havia luz
vermelha. A gente podia entrar 14 e pegar o que quisesse [...] Esse tipo de coisa
sustentava muito bem a economia dos negros, porque tinha muito branco que descia

e trazia o dinheiro [...] A maioria dessas garotas tinham cafetdes e, por sua vez,
colocavam o dinheiro em circulagéo (apud CURTIS, 2012, p. 2).1*°

139 “Twenty-Second Street, Beaumont and Franklin [...] - all that row of flats there was all red light. You could
go in there and get anything you wanted to get [...] That kind of carrying on supported the economy among the
black people pretty well, because there was a lot of whites would come down and bring the money [...] Most of
them gals had pimps, and in turn they would put the money in circulation”.
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Curioso saber que essa genealogia era comum no periodo entre Guerras: as discussoes
sobre blues na imprensa nacional tém como raizes rotineiras o blues no “submundo do Sul” de
outras cidades como New Orleans, onde expressava e estimulava “emoc6es fora da lei”
(HAMILTON, 2000, p. 23). Tal mitologia se mostra carregada de estere6tipos e claramente
joga com as nogOes brancas da imoralidade negra. No entanto, sustenta Hamilton, mesmo
para progressistas raciais, parecia ter algum sentido empirico: desde os primeiros anos de sua
historia registrada, o blues celebrou “emoc¢des fora da lei”, sucessos francamente sexuais
como “Black Snake Moan”, “Good Cabbage”, “It’ Tight Like That” e “I Got the Best Jelly
Roll in Town”, carregados de duplos sentidos e de metaforas gastrondémicas e animais
(CURTIS, 2021) que mexiam sensorial e vividamente com a corporalidade.

Mesmo um “auténtico” musico “country blues” como Robert Johnson fez seu
aprendizado ouvindo a “corrompida” classic blues singer Bessie Smith nos 78 rotagdes, 0
mesmo Robert Johnson que, na imagética de (um condescendente e ja citado) Rudi Blesh
(1949), era “uma figura solitaria e atormentada, curvada ao vento, com seu ‘cavaleiro facil’
segurado por um brago enquanto balanca sua corda em volta do pescogo”#%. O mesmo pode
se dizer do city blues de Peetie Wheatstraw, Lonnie Johnson e Leroy Carr. Em outras
palavras, relembra Susan McClary (2001) que, por mais que escavemos o blues em busca de
um alicerce de “pura musica folk”, sempre encontramos a presenca mediadora da indUstria
cultural. Assim, McClary vai ao encontro de Davis (2003), que chama atencdo ao fato de que
os folcloristas que contaram a maior parte do que sabemos sobre a musica negra primitiva
urbana se concentraram quase exclusivamente nas formas rurais, porque relutantes, a maioria
deles, em discutir a masica moldada pelas forcas do mercado e ndo por um processo folk, ja
que isso exigiria admitir que o blues é forma de pop music que transitava por diversos loci.

Causa ainda mais espécie saber que o Delta blues que chegou a nds em discos, ndo por
acaso produzidos por folcloristas que montaram selos independentes de revival nos anos
1960, ndo foi 0 mais apreciado e consumido em seu tempo e lugar: pesquisando nos anos
1940 listagens de vendas e execucdes de Clarksdale (Mississippi), o sociélogo afro-americano
Lewis Jones (apud HAMILTON, 2000), ndo encontrou um unico musico local nas jukeboxes,
sendo que os mais vendidos eram 0s mesmos que nos distritos negros e metropolitanos dos

EUA: musicos e cantoras de jazz, blues-jazz e jump blues urbanos.

140 <3 lonely, bedeviled figure, bent to the wind, with his easy rider held by one arm as it swings from its cord
around his neck” (sendo esay rider referéncia ao violdo, mas que metaforiza também o/a amante, assim como
“uma foda”, e cujo lastro histdrico alcanca Sheakspeare. Ver Greenway (1963), Calt (2002) e Devi (2012).
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O que torna toda essa “tradicdo inventada” ainda mais inquietante é saber que,
adensadas as camadas, tem-se a geracao de pesquisadores dos anos 1930 e 40 convicta de que
0 blues tinha raizes no Delta do Mississippi, tornando para os cronistas do blues de hoje essa
origem como incontestavel, sendo poucos, como Wald (2010), os que admitem haver
pouquissimas evidéncias diretas para comprovar. Como musica de uma classe degradada e
empobrecida, o blues inicial deixou poucos tracos por trds de si - nenhum relato confiavel de
performances, nenhuma transcricio completa de letras (HAMILTON, 2000). Embora
historiadores concordem que a forma em verso AAB apareceu pela primeira vez no inicio do
século XX, mesmo isso é menos fato que inferéncia: nada semelhante a essa forma aparece
nos relatérios dos cagadores de baladas do século XIX. Tudo se resumiria a suposicoes:
ninguém sabe “quem” cantou o primeiro blues, “onde” o cantaram ou “quando”.
Eventualmente, admite Hamilton, essa mitologia do Delta blues triunfou e, parafraseando
historiadores da memoria popular, diz que

[...] relatos dominantes do passado tomam forma, em parte, por meio de suas lutas
com 0s outros, processo pelo qual certos contos alcancam centralidade e luxuria

grandiosamente; outros sdo marginalizados ou excluidos (HAMILTON, 2000,
pagina 22).141

A primeira e segunda geracOes de pesquisadores e investigadores (1910 a 1940), assim
como os entusiastas dos anos 1960 (estudantes universitarios imersos na onda revivalista),
moldaram sua romantica visdo do Delta blues em parte por compromissos politicos e
culturais, e sobretudo como relacdo de poder: reacionarios ao novo e/ou nostalgicos defronte a
um presente ameacador, alimentavam seu senso do que era “auténtico” na musica negra
secular num mercado de massa urbano, num mundo industrial onde os artistas na realidade
pareciam menos “folk” do que nunca. Ainda recorrendo a Hobsbawm, assim como ao
sociologo Richard Peterson (1992) e sua expressao-ideia “fabricagdo da autenticidade”, nem
tudo que a “tradi¢do inventada” abarca é realmente passado; varias de suas manifestacdes séo
recentes, mas surgem para as pessoas como algo ha muito existente. A autenticidade, segundo
Peterson, ndo seria um traco inerente ao objeto ou ao acontecimento que se declara auténtico:
seria sobretudo trago de uma construcdo social que deforma parcialmente o passado. Para
desespero de folcloristas e outros guardides da autenticidade, alfineta McClary (2001), com a
gravacdo de som (comercial), um grupo previamente silenciado/doutrinado, que tinha sido

representado para o publico mais amplo - quando o era - apenas por meio de notacdes,

141 «dominant accounts of the past take shape in part through their struggles with others, a process by which
certain tales ‘achieve centrality and luxuriate grandly; others are marginalized or excluded”.
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descricOes e imitagdes/perspectivas europeias, poderia etnicamente comecar a explorar, e
literalmente divulgar, suas proprias abordagens de autorrepresentacéo.

McClary ainda lembra, e em perspectiva feminista, que na época em que o blues
surgiu na forma escrita ou gravada, ele ja havia se fundido com empresas comerciais. No
entanto, gracas a uma mitologia cultural operada sobretudo na década de 1960, desejou-se
tracar uma linhagem “pura” e “auténtica” de blues de um grupo de cantores de masculinos e
rurais gravado na década de 1930. Essa mitologia tende a apagar as mulheres que primeiro
trouxeram o blues a ampla atencdo do publico ou entdo a condena-las por terem
comprometido essa linhagem pura e auténtica com a cultura popular comercial. Ao fim e ao
cabo, toda tradicdo inventada em torno do blues primordial, aquele nascido no Delta, e
eternizada em bibliografia candnica e raramente contestada, salvo honrosas excecdes, pode
mesmo ser assim resumida: uma mausica rural; masculina, folclérica e lamentosa, antipoda das
“vertentes maliciosas” do blues, como o musicologicamente descredenciado hokum blues, que

devera ser reabilitado nos (derradeiros) capitulos que vém a seguir.
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CaAPiTULO 3 — Blues: A Anélise

“Mas o problema é que vocé, meu caro, nunca sabera nem eu lhe poderei nunca
dizer como se traduz, em mim, aquilo que vocé me disse. Nao falou turco, ndo. Eu e
vocé usamos a mesma lingua, as mesmas palavras. Mas que culpa temos nés de que
as palavras, em si, sejam vazias? Vazias, meu caro. Ao dizé-las a mim, vocé
preenche-as com o seu sentido; e eu, ao recebé-las, inevitavelmente preencho-as
com o meu sentido. Pensdmos que nos entendiamos; de facto, ndo nos entendemos ”
(Luigi Pirandello)2.

“My woman signify that my blacksnake was dead

My woman signify my blacksnake was dead

But she never knowed it until | went to bed” (Crying Sam Collins, “Signifying
Woman ”, 1931)

Intro

Os anos finais da década de 1950 assistiram ao inicio de um significativo e necessario
crescimento da bibliografia, académica e empirica, dedicada ao blues. Esse género musical
decerto havia recebido mencdes na imprensa antes desse periodo, bem como na literatura
dedicada ao folclore e ao jazz!*?, embora a maioria desses escritos 0 contemplassem ou como
um tipo de cangdo folcldrica - leia-se mais ou menos andnima e imutavel, idealizada e
limitada - ou uma forma “precursora” do jazz, digna de figurar em um capitulo ou dois dos
compéndios dedicados a esse género.

Embora reconhecido o fato de que o blues havia se tornado também uma cancgéo
popular e comercial, os folcloristas geralmente viam esse processo com alarme, equiparando a
comercializacdo a um declinio na qualidade artistica e relevancia cultural e a uma perda na
autenticidade existencial, quica espiritual. Escritores de jazz mostravam-se, por seu turno, se
ndo favoraveis, pelo menos condescendentes ao blues comercial, apesar de que poucos
conheciam o blues o suficiente para fazer mais do que pequenos comentarios sobre um e outro
“artista-chave” e gravacOes que chamassem a sua atencdo, especialmente aquelas que
contivessem, ou um bom e citadino trabalho instrumental de jazz, ou que trouxessem um
nome masculino, rural e dramatico, retroalimentando assim o credo folclorista. Ou seja: ou
moderna ou tradicional, contanto que se adequassem a seus postulados e demandas estéticas.

O que faltava, como espero ter demonstrado nos capitulos anteriores e dentro dessa
concepgdo do outsider, dessa “experiéncia distante”, era um senso de blues como um tipo

distinto de musica com sua propria personalidade, variedades estilisticas e histérias de

142 https://mundocultura.com.br/luigi-pirandello/
143 Ver, entre outros, Blesh (1949); Chase (1957); Hart (1910); Johnson (1927); Lomax (1938); Odum e Johnson
(1925); Odum (1926), Stearns (1964); Thomas (1926); Ulanov (1957); White (1928) e Work (1915; 1940).
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desenvolvimento musical, processual e dinamica; percepgdes que tinham abrigo basicamente
e somente entre 0s proprios musicos e seu publico imediato, ou seja, pelo “grupo sonoro” do
blues. Entdo, certamente ndo seria mero acaso que um estilo musical como o hokum blues
fosse, ou alvo de criticas inflamadas e comentarios depreciativos, ou merecedor de notorio
silenciamento, por parte de ‘“autoridades” outsiders: um estilo citadino e moderno e
comercial, sim, mas ao mesmo tempo, e ambiguamente, impregnado de profunda
ancestralidade cultural e musical afro-americana.

Como ventilado anteriormente (Capitulo 2), muitos dos autorizados comentaristas
alegaram que pouco do hokum blues mereceria consideracdo séria, lancando mao de duas
principais argumentacfes, ambas interligadas: (i) a de que ele ndo se configuraria como blues
“auténtico” e sim como produto criado pela nascente, mas ja pérfida, indUstria musical, se
tratando portanto de uma maquinada corrupcéo do blues que degradou o sélido folk blues em
autoparddia mecanicista, superficial e varada de duplos sentidos que primavam pelo mau
gosto; e (ii) de ser igualmente uma manifestacdo musical que ndo traria consigo nenhum
lastro étnico-cultural, leia-se aqui lastro historico, folclérico e rural, pré-industrial, elementos
caracteristicos estéticos e discursivos que os configurariam como manifestacdo musical e
cultural legitima da tradicdo afro-americana. Esses deméritos fizeram com que parcela
significativa dos criticos considerassem o hokum blues como sendo mesmo um néo-blues.

Nestes terceiro e quarto capitulos continuarei tentando buscar argumentacdes que
refutem tais postulados. Se, nos capitulos anteriores, tratei de centralizar minha escrita na
procura de reflexdes, conceituacdes e revisGes teorico-analiticas sobre o blues em seus
aspectos brejeiros - entenda-se eréticos e bem-humorados -, em estreito dialogo, para tanto,
com disciplinas como Historia, Antropologia, Linguistica, Sociologia e Etnomusicologia,
entre outras, a partir de agora meu didlogo serd principalmente com a Musicologia e
Semiologia Musical. Tentando efetivamente uma andlise internalista de uma cancao
especifica, buscarei agora refutar, com argumentacdes e ferramentas (etno)musicolégicas
essas criticas feitas ao hokum blues em geral, e a “/¢’s Tight Like That” em particular.

Para tanto, optei em dividir estes capitulos-chave em duas partes, assim como o fiz
com os capitulos 1 e 2: a primeira, mais generalista, emprestara grande importancia a uma
analise musicologica mais ampla do blues, mas norteada pela ideia de “equivoco produtivo”,
buscando assim uma unidade analitica que permita trabalhar conceito(s) de “significacéo
musical”. Desse modo, havera um esforco que vai contra 0 senso comum em torno do blues:
suas categorizagOes, elementos estruturais, “niveis de sentido”, seu situar-se nos conceitos de

“género” e “estilo” etc. Ja a segunda parte (Capitulo 4), quando retomarei as discussdes sobre
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0 hokum blues, recorrerei, entre outros, as metodologias de anélise da Semiologia Musical,
como o “modelo tripartite” e a anélise “musematica”, que localizam elementos do vaudeville-
blues e outras manifestacGes na estrutura interna de “It’s Tight Like That”.

Ao buscar aprofundar mais a respeito da compreensao estrutural do blues (suas
caracteristicas intrinsecas), depositarei grandes esforcos para entender que essa compreensao
esta inextricavelmente relacionada a fatores sociohistorico-culturais, a “remissdes
extrinsecas” e a processos e construcbes permeados de possibilidades semanticas e ruidos
hermenéuticos, de mediacGes e negociacbes, conflitos e contradicbes que reverberam no
fazer, analisar e apreciar musicais. Sera portanto muito oportuna, mesmo vital, a presenca de
aportes da Antropologia das Emocg6es e da Etnomusicologia. Espero que, assim, a proxima
(ou primeira) audigdo de, por exemplo, “Signifying Blues”, citada na epigrafe que abre este
capitulo, traga ao ouvinte uma interpretacdo que va bem além de “significacdes” superficiais
(como o estilo de cantar de Sam Collins, que lhe rendeu o sugestivo prenome artistico
“Crying”) mais ampla, profunda e densa sobre “cobras pretas”, “repolhos cozidos” e “rolinhos

de geleia”. Parafraseando Spike Lee, permita mais e melhores blues.

ANALISE ETNOMUSICOLOGICA DO BLUES

1. Entre cantoras, matronas e poetas: significando o blues

O poeta afro-americano Langston Hughes conta que

Duma feita, Mr. Van Vechten'** deu uma festa [...] no camarote do Principe de
Gales a bordo dum navio [...] em que viajava; quando o champanha estourou, Nora
Holt'%, a cintilante artista loura negra dos meios luxuosos de Nevada, cantou uma
aria abandalhada, chamada “My Daddy Rocks Me With One Steady Roll”. Quando
acabou, conhecida matrona de Nova York exclamou, extasiada, com lagrimas nos
olhos: “Minha querida! © minha querida! Como vocé canta bonito os spirituals
negros!” (apud STEARNS, 1964, p. 166).

O episddio, ocorrido nos anos 1920 e involuntariamente aneddtico, é um dos
infindaveis “causos” da “mitologia” do blues, que traz em sua matula histérica significativos
exemplos de “equivocos produtivos” (Capitulo 1): ali ocorreu mais uma vez a comunicagao

falha entre representantes de dois grupos de mesma comunidade linguistica, refletindo

sobretudo o complexo, delicado e denso locus sociocultural ocupado por esse género e seus

144 Escritor, critico e fotografo artistico norte-americano, Carl Van Vechten (1880 - 1964) foi também entusiasta
e espécie de patrono do Harlem Renaissance (Capitulo 2).

145 Nora Holt (1884 - 1974) foi também critica musical, compositora de mais de 200 obras, a primeira afro-
americana a conquistar mestrado nos EUA, uma das principais figuras do Harlem Renaissance e cofundadora da
Associacdo Nacional de Musicos Negros. Casada cinco vezes, herdou fortuna de falecido marido e ficou
conhecida como a “socialite selvagem”.
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criadores na América branca. O episddio é involuntariamente anedo6tico, mas oportunamente
didatico, por integrar também a categoria seméantica dos “simbolos afetivos e emotivos”
(NATTIEZ, 2004, p.18), essa por seu turno flertando com outra categoria, a das
representacdes identitarias, de grande interesse (etno)musicoldgico, quando determinados
géneros, estilos ou timbres musicais caracteristicos denotam, conforme situacdo, 0 grupo
geracional ou social, comunidade religiosa, etnia ou nagdo, sendo intenso e significador o
componente emotivo e seus “vestigios” possiveis nesses processos semioldgicos.

Carregando camadas de significacGes artistico-identitarias, o blues, influente
manifestacdo dinamica e processual esbogada nos estertores da escravidao e que se espraiou
pelo mundo, terminou sendo interpretado pelo senso comum ao longo de sua centenéria
historia, como forma de cangdo essencialmente “lamentosa”, obnubilando sua profundidade
semantica, suas ‘“piscadelas”. Parafraseando o etnomusicélogo John Blacking (apud
NATTIEZ, 2004), trata-se de uma manifestacdo musical com poténcia para exprimir ideias
acerca da sociedade, assim como das relagdes entre individuos.

O “causo” envolvendo a cantora, a matrona e o poeta integrou o rol antropoldgico dos
“equivocos produtivos” porque, enquanto a cantora operou manipulacdo vocabular de seu
vernaculo, a matrona expressou ao grupo sua emocdo particular, sendo que ambas, juntas,
terminaram por emprestar ao blues a caracteristica de “lamentoso”. O semidlogo musical
Jean-Jacques Nattiez (2004), em didlogo com Leonard B. Meyer e John Sloboda, aceita que
um ouvinte possa cognitivamente reconhecer ou identificar a emocdo que as estruturas
musicais representam. Nattiez vai mais além: tal observacao valeria ndo apenas para os afetos,
mas para todas as formas de associagdes semanticas com a masica. Porém, problematiza: ao
estabelecer distin¢do entre contetdo imanente a musica e associacdes efetuadas pelo ouvinte,
indaga se as traducgdes verbais da semantizacdo da musica obtidas junto aos ouvintes revelam
seu conteido semantico imanente, experimentado num estagio pré-verbal, ou se elas fornecem
uma distorc¢do deste contetdo, colorida pelas idiossincrasias daqueles.

De volta ao dominio da Antropologia, agora das Emocgdes, David Le Breton (2006)
afirma que, de mesmo modo que estados afetivos e suas manifestagcOes variam a cada grupo
social e cultural, o vocabulério a eles associado ndo é facilmente traduzivel - termo a termo -

em outra lingua, pois as emo¢des ndo seriam substancias, ou objetos descritiveis, do qual

[...] equivalentes seriam facilmente identificaveis em duas culturas diferentes por
meio do simples exame léxico [...] sdo atitudes provisorias que manifestam a
tonalidade afetiva do individuo na sua relagdo com o mundo. A causa das emogdes,
seus efeitos sobre o individuo ou sua modalidade de expressdo ndo se concebem fora
do sistema de significados e valores que regem as intera¢des no grupo (p. 152).
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Cada cultura afetiva, ele argumenta, dispde de vocabulario particular, de “sintaxe” e
expressdes mimicas e gestuais proprias, assim como “de posturas e modalidades de
deslocamento” (p. 152), sendo dificilmente superpostos os Iéxicos e experiéncias que 0s
mesmos revestem, pois duas linguas ndo sdo meros reflexos uma da outra: traduzir um termo
do “vocabulario afetivo” ndo é garantia de mesma experiéncia em linguas distintas. Seria
tarefa infrutifera compreender o complexo movimento da emoc¢do sem alocéa-la em intima
relacdo e situacdo precisa com a forma pela qual ela se imiscui a trama social e a cultura
afetiva prépria de um grupo. Do mesmo modo, conceber separar algum aspecto da vida desse
grupo dos demais sem apagar a estrutura de conjunto que lhe da sentido.

Singularidades sociais e culturais da afetividade e suscetiveis discordancias dos etos
de uma época e lugar a outro - conforme sentidos coletivos -, sdo marcadas pela existéncia de
emoc0des ou de sentimentos que, “traduzidos” ao “‘vocabulario” de outro grupo, incorrem em
grosseiros erros de interpretacéo, pois a

[...] fidelidade aos significados visados implica a conservacdo do termo local para
designar a singularidade do estado afetivo ou recurso a explicacGes, a longas
perifrases a fim de discernir com sutileza e precisdo [...] Além disso, cada estado
afetivo se insere num conjunto de significados e de valores do qual depende e do

qual ndo pode ser desagregado sem romper seu enredo (LE BRETON, 2006, p. 152
e 153).

Uma cultura afetiva forma, portanto, estreito tecido onde cada emocdo é alocada em
perspectiva no interior de uma trama indissociavel: falar de emocdes em absoluto -
melancolia, amor, vollpia, tristeza, raiva - implica incidir certamente em etnocentrismo ao
implicitamente propor, a culturas diferentes, significado comum. Em uma perspectiva
semioldgica musical, tem-se 0s “vestigios” como formas simbolicas, porque sdo portadores de
significacbes emocionais tanto para produtores quanto para receptores - e porque remetem a
outra coisa diversa (NATTIEZ, 2014): entre 0s processos “poiético” e “estésico” um
“vestigio” material existe, e este ndo €, em si mesmo, portador de significacdes de imediato
inteligiveis, ao mesmo tempo sem o qual as significacdes ndo poderiam existir. Confrontados
com uma forma simbolica, os receptores atribuem uma rede de significagOes, geralmente
multiplas, a forma. E, por vezes, “equivocadas”, como tentarei esclarecer a seguir.

O parddico e emblematico episddio, citado no inicio deste capitulo, ilustra como o

blues era compreendido por parcela da audiéncia “receptora”, por meio de “remissoes
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extrinsecas”® (retomarei mais adiante), fora do contexto negro: uma elite branca que n&o
conseguia abarcar seus significados diversos, mas que certamente contribuiu, como formadora
de opinido, para alimentar condescendentes estereotipos. Em que pese a eficacia do signifying
(Capitulo 1) deste blues, ndo deveria ser dificil para alguém que compartilhe 0 mesmo idioma
materno alcancar, pelo menos em nivel semantico-poético, que uma cangéo que profanamente
fale “meu paizinho me embala com um balanco legal” esta longe, tematicamente, de pertencer
ao repertério dos negro spirituals, género sacro (e elemento formador do blues) que traz
cangdes como “Sometimes | Feel Like a Motherless Child”*#”. O ndo-compartilhamento de

mesmo vocabulario afetivo torna o equivoco produtivo ainda mais interessante:

“My Daddy Rocks Me with One Steady “Sometimes | feel like a motherless child”

Roll” (cancdo tradicional)
(J. Berni Barbour)

Sometimes | feel like a motherless child
My man rocks me with one steady roll Sometimes | feel like a motherless child
There's no slippin’ when he once takes hold Sometimes | feel like a motherless child
I looked at the clock and the clock struck A long way from home, a long way from
one home

I said "Now Daddy, ain't we got fun

He kept rockin' with one steady roll

My man rocks me with one steady roll
There's no slippin' when he once takes hold
I looked at the clock and the clock struck
three

I said "Now Daddy, you a-killin' me!"

Sometimes | feel like I'm almost done
Sometimes | feel like I'm almost done
Sometimes | feel like I'm almost done
And a long, long way from home, a long

way from home

True believer

146 Retomarei o conceito mais adiante, mas antecipo aqui que, contempladas tanto pela semantica quanto pela
hermenéutica musicais (NATTIEZ, 2014), as “remissdes extrinsecas” sdo direcionamentos pelos quais “a musica
remete a0 mundo em seus aspectos 0s mais diversos: objetos, 0 movimento, tempo, sentimentos, mas também o
socio-histdrico, o ideolégico etc. e que sdo da alcada daquilo que denominamos geralmente o campo das
significacbes” (p. 24).

147 Uma vez que, infelizmente, ndo existem gravagBes de Nora Holt, inclusive desta, uma das preferidas do
repertorio da artista (https://songofthelarkblog.com/2018/02/21/nora-douglas-holt-composer-critic-bombshell/),
optei por apresentar ao final, nas referéncias discogréficas (e ilustrada em video no Youtube), performance
estética e temporalmente aproximada por parte da classic blues singer Trixie Smith, datada de 1922. Optei ainda
por trazer a versao estilizada, e de 1936, de “Sometimes | feel like a motherless child”, interpretada pela contralto
afro-americana e intérprete de concerto e dpera Marian Anderson, por julgar se aproximar mais do formato em
gue eram apresentados o0s negro spirituals para plateias brancas abastadas (assim como para a burguesia negra).



https://songofthelarkblog.com/2018/02/21/nora-douglas-holt-composer-critic-bombshell/

139

Conclui Le Breton (2006) que a emocao &, simultaneamente,

[...] avaliacdo, interpretacdo, expressdo, significado, relacdo e regulamento do
intercambio. Ela se modifica de acordo com os publicos e com o contexto (p. 210)
[...] significado ndo é transmitido pelo contetido em si do plano, mas pela relacéo
significante que brota da série de imagens ao espirito do espectador (p. 212) [...] o
que importa é a forma pela qual a sociedade e a cultura condicionam as atuagdes e as
turbuléncias da vida afetiva (p. 231).

Ainda sobre significacdo, nos lembra Flavio Pereira (2012) ser esta possivel apenas
com o consequente uso pessoal de um significado advindo de acordo tacito coletivo e se
transmitida por meio de cddigo constituido empiricamente, compartilhado e dominado por
emissor e receptor, sendo essa a base mesma da funcionalidade da linguagem. Mas o

musicélogo adverte que a

[...] linguagem artistica pressup8e, entretanto, um ineditismo que extrapola a
dimensao funcional da linguagem, que obriga a decifragdo num processo que exige
do receptor uma extensdo de suas referéncias, um ultrapassar e estender o seu
conjunto de vivéncias sob o efeito da experiéncia com a obra de arte (cuja)
mensagem jamais se esgota na estreita apreciacdo hedonista [...] imprescindivel
saber do contexto em que foi criada, e, se possivel, buscar na genética da obra as
referéncias, explicitas e implicitas, determinantes no seu processo de criacdo e na
permanente construcdo do seu valor simbdlico (p. 68).

No blues, essa genética remete a uma arvore genealdgica cujos ramos e bifurcacdes remontam
hereditariamente a tempos e espacos que operaram processos e discursos tdo dramaticos

quanto fascinantes em seus caracteres estéticos, estruturais, funcionais e significantes.

1.2. Signifying blues songs e The Dozens: o ambiguo e matreiro blues

Como forma de cancdo popular, o blues é deveras associado a dois aspectos
aparentemente ambiguos: “tristeza” e “sensualidade”. Esta ampla paleta emocional guarda
outro curioso aspecto: nem sempre a intencdo discursiva do/a artista é clara, inequivoca,
mesmo em construgdes textuais (aparentemente) simples. Para o escritor afro-americano

Richard Wright (apud OLIVER, 1960), e a partir de “experiéncia proxima”,

[...] o aspecto mais surpreendente dos blues é que, embora repletos de um
sentimento de derrota e desanimo, eles ndo sdo intrinsecamente pessimistas: seu
fardo de méagoa e melancolia é dialeticamente redimido pela pura forca da
sensualidade, uma afirmagdo quase exultante da vida, do amor, do sexo, do
movimento, da esperanca. Ndo importa quéo repressivo fosse 0 ambiente americano,
os Negros nunca perderam a fé ou duvidaram de sua capacidade profundamente
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endémica de viver. Todo o blues é um vigoroso, lirico realismo carregado de sincera
sensibilidade. (ps. 09-10)1®

Frequentemente enderecado a alguém - ao ouvinte, ao “outro ausente”, muitas vezes a
ambos - o0 blues traz incontaveis letras repletas de metaforas e provocacgdes e insinuacdes que
permitem ao cantor(a) declarar todos os tipos de desejos, intences e criticas. 4

Tal facanha fica mais intrigante, ambigua e (aparentemente) paradoxal, quando se
encontra mesclada a sua musicalidade: sdo recorrentes temas de andamento mais lento e
sonoridade mais “melancolica” (tons menores) celebrativas do amor carnal ou evocativamente
otimistas; assim como seu inverso, em que can¢des mais animadamente ritmadas discorrem
de forma irbnica sobre relacdes conflituosas ou condicdes aflitivas. Nos fala a guitarrista

Bonnie Raitt que

[...] uma pessoa numa guitarra ou slide guitar possui uma sonoridade tdo triste e
solitdria como uma voz humana, podendo expressar tantas emocdes diferentes,
desde desejo e calor sexual até dor e traigdo. A guitarra € em geral um instrumento
muito expressivo, havendo qualquer coisa sobre dureza e emocdo, sobre a noite
escura da alma.*

N&o é custoso lembrar e ressaltar que a técnica da slide guitar, que possibilita a
obtengdo das blue notes ao “deslizar” - ou “escorregar” para uma nota - pelas cordas um
objeto liso, como navalha, 0sso ou gargalo de garrafa serrado, resultando no efeito de bend
(“tor¢ao” das notas), com o intuito de conotar emocdo, é carregada de amplas possibilidades

expressivas, portanto ambigua e, sobretudo, ricamente plurisemantica.

1.2.1. The Dirty Dozens

Como rapidamente ventilado no Capitulo 1, na tradicdo do blues encontram-se
diversas formas de performances ao vivo, como bravata entre casais e desafios entre
bluesmen, que trazem forte carga de malicia e insinuacdes sexuais, além de exibicdo de

virilidade. Em 1929, o barrelhouse blues pianist Speckled Red gravou “The Dirty Dozen”,

148 «“The most astonishing aspect of the blues is that, though replete with a sense of defeat and down-heartedness,
they are not intrinsically pessimistic: their burden of woe and melancholy is a dialectically redeemed through
sheer force of sensuality, into an almost exultant affirmation of life, of love, of sex, of movement, of hope. No
matter how repressive was the American environment, the Negro never lost faith in or doubted his deeply
endemic capacity to live. All blues are a lusty, lyrical realism charged with taut sensibility.”

149 E com vérias camadas de “significagdo”: ao cantar sobre o desejo de se vingar da “mulher ma que mantém
um homem acorrentado” (no original: “no-good woman who kept a man in chains” - CHARTERS apud DEVI,
2012, p. 692), o bluesman pode sugerir determinacao étnica de livrar-se da opressao branca.

150 «“One person on a guitar or slide guitar is such a mournful lonely sound, like a human voice, that can express
so many different emotions from longing to sexual heat to aching and betrayal. The guitar is a very expressive
instrument in general and there was something about the starkness and soulfulness and the dark night of the
soul” (https://www.dailynews.com/2018/03/15/bonnie-raitt-brings-country-blues-to-fantasy-springs-resort-
casino-and-pechanga-resort-casino/).
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que pertence a uma antiga familia de musicas obscenas de blues caracterizadas por linguagem
ofensiva. E adaptacdo musicada de The Dozens que, ao lado do signifying, é importante
elemento vernacular negro: folclorico e disseminado jogo de agilidade verbal em forma
ritmica e geralmente com rimas improvisadas, em que dois ou mais participantes, na frente de
um grupo de pares, insultam-se mutuamente até que um desista (ou parta para as vias de fato,
0 que socialmente denotaria inadequada falta de controle). Sdo insultos que focam na
inteligéncia, aparéncia fisica, competéncia, status social e financeiro do adversario, cada lado
visando superar o outro em destreza verbal. E também em abuso escatoldgico: nas
observacOes depreciativas sobre membros da familia, em particular a figura da mae (“yo
'mama...”’) ou relacionados a falta de higiene e questdes sexuais (virilidade, incesto), o jogo é
entdo chamado The Dirty Dozens. A presenca da plateia permite nesse jogo, enquanto
interacdo social, forma de performance e ritualizacdo do conflito.

N&o se sabe quando The Dozens evoluiu para uma forma musical, talvez em um
estagio inicial, dada a transi¢do natural entre a fala ritmica e o canto na cultura afro-americana
(como encontrado, por exemplo, em certos estilos de pregacdo sulistas negrost®'). Muitos
jovens “play The Dozens” rurais para compensar excessos hormonais de espiritualidade em
competicdes inofensivas e alegremente pornograficas de blues cantados. Género cujas letras e
performances carregadas de similares auto-exibicoes, piadas e provocagdes reverberam com
fidelidade a tradicdo afro-americana do combate verbal, o blues levou essa “vertente
maliciosa” para o disco j& na década de 1920 (OLIVER, 1960), em forma de variagdo
estilizada, porque solitéaria, sem interlocucdo, sobre tematica performada ha tempos nas juke
joints da vida, por vezes recebendo versdes mais comportadas.

Francamente libidinosas e intencionalmente malvadas, The Dirty Dozens tiveram vida
longa e atualizacBes, mas sobretudo “significacdes”: a versao classica da musica gravada por
Speckled Red, um sucesso imediato no mercado de race records, foi popular e familiar o
suficiente para resultar em inimeras “answer songs” a partir dos anos 1930 por varios e
importantes nomes (MUIR, 2005). Musicologicamente falando, todas as versdes de “The
Dirty Dozens” usam uma variante da estrofe padréo de trés linhas e doze compassos de blues
(WALD, 2012): a primeira linha funciona como um verso, é tipicamente cantado (ou meio
cantado) ritmicamente em um tom mondtono, assim como no jogo folclorico original; é

geralmente desacompanhado, exceto por pontuacdes de acordes ritmicos (stop-time) em um

151 Sobre origens, etimologia, funcdes e analises sobre “As Dezenas”, ver Dollard (1939); Oliver (1960);
Abrahams (1962); Jones (1964); Labov (1972); Chimezie (1976); Levine (1978); Saloy (1998); Beaumont
(2006); Devi (2012); Wald (2012).
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acorde de tonica (1); e € de comprimento varidvel, mais comumente oito compassos (em vez
dos quatro de um blues padrdo), embora as vezes seja estendido para vinte e quatro
compassos ou até mais. Os dois ultimos versos de cada estrofe funcionam como um refréo,
repetido com apenas pequenas diferencas entre cada estrofe. Eles estdo de acordo com o
esteredtipo do blues de doze compassos em termos de harmonia e comprimento (cada quatro
compassos). Este verso de uma linha, refrdo de duas linhas mostra a conexao entre “'The Dirty
Dozens™ e cangbes hokum blues suas contemporéneas como “It’s Tight Like That”, que
compartilham estrutura semelhante e tematica brejeira (SCHWARTZ, 2018).

Ha uma associacao particular também entre “The Dirty Dozens” e o estilo pianistico
boogie woogie: 0 musicologo Peter Muir (2005) lembra que a versdo de Speckled Red, por
exemplo, usa oitavas divididas no acompanhamento, assim como o instrumental “Playing the
Dozens” de Will Ezell, gravado sete meses antes. Curiosamente, boogie woogie também é
sugerido no primeiro exemplo conhecido de “The Dirty Dozens”, uma versdo impressa de
1917 pelo compositor e pianista negro Clarence M. Jones e pelo letrista branco Jack Frost
(MUIR, 2005). Enquanto as verses comerciais pré-Primeira Guerra de “The Dirty Dozens”
atenuaram substancialmente os originais folk (SCHWARTZ, 2018), algumas gravacdes
posteriores foram mais explicitas, particularmente a de Speckled Red. Mas, embora essas
tenham chamado atencdo por sua franqueza, as versdes atenuadas também guardam
consideravel mérito, tanto pela exceléncia musical quanto pelo uso sutil de duplo sentido.

Pelo que foi escrito, é facil perceber que houve muitas experimentacdes e sobretudo
trocas musicais, aqui notadamente entre pianistas, sobretudo entre o final dos anos 1920 e o
inicio da década de 1930 (DAVIS, 2003). Esse foi um periodo em que muitos sairam do
circuito de barrelhouses e sobretudo de bordéis, o locus laboral da maioria dos pianistas - dai
a predominancia de repertorio brejeiro e lascivo, de hokum e dirty blues, - e se imiscuiram
com musicos citadinos (BLESH, 1971). Alguns eram profissionais de fato, trabalhando em
teatros de vaudeville acompanhando as classic blues singers ou se aventurando em comédias
musicais, atuando, sapateando etc. (como Georgia Tom Dorsey - Capitulo 4), enquanto outros
tocavam quase exclusivamente em house rent parties. Mas, qualquer que fosse sua formacao,
pegavam o0s temas musicais ouvidos e os levavam consigo em suas viagens - de Chicago a
Detroit a St. Louis -, onde quer que houvesse avido (e pagante) publico negro. Alguns
pianistas eram sedentarios, devido a condicéo fisica do instrumento, mas muitos estavam em
movimento perpétuo, ou como vagabundos (ramblers e hobos), ou trabalhando em honky-tonk
trains, que eram viagens promovidas pelas companhias ferroviarias, que também forneciam

um piano para entreter os passageiros (sobre honky-tonk, ver nota 92, Capitulo 2).
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Se as Dirty Dozens demonstram estar um pouco & margem do blues gravado
formalmente em estudio, quando cenario, contexto e fungdo originais estdo ausentes,
prevalecem suas improvisacbes e grande apelo humoristico com a assisténcia quando
performadas ao vivo. Assim, a obscenidade em The Dozens e no blues se justificam: este,
enquanto poética e performance, opera preferencialmente com o signifying, o subentendido.
Em ambos, o insulto pode ser exibicdo de profunda afeigéo e respeito travestidos de bravata,
ou a ritualizacdo do conflito. Ou seja, o signifying operando com grande eficacia.

2. Etnomusicoldgica (e hermeneuticamente) falando...

Tanto a Musicologia Cultural quanto a Etnomusicologia e a Semiologia Musical
podem ajudar a pensar sobre esse estado de coisas do blues. Da Musicologia Cultural tem-se a
averbacdo da nocdo de intima relacdo existente entre musica e sociedade e da consequente
precisdo de articulacdes acerca das razes de uma musica em particular ser singularmente do
modo que é: o fito seria articular a percepgdo estética da musica com a compreensdo de
aspectos histéricos, socioculturais e politicos. Articular, mesmo sabendo ser o individuo,
portador de subjetividade, o foco dessa expansdo do objeto musical, pois situado estd em
“complexa rede de incessantes e maltiplas relacdes sociais”, adverte Pereira (2012, p. 68), a
partir de reflexbes sobretudo com Lawrence Kramer, para quem também a Musicologia
Cultural visa vincular elementos intrinsecos e extrinsecos do fazer musical. Bem como Rose
Subotnik, que postula a transposicao dos limites do objeto musical, investigando e revelando
0 contexto e 0 momento historico em que a obra, essa um instrumento de acédo e interacdo de
um autor, surgiu, materializou-se, conduziu-se e que reacoes e solugdes provocou.

A obra musical esta, portanto, inserida em meio social, sendo parte sua, determinada e
determinante (PEREIRA, 2012). Destarte, a partir do entendimento dessa “inseparabilidade”
entre masica e contexto (BLACKING, 2000), faz-se mister, por parte da analise musical,
depositar importancia nas conexdes externas a obra para a sua compreensdo (e da propria
sociedade), assim como valorar a nogdo da obra musical como “fato social”, ou “fato musical
total” (MOLINO apud NATTIEZ, 2004), abarcando todo o espaco social onde ela se
materializa e se realiza. (volto a ideia de “fato musical total”” no Capitulo 4).

Na esfera etnomusicologica, temos que, para o mesmo John Blacking (1983),
pequenas variacles de énfase, entonacdo, ordem de palavras ou mesmo direcdo da fala, bem
como a paralinguagem, estariam associadas a gramatica da palavra e poderiam transmitir
mudangas de significado ndo menos significantes do que as ocorridas pela mudanga de

sintaxe. 1sso posto, temos no blues uma estrutura poética que torna notavel o efeito complexo
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e sofisticado que pode ser alcangado meramente a partir de pequenas variacdes de palavras,
ritmo e contexto em versos repetidos (OLIVER, 1990). Poder-se-ia inferir, portanto, que sdo
muitas as condicionantes capazes de gerar tantos “ruidos hermenéuticos”.

No terreno semioldgico-musical, por seu turno, Philip Tagg (2006) diz que a
semantica geralmente € Util ao entendimento da mensagem, interpretacéo e significado de um
sistema de comunicacdo. Trata, notadamente, das relagdes entre signos, simbolos e o que eles
representam. Ja Charles Keil (1966) ethomusicologicamente coloca atencdo na “semantica”,
num nivel pessoal de analise: estaria ligada a percepcdo e emocdo, ao performer e audiéncia
como personalidades na interacdo, bem como ao processo de aprendizagem. Como argumenta
0 também etnomusicologo Kazadi Wa Mukuna (2008), a musica “opera semanticamente
como um veiculo de comunicagdo num determinado perimetro cultural (p. 23)”, circunscricao
gue aglutina e organiza materiais e elementos simbdlicos: muito proximos do significado
semantico, integram codigos sociais e culturais e s6 podem ser entendidos por individuos
conhecedores desse cAdigo e que possuem essa competéncia semantica.

Ampliada em Jean-Jacques Nattiez (2004, p. 20), temos a semantica musical como
buscadora das significacGes - afetivas, emotivas, imagéticas, referenciais, ideoldgicas -
vinculadas a masica por parte de compositor, performer e ouvinte. Assim, o0 ser humano
estaria capacitado a associar um fendmeno musical qualquer, gracas a analogia natural e
motivado entre o significante musical e o significado ao qual remete. E também pelo efeito de
convencdo e/ou codificacdo sociocultural - sejam esses fendmenos alturas, intervalos,
ritmicas, escalas, acordes, motivos, frases, melismas, instrumentos - com um fragmento
qualquer de seu ser/estar no mundo. Por isso Nattiez entende o ethos afetivo, psicoldgico,
emocional, social, religioso, metafisico, filos6fico, em funcdo de suas necessidades -
religiosas, alimentares, ecoldgicas, econémicas, ludicas, afetivas - e segundo as competéncias
simbodlicas intrinsecas ao fenémeno musical.

Creio ser possivel articular essa ampla pluralidade conceitual, tendo a semantica como
eixo reflexivo, com os aspectos cognitivos e emocionais do fazer, performar e da recepgéo
musical com relagdo ao blues, a partir do “modelo tripartite” (NATTIEZ, 1989): tem-se o
nivel “imanente” materializado em notagdo musical que, perpassada pelo racionalismo
ocidental, contemplaria cognitiva e intencionalmente a escrita de um tema e sua consequente
analise internalista; mas sabe-se também dos niveis “poiéticos” e “estéticos”, que se articulam
com o fazer, performar e recepcionar, e que trazem também elementos emocionais; esses,

juntos decerto com a cognicdo, estdo atrelados subjetivamente a condicionantes historicos,
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sociais e culturais, que por seu turno determinariam ricas pluralidades semanticas para a
compreenséo e interpretacdo (no sentido hermenéutico) do blues.

Com o risco de desvelar o cliché e partindo de “experiéncia proxima”, tem-se que o
blues carrega fardo tdo emocional quanto plurisemantico, cujos microtons, gemidos,
sussurros, risos irdnicos e “piscadelas” de uma performance seriam possiveis de serem
alcancados quanto maior a proximidade, real e simbdlica (cultural), entre publico e performer
(“grupo sonoro™), e quanto o mais distante da partitura: Paul Oliver (1990) apontava que o
aspecto mais negligenciado do blues era a analise do idioma como musica, refletido nos
interesses da maioria de autores e criticos, centrados amplamente em dados biogréaficos e
socio-historicos. Para ele, esse estado de coisas é resultante “da natureza imanente da musica:
valorizando as variagbes microtonais para fins expressivos, ndo se presta a execugdes em
notacdo musical convencional.” (p. 149)

Sobre os termos “ambiguo” e “vacilante”, assim como para a interpretacdo sobre
tonalidade menor no blues, uma constatacdo: para além, ou aquém, da letra, tem-se a chance
de tentar interpretar a cangdo por sua sonoridade. O episddio que abre o capitulo sugere que a
sonoridade do blues reforcaria o equivoco: seu sound préprio repousa sobre gama de sete
notas, da qual o terceiro e sétimo graus (e ocasionalmente o quinto e sexto) ndo sdo entoados
com precisdo, “vacilando” entre ter¢as ou sétimas maior ou menor da gama ocidental. O
ouvido treinado nas tradicOes europeias percebe tal entonagdo como “ambigua”, “incerta”, 0
que significa perceber intervalos préprios do blues como tonalidades menores: amilde,
atribui-se cultural e historicamente a essa tonalidade valor expressivo do género “plangente”.

Para o afro-americano, no entanto e em contrapartida, tons menores e blue notes - que
remontariam a préaticas africanas ocidentais (MILLER, 1975) - ndo representariam estados de
espirito melancolicos: ele os utiliza, principalmente, para produzir expressao enfética,
indicativa de grande perturbacdo, de grande e complexa emoc¢éo, agridoce por certo, mas
dificilmente binaria, restrita a apenas uma nitida e univoca emocao. Note-se, alias, que afro-
americanos utilizam igualmente essa inflexdo “vacilante” - 0 signifying - na linguagem
vernacular (GATES JR, 1989; FLOYD, 1995), quando ha envolvimento especial seu naquilo
que pretende expressar. Isto posto, quem interpreta a entonagao “vacilante” do blues como
sinal de estado de espirito igualmente “vacilante”, lamentoso, melancdlico, de distanciamento

e alienacdo do mundo ou deprimido, estaria usando o “ouvido” inapropriadamente: aplicando
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seus hébitos culturais de ouvinte formado pela tradi¢do europeia & percepcao de estilo negro
de expressdo (0 etnocentrismo do qual falou mais para tras Le Breton)®2.

O “mal-entendido” do conteudo é agravado pelo “mal-entendido” linguistico: to be
blue, em secular linguagem inglesa corrente, significa “estar aflito, melancélico, desanimado”
(MUGGIATI, 1995); entre afro-americanos tal conceito adquiriu sentido linguistico muito
mais complexo, nuancado e diversificado. E quando temos nomeagao equivocada sobre essa
cancdo (um blues lascivo nomeado como negro spiritual pela matrona), a anélise
interpretativa fica mais densa, semioticamente repleta de “significados culturais entrelagados”
(GEERTZ, 1989) e “paramusicais” (TAGG, 2006), em que significacbes musicais sao

necessariamente compreendidas para além de seus elementos intrinsecos.

3. Sobre usos, valores e funcdes

Exige-se para a compreensdo da musica, no entendimento do musicélogo Nicholas
Cook (1992), além do pré-requisito para qualquer analise sensivel, a saber, a familiaridade
para com ela, a sua proveniéncia, origem e época e 0S Usos aos quais destina-se. O mesmo
procede assim com o blues, e mais: necessita-se interpretar os sistemas entrelacados de seus
signos interpretaveis (GEERTZ, 1989; Capitulo 1), adensando suas camadas de significacdes
culturais. Ainda preso a reflexdo sobre compreensdo musical, suas camadas hermenéuticas e
semanticas e seus usos, me remeto a outros dois colegas de Cook e a um etnomusicoélogo.

O musicologo e semidlogo Gino Stefani (1987), reconhecendo a ambiguidade
caracteristica dos sons - apesar de todos os sistemas, regras e usos -, e de ser a experiéncia
musical governada por grande nimero de codigos articulados, prop&e a busca pelos “niveis de
sentido” na linguagem musical, que representam tanto a competéncia comum quanto a
especializada, de musicos e “ndo-musos” (TAGG, 2011). Os “niveis de sentido”*>®, dados
pelos “cddigos gerais” de percepcdo sensorial e mental; pelas “préaticas sociais” de
determinado grupo social; e pelas “técnicas musicais” utilizadas pelo “estilo” do autor e pela
maneira de ser da propria “obra”, permitem articular elementos intrinsecos e extrinsecos (e

“paramusicais’) assim como abarcar “experiéncias proximas” e “experiéncias distantes”. No

152 Importante resgatar, do Capitulo 1, o recurso do falsete, que na cultura afro-americana denota nio apenas
fragilidade ou caréncia emocional, mas também virilidade e masculinidade. Conferir “Whoopee Blues”, com
King Solomon Hill (1932) https://www.youtube.com/watch?v=dGLJEuS9gwl

158 “codigo geral”: esquemas cognitivos, motivagdes e atitudes antropoldgicas, convengdes basicas através das
quais percebemos ou construimos ou interpretamos cada experiéncia (sonora); “praticas sociais”: projetos e
modalidades de produgdo tanto material quanto simbdlica dentro de uma sociedade especifica; “técnicas
musicais”: teorias, métodos e artificios que sdo mais ou menos especificos e exclusivos das préticas musicais;
“estilos”: periodos histéricos, movimentos culturais, autores ou grupos de obras; “opus”: obras ou eventos
musicais Unicos em sua individualidade concreta.
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caso da relacdo do hokum blues entre pesquisadores e publico outsider (a matrona), de um
lado, e masicos e publico insider (o poeta) do outro, essa percepgao sobre a necessidade do
dominio mais amplo possivel dos “niveis de sentido” torna-se premente.

O outro autor é Richard Middleton (1990), em didlogo com o linguista Roman
Jakobson. Uma vez que a cancdo é um complexo sistema de “signos”, e as varias funcdes
comunicativas estdo sustentadas em VAarios graus por signos que a compfem, Jakobson
defende que elas estdo mais ou menos presentes simultaneamente em toda mensagem (mas
gue uma domina as outras). Partindo das “funcGes da linguagem” propostas por Jakobson -
referencial, emocional, imperativa, fatica, metalinguistica e poética -, e cotejando as ideias do
filosofo/socidlogo/musicélogo Theodor Adorno acerca de “valor de uso” e “valor de troca”, o
musicélogo propde uma “tipologia de valores”>* envolvidos na cangdo popular. Supondo que
o0s “valores” s podem aparentemente ser avaliados em relacdo aos interesses envolvidos, ndo
havendo um ponto de perspectiva objetivo e fixo a partir do qual possam ser mapeados e
classificados, ele assim os elenca: “valores posicionais” (a maneira como 0s gostos e valores
individuais se cruzam com as normas do grupo); “comunicativos” (a musica “diz algo”);
“rituais” (criacdo de solidariedade, consciéncia dos problemas cotidianos); “técnicos”
(explicitam como a mdsica é feita, tornam familiar seus cddigos, normas e formulas);
“politicos” (podem ser expressdo de identidade ou protesto); e “valores eréticos” (a musica
envolve, energiza e estrutura o corpo, sua superficie, musculos, gestos e desejos). Interessante
pensar 0 (erético e o humor no) hokum blues a partir dessas “tipologias”, notadamente a
ultima, cuja “funcdo conativa” ou “apelativa”, com énfase no destinatario, de modo a
persuadi-lo através da mensagem transmitida.

Por fim, Alan Merriam (1964). Considerando a musica como comportamento e parte
funcional e integrante da totalidade da cultura humana que reflete a organizacéo da sociedade
em que se insere, tem-se que 0 som musical é o resultado de processos de comportamento
humano modelados por valores, atitudes e crencas das pessoas de uma cultura particular. Com
uma abordagem investigativa, portanto, para além dos componentes estruturais, o
etnomusicélogo posiciona o fazer musical no seu “contexto social total”, valorando assim a
no¢do de obra musical como “fato social”, ou “fato musical total” (MOLINO apud
NATTIEZ, 2004), abarcando todo o espaco social onde ela se materializa e realiza. Merriam
ja estabelecera que estudar a “funcdo” da musica vai além de saber “o que” ela “€”: deve-se

compreender “o que representa” as pessoas; e “como” “func¢ao pode significar a eficiéncia

154 «valores comunicativos” (similar as fungdes emotiva e referencial de Jakobson); “rituais” (funcdo fatica);
“técnicos” (funcdo metalinguistica); e “politicos” (fungdes fatica, emotiva e referencial).
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especifica de qualquer elemento onde ela preencha as demandas de uma situacdo, ou seja,
onde seja capaz de responder a uma necessidade objetivamente definida” (MERRIAM, 1964,
p. 211). Ainda Merriam: ele estabelece diferenciacdo entre “uso”, como relativo a situacdo na
qual a musica é empregada na acdo humana, e “funcdo”?®, que se refere as razdes do uso ou
emprego da musica e aos propdsitos mais amplos a que esse emprego serve. Isto é, parte dos
diversos usos e chega as fungGes que a musica exerce na sociedade. O uso da mausica
evidencia os varios modos pelos quais a musica é empregada socialmente: as praticas
cotidianas do seu exercicio, isoladas ou em conjunto com outras atividades. A elas também
poderiam ser acrescidas as significacdes emotivas ou simbolicas advindas dessas préaticas.

Se o som, per se, € insuficiente para conduzir o sentido pretendido, entdo quaisquer
sentidos extraidos da musica derivariam de associa¢Oes extrinsecas: “remissdes extrinsecas”
(NATTIEZ, 2004), “extramusicais” (MONELLE apud MUKUNA, 2008) ou “paramusicais”
(TAGG, 2006). Talvez resida ai o “equivoco produtivo™ referente ao blues: a imagem do
performer negro simbolizaria a paternalista e complacente audiéncia branca a verséo afro-
americana do “bom selvagem rousseauniano”, atavicamente sensivel ao peso e dores do (seu)
mundo. A economia dos signos corporais e gestos emocionais de heranca europeia
(VALVERDE, 1993), também reverberavam na construcao perceptiva do negro e sua masica,
um outro exdtico, emotivo e sofrido; exagerado, infantil e rude; mesmo primitiva, exdtica e
selvagem, aqui cotejando a “negrofilia”, o outro lado da mesma moeda estereotipada e
“estereotipante” (Introducdo). N&do seria prudente esquecer, e Pereira (2019) lembra, que a
historia nos mostra estar a obra “além do seu criador, seja no plano espacial, temporal ou
simbolico” (p.135): ao fim e ao cabo, seu potencial de sentido se encontra menos no bloco de
intengdes do compositor/performer e mais na recep¢do do grupo social e se renova nos
significados socialmente atribuidos, notadamente se aléctone.

Tem-se que ter em mente que, por parte dos artistas negros, talvez residisse ai certa
conveniéncia, ao possibilitar ingresso material (econémico, social) e simbolico (cultural) ao
universo branco, sem grandes “fric¢cdes étnicas” (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1962), até

155 Em que pese o carater funcionalista (FREIRE, 2010) e algo etnocéntrico (MOURA, 2004), em que as funcdes
seriam tdo mais importantes quanto mais iletradas as comunidades (‘“ha sociedades iletradas em que a musica é
usada exclusivamente com a fungéo de entretenimento” - p. 212), a categorizagdo de Merriam acerca das
“funcdes sociais da musica” ainda me é instrumental Gtil e “boa para pensar” a amplitude e penetragdo social
dessa manifestacdo. E ele mesmo ressalta serem essas categorias ndo excludentes (ou seja, um mesmo evento
musical pode desempenhar duas ou mais funcdes) e que elas tém intensidades diferentes nas diversas sociedades
e em momentos histéricos distintos, e que essas categorias podem ser condensadas ou expandidas. Seriam dez as
categorias principais: 1) funcdo de expressdo emocional; 2) de prazer estético; 3) de divertimento; 4) de
comunicacdo; 5) de representacdo simbdlica; 6) de reacdo fisica; 7) de impor conformidade as normas sociais; 8)
de validacdo das instituicBes sociais e dos rituais religiosos; 9) de contribuicdo para a continuidade e estabilidade
da cultura; 10) de contribuicdo para a integragdo da sociedade.
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porque raros parecem conseguir, demonstrar ou querer, adensar as camadas de significagéo de
sua propria arte, uma vez que seus criadores a definem de forma lirica, emocional (Capitulo 1,
item 2). Mesmo na bibliografia'®® de segunda m&o disponivel, os primeiros e candnicos
escritos de folcloristas, musicélogos, sociologos e historiadores, padecia de igual problema:
estavam recheadas com dados histéricos questiondveis e informagfes pouco fidedignas,
gracas a falta de documentacdo de referéncia, as limitagBes etnocéntricas dos escribas e,
sobretudo, aos proprios artistas, quando as entrevistas sobre o blues se tornaram uma forma de
interpretacdo em si mesma. Relatos de pioneiros - como os dos ja mencionados Big Bill
Broonzy (Introducdo) e Leadbelly (Capitulo 1) - reforcavam esse esteredtipo do blues
lamentoso, binario, rudimentar, para satisfazer a idealizacdo de pesquisadores e plateias
romanticas, o que acabou por sedimentar o senso comum ao entrar na literatura cléssica do
género. Ou, no caso de Thomas Dorsey e 0 hokum blues, ratificavam opiniGes pejorativas

(retomarei mais adiante, quando da “andlise tripartite” de “I¢’s Tight Like That”).

Adensando ainda mais essa reflexdo, tem-se a concepgédo de que certas experiéncias
sociais credenciariam seus atores a descrevé-las, ou seja, a delicada e complexa ideia de medir
a credibilidade de um discurso/narrativa pelas credenciais de seu autor: nesse caso, tais
credenciais acomodam a presenca, na biografia deste, de uma experiéncia pessoal e direta,
vivencial, que a um tempo informe e justifique a narrativa. Esse credo da defesa de que o
protagonista necessariamente passou pelo que se propds a narrar, no entanto, nos alerta
Borges (2019), habilita somente uma classe de pessoas como sendo apta para ao relato. Dai
emerge um embaraco epistemologico: a primazia de certos atores sociais no acesso a um tipo
de conhecimento que, mais adiante, justificard& uma narrativa histérica. A essa primazia

Borges chama, calcada no sociélogo Robert Merton (1972), de “privilégio epistemologico”.

Fendmeno localizavel na producéo historiografica sobre o blues (mas ndo exclusivo: é
usual inclusive no senso comum a prerrogativa de que somente dado grupo é detentor Unico
de determinada vivéncia), a ideia sugere a seguinte relagdo de causalidade: primeiro, vive-se
algo de significativo denominado, de modo vago, “vivéncia”; ao fazé-lo, conhece-se e
aprende-se do que trata essa vivéncia; e, finalmente, pode-se falar e descrevé-la: “ndo somente
podemos como e, se 0 fizermos, teremos a garantia de que o relato serd correto e fiavel”
(BORGES, 2019, p.03). Mas essa posicao traz alguns problemas: (i) mesmo se consideradas

didaticas, ndo ha garantias de que conhecer experiéncias garantem sua “correta descri¢do”

156 Ver Blesh (1949); Chase (1957); Hart (1910); Johnson (1927); Lomax (1938); Odum e Johnson (1925);
Odum (1926), Stearns (1964); Thomas (1926); Ulanov (1957); White (1928) e Work (1915; 1940).
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(uma ideia em si problematica); (ii) a relacdo causal entre relato e experiéncia denota que o
unico método para verificar a corre¢do do relato seja contrapondo-o as suas causas, isto é, a
vivéncia, sempre privada e idiossincratica; (iii) o autor da descricdo seria a um s tempo

“advogado” e “juiz”’, comprometendo assim a arbitragem sobre a correcao universal do relato.

Assim, ndo me parece exagero inferir, e Geertz (1997) talvez corrobore, que o sujeito
que escreve sobre uma “experiéncia distante” a partir do relato de atores locais, insiders, pode
estar se valendo de narrativa construida artificialmente sobre uma “experiéncia proxima” que,
internalizada através da pratica cotidiana, se materializa em relatos que os nativos imaginam
que o etnografo quer ouvir, ganhando mesmo foro de “autenticidade”. O jornalista Mark
Humphrey (1993) lembra que muitos estudantes brancos da década 1960 - antes das exitosas
etnografias de Keil (1966), Ferris (1978) e Evans (1982) - limitados ainda a questionarios,
preferiam entrevistar pesquisadores, scholars e seus proprios professores, em vez de buscar
diretamente as fontes primarias (muitos pioneiros bluesmen, inclusive, ainda estavam vivos e
“disponiveis”). Esses alunos argumentavam que os bluesmen, malandramente, respondiam o
que achavam que os académicos queriam ouvir, sendo assim dubios, contraditorios, pouco
criveis; respostas que mudavam no dia seguinte, segundo humor dos bluesmen, que ofereciam
dados biogréaficos vagos, relatos artisticos auto-exultantes, ora para se divertir, para conformar
e/lou enganar, ora para elevar sua posicdo na historia do blues, algo certamente valioso
socialmente para seus interlocutores. Como bem resumiu o blues scholar Dick Waterman:
“quando vocé fala com os velhos bluesmen, eles vdo dizer o que acham o que vocé quer
ouvir” (apud HUMPHREY, 1993, p. 364). Enfim, antes triste, romantico e digno de empatia,

a lascivo, transgressor e provocativo, se assim o0 jogo dialdgico exigir.

Para concluir esse tdpico, recorro a Marana Borges (2019), que retorna trazendo
instigante discussdo entre historiadores sobre o conceito de “distanciamento histérico”, a
saber, uma passagem do tempo bastante o suficiente para permitir que o estudo do passado
remoto aconteca com maior objetividade e desprendimento emocional. De um lado, alguns
defendem ser inevitavel a saturacdo do género do testemunho para a historiografia, a medida
que a sociedade se afasta dos eventos do passado recente relatados e inclusive com a paulatina
morte das testemunhas oculares: “velhos mitos e esteredtipos estdo sendo superados, gracas
tanto a pesquisa historica factual de perfil profissional quanto ao [...] desprendimento politico
que o ‘distanciamento historico’ possibilita” (FICO apud BORGES, 2019, p. 09). Tal
definicéo, contudo, pode ser enganosa: a outra ponta do debate critica 0 modo naturalizado de

se perceber o distanciamento histérico como algo objetivo, além de consequéncia inevitavel
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do passar do tempo: deve ser considerado o carater de construcdo dessa distancia, inerente a
toda relacdo estabelecida com o passado, e que vai da “proximidade mais imediata” ao
“desapego” (“immediacy” e “detachment” - PHILLIPS apud BORGES, 2019, p. 09). O
distanciamento histdrico ndo poderia ser alcangado linearmente e nem somente ser calcado na
cronologia dos anos que passaram: é processo que implica, em sua construgdo, numa sucessao

de fatores e tensdes de ordem ideoldgica e afetiva, cognitiva e formal da linguagem.

Uma licdo possivel a ser depreendida sobre a historiografia (do blues): a necessidade

do rigor analitico e hermenéutico sobre as narrativas, relatos e fontes.

4. “Notas barbaras”

Apesar da forma iluséria e relativamente simples, rigida e limitada (HUMPHREY,
1993), o que amitde da a impressdo ao incauto de que “todos sdo iguais”, o blues
reconfigurou a masica popular ocidental: o atrativo desembaraco, sensual proximidade e
peculiar franqueza tornaram-no a estrutura de cangdo mais usual que permitiu a artistas de
varios géneros e geracOes a adotassem como parte de seu som. Sempre “0 mesmo” e sempre
mutante, se espraiou por grandes atualizacdes musicais, sendo portanto que sua onipresenca e
multiplicidade tornam dificil sua definicdo, algo cambiante, por vezes conflitante e,
sobretudo, prodiga (a sua definicdo) em “equivocos produtivos” que, (auto)condescendentes,
alimentam defini¢Ges, concepcdes e percepcdes convenientes, simplistas e estereotipadas.
Buscar entendé-lo pede a analise dele como género musical e como continuum (conjunto de
estruturas e recursos estilisticos), pois sua histéria caracterizou-se pela extensdo das
caracteristicas “sintaticas” proprias a outros géneros, o que complicou a delimitacdo do que
entendemos ou ndo por “blues” (WALD, 2012; Capitulo 1). Seria este um momento oportuno

para tratar da discussdo acerca de “género” e “estilo musical”.

4.1. Géneros e estilos

Como discorrido no Capitulo 1, a quantidade de intérpretes ja elencados como artistas
de blues é grande e heterogénea, sendo as decisdes resultantes para uns e outros do que seja
considerado blues ou folk, jazz ou pop sdo permeadas de estranhas contradi¢des e confusas
clarividéncias quanto a seus contornos e limites!®’. Para 0o musico Felipe Trotta (2011), a

masica popular fez invadir um fendmeno comunicativo, um processo cuja principal evidéncia

157 Billie Holiday é bom exemplo: ela é tipicamente reconhecida como cantora de jazz pela critica, assim como
que, para o ouvinte médio, suas interpretacdes podem ser alocadas nas prateleiras “blues” ou “popular music”.
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€ 0 reconhecimento dos géneros musicais: “os géneros instauram um ambiente afetivo,
estético e social no qual as redes de comunicacdo e compartilhamento de simbolos irdo
operar” (p. 01). Um género musical ndo se define apenas por seus elementos estruturais
internos, mas por uma complexa gama de componentes socio-histdrico-geograficos. O blues é
um género musical que possui amplas e a0 mesmo tempo sutis facetas: vaudeville-blues,
string/washboard/jug bands, classic blues singers, boogie woogie, hokum blues etc., todas
retratando diferentes periodos, regides e grupos sociais. Ou estilos.

Para o musicélogo Allan F. Moore (1993), estilo refere-se ao modo de articulacdo dos
gestos musicais, enquanto género refere-se a identidade e ao contexto desses mesmos gestos:
“essa distingdo pode ser entendida nos termos de ‘o0 que’ é permitido se fazer em uma obra de
arte (género) e ‘como’ ela ¢ articulada (estilo)” (p. 21)**8. O termo “estilo” tem a ver com a
“maneira” de realizar e ndo com a “esséncia”: Moore lembra que género, ao enfatizar o
contexto dos gestos, alude mais usualmente a “estésica”, enquanto estilo, em sua énfase sobre
0 modo de articulagdo, pertence mais comumente a “poiética”; diz que, se género organiza
uma experiéncia prescritiva, estilo ordena uma vivéncia descritiva. O estudioso comenta
também que, normalmente, enquanto género € associado a caracteristicas restritivas, estilo é
relacionado a um grau de autonomia negociavel, colocando em xeque o rigor cientifico-
académico da historiografia musical eurocentrista, que busca fixar cada estilo musical a partir
de forma predeterminada. Penso que o hokum blues, se considerado, de forma algo arbitréria,
como um estilo surgido em contexto histérico-geografico especifico (a Chicago dos anos
1920), ele articulou-se a uma “poiésis” em que é possivel descrever as negociaces de seus
criadores com os instrumentais musicolégicos que rodeavam seus ambientes culturais.

Segundo o sociomusicdlogo Simon Frith (1987), sdo 0s géneros que determinam como
as formas musicais sdo apropriadas para construirem “sentido” e “valor”, que determinam os
varios tipos de julgamento, que por seu turno determinam a competéncia dos diferentes
grupos sociais e suas “matrizes culturais”, em relacdo, de tecer consideragdes. Relacdes
sociais permeadas de julgamentos de valor e avaliacdo de diferencas, cenario em que
conhecimento musical se molda segundo experiéncias pessoais e negociagdes realizadas
durante esse processo ativo de elaboracdo de uma estética musical pessoal, mas indissociada
do “grupo sonoro” do qual o sujeito sociocultural é egresso.

E através dos géneros que experimentamos a musica e as relagdes musicais, que

unimos o estético ao ético. Assim sendo, a classificacdo do universo musical em géneros

1%8 «“The distinction approximates to that between the ‘what’ of the meaning of the song (genre) and the ‘how’ it
is articulated (style)”.
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representa espécie de traducdo entre os sistemas simbolicos da producédo e performatividade,
de apreciacdo e consumo, estabelecendo “modos de mediacao entre as estratégias produtivas e
0 sistema de recepc¢do” (JANOTTI JR, 2006, p.39). Nas palavras do etnomusicologo José
Jorge de Carvalho (2000), a construcdo de sentido da musica opera a partir dos géneros
musicais e do potencial reconhecimento de suas categorizacbes e classificacbes e
expectativas, por parte dos insiders de determinada tradicdo. Penso poder aqui acrescentar a
capacidade de reconher, e assim tentar arbitrar, os limites musicais de um género, de
identificar quais elementos musicais sao “permitidos” de ser utilizados. Portanto, para que
gostos e identidades musicais sejam formados € necessario que haja este reconhecimento dos
géneros que habitam um mesmo universo sonoro compartilhado pelo “grupo sonoro”
envolvido.

A definicdo de um género musical é um processo altamente complexo, resultado de
associacOes diversas feitas pelos individuos e assimiladas (ou ndo) pela sociedade como um
todo. Para 0 musicélogo Franco Fabbri (2017), género musical ¢ um “conjunto de eventos
musicais (reais ou possiveis), cujo curso € governado por um conjunto definido de regras
abertamente aceitas socialmente” (p. 08). Tais regras seriam compostas de determinantes
técnico-formais (melodia, harmonia, arranjo etc.), semioticos, comportamentais, sociais,
ideoldgicos, econdémicos e juridicos, e estariam diretamente relacionadas a uma determinada
“comunidade musical”, que “ndo necessariamente coincide com aqueles presentes no
momento em que os sons sdo ouvidos” (op. cit.,, p. 09), isto &, representam antes uma
associagdo imaginaria ao conjunto de “regras” caracteristicas daquele género. Para Trotta
(2011), a definicdo de Fabbri se mostra tdo atrativa quanto Gtil na medida em que convida a
isolar os “eventos musicais” de uma determinada experiéncia musical - penso aqui nos
“musemas” de Tagg (2006) -, identificando convencgdes socio-sonoras (regras) que colaboram
para a associacdo mental (e também corporal e afetiva) de grupos culturais em torno de certa
pratica musical. Assim, a construcdo de uma classificacdo de géneros musicais seria um
processo ativo, resultante de diversas associagoes.

Ja Frith se mostra ainda igualmente Util ao conduzir a reflexdo para outra categoria
importante para meu estudo e que aqui retorna, de uma perspectiva sdcio-histérica para agora
socio-musical, a saber: a “autenticidade” (capitulos 1 e 2). Ele destaca (1987) que, para
determinados géneros a autenticidade torna-se um significativo valor critico que da norte ao
consumo musical; em especial, para individuos ligados mais intensamente as “comunidades
de gosto”, que conjuram com mais impeto a autoridade das citadas “regras de género”

(FABBRI, 2017) para legitimar ou desqualificar (gostar ou desgostar) determinados produtos
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da musica popular. Um julgamento musical que é necessariamente um julgamento social e
historico, frise-se: convencgdes ideoldgicas, nesse bojo, configuram relevante pardmetro na
apreciacdo musical, a ela somando-se convencdes sonoras e performativas, sendo um terreno
no qual a relacdo com os géneros pode tornar-se algo tensa e conflituosa, permeada de
negociagdes e narrativas.

A problemaética fica explicitada na escrita historiografica do género musical: o que
acontece com 0s géneros ao longo do tempo é parte crucial de sua “significacdo”, assim como
a autoconsciéncia do género deriva em primeiro lugar de um relato, geralmente mitico ou uma
“tradicdo inventada” (HOBSBAWM, 1997) de seu proprio passado. A crise se anuncia
quando o relato académico € escrito a partir da mitica dos comentadores, sendo assim a
historia do género reescrita em termos de um novo, e ainda mais legitimado, purismo. E essa
problematica historiografica - diacrénica - acerca do género musical dialoga com a questao
sociologica - sincrénica - do blues: enquanto manifestacdo socio-musical, esse género buscou
posicionar-se no que Bourdieu (1996) tratava como “campo artistico”, conceito operativo
basilar para a compreensdo de que a criacao artistica so € possivel através do mapeamento das
mediacdes interpostas entre obra e publico, operadas por agentes como critica e imprensa. O
blues estava, entdo, situado nesse “campo”, isto €, num lugar repleto de mediacGes e
negociagdes e conflitos entre os agentes - historiadores e folcloristas inclusos - que o
integravam e que buscavam manter ou alcancar determinadas posi¢fes, assim como legitimar
narrativas, obtidas pela disputa de capitais especificos.

Voltando a seara historiografica, o historiador cultural Karl Hagstrom Miller (2010)
contribui ao trazer o conceito de “som segregado” e a ideia das mdusicas folclorica e popular
como invencgdes ideoldgico-mercadoldgicas. Ele argumenta que as categorias herdadas para
pensar e falar (especificamente) sobre a musica sulista estadunidense tém pouca relacdo com
as formas como os sulistas insiders tocaram e ouviram musica por muito tempo. Essa musica
- na pratica, um complexo fluido de sons e estilos - foi reduzida a série de géneros distintos
ligados a identidades raciais e étnicas particulares: o blues era negro; a country music, criacéo
branca rural. Na década de 1920, essas representagdes foram divulgadas em coleges de
cancbes folcldricas e catalogos de race e hillbilly records produzidos pela industria
fonografica. Tais ligagOes entre raca, regido e musica eram tdo novas quanto arbitrarias:
artistas negros e brancos tinham tocado nao apenas blues, baladas folk, ragtime e musica de
string bands, mas também baladas sentimentais populares nacionalmente, minstrel songs,
musicas da Tin Pan Alley e sucessos da Broadway. Para Miller, os estudos folcloricos e a

industria da masica ajudaram a criar uma “linha de cor musical”, um paralelo cultural a “linha
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de cor fisica” que veio a definir o South Jim Crow. O “som segregado” emergiu lentamente
através das interacBes entre musicos do Sul e Norte: de um lado, gravadoras buscavam
penetrar em novos mercados no Sul e além; de outro, folcloristas académicos tentavam
explorar a musica sulista para obter a “esséncia da civilizagdo humana”.

Fazendo minhas as indagagdes anteriores de Frith e Miller, a questéo critica, sobretudo
na musica folclérica, torna-se o que pode ser chamado de “autenticidade formal”: o/a artista
ou cancdo obedece as regras musicologicas efou étnicas do género? Boa parte do
consumo/apreciacdo do blues, notadamente nos seus primordios de estreita ligacdo com a
cancdo folclorica - negra e branca -, pressupde um conjunto de determinados posicionamentos
ligados a um certo espaco de autenticidade em oposi¢do ao que seja considerado “cooptado”,
segundo parametros que variam conforme contexto e que estabelecem dialogos com uma
historicidade dos canones preestabelecidos. Inspirado em Frith e indo de encontro aos
folcloristas, posso pensar numa forma de blues, ou folk-blues, denominada ‘“auténtica”,
caracterizada pelo musico masculino do Deep South: o objetivo desse estilo € desenvolver
convengdes musicais que se tornem padrdo de ‘“autenticidade”. Como ouvintes, somos
arrastados na direcdo de uma certa forma de realidade: isso equivale a viver no Deep South e
travar contato com uma mdasica que atinge a esséncia da alma atormentada do homem.

No contexto de entrada do blues na industria musical, a ideia de autenticidade vai
firmemente de encontro ao conceito de musica popular massiva que, resumidamente, pode ser
compreendida como o resultado de uma articulacdo entre a cancdo folclorica/popular (folk-
blues e blues autoral) com os sistemas midiaticos de gravacdo e reproducdo desenvolvidos
industrialmente, ainda que de forma incipiente. O entendimento é indissociavel dos
mecanismos de circulacdo implantados e dos modos especificos relacionados ao seu consumo
- radios, jukeboxes, armazéns, reembolso postal - assim como da “producdo de sentido” que
perpassa todos esses processos (JANOTTI JR. apud SILVA, s/d). O antrop6logo Jesus-Martin
Barbero (1997) contribui com a reflexdo quando valoriza as praticas culturais populares no
espacgo urbano, incluindo o consumo e o0s usos dos produtos da industria do entretenimento,
contrapondo-se, assim, ao folclorismo que reverencia somente 0 universo do popular-rural,
adornando-o uma autenticidade idealizada, romantizada, mesmo inventada.

Fechando este tdpico, e com o desejo de ndo soar redundante, penso ser prudente fazer
uma distin¢do de folclore, ancorado nos entendimentos tanto do historiador Lawrence Levine
(1977) quanto do folclorista Alan Dundes (1966), operada entre a visdo tradicionalista e da
revisionista: a primeira enxerga o folclore como campesinato pré-industrial isolado, uma

cultura popular ndo-escolarizada e criada espontaneamente, criagdo ameacgada a medida que
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0s produtos baratos e de mau gosto da cultura de massa comercial corroem os alicerces da
vida tradicional. Ja os folcloristas revisionistas dos anos 1960, em coro com historiadores,
enfatizam a musica folclorica como um “processo”, a interacao entre 0S povos marginais € as
cancdes que cantam, seja qual for sua origem: absorvida no berco, cantada no campo ou
aprendida com a vitrola ou jukebox. Para Dundes (1966), cancéo folclorica € qualquer musica
por meio da qual um povo expressa suas proprias necessidades e valores, sendo o proprio
povo qualquer grupo formado por qualquer motivo por pessoas que compartilhem pelo menos

um fator comum e que tragam algumas tradi¢des que chamam de suas.

5. Caracteristicas sintatico-semanticas do blues

O semioticista Chales Morris (1976), partindo da proposta semidtica de Charles
Peirce, distingue trés dimensGes do signo: “sintatico”, “semantico” e “pragmatico”, de
interconexdo complexa e conflituosa, e leva em conta a logica de cada conjunto de “textos”
sujeitos a andlise. Keil (1966), por seu turno, vincula a analise do nivel “sintatico” ao contexto
cultural e descreve-a segundo consisténcia e congruéncia estilisticas, condizente aos
elementos discursivos e regras que 0s governam: a “sintaxe” trata de relacionamentos que sdo
estabelecidos no nivel de signos ou expressao. Se “expressdo” é tal como uma “arquitetura de
varios niveis” (PEDRO, 2012), que origina série de categorias de diferentes ordens e
hierarquias, na musica ndo caberia uma “hierarquia sintatica”, pois todos os elementos estéo
em interacdo e contribuem com suas caracteristicas para o resultado final. O uso de sintaxe,
assim como a métrica ou escolhas lexicais, contribui para a identificacdo de um género
musical e ndo menos para a individualizacdo do estilo de um Unico autor. Tanto na musica
quanto na letra os diferentes niveis de complexidade sdo expressos na sintaxe, considerada no
sentido mais amplo do relacionamento entre as partes.

Ao juntar tal esquemas classificatorios a mdsica, poder-se-ia entender melhor as
diferentes dimensfes do blues. Assim, pensar numa “arquitetura de varios niveis” é possivel:
no caso do blues, ttm-se como caracteristicas sintaticas mais decisivas: “escala blues” e blue
notes; progressdes harmonicas e estrutura lirica; tonalidade; acorde combinando as tercas
maior e menor; vibrato; “grito”; falsete; “chamada e resposta”; riff, todas categorias
padronizadas, modelos de aproximacdo geral nem sempre contemplados explicitamente.
Portanto, ndo devem ser considerados como valores indissociaveis, mas elementos comuns e

fundamentais a tradi¢do do blues.

5.1. “escala blues” e blue notes
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Criada no contexto escravagista (STEARNS, 1964), a “escala blues” caracteriza-se
pela incorporacdo da blue note, célula basica do blues que empresta fascinacdo especial a
estrutura harmonica, melodias e improvisacgdes: resultantes da confrontacdo de dois sistemas
acusticos, o pentatonico e o tonal (temperado), sdo notas da escala melddica europeia, que no
blues se cantavam e tocavam frequentemente com aumento ou descida de tom, tentativa dos
musicos negros de tocar o que cantavam (CHARTERS, 1993), de adaptar estes quartos de
tom da masica africana ocidental a instrumentos europeus (especula-se também a
superposicao da escala africana e europeia resultando em duas areas “incertas”, areas blues -
MUGGIATI, 1985). Rapido, mas nao sem conflito, assimilaram o sistema tonal, sendo que
apenas duas notas da escala permaneciam ainda com entoacdo “dubia” (“vacilante”). Por
exemplo: em um sistema pentatdnico, no qual estdo ausentes os intervalos de semitom,
poderiamos pensar que 0s primeiros musicos de blues ndo deixavam preciso se cantavam as
notas mi ou mi bemol ou si ou si bemol (respectivamente, os intervalos de terca e sétima,
maior ou menor, de uma escala iniciada na nota do). No sistema acustico ocidental, porém, o
terceiro grau da escala é que decide a tonalidade de uma mdsica, isto €, se ela estd composta
em tonalidade maior ou menor.

Quando hollers ou work songs eram interpretadas sem acompanhamento, usava-se a
escala pentatonica: passando por alto a terceira e sétima notas da escala, de modo que néo
podia ser reproduzida de forma exata no papel, eles “mordiam” essas notas abemoladas, isto
é, decresciam de meio-tom, oscilando entre tons maiores e menores, e que imprimiam tom ou
carater harménico-melodico “pungente” as cangdes (ELRICH, 1977), seja em termo rapido ou
lento. A tonalidade blues resulta portanto da adi¢cdo dessas duas blue notes a escala musical
comum. Quando acessaram instrumentos (europeus, destinados a escala diatonica), afro-
americanos incorporaram sua propria escala musical a eles, mudando-a em ultima instancia.

Uma caracteristica do blues é que este quase nunca usa um real modo menor. Ao
mesmo tempo, existe um continuum de configuragdes maior/menor que se acham na maioria
das composi¢Oes. Pianistas, por exemplo, encontram maneiras de conseguir variacao rapida
entre maior e menor, tocando no modo maior ou menor, algumas vezes 0 maior na mao direita
seguido do menor na esquerda, configurando algo do “sentimento” harménico na
ambiguidade: passaram a usar, em tonalidades maiores, conducgdes melodicas menores, o que
resultava nesse especial “colorido” harménico (BERENDT, 1975). No inicio, alguns
chamaram as blue notes - chocantes a ouvidos néo-iniciados - de notas “rebeldes”: dirty notes,
no jargao dos musicos. Ou, como comentou o chefe de orquestra branco Rudy Vallee, em

1930 (e trazendo para cé a explicacéo do titulo do item 4 deste capitulo):
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Toquei certa nota de qualidade barbara no meu sax, muito suavemente, e fiquei
atento ao efeito sobre a assisténcia, um vivaz soerguer de pernas e pés (apud
STEARNS, 1964, p. 19).

Na medida em que podem ser expressas em notacdo europeia, muitas melodias de
blues sdo baseadas na “escala blues” pentatdnica, frequentemente usada por artistas da Africa
Ocidental (STEARNS, 1964; MILLER, 1975), consistindo na primeira, na terca bemolizada,
na quarta, na quinta e nos sétimos graus bemolizadas da escala maior europeia - 0 terceiro e 0
sétimo graus bemolizados, em particular, sdo frequentemente chamados de blue notes. Mas,
lembra Elijah Wald (2012), como acontece com qualquer descri¢do que usa termos europeus
formais para descrever estilos ndo europeus, esta seria uma simplificacdo: qualquer bom
cantor de blues usa uma ampla gama de “microtons” e se move entre eles com uma liberdade
e sutileza que ndo podem ser capturadas na notacdo ocidental. Muitos dos instrumentos de
blues mais populares - a guitarra slide, a gaita, o saxofone e a guitarra convencional tocada
por virtuosos dobradores de notas - sdo preferidos especificamente porque podem tocar

aqueles tons “intermediarios”.

5.2. Estruturas harmonica e lirica

Esmiucando e esticando mais um pouco a malha definidora, o blues caracteriza-se por
ter uma progressdo harmonica béasica, que serve como uma articulacdo, e uma parte cantada
poética, cujo chorus ou verso geralmente cai num padrdo 4/4 de 12 compassos, em torno de
trés acordes: tonica, subdominante e dominante. Compassos divididos em trés partes de
“chamada e resposta” com esquema de rima geral AAB, embora existam variacdes por
contragdo - 0ito compassos - ou expansao - 16 ou mesmo 24 compassos (KEIL, 1966) -, assim
como tém-se estrofes nos esquemas AAA; AA; AB; AA; AB; BB; B. Paul Oliver (1990)
lembra inclusive que, na virada do século XX, quando o blues ao violdo estava se tornando
moda entre os artistas negros do Sul, as estrofes de blues aparentemente consistiam em
declaracfes de conversacdo repetidas trés vezes, ou seja, estrofe AAA. Esses compassos,
muito irregulares, dao lugar a uma resposta do instrumento, e essa interacdo entre canto e
parte instrumental é outra caracteristica do blues, (ou da mdusica afro-americana): o
instrumento prolonga ou imita a voz humana (HERZHAFT, 1986).

A peculiar estrutura do blues (geralmente empregando longas frases vocais de dez
pulsos, no inglés chamados de beats) permitiu que as cangdes de blues existissem como uma
série de frases completas ajustadas a uma melodia escassa. A medida que o blues caminhou

para estrofes de letras rimadas, dispensadas em forma de distico (estrofe minima, composta de
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dois versos; parelha) com a primeira linha repetida, eles mantiveram sua relacéo inicial com a
fala sem adornos. Convém relembrar que o verdadeiro assunto de tais canc¢Ges era o proprio
cantor, sempre na vanguarda de suas letras, ainda que de modo indireto, por vezes pouco
claro: um blues normalmente envolveria declaracbes discursivas desconexas na forma de
versos unidos por rima, e ndo por um tema ou topico expresso (OLIVER, 1990).

A estrutura de 12 compassos tem sido amplamente usada em outros géneros que tém
“estrutura blues”, como o0 jazz, mas usam diferentes tratamentos de outros elementos
sintaticos, em relacdo aos estilos com os quais é combinado. Portanto, ela ndo é suficiente
para indicar diferencas entre o que um e outros consideram o género blues, sendo decerto util
para distingcdes gerais. Porém, o que melhor define estilos especificos de blues, defende Keil
(1966), sdo variagbes de “textura” (a maneira com uma voz se relaciona entre si,
acompanhamento instrumental etc.), estes elementos também sintaticos. Essa variedade de
tratamentos de uma “estrutura blues” tipica tem correlacdo conflitante de significados sociais:
para alguns, tudo seria suscetivel a ser descrito como blues; outros defendem diferengas e
estabelecem limite variavel em relacdo ao que é ou ndo blues: para Murray (2017), o
tratamento com ornamentacdo excessiva, 0 uso de certos efeitos, sentimentalismos ou
exagerado virtuosismo técnico seriam rejeitados por contrariar 0 “mesmo blues”,
normalmente em termos de “sentir a experiéncia terrena do blues” (p. 51).

Definir o blues a partir de estrofes e compassos decerto oferece a vantagem de
satisfazer a analise, eurocéntrica, que procura convenientemente fixar cada género musical a
partir de forma pré-determinada (MILLER, 1975), uma ‘“experiéncia prescritiva”, se
voltarmos a Moore (1993). Tal definicdo, em termos musicais europeus, foi rechagada por
LeRoi Jones (1964), por “colocar a carroga antes do cavalo: o fato é que [estas] sdo tentativas
de explicar um sistema musical em termos de outro, de descrever uma musica nao diatdnica
em termos diatdnicos” (p. 34). O embarago é que grande nimero de pecgas afro-americanas
ficaria de fora dessa regra, masicas que, sem deixar de pertencer a tradicdo do blues, ndo
respeitam, por exemplo, 0 esquema normativo de trés versos e 12 compassos (CHASE, 1957).
Se levados em conta 0 numero de variantes e, mormente, as diferengas basicas peculiares, ndo
caberia falar de exce¢des que confirmam a regra, pois a propria “regra” ndo passa de
“excecdo”, a saber, “uma forma de blues definida por condicGes especificas e particularmente
correntes” (MILLER, 1975, p. 34).

Mais que a forma, no sentido de modelo, seriam fator caracteristico determinante no
blues, além da textura, a entonacdo e inflexdo meloddica; ritmo e swing; feeling e soul do

performer e que fazem um blues diferir de outro, e que permitem a audiéncia julga-lo a partir
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da aptiddo em “comunicar sentimentos” e “emocdes” (HERZHAFT, 1986), de modo vigoroso
e legitimo (CHASE, 1957). Para Hobsbawm (1995), como toda poesia folclérica, o blues deve
ser “ouvido”, ndo “lido” (melhor ainda, para mim, assistido, se possivel): escutar a Bessie
Smith de “Need a Little Sugar in My Bowl” (1931) decerto transcendera a leitura das palavras,
pois seriam “o timbre da voz, a paix@o, a maravilhosa flexibilidade e a suspensao ritmica da
linha vocal que fazem com que (0s) versos se tornem afirmac6es tdo definitivas” (p. 171). Dai
a importancia da maxima de que é preciso “ter o blues”, senti-lo, vivé-lo, ndo havendo
separacao entre vida e musica, para além do conceito ocidental de “arte”.

Durante a performance, o que é tocado e cantado seria a expressdo musical do que se
sente naquele momento, sendo o blues essencialmente expressionista: técnica subordinada ao
contetdo, sendo mesmo determinada por ele (HOBSBAWM, 1995). Por isso diz-se, ainda,
entre grandes mausicos, que “less is more”: 0 bom instrumentista € 0 que consegue expressar
sentimentos em poucas - e acertadas - notas, e ndo por meio de malabarismos técnicos. Alias,
esse blues feeling, diz o jazzman Billy Taylor (apud BERENDT, 1975), ndo seria 0 que
muitos pensam, ou seja, cantar uma terca ou sétima mais baixa do comum. Complementa o
pianista que “o sentido do blues € algo bem mais amplo que se nota na entonacéo, na inflexao
do fraseado, algo mais complexo que s6 se percebe ouvindo (p. 124)”. Ou, como disse mais

acima Hobsbawm (1995), o blues deve ser ouvido, ndo lido. E, digo eu, assistido...

5.2.1. Sobre emocéao, sexo e humor

A discussdo sobre o aspecto (de evocacdo) emocional do blues € tdo rica quanto
complexa, ampla e ndo-consensual. Para Daniel Beaumont (2006), considerar o blues tdo
somente uma declaracdo profundamente pessoal e emocional do(a) performer, sem levar em
conta seu caractere humoristico/irdnico, seu signifying, revela os limites desse truismo sobre o
blues. Mas, ressalta-se aqui: para que a significacdo humoristica transpareca, € preciso que o
publico compreenda a distancia irdnica entre o(a) performer e a persona criada pela letra.
Partindo das reflexdes de Susan McClary (2002), acrescento: performer e pablico devem ter
internalizados procedimentos culturais para participar criativamente de sua “conversa” em
andamento para além de suposta e dramatica catarse emocional.

Uma questdo possivel de ser levantada aqui €: até que ponto artistas cantam sobre sua
propria experiéncia? Bruce Curtis (2021), tratando precisamente da relacdo “blues e
prostituicdo™, lembra que a maioria das alegacOes de que artistas fizeram trabalho sexual sdo
ou secundarias ou imputagdes feitas com base nas letras das cancfes, salvo raras excecdes

explicitas, como a de Willie Mae Brown (GOVENAR, 2019), testemunho em primeira mao
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de uma blueswoman que vendia sexo. Para Curtis, saber quem entre os performers fez
trabalho sexual permitiria uma abordagem mais realista de seu repertdrio; mas, na auséncia de
tal dado, cangdes obscenas e de trabalho sexual deveriam, defende, ser tratadas como
“performativas”.

A adocdo de um “eu” autobiografico nas gravagdes € uma estratégia de performance,
ndo necessariamente uma autodescricdo empirica: artistas de blues apresentavam o que o
publico queria ouvir e, reforca Karl Hagstrom Miller (2010), a capacidade de separar as
préprias necessidades das do publico era central a profissdo. O guitarrista do Delta blues Bo
Carter pode ser exemplo didatico. Célebre por suas qualidades tanto de instrumentista como
de compositor/performer do hokum blues (sem davida o mais registrado em disco e ndo por
acaso conhecido como “the double-entendre blues king”), Carter refletia em suas cangdes
sexuais uma predilecdo profissional e ndo necessariamente pessoal: seu irmdo e também
célebre bluesman Sam Chatmon relata (apud CALT, 2002) que Bo curiosamente ndo era nem
mulherengo nem festeiro, com suas musicas refletindo, ao fim e ao cabo, a funcédo basica do
blues: distrair e divertir seu pablico.

Sentimentos expressos ou descricdes de experiéncia ndo precisam se originar com 0
performer, retoma Curtis (2021), lembrando ser extremamente improvavel que todos aqueles
que gravaram “Love For Sale”, de Cole Porter (standard do jazz e integrante do The Great
American Songbook) tenham “vendido o amor”. Além disso tudo, a ampla circulacdo de
“versos flutuantes” em cangdes de blues - linhas, frases ou versos desconexos, que
configurariam a ja citada e peculiar estrutura - pede cautela adicional sobre pressupor ligacdes
entre intérpretes e conteudo das performances.

Sobre “versos flutuantes”, abro um paréntese: analisando historica e conjuntamente
“forma” e “conteudo”, tem-se no blues narrativa amilde condensada, de linhas, frases,
estrofes ou versos erguendo-se como sucessao de “mosaicos”, ou “tijolos poéticos” (OLIVER,
1990), o que tornariam seus textos, gramatica ou literariamente, muito irregulares e, em certo
sentido, contraditorios (BERENDT, 1975). Muitas vezes 0 cantor se expressa como sujeito da
narrativa e, no decorrer do texto, passa a ser comentado por terceira pessoa; as vezes, passa do
masculino ao feminino, do singular ao plural ou da acdo passada a futura, apresentando
(aparente) despreocupacao com a légica narrativa: “Mamie’s Blues (Number 2.19)”, de Jelly
Roll Morton e Mamie Desdune (1939), por exemplo, conta até metade a histdria de um trem;
depois, a de uma prostituta. No alvorecer do século XX, quando o blues fazia transicdo de
cancdo folclorica para autoral, esse mosaico textual se explicava pela apropriacdo, por parte

do songster - analfabeto ou semialfabetizado, num processo de criagcdo coletiva e sobretudo de
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maturagao assimilativa do inglés como idioma corrente (JONES, 1964) - de trechos de outros
temas sem muita coeréncia narrativa entre si, sendo que cada estrofe poderia estar relacionada
a um ou mais temas, embora estrofes aparentemente inconsequentes conseguissem contribuir
para a expressdo global de espirito e conteldo, altamente expressivos e instigantes, ao
obrigar/sugerir varias releituras e interpretacfes. Fecho o paréntese.

Posso assim retomar Susanne Langer (Capitulo 01): ao estabelecer bases e diretrizes a
compreensdo da musica como fendmeno simbolico, a filésofa descarta tanto a resposta
emocional quanto a crenca no poder afetivo da mausica, onde estariam assentadas as
concepcdes da influéncia desta no comportamento. Néo reconhecendo a validade da doutrina
da autoexpressdo, onde se aloja a crenca de ser a musica uma catarse emocional, sentencia
Langer que

[...] a crenga de que a musica é em esséncia uma forma de autoexpresséo defronta-se
logo com um paradoxo; filosoficamente, estaciona quase no seu proprio comeco.
Pois a historia da misica tem sido uma histdria de formas cada vez mais integradas,
disciplinadas e articuladas, muito parecida com a histéria da linguagem, que se faz
importante apenas quando se desapega de sua antiga fonte nos gritos expressivos, e
se torna denotativa e conotativa mais do que emocional (apud PEREIRA, 2019, p.
138).
Mesmo afirmando que a pura autoexpressao ndo requer forma artistica, ou que as leis da
catarse emocional sdo leis naturais, ndo artisticas, ela reconhece que a masica pode ser usada
para descarregar nossas experiéncias subjetivas e restaurar nosso equilibrio pessoal, mesmo
ndo sendo esta sua funcdo primaria.

Mas, ao afirmar que, se tem a musica qualquer significacdo, esta é semantica, ndo
sintomatica; e se tem ela um contetdo emocional, o teria no mesmo sentido que a linguagem
tem seu conteudo conceitual - simbolicamente, sendo que a musica “ndo é a causa ou a cura
de sentimentos, mas sua expressao légica” (LANGER apud PEREIRA, 2019, p. 138), - talvez
Langer peque por um essencialismo filosofico etnocéntrico. Dai a importancia, reitero, de
pensar a musica como um ““fato social total” - ou um “fato musical total” -, que considere seus
niveis “poiético”, “estésico” e “imanente”; suas remissdes intrinsecas e extrinsecas; seus
elementos “paramusicais”. E mais e principalmente: para poder se dar conta da complexidade
da musica como fenbmeno humano, do “fazer musical”, hd que se pensar a mdsica
antropologicamente, enquanto “categoria nativa”, no sentido de conceituagao. Assim, recorro
novamente a Merriam (1964) sobre os usos, funcbes e sentidos da musica: saber “o que é
musica” e compreender “o que representa” para determinado grupo.

E isso certamente se aplica ao blues, uma musica que tem matrizes folcléricas ligadas

a elementos africanos - ritualisticos e religiosos - ampliando muito a percepc¢do do que seja
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mdasica, para além do conceito eurocentrado de “artefato artistico”. Quando penso no blues, e
em concordancia com Keil (1966), o penso como fendmeno comunitario e em sua complexa e
profunda relacdo com a mausica sacra afro-americana. A etnomusicologia e socio-
historiografia do blues revelam que a comunidade afro-americana pedia ao performer que
fosse compositor, improvisador, poeta, coletor de temas tradicionais, cantor, virtuose,
animador, socitlogo: defende Herzhaft (1986) que ele/a era julgado/a por seus pares pelo
alcance dos talentos em todos esses campos. Além disso, postula Keil (1966), ele/a
desempenhava também papel psicoterapico para si mesmo e seu auditério quando
performava, em catarse emocional, tormentos de ambos: riso e choro e éxtase (in)esperado
d&o ao blues, defende a musicdloga Lilian Erlich (1977), seu grande atrativo emocional. O
material tipico do blues s&o, portanto, experiéncias intensas que o performer sempre partilha
com seu publico, as quais sdo, assim, caracteristicas do grupo; experiéncias nao reprimidas,
mas descritas de modo realista. O blues encontra, destarte, original parentesco com 0s
canticos religiosos: emocionalmente carregado, profundamente personalizado, o blues faz
parte da técnica de resolucdo de problemas, mais préximo do pulpito que do palco®®.

N&o seria muito exato, portanto, reduzir o blues somente a arte, entretenimento,
tampouco “objeto” de arte (SZWED, 1970). E o contexto social do humor no blues deve
também ser observado: em que pese a habilidade instrumental ser apreciada pelo publico em
geral, talvez seja o conteldo vocal das cangfes o mais valorizado pelo publico negro.
Claramente, o humor e os comentarios irbnicos e ambiguos sobre as dificuldades da vida eram
valorizados como puro entretenimento, mas o uso do humor se estendia ainda mais: o humor
no blues era também maneira de lidar com os problemas e derrotar ou pelo menos zombar dos
adversarios, do opressor. A este respeito, um fato sobre o cenario social do blues em seu
inicio deve ser lembrado: o blues se originou em comunidades negras segregadas e, embora
seja complicado pensar nele como “musica de protesto”, stricto sensu, o blues como
entretenimento secular é caracterizado, no minimo, por uma postura encoberta de resisténcia

em relacdo aqueles condigdes sociais (como podiam ser drasticas as penalidades por ofender a

159 Keil (1966) descreve como “naming and curing” o processo vivido por performers e plateia do blues,
elevando a fungéo terapéutica ao nivel de um rito de realizagdo coletiva, o que termina por se aproximar do
ideario afro-americano de “heal the community” (CAPONE, 2011): com a redescoberta de uma sua “religido
comunitaria”, trocaram-se motivacles pessoais da “cura individual” que em geral levam & iniciacdo nessas
religides, pela “cura coletiva”. Keil lembra de bluesmen que, performando, elevam significativamente a
intensidade na ritualizacdo de tema caro ao blues: ao dramatizar o conflito entre sexos, agravado pelas condi¢des
de vida e trabalho do proletariado negro, ndo se contentam apenas com “designar” e “curar” esse conflito por
meio do blues: o representam de modo de fato exemplar, criando tensdo entre os “cantos” vocal e instrumental.
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sociedade branca, letras satiricas sobre politicos brancos, Jim Crow!®, proprietarios de
plantagGes e empresarios eram relativamente raras, mas nio totalmente desconhecidas)*®?.

Mas, para além da codificada (“significada™) e satirica critica ao universo branco -
suas leis e corrupgdes, arbitrariedades e assimetrias (Lei Seca, pena de morte etc.) - o humor
no blues ndo poupava também, e inclusive, a religido afro-americana: dentro da comunidade
negra, o blues durante a maior parte de sua histdria existiu em estado permanente de tenséo
com o cristianismo negro, como comprova a designacdo “musica do diabo”, cunhada por
preachers e devotos. Condenados pelo pregador e seu rebanho, ndo surpreendentemente,
musicos de blues contra-atacaram com farpas satiricas contra a religido, expondo seus
“pecados”: relagcBes promiscuas com bebida e prostituicdo, adultério e falcatruas. Mesmo
sendo 0 sexo o tdpico comico mais proeminente no blues, ali as imagens religiosas podiam ser
usadas de tal maneira que a satira podia cortar nos dois sentidos, como em “Shave 'Em Dry”,
de Lucille Bogan (“Agora suas bolas pendem como um maldito badalo de sinos/ E seu pau se
levanta como um campanério/ Seu maldito cuzéo est& aberto como uma porta de igreja/ E os
chatos entram como pessoas”) e “The First Shall Be Last, and the Last Shall Be First”, de
Peetie Wheatstraw: “Bem, a primeira mulher que tive, ela me fez ficar de joelhos (2x)/ E teve
a coragem de me perguntar se eu gostava de queijo limburger”. 162

O tratamento comico da sexualidade pelo blues - frise-se, ndo apenas em fanfarronice
masculina, mas também com autoironias sobre impoténcia e infidelidade®® -, em meio a uma
cultura puritana, torna patente ser o humor no blues uma afirmacéo de liberdade de nocGes
preconcebidas, de preconceitos de todos os tipos, e de transgressdo e subversdo. Nao seria
exagero afirmar estar o humor intrinsecamente ligado ao blues. Ao esvaziar pretensoes,
espetar sentimentalismos roméanticos e afirmar prazeres seculares contra tabus (sociais, legais,
morais e religiosos), é perceptivel e consideravel o salutar efeito do blues na cultura

estadunidense (WATKINS, 1999), na medida em que o humor, e a liberdade com que 0 sexo

160 De personagem-simbolo do minstrel show e da imagem do negro na sociedade racista - meio-humana, meio-
animal (corvo), “inferior” ao branco, mas ao mesmo tempo cOmica e simpatica -, a forca dessa representacéo foi
tamanha que se denominou “Jim Crow” leis, igrejas ou transportes destinados aos negros (CHASE, 1957).

161 W.C. Handy comp6s em 1910, sob contratado pelo candidato a prefeito de Memphis, E.H. Crump, uma
musica de campanha, e depois acrescentou sub-repticiamente letras aparentemente baseadas no canto espontaneo
da multiddo. Como resultado, as famosas falas: “Mr. Crump won 't allow no easy riders here (2x) We don’t care
what Mr. Crump don 't allow / We re gonna barrelhouse anyhow”. Inimeras versdes dessas linhas se espalharam
pelo blues, como: “Mama don 't allow no whiskey drinking here (2x)/ Don’t care what Mama say, were gon
drink whiskey anyway”. Ver Yurchenco (1995) e Beaumont (2006).

162 «“Now your nuts hang down like a damn bell-clapper/ And your dick stands up like a steeple/ Your goddamn
asshole hangs open like a church door/ And the crabs walks in like people” (“Shave 'Em Dry”, 1935); e “Well,
the first woman | had, she made me get down on my knees (2x) And had the nerve to ask me if I liked limburger
cheese” (‘‘The First Shall Be Last, and the Last Shall Be First’’, 1935).

163 <My Pencil Won’t Write” (Bo Carter, 1931) e “We Gonna Move (To the Outskirts of Town)” (Casey Bill
Weldon, 1936), sdo exemplos significativos.
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pdde ser retratado, foram impactados pelos blues, em seus varios estilos e épocas, enquanto
influéncia na cangdo popular.

Em perspectiva historiografica, o blues pode ser percebido como forma-chave da
cultura popular. Segundo Marybeth Hamilton (2000), historiadores, depois de muito tempo
ignorando as complexas experiéncias envoltas ao blues, finalmente se voltaram para ele como
um instrumento ressonador das “vozes do inarticulado”: como evidéncia historica, seu valor
reside em sua franqueza absoluta, se consideradas para tanto seus aspectos semanticos e
hermenéuticos. Ja existencial e musicologicamente falando, o blues poderia ser resumido a
um unico tema dominante, o da impermanéncia estoico-hedonista. Para Robert Palmer (1981),
0 blues oferece imagens poético-musicais de como lidar com as dores e perdas da vida, e 0
humor estaria entre as técnicas de maior eficcia para transformar a dor em prazer e a perda
em ganho. Assim, e parafraseando o pesquisador Derek S. Brewer (2000), o humor do blues é
sobre sobrevivéncia: quanto mais satirico, menos condescendente com o que é imoral,

confuso ou ridiculo na vida como ela é.

5.3. A tonalidade bluesy
O blues emprega “cores” instrumentais e vocais proprias, ou seja, timbres que
derivariam, em parte, do uso de instrumentos incomuns a musica cléassica. Questionou o piano
jazzman Eubie Blake (apud BLESH, 1971):
[...] o que é um instrumento “legitimo™? [...] Por que € instrumento o tambor, e ndo
uma tabua de lavar roupa (washboard)? Deem o melhor tambor do mundo a uma

crianca e ele sera apenas um brinquedo; mas deem uma tabua de lavar roupa a um
baterista e teremos um instrumento produtor de ritmo (p. 12).

Mas esse “colorido” deriva sobretudo por surgir da técnica peculiar, ndo convencional, pela
qual os instrumentos sdo tocados, e que foi desenvolvida porque os primeiros misicos eram
autodidatas (HOBSBAWM, 1985). Assim, eles fugiram as convenc¢des ha muito sedimentadas
pela musica erudita europeia, referente a maneira “correta” de utilizar instrumentos ou vozes
“educadas”, padrdo convencional europeu vigente com o fito de produzir tom instrumental
puro, claro e preciso, e tom vocal o mais proximo possivel como um tipo especial de
instrumento (tal foi o caso do didlogo gaita-voz de Sonny Terry em “Fox Chase”, de 1938).
LeRoi Jones (1964) argumenta que o conceito estético ocidental do cultivo educado da
vOz seria estranho a musica afro-americana e usa como exemplo algumas analises criticas que
comparam valorativamente 0 som mais “macio, técnico, de tons mais limpos e arredondados”

(p. 125) presentes em musicos brancos de jazz em detrimento de sonoridades “incultas” de
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seus pares negros, que intencionalmente buscam emular a voz humana, com seus gritos e
sussurros; gemidos e arrebatamentos; grasnidos e borrdes sonoros. Ou seja, enquanto estes
ndo separavam a si proprio do agente que escolhera como meio de autoexpressdo, aqueles
tocavam um instrumento que constituia artefato separado.

J& Roberto Muggiati (1985) lembra que preencher as pausas instrumentais, em
contracanto com as classic blues singers, foi escola para seminais solistas de jazz. Em contato
direto com o blues, reforcaram ainda mais a caracteristica que separa musicos de jazz e blues
dos instrumentistas de conservatorio: a qualidade marcadamente vocal das interpretacdes.
Para o sociomusicologo Denis-Constant Martin (2009), por seu turno, a “mesticagem”
musical banalizou a abordagem ndo candnica dos timbres vocais e instrumentais, pois a
prioridade era dada a expressividade, a comunicacdo da emocdo, e todos 0s sons podiam ser
usados para esse fim: prolongando préaticas populares europeias e africanas, vozes e

instrumentistas, sagrados e profanos, mostraram o alcance das possibilidades assim ofertadas.

5.4. O vibrato

A maneira mais simples de explicar o tom bluesy, caracteristico do blues, seria,
portanto, dizer que o blues tomou rumo oposto: sua voz é a voz comum, nao “educada”, e
seus instrumentos sdo tocados - até onde possivel - como se fossem essas vozes. Nao ha, no
blues, tons ilegitimos: o vibrato € tdo legitimo quanto um som puro; e tons “sujos™ (dirties),
tdo legitimos quanto tons “limpos” (HOBSBAWM, 1985). Elemento adotado pelo blues, o
vibrato seria um efeito ligeiramente trémulo, ou vibratério: € usado para enfatizar certas
partes das cang¢Bes ou para dar intensidade emocional e estabelecer pulsacdo ritmica dentro do
ritmo principal da peca - cadéncia dentro de outra cadéncia - como foi o caso do trabalho na
slide guitar de Son House em “Walkin’ Blues” (1930). Quando 0s escravos ouviam o ritmo
algo “monotono” da musica ocidental, sua reacdo cultural foi de acrescentar cadéncias extras
e mudar tonalidades para produzir som mais vivido. Assim, deram “vibracdo” propria a sem-
numero de cantigas e hinos dos brancos (STEARNS, 1964). Segundo Debra Devi (2012), os
primeiros guitarristas de blues desenvolveram uso incomumente expressivo e improvisado do
vibrato, ndo apenas para sustentar notas, mas também para emular - ainda que de modo

inconsciente - o canto da Africa Ocidental.
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Bluesmen sdo experimentadores e exploradores dos recursos técnicos de seus
instrumentos: emulam, por exemplo, sons ambientes naturais ou ndo (animais, trens'®*,
vozes/gemidos/gritos/sussurros humanos), nos remetendo ao conceito de “paisagem sonora” -
ou soundscape - do compositor e ambientalista Murray Schafer (1997), a saber: o estudo e
andlise do universo sonoro ao redor, assim como as suas sucessivas modificaces no decorrer
da historia, principalmente a medida que as civilizagdes se desenvolvem. Artistas do blues
tentam ainda tocar um instrumento com registro de outro, obras que produzem tonalidades
préprias ndo-ortodoxas. O blues tem usado historicamente instrumentos como vozes, vozes
nas quais se baseiam os instrumentos, sendo o que elas tinham a dizer ou sentiam vinham de
determinado povo vivendo em certas condicGes - sociais, econémicas, culturais, historicas.

Se pensar soundscape como resultado dos diferentes sons que compdem determinado
ambiente, sejam de origem natural ou industrial, tem-se que contextos geograficos, historicos,
sociais e econdémicos, com suas respectivas ambiéncias, determinaram novas configuracdes ao
blues. As apresentacdes das classic blues singers, lembra Miller (1975), condicionadas pelo
palco teatral, repercutiram na musica: os amplos movimentos melodicos t&o caracteristicos do
estilo hdo de ter sido determinados em boa medida pela necessidade de se fazer ouvir nas

grandes salas, sem 0s recursos tecnoldgicos modernos.

5.5. “Chamada e resposta” e riffs

Um dos elementos musicais que caracterizam o blues (e derivados, assim como o0 jazz
e gospel) como masica de “chamada e resposta” sdo os riffs, breve frase ou trecho no
compasso de dois por quatro, em geral de ritmo vigoroso que deve ser repetido, podendo ser
executado por solista ou alternadamente entre as se¢fes de uma banda (como em “Ma
Rainey's Black Bottom”, com Ma Rainey e banda, de 1927); muitas vezes, lembra Marshall
Stearns (1964), com varia¢fes sutis ao longo da musica. Dois usos habituais do riff seriam
como estrutura e “palavra” do grupo em que a melodia principal é construida e como resposta

coral a uma chamada solista. Quando eficazes, os riffs soam espontaneos e improvisados, mas

164 A relacdo do piano blues com a emulacéo da sonoridade das ferrovias, sua evocagdo aos trens, é profunda
(vide o boogie woogie, Capitulo 1): o piano blues é baseado principalmente em giros de baixo para a mao
esquerda - as vezes, mas nem sempre, contrabaixo - em oposi¢do a infinitas variagGes ritmicas e improvisagoes
da méo direita. O pianista Little Brother Montgomery explica: “Aqui estd como é a parte do baixo, é como faz o
trem, certo? Cha-cha, cha-cha, cha-cha. Minha bisavd, chamada Olivia Montgomery, estava me segurando no
colo: o trem passava bem na frente da casa, na linha Illinois Central, e fazia cha-cha, cha-cha, cha-cha, cha-cha,
e ela dizia ‘Querido, vocé sabe o que aquele trem diz?’, E eu dizia que ndo. E ela ‘Aquele trem diz: me dé o
dinheiro que eu vou mais rapido, me dé o dinheiro que eu vou mais rapido...””. Tocado réapido, o ritmo acelerado
do piano lembra o som de um trem. Ver http://www.boogiewoogie.com/index.php/entry/ e Little Brother
Montgomery de “Frisco Hi-Ball Blues” (1931).



http://www.boogiewoogie.com/index.php/entry/
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podem ser parte de arranjos ou orquestragdes: muitos, salienta Albert Murray (2017),
pertencem a um “estoque” de frases do mdsico, citacdes de outras melodias ou clichés
populares do momento.

O canto antifonal de matriz africana, mas também europeia - como no salmo cantado
(STEARNS, 1964) -, presente desde os primdrdios, tanto no contexto laboral quanto religioso,
tinha em ambos funcdo performética, emocional e motivacional que por vezes prescindia do
sentido das palavras: comum a tradi¢cdo dos géneros negros, o didlogo estabelecido entre
diferentes vozes no desenvolvimento da musica € das caracteristicas sociais mais importantes
do blues. E usual que a frase cantada pelo performer (“chamado™) seja respondida ndo apenas
pelo seu préprio instrumento, mas também por outro(s) instrumento(s) (“resposta”), como o
Blind Willie Mctell de “Travelin’ Blues”, de 192965,

E mais: “chamado e resposta” manifesta a importancia dialégica entre individuo e
comunidade, de seu vinculo relacional (do coral gospel da igreja a plateia da juke joint).
Embora os blues iniciais ndo tivessem a estrutura padronizada AAB de 12 compassos e trés
linhas dos anos 1920, essa estrutura poética que emergiu foi uma fungdo do canto antifonal: o
vocalista repetiria uma linha duas vezes enguanto esperava que outro cantor improvisasse
uma resposta (DEVI, 2012). Temos entdo a presenca de “duplo dialogo”: a frase
falada/gritada/cantada é comentada através de resposta instrumental; por outro lado, quando
se tem na forma dos versos a exposicdo (A), repeticdo (A) e resolucdo (B), o didlogo ndo é
resolvido até o terceiro verso.

O blues foi decerto expressdo comum da experiéncia negra que se desenvolveu a partir
dos padrdes de “chamado e resposta” das work songs e negro spirituals do século XIX. Hazel
Carby (1990) ajuda a concluir, condensadamente, este topico. Lembrando que o blues ja foi
descrito como um entrelacamento complexo do geral e do especifico, e da experiéncia
individual e grupal, ela traz a baila e de forma lirica 0 masico John Coltrane e a poetisa
Sherley Anne Williams: enquanto Coltrane descrevia como o publico ouvia “nds”, mesmo
que o cantor dissesse “eu”, Williams salientava que mesmo sendo artista o pessoal do blues,
ndo eram os blues um mero entretenimento de fuga ou fantasia: representavam por vezes e de
forma direta eventos historicos. Ou protagonizavam mudancas paradigmaticas. Enquanto

performers, os(as) cantores(as) de blues foram vozes assertivas e exigentes; ndo tinham

185 Todas as cancdes utilizadas como exemplo estdo disponiveis no Anexo, ao final desse trabalho.
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respeito por tabus sexuais ou receio por romper limites da respeitabilidade e convencao:
assim, “ouvimos 0 ‘nds’ quando eles dizem ‘eu’1% (CARBY, 1998, p. 14).

186 1,..] “we hear the ‘we’ when they say ‘I"”.
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CAPITULO 4 — Hokum Blues: A Anélise

“A musica é um produto do homem e tem estrutura, mas sua estrutura nao pode ter
existéncia em si mesma divorciada do comportamento (cultura) que a produz’®’
(Alan Merriam)

“Some people really dig it, some just don't understand/ I play my music only, only
way | can” (Albert Collins, “Give me my Blues”, 1980)

Intro

O hokum blues costuma utilizar férmulas repetitivas de construcdo lirica (verso e
refrdo), harmoénica e ritmico-melddica, férmulas que perpassam muitas musicas desse estilo,
notadamente as calcadas em “It’s Tight Like That”, cuja melodia inovadora, frise-se,
permaneceu na pratica do blues como principal melodia hokum até o inicio da década de 1940
(DAVIS, 2003). De igual modo, as melodias utilizadas nos vaudeville-blues de Papa Charlie
Jackson se apoiam em formulas ritmico-melodicas reincidentes, principalmente “Shake That
Thing”. Escolhi a primeira dessas musicas representativas (a de Tampa Red & Georgia Tom),
para analise, mas tentarei também, e em alguma medida, observar se a “gramatica” utilizada
em “It’s Tight Like That” conforma-se com “Shake That Thing”, assim como procederei uma
andalise comparativo-relacional com outros exemplos de estilos e géneros musicais do periodo.
A anélise estrutural de ambas as pecas juntar-se-d0 também outros procedimentos apreciativos
extrinsecos, com o fito de alocar “It’s Tight Like That” na grande rubrica do blues.

Para alcangar meu intento, parto das reflexdes de Richard Middleton (1990): o
musicologo propde a associacdo de métodos analiticos adequados para dar conta da
complexidade de um evento musical. Igualmente me inspiro na musicista Mo6nica Leme
(2003), que se serviu de parte da metodologia de dois semidlogos musicais para efetuar sua
andlise - semantica e hermenéutica -, em seu trabalho sobre “vertentes musicais” da musica
popular urbana, 0 que muito me inspirou para proceder com a minha pesquisa. Por fim, me
apoio na argumentacdo de Jean Jacques Nattiez (1989), de que o objetivo do pesquisador que
gueira abordar a musica do ponto de escuta semiolégico deveria ser sempre o de buscar o
modelo ou as proposi¢des mais adequadas em funcdo de sua propria concepgdo da mdusica, de
sua propria leitura critica da musicologia e da avaliacdo de suas necessidades. No meu caso,
alia-se uma concepcéo etnomusicologica.

Com esse intuito, escolhi utilizar o “método tripartite” do proprio Jean-Jacques Nattiez

(Tépico 2) e, mais adiante, a analise “musematica” de Phillip Tagg (Topico 3), metodologias

167 “Music is a product of man and has structure, but its structure cannot have an existence of its own divorced
from the behavior wich produces.” (1964, p. 07)
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da Semiologia Musical que localizam elementos de varios estilos e géneros na estrutura
interna de “It’s Tight Like That”, para assim proceder uma analise ampla tanto dessa cangao
como do hokum blues. E, para uma melhor compreensdo do modelo de Nattiez, penso ser

relevante retomar agora alguns conceitos semiologicos que alicercaram a sua metodologia.

ANALISE ETNOMUSICOLOGICA DO HOKUM-BLUES

1. O auxilio da Semiologia Musical

Para Roland Barthes (2006), Semiologia é a ciéncia incumbida de estudar as grandes
unidades significantes de um discurso, qualquer que seja. As bases dessa disciplina, por seu
turno, foram postuladas por Ferdinand de Saussure (2006), ainda nos anos 1940, sendo a
“ciéncia dos signos” sedimentada na década seguinte (LEME, 2003). E uma das principais
formulacdes utilizadas pela semiologia € o conceito geral de “signo”: a partir de Saussure
(2006), seria a combinacdo de um conceito (ideia) com um som ou imagem (ou ambos). Essa
concepcao de signo implicaria em outros dois conceitos, que o constituem, “significante” e
“significado”: significante, enquanto expressdo do conceito que se deseja comunicar, a saber,
o significado. Tem-se também a concepcdo de “semiose”, processo de construcdo de um
signo, que transforma qualquer ideia em signo, um processo de “remissao”.

Ja Charles Pierce (apud NATTIEZ, 1990) operou uma ampliacdo do conceito de
Saussure ao postular que, no processo de semiose, 0 signo endereca uma mensagem a alguém,
que por sua vez constréi novo signo, equivalente ou mais desenvolvido, processo que
denominou “interpretacdo”: o segundo signo em diante (infinitamente) consistiria em
“interpretantes” cada vez mais elaborados, que vao construindo o conceito no “receptor”. O
préprio Jean-Jacques Nattiez (2004) progrediu um tanto mais na reflexdo ao ponderar que a
interpretacé@o do signo se altera de “leitor a leitor”, por passar por consecutivos acordos entre
vivéncias pessoais daquele a quem o signo se enderecou.

As consideracGes de Nattiez trazem implicacdes profundas a mdsica, uma vez que
cada ouvinte tem uma interpretagdo social e cultural (compartilhada), além de pessoal, de uma
obra qualquer. E seriam essas concepcOes dinamicas do signo a base da Semiologia Musical
adotada por muitos musicologos e etnomusicologos. Mas, houve um tempo, pontua Nattiez
(2004), em que a Etnomusicologia ndo se atentava a presenca das significaces nas
manifestagdes musicais que analisava, apenas se concentrava na matéria “puramente” musical
das chamadas “mdasicas tradicionais”, decerto por estar ainda muito imbricada a preceitos da

Musicologia tradicional: como pontua o etnomusicélogo Gerard Béhague (2006), até ha
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pouco a maioria dos musicélogos atribuia maior relevancia artistica as chamadas “obras
primas”, artefatos que se sustentariam (segundo eles préprios concebiam) em suas qualidades
intrinsecas e ndo aquelas que se baseiam em elementos “extramusicais”. Mas, a partir do
momento em que a Etnomusicologia passou de fato a se interessar pelos valores veiculados
pela masica numa determinada sociedade e pelos lagcos que o autdctone estabelece entre a
mdsica e sua vivéncia, surgiu a questdo da “significagdo musical”.

Justo reconhecer aqui que foram entdo as novas pesquisas na area da Etnomusicologia
protagonistas por esse avango na compreensdo do signo como uma unidade que possui uma
estrutura dindmica: ao travar contato com culturas diferentes das suas, pesquisadores tiveram
de ampliar conceitos e percepgdes, operar novos pontos de vista e de escuta, pois cada cultura
trabalha com seus proprios parametros de percepcdo e categorizacdo; e, diga-se, de analise:
em sua maioria, diferentes do modus operandi da Musicologia ocidental de analisar uma obra
musical qualquer.

Para John Blacking (2000), a percepcdo do pesquisador é apenas uma das varias
possiveis em relacdo a analise de uma obra musical: seria necesséria a criagdo de um método
de analise antropologico que incorporasse diversas percep¢fes humanas - sociais, culturais,
étnicas, de classe - sendo preciso ainda, e portanto, para um trabalho de pesquisa
etnomusicoldgica, sobretudo definir e selecionar o que chama de “unidades de analise”. Dai
uma das grandes contribui¢cdes de uma Etnomusicologia amadurecida, a de ir da preocupacgéo
com a matéria “puramente” musical ao interesse pelos valores veiculados pela mdsica de
determinado grupo social; da necessidade de se estudar este tipo de musica sem desvincula-la
do comportamento humano, complementa o antrop6logo musical Rafael de Menezes Bastos
(1995), fazendo coro com a afirmacdo de Alan Merriam, na epigrafe que abre esse capitulo.

Se as abordagens musicologicas, de modo geral, tendiam a supor um conhecimento da
musica focado em compositores e obras, o0 interesse da Etnomusicologia deveria centrar-se
nos eventos, nas interpretacdes ou, como propds o etnomusic6logo Jeff Todd Titon (1997), no
estudo das pessoas fazendo musica. Ainda em Blacking (1979), e resgatando o episédio que
abre a Parte 1 do Capitulo 3 (“entre cantoras, matronas e poetas”), tem-se que, Se a mesma
performance pode ser entendida - ou interpretada - de maneiras diferentes, todas as
percepcdes devem ser consideradas como dados importantes para que o processo seja melhor
entendido. Importante notar, e Nattiez (2004) auxilia nessa percepgéo, que quando Blacking
prop0e interpretar a significacdo social da performance segundo uma grade que partilha - ou

deveria partilhar - da mesma influéncia, ele estaria praticando também a “hermenéutica”.
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1.1. Sobre significacfes e remissdes

Segundo Nattiez (2004), as referidas “significacdes”, quais sejam as formas simbolicas
(linguagem, musica, mito etc.) presentes, podem ser explicadas semiologicamente por meio
de trés principios: (i) todo signo é a remissdo de um objeto a uma outra coisa (Santo-
Agostinho); (ii) o signo remete a seu objeto pelo intermédio de uma cadeia infinita de
interpretantes (Peirce); (iil) estes interpretantes se repartem pelas trés instancias que
caracterizam todas as praticas e obras humanas: 0s niveis “neutro”, “poiético” e “estésico”
(Molino). Retomarei logo adiante esse ultimo principio.

No que tange a musica, Nattiez (2004) busca operar uma distin¢do entre as “remissoes
intrinsecas” e as “remissdes extrinsecas” de que o fendbmeno musical é capaz: as primeiras se
referem as relacfes formais entre estruturas e € aqui onde Nattiez situa 0 “sentido musical”,
termo que o autor identifica com a “sintaxe musical”: um sistema, explica Braganca (2010),
“de relagbes formais entre os constituintes de um evento musical, delineando sua
estruturacdo” (p. 82). Seriam essas as relagdes formais de que tratam as teorias formalistas da
masica, tanto estéticas quanto analiticas, que tendem, no mais das vezes, a considera-las
“ontologicamente como sendo o proprio da musica e a tratar as remissoes extrinsecas como
secundarias” (NATTIEZ, 2004, p. 6).

J& as “remissOes extrinsecas” associam-se a “semantica musical”, na qual Nattiez
relaciona as vinculagdes feitas pelo compositor (ou performer ou ouvinte) entre o fenémeno
musical e alguma sensa¢do, emocdo, imagem, ideologia ou qualquer outra referéncia. Mesmo
que a semantica musical seja recriada a cada momento (pelo autor, intérprete ¢ ouvinte), “ndo
existe peca ou obra musical que ndo se ofereca a percepcdo sem um cortejo de remissdes
extrinsecas, de remissdes ao mundo. Ignora-las levaria a perda de uma das essenciais
dimensdes semiologicas do ‘fato musical total’” (NATTIEZ, 2004, p.7). Retomarei “fato
musical total” mais adiante.

A semantica musical, portanto, se interessa pelas significagcdes - afetivas, emotivas,
imagéticas, referenciais, ideologicas etc. - que compositor, executante e ouvinte vinculam a
musica. Mesmo sabedor de que sua presenca e natureza variam segundo épocas e culturas,
Nattiez destaca o fato de que elas e a masica sdo consubstanciais, propondo gue sejam mesmo
consideradas como sendo um parametro imanente da mdsica, de importancia igual a altura,
duracdo ou timbre, proposta que vai ao encontro de minha intencdo analitica, como
explicitarei mais adiante. Nattiez (2004) conclui sua reflexdo com a tentativa de definir

“semantica musical”, expressao a ser “reservada ao estudo dessa dimensdo através da qual o
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processo semiotico musical remete, ndo a outras estruturas musicais, mas a vivéncia dos seres

humanos e a sua experiéncia do mundo” (p. 7). Dai a expressao “remissdes extrinsecas”.

1.2. Sobre metodologias

A musicologa Martha Ulhbéa (2007) postula ser imprescindivel, para um trabalho
analitico sobre musica popular urbana, a percepcao do publico consumidor (0s seus “pontos
de escuta”): uma andlise em que estaria implicada uma metodologia que utilize a classificagdo
de fas, especialistas, entusiastas ou ouvintes qualificados das obras contempladas. Ou seja: 0
que para um grupo étnico ou de classe é fator importante para que tal artista ou obra seja
consumido/apreciado, ndo seria necessariamente relevante para outros atores sociais, que
ignoram e ndo consomem, ou mesmo desconsideram, tal produto - ou estilo - musical.
Postulado que muito me remete ao hokum blues, dentro do contexto sécio-histérico do city
blues, explanado no Capitulo 2.

De novo Blacking (2000): uma andlise deveria, portanto, comegar com uma
classificacdo do que é socialmente aceito, mesmo que isso implique em conflito com a
concepcao que se estabelece sobre mdsica, notadamente a discussao/legitimacdo sobre
géneros e estilos (Capitulo 3). E, complementa Nattiez (2004, p. 07), que a analise das
estruturas musicais, assentadas em categorias nativas, “isto ¢, nas categorias cognitivas das

populagdes estudadas, deve permanecer no centro das preocupacdes da etnomusicologia”.

2. O modelo tripartite

O método de Nattiez (2004) fundamenta-se na teoria do colega semidlogo Jean
Molino, que compreende a musica como um fendémeno simbdlico que possui trés dimensoes:
(i) a producdo de um objeto sonoro, (ii) o objeto sonoro e, por fim, (iii) a recepcdo desse
mesmo objeto. Para tanto, e por sua parte, Molino baseia-se no termo “fato social total”,
cunhado pelo antrop6logo Marcel Mauss (2013) para definir os fenémenos sociais que devem
ser compreendidos pelo cientista quando estabelecidas todas as conexfes sociais que
permitiram que tal fato pudesse ocorrer; atividade que carrega implicagdes em todo tecido
social, nos ambitos econdmicos, juridicos, politicos, morais e religiosas, “sem contar 0s
fendmenos estéticos em que resultam estes fatos e os fendbmenos morfologicos que essas
instituicbes manifestam” (MAUSS, 2013, p. 187). Diversas esferas da vida social e
psicologica sdo portanto tecidas juntas, informando e organizando instituicbes e préticas

aparentemente bastante distintas.
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Molino empresta o termo de Mauss para dar conta da complexidade de qualquer
fendmeno musical e assim advertir que “nada ¢ mais perigoso do que o etnocentrismo que nos
leva a distinguir em toda a parte uma mdasica restrita - 0 que corresponde a nossa concep¢ao
do facto musical -, a Gnica musica ‘auténtica’ (apud LEME, 2003, p. 116). Ao afirmar que
“ndo h4, pois, uma musica, mas musicas. Ndo h4 a masica, mas um facto musical. Este facto
musical € um facto social total” (MOLINO, s/d, p. 114), Molino defende que ndo deve ser o
fendmeno musical redutivel somente a seu nivel expressivo: devem ser considerados todos 0s
fatores externos a musica - a saber, a sua materialidade -, pois o fendmeno musical reflete o
ambiente sociocultural e historico ao qual foi concebida, assim como é reflexo de quem a
produz e de quem a consome.

Nattiez (2004) sustenta que, mesmo ndo tendo havido qualquer intencdo por parte do
compositor de atribuir significado a uma determinada obra musical, este pode ser
surpreendido pela percepcdo de quem a ouve, pois 0s ouvintes certamente fardo, através de
uma rede de interpretantes, transferéncias e remissdes, sejam “remissdes intrinsecas”, aquelas
pelas quais, como ja dito, as estruturas musicais remetem a outras estruturas musicais, sejam
“remissOes extrinsecas”, contempladas tanto pela seméntica quanto pela hermenéutica

musicais, direcionamentos pelos quais

[...] a misica remete a0 mundo em seus aspectos os mais diversos: objetos, 0
movimento, tempo, sentimentos, mas também o socio-histdrico, o ideoldgico etc.
[...] da alcada daquilo que denominamos geralmente o campo das significacfes
(NATTIEZ, 1989, p. 24).

Arrematando o paréagrafo anterior, tem-se que, muito certamente, a referida obra néo
seréd apenas “interpretada por alguém”, serd “interpretada” de diversos modos: o compositor
pode até fazer previsGes sobre a maneira pela qual sua obra sera ouvida, mas as estratégias
perceptivas especificas dos ouvintes poderdo frustrar tais conjecturas. O que me leva a refletir
sobre a performance, enquanto mediadora entre obra e recepcdo: me baseando no “causo” que
abre o Capitulo 3 (topico 1 — “Entre cantoras, matronas e poetas: significando o blues”), me
guestiono sobre o qudo foram especificas as estratégias perceptivas, tendo em vista a
inferéncia de que a performer potencializou o carater lascivo da composi¢édo original, 0 que
tornaria, a priori, inequivoca a intencdo por parte do compositor.

Todo estudo semioldgico, lembra Nattiez (1989), considera seu objeto como uma
“forma simbdlica”: forma porque toda producdo humana, argumenta ele, possui uma realidade

material, quer se trate ela de enunciado linguistico, obra de arte, gesto estético ou de uma acéo
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social. E do ponto de vista semiolégico, uma forma simbdlica é constituida por niveis. Tendo
por base essas premissas, Nattiez estrutura seu “modelo tripartite” a partir de um método
analitico que considere antes as trés dimensdes do fendmeno simbdlico, do “fato musical”:

(i) “dimensdo poiética”: mesmo que destituida de qualquer significacdo intencional,
uma forma simbdlica resulta de processo criador, sendo este passivel de ser descrito ou
reconstituido, através do que Nattiez chama de “analise do nivel poiético”’; no mais das vezes,
0 processo poiético é acompanhada de significacBes pertencentes ao universo do emissor;

(i) “dimensao estésica”: confrontados com a forma simbdlica, os receptores atribuem
a ela uma rede de significacdes, geralmente maultiplas; eles ndo recebem a significacdo da
mensagem - inexistente ou hermética -, porém a constroem num processo ativo de percepcao;
significages que podem ser conhecidos por meio da “analise do nivel estésico”;

(iii) “dimensao neutra”: a forma simbolica se manifesta, fisica e materialmente, sob a
configuracdo de um “vestigio”, este acessivel a observacdo. Trata-se de fato de um vestigio,
uma vez que 0 processo poiético ndo é de imediato inteligivel nele, mas sem o qual as
significagcBes ndo poderiam existir: por vezes faz-se mister “sair” da forma simbolica para se
acessar esse processo.

Importante aqui relembrar (Capitulo 3) que, entre 0s processos “poiético” e “estésico”,
existe um “indicio”, o referido “vestigio material”, portador de significacdes para aqueles que
os produzem e para aqueles que os percebem. E Nattiez (1989) supde que os elementos de
significacdo associados a uma forma, tanto para o produtor quanto para o receptor da forma
simbolica, seriam em numero ilimitado.

Dito isso, é possivel propor descricdo objetiva das configuracdes, independentemente
dos interpretantes poiéticos e estésicos agregados a ele: como objeto, tem existéncia material
independente das estratégias de producdo que o originaram e das estratégias de percepc¢éo dele
oriundas. Molino sugere 0 nome de “nivel neutro” - mas, concordando com Nattiez, penso ser
mais apropriado chamar de “nivel material” ou “imanente”, uma vez que a palavra “neutro”
pode induzir a ideia de neutralidade por parte do analista desse nivel em relacdo a seu objeto.
Ou seja, trata-se aqui de uma andlise de suas propriedades imanentes e recorrentes (repetidas):
a “analise do nivel neutro ou imanente”.

Cada dimenséo do fendmeno musical tem, portanto, seu respectivo nivel de analise:

- “Analise do nivel poiético”: depoimentos de quem produziu ou criou a obra; relatos
de pessoas proximas ao compositor; entrevistas ou reportagens sobre a criagdo da obra etc.;

- “Analise do nivel estésico”: os ouvintes e intérpretes falam sobre os significados que

dao a obra ou a fragmentos dela (testes de recep¢do da obra podem ser realizados);
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- “Andlise do nivel neutro” (ou, melhor, “imanente”): descreve “formas” e “estruturas”
mais ou menos regulares (as analises “poiéticas” e “estésicas”, por seu lado, descrevem e
interpretam “processos”).

Na teoria de Molino, lembra Nattiez (1989), uma forma simbolica ndo é intermediaria
de um processo de “comunicagdo” que transmitiria @ uma audiéncia as significacoes
intencionadas por um autor: ela é resultante de um processo complexo de criagdo (0 processo
“poiético”) que diz respeito tanto a forma quanto ao contetdo da obra; e 0 ponto de partida de
um processo complexo de percepcdo (0 processo “estésico”) que reconstroi a mensagem. Os
processos “poiéeticos” e “estesicos”, enfim, ndo coincidem necessariamente: o poiético pode
ndo deixar vestigios, discerniveis como tal, na forma simbélica em si. Como afirma Molino
(apud NATTIEZ, 1989), 0 poiético ndo tem necessariamente a vocacdo para se comunicar
(dai as aspas de acima). Em sentido inverso, o “receptor” projeta sobre a forma simbolica
configurac@es independentes das estruturas criadas pelo processo poiético.

Nattiez (1989) propde abaixo a discriminagdo de seis casos de configuragoes,

correspondentes a um igual numero de situacdes analiticas:

a) nivel neutro

b) processo poiético <« nivel neutro

‘poiética indutiva’

c) nivel neutro > Processo estésico

f - N —
estésica indutiva

d) processo poiético > nivel neutro

r 1
poiética externa

e) nivel neutro < processo estésico

1
estésica externa

f) processo poiético = nivel neutro = processo estésico

comunicagdao musical

Para meu interesse metodoldgico, elenquei as configuragdes (a), (b), (c), (d) e (e).

(a) “analise do nivel imanente” » Apenas as configuracfes imanentes da obra sdo
consideradas: com isso pode-se preterir da intencdo de descobrir um processo de criagdo e
focar na descricdo de seu resultado, a partir da observacdo das caracteristicas estruturais
“palpéveis”, sem levar em conta se utilizadas consciente ou inconscientemente. O

detalhamento dessas relages, trazidas a luz pelo autor, ndo podem, decerto e a priori, ser
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consideradas como pertinentes em termos estésicos. Ou, pelo menos, ndo integralmente: mais
adiante e, num primeiro momento, busco conciliar as anélises do “nivel imanente” com a da
“poiética externa”, além de refletir sobre as “remissdes intrinsecas” e “extrinsecas”.

(b) “andlise poiética indutiva” » Revela as intengfes composicionais pensadas: a
quantidade de procedimentos recorrentes que se observa em uma obra ou conjunto de obras
seria tdo evidente que torna implausivel a ideia de que o compositor ndo os tenha pensado (0
que ndo implica o desinteresse pelos processos composicionais inconscientes). Num segundo
momento, trarei trechos de entrevistas com Georgia Tom e, em bem menor medida, de Tampa
Red (uma vez ser demasiado escasso relatos deste sobre seu processo criativo).

(c) “andlise estésica indutiva” » Consiste em elaborar hip6teses sobre a maneira pela
qual uma obra é percebida, tomando por base a observagdo de suas estruturas: na maioria das
analises que se consideram pertinentes do ponto de vista perceptivo, 0 musicélogo/critico se
arvora em espécie de consciéncia coletiva dos ouvintes, ao decretar “que é isto 0 que se ouve”
(NATTIEZ, 1989, p. 19). Este tipo de analise se funda na introspeccdo perceptiva, ou ainda
sobre um certo nimero de ideias gerais que se possa ter sobre a percep¢do musical. Opto por
lancar mdo dela quando da exibicdo de comentarios criticos por parte de analistas ndo muito
favoraveis ao hokum blues ou que estabelecam reflex6es que considero equivocadas.

(d) “andlise poiética externa” » Processo utilizado mais amiude pela Musicologia
Historica, aqui - e inversamente a configuracdo (b) - o analista pode proceder a partir de
documentos externos a obra (cartas, projetos, esboc¢os, entrevistas, dados biograficos), que o
ajudariam a interpretar do ponto de vista poiético as suas estruturas. Dialogando sobretudo
com as analises de Roberta Schwartz (e de outros especialistas), busco posicionamentos,
sendo favoraveis ao hokum blues, pelo menos isentos sob 0 “ponto de escuta” analitico
etnomusicoldgico. Aqui opto, como ja escrevi, por fazer conjuntamente uma “andlise do nivel
imanente” e suas respectivas remissdes “intrinsecas” e “extrinsecas”.

Obs. 1: Idas e vindas podem ocorrer entre a poiética indutiva e a poiética externa: por
vezes a hipotese poiética do analista é confirmada pelos dados fornecidos pela situagédo
analitica (d); assim como a analise poiética indutiva pode revelar estratégias poiéticas que a
analise externa ndo havia posto em evidéncia.

(e) “analise estésica externa” » Inversamente a “analise estésica indutiva”, pode-se
partir de informacdes colhidas com os ouvintes para tentar saber como a obra foi percebida.

Espaco reservado aqui para as impressoes, mais adiante, de um “entusiasta”.
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Obs. 2: Assim como existem idas e vindas entre a poiética indutiva e a poiética
externa, estas também ocorrem entre a estésica indutiva e a estésica externa: uma analise das
estruturas pode ser pertinente do ponto de vista perceptivo.

Com a consciéncia de que um unico método de analise ndo pode dar conta de uma
masica tdo hibrida, buscarei mais adiante acrescentar novas reflexdes ao meu estudo: antecipo
aqui a escolha de outro método, o de Phillip Tagg, quando utilizarei “/¢’s Tight Like That”

para estabelecer aquilo que o semidlogo chama de “musemas”.

2.1. O hokum blues e suas significacdes
2.1.1. “Shake That Thing” e “It’s Tight Like That”: andlises poiética externa, do nivel
imanente e das remissdes intrinsecas e extrinsecas

Como explanado no Capitulo 2, “It's Tight Like That” ocasionou uma enxurrada de
cancdes derivadas desse sucesso desmedido de 1928 de Thomas Dorsey e Tampa Red, além
de colocar em evidéncia o hokum blues, atualizado - ou “significado” - para o contexto do city
blues. E é possivel afirmar que todas as musicas que vieram no encal¢o de “It's Tight Like
That”, muitas com titulos significativamente proximos, em seus muitos “disfarces”, integram
uma “familia” de cancdes, tendo “Shake That Thing”, de Papa Charlie Jackson, o direito a
paternidade'®®. E importante salientar, portanto, que com excecéo do “filho” mais imediato e
provavelmente mais famoso de “Shake That Thing”, que foi “Georgia Grind” (um lascivo
hokum jazz gravado ainda em 1926 por Louis Armstrong & His Hot Five, arranjado
melodicamente por Spencer Williams e acrescido por algumas novas letras de Bud Allen®®),
cancles calcadas no sucesso de Papa Charlie Jackson ainda proliferariam apds o sucesso
popular de “It's Tight Like That®,

Curioso notar como podem ser cambiantes e ambiguas, mesmo truncadas, muitas das
posturas criticas por parte de um mesmo autor sobre um determinado tema. Sobre “Shake
That Thing”, temos um Paul Oliver (1984) em um inusitado e surpreendente rompante de
complacéncia quando considerou ela e sua cria, “/¢’s Tight Like That”, tecnicamente como
blues, uma vez serem 0s versos uma sequéncia de blues de doze compassos, mesmo
compreendendo estrofes de disticos seguidos por um refrdo de quatro linhas (algo presente,

ressalta-se, em dezenas de cancdes desse periodo). Contudo, no mesmo texto, o historiador

1688 Sobre as “grandes familias” do blues, ver Miller (1975), que trata das variantes e derivadas de modelos
fundamentais no plano ritmico e melédico e que aparecem sob titulos diversos no repertério do blues.

169 \er http://jopiepopie.blogspot.com/2014/07/shake-that-thing-1925-georgia-grind.html

170 Qutras cangdes desta “familia” incluem pecas celebradas do cancioneiro bluesy-brejeiro e onomatopaico,
como “Diddie Wa Diddie”, gravada por Blind Blake, de 1929.
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coloca em xeque a legitimidade estética desse vaudeville-blues, sugerindo que se “deixe a
‘coisa’ ou ‘bobagem’ exata para [0] ouvinte decidir. [Ela] pode ser chicoteada, batida,
incomodada ou usada, mas nunca ¢ definidal’*” (p. 212).

Komara (2005) nos lembra que alguns blues gravados e muito populares das décadas
de 1920 e 30 - como “Shake That Thing” -, dividiam o padrdo de acordes em versos de quatro

compassos e duas linhas seguidos por um refrdo de oito compassos e trés linhas:

“Old Uncle Jack, the jellyroll King, / He just got tight
from shaking that thing. / Want you to shake that thing, /
Oh, shake that thing, / I’'m getting sick and tired of
telling you to shake that thing”

Quanto a aspectos plurisemanticos do titulo, uma edi¢cdo de 1927 do Journal of
Abnormal and Social Psychology (apud CALT, 2009) observou: “’Shake it’, ‘shake that
thing', etc. [...] Tais expressdes, muito frequentes no blues, ostensivamente se referem a
danca, mas na verdade sdo expressdes vulgares do negro relativas ao coito.”'’2 Curtis (2021)
acrescenta que “That thing”, “something”, “that stuff” e até somente “it” referiam-se a vulva e
gue, no final dos anos 1930, “it” se referia tdo obviamente a venda de sexo que 0s
compositores ndo precisavam especificar mais. De fato, em varias versdes de “Shake That
Thing”, como “Stomp That Thing” (Frank Stokes, 1928), “Wringing That Thing” (Tampa Joe
e Macon Ed, 1929) e “Smack That Thing” (Walter Coleman, 1936), “that thing” significava,
sem eufemismos, “buceta”.!”® Como muito oportunamente pontuou Roberta Schwartz (2018),
além de “crias” de “Shake That Thing”, todas as cang¢des dela derivadas contém letras
sugestivas e de uma variedade tematico-poética-vernacular, contudo ndo refletida pela
semelhanca de titulos, indicando nessa pequena e despretensiosa peca um enorme e profundo
poco de tal material do qual se nutrir. Ou seja, de um significativo e atavico lastro folk.

It's Tight Like That pode ndo ter sido uma melodia totalmente original. Podem-se
perceber semelhancas formais, melddicas, harmonicas, estruturacdo poética e, mesmo,
“remissdes intrinsecas™: as Figuras 1 e 2 abaixo mostram a redugdo harmonica das duas obras,
respectivamente, “Shake That Thing” e “It’s Tight Like That”. Fica evidente o tamanho das
secOes, ambas com 12 compassos, € a estruturagdo harmdnica baseada no acorde de ténica

reiterado nos quatro primeiros compassos, seguido de uma passagem pela subdominante, um

171 “leave the exact ‘thing’ or ‘stuff” for [the] listener to decide. [It] might be whipped, tapped, bothered or used,
but it is never defined”.

172 «<Shake it,” ‘shake that thing,” etc. Such expressions are very frequent in the blues, ostensibly they refer to
dancing, but they are really Negro vulgar expressions relating to coitus.”

13 A expressdo “shake that thing”, lembra Calt (2009), foi resgatada bem mais adiante, como vaga alusdo
ousada, pelo Ray Charles de “Mess Around” (1953) e “What'd | Say” (1960), sendo ainda encontrada na fala
negra contemporanea, geralmente ligada a danca.



181

breve retorno a tbnica, e os Ultimos quatro compassos promovendo 0 movimento cadencial da
dominante para a ténica. Pensado dessa maneira, uma possivel divisdo formal seria ABA,
levando em conta a estabilidade harménica dos compassos 1 a 4, seguidos da passagem pela
regido da subdominante (compassos 5 a 8) e o retorno a tonica ap6s passagem pela dominante
(compassos 9 a 12). Essa segmentacdo formal tripartite também pode ser justificada pela

semelhanga melddica entre a primeira e terceira parte (vide Figuras 3 e 4).

. EBEb7T Eb7 | Eb7 \ Eb7 |
I | !
. Ab | Ab | Evr | EBT |
YR | | | |
| Bb7 |Eb7 Bb7 | Eb7 | Eb7 |
!

\" I

Figura 1: Papa Charlie Jackson, “Shake That Thing” (Paramount 12281), redu¢do harménica dos compassos 1 a

12 (Transcricdo de Antenor Ferreira Correa, 2022).
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Figura 2: Georgia Tom Dorsey e Tampa Red, “It’s Tight Like That” (Vocalion 1216), reducdo harménica dos

compassos 1 a 12 (Transcri¢do de Antenor Ferreira Correa, 2022).

Considerando-se a melodia, outras similaridades podem ser encontradas, tais como o
movimento descendente e 0 uso de cromatismos e sétima do acorde como nota integrante da
melodia (e ndo como nota dissonante a ser resolvida). Todavia, 0 aspecto que pode amparar a

divisdo formal do tipo ABA ¢ a similaridade melddica observada ao comparar 0s compassos
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1-4 e 9-12. Nota-se que ha uma espécie de retorno do mesmo perfil melédico, enquanto que a
melodia dos compassos 5-8 permanece como contrastante, como que inserida em meio as

partes nomeadas aqui como “A”. Esses aspectos sdo notados em ambas as pegas.
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Figura 3: Papa Charlie Jackson, “Shake That Thing” (Paramount 12281), transcri¢cdo da melodia dos compassos

1a12 (Transcricdo de Antenor Ferreira Correa, 2022).
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Figura 4: Georgia Tom Dorsey e Tampa Red, “It’s Tight Like That” (Vocalion 1216), transcricdo da melodia dos

compassos 1 a 12 (Transcricdo de Antenor Ferreira Correa, 2022).

E preciso ressalvar que outros autores notaram gque ambas as composicdes langam mao
da mesma forma: um blues de doze compassos. Porém, a forma de divisdo destes pode ser
pensada de outra maneira. Roberta Schwartz (2018), por exemplo, sugere que ao invés de
empregar a forma estrofica AAB, a estrutura poética mais comum, Dorsey e Red empregam
um verso de quatro compassos estatico harmonicamente e um refrdo de oito compassos mais

harmonicamente ativo. Dessa maneira, a autora parece tomar como critério muito mais 0s
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aspectos da letra do que os melddico-harménicos. Neste sentido, Schwartz apontaria para uma
forma do tipo AB (dividida em 4 + 8 compassos) ou ABB (4+4+4).

As formas distintas do tradicional blues AAB nédo sdo totalmente sem precedentes
historicos, como relembra o musico-educador Wolf Marshal (2005) com relacéo a “Hesitation
Blues”, cangdo com multiplas estrofes picantes e construida da mesma maneira. “Hesitation
Blues” gozou de ampla circulagdo no Deep South: Jelly Roll Morton afirmou a Alan Lomax
té-la ouvido em Nova Orleans na virada do século®’*, enquanto os coletores de cangées Robert
Gordon Winslow, Dorothy Scarborough e Hubert Canfield (apud Schwartz, 2018) a ouviram
de vérios informantes na década de 1920. Esse tema folk pode ter sido mesmo o primeiro
blues de doze compassos a ser conhecido em todo o Sul, circulando, antes de ser escrito, pela
tradicdo oral por anos ou mesmo décadas, na sua maioria em versdes demasiado “sujas”
(“dirties”) para serem impressas ou gravadas*”.

Muito importante ressaltar aqui que “Shake That Thing” é o primeiro exemplo
registrado dessa forma, demonstrada acima, como uma construcdo autbnoma, autoral.
Todavia, a gravacdo de Georgia Tom e Tampa Red, em que pesem todas as semelhancas
estruturais, parece surpreendentemente moderna em comparacdo, além de alicercada em
varios géneros e estilos musicais, urbanos e rurais, contemporaneos e anteriores, diferindo
assim, e de maneiras impressionantes, de sua original musa inspiradora. Sendo vejamos:

“It's Tight Like That” tem forma lirica de refrdo, com o verso de quatro compassos
consistindo em dois disticos rimados de dois compassos, muitas vezes de duplo sentido sexual
(cuja melodia em si, reitero, permaneceu na pratica do blues como a principal melodia hokum
até o inicio dos anos 1940), pode ser ouvida como um tropo composto por significantes
retirados da paisagem musical de Chicago, que no final dos anos 1920 era uma mistura
potente de estilos urbano e rural. Esta forma de verso e refrdo revela a conexdo também com a
sua contemporanea “The Dirty Dozens” (Capitulo 3) por compartilharem estrutura semelhante e
tematica brejeira.

O verso de “It's Tight Like That” é cantado por Tampa Red, mas o refrdo é

harmonizado aproximadamente em tercas, um reflexo do estilo dos jubilee quartets'’® e dos

174 Jelly Roll Morton, The Complete Library of Congress Recordings, Rounder 11661-1898-2,2005 (disco 2)

175 Como muitos dirty blues populares na tradigio oral, “Hesitation Blues” foi “higienizado” e publicado quando
o blues chegou a “adolescéncia”, com versdes concorrentes de partituras aparecendo, por exemplo, em 1915 por
WC Handy, além de sobreviver como padriao rural. Ver Wald, “Hesitation Blues (Deep History of a Dirty
Blues)” http://www.elijahwald.com/songblog/hesitation-blues/ (acessado em abril de 2022)

176 Grupos musicais religiosos afro-americanos muito populares na primeira metade do século XX. O nome
deriva dos Fisk Jubilee Singers, grupo de cantores organizado por George L. White na Fisk University em 1871
para cantar os negros spirituals. Ver Oliver (1990).
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hinos gospel que proliferavam nas igrejas pentecostais da cidade. Ja o stride bass'’” que
domina grande parte do acompanhamento é um link audivel para o ragtime!’® e o barrelhouse
piano: Em entrevista dada décadas depois, Dorsey (apud O’NEAL, 1975) observou que “It’s
Tight Like That” tinha “live beats”: para Francis Davis (2003) essa seria a maneira de Dorsey
dizer que o ritmo do baixo era mais pronunciado - mais leve, mas de alguma forma mais
pesado também - do que geralmente era caracteristico das gravacdes de blues até aquele
momento. J& os acentos deslocados no terceiro e quarto compassos evocam o estilo Piedmont
blues influenciado pelo ragtime guitar da Costa Leste (que abarca os estados da Virginia,
Tennessee, Georgia e Florida). Lembra Schwartz (2018) que, embora o Piedmont blues fosse
decerto um estilo familiar para Red e Dorsey, dada suas origens geogréaficas, talvez ndo seja
coincidéncia que o guitarrista Blind Blake, o artista de blues mais vendido em Chicago a
época, fosse um musico ao estilo Piedmont.

Importante abrir aqui um rapido parénteses para tratar desses dois estilos do blues, o

barrelhouse piano e a ragtime guitar. Em 1923 cantou Ma Rainey:

Got the barrel house blues, feeling awfully dry (2x)/ |
can't drink moonshine 'cause I'm afraid I'd die/ Papa
likes his sherry, mama likes her port (2x)/ Papa likes to
shimmy, mama likes to sport/ Papa likes his bourbon,
mama likes her gin (2x)/ Papa likes his outside women,
mama likes outside men'™

“Barrelhouse € um bar onde o uisque é servido direto do barril. Adicione um piano e
vocé terd uma festa”!8, E assim a musicista Debra Devi (2012) define as barrelhouses rurais do
Sul: barracos de madeira rastica onde trabalhadores negros se reuniam para beber e dancar a

beira de pequenas cidades e acampamentos de diques. O up-tempo piano blues tocado nesses

177 Dispositivo musical com salto entre as notas do baixo e da harmonia por parte da mio esquerda de um
acompanhamento ao piano. Ver Ulanov (1957).

178 Género musical afro-americano surgido no fim do século XIX na Louisiana e no Missouri, o ragtime teve seu
pico de popularidade entre os anos 1897 e 1918. Caracterizado por melodia sincopada sobre um
acompanhamento regularmente acentuado, o ragtime é a versao negra e dancante, repleta de sincopes, da musica
pianistica (marcha) europeia de saldo. Ver, entre outros, Blesh (1971); Hobsbawm (1989); e Bolcom (1990).

179 «“Tenho o barrelhouse blues, me sentindo terrivelmente dry (2x)/ Ndo posso beber moonshine porgue tenho
medo de morrer/ Papai gosta de seu xerez, mamae gosta de seu porto (2x)/ Papai gosta de dangar, mamae gosta
de sport/ Papai gosta de seu bourbon, mamée gosta de seu gin (2x)/ Papai gosta de suas outside women, mamée
gosta de outside men”. Na giria afro-americana, a palavra “dry” descreve algo simples e pouco apetitoso,
também significando “ficar sem dinheiro”; “moonshine” era o uisque destilado ilegalmente, sendo que o
processo de destilacdo cria um revelador rastro de vapor, por isso era realizado a noite, em completa escuridéo,
com apenas a luz da lua para iluminagdo; “sport”, fazer sexo, essa tendo origens no inglés elizabetano e em
Shakespeare (Othello, “the Act of Sport™); “outside man, woman: giria negra para “amante de um homem” ou
“mulher casada”, “fora” conotando “fora de casa”. Ver Calt (2009) e Devi (2012).

180 «A barrelhouse is a bar where whiskey is served straight from the barrel. Add a piano and you’ve got a party.”
(DEVI, 2012, posi¢do 511)
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estabelecimentos também passou a ser chamado “barrelhouse”: tocar o barrelhouse piano era
basicamente o blues acelerado e ritmico para dancar. Para Devi, 0 piano era o instrumento de
percussao substituto aos tambores que haviam sido proibidos durante a escravidao: como o
percussionista africano que conduz os dancgarinos se movendo a sua frente, sendo por sua vez
inspirado por eles para tocar mais forte e mais rapido, “the barrelhouse piano got the bar
swinging” (p. 511). E esse piano bruto e animado acabou se transformando em boogie-woogie:
uma nova mdasica estridente, desinibida e fortemente ritmica (Capitulo 1).

Ja o ragtime tocado a guitarra, musicalmente complexo e desafiador, remonta, segundo
o folclorista Bruce Bastin (1995) ao final do seculo XIX, quando grupos de musicos menestréis,
tocando banjo e guitarra, percorriam pequenas cidades atras de servico e diversdo. Os
guitarristas imitavam a forma de arte negra que ficou famosa por pianistas como Scott Joplin (e
Jelly Roll Morton): a ragtime blues guitar evoluiu da musica de piano ragtime, que era prédiga
em sincopes, na énfase em batidas normalmente ndo acentuadas, geralmente ndo caindo no
mesmo lugar em cada compasso, tendo os musicos introduzido o stop-time no barrelhouse
boogie para aumentar a sincope. Tocar ragtime na guitarra ndo era tarefa facil naqueles dias,
antes que a técnica alternada de dedilhado baixo se tornasse conhecida: os guitarristas tentavam
reproduzir os sons complicados do piano na guitarra, de apenas 6 cordas, sendo que 0s
primeiros descobriram que o polegar podia alternar entre duas das cordas do baixo, enquanto os
dedos escolhiam a melodia.

Os fingerstyle guitarists, segundo Bastin (1993), copiaram as caracteristicas da mao
esquerda do ragtime piano, o som “bum-chick”: alguns guitarristas de blues logo perceberam
que a assinatura caracteristica do baixo do ragtime piano poderia ser tocada de forma
simplificada na guitarra, sendo para tanto necessario golpear duas ou trés cordas do baixo com o
dedo polegar, alternando entre as cordas, produzindo um bum-chick sound. Quando combinada
com os sons de palhetada dos dedos, essa técnica produz um som muito complexo que soa
como duas guitarras. Assim, 0s guitarristas aplicaram-nas ao blues up-tempo, criando assim
uma excitante e nova musica de danca conhecida também como ragtime blues ou Piedmont
blues. Caracterizado por uma abordagem de dedilhado em que um padrdo ritmico de cordas de
baixo de polegar regular e alternado suporta uma melodia sincopada usando as cordas de
agudos geralmente escolhidas com o dedo indicador (ocasionalmente outros), o Piedmont blues
se diferencia de outros estilos, particularmente o Delta blues, mas com alguma excegéo: o
guitarrista dos anos 1920 Mississippi John Hurt, celebrado pelo rapido dedilhado, defende

Komara (2005), decerto deriva-se do estilo ragtime guitar, adequado as juke joints do Delta.
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Fechando o parénteses e de volta a “It’s Tight Like That”. tanto o tempo
surpreendentemente rapido de 190 batidas por minuto, muito mais rapido que a maioria dos
blues gravados da época, e 0s ritmos de quatro no compasso do verso (o beat 4/4 significando
quatro batidas inteiras em cada compasso, ou seja, four-to-the-bar) se assemelham ao jazz de
Chicago do final da década de 1920. E, embora a musica tenha obviamente passado por um
“polimento”, as harmonias vocais ndo muito sincronizadas no refrédo para enfatizar frase de
efeito, as interjeicOes verbais durante o refrdo solo de Red e a entrega de conversas refletem a
sensacdo de “tempo bom” (good-time music, Capitulo 1) das jug e washboard bands e
musicas dos medicine shows: apesar de que muitos combos do city blues que gravaram
material hokum usassem instrumentagdo convencional, e ndo jug ou kazoo, € inegavel o lastro
historico-cultural que liga 0 moderno city blues as antigas jug bands, cuja parte de sua
tradicdo reside e sobrevive e tem o hokum blues como elo de ligacdo, que enfatizava a
novidade bem trabalhada e temas baseadas em blues sexualmente sugestivos.

As jug e washboard bands, relembra Schwartz (2018), geralmente executavam
nameros acelerados e sincopados sob empréstimo de uma gama variada de estilos, com e sem
vocais. E foi o que aconteceu, em certa medida, com o ascendente city blues, em cujo nucleo
piano/guitarra orbitavam saxofones, clarinetes ou trompetes e banjos ou baixos de corda: se
inovacdo ou novidade na banda de blues, o city blues tomava emprestado de outros géneros e
estilos populares estabelecidos e assim se capacitava profissionalmente sobretudo para
gravacdes. Além das bandas certamente ouvidas antes da chegada a Chicago, Georgia Tom e
Tampa Red foram decerto influenciados por gravacdes bem-sucedidas de grupos de Louisville
e Memphis (como a Whistler's Jug Band e a Memphis Jug Band); assim como havia também
pequenos combos de jazz baseados em Chicago que adotaram elementos, e alguns dos
instrumentos, das jug e washboard bands.

Importante destacar também o walking bass line (ou “linha de baixo ambulante™),
estilo/recurso bastante utilizado no jazz e conhecido ainda como baixo andante, que cria uma
sensacdo de movimento, ou de caminhada: expressao aplicada a linha de baixos pizzicato
(dedilhada) que se move num ritmo regular de seminimas e em figuras de escala ou intervalo
ndo limitados aos tons dos acordes, isto €, incluindo as notas de passagem (passing tones,
BLESH, 1971). Tocado por Tampa Red no terceiro e quarto compassos das estrofes 3-10 de
“It’s Tight Like That”, € derivado do emergente estilo boogie woogie que estava, a época,
tomando Chicago de assalto. A funcgdo da linha de baixo como uma transi¢do arrojada para o
refrdo era entdo nova e marcante, embora ndo sem precedentes nos discos de blues: figuras

semelhantes s3o ouvidas em “Matchbox Blues” de Blind Lemon Jefferson, langado um ano
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antes (1927). E, seguindo o lastro historico, tem-se que Leadbelly, por seu turno, poderia ser o
responsavel por ensinar o0 companheiro cego de estrada Lemon Jefferson a tocar o walking
bass na guitarra, gracas ao boogie woogie. Segundo Peter J. Silvester (2009), Leadbelly foi
um dos pioneiros da adaptacdo do baixo do boogie woogie para a guitarra quando, por volta
de 1899 ou 1901, teria ouvido pela primeira vez pianistas barrelhouses, no Texas ou
Louisiana, tocando os boogie-woogie walking basses. Segundo o boogie woogie pianist
Sammy Price (apud SILVESTER, 2009), Blind Lemon Jefferson sugestivamente chamou sua
walking bass line “booga-rooga”.

Ja o ousado turnaround*®! “barbershop” de acordes cromaticos descendentes no final
do s&o incomuns no down-home blues, mas quase idéntico ao turnaround que Dorsey
empregava nas house rent parties que ele tocava como pianista, anteriormente em Atlanta
(ver secdo “Poiética” mais adiante), e ndo incomum em arranjos dos vaudeville blues, eles
proprios fusdes de blues, ragtime e popular songs do periodo.'® “Mdsica de barbearia” é um
tipo de cancdo vocal desacompanhada caracterizada por uma harmonia de quatro partes e
normalmente liderada pelo segundo tenor, acompanhada por um baritono, um baixo e o
primeiro tenor. Importante acrescentar ainda, e o pesquisador Vic Hobson (2014) me ajuda,
que parte da razdo pela qual o jazz de Nova Orleans se desenvolveu calcado no improviso
coletivo e na tonalidade do blues é que todos os proeminentes pioneiros do jazz (Buddy
Bolden, Bunk Johnson, Louis Armstrong, Sidney Bechet, Johnny Dodds e Kid Ory),
cantavam em quartetos de barbearial®® (e/ou barooms, estabelecimentos cuja principal
caracteristica seja um bar para venda de bebidas alcodlicas).

Por seu turno, o climatico e sugestivo stop time pickup riff que repentinamente para na
batida das estrofes 2-10, é uma reminiscéncia de jazz e blues contemporaneos a cancéo, com
precedentes em “Down to the Bricks”, de Jimmy O'Bryant's Famous Original Washboard
Band (1925) e “Black Bottom Stomp”, de Jelly Roll Morton (1926). Além de evidenciar o tipo

de “pequeno truque ou enfeite” (CALT, 1989, p. 26) que Dorsey sentiu ser necessario trazer a

181 Turnaround, no jazz, é uma passagem no final de uma secdo que leva a préxima secdo, sendo essa mais
frequentemente a repeticdo da secdo anterior (ou da pega ou musica inteira), podendo levar a essa se¢do
harmonicamente, como uma progressdo de acordes ou melodicamente. Ver Ulanov (1957).

182 Barbershop endings - formulas cadenciais comuns em arranjos de “quartetos de barbearia” - séo definidos por
Sigmund Gottfried Spaeth (apud SCHWARTZ, 2018): o turnaround de Dorsey contém elementos do primeiro e
segundo barbershop endings de Spaeth.

183 Na origem dos grupos vocais modernos da primeira metade do século XX estdo os “barbershop quartets”, ou
quartetos de barbearia. Muito populares entre 1900 e 1919, sua histéria remonta a comunidade afro-americana do
Sul dos EUA de meados do século XIX, quando grupos informais se reuniam em frente as barbearias e
harmonizavam mdsicas conhecidas, sem acompanhamento instrumental, incluindo spirituals e cancgdes
folcléricas e populares da época. Artistas de barbearia amitde apareciam no circuito de vaudeville. Ver Oliver
(1990) e Abbott (1992).
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cancdo (retomarei 0 ponto na secdo “Poiética”), o uso do stop time no arranjo provavelmente
estava ligado a dancas populares e brejeiras de grande apelo como o black bottom e o shim-

sham shimmy, que incluem a suspenséo do movimento.

Adensando mais a reflexdo sobre o stop time, o temos como padrdo de
acompanhamento no qual o fluxo progressivo da musica para (ou parece parar) o tempo
normal durante primeira metade da progressao, suspenso em unissono ritmico, apresentando
ataques acentuados e regulares no primeiro tempo de cada beat, alternado com siléncios,
seguindo o flow do andamento ritmico, melodico e poético. O uso do stop time era comum em

Nova Orleans®*

, quando a instrumentacdo parava brevemente, permitindo curto solo antes de
retomar, mas em “It’s Tight Like That” foi atualizada como eficaz moldura sonora para a
verborragica, bem-humorada, maliciosa e coloquial narrativa poética por meio de recorrente e
frenética repeticdo, seguido por preenchimento vocal em vez de instrumental: ao contrario da
polifonia jazzistica, a instrumentacdo emula a abordagem vocal brejeira e folgaza e reforca a

sexualizada letra, outro enorme trunfo da cancéo:

Verso

Listen here folks

I wanta sing a little song

Don’t get mad, we don’t mean no harm
Y’know, it’s tight like that

There was a little black rooster

Met a little brown hen

Made a date at the barn about-a half-past-ten.
Y’know, it’s tight like that

I went to see my gal

Over across the hall

Found another mule Kickin’ in my stall
Y’know, it’s tight like that

Now the gal | love

She’s long and slim

When she whip it, it’s t00 bad Jim
Oh, it’s tight like that

Now the rooster crowed
And the hen looked "round
And a bum-bum-biddly got to carry me to town

Chorus

Beedle-um-bum

Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

Oh, ya hear me talkin’ to you
I mean it’s tight like that

Beedle-um-bum

Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

Hear me talkin’to ya

I mean it’s tight like that

Beedle-um-bum

Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

Hear me talkin’ to ya

I mean it’s tight like that

Beedle-um-bum

Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

Ya hear me talkin’ to you
I mean it’s tight like that

Beep-um-bum-bum
Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

184 Egresso da cena musical hibrida blues-jazz de New Orleans e logo absorvido pela lingua franca ampla do
blues, jazz, r’n’b, e r’n’r e depois espraiado a cangdo popular, o riff stop-time tornou-se das frases musicais mais
reconheciveis no blues (PALMER, 1981).



Oh, it’s tough like that

Mama had a little dog

His name was Ball

If you give him a little taste he’d want it all
Oh, it’s tight like that

Ah folks, that’s tight like that.
Yeah, take this Tampa Red.

Gon’ play it boy.

Uncle Bud and Aunt Jane

Went to Chinquapin huntin’

Aunt Jane fell down ‘n’ Uncle Bud'’s idea
Oh, it’s tight like that

If you see my gal

Tell her to hurry home

| ain’t had no bread since she’s been gone
Oh, it’s tight like that

LI’ll wear my b ritches

Up above my knees

Strut my jelly with who | please
Oh, it’s tight like that

Uncle Bill came home

‘Bout half-past-ten

Put the key in the hole but he couldn’t get in
Oh, it’s tight like that

Me and my brother

Was up in the loft

We s seein’ Uncle Bill when he broke it off
Y’know, it’s tight like that
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Hear me talkin’ to ya
| mean it’s tight like that

Beedle-um-bum

Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

Hear me talkin’ to ya

I mean it’s zight like that

(guitar solo)

Beeb-um-bum-bum

Oh, Iz’s tough like that
Beedle-um-bum

Ya hear me talkin’ to ya
| mean it’s tight like that

Beedle-um-bum

Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

Ya hear me talkin’ to ya
I mean it’s tight like that

Beedle-um-bum

Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

Oh, hear me talkin’ to ya
I mean it’s tight like that

Beedle-um-bum

Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

Hear me talkin’ to you

I mean it’s tight like that

Beedle-um-bum

Oh, It’s tight like that
Beedle-um-bum

Ya hear me talkin’ to ya

I mean it’s tight like that
Beeb-um-bum-b bum-bum

A dupla teve a feliz ideia de elaborar uma extensa letra, (relativamente) incomum para

0 periodo, que apresentava para 0 grande publico negro muitas expressdes idiomaticas e

muitas girias, a linguagem vernacular afro-americana com suas metaforas codificadas e

signifyings, conseguindo fazer isso de uma maneira muito engenhosa. As letras como um todo,

como observa Schwartz (2018), ndo tém predecessores exatos, pontuais, mas muitas das linhas

individuais e frasais s@o extraidas de gravacdes contemporaneas e, importante destacar, de

tradicbes musicais negras mais antigas. Por exemplo, a onomatopaica frase “beedle-um-
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bum™!8 cantada alegremente no final de cada verso é uma giria negra para “buceta”
(“pussy”), slang que transitava entre as festeiras femininas em Chicago durante os anos 1920
(CALT, 2009). Ou, pelas palavras - ou poiésis - do préprio Tom Dorsey (apud OLIVER,
1967, p. 172), “era uma expressdo usadas nas dance joints e em lugares assustadores,
mergulhos obscenos no distrito da luz vermelha. As garotas cantavam esse tipo de palavra
sugestiva enquanto dangavam com seus companheiros”.*® E sabido também que “beedle-um-
bum” era uma frase que existia j& ha algum tempo: o multi-instrumentista Charles L. Johnson
publicou uma peca para piano ragtime intitulada “Beedle Um Bo: A Slow Drag” em 1908, mas
que provavelmente ndo tinha conotacdo sexual (CALT, 2009), em que pese o subtitulo (“A
Slow Drag”) inevitavelmente remeter a sensual danca negra (Capitulo 1), e posteriormente
gravada como “Boodle-Am-Shake” pelos Dixieland Jug Blowers em 1926. No contexto do
Chicago city blues de 1928 (SCHWARTZ, 2018), “beedle-um-bum” decerto indicou a muitos
afro-americanos compradores de discos que “It's Tight Like That” era um blues que evocava o
tom sugestivo do antigo e popular vaudeville.

O mesmo pode ser dito para o verso “Tio Bill voltou para casa por volta das dez e
meia / Colocou a chave no buraco, mas ela ndo entrou” (“Uncle Bill came home ‘Bout half-
past-tem / Put the key in the hole but he couldn’z get in”), o riff do sucesso “You 've Got the
Right Key, but the Wrong Keyhole” (“Vocé tem a chave certa, mas o buraco da fechadura
errado”), de Clarence Williams e Eddie Green e gravado em 1924 pela blues-jazz singer
egressa do vaudeville Virginia Liston. Roberta Schwartz (2018) chama a atencdo que a
cancao, por sua parte, decerto seguiu o modelo de “You re in the Right Church, but the Wrong
Pew” (“Vocé esta na Igreja certa, mas no banco errado”), escrita em 1908 por Cecil Mack e
Chris Smith para o musical Bandana Land.

Ja o trecho que traz “Havia um pequeno galo negro que conheceu uma pequena
galinha marrom / Marcou um encontro no celeiro por volta das dez e meia” (“There was a
little black Rooster Met a little brown hen / Made a date at the barn about-a half-past-tem”)
esta ligada a cangédo “But | Ain't Bothered”, coletada no Texas pelo folclorista Gates Thomas
(1926) ao recompilar cangdes que remontam a 1890 (ROLF, 2008). Afirmou Gates que

185 Onomatopeias sdo recursos caros ao blues, assim como silabas “absurdas” (ULANOV, 1957) e os cantos
improvisados com palavras (aparentemente) sem importancia ou sentido - os scats, fendmeno sem precedentes
na musica europeia (SCHULLER, 1968) -, foram outros expediente sintaticos adotados pelos performers. Seja
para emular sons (a Trixie Smith de “Choo Choo Blues”, 1924), para embelezar o embalo do ritmo (STEARNS,
1964) ou para causar risos maliciosos (0 Blind Blake de “Diddie Wa Diddie”, 1929), essas bossas estilisticas
espantariam o musicélogo Richard Wallaschek (1893), para quem a qualidade mais surpreendente em todas as
cangOes selvagens é a ocorréncia constante de palavras sem nenhum significado (o italico é meu).

186«“was an expression they used in the dance joints and creepy slip-in places, smutty dives in the red-light
district. The gals would sing those kinds of suggestive words while dancing around with their fellows”.
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[...] o ritmo e a melodia aqui representam muito bem o gorgolejo insinuantemente
amoroso do galo nos estagios iniciais de sua galanteria [...] representa a ressintese do
negro de uma pornogréfica bar-room ballad que era corrente (geralmente nas cartas
de bateristas de uisque) na virada do século. (p. 180)%%"

Sobre “Agora, a garota que eu amo ela € alta e magra ” (“Now the gal | love she’s
long and slim”) e sua variante “long and tall”, ambas aparecem em numerosos blues e esta
salientemente presente em folk blues lascivos como “Salty Dog”, “Sweet Patunia” e o deveras
sujo - e onipresente - “Uncle Bud”, que a antropdloga e romancista Zora Neale Hurston
gravou para a Biblioteca do Congresso em 1939 (Tampa Red e Georgia Tom gravariam uma
versdo higienizada e bastante inofensiva de “Uncle Bud” em 1929) 8. Pode-se destacar
também “Fui ver minha garota Do outro lado do saldo / Encontrei outra mula chutando na
minha baia” (“I went to see my gal Over across the hall / Found another mule kickin’ in my
stall””), tematica de adultério encontrada antes nos blues “You May Go, But You'll Come Back
Some Day”, da cantora e pianista de Maggie Jones (1924) e¢ “Bed Slats”, do one man band
Daddy Stovepipe (1927). Se cada um desses disticos, como argumenta Schwartz (2018),
pareciam indcuos para os ndo familiarizados com a cultura negra do Deep South, para o
publico-alvo de Georgia Tom e Tampa Red eram excitantes “piscadelas” e “acenos” para um
caro e caudaloso repertério étnico que nunca chegaria a uma gravacdo comercial.

Tampa Red faz assim uma piada picante atrds da outra, dando a impressdo de que
poderia continuar assim “all night long”, o que empresta grande charme & performance!®:
para além de ser definitivamente um citadino exemplo de good-time music e repertério ideal
para house rent parties, a dupla da imageticamente ao ouvinte a sensacdo de espiar um

piquenique familiar ou uma jook joint, onde todo mundo ja conhece as piadas. E ndo sdo as

187 «The rhythm and melody here pretty well represent the insinuatingly amorous gurgle of the rooster in the
earlier stages of his gallantry [...] represents the Negro's re-synthesis of a pornographic bar-room ballad that was
current (usually on the cards of whiskey-drummers) about the turn of the century”. Nos anos subsequentes a Lei
Seca, 0s vendedores foram chamados de bateristas de uisque quando a bebida se tornou legal novamente.

18 personagem citado em diversas cances de varios géneros, o infame Chief Transfer Agent do sistema
prisional texano “Uncle Bud” Russell ganhou notoriedade entregando a prisdo 115.000 homens e mulheres,
negros e brancos, incluindo Clyde Barrow, da dupla fora-da-lei Bonnie e Clyde, em 1930. Ver
https://www.openculture.com/2013/03/hear_zora neale_hurston_sing_the bawdy prison_blues song_uncle bu
d_1940.html

189 Nao é incomum desafios no blues onde performers competem sobre quem tem repertério poético mais
extenso (OLIVER, 1989): de frente um para o outro, cantam em competi¢do alternada até que um desista. O
folclorista John W. Work (1940) assistiu no Tennessee performance em que a contenda focava em bravatas
autopromocionais, de exaltacdo da virilidade sexual do performer, mas que ndo denegria o outro, sendo em sua
capacidade de improvisacdo. Quase 30 anos depois, 0 etnomusicélogo William Ferris (1978) etnografou no
Mississippi similar categoria de desafio: durante festa noturna e apenas masculina, os musicos iniciaram
competicdo com trocas de versos obscenos. O publico os encorajou a cantar 0 maior tempo possivel e a duracao
desses blues - 20 versos - mostra como 0s versos fluem em uma musica para prolongar sua performance.



https://www.openculture.com/2013/03/hear_zora_neale_hurston_sing_the_bawdy_prison_blues_song_uncle_bud_1940.html
https://www.openculture.com/2013/03/hear_zora_neale_hurston_sing_the_bawdy_prison_blues_song_uncle_bud_1940.html
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bufonarias o Unico toque vintage pois, como bem pontuou Francis Davis (2003), em certa
medida “It's Tight Like That” ¢ uma coon song'® atualizada: subgénero musical de enorme
sucesso popular, de meados do século XIX até o inicio do século XX (ABBOTT e SEROFF,
2007), as coon songs foram onipresentes, dos minstrels shows até o blues e passando pelo
vaudeville, em performances blackfaces nos palcos e também em gravacdes, sedimentando as
estereotipadas e caricaturais representacbes negras (bufdes, ignorantes e indolentes,
desonestos e desonrosos, viciosos e violentos, libidinosos e promiscuos). No auge da fama e
demanda, quase todos os compositores do pais, brancos e negros, compuseram coon songs,
que se propunham engracadas e incorporavam 0s ritmos sincopados do ragtime. Apesar dos
complexos e problematicos caracteres, elas contribuiram para o desenvolvimento e aceitagdo
da musica afro-americana, sendo desacopladas dos estereotipos, pelo menos subvertendo-os
de forma positiva, sendo elementos das coon songs incorporados também as folk songs negras
da virada do século (ODUM, 1926).

Se esse tipo de cancdo minstrel retratava 0s negros como promiscuos e libidinosos
(BOGLE, 2003), na peca de Dorsey & Red, no entanto, o signifying prevaleceu.
Musicalmente, ha nela pitadas de ragtime banjo nas linhas de guitarra limpas de Tampa Red,
assim como os citados “beedle-um-bum” vocais de Dorsey, que fornecem uma forma de canto
responsorial, parecem emular o som de um musico soprando uma jug. Tampa Red se
lembraria mais tarde, em entrevista a Jim O'Neal (apud BRENNAN, 2018), de ver a época
pessoas alinhadas do lado de fora das lojas de discos esperando para comprar “It’s Tight Like
That”, essa peca que informa a rica e complexa e profunda légica das trocas, empréstimos e
fusBes musicais. Ele conseguiu resumir bem e de forma simples toda a caracteristica de
continuum - musical, cultural e étnico - trazida pela cancdo, sua poiética, e assim todo o poder

operado por ela: “Era apenas uma pequena musica antiga, mas eles realmente aceitaram”°%,

2.1.2. “It’s Tight Like That” e 0 Hokum Blues: analise estésica indutiva x analise poiética
externa

O fato € que musicas dessa natureza, leia-se, “vertente maliciosa” com letras bem-
humoradas e sugestivas, de vozes duplas e melodias cativantes, tempos moderados a rapidos,
com ritmos de danca e evocagdes de estilos rurais e urbanos da musica afro-americana,

geralmente composta em versos de doze compassos e refrdo, passaram a ser conhecidas como

190 Nas primeiras cangdes dos menestréis, o “coon” era referéncia ao guaxinim, CUja carne era supostamente
preferida pelos escravos das plantagdes.

191 «“It was just a little old song but they really went for it”
https://musicianguide.com/biographies/1608002363/Tampa-Red.html



https://musicianguide.com/biographies/1608002363/Tampa-Red.html
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“hokum blues” (OAKELY, 1997; OLIVER, 1997). Embora o termo n&o tenha sido
geralmente empregado para descrever este estilo até a década de 1960, Aletha Dickerson
lembrou que Thomas A. Dorsey sugeriu chamar a dupla que gravou “Selling That Stuff” para
a Paramount de The Hokum Boys, “porque isso ¢ pura besteira” (‘“’cause this is pure
hokum™)!®2, E comumente afirmado que o vocabulo nio guardava nenhum significado em

particular, sendo o préprio Dorsey (apud O’NEAL, 1975) endossador de mitologia:

A gente ouviu em algum lugar. Usamos o nome “hokum” e, veja, funcionou [...] Ndo
era um estilo [...] Eu ndo sei o que eles querem dizer com hokum [...] se existe tal
palavra no dicionario [...] Mas era uma boa palavra para carregar, pois ninguém sabe
o que significava (p.18) 1%

Ele também lembrou, em justificativa: “Nao queriamos nos chamar de cantores de blues e ndo
queriamos nos chamar de cantores populares'®*’ (apud DAVIS, 2003, p. 137). Retomarei a
percepcao “poiética” de Dorsey mais adiante.

Mas, como Dorsey evidentemente era sabedor, hokum era um recurso de longa data
nos minstrels e vaudeville shows, um notoério tipo de comédia “baixa” (“low-brow”)
envolvendo insinuagfes picantes e bobagens que muitas vezes usavam esteredtipos regionais,
raciais e de classe. Como bem resumiu Paul Oliver (1998), aqui novamente, e

surpreendentemente, ndo carregando nas tintas pejorativas, trata-se 0 hokum de

[...] um termo do minstrel show para encenar costumes populares simples [que]
brincavam com a mistura ambivalente de condescendéncia e nostalgia do morador
da cidade, pelos prazeres mais inocentes da vida rural [sendo que] aqueles que
fizeram o ajuste a vida urbana tiveram sua confianca reforcada por gravacdes hokum
(ps. 111-12) %,

Embora Dorsey afirmasse ndo poder dar uma definicdo precisa do termo, insiste
Roberta Schwartz (2018) que ele claramente o conhecia por associacdo: em sua légica, o
publico ouviria a palavra “hokum” e pensaria: “vale a pena ver, vamos ouvir’ e,

presumivelmente, ouviria “algo” (DORSEY apud OAKLEY, 1997, p. 162).

192 E possivel ainda que Dorsey possa ter ajudado a nomear também a ja citada a Hokum Jug Band. Ver
http://www.vjm.biz/new_page_18.htm (acessado em 10 de fevereiro de 2022).

198 «“We heard it somewhere [...] [W]e played up the name ‘hokum,” see, and it worked [...] It was no style [...] |
don’t know what they meant by hokum [...] But it was a good word to carry, for nobody knows what it meant”.

194 «\We didn’t want to call ourselves blues singers, and we didn’t want to call ourselves popular singers”.

195 <3 minstrel show term for good-natured guying of simple folkways, ‘hokum’ played on the city-dweller’s
ambivalent mixture of condescension and nostalgia for the more innocent pleasures of rural life [...] But those
who had made the adjustment to urban living had their confidence bolstered by ‘hokum’ recordings.
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Em retrospecto, ndo € dificil perceber que a gravacdo de Papa Charlie Jackson, “Shake
That Thing”, foi a primeira do hokum blues. Mas “It's Tight Like That” marcaria 0 inicio da
mania comercial do estilo, uma febre que perduraria por toda década de 1930. Sua
popularidade provavelmente foi impulsionada, como acredita Schwartz (2018), pela eficiente
e feliz combinacdo de tropos musicais urbanos contemporaneos com referéncias a tradi¢es
performéaticas mais antigas do Deep South, além de referéncias liricas que reverberavam o
dilema de uma populacéo afro-americana que se percebia cada vez mais urbana mas que ainda
retinha afetiva e nostalgicamente lacos culturais com o Sul (Capitulo 2). Essa reflexdo é
endossada por Francis Davis (2003): apesar da rubrica Chicago blues, “It's Tight Like That”
soa country (rural ou down-home), e isso deve ter sido reconfortante para muitos daqueles que
0 compraram em 1928, pessoas com “um pé na cidade e outro em casa”, como 0 proprio
Tampa Red. Nem rural nem urbano, mas no meio do caminho.

Essa “vertente maliciosa” operou portanto interessante fenémeno, pois ndo teve um
apelo imediato somente com o publico urbano descolado e moderno, notadamente 0s
“malandros de rua” (“streetwise urbanites”)!®® que captaram a letra da cangdo, altamente
codificada e contemporanea, repleta de girias e expressdes vernaculares afro-americanas da
urbe. O estilo capturou também jovens sulistas rurais que queriam soar como “urbanos de
rua” e que se identificavam com a poética da cangdo, que espertamente também trazia antigas
expressdes vernaculares rurais. “It's Tight Like That”, lembra Elijah Wald (2012), era uma
contemporanea - €, como nao poderia deixar de ser, ambigua - frase da moda, que funcionava
tanto como uma expressao de aprovacdo como referéncia a genitalia feminina.

Assim, Dorsey e Red conseguiram a faganha de atrair uma gama ampla de velhos e
novos ouvintes que rejeitavam os estilos de blues anteriores tidos como desatualizados,
movimento que sinalizava a forte tendéncia do apelo imediato e efémero da cancdo popular
midiatizada, fenbmeno que se confirmaria pelas décadas seguintes. E mais: o sucesso dos
grupos de estilo hokum refletiu ndo apenas a mudanca da moda e as tendéncias de gravacao
(Capitulo 2), mas também um novo papel para o blues: no inicio dos anos 1920, rememora
Wald (2012), as “rainhas do blues” estavam no topo do negécio do entretenimento negro,
apresentando shows que traziam orquestras completas, além de dancarinos e comediantes.
Artistas como Tampa Red, que tinham um estilo urbano e descolado e enxuto que se
encaixava bem na vida moderna e mundana da cidade, atualizando-a, faziam tanto as “rainhas

do blues” quanto os country bluesmen parecerem antiquados, se comparados.

196 https:/fwww.merriam-webster.com/dictionary/streetwise
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Ao chamar sua musica de “hokum”, Dorsey reconheceu, mesmo ndo explicitamente,
0s lagos com essas tradigfes negras mais antigas e, em grande parte, do Sul, embora o termo
ainda fosse comum em 1928: a Dallas String Band gravaria nesse ano, no Texas, a faixa
intitulada “Hokum Blues”, mais de um més depois da Tampa Red’s Hokum Jug Band, o que
torna possivel inferir que a Dallas String Band estaria capitalizando a popularidade crescente
de “It's Tight Like That”. No entanto, recapitula (SCHWARTZ, 2018), “Dallas Rag”, gravada
pelo grupo texano em 1927, traz elementos coOmicos que evocam diretamente o hokum dos
vaudeville e medicine shows!®’. O apelido hokum foi adotado ainda, antes de 1932, por trés
grupos de estadio diferentes, sendo os dois Ultimos com membros flutuantes, mas todos se
especializando em pecas com titulos sugestivos (como “That Stuff I Got”, “I Had to Give Up
Gym” ¢ “We Don't Sell It Here No More”). Sdo eles: The Hokum Trio, que consistia em
Banjo Ikey Robinson, Alex Hill e Cecil Scott; o ja citado Hokum Boys (Capitulo 2), afiliado a
Paramount; e The Famous Hokum Boys, gravado para a American Record Company de
Lester Melrose em 1930 (O’NEAL, 1975) e que geralmente incluia, entre outros, Dorsey e/ou
Frank Brasswell, Mozelle Alderson, Arthur Petties e, principalmente, Big Bill Broonzy.

Guitarrista e seminal nome da transicdo Delta-Chicago, William Lee Conley “Big
Bill” Broonzy foi outra pedra angular do city blues (ver Introducdo). Egresso do Arkansas, em
Chicago foi aluno de Papa Charlie Jackson e conseguiu modernizar-se eficazmente para as
gravacOes de 1930 com os Famous Hokum Boys, exemplificado no trabalho guitarristico de
“Eagle Riding Papa” e que pode muito bem servir de carta de apresentagdo do estilo: “Some
Wanna Know Just What We Got/ We Got Good Hokum and We Serve Hot!” (“alguns querem
saber 0 que € que temos, temos bom hokum e o servimos quente!”). Com o colega hokum boy
Frank Brasswell, Broonzy gravou alguns duos de ragtime guitar que esbanjavam virtuosismo,
para além das letras brejeiras, como em “Pig Meat Strut” (OLIVER, 1997). Ele também
escudou a hokum girl Jane Lucas!®, ambos animando os dancarinos das house rent parties

com “Hip Shakin’ Strut” (1931), popularissimo dueto que versava:

Jane Lucas - “Vamos, mexam-se, amigos!” /
Big Bill Broonzy - “Movimentem-se rapido! / Se
néo podem mexer a entreperna, rebolem!”

197 padrges similares surgem, reforga Schwartz, em temas como “Bohunkus Blues” (Blythe's Washboard Band,
1926), e até mesmo no inicio das gravagdes de Louis Armstrong, como “The King of the Zulus” (1925).

19 Jane Lucas também assinava com outros nomes artisticos - Mozel Alderson, Kansas City Kitty ou Hannah
May - expediente comum entre artistas de blues durante décadas, como forma de burlar os contratos,
invariavelmente leoninos, com as gravadoras. Sobre dirty blues e slow drag, ver Capitulo 1.
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Para arrefecer o ritmo frenético por vezes alcancado pelo hokum blues nas house rent parties,
Jane Lucas intercalava o repertorio com dirty blues do tipo “Pussy Cat Blues”, ideais para a
slow drag. Essas e outras gravacOes e performances, como gracejou Humphrey (1993), em
definitivo ndo condiziam com os efeitos dramaticos da Grande Depresséo.

“It’s Tight Like That” era o paroxismo de um estilo que um amuado Gerard Herzhaft
(1986) afirma estar no limite do blues propriamente dito. Para o0 onipresente e - agora sim -
reativo Paul Oliver (1990; 1969), era uma cancdo integrante de um estilo repleto de pecas
grosseiras e mais divertidas que profundas. Ela foi, com suas girias maliciosas e etnicamente
codificadas, exemplo de good-time music e sindbnimo de Chicago city blues durante um breve
mas intenso e rico periodo; e perseverou, em alguma medida, ainda depois da Segunda
Guerra, tanto em Chicago quanto emigrada para outras cidades, notadamente Nova lorque
(WALD, 2012). Big Joe Williams, celebrado bluesman e notério andarilho que percorreu
virtualmente todo o pais, afirmou: “’/¢’s Tight Like That’ chegou até quase os quatro confins
dos EUA. Foi aceita e gravada por brancos e negros. Podia-se escutar criangas pequenas
cantarolando-a em qualquer lugar que vocé fosse” (apud HUMPHREY, 1993, p. 153).

Apesar da antiga e profunda tradicdo, foi na seara do city blues que a febre hokum
pegou, gracas a “It’s Tight Like That”, que algou enorme e amplo sucesso nacional ao
astutamente combinar sofisticacdo urbana e humor rural, brejeiro, repleto de girias negras e
malicia. Sucesso instantaneo e macico, a sugestdo sexual e o ritmo contagiante da musica
ocasionaram vendas de discos catapultadas para centenas de milhares: enquanto alguns
(DAVIS, 2003) relatam vendas que ultrapassaram a marca de um milh&do, outros (BRENNAN,
2018) arriscam cinco milhdes. Se confiaveis ou ndo, sabe-se que foi um dos discos de blues
mais vendidos da época (OBRECHT, 2015), mesmo uma das mais vendidas gravacdes de
blues (OLIVER, 1990), conseguindo o feito de perseverar em disco mesmo quando o desastre
financeiro de 1929 parou a maioria das gravacdes de blues, chegando mesmo a tirar a
gravadora Vocalion da eminente faléncia (HUMPHREY, 1993). Sucesso que sem duvida
surpreendeu - e encantou - Dorsey e Red, que dividiram cerca de US $ 4.000 em royalties
(BRENNAN, 2018), valor relativamente alto para o periodo, em que pese as leoninas
negociag0es entre artistas (negros) e gravadoras (brancas).

Elija Wald (2004) afirma que praticamente todos os blues populares gravados nos
vinte anos seguintes a 1928 podem ser vistos como fluindo diretamente de dois discos: “How
Long, How Long Blues” (Capitulo 2) e “It's Tight Like That”. Mas, se “How Long, How Long
Blues” (Capitulo 2) foi sem duvida um grande e influente e inovador disco, mesmo um dos

poucos que reconfiguraram o blues em uma forma urbana (o blues after hour), sua
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contraparte, que foi “It's Tight Like That”, soou como inovagédo e novidade: sendo o blues
uma forma de mdsica popular ja estabelecida em 1928, novidade e inovacdo nesse contexto
sdo conceitos equivalentes ou complementares. Se, para Davis (2003), “It's Tight Like That”
foi um dos primeiros city blues cuja batida anteciparia grande parte da influente musica
gravada em Chicago pela Bluebird Records no final dos anos 1930 e inicio dos anos 40, para
Gerald E. Brennan (2018)'*° ela seria ndo apenas futuro grande padrdo negro musical dos
anos 30, mas também futuro grande padrdo branco musical dos anos 1940.

O som dessa gravacdo era algo novo no mundo do blues: como bem salientou Brennan
(2018), era distinto da emocéo crua de boa parte do Delta blues, do langoroso blues after hour
ou da poderosa e régia performance das classic blues singers. Os vocais de Tampa Red,
suaves, astutos e quase semifalados (estilo que remete atualmente ao rap), além de ajudar a
formatar o hokum blues, reproduzia letras codificadamente atrevidas que aglutinavam girias
da época e pedacos de varios blues e folk blues anteriores, numa genial bricolagem lévi-
straussiana (2005), aqui significando a unido de varios elementos para formacao de um Unico
e individualizado, proprio e, por que ndo, identitario: € o trabalho realizado pelo bricoleur,
que por meio do pensamento se guia pela intui¢do e vontade de conhecer (e ordenar) o que
estd no mundo, a partir da juncdo de diferentes elementos, materiais e ferramentas
disponiveis, formando algo novo, sem planejamento prévio. E, tal um bricoleur, Tampa Red
usou imagens-sons poético-musicais que inicial e necessariamente ndo se relacionam, mas
gue em suas maos e voz, de forma artistica, se transformaram em cancéo.

Ja para o jornalista Christian Casoni?®, “It's Tight Like That” passeia com uma
simplicidade ao mesmo tempo infantil e sofisticada em que desfilam todos os tipos de
obscenidades, em contraponto perfeito ao blues mal-humorado. E um vaudeville intimista e
atrevido que atualizou uma palavra antiga usada nos primordios do blackface e cujo
significado e proposito haviam se perdido: o hokum. O hokum blues se distinguindo, para
Casoni, daquele estilo cada vez mais associado a subclasse rural: “Chicago ainda era uma
cidade do jazz, importante entdo n&o cair 14 como um colhedor de algod&o”?®! .

A cangdo conheceu continuagdes, regravacdes - Samuel Charters (1958) chamou “It's
Tight Like That” de a musica mais regravada de seu tempo -, “significacdes” e imitagdes de
dezenas e dezenas de intérpretes, de enorme apelo popular; saiu da seara do blues e ganhou

espaco multirracial entre os musicos e publico do jazz, country e pop music; cativou criangas

199https://www.encyclopedia.com/people/literature-and-arts/music-popular-and-jazz-biographies/tampa-red
20http://www.bluesagain.com/p_portraits/tampa%20red.html (acessado em 052022)
201 «“Chicago est encore une ville de jazz, il importe de ne pas débouler la-dedans comme un cueilleur de coton”.
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e idosos, publico urbano e rural, gracas a enorme eficicia de combinar ritmos dangantes
populares e letras com linguajar rural e citadino, abarcando enorme paleta popular.

Quanto ao hokum blues, Giles Oakley (1997) considera o estilo o “canto do cisne” de
uma velha época, a “cartada final” do otimismo urbano dos “loucos anos 1920”: em que pese
0 copiadissimo e fenomenal sucesso de “It's Tight Like That”, para Oakley a “era de ouro”
teria de chegar ao fim. Com o agravamento da Grande Depressédo, a partir de 1932, e
absorvido por tragédia pessoal, Georgia Tom decidiu deixar o blues e se dedicar & musica
sacra, para se tornar figura de destaque na gospel music (HARRIS, 1992), mesmo 0 seu
formatador, mas ndo sem antes contribuir para lancar as bases de uma nova era do city blues.

Mesmo que o hokum blues tenha (aparentemente) findado durante a Depressao, ainda
persistiu por pelo menos uma década, assim como influenciou, direta e indiretamente, futuros
artistas de estilos varios, como o jump blues, o rhythm and blues, o doo wop e o rock and roll
negro nas décadas de 1940 e 50, que traziam cancles cujas tematicas perenes - infidelidade,
jogatina, bebida, preachers “escorregadios” etc. - eram ainda mais propensas a receber
tratamento comico, trazendo titulos aliterativos (como “Flip, Flop and Fly”) que deram
ouvidos aos verbalismos onomatopaicos “sem sentido” do hokum?%,

O hokum blues se tornou, enquanto “vertente maliciosa”, a versdo mais enfaticamente
cobmica do blues na década de 1930, envolvendo uma série de diferentes grupos de blues e de
comédias obscenas: enquanto outras vertentes do blues lidavam com os aspectos mais social e
existencialmente lugubres do periodo, esses ‘“grosseiros ¢ efervescentes grupelhos”
sustentavam o velho espirito “hokum” como em tentativa escapista.

Tampa Red teve, gragas a “It’s Tight Like That”, uma magnifica carreira discografica
solo, acompanhando também grandes e diversificados nomes, durante um quatro de século
(ver mais adiante). Ele foi um dos muitos a tocar, em combos no final da década de 1930, esse
tipo de jive (DAVIS, 2003), nome dado aos estilos musicais dangantes e animados egressos
do blues e do jazz (“Jivin’” = dancando o Jive), mas que também, no antigo jargdo vernacular
sulista afro-americano, pode ser tanto giria para “fornicagdo” (MUGGIATI, 1995) como

conversa codificada ou deliberadamente enganosa 2%. Esse velho modus operandi sobreviveu

202 Embora possa fugir do escopo de minha investigacéo, é importante ter em mente que que esse fildo do blues
satirico e irnico esta para além e aquém do hokum blues dos anos 1930, estando presente em varios tempos e
espacos e contextos, um continuum que vem desde os primérdios da cancdo negra e se prolongando para varios
estilos, escolas e épocas do blues a partir da década de 1950 até o presente.

28 Segundo Dalby (apud DEVI, 2012), “jive” liga-se a palavra wolof “jev’, que significa “falar
depreciativamente” sobre alguém, e que teria comecado como linguagem codificada usada por africanos
escravizados para se comunicar em inglés (uma vez proibidas suas linguas) sem ser totalmente compreendida
pelos brancos. Curiosamente, a palavra Efik-Ejagham (Camardes) “jiwe” significa “macaco” e é usada para
representar o trapaceiro (trickster) que aparece nas historias africanas - as vezes como um pequeno homem
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pelo menos até 1942, em musicas bem-sucedidas como “Let Me Play With Your Poodle”.
Tampa passou a intercalar os populares nimeros hokum com slow blues e instrumentais de
slide-guitar - praticamente Unicos em sua época -, alem de novidades de jug band,
conseguindo assim o feito raro de sobreviver a Grande Depresséo.

Mas o fato é que, para além ou aquém da Depressao, a tematica do hokum (blues) feria
sensibilidades de uma elite intelectual e académica brancas e, principalmente, da classe média
negra, quando esta, por meio de uma burguesia intelectual, econdmica e religiosa, queria se
fazer respeitar e se integrar a “corrente principal” da vida americana. E tudo o que eles nédo
precisavam era de uma mausica repleta de erotismo, malicia e obscenidade que, para esses
atores sociais, gravemente reforcariam estere6tipos sobre a excessiva sexualidade dos negros.

Esse conflito reflexivo, estético-moral-ideoldgico, se prolongou por décadas a fio. De
um lado favoravel, temos um Francis Davis (2003) que considera “It’s Tight Like That” um
irresistivel e alegre nimero, uma coon e ragtime song com letras caprichosamente
obscenas?®, cujo sabor comunitario das house rent parties combinava etnicamente com a
instrumentacdo das string bands sulistas, decididamente downhome. Temos também o
etnomusicologo Jeff Todd Titon (1977), que julga estreita a visdo de alguns historiadores do
blues acerca da degeneracdo causada pelo mercantilismo no grande numero de discos
obscenos que se seguiram, uma vez que, para Titon, letras obscenas e de duplo sentido eram
tradicionais de ha muito nas juke joints espalhadas pelo pais.

Na outra ponta temos William Barlow, autor renomado por obra referencial (1989),
que se refere a “It’s Tight Like That” como uma “cantiga” distante do “realismo” do blues.
Embora concorde que metaforas sexuais picantes eram comuns na tradicdo oral negra, o blues
scholar ressalva: uma vez que a industria de race records passou a se envolver, esse material
foi amilude usado para excitar potenciais compradores de discos (como 0s anuncios de discos
do periodo, a bem da verdade, comprovam), sendo o resultado final a transformacéo do city
blues, mais especificamente do hokum blues, no “burlesco da sexualidade afro-americana”
(p.142). Ou seja, Barlow desconsiderou a geertziana “descricdo densa” do blues (Capitulo 1),

que interpreta o fluxo do discurso social, aquilo que esta oculto pela epiderme dos atos.

negro, as vezes como um macaco. Essa figura, segundo Gates Jr. (Capitulo 1), atravessou os EUA e se tornou o
“signifying monkey” dos contos populares afro-americanos: signifying, portanto, € o uso de jive, insinuacdes e
doubletalk (linguagem que parece séria e significativa, mas na verdade uma mistura de sentido e nonsense,
deliberadamente ambigua e compreendida apenas pelos membros da comunidade). J& para o English Dialect
Dictionary (apud CALT, 2009), “jive” seria giria negra derivada do termo do dialeto britdnico “gyve”, que
significa “brincadeira” ou “zombaria”. Como este Gltimo, foi usado como um verbo em “Deceiving Blues”, de
Teddy Darby (1931): “Beef to me baby, me an’ pork chops do not agree/ | love you but | don 't like that way that
you are jivin’ me”.

204 \/er também https://www.georgiaencyclopedia.org/articles/arts-culture/tampa-red-whittaker-1904-1981/
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Outro caso exemplar é o de Mike Rowe (1981): o credenciado pesquisador do blues
ndo poupa tinta ao polarizar as sonoridades e poéticas do country blues as do city blues. Ele
reconhecia, de forma condescendente mas incongruente, a existéncia de uma dualidade na
funcdo psicossocial no blues, quando o proprio ato de cantar/tocar as tristezas pessoais
proporcionava uma libertacdo parcial delas ao mesmo tempo que tal performance também
propiciava entretenimento, 0 que remete parcialmente a discussdo envolvendo Susanne
Langer (Capitulo 3). No entanto, para Rowe, o city blues, com sua batida acelerada e
sofisticada - leia-se “mais leve na textura” -, diminuiria o poder emocional do blues.
Arriscando ser a énfase mais centrada no entretenimento uma reacdo ao trauma dos anos da
Depressdo, Rowe diz que, para o publico negro de massa, essa funcdo escapista do blues se
tornava cada vez mais pateticamente distinta de seu approach lirico-existencial.

Em outro momento (1979), o mesmo Rowe afirmou que o som do blues (o blues em
disco) ndo reage necessariamente como “o sensivel barébmetro do gosto negro, mas mais como
a interpretagdo comercial desse sentimento” (p. 15)?%: assim, para ele, o fato de as “black
masses” acharem uma race records animada, mais barulhenta e excitante, como sendo de seu
agrado, refletia muito mais o resultado inevitavel das pressdes comerciais de uma politica
deliberada das gravadoras visando criar uma musica estereotipada. Em resumo, sua “analise
estésica indutiva” (“¢ isto o que se ouve”) retira toda a agéncia por parte dos receptores. Com
relagdo a “It’s Tight Like That”, ele chega ao ponto da zombaria, ao ironizar que a cangéo
poderia “facilmente ter sido intitulada 'Trite Like That', sendo as mdsicas que se seguiram
frequentemente apenas isso” (ROWE, 1981, p. 15)%°%,

Por fim, temos Rudi Blesh, que retorna agora em outro tempo (1971): o ja citado
renomado critico e produtor de jazz (Capitulo 1) se enquadra na ja mencionada categoria dos
escribas que enxergam o blues de modo romanticamente condescendente, reducionista e
equivocado, como uma canc¢do folclorica, rural e masculina autenticamente lamuriosa e
lugubre feita por “vagabundos, tristes na noite [...] deprimidos [...] cantando em lamentos os
‘blues’ do campo nas esquinas [...] 0S sons noturnos que sao a alma dos ‘blues’” (ps. 66 e 67).
Uma musica em contraste com o - ainda que muitas vezes denso - dancante, buligoso e
citadino jazz. Curioso e bastante sintomético que ele, ao se referir ao “magnificamente
sombrio ‘Tight Like This>” (p. 37), omita que esta peca performada pelos Savoy Five de Louis

Armstrong ja em dezembro de 1928, ou seja, apenas dois meses depois do langamento de “I¢’s

205 «“the sensitive barometer of black taste but more as the commercial interpretation of that feeling”
206 “might easily have been titled ‘Trite Like That’, and the songs that followed were frequently just that”, sendo
“trite” algo como “banal” ou “vulgar”.
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Tight Like That”, fosse uma “significacdo” jazzy do hokum blues de Georgia Tom & Tampa
Red, estilo acintosamente desconsiderado por Blesh.

Certamente esses autores ndo estdo solitarios nessa cruzada estético-moral-ideoldgica,
em suas “andlises estésicas indutivas”. Como lembra e elenca Roberta Schwartz (2018), nédo é
incomum encontrar afirmac6es por parte de comentaristas posteriores de que o entdo novo
estilo era uma degradacdo do folk blues “auténtico” (Capitulo 1); de que essa enxurrada de
duplo sentido e hokum blues foram invengdes maquiavélicas ou plano sordido de executivos
da industria fonogréafica. Sendo, vejamos:

Para Michael Harris (1992), mais importante mesmo que a nova configuracéo
instrumental de “It's Tight Like That”, foi o expediente do duplo sentido, enquanto recurso
conhecido ha muito tempo por ser abundante em toda a literatura de cancbes dos afro-
americanos e que terminou - junto a uma série de outros blues “astuciosamente erdticos”
escritos e gravados por Georgia Tom - por “enlouquecer” o publico. Harris, no entanto e de
forma confusa, defende que até a gravacdo de Tampa Red e Georgia Tom em 1928, esses
blues “evidentemente” permaneciam nos recessos da cultura negra: seu status de ser
conhecido, mas ndo registrado, poderia ser debitado mais obviamente a questdo do gosto e
possivelmente ao fato de que os canais tradicionais através dos quais foram comunicados se
mostraram suficientes para manté-los diante do publico que os queria ouvir. Ele afirma
“portanto, ndo estar claro, por que a Vocalion comecaria a gravar essas musicas, exceto que as
gravadoras ditavam as preferéncias ao decidir o que gostariam de comercializar” (p. 379)%".

Max Jones (apud SCHWARTZ, 2018), expressa visdo semelhante:

Em vez de uma variedade de blues falando em linguagem simples e franca das
diferentes fases da existéncia, as gravadoras agora conseguiram langar uma sucessao

de blues e quase-blues notaveis por suas insinuages em vez de imagens poéticas (p.
379, grifo meu)?%,

Ja Alan Lomax (apud SCHWARTZ, 2018) afirmou que 0s executivos de gravacdo
“encorajaram seuUs cantores a produzir blues ‘inovadores’ baratos; quanto mais tolos, melhor”,
ofuscando assim “a poesia pungente e muitas vezes profunda dos primeiros country blues” (p.

379). Todos esses comentadores sugerem que tais cangdes, com suas evocagoes de vaudeville

207 «“It is thus unclear why Vocalion would begin to record these songs except that the record companies dictated
tastes by deciding what they would like to market”

208 “Instead of a variety of blues speaking in simple and unashamed language of the different phases of existence,
the record companies now contrived to issue a succession of blues and near-blues notable for their innuendo
rather than poetic imagery.”
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e medicine shows, insinuagdes sexuais e carater permissivo, trairam o significado e realismo
do “auténtico” blues e, portanto, ndo poderiam ter sido escolha consciente dos intérpretes.

Além da problematica negacdo da agéncia, por parte tanto de musicos afro-americanos
guanto de consumidores, esse argumento, “estesis indutiva” ou concepc¢éo outsider (Capitulo
1), esbarra no fato de que ndo havia razdo para produtores e representantes de A&R, quase
todos brancos e homens, acreditarem que tais numeros seriam populares, mesmo que eles
soubessem que tal material existia. Schwartz (2018) aponta evidéncias que indicam que, no
mais das vezes, o0s artistas traziam material para o estddio e, durante os ensaios, produtores
selecionavam os titulos que achavam que teriam maior apelo. Entrevistas sugerem que,
embora os artistas fossem desencorajados a gravar material “hillbilly”2%°, eles tinham grande
liberdade de acdo. Segundo o lendario “cacador de talentos” Henry Speir (apud SCHWARTZ,
2018), os funcionarios das incipientes gravadoras, em geral, ndo sabiam a diferenca entre o
country blues e o city blues: os nimeros das vendas eram a Unica coisa que importava.

Produtores discogréaficos ndo tinham também como garantir qual seria 0 proximo
estilo ou masica de destaque, entdo gravavam a maior variedade de material que o artista era
capaz de apresentar e emitiam o que achavam que poderia agradar ao publico. Importante
agora ressaltar ser bastante provavel que, uma vez que o hokum blues se tornou
comercialmente popular, os artistas ou foram incentivados a gravar também algum material
mais “bluesy” em seu repertorio ou foram habilidosos o suficiente para escrever cangdes nesse
estilo (SCHWARTZ, 2018).

Como ressalva a jornalista Mel Watkins (1999), o universo de inspiracdo no blues era
suficientemente amplo e generoso para abarcar uma rica gama de repertorios: além de refletir
os problemas produzidos por uma ordem sociocultural assimétrica, o/a bluesman/blueswoman
retratava a vida sem fachadas, permitindo ao publico identificar-se, pelo contetdo e humor,
em um nivel honesto e pessoal, em sua “dimensdo estésica” e sua consequente rede de
significagBes. Embora uma série de blues langados em race records muitas vezes expressasse
0 desencanto com as condi¢fes sociais em uma veia humoristica, em grande parte a presencga
“branca”, ainda que secularmente simbolizasse a personagem antagonista, era incidental: as
cangbes mais frequentemente se concentravam na vida “intraétnica” e cotidiana dos negros
(Capitulo 2). Watkins acrescenta que

Embora o blues nunca tenha sido especificamente uma forma cdmica, ndo era

estranho a ironia e a satira. O foco expressivo eram geralmente os problemas
financeiros ou conjugais, injusticas sociais ou as perfidias de relacionamentos e

209 Qu caipira, referéncia a muisica branca e sulista, geralmente criada por artistas igualmente pobres.
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amizades sexuais, mas tecidas em letras tipicamente terrenas e sinceras onde havia
exemplos de humor e observagdes divertidas tiradas diretamente do reservatério
subterraneo de humor folcldrico negro [...] Esses registros representavam uma
espécie de zona de penumbra entre as posturas privada e publica dos negros.
Sabendo que seu publico seria principalmente negro, os artistas podiam, e de fato
afrouxavam, muitas de suas inibigdes?'%. (WATKINS, 1999, ps. 333-334).

Apesar de Watkins ndo considerar o blues uma manifestacdo especialmente jocosa,
ainda que lancasse méo de recursos como ironia e satira, postulo que o trio blues-erotismo-
humor estdo complexamente imbricados, como tentei demonstrar no Capitulo 2, ao tentar
aprofundar a relacdo entre o blues e o humor, sendo essa uma categoria que estabeleceu

IUbrica relacdo com o erotismo ao longo da histéria do género.

2.2. Andlise do nivel poiético: o ponto de vista dos criadores (complementada por um
pouco de analises estésica indutiva e poiética externa)
2.2.1. “Georgia Tom” Dorsey

Thomas A. Dorsey era um musico educado e discreto e compositor prolifico, um
profissional consumado que deixou sua marca em todo tipo de mdusica que experimentou
desde a década de 1910 (DAVIS, 2003). Ele adotou o pseudonimo “Georgia Tom” em discos
de blues dos anos 1920 (OBRECHT, 2015), mas logo retomaria, j4 na década seguinte, seu
nome de batismo ao optar definitivamente, e com enorme triunfo, pela gospel music. Ainda
assim Dorsey, em entrevistas bem posteriores, sendo as duas consideradas como principais as
concedidas ao editor e produtor Jim O’Neal Jim O’Neal (1975) e ao pesquisador Michael
Harris (1992), admitiu com tranquilidade suas inspiracfes e atividades artistico-musicais
mundanas, que em muito ajudam a explicar o fenébmeno hokum blues: o blues tocado e
dancado em vaudeville shows e house rent parties, barrelhouses e prostibulos.

Entre elas estavam também as comedy routines (O’NEAL, 1975), que remetem aos
vaudeville shows, visivel e audivelmente presentes em seus hokum blues, notadamente as
trocas comicas performadas com Frank “Half Pint” Jaxon e cantoras, cCOmo a ja citada Jane
Lucas, que tinham grande apelo popular e assim retroalimentavam a cultura das party records
(Capitulo 1). Apesar do rigor de sua formacdo musical (Capitulo 2), Dorsey nédo escondia a

importancia do aprendizado pratico no universo da comédia musical e de entretenimento afro-

210 «while the blues was never specifically a comic form, it was no stranger to irony and satire. The expressive
focus was usually financial or marital woes, social injustices, or the perfidies of sexual relationships and
friendships, but woven throughout the typically earthy, candid lyrics were examples of wit and amusing
observations lifted directly from the underground reservoir of black folk humor [...] [T]hese records represented
a kind of twilight zone between blacks’ private and public postures. Knowing that their audience would be
primarily black, performers could and did loosen many of their inhibitions”.
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americanas e, mesmo néo se considerando um showman, conseguiu transitar nesse antro com
alguma versatilidade e habilidade suficiente para migré-lo ao seu hokum blues.

Sobre aprendizado: embora o idioma e gramatica do blues, suas estruturas e sintaxe -
seu nivel imanente - possam ser aprendidos com relativa rapidez, como foi o caso do entdo
infante Dorsey, dominar sua semantica, familiarizar-se com suas remiss@es intrinsecas e
sobretudo extrinsecas é processo complexo e denso, decerto exigindo anos de experiéncia
prética, “de campo”. Assim, quando Dorsey fala (apud HARRIS, 1992) do intervalo de tempo
deveras curto que levou para se tornar pianista, supde-se que ele esteja falando do tempo
necessario para aprender o suficiente dos rudimentos melédicos, harmdnicos e ritmicos de um
estilo de tocar, como foi o caso também de outro enfant terrible, o orleanian trompetista
Louis Armstrong e seu aprendizado inicial no reformatério antes de embarcar nas “festas
fluviais” dos barcos a vapor do rio Mississippi (BLESH, 1971). Ja as licdes na “arte” do piano
blues (O’NEAL, 1975), licbes de improvisacdo, “significando” velhas e novas musicas e
criando algo seu, dobrando, retardando ou introduzindo “gemidos, sussurros e risos” nas notas
e transformando-as no lamento/gozo bluesy do proprio muasico, sua “alma”, sdo aprendidas na
“orgia”, como diriam os sambistas, seus contemporaneos “primos distantes”.

A evidéncia mais clara da orientagdo improvisada do modo de tocar de Dorsey esta
tanto na musica que ele se lembrava de performar quanto em suas descri¢des das situacdes em
que atuava: nas house rent parties, ele recordava ter de tocar por duas ou trés horas, durante
as quais adotava expedientes de ficar “mudando” (“changing around”) ou “arrastando
lentamente” (“slow dragging”) suas execugdes:

As vezes vocé, o cara, que tem conhecimento suficiente, pode improvisar & medida
que avanga. As pequenas e inesperadas coisas pegam [as pessoas]; elas vém com

vocé enquanto vocé esté tocando. O slow drag € apenas uma dessas coisas que vVocé
conhece; foi algo que vocé arrastou (apud HARRIS, 1992, p. 32).21

Como resultado de ter de improvisar e (re)criar (“change around”, “slow drag”, “make
up as you go”) por periodos que excediam trés horas e sob condi¢cGes em que ritmo e melodia
estariam presentes apenas o suficiente para uma danca lenta e intima mas nunca muito

pronunciados ou volumosos para quebrar o clima ou atrair a lei - notadamente em

211 «“Sometimes you, the fella, who has got knowledge enough, can make up as he goes. The little unexpected
things get [the people]; it comes with you while you're playing. The slow drag, that's just one of them things you
know; it was something you dragged”. Sobre slow drag, danca sensual, ver Capitulo 1.
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speakeasies?'? -, Dorsey tornou-se proficiente e posteriormente famoso por seu estilo de
improvisacgdo virtualmente Unico entre os party pianists. Sua popularidade decorreu, portanto,
de sua capacidade de adaptar uma habilidade de tocar, ja superior, a situacfes as quais seu
estilo era necessario. Soma-se a isso a astlcia e versatilidade de Dorsey em conseguir
sobreviver profissionalmente:
Consegui 0s empregos assim como consegui uma editora musical [...] eles gostaram
do meu estilo. Alguns dos caras, sabe, batem, batucam, vocé sabe, eles tocavam alto
e as pessoas faziam barulho e [outros] chamavam a lei. Mas eu tocava suave e fécil,

vocé poderia arrastar e abragar a mulher ao mesmo tempo. Diminua as luzes e eles
terdo que prestar atengdo para ouvir o piano (apud HARRIS, 1992, p. 45).213

Em um sentido puramente musical, o blues para Dorsey era uma colecdo de técnicas
de improvisagdo de teclado, “trinados e voltas e enfeites”. Dorsey, que comegou sua carreira
tocando em bailes e festas, teatros e bordéis, tinha portanto que improvisar - ou “make up” -, a
medida que avancava no aprendizado mundano. Mesmo depois de aprender a ler masica, sua
habilidade de tocar dependia principalmente da capacidade de “mudar” ou improvisar sobre
um padrdo harmonico preexistente ou mesmo sobre melodias conhecidas e cang¢des populares.
Além de mergulhar no caudaloso e fértil manancial musical - folclérico e popular, rural e
urbano - que Ihe permitisse inovar e inventar.

Em sua primeira carreira pelo blues secular como “Georgia Tom”, Thomas A. Dorsey
aproveitou sua experiéncia como pianista de bordel na composicdo de cancdes de blues
obscenas (inclusive com alusdo a prostituicdo, como no dueto com Kansas City Kitty em
“Show Me What You Got”, 1930), muitas delas em forma também de dueto hokum com
Tampa Red. Como ele bem relatou, quando questionado sobre o fato de que muitas das
cancdes que compunha, cantava e tocava eram tdo engracadas quanto sugestivas: “Eu escrevi
blues sugestivos, bem, vocé tinha que ter algo sugestivo, ou eles ndo iriam emplacar, em

alguns lugares o pessoal ndo iria querer eles” (DORSEY apud CURTIS, 2021, p. 03)?14

212 O speakyeasy, mais comportado que o buffet flat (Capitulo 1), era igualmente clandestino, principalmente
durante o periodo em que vigorou a Lei Seca, sobre o qual falava-se baixo, discretamente (speakyeasy), para ndo
despertar atencdo de vizinhos e policiais (ndo corruptos), consumindo alcool, blues e jazz (OLIVER, 1960).

213 «T got the jobs just like | got a music publishing company [...] they liked my style. Some of the fellows, you
know, bump, beat, you know, they played loud and folk get loud and [others] called the law. But I played soft
and easy, you could drag it out and hug the woman at the same time. Let the lights down low and they'd have to
give attention to hear the piano”

214 «T wrote suggestive blues, well, you had to have something suggestive, or they wouldn’t hit, in some places,
the folks wouldn’t want *em””
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E sua defesa de um “blues religioso” (ou holy blues, por mais que essa palavra
composta sugira um oximoro®®) é uma adverténcia sobre como abordar a mdsica da igreja da
mesma maneira:

[...] se vocé tem como enxergar onde pode fazer algo por uma musica, faga. E se um
pianista - qualquer tipo de acompanhante, quem quer que seja -, se eles ndo podem
ampliar uma musica - ndo importa se num baile, show ou na igreja - eles soardo
como nada. Dé-me uma mdsica, eu mantenho a nota e toco como ela é, e vocé nao
vai prestar muita atencdo nela. Na verdade, ndo vai a lugar nenhum. Vocé sempre
tem que ter alguma coisa: um pequeno truque, um pequeno enfeite ou algo assim. Eu

ndo vou e pego direto; Eu tenho que colocar algo nele para superar (apud HARRIS,
1992, p. 99).216

Dorsey, um depressivo cronico que fora “salvo” em uma reunido de reavivamento em
1921, portanto sete anos antes de compor “It's Tight Like That” (DAVIS, 2003), publicou sua
primeira composicdo gospel em 1926, ndo abandonando o blues até que as “ordens dos coros
da igreja” comecaram a chegar, juntamente com a morte de sua esposa e 0S desencantos
financeiros com o blues, mesmo com o estrondoso mas efémero sucesso com o hokum blues.
Filho de um pregador revivalista, ele préprio entrou no redil em 1929, logo apds o sucesso de
“It's Tight Like That”, depois se dedicando exclusivamente a musica sacra até sua morte em
1993 (HARRIS, 1992). Mas sua conversdo a Cristo ndo foi, como ironiza Francis Davis
(2003), acompanhada por nenhuma culpa ou mudanca de humor maniaco-depressiva
romanticamente associada ao Delta blues. Dorsey nunca renunciou a sua masica mais terrena:
“O blues [ainda] faz parte de mim, do jeito que toco piano, do jeito que escrevo” (apud
HEILBUT, 1997, p. 40)2Y7.

Dorsey ndo deixa muito claro, no entanto, nas entrevistas dadas posteriormente, sobre
sua relacdo - estética, cronoldgica, estrutural e funcional - com o hokum blues, inclusive no
sentido etimologico/conceitual. Para Jim O’Neal (1975), disse vagamente que “encontramos
esse nome (hokum), ao ouvi-lo ‘em algum lugar’” (p 18). Atribui importancia a Tampa Red
nesse contexto, mas sobretudo a outros musicos que passaram pelos Hokum Boys, como
Bobby Robinson e a ja citada Aletha Dickerson (Capitulo 2), quando é sabido (SCHWARTZ,
2018) que Georgia Tom e Tampa Red foram os primeiros Hokum Boys (nome inclusive

criado por eles), quando langaram “Selling That Stuff” / “Beedle Um Bum” (1929). Dorsey,

215 Sobre o holy blues e a relagdo (aparentemente conflituosa) entre blues e gospel, ver Humphrey (1993).

216 “If you can see where you can do something for a song, you do it. And if a pianist, any kind of accompanist,
whoever it is, if they can't enlarge on a song—I don't care if it is a dance or a show or the church—they won't
sound like nothing. Give me a song, | stick to the note and play it like it is, you won't pay much attention to it. In
fact, it won't go anywhere. You got to always have something: a little trick, a little embellishment or something.
I don't go and take it just straight; | got to put something in it to get over.”

217 “Blues is a part of me, the way I play piano, the way I write.”
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inclusive, “emicamente” ndo reconhecia o hokum como um estilo: para ele, seria basicamente
a producdo em série de cangdes semelhantes que poderiam ser muito rentaveis e bem-
sucedidas, se produzidas em quantidade e celeridade suficientes. E comumente afirmado que
o0 termo ndo trazia nenhum significado particular, algo inclusive corroborado por ele:
Claro que eu escrevia uma musica todos os dias, e nos saimos bem [mas] Eu néo sei
0 que eles queriam dizer com hokum. Ouvimos em algum lugar. Sim, bem, acho que
encontramos esse nome [...] N&o saberia dizer se vocé me perguntasse agora. N&o

sei se estd no dicionario ou ndo, mas ja ouvi falar! Foi s6 um nome que demos [...]
tocamos usando o nome “hokum”, e veja, e funcionou. (apud O’NEAL, 1975, p. 18)

Ele também lembrou, justificando talvez 0 nome Hokum Boys (DAVIS, 2003): “Nao
gueriamos nos chamar de cantores de blues e ndo queriamos nos chamar de cantores
populares” (apud O’NEAL, 1975, p. 18). Por fim, caracterizou o seu legado no hokum como

“gemidos profundos, low-down blues, é tudo o que eu poderia dizer!” 28,

2.2.2. Hudson Whittaker (aka Tampa Red)

As contribuicGes de Tampa Red em “It’s Tight Like That” e para o hokum blues foram
igualmente significativas. A introdugdo, a combinagdo de voz com acordes dedilhados,
execucdes de baixo e o breve solo de guitarra demonstram sua prodigiosa técnica de slide, que
lhe rendeu o apelido de “The Guitar Wizard” e influenciou legides de imitadores. Tampa Red,
na realidade, foi “um dos guitarristas mais fluentes, inventivos e, portanto, influentes [da
histéria do blues, além de] um de seus principais e perenemente férteis compositores
originais”, sentenciou o historiador, arquivista e produtor do blues Pete Welding (1975, p.

29)?'%. Sendo, vejamos.

Um dos musicos seminais do blues, cuja extensdo da carreira comercial - de 1928 a
1960 - ndo por acaso coincidiu com a chamada “Era de Ouro do Blues”, Tampa Red gravou
quase 335 discos (HERZHAFT, 1997) e lancou mais 78 rotacdes, em seu préprio nome e
acompanhando colegas diversos, do que qualquer outro bluesman (OBRECHT, 2015). Ele
uniu blues, jazz e jive e assim formou um elo vital, um continuum, entre o country blues da
década de 1920 e o elétrico Chicago blues do pos-guerra (BRENNAN, 2018). Poucas figuras

218 Course I’d write a song every day, and we did well [...] I don’t know what they meant by hokum. We heard it
somewhere. Yeah, well, | think we found that name. Not if you ask me now. I don’t know if it’s in the dictionary
or not, but I’ve heard of it! And we played up the name ‘hokum’, see, and it worked. It was just a name we gave
it, and the name worked [...] deep moanin’, low-down blues, that's all I could say!”

219 «“Tampa Red is one of the most fluent, inventive and hence influential guitarist and [...] one of its foremost,
perennially fertile original song writers”.
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foram tdo vitais a histéria do género (O’NEAL, 1975): como compositor, artista de gravacao,
lancador de tendéncias musicais e um dos principais guitarristas de blues urbano de sua época,
permaneceu popular entre os compradores de discos negros por mais de 20 anos. Contudo,
nenhum bluesman de tal estatura foi tdo ignorado ou incompreendido pelo atual publico de
blues (O’NEAL, 1975): seu ecletismo, paradoxal e ironicamente, o tornou um dos artistas

menos reconhecidos e ouvidos nas ultimas décadas do século XX (HERZHAFT, 1997).

De fato, Tampa Red néo participou do revival do blues dos anos 1960, embora se
expressasse em todos os estilos que agradassem aos fas negros: solos acusticos, blues
pungentes, jazz, vaudeville, hokum, baladas ou pop (O’NEAL, 1975), mas construiu entre
esses fas de blues, em vez disso, a reputacdo injusta de um musico “datado”. Ou talvez seja
essa a razdo: enquanto as novas geracOes de ouvintes negros buscavam uma black music
moderna, como no caso do blues encharcado de soul music, os ouvintes brancos do blues
revival estavam presos ao romantismo do folk blues e a “tradi¢ao inventada” (Capitulo 2) do
Delta blues, o que deixou figuras como Tampa Red no limbo artistico.

Quando se ouve novamente suas melhores gravagdes de 1928, admite Herzhaft (1997),
seu modernismo € impressionante, saltando aos olhos e ouvidos, sua execucdo criando “um
estilo que inquestionavelmente influenciou todo o blues moderno (p. 202)°??% seu estilo
instrumental, urbano e sofisticado, seu tom quente e doce e entonacdo perfeita de um mestre
em melodias de cordas simples e acordes simplificados (OBRECHT, 2015) lhe renderia o
titulo de “The Guitar Wizard”; titulo ndo apenas adicionado abaixo de seu nome nos discos
gravados para a Vocalion, mas uma designacdo apropriada e ampliada e duradoura. Curioso
aqui notar as impressdes de Herzhaft sobre a musica de Tampa - a0 mesmo tempo novidade e
inovacdo, moderna e urbana - sendo ele mesmo um dos criticos do hokum blues (Capitulo 2),
pois creio ser muito dificil fazer a dissociacdo dos varios estilos trabalhados pelo bluesman.

Um dos primeiros guitarristas de blues a tocar predominantemente sequéncias e solos
de uma Unica corda, em vez de acordes??!, logo em suas primeiras gravagdes Tampa Red
conseguiu criar um som claro e puro e amplamente reconhecivel com o bottleneck, cuja
técnica de slide guitar com seu sustain longo e suave, sofisticado e habil, deu a sua execugéo
presenca visceral e som moderno (SCHWARTZ, 2018). Tampa também foi o primeiro
musico afro-americano a gravar usando uma guitarra de aco havaiana, estando a musica

havaiana executada pelo instrumento em voga na época, lembra Jim O’Neal (1975). Era uma

220 «3 style that has unquestionably influenced all modern blues.”
221 https://www.georgiaencyclopedia.org/articles/arts-culture/tampa-red-whittaker-1904-1981/
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guitarra do tipo ressonadora - um “Tricone espanhol muito antigo Estilo 4?22 -, introduzindo
assim um inovador e inventivo vocabulario musical ao trabalho instrumental de blues: Jas
Obrecht (2015) lembra, inclusive, que nas sessdes de estudio para Ma Rainey em 1930, que
foram os quatro Paramount 78s gravados pelo trio Dorsey-Red-Rainey e que estavam entre 0s
ultimos discos da classic blues singer, Tampa Red segurou sua guitarra perto da fonte de
gravacédo, tendo seu tom suave e agridoce complementado perfeitamente o poderoso contralto
da “Mae do Blues” (como em “Daddy Goodbye Blues”).

Ainda sobre a guitarra ressonadora: também chamada violdo de aco ou dobro, é uma
guitarra acustica cujo som, produzido por ressonadores com formato de cones de metal no
lugar do convencional tampéo de madeira, objetiva soar mais alto do que as guitarras comuns,
mesmo sem amplificadores eletrénicos ou qualquer equipamento similar, podendo ser ouvida
em grandes saldes ou ao ar livre. Tocada enquanto se move uma barra de aco ou objeto rigido
similar contra cordas dedilhadas, o instrumento difere de uma guitarra convencional também
por ndo usar trastes: conceitualmente, é algo semelhante a tocar guitarra com um dedo (a
barra). Conhecido por suas capacidades de portamento, deslizando suavemente sobre cada
tom entre as notas, o instrumento pode produzir um som sinuoso plurisemantico e ambiguo de
choro ou gemido e vibrato profundo emulando a voz humana cantando?2,

Nos EUA, a guitarra de aco influenciou musicos populares no inicio do século XX,
sobretudo Deep South bluesmen que usavam um objeto tubular (o0 gargalo de uma garrafa,
chamado “bottleneck”), em torno de um dedo, técnica conhecida como “slide guitar”. E foi
justamente Tampa Red que, além de ajudar a popularizar a slide guitar, foi dos primeiros
musicos solo de blues do Sul a adaptar o som da guitarra havaiana ao género, criando uma
sonoridade propria e muito original (HERZHAFT, 1997).

Tampa geralmente tocava a chamativa National Resophonic Style 4 - de braco
redondo e folheada a ouro - em ré aberto e mi aberto, as vezes usando um capo para mudar de
tom. Com seu design de trés cones, o Style 4, um favorito entre os guitarristas havaianos,

criava um som suave com sustain mais longo do que os modelos de cone Unico preferidos

222 http://vintagenationals.net/admin/history.html. Tampa Red, lembra Roberta Schwartz (2018), comprou a
guitarra durante seu primeiro ano de producdo pela soma principesca de aproximadamente $ 195, o que sugere
que ele teve uma carreira de sucesso notavel - nas ruas e rent parties - antes de comegar a gravar discos.

22 A ideia de criar musica com um slide de algum tipo remonta aos primeiros instrumentos africanos, mas a
guitarra de aco moderna foi concebida e popularizada nas ilhas havaianas: Joseph Kekuku desenvolveu essa
maneira de tocar guitarra, conhecida como “estilo havaiano”, por volta de 1890, tendo a técnica se espalhado
internacionalmente. O som da musica havaiana com guitarra de aco tornou-se um modismo musical duradouro
nos EUA na primeira metade do século XX e, em 19186, as gravacOes de musica havaiana nativa superaram todos
0s outros géneros musicais americanos. Essa popularidade gerou a fabricacdo de guitarras projetadas
especificamente para serem tocadas horizontalmente, sendo o instrumento arquetipico a guitarra havaiana,
também chamada de lap steel. https://stringfixer.com/pt/Hawaiian_guitar
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pelos Delta bluesmen (OBRECHT, 2015). Mas, ao contrério dos guitarristas havaianos que
viu tocando no estilo lap, que inicialmente tocavam a guitarra convencional na posigdo
horizontal sobre os joelhos em vez de contra o corpo, Tampa Red aprendeu a tocar slide com
sua guitarra na posicdo padrédo, usando o dedo polegar para tocar as cordas:
Em vez de todo aquele dedo dobrando e cruzando, eu consegui um gargalo [...] Eu
usei duas, trés, talvez quatro cordas em algum momento. Tem um efeito havaiano.
Eu ndo conseguia tocar tantas cordas quanto um cara tocando uma guitarra havaiana

normal, mas consegui 0 mesmo efeito. Eu fui o campeéo desse estilo com o gargalo
no meu dedo (RED apud Obrecht, p. 152).2%

Sua guitarra de aco National foi tdo influente que uma série de outros célebres
bluesmen, como Son House, Bukka White, Bo Carter, Blind Boy Fuller, Peetie Wheatstraw e
Scrapper Blackwell assumiram o instrumento na esteira de seu sucesso (BRENNAN, 2018).
Embora a primeira gravacédo de slide guitar blues conhecida seja a de Sylvester Weaver (as
instrumentais “Guitar Blues” e “Guitar Rag”, ambas de 1923%%%), “It’s Tight Like That” foi o
primeiro registro que trouxe a guitarra de metal com tampo de ouro que a National acabava de
lancar: com seu ressonador tricone, alcangava mais volume do que a de corpo comum, ideal
portanto para tocar nas ruas e bares barulhentos. Para o jornalista Christian Casoni??, Tampa
precisava desse poder “balistico” em relagdo ao piano, companheiro de duos, especialmente
porque os recursos de gravacdo a época faziam os pianos “tilintar como bigornas”.

Raramente igualado, tanto o referencial estilo guitarristico de Tampa Red - “o dedo
mindinho cromado, passando manteiga no gargalo corda por corda, nota por nota, suave como
um havaiano” (CASONI)??" - quanto os primeiros combos comandados por ele foram cruciais
para o desenvolvimento de bandas do Chicago blues (OBRECHT, 2015). Mas ele foi central
ndo apenas para o Chicago city blues, sendo suas performances tdo populares quanto
influentes: entre o publico discogréafico suas urbanas e alegres gravacdes atrairam ouvintes de
costa a costa, assim como outros artistas as executavam e regravavam com frequéncia, um
verdadeiro “musico de musicos”. Sua impecavel técnica de slide guitar exerceu portanto
consideravel influéncia sobre muitas estrelas do blues pds-Segunda Guerra Mundial: de

bluesmen do Delta, passando bandas de swing, a nomes do rock. A maioria dos futuros

224 “Ingtead of all that finger doublin’ and crossin’, I got me a bottleneck (...) I used two, three, maybe four
strings sometime. It’s got a Hawaiian effect. I couldn’t play as many strings as a fella playin’ a regular Hawaiian
guitar, but | got the same effect. | was the champ of that style with the bottleneck on my finger.”

225 Sylvester Weaver acompanhou a classic blues singer Sara Martin em “Longing for Daddy Blues”, um disco
da OKeh também de 1923, gravacdo que o tornou igualmente o primeiro guitarrista de blues negro a gravar com
uma cantora, sendo esse combinacdo de novidades, avalia Schwartz (2018), bastante bem-sucedida.

226 http://www.bluesagain.com/p_portraits/tampa%20red.html

227 <1 *auriculaire chromé, il beurre le manche corde a corde, note a note, moelleux comme un Hawaien.”
http://www.bluesagain.com/p_portraits/tampa%20red.html
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guitarristas estd em débito com esse estilo de glissando, seja diretamente da fonte ou por meio
dos emuladores e/ou seguidores de Tampa, uma longa procisséo de sliders urbanos que inclui
Robert Nighthawk, Elmore James, Muddy Waters e Earl Hooker (HERZHAFT, 1997). O
contemporary slide blues player Ry Cooder resume bem essa importancia:
Tampa Red resolveu todos os problemas [...] os tornou mais acessiveis e tocou com
um sentimento mais moderno de big band - quase como um solista. Ele mudou de
masica rural para comercial e, como resultado, tornou-se muito popular. Fez
centenas de discos, e todos séo bons, alguns incrivelmente bons. Vocé tem que dizer,
ok, é ai que tudo comeca a se tornar quase pop. E ele tinha com certeza uma étima
técnica de guitarra, colocando tudo junto, no que me diz respeito [...] ele tinha o

estilo vocal, ele tinha a batida. E uma linha reta de Tampa Red a Louis Jordan e
Chuck Berry, sem sombra de ddvida (apud OBRECHT, 2015, p. 152)?%8

Além de se notabilizar por fundir o country blues com a mdsica pop, migrando da
musica rural para a comercial - e, ao fazé-lo, ajudar a criar o city blues - Tampa Red foi um
dos primeiros bluesmen a usar uma guitarra elétrica (BRENNAN, 2018): evidéncias de audio
sugerem que a primeira vez que ele usou uma em estidio foi em 16 de dezembro de 1938,
para a sessdo que comegou com “Forgive Me, Please” (OBRECHT, 2015). Ele foi, inclusive,
um dos pioneiros em tocar guitarra elétrica nas ruas, 0 que causava estranheza e admiracao

em outros colegas que ndo estavam acompanhando a novidade (O’NEAL, 1975).

Por fim, Tampa Red era ainda dotado de um vocal igualmente influente e caloroso,
agucado e sensivel, e um jeito de cantar que trazia a linguagem das ruas e que lembrava o
também imensamente popular Lonnie Johnson, seu guitarrista favorito, mas se diferenciando
dele gracas a seu ritmo acelerado e sua entrega jive-flexionada que evocavam a comédia de
palco do vaudeville (SCHWARTZ, 2018). Tudo aliado a um talento para composi¢oes
reflexivas, ndo apenas imortalizadas mas ressignificadas por nomes diversos, sendo que varias

das can¢des que compds ou popularizou tornaram-se standards do blues (OBRECHT, 2015).

Tampa Red era de fato um artista de blues totalmente equipado: ap0s a revogacéo da
Lei Seca em 1933, os locais de musica blues proliferaram em Chicago, e Tampa tornou-se um
dos showman mais “quentes” da cidade, muitas vezes com o apoio de sua banda, a Chicago

Five. Com seus amigos préximos, Big Bill Broonzy e Lester Melrose (esse, seu produtor na

228 “Tampa Red ironed out all the kinks (...) He made it more accessible and played it with more of a modern big
band feeling—Iike a soloist, almost. He changed it from rural music to commercial music, and he was very
popular as a result. He made hundreds of records, and they’re all good. Some of them are incredibly good. You
gotta say, okay, that’s where it all starts to become almost pop. And he had a great guitar technique, for sure. He
put it all together, as far as I’'m concerned [...] he had the vocal styling, he had the beat. It’s a straight line from
Tampa Red to Louis Jordan to Chuck Berry, without a shadow of a doubt.”
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Bluebird Records), Tampa Red era um lider da cena de Chicago, além de ser humano gentil e
generoso, quieto, educado e descontraido, muito admirado por colegas?®: ao lado de sua
esposa, Frances, que atuava como sua gerente de negdcios, transformou sua casa numa pensao
informal, agéncia de reservas e espaco de ensaio, onde muitos recém-chegados a cidade
encontravam incentivo e apoio; sua ajuda permitindo que inimeros musicos se firmassem nos

clubes e estudios de gravacao de Chicago nas décadas de 1930 e 1940 (Brennan, 2018)

2.2.3. Tampa Red & Georgia Tom: a parceria

Tampa Red e ‘Georgia Tom’ Dorsey se conheceram talvez por volta 1925 (O°’NEAL,
1975), apesar de Dorsey, décadas depois, dizer ndo lembrar de quando ou como se dera o
encontro: “acho que foi por volta de 1926 ou 1927. Eu estava com Ma Rainey antes de estar
com Tampa [...] nos reunimos depois. Eu ndo viajei mais com o show dela depois que fizemos
esses discos” (apud O’NEAL, 1975, p. 18)%®. A fala de Dorsey sugere que 0s musicos
orbitavam em torno dele em vérios ambientes: devido ao seu status de artista relativamente
bem-posicionado, principalmente entre as gravadoras, as relacfes se estabeleciam a partir de
mutuo interesse em trabalhar e faturar juntos. Ao fim e ao cabo, relembrou, a dupla teve uma
“associacao realmente gratificante” (apud O’NEAL, 1975, p. 19).

J& Tampa Red, também em entrevista retrospectiva (HUNTER apud SCHWARTZ,
2018), se limitou a situar o encontro inicial da parceria com o fato de que, ao saber que
precisava de material original para lancar sua carreira discografica, se sentiu feliz por ter
trabalhado com um pianista chamado Georgia Tom, que sabia alguma coisa sobre gravacao.
Paul Oliver, no entanto, afirma (1998) que ambos teriam tocado juntos em uma das Gltimas
sessOes de gravacdo de Ma Rainey, em setembro de 1928.

Sobre o processo de criagdo de “/t’s Tight Like That” (retomando o Capitulo 2):
Tampa Red, cobrado por ultimato do produtor J. Mayo Williams acerca de produzir algo
préprio e potencialmente vendavel, fora entdo com um amigo ao apartamento de Dorsey. Nas
palavras de Red:

L& estdvamos nos, pensando, pensando, tentando levantar um Blues. Depois de um
tempo, aquele menino disse: “digamos, todo mundo nas ruas estd dizendo: ‘E
apertado assim’. Fagca uma musica sobre isso!” Naquele momento, soubemos que 0
tinhamos (HUNTER apud SCHWARTZ, 2018, ps. 369 e 370).%%!

229 https://www.georgiaencyclopedia.org/articles/arts-culture/tampa-red-whittaker-1904-1981/

230 «T think that was about 1926 or 1927. | was with Ma Rainey before | was with Tampa. And Tampa, he come
along and we got together afterwards. | didn’t do any travelin’ with her show anymore after we got to makin’
these records.”

231 “There we sat thinkin’, thinkin’, tryin’ to get up a blues. After a time that boy said, ‘say, everybody in the
street is saying, “It’s tight like that.” Make up a song about it!” Right then we know’d we had it.”
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Tampa Red forneceu entdo o texto e Georgia Tom compds o arranjo, embora a melodia e
estrutura basica fossem inspiradas no sucesso de Papa Charlie Jackson, “Shake That Thing”.
Em que pese a popularidade do vaudeville-blues de Papa Charlie Jackson, interessante
saber também que “Georgia Tom” Dorsey afirmou ter conhecido o banjolinista, ter tocado e
trabalhado com ele - nos estudios de gravacdo, ndo em viagens -, por volta de 1928 ou 1929,
qguando a Paramount Records ainda tinha forga. Quando questionado sobre a semelhanga com

“Shake That Thing” e a criacédo e sucesso de “It’s Tight Like That”, Dorsey respondeu:

Sim, bem, Tight Like That ndo era uma mdsica original. Foi apenas algo que
apareceu na hora certa, para ganhar algum dinheiro. E ainda funciona! Tampa e, oh,
era um bando de nés, em algum lugar uma noite. E costumava haver uma frase que
corria pela cidade, vocé sabe, as pessoas comecaram a dizer: “Ah, é apertado assim!
Apertado assim!” Entdo dissemos: “Bem, isso deve funcionar”. Entdo escolhemos
uma mdasica. Tampa € eu pegamos a guitarra, sentados em casa uma noite, na mesa
de jantar depois da ceia, e J. Mayo Williams ouviu e disse: “Pare ai mesmo! Oh,
cara, vamos gravar isso! Nés vamos gravar isso imediatamente! E assim fizemos. E
aquela coisa, na verdade, era uma maquina de fazer dinheiro. Fizemos algum
dinheiro com isso. E ai as big bands comegaram a tocar “Tight Like That”, fizemos
arranjos para as big bands, ganhamos dinheiro com isso. E essa é a primeira coisa
que se tornou nacional, uma peca de musica que produzimos. E “Tight Like That”,
isso ainda é bom. E temos ainda uma grande estima e ainda mantemos a guarda,
pois nunca sabemos quando é que vai estourar em algum lugar e proporcionar mais
algum dinheiro (apud O’NEAL, 1975, p. 18) 2%

Interessante notar que Dorsey deu um relato bem diferente sobre “It's Tight Like That”
nas memdarias coletadas por Michael Harris (1992). La ele alegou que Tampa Red Ihe trouxera
as palavras e o persuadira - uma vez que havia se submetido a uma conversao religiosa em

1928 e que portanto se comprometera com a musica sagrada - a escrever a cango:

Uma noite, um jovem [Hudson Whitaker] veio a minha casa. Ele tinha algumas
palavras escritas e queria que eu escrevesse a musica e arranjasse uma melodia para
suas palavras. Minha esposa tirou os pratos da mesa de jantar e eu examinei as
palavras; o titulo da musica era “It's Tight Like That”. Examinei cuidadosamente e
disse a ele que ndo fazia mais esse tipo de musica. Agora eu estava dedicando todo o
meu tempo para a masica gospel. Mas ele insistiu comigo para fazer uma melodia.
Apdbs um longo periodo de persuasdo e muita discussdo, ele disse: “Mas ha muito

232 “Yeah, well, ‘Tight Like That> wasn’t no original tune. It was just something that popped up at the right time,
to make some money. It still goes! Tampa and, oh, it was a bunch of us, somewhere one night. And there used to
be a phrase they used around town, you know, folks started saying, ‘Ah, it’s tight like that! Tight like that!” So
we said, ‘Well, that oughta work’. So, we picked out a song. Tampa and | got the guitar, sitting around the house
one night, at the dinner table there after dinner, and J. Mayo Williams heard it, and he said, “Hold it right like
that! Oh, man, we gonna records that! We gonna record that right away! And so we did, and that thing, actually
that was a moneymaker. We made some money on that. And then the big bands started playing ‘Tight Like
That’, making arrangements of it for big bands, we made money on that. And that’s the first thing that ever
become countrywide, so far as a piece of music we had produced. And ‘Tight Like That’, that’s good yet. And
we hold it in high esteem and keep the guard on it yet, can’t ever tell when it’ll bust loose somewhere and make
some more money.”
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dinheiro nisso se der certo”. Olhei em volta para nossos moveis pobres e nosso
vestuario limitado. “Vamos, mais uma vez ndo vai importar”, ele disse baixinho com
um sorriso. “Estendi a mio e peguei a letra de sua mdo. Em pouco tempo eu tinha
escrito a harmonia e a melodia e elaborei uma partitura pronta para ser tocada. N6s a
levamos para a Vocalion Recording Company no dia seguinte. Nés tocamos e
cantamos para eles e eles ficaram entusiasmados com a mdsica e imediatamente
cortaram um disco de cera e apressaram 0 processo de finalizacdo (DORSEY apud
HARRIS, 1992, p. 148)>,

O dinheiro que Georgia Tom ganhou com essa cangdo inspirou o que Harris chama de

“recaida de Dorsey no blues secular”, algo que durou até a morte de sua esposa, Nettie, em

agosto de 1932.

Ao longo dos anos, de fato, Dorsey relatou vérias versdes das origens de “It's Tight
Like That” que, para Roberta Schwartz (2018), diferem em significativos graus de magnitude,
sendo que todos os relatos convergem em varias minucias. A principal é que foi, sim, uma
reformulagdo de “Shake That Thing”; e que, de fato, “it’s tight like that” era uma giria de rua
de Chicago (O’NEAL, 1975), um jogo astuto de palavras com o duplo significado de “estar
apertado para alguém” juntamente a uma familiaridade fisica mais lasciva (OLIVER, 1960).
Um outro ponto é que, embora ambos - Red e Dorsey - ndo tenham achado a mdsica
profunda, reconheceram rapido seu potencial comercial e popular. Enquanto Dorsey afirmava
ser “It's Tight Like That” apenas algo surgido na hora certa, para ganhar algum dinheiro, Red
corroborava e acrescentava ser 0 “hokum” uma danga “um pouco diferente de uma slow drag”
(apud SCHWARTZ, 2018) que embalava uma pequena e “velha” cancdo, mas que foi aceita
pelo publico (O’NEIL, 2002), sendo o adjetivo “velha” talvez um indicativo da ancestralidade
de suas matrizes etnomusicais. Pequena, velha, brejeira e muito familiar cancéo.

Mas o fato é que, alguns anos depois de um inicio incerto em suas carreiras individuais
de gravacdo, ambos adquiriram confianga e seguranca em suas performances. Logo se
firmariam, em sua primeira gravacdo juntos, como uma das duplas de piano-guitarra mais
bem-sucedidas da era do “blues pré-guerra” (DAVIS, 2003), uma colaboragdo que fez muito
para estabelecer esse combo piano-guitarra no blues (BRENNAN, 2018). E logo se tornariam

ainda uma das mais populares equipes negras de gravacdo da época (O’NEAL, 1975). A

233 “One night a young man [Hudson Whitaker] came to my home. He had some words written down and wanted
me to write the music and arrange a melody to his words. My wife cleared the dishes from the supper table and |
looked over the words; the title of the song was ‘It's Tight Like That.” I looked it over carefully and told him I
did not do that kind of music anymore. | was now giving all of [my] time to gospel songs. But he prevailed with
me to make a melody. After a long period of persuasion and much discussion, he said, ‘But there is big money in
it if it clicks.” I looked around at our poor furnishings and our limited wearing apparel. ‘Come on, once more
won't matter,” he said quietly with a smile. | reached over and took the lyrics from his hand. In no time | had
written the harmony and melody and worked out a score ready to be played. We took it to Vocalion Recording
Company the next day. We played and sang it for them and they were enthusiastic over the song and at once cut
a wax record and rushed it through the finishing process.”
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combinacédo da guitarra de Red e do piano de Tom era um novo e aparentemente bem-vindo
contraste com a sonoridade do piano blues ou dos pequenos combos de sopro que
acompanhavam a maioria dos temas do city blues (HARRIS, 1992): uma vez que apenas uma
outra combinacdo instrumental idéntica precedeu a de Tampa Red e Georgia Tom - 0 j& citado
duo do blues after hours Leroy Carr e Scrapper Blackwell - e numerosas duplas semelhantes
surgiram em poucos meses, Georgia Tom e Tampa Red séo creditados por estabelecer um
precedente dentro da industria fonogréafica.

“It's Tight Like That” deu inicio a onda de sucesso de gravacdes de Tampa Red e
Georgia Tom, além de que - e 0 mais importante - selou o futuro de Tampa como um
autbnomo e equipado bluesman, uma vez que Georgia Tom logo abandonaria o blues
(BRENNAN, 2018). Embora J. Mayo Williams afirmasse ser Dorsey o cérebro da banda, as
letras e a mUsica viriam de um ou de ambos os parceiros (O’NEAL, 1975): Tampa Red e
Georgia Tom co-escreveram dezenas de musicas, com ambos fornecendo as letras e Dorsey
fazendo, sim, a maior parte dos arranjos, pois Tampa nunca aprendeu a ler partituras, tendo
entdo Tom cuidado dos manuscritos musicais (OBRECHT, 2015). Recordou Georgia Tom:

Fariamos isso juntos. Eu escrevi a maioria das cang¢fes. Eu era o unico que poderia
escrever a musica. Tampa ndo escreveria a musica. Veja, eu fiz 0 manuscrito assim.

Bem, ambos escrevemos as letras. Tampa veio com algumas das letras e se ndo
tivéssemos nenhuma musica, eu escreveria a cangdo (apud O’NEAL, 1975, p. 19)%

Ainda sobre o0 processo criativo, Dorsey lembrou que era dentro de um contexto informal:

Entdo, quando a gente se reunia, ele vinha aqui, eu tinha umas sobrinhas ou algo
assim, ou primos na minha casa, e ele vinha, sentava e tocava para eles, se divertia
muito, e eu dizia a ele: “Agora, podemos fazer alguma coisa juntos”. NOs nos
reunimos - nao pretendiamos nos reunir em nada permanente, apenas estdvamos em
funcéo das gravac@es (apud O’NEAL, 1975, p. 19) 2%,

Na parceria discogréafica entre ambos, no entanto, Tampa Red fez a maior parte do canto:

priorizando gerenciar as gravagOes, Dorsey deixava o trabalho vocal e instrumental para

Tampa, sobretudo por saber da maestria do parceiro como solista slide (OBRECHT, 2015).
Fora do estudio, entre as sessdes de gravacao, eles trabalhavam pela cidade, separados

ou como equipe, dependendo de quéo “apertado” estava o dinheiro. Eles costumavam tocar

234 «“We’d do it together. I wrote most the songs. I’'m the one could write the music down. Tampa wouldn’t write
the music down. See, | made the manuscript like that. Well, we both wrote lyrics. Tampa come up with some of
the lyrics and if we didn’t have no music, I’d write the music.”

235 «So when we got together, he used to come by here, | had me some nieces or something, or cousins at my
house, and he’d come over, sit down, and play for them, have a lot of fun, and | told him, “Now, we can get
something together”. We got together — we didn’t intend to get together on anything permanent, we just were
for the recordings.”
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em Chicago por apenas dois, trés ou quatro dolares por noite (O’NEAL, 1975). Em qualquer
lugar: house rent parties, teatros, saldes de danca, juke joints, sendo que Tampa tocava na rua
também; Georgia Tom, ndo, talvez pela inconveniéncia de ser pianista, ou por pudor. Depois
de “It’s Tight Like That”, o duo caiu na estrada no automdvel Ford de Tampa e percorreu o
circuito do black vaudeville, principalmente no Tennessee, Kentucky e Georgia, tocando em
teatros de Nashville, Louisville e Memphis (OBRECHT, 2015). Sobre tocar apenas para 0
publico negro, apesar do sucesso nacional, e multirracial, de “/z’s Tight Like That”, refletiu
Dorsey: “Veja, ndo tinhamos poder suficiente. Era para os outros colegas que estavam no
escaldo superior de musica. Eles conseguiram esses trabalhos com os brancos. E o dinheiro
era maior 14 em cima. N&o tinhamos muito naquela época” (apud O’NEAL, 1975, p. 20) %,
Ainda, assim eles conseguiram capitalizar em cima de “I¢’s Tight Like That”:
Oh, sim, nds cantamos nas festas, dance parties. Eu costumava ter um circuito de
Saturday night parties, house rent parties e assim por diante para levantar o dinheiro
para o aluguel da casa. E eu tinha uma espécie de preferéncia porque a maioria dos
pianistas batia pesado na coisa - 0s festeiros corriam para estes apartamentos, sabe,
onde morava nosso pessoal em cima ou embaixo, e era tarde da noite, sabado a
noite, e eles queriam ficar até tarde. Nessa altura, ninguém ia para casa até as quatro
ou cinco horas da manha. E isso incomodaria o pessoal de 1. Mas eu tinha um jeito
de tocar, meio legal e fécil, menos barulhento e percussivo que de outros pianistas,
mas que teria 0 mesmo efeito de alegrar o publico. E eles poderiam dangar o slow
drag a noite toda, beber até de manhd, e no incomodariam o vizinho de baixo ou de
cima. E as senhorias, que ouviam falar de mim, mandavam chamar-me. Tinha muito

0 que fazer. Eles te davam uma bebida, uma mulher bonita para te abanar, e te
davam comida se vocé ficasse com fome. (DORSEY apud O’NEAL, 1975, p. 20) %"

Sobre a escolha de tocar na noite sozinho ou no maximo em dupla, Dorsey
argumentava que, apesar de formarem uma equipe na maioria das vezes, ficaria inviavel
financeiramente agregar muitos musicos, pois “ndo havia dinheiro sobrando”. O que ndo
impedia de eventualmente abrir espaco para um camarada tocar e receber “alguns ddlares”:
como ndo havia muito dinheiro circulando a época, esses eventos davam uma féria de no
méaximo quatro ddlares por noite, “tocando das nove as quatro da manha, a depender de
quanto tempo o pessoal ficasse por 1&” (DORSEY apud O’NEAL, 1975, p. 20).

236 “See, we wasn’t high powered enough. It’s for other fellows who were up in the high music echelon. They
got those jobs with the withes. For the money was bigger up there. We didn’t have very much at that time.”

237 “Oh, yeah, we sang ‘em at the parties, dance parties. I used to have a circuit of Saturday night parties, house-
rent parties, and so forth for to raise the money for the house rent. And | had kind of a preference because most
of the piano players would beat out the stuff — they run ‘em in these apartments, you know, where you got three
our four people above or people below, and late at night, Saturday night, they wanted to stay late. At that time
nobody went home until four or five o’clock till day. And you’d disturb the folks around there. And | had a way
I could play, kinda nice and easy, and it’d get the effect just the same. And they could drag there all night, drink
to mornin’, and wouldn’t disturb the neighbor downstairs or upstairs. And the landladies, they heard about me,
and they sent for me. | got plenty to do. They’d get you a drink, good-lookin’ woman to fan you, and they fed
you if you got hungry.”
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J& sobre tocar numa sessdo de gravacdo acompanhando algum artista, Dorsey
relembrou vagamente que a paga era melhor mas, como ainda ndo existiam os royalties, a
relacdo com gravadoras e editoras era bem assimétrica: “vocé sentava la durante metade do
dia e saia com 10 ou 15 dolares. Bem, isso era melhor do que nada. VVocé podia sair e fazer
uma refeicdo por 35 ou 40 centavos no melhor dos casos, uma boa refei¢do.” (apud O’NEAL,
1975, p.21)*8. Mas, como requisitado musico de estidio, Dorsey geralmente conseguia
arranjar espago para colegas musicos que eventualmente estivessem tocando com ele em
outros espacos, situacdo em que todos saiam ganhando: “Nos meio que dividiamos as coisas.
Vocé ganhava mais dinheiro quanto mais tocava. Quanto mais discos vocé fazia, mais
dinheiro vocé ganhava” (HARRIS, 1992, p. 45).

Enquanto a Depressao interrompeu a maioria das sessoes de blues, a dupla Tampa Red
e Georgia Tom continuou a gravar para Vocalion até o inicio da década de 1930, alternando
entre hokum, blues “tradicional” e musicas pop. Em fevereiro de 1932, viajaram para Nova
York para fazer suas gravagdes finais como um duo e trabalhar como musicos de estudio para
Memphis Minnie, outra célebre blueswoman, mas de uma geracdo posterior a Ma Rainey.
Depois, Dorsey anunciou sua decisdo de se concentrar definitivamente na musica gospel. Nos
ultimos anos, ele expressaria seu carinho pelo antigo parceiro: “Ele era um bom sujeito, de
bom coragéo [...] legal e calmo sempre” (apud OBRECHT, 2015, p. 157).

Importante refletir um pouco sobre o fato de que o préprio Thomas Dorsey tenha dito,
posteriormente em entrevistas, quando mais préximo do gospel e distante do hokum, ndo
haver renegado o blues, mesmo ele tendo se tornado nome indissociavel da gospel music. E
sabido que essa relacdo entre sagrado e profano na musica afro-americana é muito complexa e
delicada - dependendo do contexto de tempo e espaco seriam mesmo géneros musicais
antagbnicos -, principalmente entre a elite negra econémica, intelectual e religiosa. Mas o
proprio Dorsey fala com muito carinho em relacdo ao blues (O’NEAL, 1975): foi um género
musical que o ajudou a pensar musicalmente (sintatica e semanticamente) o gospel, o que
torna para ele relativamente tranquila essa relacdo. Mas, ainda assim, hd que se pensar o
quanto as opiniGes um tanto criticas dele, ventiladas aqui em relacdo ao hokum, como um
estilo musical superficial, escapista, sem muita substancia, lascivo e brejeiro, se deve a carga

negativa que esse estilo foi adquirindo com o tempo, principalmente para uma parcela

238 «“you’d sit there half the day and turn out with 10 or 15 dollars. Well, that was better than nothing. You could
go out and get you a meal for 35 cents or 40 cents at the best, a good meal.” [...] “We kinda shared the things.
You got more money the more you played. The more records you made, the more money you got”.
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significativa de atores sociais j& mencionados aqui, que ndo se furtaram de sempre, ao longo

das décadas, criticar essa manifestagdo artistico-musical.

2.3. Andlise estésica externa: a recepcao (o ponto de vista do entusiasta)

O jornalista, reporter e editor carioca Helton Ribeiro (1963) tem estreita relacdo
profissional e afetiva com o blues: além de, entre outras atuacdes, editar por varios anos a
publicacdo independente paulista Blues’n’Jazz, tendo ele prdprio realizado pela revista a
coberturas dos maiores e principais festivais/shows/eventos - nacionais e internacionais - do
género, ainda publicou o livro Blues, pela editora Abril (2005).

O vinculo de Helton com o blues combina as caracteristicas de apreciador e
conhecedor sdcio-histérico e estético, além de vivencial: assim como o etnografo, seu
“trabalho de campo” como reporter por décadas o credenciou a situa-lo na categoria que
nomeei como de “entusiasta”, uma vez que se trata de um ndo-mdsico, ou “ndo-muso”, assim
categorizados por Tagg (2011) os iletrados em termos de notacdo musical mas que guardam
apurado interesse em musica e suas funcBes socioculturais. Desse modo, Helton Ribeiro
atende para mim o perfil do “analista do nivel estésico” (quando ouvintes e intérpretes falam
sobre os significados que d&o ao estilo, obra ou a fragmentos dela).

Helton®® considera o hokum blues um estilo de blues tdo legitimo quanto os outros
estilos reconhecidos e celebrados do blues, género para ele caracterizado por seus aspectos

ritmicos e livremente hibridos, ou seja, pela fusdo com outros estilos e géneros:

O hokum é um estilo de blues como muitos outros. Porque o que define o blues ndo
é a temética das letras, mas o ritmo. E o ritmo do hokum é blues. Por exemplo:
artistas [do Piedmont blues] como Blind Boy Fuller e Blind Blake, eles misturavam
blues com ragtime, da mesma forma que outros musicos misturaram blues com folk
[...] Leadbelly, Mississippi John Hurt, eles tinham muito de folk na musica deles.
Teve musicos daquela época que chegaram a misturar blues com country music...
entdo, € apenas mais um estilo de blues.

Mesmo em relacdo a tematica e poética, “It’s Tight Like That” ¢ 0 hokum ndo
deixariam de ser considerados blues pelo fato de ser uma masica e um estilo “supostamente

diferentes” dos demais, impressao carregada de reducionismo. Na avaliagéo dele,

[...] € um cliché dizer que o blues é musica triste e que o blues é uma expressao de
sofrimento. Na verdade, o blues é a expressdo da vida dos negros naquela época. Ele
mostrava varias facetas da vida dos negros. E, sem davida, o sofrimento foi muito
grande, entdo é natural que grande parte das composicoes de blues da época reflitam
sofrimento. Mas ndo era sd isso: 0s negros também se divertiam, iam aos bares

239 Entrevista ao autor em 09 de maio de 2022.
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dancar, beber; namoravam, faziam sexo, faziam festas, entdo é natural que o blues
reflita isso também.

Para reforcar seu argumento, Helton traz o blues para o tempo presente: cantar e tocar
a sexualidade e lancar méo de letras de duplo sentido nédo séo prerrogativas do hokum. Ele
lembra de dois referenciais, veteranos e longevos artistas afro-americanos, cujos shows cobriu

com regularidade:

Por exemplo, 0 “Rei do Blues”, B.B. King (1925-2015): ele ndo era um cara
melancélico, sofredor; ele dizia sempre nos shows ser um homem feliz [...] exibia
sempre um largo sorriso; e costumava contar histérias divertidas no intervalo entre
uma musica e outra. Se vocé analisar sob este aspecto ele deveria ser um musico de
hokum, mas ndo era: ele era basicamente um musico do blues de Memphis. Ele tinha
essa caracteristica da alegria, de divertir o pablico, contando histérias interessantes,
que séo caracteristicas compartilhadas com os artistas e grupos de hokum.

O outro bluesman seria o guitarrista, cantor e performer Buddy Guy (1936), para ele o
segundo grande nome na hierarquia, depois de B.B. King, e que mantém viva a linguagem
cénico-brejeira do blues. Mesmo com todos os celebrados e sempre mencionados slow-blues e
outros temas de grande intensidade emocional e dramatica, ambiguamente
[...] Buddy Guy sempre aparece nos shows sorridente, fazendo caretas para divertir o
publico, inclusive fazendo gestos eréticos, como por exemplo esfregar a guitarra no
corpo, dando uns gemidos, e fazendo coisas como tocar guitarra nas costas [...] isso
tudo é diversdo, ndo é? Ele ndo é um cara que passa também a impressdo de um
mausico, de um artista, de uma pessoa sofredora, ndo é? Ele inclusive tem a mdsica, o
blues de duplo sentido mais famoso da historia, que é “Mary Had a Little Lamb”,
[em que] ele enfatiza muito aquela coisa da 1 negra do carneirinho, né? Entéo, isso
[de] dizer que o blues é a masica de sofrimento é, em grande parte, um cliché. Em

grande parte é [musica de sofrimento], mas ndo é s6 isso. O blues € muito mais
amplo do que isso.

Helton lembra que esse artificio de fazer musica para divertir a plateia é tdo antigo
quanto o blues - mesmo anterior a ele -, trazendo na memdria o Delta bluesman Charley
Patton (1891-1934): considerado por muitos como o primeiro grande mestre do blues, o
guitarrista tocava nas juke joints e entretinha seu cativo publico jogando a guitarra pra cima,
pegando ela no ar, tocando-a atrds da nuca - como Jimi Hendrix viria a fazer decadas depois.
“Ele fazia isso [...] a0 mesmo tempo que também gravava musicas tristes, melancolicas, ne?
Entdo, é natural do showman esse lado de entreter a plateia”, arremata.

Ampliando a percepcdo étnica, Helton traz a baila também os musicos brancos
contemporaneos do blues, para ele centrados em performar um blues mais vibrante:

Eu nédo vejo musicos brancos de blues hoje fazendo um blues melancélico [...] tem

uma musica ou outra, principalmente quando eles gravam cléssicos do blues [...] eles
gravam classicos melancélicos [...] mas as musicas que eles compdem geralmente ndo
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sdo assim: eles falam muito de bebida, por exemplo, de mulheres [...] entdo, isso é
uma caracteristica, ai vocé vai dizer que esses musicos de blues contemporaneos sao
hokum? Néo sdo [...] mas eles tém letras parecidas com musicas de hokum. Entédo, ndo
ha por que dizer, nem pelo ritmo nem pela tematica, que o hokum n&o seja blues.

Na tentativa de definir o hokum blues, Helton retoma a ideia de hibridizacdo: para ele,
0 hokum é uma forma de blues que carrega elementos caracteristicos derivados do livre
empréstimo de (elementos de) outras manifestaces musicais, modus operandi sempre

presente no blues enquanto género. Assim como outros estilo trazem caracteristicas hokum:

[...] por exemplo, eu citei ja Blind Blake e Blind Boy Fuller; e [tem] muitos outros,
que misturavam blues com ragtime. Assim como outros musicos: 0s brancos
misturaram o blues com o rock; outros misturaram blues com soul, com funk; entéo,
uma parte do blues, do chamado hokum blues, sdo esses artistas do chamado
Piedmont blues; ai tem os grupos, as jug bands, que tem uma instrumentacdo
totalmente caracteristica, né? Com banjos e aqueles jarros [...] I1sso ai é o que difere
muito as jug bands do resto do blues. Dai vocé vai dizer que por causa disso as jug
bands ndo sdo blues? Essas, para mim, eu acho que sdo as principais caracteristicas
do hokum: a questdo da formacdo instrumental, no caso das jug bands, e a insergéo
do ragtime, no caso do blues da Costa Leste (Piedmont blues).

E refletindo sobre as determinantes sociopolitico e econémico-geogréficas que ajudaram a
configurar o blues, usando como referéncia o Piedmont blues (um de seus estilos preferidos) e
0 Chicago blues de “It’s Tight Like That”, Helton Ribeiro diz achar “muito interessante, e eu
acho emblematico, que os musicos de blues do Leste e do Norte dos Estados Unidos falassem
menos de sofrimento que os do Mississippi, porque os negros do Sul sofriam mais, né?”.
Concluindo sua linha de raciocinio, e utilizando outro exemplar estilo do blues, o
jornalista apresenta as classic blues singers. Além do repertério repleto de letras de forte
conteddo sexual e brejeiro e de uma caracteristica performance cénica (o blues como
“espetaculo” - Capitulo 1), elas,
[...] as cantoras classicas do blues - Bessie Smith, Ma Rainey -, tinham também uma
experimentacdo [instrumentacdo] que os bluesmen - principalmente homens -, ndo
usavam naquela época. Porque, nas origens, em geral, na maior parte das vezes, 0
artista de blues era um musico solitario tocando um violdo, [...] uma gaita, ou um
piano. Mas, ja na mesma época, as cantoras de blues tinham grupos de instrumentais
com trompete, trombone - o proprio Louis Armstrong gravou com Bessie Smith.
Entdo elas tinham uma instrumentacdo mais ampla e mais diversificada, e por isso

tinham arranjos bem diferentes, porque [...] misturavam blues com jazz e com
vaudeville nos arranjos, né?

Numa tentativa de resumir a “analise do nivel estésico” de Helton Ribeiro, posso
concluir que sua recepgdo do hokum blues da énfase ao ritmo, & performance e, curiosamente

para mim e em menor medida para ele, na poética. Pude observar também que outro principal
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foco na recepcdo das masicas do hokum blues, em sua “grande rubrica” geogréfica, para este
ouvinte qualificado - entusiasta critico - esta diversidade instrumental e no fato de o hokum
blues ser um estilo per si, mas também presente, na forma de seus caracteres (humor, duplo
sentido, danca, performance insinuante), em outros estilos do blues. A recepcao por parte do
entusiasta atende a poiesis da musica, em grande medida: proporcionar diversdo através de
ritmos e sonoridades colhidas em matrizes - populares e folcldricas; rurais e urbanas - da

musica afro-americana que, hibridizados, assumem uma roupagem (legitimamente) pop.

2.4. Agrupamento sonoro de significacdo e elementos de significacao

Procurei anteriormente justificar o postulado holistico de ser o hokum blues de “It’s
Tight Like That” um fato musical total, para isso lan¢cando mao da analise do nivel imanente -
e suas correspondentes remissdes intrinsecas e extrinsecas -, assim como das analises poiética
indutiva, estésica indutiva, poiética externa e estésica externa. Me proponho agora levantar
hipoteses de significacdo musical: por meio de escutas recorrentes de “It’s Tight Like That” e
de outras pecas como refor¢o as analises posteriores, e inspirado ainda em Nattiez (1989) e
em Leme (2003), creio ser sido possivel estabelecer alguns “agrupamentos sonoros de
significa¢do”, agrupamentos que induziriam a alguns significados que estariam calcados em
diversas “matrizes” musicais, onde estes significados foram construidos e permanecem
fortemente codificados. Sdo semioses que provocam fortes associaches e remissdes -
intrinsecas e extrinsecas - entre os ouvintes afro-americanos, sulistas e nortistas.

E possivel observar ainda que, com alguma recorréncia, pequenos eventos musicais
podem trazer forte carga de significacdo a musica, os chamados “elementos de significagdo™:
dependendo do caso, argumenta Leme (2003), poder-se-ia usar o termo “unidade”, ja que
muitas vezes esse elemento coincide com um segmento fraseol6gico, ou mesmo com uma
nota. Ao longo da minha analise foi possivel constatar alguns desses agrupamentos e
elementos sonoros de significagdo, nomeados por mim de: Ideia Motivica; Turnaround
Barbershop; Stride Bass; Multiplas Estrofes Picantes; Refrdo Harmonizado; e Jug Bands.

“ldeia Motivica” - “It's Tight Like That” remete sobretudo a “Shake That Thing”
(1925), quanto aos aspectos formais harmonicos, de estruturagdo poética (repeticdes, de
refrdo), de compassos e acordes, e sobretudo melddicos, aproximando o Chicago city blues do
vaudeville blues de Papa Charlie Jackson (uma musica animada e brejeira, feita para dancar).

“Turnaround Barbershop” - Recurso sonoro utilizado por Dorsey desde os tempos das
house parties de Atlanta, esta presente também como expediente festivo no vaudeville blues e

no jazz (por exemplo, em “Chimes Blues”, com King Oliver's Creole Jazz Band, 1923)
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“Stride Bass” - Dominando grande parte do acompanhamento e emprestando um
dancante ritmo mais pronunciado, € localizivel tanto no ragtime quanto no barrelhouse piano
(como, por exemplo, em “Dirty Ground Hog Blues”, de Cow Cow Davenport, 1928)

“Multiplas Estrofes Picantes” - O emprego do verso de quatro compassos estatico
harmonicamente e refrdo de oito compassos mais harmonicamente ativo remete as cangoes
com multiplas estrofes picantes que circulavam ha tempos pelo Deep South (por exemplo,
“Hesitation Blues”, com Cryin’ Sam Collins, 1928), uma musica grupal, cujo objetivo era
continuar adicionando e improvisando versos ad infinitum em ambientes boémios.

“Refrdo Harmonizado” - O verso é cantado por Tampa Red, mas o refrdo é
harmonizado aproximadamente em tercas, reflexo do estilo dos jubilee quartets e dos hinos
gospel que proliferavam nas igrejas pentecostais da cidade (como exemplificado em “Give Me
That Old Time Religion”, com Dixie' Jubilee Singers, 1928)

“Jug Bands” - As harmonias vocais ndo muito sincronizadas no refrdo para enfatizar
frase de efeito, as interjei¢Oes verbais durante o refrdo solo de Red e a entrega de conversas
remetem as jug e washboard bands e aos medicine shows, cujas musicas eram baseadas em

blues de duplo sentido (por exemplo, “On The Road Again”, com Memphis Jug Band, 1927).

3. A “analise musematica e “comparacao entre objetos” de Phillip Tagg

Concluindo minha analise semioldgico-musical do hokum blues, recorro por fim a
Phillip Tagg. Para Tagg (2013), os significados musicais tém ligacdo intima com a histéria de
seus agentes, a saber, 0s produtores e receptores. Para Martha Ulh6a (1998), refletindo a partir
de Tagg, estes significados dependem, consequentemente, das biografias, visdes de mundo,
opcOes ideoldgicas e da formacdo musical de todos os que compartilham do mesmo
entendimento do que seja “musica”. E Tagg defende ser a mdsica popular um campo de
estudo onde as escolhas do objeto e do método sdo determinadas pelos entendimentos do
pesquisador - visdo de mundo, ideologia, valores, possibilidades objetivas etc. -, por seu lado
influenciadas pela posigéo objetiva da disciplina num contexto cultural, historico e social.

A proposta semioldgica de Tagg busca explicar musica por meio da mdsica, de um
repertério musical e de fragmentos musicais que possuem significado para determinados
grupos sociais. Apesar de parecer ser evidente, esse postulado possibilita a reflexdo de que
tanto recepgdo quanto decodificacdo de qualquer obra musical se da através de associacoes:
comparagles (0s “interpretantes”) entre um repertorio simbolico guardado tal qual uma
biblioteca. Esse auténtico “banco de dados sonoros”, lembra Leme (2003), além de possuir

um repertorio pessoal (construido através da experiéncia particular com as musicas
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vivenciadas), guarda numerosas informagdes compartilhadas. Tem-se, portanto, uma memoria

individual e outra coletiva, sendo esse material acionado toda vez que a obra é ouvida.

Acrescenta Leme que uma apreciacdo positiva ou negativa dependera de inimeros fatores e,
[...] se houver acordo que fragmentos musicais, contornos melédicos, riffs, levadas,
conjunto instrumental, organizacdo escalar etc. podem agir como representaces

simbdlicas, pode causar espécie a infinidade de associacfes a que se pode estar
exposto quando da audicdo de uma peca musical (2003, ps. 138 e 139).

No entanto, pondera Leme, a escuta € seletiva: para escutar uma mausica aciona-se elementos
familiares ao ouvinte.

Para Tagg, o discurso musical tem uma natureza especifica, pois possui “pouquissimos
elementos de iconicidade ou simbolismo com algo fora da musica” (apud TUPINAMBA DE
ULHOA, 1998, p. 2). A partir dessa especificidade do discurso musical e as dificuldades em
delimitar os referentes simbolicos, indiciais e/ou iconicidades com algo extrinseco a sua
estrutura, Tagg (2011) define as associa¢des “paramusicais” como aquelas passiveis de ser
construidas tanto por semelhancas sonoras quanto cinéticas. Tais associa¢cGes podem derivar,
exemplifica, de relagdes de causalidade (ou proximidade) entre o fragmento musical analisado
e 0 que quer que a ele possa estar conectado, seja uma semelhanca acustica, analogia
sinestésica ou determinada pratica social.

O método de analise semioldgico-hermenéutico de Phillip Tagg se inicia com a
elaboracdo de uma listagem dos “parametros de expressdo” de uma obra musical - aspectos de
tempo e melddicos, duracdo, pulso, métrica, periodicidade, textura ritmica e motivica,
registro, vocabulario tonal, textura instrumental, arranjo etc. -, sendo essa listagem apropriada
a identificacdo, observacgdo e descrigdo dos “musemas’: conceito originalmente formulado por
Charles Seeger (1960) referente a “unidades minimas de significacdo”, “musemas” séo
definidos por Tagg como ‘“as minimas unidades de expressdao dentro de um estilo musical
qualquer” (2013, p. 232).

O passo seguinte do processo analitico consiste em observar as relagdes
“paramusicais” possiveis que podem ser suscitadas pelos “musemas”, em uma pratica cultural
especifica. E os “musemas” (e suas associacdes), esclarece Tagg, sdo semelhantes a outros
“musemas” de outras musicas, sendo que esta peculiaridade permite ao analista encontrar um
possivel significado (para o evento sonoro) a partir de uma “correspondéncia hermenéutica”
(entre eventos distintos).

Tagg prop0Oe, assim, uma “abordagem interobjetiva”: estabelecer similaridades entre a

obra musical analisada e outras musicas, cabendo ao analista a constru¢do de um banco de
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dados de eventos musicais, que ficara disponivel para eventuais comparages. Essa
“biblioteca de musemas” (“material para comparacgao entre objetos”) sera entdo acionada toda

vez que uma obra é analisada.

3.1. Esquema do método analitico de Phillip Tagg

Como explanado acima, e em resumo, duas etapas sdo imprescindiveis ao método:

(i) observar os “musemas” da musica analisada em relacdo a outros “musemas”, de
outras obras, que sejam semelhantes, ou seja, que as estruturas da mdasica que se deseja
analisar sejam confrontadas com estruturas semelhantes encontradas em outras musicas, desde
que estas obras tenham sido concebidas dentro de um mesmo contexto cultural,

(ii) relacionar as estruturas musicais da peca em questao - seus “musemas” - a0os Seus
possiveis contextos “paramusicais” (letra, cenarios, acdes, habitat social, entre outros).

Para mostrar o esquema (simplificado) utilizado por Tagg, me guiarei nas abreviacdes

abaixo, estas por sua vez emprestadas do trabalho de Leme (2003):

OA (Objeto de Anélise) » a “obra” musical (“/t’s Tight Like That”)

ICM (“Itens do Codigo Musical) » “musemas”

CAPm (Campo de AssociagOes Paramusicais)

MCeO (Material de Comparacdo entre Objetos) » existentes em obras musicais

Para Tagg, o processo analitico de uma musica popular deve, por seu turno, seguir as
seguintes etapas:

i) Toma-se uma musica qualquer que se queira analisar » “obra” (OA);

i) Identificam-se entdo as unidades minimas de significacdo sonora (“musemas”),
que constituem os “itens do codigo musical” utilizado (ICM);

iii) Dentro de uma “pratica cultural especifica” essas unidades estdo associadas a
“significados paramusicais” por anafonia sonora (semelhanca sonora), cinética ou tatil,
formando um “campo de associa¢des paramusicais” (CAPm1);

iv) Procura-se onde aqueles “itens” (ou “musemas” semelhantes) sdo também
encontrados (outras masicas);

V) Destarte, constréi-se um “material de comparacdo entre objetos” (MCeO) que

também se relacionam a “significados paramusicais” (CAPmM2);
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vi) O significado do evento sonoro pode ser definido na correspondéncia
hermenéutica, ao comparar-se os ICM (os “musemas” da musica analisada) com o MCeO,
construido através de investigacao e seus respectivos CAPm.

Assim, a correspondéncia hermenéutica consiste em fazer a comparacdo dos
“musemas” que aparecem em varias musicas dentro de determinada cultura e que acabam por

carregar determinados significados compartilhados pelos individuos daquela cultura.

3.1.1. Os musemas de “It’s Tight Like That”: Itens do Codigo Musical (ICM)

A obra escolhida para a analise foi “It’s Tight Like That”, a partir da transcri¢do do
arranjo que utiliza guitarra e piano, feito por Roberta Schwartz (2018). O que ficou evidente
foi a quantidade de referéncias e empréstimos musicais utilizados para a confec¢do da cancéo.
A quantidade de “musemas” encontrados sugere uma grande hibrida¢do, “musemas” que
procurei buscar em outras masicas para compara-los em seguida:

1) “Listen here, folks” - na melodia cantada, acontece logo aos 10 segundos,
compassos 6 e 7.

2) “Oh, It’s tight like that” - na melodia cantada, acontece pela primeira vez aos 15
segundos, compasso 10.

3) “acentos deslocados” - no terceiro e quarto compassos.

4) “tempo rapido” - 190 batidas por minuto, 0s ritmos de quatro no compasso do verso

5) “stop time pickup riff” - para repentinamente na batida das estrofes 2-10.

6) “walking bass” - no terceiro e quarto compassos das estrofes 3-10.

7) “beedle-um-bum” - a onomatopaica frase cantada no final de cada verso.

8) “kickin’ in my stall”, “long and slim”, “Uncle Bill” e “Uncle Bud” - textual e

respectivamente presentes nas estrofes 3, 4, 6 e 9.

3.1.2. Campo de AssociagOes Paramusicais (CAPm1)

“It’s Tight Like That” traz tanto associa¢cbes musicais quanto paramusicais. Os
“musemas” detectados parecem recolhidos de um repertério de “musemas” que ja faziam
parte da memoria musical afro-americana. Por se tratar de uma mdsica altamente codificada, é
natural que isso ocorra. As matrizes que estdo por tras desses “musemas” ficam explicitas
quando procuramos “onde € em que contexto ja ouvimos isso?” (LEME, 2003, p. 143). Essa
utilizagdo em grande escala de “clichés” exerce enorme poder de assimilagdo da musica, além
de remiss@es, tanto intrinsecas quanto extrinsecas. Principalmente porque os “clichés” sdo

selecionados de matrizes populares e folcloricas. Sendo vejamos:
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1) “Listen here, folks” - Essa melodia cantada remete a muitas outras: a ideia esta
presente, por exemplo, nos repertérios do vaudeville blues e das classic blues singers e
objetiva anunciar ao publico, pagante e ouvinte, logo no inicio da cancdo, que uma nova
musica ou danca se “avizinha”, como novidade ou moda. Muito associado ao blues como
espetaculo e diversdo.

2) “Oh, It’s tight like that” - Na melodia cantada, essa forma lirica de verso e refréo,
com duplo sentido sexual, revela conexfes com outras can¢fes que compartilham estrutura
semelhante e tematica brejeira.

3) “acentos deslocados” - Evocam o animado, dancante e brejeiro estilo Piedmont
blues influenciado pela ragtime guitar da Costa Leste: além de ser o Piedmont blues familiar
a Red e Dorsey, dada suas origens geogréficas, o guitarrista Blind Blake, expoente do estilo,
era o artista de blues mais vendido em Chicago a época.

4) “tempo rapido” - O tempo surpreendentemente rapido de 190 batidas por minuto e
0s ritmos de quatro no compasso do verso dialogam com o jazz que era concebido em
Chicago no final dos anos 1920, o que revela o entdo recorrente intercambio sonoro entre o0s
dois géneros musicais “irmaos”.

5) “stop time” - O climatico e sugestivo stop time pickup riff que repentinamente para
na batida das estrofes 2-10 é reminiscéncia de temas do jazz e blues contemporaneos a
cancdo. O uso do stop time no arranjo estava ligado a dancas populares e brejeiras de grande
apelo como o black bottom e o shim-sham shimmy, que incluem a suspensdo do movimento.

6) “walking bass” - A linha de baixo ambulante tocada por Tampa Red é derivada do
boogie woogie, estilo emergente que estava tomando Chicago de assalto a época. Em que pese
ser nova e marcante a funcdo da linha de baixo como transi¢cdo arrojada para o refrdo, ao
mesmo tempo ndo era sem precedentes nos discos de blues: figuras semelhantes podiam ser
ouvidas no Texas blues.

7) “beedle-um-bum” - a onomatopaica frase cantada alegremente ao final de cada
Verso para causar risos maliciosos é uma giria negra para “buceta” (“pussy’), expressao “sem
filtro” usada em juke joints e cabarés e prostibulos notadamente por mulheres, que a cantavam
enquanto dancavam com seus companheiros. A “frase” existia j& ha algum tempo em
partituras pelo menos desde 1908 e em disco desde 1926.

8) “kickin’ in my stall”, “long and slim”, “Uncle Bill” e “Uncle Bud” - a longa letra de
“It’s Tight Like That” é prodiga em referéncias e alusdes, seja a personagens (ficticios e reais),
expressGes ou girias, que remetem a populares temas do jazz, vaudeville e folk blues e que

eram familiares do pablico afro-americano urbano e rural.
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3.1.3. Material de Comparacéo entre Objetos (MCeO)

Apos feita a transcricdo e detectados/sugeridos os “musemas” e localizados o seu
“campo de associagdes paramusicais”, passa-se a busca, em outras musicas, de “musemas”
que se assemelhem aqueles. Exponho a seguir exemplos que podem ser comparados aos
“musemas” que encontrei em “It’s Tight Like That”. Esse material listado ¢ chamado por
Tagg de “material de comparagdo entre objetos”. Procurei fazer um levantamento de masicas
que utilizam os “musemas” encontrados na musica de Tampa Red e Georgia Tom. Abaixo
disponho o material de comparacdo escolhido no repertorio da masica folclérica e popular
afro-americana do periodo:

1) “Listen here, folks” — “musema” presente, por exemplo, em “Shake That Thing”, de
Papa Charlie Jackson ¢ “Ma Rainey's Black Bottom”, com Ma Rainey (1927).

2) “Oh, lIt’s tight like that” — “musema” localizado em “The Dirty Dozens”, de Speckled
Red, gravado em 1929, e que traz forma de verso e refréo recorrentes.

3) “acentos deslocados” - “musema” ouvido em “West Coast Blues”, de Blind Blake
(1927).

4) “tempo rapido” - “musema” localizado em “Dipper Mouth Blues”, com a King
Oliver's Creole Jazz Band (1923).

5) “stop time pickup riff” - “musema” presente em “Down to the Bricks”, de Jimmy
O'Bryant's Famous Original Washboard Band (1925); “Black Bottom Stomp”, de Jelly Roll
Morton (1926); e “Struttin With Some Barbecue”, de Louis Armstrong (1927).

6) “walking bass” - “musema” ouvido em “Pinetop’s Boogie Woogie”, de Pine Top
Smith (1928) e em “Matchbox Blues”, de Blind Lemon Jefferson (1927).

7) “beedle-um-bum” - “musema” presente em “Boodle-Am-Shake”, com Dixieland Jug
Blowers (1926). Apesar de gravada em 1929, ou seja, um ano depois de “It’s Tight Like
That”, uma celebrada peca do cancioneiro bluesy-brejeiro e onomatopaico merece mencéo:
“Diddie Wa Diddie”, de Blind Blake e calcada no sucesso de “Shake That Thing”, de 1925.

8) “kickin’ in my stall”, “long and slim”, “Uncle Bill” e “Uncle Bud” - O verso “l went
to see my gal Over across the hall / Found another mule kickin’ in my stall”, metafora do
adultério, podia ser ouvida antes nos blues “You May Go, But You'll Come Back Some Day”,
de Maggie Jones (1924) ¢ “Bed Slats”, de Daddy Stovepipe (1927).

Ja “Now the gal | love she’s long and slim” e sua variante “long and tall” aparecem
ambas em numerosos blues e € salientemente presente em folk blues lascivos como “Salty

Dog”, “Uncle Bud” e “Sweet Patunia”, essa podendo ser ouvida com Curley Weaver (1928);
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O verso “Uncle Bill came home ‘Bout half-past-tem / Put the key in the hole but he
couldn’t get in” é, por sua vez, um “musema” de “You 've Got the Right Key, but the Wrong
Keyhole”, com a cantora de blues e jazz egressa do vaudeville Virginia Liston, acompanhada
da Clarence Williams’s Blue Five (1924), por sua parte um “musema” de “You re in the Right
Church, but the Wrong Pew”, do musical Bandana Land (1908).

Por fim, o verso que traz “Uncle Bud and Aunt Jane / Went to Chinquapin huntin’ /
Aunt Jane fell down ‘n’ Uncle Bud’s idea” alude tanto ao personagem real (nota 27) quanto a

cancdo “Uncle Bud”.

4. Sobre “ruidos” semanticos e hermenéuticos

Penso ser relevante uma reflexdo, para concluir. Consultando dois atuantes musicos
brasileiros de blues, os guitarristas Rafael Moraes (DF) e Roberto Lessa (CE)?*, pedi para
que me respondessem uma pergunta: o que faz de “It’s Tight Like That” um blues? Ou seja,
quais seriam 0s elementos estruturais - imanentes - dessa peca, percebidos por eles, que
poderiam caracteriza-la como tal?

Ambos responderam que, harmonicamente, a cancdo contém estrutura, ou sequéncia
de acordes, classica e padrdo no blues, a saber: o primeiro, quarto e quinto graus da escala - |
(tdnica) F4, 1V (subdominante, ou terca maior) Si Bemol e V (dominante) Do.

Ainda para ambos, ritmicamente “/t’s Tight Like That” traz a figura do walking bass,
em débito com o boogie woogie e que prefiguraria em continuum o jump blues, rhythm and
blues e o rock and roll das duas décadas seguintes.

Para Rafael Moraes, por sua vez, o tema esta estruturalmente organizado nos 12
compassos (twelve bar blues), que seria outro padrdo do blues, assim como o solo de guitarra
slide utilizando a escala pentatbnica, também caracteristica no género. J4 Roberto Lessa
destaca 0 uso do turnaround e os breaks do stop-time. Ao fazé-lo, 0 masico me levou a
reflexdo abaixo.

Mesmo sendo o turnaround moeda corrente desde os primérdios do blues?*!, inclusive
um seu cliché harménico, essa progressdo remete-se historicamente as minstrels songs e ao
ragtime?*?, assim como o stop-time tem matrizes calcadas nos spirituals (CAPONI, 1999)
sendo depois associada tambeém ao ragtime e finalmente ao jazz.

A partir dessas constatacdes, parece-me ficar mais claro um dos motivos da celeuma

240 Consulta ocorrida em fins de julho de 2022.
241 https://acousticguitar.com/the-art-of-the-blues-turnaround/
242 https:/ftunearch.org/wiki/Japanese_Grand_March



229

causada a época (e, em grande medida, ainda em vigor) por “It’s Tight Like That”, quanto a
sua legitimidade como blues. Se a sua “antecessora” “Shake That Thing” podia ser alocada
facilmente como um vaudeville-blues audivelmente calcado do ragtime-jazz de New Orleans,
com elementos estruturais bem discerniveis e associagbes musicais e paramusicais
relativamente simples, no sentido quantitativo, “/t’s Tight Like That” a superou nesses
quesitos de forma significativa e, sobretudo, como novidade e inovagao, o0 que decerto causou
“ruidos” semanticos ¢ hermenéuticos, notadamente na perspectiva da “experiéncia distante”.

Muitos dos elementos caracteristicos localizados em “It’s Tight Like That”, apontados
ao longo desse capitulo e sobretudo pelos musicos consultados, confirmam ser a peca um
padrdo paradigmatico para o0 moderno blues que se ouviria a partir principalmente de 1940 em
diante. Analisando em retrospecto, essa constatagdo parece simples, (quase) Obvia (quase:
haja vista ainda hoje, em pleno 2022, ainda ouvir questionamentos reativos sobre ser “It’s
Tight Like That” um legitimo blues). Mas me questiono o quanto de estranhamento deve ter
causado em seu tempo histérico para ouvidos mais desatentos, reativos e conservadores.

Dito isso, o material recolhido para anélise nesse capitulo serviu para demonstrar
como um repertorio de clichés vai sendo misturado e re-semantizado incessantemente ou,
amparado pelo vernaculo negro, vai se submetendo a camadas e camadas de signifying. Assim
como nossas analises semioldgicas serviram para tentar refutar, com argumentacbes e
ferramentas musicoldgicas, a alega¢dao por parte de “legitimados” comentaristas de que 0
hokum blues ndo mereceria consideracdo séria, profunda e extensa, uma vez se tratar de um
produto comercial fabricado artificialmente, sem conexdes organicas - histéricas e culturais -
com o “auténtico’ blues.

Penso que os auxilios tedrico-metodolégicos de Nattiez e Tagg aqui me foram muito
valiosos, neste derradeiro capitulo, como reforcos argumentativos finais nesse processo que
havia se iniciado desde o primeiro capitulo e lancado médo de uma forca-tarefa
interdisciplinar, ou quem sabe, transdisciplinar. Mas, se ainda assim, ndo consegui operar um
convincente entendimento - semantico e hermenéutico do (hokum) blues - concluo fazendo
minhas as palavras do bardo que abre este capitulo, em epigrafe: “Some people really dig it,

some just don't understand/ I play my music only, only way I can”.



230

Consideracdes Finais

LADO B

1. “Screaming Guitar And Howling Piano”

Gré-Bretanha, 1938 (GORDON, 2013). Naquele outono europeu assistimos desta vez
ao guitarrista, cantor, compositor e enérgico performer Muddy Waters (1915-1983) se
apresentando em palcos ingleses, ele que era, ndo por acaso, discipulo e protégé de Big Bill
Broonzy (Introducdo). Com a saude deteriorada e perto do fim, Big Bill recomendou a alguns
fas ingleses, com sua tradicional e valiosa e reconhecida generosidade, que trouxessem
Muddy ao velho continente (Broonzy morreria, simbolicamente, no mesmo ano de 1958).

Continuador e fundamental estilista de um Chicago blues que conheceu formato
elétrico definitivo nos anos 1950 - um vigoroso, sexual e viril eletric Chicago blues -, Muddy
Waters fez estreia erratica em sua turné inglesa. Como ndo havia dinheiro suficiente para o
entdo desconhecido (entre o publico europeu) bluesman levar sua banda, sendo seu pianista e
braco direito Otis Spann, a modesta turné aconteceu junto a um popular e palatavelmente
comportado grupo de jazz tradicional inglés liderado pelo trombonista Chris Barber.

A esse improvavel apoio musical somou-se o desconhecimento por parte de Waters
sobre o publico para o qual iria tocar: tratava-se de uma jovem audiéncia mais afeita ao blues
que dialogava com o jazz tradicional e com o skiffle - leiam-se o dixieland britanico e de um
seu derivado, o skiffle, espécie de versdo inglesa (e ainda mais) pueril do folk blues
americano®®® - do que com sua contraparte juvenil, sintonizada com o nascente, moderno e
eletrificado rock and roll (r’n’r) de Chuck Berry, fortemente derivado do endiabrado eletric
Chicago blues de Waters. Inocente das expectativas desse publico, aumentou o volume de seu
amplificador, deslizou seu bottleneck estrondoso e comegou a “gritar” seu blues.

“Guitarra Gritante e Piano Uivante” (PALMER, 1981). Assim ficaram na lembranca

de Muddy Waters as manchetes dos jornais da manhéa seguinte a sua apresentacao:

Eu tinha aberto aquele amplificador, rapaz, e havia estas manchetes em todos os
jornais. Chris Barber, ele disse: ‘Vocé toca bem, mas nio toque seu amplificador tao

243 Enquanto o dixieland britanico era uma emulagdo algo arcaica do subgénero homénimo de jazz criado
originalmente em 1910, em New Orleans, o fendmeno skiffle, iniciado nos anos 1950, foi um género folk inglés
com influéncias do blues, jazz e folk e proxima da estética e sonoridade das jug bands estadunidenses, por
langarem méo da democratica mistura de baratos instrumentos fabricados com outros, caseiros ou improvisados,
como violao e banjo de segunda méo ou baixo de pau (washtub bass), tAbua de lavar roupa (washboard), jarros
(jugs), pente-com-papel-de-seda e kazoo. Ver Gordon (2013).
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alto. Toque mais baixo’. Porque, veja bem, eu estava tocando aqui em Chicago com
um pessoal que aumenta os seus (apud PALMER, 1981, p. 257).24

Muddy tocou uma guitarra amplificada em volume bastante elevado e realgada por um
trabalho de slide agressivo e estridente e cantando tematica que versava sobre o amor sexual
maduro e malandro, e os desafios, perigos e prazeres reais da vida urbana. Assim, chocou as
sensibilidades de uma plateia que até entdo ignorava totalmente o desenvolvimento do blues e
que ainda entendia 0 género romanticamente: uma forma de cancdo até brejeira, mas ainda
assim pueril, rural e acustica; nostalgica manifestacdo musical sobrevivente que se limitava a
ser uma das matrizes folcloricas do jazz, e ndo um género autdnomo, dinamico e processual.

Convém relembrar que, até Muddy Waters chegar a Inglaterra, todos os bluesmen
negros que |4 haviam recentemente se apresentado, e ndo somente Big Bill Broonzy (como
Josh White e a dupla Brownie McGhee & Sonny Terry), marotamente tocavam folk blues
acusticos em um estilo com o qual os fés de skiffle podiam se identificar facilmente. Para
contornar todo constrangimento e contrariedades, Waters mostrou estratégica complacéncia e
permitiu diluir, escudado pelo jazz tradicional do grupo de Barber, um pouco de sua “aspera”
sonoridade em meio a orquestracdo mais familiar a inadvertida audiéncia: “Agora eu sei que
as pessoas na Inglaterra gostam de guitarra suave e blues antigo [...] Da préxima vez que eu
for, aprenderei algumas cangles antigas primeiro”?#, disse ele a Max Jones, da Melody
Maker (apud PALMER, 1981, p. 233), pouco antes de voltar para Chicago. O inglés Paul
Oliver, que logo se tornaria um dos mais importantes historiadores do blues, observou
ironicamente a época noutro periodico, o Jazz Monthly, que “quando Muddy Waters veio para
Inglaterra, o seu rocking blues e sua guitarra eléctrica eram carne gque se revelou demasiado
forte para muitos estomagos” (apud PALMER, 1981, p. 257 e 258)246,

Mas, curiosa e sintomaticamente, a segunda visita do bluesman a Europa meia década
depois se daria sob condi¢des bem mais propicias e hospitaleiras: desta vez, foi como atracédo
de um legitimo festival de blues, The Original American Folk Blues Festival (TOAFBF)*7 e

cuja plateia era formada principalmente por aqueles jovens e amantes do r’n’r (muitos se

24«1 had opened that amplifier up, boy, and there was these headlines in all the papers. Chris Barber, he say,
“You play good, but don’t play your amplifier so loud. Play it lower.” Cause, see, I’d been playin’ here in
Chicago with these people who turned theirs up.”’

245 “Now | know that people in England like soft guitar and the old blues [...] Next time | come 1’1l learn some
old songs first.”

246 «“‘\\fhen Muddy Waters came to England, his rocking blues and eletric guitar was meat that proved too strong
for many stomachs”.

247 Mesmo ainda preso a uma concepgéo folcldrica, pelo menos pela forma publicitaria do titulo, desde seu
inicio, em 1962, esse imprescindivel festival europeu se propds a apresentar diversificada paleta estilistica do
blues, muito gracas a coproducdo mediadora e insider do experiente bluesman Willie Dixon. Sobre a
performance de Muddy Waters, ver https://www.youtube.com/watch?v=80tF3id5KB0 (05’00’ a 08’35”).
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tornariam futuros astros do »’n’bh’ e blues-rock britanicos, como The Rolling Stones e Eric
Clapton), que conseguiam fazer mais facilmente a “ponte” estético-temporal que ligava o
blues eletrificado de Muddy Waters ao r’n’r “negro” de um Bo Diddley ou Chuck Berry (ndo
por acaso, e desta vez, discipulo e protégé de Muddy Waters).

A esse conclusivo episddio poder-se-iam juntar-se, para coroar minha argumentacéo,
varios outros que ilustrariam, de forma paradigmatica e didatica, mesmo anedotica, 0s
processos de negociacOes e conflitos, estratégias e estranhamentos, enfrentados pelo blues
desde seus contatos e “friccBes inter e intraétnicas”. Mas me limitarei apenas a dois:

Ainda do outro lado do Atlantico, temos a constrangedora e insélita vaia recebida por
T-Bone Walker (1910-1975). Um dos pais da modern eletric guitar blues, o texano, até entdo
ovacionado tanto por sua técnica quanto por sua lendaria performance cénica, solou com a
guitarra falicamente entre as pernas e sorriu marotamente para uma garota (branca) na plateia,
indignando parte do pablico jovem do mesmo TOAFBF, em 19622%%, Pioneiro, revolucionario
e referencial guitarrista que conciliou o jump blues as tradi¢des country e vaudeville blues no
contexto elétrico e urbano, aliando virtuosismo e exibicionismo instrumental, lancou estilo
fluido que derreteu e siderou sobretudo o publico feminino negro, que chegava a langar no
palco sapatos, anéis, pulseiras, até calcinhas (KING e RITZ, 1999; MAZZOLENI, 2012;).
Reputado por ter inspirado legido de performers no uso da guitarra como acessorio de palco
(GILLETT, 1996), T-Bone movimentava-se com ela de forma elegante e sem esforco,
realizando acrobacias e improvisos e passos de danca, por vezes de clara provocacdo sexual:
de acordo com a plateia, tocava atras das costas ou da cabeca, enquanto coreografava com ela
pelo palco ou abria as pernas em espacate; tocava também com ela entre as pernas, emulando
um falo em ac¢do (FRIEDLANDER, 2006).

Um aspecto “bom para pensar” 0 blues negro envolve ainda e portanto a categoria
performance. Lembra William Ferris (1978), que artistas que performam regularmente para
plateias brancas terminam por desenvolver repertério musical marcadamente diferente tanto
no estilo quanto no contetdo do blues tocado na comunidade negra. Diante de auditorios
brancos, musicos negros, sobretudo os folk professionals maduros, ndo costumavam ficar a
vontade: complementa John Szwed (1970) que o mundo negro do gueto tem suas expressoes
gestuais, atitudes cénicas e linguagem vernacular e codificada que remetem a histéria desse
povo e que continuaram amplamente herméticas ao publico branco. Muitos se viam tendo de

encontrar o ténue equilibrio na busca por entreter - como menestréis atualizados - plateias

248 https:/fwww.youtube.com/watch?v=1X01bXSQ0io
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brancas, mesmo que mais jovens e hedonistas e modernas. E o socidélogo Howard Becker
(1977) contribui nessa reflex&o:

As convencbes impdem fortes restricbes aos artistas [...] sdo particularmente
restritivas, porque ndo existem isoladamente, mas sim em sistemas complexamente
interdependentes, de tal forma que fazer pequena mudancga muitas vezes exige fazer
mudancas em varias outras atividades (p.215).

Do lado de c4, mas também em contexto de festival, temos o anedédtico, porque
patético, pugilato entre dois encolerizados e indignados senhores-mediadores do blues: Alan
Lomax (1915-2002), o renomado e tdo aqui citado folclorista, entdo mestre de ceriménias do
tradicionalissimo Newport Folk Festival de 1965 (O’NEAL, 1993), se engalfinhou no chéo
empoeirado dos bastidores com Albert Grossman (1926-1986), empresario e inovador
produtor musical da cena folk e r’n’r norte-americanos dos anos 1960 e 1970 (Bob Dylan,
Janis Joplin etc.). A desajeitada briga “de colegiais” se deu logo ap6s Lomax ter apresentado
ao publico, de forma agressiva e desrespeitosa, a multirracial Paul Butterfield Blues Band
(PBBB), nova sensacao do blues-rock de Chicago empresariada por Grossman, que teria tido
a “audacia” de trazer para 0 “solo sagrado folk” do evento uma banda de blues elétrico. Seria
inclusive a mesma PBBB que também serviria como banda de apoio (elétrico!) no mesmo
festival a Bob Dylan. Em uma pegada aqui iconoclasta e reformadora, Dylan era até entdo a
promessa perpetuadora do “auténtico” folk, o que causou enorme indignacao a puristas como
Pete Seeger, o célebre musico folk, militante politico de esquerda e filho de Charles Seeger,
que teria, reza o “folclore”, tentado com uma machadinha indigena cortar o cabo da guitarra

de Dylan antes da apresentacio?*°.

2. O “estado de coisas” do blues, ontem e hoje.

Mas, 0 meu ponto aqui ndo € elencar os inimeros causos da mitologia do centenario
blues, tarefa que, apesar de divertida ou constrangedoramente insélitas, ocuparia infindaveis
paginas e fugiria de nosso recorte temporal proposto para essa dissertacdo. No entanto, por
tratar-se aqui de espago destinado as Consideracdes Finais, que implicam reflexdes e
sugestdes para proximas pesquisas afins, acredito caber, porque elucidativos, alguns saltos -
idas e vindas - em nosso tempo historico.

Assim, avancando algumas décadas, chego ao presente ano de 2022, mais
precisamente a abril, més em que se celebra o aniversario de nascimento do citado Muddy

Waters. Alocado inconteste ao pantedo do “Olimpo” do blues, McKinley Morganfield recebeu

249 https:/fwww.theguardian.com/music/2006/apr/23/popandrock3
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homenagens devidas em Vvarios espacos, notadamente nas redes sociais, em paginas dedicadas
ao blues, sendo que uma significativamente me chamou a atencdo, pelos pertinentes e
oportunos caracteres insiders e afetivos, de “experiéncia proxima”. Uma de suas filhas, a
jornalista Mercy Della Morganfield, concebeu um emotivo e muito critico desabafo, trazendo
a tona temas delicados, mas necessarios, como racismo, narrativas legitimadoras, distor¢des e
romantizaces sedimentadas e perpetuadas do blues?*®.

De forma confessional e provocadora ela exp0s, por exemplo, ao se apresentar como
uma de varios filhos “ilegitimos” de Muddy - que, diferente dos irmdos, alguns importantes
mausicos, foi a Unica que cursou uma universidade -, as complexas e problematicas e longevas
configuragcbes familiares a que foram submetidos milhares de afro-americanos, como
consequéncia de um pos-escraviddo assimétrico, ndo inclusivo e desassistido
institucionalmente ao longo de varias geracGes. Ela lembrou que, entre as varias tentativas até
entdo infrutiferas de levar a vida do pai ao cinema, ela nunca fora consultada para colaborar
no roteiro, por ndo compactuar, critica e intelectualmente, com a visdo estereotipada que
certamente se formaria sobre Muddy.

Mercy Della igualmente criticou sites e veiculos de blues “WIPIPO” (giria
negra/corruptela para sarcasticamente designar “white people™), que afirmam ter Muddy
nascido em 1913, baseado em informagfes da Biblioteca do Congresso, colhidas a época em
que ele gravou para a instituicdo governamental, em 1941 (GORDON, 2013), e ndo em sua
lapide, que indica 1915, a partir de informacGes de sua bisavo. Ela lembra que o Muddy dos
anos 1930/40 era um meeiro negro e analfabeto do Mississippi que falava em “dialeto negro”
(CALT, 2009), decerto mal compreendido pelo “branco” que o gravou e os historiadores
brancos que perpetuaram:

[...] uma linguagem nunca registrada, decifrada ou ensinada [...] quando papai deu
aquela primeira entrevista para a Biblioteca do Congresso [...] eles colocaram
legendas porque seu sotaque era tdo pronunciado que ndo conseguiam entendé-lo;
1915 pode ter soado como 1913 ou vice-versa.

Convém mencionar aqui a onipresenca de Alan Lomax, determinada e determinante: foi ele o
“branco” que, em agosto de 1941, gravou Muddy Waters em Stovall, para a Biblioteca do
Congresso dos EUA. Relembrou Muddy para Robert Palmer em 1978:

Ele trouxe suas coisas e me gravou na minha casa e, quando ele tocou a primeira

musica, eu soava como os discos de qualquer pessoa. Cara, vocé ndo sabe como eu
me senti naquela tarde de sabado. Quando ouvi aquela voz e era a minha propria

250 hitps://www.facebook.com/blackmusicmonthfoundationinc/posts/1976798669169659
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voz. Mais tarde ele me enviou duas copias da prensagem e um cheque de vinte
dolares, e eu levei aquele disco até um canto e coloquei na jukebox. Apenas toquei e
toquei e disse: “Eu posso fazer isso, eu posso fazer isso.” (apud PALMER, 1978)?%!

Apesar de Lomax ter enviado os discos e o cheque e de ainda ter voltado em julho de
1942 para grava-lo novamente, entre ambos ocorreram alguns “equivocos produtivos”.
Segundo carta enviada por Waters a Lomax (HAMILTON, 2000) logo apds a gravagédo
(decerto escrita por algum conhecido, uma vez ser Muddy analfabeto), o jovem folclorista
parece ndo ter deixado muito claro para ele que o disco gravado ndo o projetaria como um
artista de blues, e sim como um artesdo folclorico; e que aquele seria um artefato néo-
comercial e sem divulgacdo para além dos muros institucionais da Biblioteca: uma gravagao
sem fins lucrativos, para fins educativos, de registro e preservacdo. Dois meses depois que

Lomax o gravou em sua cabana nos arredores de Clarksdale, escreveu McKinley:

Caro senhor, Este é o garoto que langou “Bur Clover Blues” e “First Highway
Blues” e varios outros blues. Quer saber se eles pegaram. Por favor, senhor, se eles
fizeram, por favor, envie alguns para Clarksdale, senhor, por favor, responda logo

para MG Morganfield. (apud HAMILTON, 2000, ps. 33 € 34) 252

Um detalhe que poderia passar despercebido nessa missiva € 0 modo como Muddy
subservientemente se auto identificou como “boy”, uma complexa e degradante designacéo
que remete a escraviddo, utilizada desde entdo como humilhante demarcador racial de
opressdo no Sul racista e segregacionista®3. O fato dele, entdo com 26 anos de idade, se sentir
obrigado a chamar a si mesmo de “boy” ao escrever para Lomax, que tinha 25 anos, sugere
que, apesar da esperanca de que as gravacdes de campo estabelecessem simétrica confianga, a
etiqueta racial e relacional do Sul tinha enorme peso. Além disso, a carta indica algo mais:
McKinley Morganfield presumiu que Alan Lomax fosse um cacgador de talentos para uma
gravadora comercial, ruido hermenéutico que - se conveniente ou ndo - nao fora esclarecido
pelo folclorista. Esse episddio, para mim, contém portanto didaticos elementos raciais,

politicos, econdmicos, histdricos e culturais “bons para se pensar” (LEVI-STRAUSS, 2004).

21 “He brought his stuff down and recorded me right in my house, and when he played back the first song |
sounded just like anybody's records. Man, you don't know how | felt that Saturday afternoon when | heard that
voice and it was my own voice. Later on he sent me two copies of the pressing and a check for twenty bucks, and
| carried that record up to the corner and put it on the jukebox. Just played it and played it and said, 'l can do it, |
can do it'." https://www.rollingstone.com/music/music-news/muddy-waters-the-delta-son-never-sets-102670/

252 «<Dear sir, ‘This is the boy that put out Bur Clover Blues and First Highway Blues and several more blues.
Want to know did they take. Please sir if they did please send some to Clarksdale Miss please sir answer soon to
M G Morganfield”. Essas gravacdes levariam mais de duas décadas para serem langadas comercialmente: ambas
as sessdes sairam pela Testament Records, como Down on Stovall's Plantation, em 1966 (GORDON, 2013).

253 Ver: https://www.thoughtco.com/terms-many-dont-know-are-racist-2834522 e
https://ac360.blogs.cnn.com/2008/04/15/understanding-why-you-dont-call-a-black-man-a-boy/



https://www.thoughtco.com/terms-many-dont-know-are-racist-2834522
https://ac360.blogs.cnn.com/2008/04/15/understanding-why-you-dont-call-a-black-man-a-boy/
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Voltando a Mercy Della: ela resgata ainda que Muddy nasceu ndo muito depois da
escravidao, numa América que desumanizou e animalizou homens (ou “boys™) e mulheres
parecidas com seu pai: uma vez que eles ndo mais eram valorizadas propriedades para serem
compradas e vendidas, o0 pais realmente ndo se importava com a data de seus nascimentos. E
Muddy nasceu fora do casamento, no seio de uma sociedade que, a0 mesmo tempo que via

negros como animais, esperava que eles estabelecessem tradi¢des “humanas” condizentes.

O nascimento dele nunca foi registrado, pois a América nao pensava o suficiente em
meeiros para manter registros deles. Especialmente no Mississippi profundamente
racista: eles mantinham registros melhores dos escravos que possuiam do que dos
meeiros que ndo possuiam.

A filha de Muddy ¢ igualmente contundente com a romantizacdo em torno da Stovall
Plantation. Fazenda familiar privada, operando principalmente no negécio de algoddo, a
plantagéo celebrizou-se por ser a “casa” de Muddy Waters por cerca de 30 anos antes de ir
para a nortista Chicago. Muddy nasceu talvez proximo de Rolling Fork, Mississippi (MS),
cerca de 169 km ao sul da Stovall Plantation, para onde se mudou com sua avé aos trés anos
de idade. Em 1996, a cabana do meeiro que era a casa de Muddy foi restaurada e transferida
para uma exposicao permanente no The Delta Blues Museum em Clarksdale, MS.

Apesar de ser historiograficamente lembrada como uma instituicdo agricola que se
diferenciava das demais por salarios mais elevados e condi¢bes de trabalho em alguma
medida menos opressoras, sendo portanto bastante cobicada por trabalhadores e musicos
negros que orbitavam por 14, Mercy Della ndo a dissocia do contexto econémico-social
assimétrico e violento do Sul racista. E se sente bastante ultrajada quando associam Muddy a
Stovall: todo o dinheiro ganho pilotando la um trator, afirma, ficava com os proprietarios. Foi
o dinheiro extra que conseguiu como iniciante musico de blues nas (poucas) horas vagas que

permitiu que ele literalmente “fugisse” de 1& para tentar a sorte na Chicago dos anos 1940:

[...] Stovall Plantation é o lugar de onde meu pai fugiu. Realmente, ele correu como
um escravo corre para 0 Norte para escapar dos malfeitores. Mas é o que 0s amantes
do blues branco celebram. Eles recriaram o barraco de um quarto do qual ele fugiu e
o colocaram em museus. VVocé sabe o que os curadores brancos do museu celebram
até hoje e atribuem ao nome do papai? Aquela porra de plantagdo horrivel. Todas as
suas musicas gravadas comercialmente vieram depois que ele deixou Stovall. Mas a
nostalgia do blues branco celebra uma verossimilhanca racista, opressiva com a
escraviddo, chamada Stovall Plantation.

A jornalista garante que “McKinley Morganfield teria odiado estar ligado a uma
plantagdo que odiava”. Orgulhoso, bem-vestido e citadino, de fato ele era celebrado tanto por

sua elegancia quanto pela sonoridade de seu eletric city blues. Morando num subdrbio branco
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a 35 minutos de Chicago - “o mais longe possivel do Mississippi” -, ele ndo demonstrava nem

verbalizava nutrir qualquer tipo dessa nostalgia sulista, subserviente e romantizada:

Ele ndo queria ser conhecido por viver em um barraco de um cdmodo em uma
plantacdo. Mas é assim que (as instituicBes) precisam representa-lo. Empresas de
camisetas as vendem com estampas da Stovall Plantation em festivais e lojas para
celebrar Muddy Waters. Vocé pode acreditar nessa merda? N&o havia essas camisas
na verdadeira Stovall Plantation. Seus meeiros usavam trapos se ndo pudessem
ganhar dinheiro extra.

Para Mercy Della, esse seria, em poucas palavras, 0 “estado do Blues” hoje,
acrescentando que, ao fim e ao cabo, € menos importante saber em que ano nasceu Muddy
Waters, do que reconhecer que ele nasceu em um mundo odioso, que amava sua musica e
odiava a cor de sua pele: “ele nasceu em um mundo que ndo lhe permitia aprimorar sua mente
por meio de uma educacdo formal, ent&o ele aperfeicoou seu oficio”.

Penso que as contundentes reflexdes de Mercy Della Morganfield ratificam parte
significativa de meus postulados de pesquisa, notadamente a necessidade, por parte de alguns
legitimadores do blues, da perpetuacdo de uma representacdo dele e de seus criadores, a que
os glamourizou como arte e artifices bucolicamente rurais, folcloricamente simples e
romanticamente pobres. No final, terminam pouco por de se diferenciar dos idealizados
clichés, apontados na minha narrativa inicial (Introducéo), ligados ao blues e a figura de Big
Bill Broonzy, 84 anos antes, quando, de modo paternalista, folclérico e condescendente - e
sobretudo falseado -, foi apresentado como um meeiro ¢ “auténtico bluesman rural” do
Arkansas que largou suas duas mulas e teve de comprar seu primeiro par de sapatos para a
ocasido; ocasido de apresentar para uma embevecida plateia (branca) seus pungentes e
plangentes folk blues. Essa complexa e imbricada relagdo socio-historico-musical me levou a

reflexdo seguinte.

3. Entre matronas, criticos e médicos

No ano de 1971, historiador do jazz Rudi Blesh langou o livro intitulado Combo: oito
estorias do jazz (1971). Mesclando ensaio com entrevistas, o também critico, radialista e
promotor de jazz elencou/homenageou oito personagens pioneiras, 0 que inevitavelmente
implicou em referéncias ao blues, dada a entdo ainda grande proximidade entre 0s géneros,
que logo seguiriam caminhos préoprios, mas ainda assim passiveis de recorrentes
(re)encontros. Diferente de seu candnico Shining Trumpets: A History Of Jazz (1949), em que
ndo poupou o city blues de azedas criticas (como demonstradas nos capitulos 1 e 2 dessa

dissertagdo), aqui temos o autor reiteradamente se referindo ao “blues triste e sombrio” (p.
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159), chegando mesmo a teorizar a razdo de o ragtime ser uma alegre danca (uma musica
pautada no otimismo esperangoso do poés-escraviddo), ao passo ser o blues um “lamento”
(p.164) em forma de cancdo (uma musica calcada na desilusdo pessimista das promessas
sociais ndo cumpridas pela Emancipacao).

O que, no entanto, gritantemente me chamou a atencdo foi, quando se referia aos
pioneiros solistas da guitarra (era o capitulo dedicado a Charlie Christian), a afirmacdo de que
um deles, o bluesman Lonnie Johnson, havia morrido em 1933. Menos a surpresa de se referir
positivamente - eu diria condescendentemente - ao brilhante guitarrista de blues de New
Orleans, ja que Blesh fazia questdo de aproxima-lo mais do jazz, foi a incomensuravel gafe:
Lonnie Johnson ndo estava apenas vivo em 1971, como administrava ha anos e
magistralmente um vitorioso come back. E isso ndo quer dizer que ele vinha amargando um
ostracismo desde sua ascensdo aos discos e palcos nas décadas de 1920 e 30, hiato que
pudesse justificar a ideia de seu “desaparecimento” como “morte”; em 1948 ele emplacaria
grandioso crossover hit, “Tomorrow Night”, uma blues pop ballad que atravessou fronteiras
musicais. A gravacdo se tornou um blues standard, vendeu trés milhdes de copias, atingiu o
numero 01 nas paradas de »’n’b e alcangou 0 nimero 19 na parada pop (WHITBURN, 2006).
Ou talvez seja por isso, pensar nesse “barrigada”?>* de Blesh como um ato falho?®, no sentido
freudiano cléssico, que esconderia camadas que entregam mais que um gesto de
(injustificavel) desinformacdo ou ignoréncia por parte do atuante jornalista e pesquisador. E
este € 0 ponto que me proponho adensar, para concluir.

Em minha jornada laboral/intelectual/afetiva de mais de trés décadas ligadas a
pesquisa com o blues, fui colecionando conversas, situagcdes e comportamentos inerentes a um
tipo especifico de personagem, tdo familiar quanto reincidente, a quem denominei
“blueséfobo”. Em comum, os interlocutores, alguns em convivio intimo, exibem uma
nuancada paleta de esnobismo, ignorancia e mesmo antipatia pelo blues, mal disfarcada por
vezes, e quando muito, em magnanima complacéncia. Mesmo reconhecendo a estreita ligagdo
entre o blues e o0 jazz, aquele é visto como um “mal necessario” que serviu apenas
inicialmente para este ou, quando preciso, como ponto de partida para melhores voos
(melhores, refinados e elaborados voos). Perdi as contas de quantas vezes ouvi comentarios
irdnicos, farpas repletas de arrogante desinformacao, truncagem e incompletude (frise-se aqui

ndo ser prerrogativa de jazzofilos: entre roqueiros, musicos incluso, ndo é incomum a

254 Giria, no jargdo jornalistico, que aponta quando o veiculo/autor oferece uma informagdo com erros graves.

25 Equivoco na fala, memoria ou numa atuacgdo fisica, provocada hipoteticamente pelo inconsciente, isto €,
através do ato falho o desejo do inconsciente € realizado, 0 que explicaria o fato de que nenhum gesto,
pensamento ou palavra acontece acidentalmente (FREUD, 1901).
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afirmacdo de que o rock lapidou o blues, melhorando-0). Mas um deles, em particular, me
marcou profundamente.

Quando integrava a curadoria do Festival de Blues & Jazz de Guaramiranga (CE, entre
2000 e 2002), dividia o posto com, entre outros camaradas, um renomado médico que era
também um respeitado colecionador e musico diletante de jazz. E que nutria mal disfarcado
desprezo pelo blues, manifestado em reiterados comentérios depreciativos, travestidos de
gracejos. O modus operandi da curadoria era ouvir “as cegas” (sem identificacdo, apenas o
género/estilo musical, em nome da isen¢do) o material enviado por musicos e bandas de todo
0 pais, complementando as atra¢cdes convidadas (inclusive internacionais). Duma feita, esse
colega de ocasido me passou uma fita com gravacdo concorrente, afirmando ter havido um
engano, pois ndo se trataria de jazz e sim de blues: uma vez que eu era 0 mais proximo do
blues, e portanto encarregado por alguns, como ele, da tarefa de avaliacdo, achou por bem me
entregar o material “equivocado”. Qual ndo fora minha surpresa ao ouvir a fita e constatar que
se tratava de uma “genuina” banda de forro eletrdnico (?!).

O equivoco foi logo esclarecido pelo estidio de gravacdo, que afirmara ter feito
inadvertidamente uma troca e enviara por engano material de outro cliente (no caso, a referida
banda de forrd eletrénico pop). Equivoco infimo se comparado ao cometido pelo colega, mas
gque, mesmo extremamente constrangido, manteve altiva soberba e tentou fazer choga do
(incomensuravel) engano, justificando e aproximando estética e valorativamente o blues ao
forr6 “comercial”, uma aproximacdo, desnecessario dizer, extremamente incorreta e
insustentavel, porque desprovida de elementos estruturais caracteristicos que aproximariam
ambos os géneros. Foi um ruido hermenéutico-semantico que fécil se reporta ao Capitulo 4,
quando refleti sobre géneros e suas regras, compostas de determinantes técnico-formais,
comportamentais, sociais, ideoldgicos etc., e diretamente relacionadas a uma “comunidade
musical”, que necessariamente ndo coincide com aqueles presentes no momento em que 0s
sons sdo ouvidos: a necessidade de isolar os “eventos musicais” de uma dada experiéncia
musical identifica convengdes socio-sonoras (regras) que colaboram para a associa¢cdo mental
(e também corporal e afetiva) de grupos culturais em torno de certa pratica musical.

Minha leitura, mesmo que ousada e empirista, sugere que esse secular e especifico tipo
de jazz scholar, transmutado paroxisticamente em “blues6fobo”, nutre um incémodo e por
vezes indisfarcavel desprezo pelo blues, desprezo suficiente para distorcé-lo e invisibiliza-lo e
silencia-lo para além do estético, chegando mesmo ao nivel cognitivo. Temos aqui, da
matrona carregada de desinformagGes musicais, ainda que relativizadas por genuina

admiracgéo aos “spirituals negros” (Capitulo 3); passando por Rudi Blesh e a decretada “morte
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em vida” de Lonnie Johnson (seria o caso do critico té-lo matado de forma metaférica, em
nome de sua “venda” ao city blues brejeiro?; ndo creio); chegando a meu ex-colega que,
enguanto médico, se mostrou infeliz em seu diagnéstico como curador.

Por eles infiro e insisto que a desinformacao/ignorancia/descaso a respeito do blues,
muitos ao ponto da “bluesofobia”, pode alcancar niveis delicados de comprometimento a
compreensdo - seméantica e hermenéutica - dessa musica, notadamente quando o emissor da
(des)informagdo for um formador de opinido credenciado, cujas consequéncias considero
desastrosas. Principalmente quando, junto a desinformacédo/truncagem/desprezo, seguem
legitimadores juizos de valor, negativos e equivocados, sejam estéticos, ideoldgicos, morais e,

como relatado, cognitivos.

4. Coda: “A cultura quer um passado que possa usar”

A frase acima é do historiador Peter Gay (1990) que, em interessante e critica analise,

sentencia que

A memdria, como sabemos, é o docil ministro do interesse proprio, e a memdria
coletiva, neste como em outros aspectos, é igual a memaria dos individuos. Grande
parte da memdria coletiva é uma distor¢do conveniente ou uma amnésia de idéntica
conveniéncia; frequente tarefa, até em demasia, do historiador tem sido a de auxiliar
sua cultura a lembrar fatos que ndo ocorreram, a esquecer eventos que existiram (p.
186).

Ao historiador poder-se-iam juntar-se nessa tarefa music6logos histéricos e culturais,
antropdlogos e etnomusicologos, semidlogos musicais e socidlogos, quando o objeto é o
blues. Mais precisamente o blues desatrelado ao canbnico credo de ser uma musica
essencialmente masculina, primordialmente folclérica e rural, e intrinsecamente lamentosa. E
sobretudo o blues como locus do erotismo e do humor.

Em Screening the Blues (1968), o também historiador (do blues) Paul Oliver, o0 mesmo

gue ndo se privou de desconsiderar o hokum blues e “It’s Tight Like That” escreveu que

Desde os primeiros exemplos registrados de race music, 0s temas sexuais tém
figurado proeminentemente no trabalho da maioria dos cantores, as vezes excluindo
qualquer outro assunto. Qualquer discussdo sobre a tradicdo do blues deve, em
altima andlise, girar em torno desse centro libidinoso da musica. Apesar de toda a
sua difusdo, recebeu muito pouca atengéo critica (ps. 24 e 25)%,

2% “Since the earliest recorded examples of Race music, sexual themes have figured prominently in the work of
most singers, sometimes to the exclusion of any other subject. Any discussion of the blues tradition must
ultimately revolve around this libidinous hub of the music. For all its pervasiveness it has received very little
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Quase 50 anos depois, os pesquisadores Lynn Abbott e Doug Seroff (2017, pag. 110)
acrescentaram ser o blues “a forma de musica mais descaradamente licenciosa que a América
ja produziu™®®’. E, entre eles, Stephen Calt (2002), afirmou que a historia dos costumes
sexuais americanos permanece incompleta sem referéncia as cangdes de blues dos anos 1920,
que anteciparam em quatro décadas a “revolugdo sexual” branca e alcangaram uma ousadia de
expressdo que sO recentemente permeou a literatura popular, o cinema e a masica.

Me sinto muito afortunado, esperan¢oso e congregado por estar tdo bem acompanhado
- aqui e ao longo de toda a dissertacdo - nessa minha cruzada de resgate do blues, do blues
erotizado e alegre. Apenas acrescentaria a necessidade, para tanto, de ter o humor como um
elemento relacional e dialdgico, pelo menos complementar, uma vez que ambos 0s caracteres
estariam intimamente imbricados. E, assim como a sexualidade é assunto delicado dentro do
contexto wasp, repleto de eufemismos e romantizacdes, 0 mesmo se aplica aqui ao humor,
cuja sensibilidade desse grupo sociocultural clama mais para uma “eutrapelia”?®, no sentido
grego e depois cooptado pelo cristianismo: a propriedade de ser engragado de modo
civilizado, alcancando o equilibrio entre o excesso e a falta.

A eutrapelia, espécie de “humor do bem”, se distanciaria significativamente do que
denomino de “humor do opressor”, aquele invariavelmente xenofoébico, racista, aporofébico,
sexista, homofdbico, machista, misdgino, gordofobico “et caterva”; a saber: que opera um
escarnio reacionario, conservador e reforcador de estere6tipos negativos por sobre minorias
(muito em voga em modalidades contemporaneas, como em alguns exemplos de stand-up
comedies). Outra via possivel é a do “humor do oprimido”, aquele que ri de si proprio e da
vida, do grotesco e absurdo dela, mas revelando também uma hedonista resisténcia politica,
identitaria e existencial, uma comicidade necessaria para o enfrentamento, critica e galhofa
contra estruturais assimetrias sociais e costumes culturais; que ndo agride, mas reage/responde
a agressdo. A comicidade maliciosa do hokum blues bem sintetiza esse tipo de humor, ndo por

acaso em debito com as matrizes minstrels, medicine e vaudeville shows que, originalmente

critical attention and those comments that have been made on the sexual content of the blues may themselves
now be open to scrutiny.”

257 “plues is ‘as unabashedly licentious a music form as America has ever produced”

28 A eutrapelia, argumento mais convincente pelo riso cristdo, remete antes a Aristételes. Mas, por um tempo, a
eutrapelia significou piadas obscenas e grosseiras, tendo a palavra aparecido apenas uma vez no Novo
Testamento (Efésios 5: 4), traduzida como “‘gracejo grosseiro”. Mas seria Tomas de Aquino a interpretar
teologicamente essa eutrapelia como um riso moderado que ndo interfere com a caridade. No século XVII, essa
eutrapelia crista fora defendida, entre outros, por Francisco Sales: “eutrapelia significa boa conversagdo, jogo de
palavras em uma atmosfera de alegria e descontracdo modestas. E uma recreacdo honrada nas ocasides frivolas
oferecidas pelas imperfei¢des humanas. Contudo, ndo deve se tornar escarnio, que indica desprezo pelo
proximo” (apud VERBERCKMOES, 1997, P. 123).
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nascidos do “humor do opressor” black face, souberam subverter aquele “estado de coisas”
gracas ao recurso tdo particular quanto fascinante do signifying.

Acredito que essa minha dissertacdo podera ter contribuido para esse debate, mas que,
em virtude do limitado espaco que termina por restringir mais amplitudes e/ou
aprofundamentos, deixo aqui minha sugestdo para novos e futuros pesquisadores interessados
nesse - afirmo sem medo de soar cabotino ou falso modesto - excitantemente original recorte.
Acredito que explorar mais as categorias danca e performance, onde estdo mais explicitadas
as linguagens e estéticas do blues erotizado, seria de grande valia. Sobretudo como
determinantes na formatacdo de futuros estilos e mesmo géneros musicais em débito com o
blues (jump blues, rhythm and blues, rock and roll, soul music, funk e disco music, rap,...).

A Dboa noticia é que, em 2014, o Blues Hall of Fame®® introduziu “It's Tight Like
That”, na categoria “Classico da Gravacdo de Blues”?®°. A cancdo “feita por encomenda” e
concebida pela dupla Tampa Red e “Georgia Tom” Dorsey, precisou de 86 anos para alcancar
0 merecido reconhecimento de sua importancia para a histéria do blues. Dificil saber se para
tanto, entre os votantes, foram levantadas as mesmas questdes apresentadas aqui em refutacéo
a seus detratores: a de que “It's Tight Like That” e o hokum blues ndo se configurariam como
blues “auténtico” - mesmo um ndo-blues - e sim como produto criado pela industria musical,
se tratando portanto de maquinada corrupcdo do blues que degradou o folk blues em
autoparddia mecanicista, superficial e varada de duplos sentidos que primavam pelo mau
gosto. E de ser igualmente manifestacdo musical que néo trazia consigo nenhum lastro étnico-
cultural, leia-se lastro historico, folclérico e rural, elementos estéticos e discursivos que 0s
configurariam como uma musica legitima da tradi¢do historica e sociocultural afro-americana.

Enfim, “It's Tight Like That” “era apenas uma pequena musica antiga, mas eles
realmente aceitaram”, nos lembra Tampa Red. Ou, afinal de contas o que importa, recorrendo
também a W.C. Handy, € que “our hokum hooked ‘em”. Sou ainda socorrido por outro bardo,
mais antigo e europeu, mas que guarda libidinosas e comicas afinidades eletivas (ndo por
acaso por vezes referenciado ao longo da dissertacdo) com meu objeto de pesquisa e desejo:
no fim das contas, “[Life is] A tale told by an idiot, full of sound and fury, signifying

nothing™25! .

259 Museu de musica localizado na 421 S. Main Street em Memphis, Tennessee, o Blues Foundation's Blues Hall
of Fame ndo era em 1980 um edificio fisico, mas uma lista de pessoas que contribuiram significativamente para
a preservacdo, divulgacdo e perpetuacdo do blues. Iniciado Blues Foundation, desde entdo homenageia pessoas
que tocaram, gravaram ou documentaram o blues. Ver https://blues.org/hall-of-fame-museum/

260 https://blues.org/blues_hof_inducteef/its-tight-like-that-by-tampa-red-georgia-tom-vocalion-1928/

261 <[ A vida €] uma histéria contada por um idiota, cheia de som e flria, sem sentido algum” (Macbeth, Cena V,
Ato V).
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ANEXO |
Links Videos

Por ordem de aparicdo ao longo do estudo (gravacgdes originais):
Capa e Introducéo:

https://www.youtube.com/watch?v=5_vSXGER9gM
(It's tight like that, Tampa Red & Georgia Tom Dorsey)

Introducéo

https://www.youtube.com/watch?v=gaz4Ziw CfQ
(Crazy Blues, Mamie Smith)

https://www.youtube.com/watch?v=T{MOLIUEOHY
(Eagle Riddin' Papa, Big Bill Broonzy)

https://www.youtube.com/watch?v=YNW-2BiGs44
(Shake That Thing, Papa Charlie Jackson)

Capitulo 1: O Blues

https://www.youtube.com/watch?v=yxghFZk WXo
(Easy Rider Blues, Texas Alexander)

https://www.youtube.com/watch?v=SMwoZHJAtNo
(The Blues Ain't Nothing But, Georgia White)

https://www.youtube.com/watch?v=MEsQikthT3Q
(Walking Blues, Robert Johnson)

https://www.youtube.com/watch?v=9gHOEgZ7WAo0
(Blues Ain't Nothin Else But!, Ida Cox)

https://www.youtube.com/watch?v=TMty4bcgUaM
(I got the blues by A. Maggio - Marco Fumo, Piano)

https://www.youtube.com/watch?v=r91naZafqBA
(Make Me a Pallet on the Floor, Willie Brown)

https://www.youtube.com/watch?v=yxghFZk WXo
(Easy Rider Blues, Texas Alexander)

https://www.youtube.com/watch?v=68IfZ MTxgc&t=14s
(Salty Dog, Papa Charlie Jackson)

https://www.youtube.com/watch?v=qp-6jA1hXHg
(Candy Man, Mississippi John Hurt)

https://www.youtube.com/watch?v=EylquEQizAg



https://www.youtube.com/watch?v=5_vSXGER9gM
https://www.youtube.com/watch?v=qaz4Ziw_CfQ
https://www.youtube.com/watch?v=TjM0LluEOHY
https://www.youtube.com/watch?v=YNW-2BiGs44
https://www.youtube.com/watch?v=yxqhFZk_WXo
https://www.youtube.com/watch?v=SMwoZHJAtNo
https://www.youtube.com/watch?v=MEsQikthT3Q
https://www.youtube.com/watch?v=9qHOEgZ7WAo
https://www.youtube.com/watch?v=TMty4bcgUaM
https://www.youtube.com/watch?v=r91naZafqBA
https://www.youtube.com/watch?v=yxqhFZk_WXo
https://www.youtube.com/watch?v=68lfZ_MTxqc&t=14s
https://www.youtube.com/watch?v=qp-6jA1hXHg
https://www.youtube.com/watch?v=EyIquE0izAg
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(Spoonful Blues, Charley Patton)

https://www.youtube.com/watch?v=tyRht8FMiHk
(Shake It And Break It But (Don't Let It Fall Mama), Charley Patton)

https://www.youtube.com/watch?v=Mc7RQCQAtKU
(Empty Bed Blues, Bessie Smith)

https://www.youtube.com/watch?v=nzVCFiyCsoc
(My Daddy Rocks Me (With One Steady Roll), Trixie Smith)

https://www.youtube.com/watch?v=WETpmGSQba8
(Pine Top s Boogie Woogie, Pine Top Smith)

https://www.youtube.com/watch?v=040gzIbMhWQ
(Pussy Cat Blues, Jane Lucas & Big Bill Broonzy)

Capitulo 2: O Hokum Blues

https://www.youtube.com/watch?v=waqj-ja8p-No
(Soft Pedal Blues, de Bessie Smith)

https://www.youtube.com/watch?v=ZU3aEbDKQNS
(She Wants to Sell My Monkey, Tampa Red)

https://www.youtube.com/watch?v=468XodYBFBc
(I Want Some Of Your Pie, Blind Boy Fuller)

https://www.youtube.com/watch?v=Wdwu0l vhXk
(My Pencil Won't Write No More, Bo Carter)

https://www.youtube.com/watch?v=dVIMeG7Xe34
(The Rocks, George W. Thomas)

https://www.youtube.com/watch?v=g0fvsdc7XEU&t=3s
(Cow Cow Blues, Cow Cow Davenport)

https://www.youtube.com/watch?v=U6zMjlZwbBk
(Shave 'em Dry, Lucille Bogan)

https://www.youtube.com/watch?v=eaD3wI]Edm8
(Long Gone, Lost John, Papa Charlie Jackson)

https://www.youtube.com/watch?v=0D4Dh0ihol8
(I Want A Hot Dog For My Roll, Butterbeans & Susie)

(Hot Nuts [Get 'Em from the Peanut Man, Lil Johnson)
https://www.youtube.com/watch?v=GE2NCthkgT4

https://www.youtube.com/watch?v=GCFur3GINQS8
(Candy Man, Mississippi John Hurt)



https://www.youtube.com/watch?v=tyRht8FMiHk
https://www.youtube.com/watch?v=Mc7RQCQAtKU
https://www.youtube.com/watch?v=nzVCFiyCsoc
https://www.youtube.com/watch?v=WETpmGSQba8
https://www.youtube.com/watch?v=O4OgzlbMhWQ
https://www.youtube.com/watch?v=wqj-jq8p-No
https://www.youtube.com/watch?v=ZU3aEbDkQNs
https://www.youtube.com/watch?v=468XodYBFBc
https://www.youtube.com/watch?v=Wdwu0I_vhXk
https://www.youtube.com/watch?v=g0fvsdc7XEU&t=3s
https://www.youtube.com/watch?v=U6zMjIZwbBk
https://www.youtube.com/watch?v=eaD3wIjEdm8
https://www.youtube.com/watch?v=oD4Dh0ihoI8
https://www.youtube.com/watch?v=GE2NCthkgT4
https://www.youtube.com/watch?v=GCFur3GlNQ8

https://www.youtube.com/watch?v= 4mGH 3lzhw
(Walk Right In, Gus Cannon)

https://www.youtube.com/watch?v=JWD2ccAllhg
(Shake It And Break It [But Don'’t Let It Fall Mama], Charley Patton)

https://www.youtube.com/watch?v=0QkCCnbzCN4w
(Truckin' My Blues Away, Blind Boy Fuller)

https://www.youtube.com/watch?v=Q0O5NJpelLg7s
(The Duck Yas Yas Yas, Stump Johnson)

https://www.youtube.com/watch?v=Z7sal gpdb8A
(“Hokum Blues”, Dallas String Band)

https://www.youtube.com/watch?v=6CQRBC0Vw8k
(He's a Jelly Roll Baker, Lonnie Johnson)

https://www.youtube.com/watch?v=WyNkzx13BhE
(All That Meat and No Potatoes, Fats Waller)

https://www.youtube.com/watch?v=illTZu-x2k8
(Bow Wow Blues, Allen Brothers)

https://www.youtube.com/watch?v=PgOYncRHtO8
(How Long, How Long Blues, Leroy Carr & Scrapper Blackwell)

https://www.youtube.com/watch?v=xVsJphzG2xY
(How Long Daddy, How Long?, Ida Cox & Papa Charlie Jackson)

https://www.youtube.com/watch?v=-7zec] VYLM
(Through Train Blues, Tampa Red)

https://www.youtube.com/watch?v=f5LsZVsR4R0
(How Long, How Long Blues, Half-Pint Jackson & Tampa Red)

https://www.youtube.com/watch?v=42maGRsphpY
((Honey) It's Tight Like That, Harry Jones & Papa Too Sweet)

https://www.youtube.com/watch?v=4HCeNg8Em s
(It's Tight Like That, The Hokum Boys)

https://www.youtube.com/watch?v=QcutrWrOg1l&t=116s
(These Hard Times Are Tight Like That, Reverend JM Gates)

https://www.youtube.com/watch?v=pz7EhPYJEVY
(Selling That Stuff, The Hokum Boys)

https://www.youtube.com/watch?v=MxvWsGNV0G0
(Beedle Um Bum, The Hokum Boys)

https://www.youtube.com/watch?v=TTP-8Vflvn0
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https://www.youtube.com/watch?v=_4mGH_3lzhw
https://www.youtube.com/watch?v=JWD2ccAIlhg
https://www.youtube.com/watch?v=QkCCnbzCN4w
https://www.youtube.com/watch?v=QO5NJpeLg7s
https://www.youtube.com/watch?v=Z7saLgpdb8A
https://www.youtube.com/watch?v=6CQRBC0Vw8k
https://www.youtube.com/watch?v=WyNkzx13BhE
https://www.youtube.com/watch?v=iIlTZu-x2k8
https://www.youtube.com/watch?v=PqOYncRHtO8
https://www.youtube.com/watch?v=xVsJphzG2xY
https://www.youtube.com/watch?v=-7zecJ_vYLM
https://www.youtube.com/watch?v=f5LsZVsR4R0
https://www.youtube.com/watch?v=42maGRsphpY
https://www.youtube.com/watch?v=4HCeNq8Em_s
https://www.youtube.com/watch?v=QcutrWrOq1I&t=116s
https://www.youtube.com/watch?v=pz7EhPYjEVY
https://www.youtube.com/watch?v=MxvWsGNV0G0
https://www.youtube.com/watch?v=TTP-8VfIvn0
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(Diddie Wa Diddie, Blind Blake)

https://www.youtube.com/watch?v=p9R2-TkNmgM
(Sweet Potato Blues, Lonnie Johnson)

https://www.youtube.com/watch?v=yIfL p-PkleY
(Elevator Papa, Switchboard Mama, Butterbeans & Susie)

https://www.youtube.com/watch?v=5G1mQjbZ054
(The Dirty Dozen, Speckled Red)

https://www.youtube.com/watch?v=fxkvu gWIQI
(Winin’ Boy, Jelly Roll Morton)

https://www.youtube.com/watch?v=VSvrpW4tlaU
(Dirty Mother For You, Memphis Minnie)

https://www.youtube.com/watch?v=4n20U8hWHSE
(Hesitation Blues, Jelly Roll Morton)

https://www.youtube.com/watch?v=ss5PEHJDewY
(Stavin’ Chain, Sippie Wallace)

https://www.youtube.com/watch?v=6UBYngkmIhQ
(All Around Man, Bo Carter)

https://www.youtube.com/watch?v=NQcq2Y7Y114
(Banana In Your Fruit Basket, Bo Carter)

https://www.youtube.com/watch?v=91nUg1NNQi8
(I’ll Keep Sittin” on 1t If | Can 't Sell 1t, Georgia White)

https://www.youtube.com/watch?v=M9f-GeKyhuo
(What Is It That Tastes Like Gravy?, Tampa Red)

https://www.youtube.com/watch?v=wV3 TX9rKVE
(Sweet Honey Hole, Blind Boy Fuller)

https://www.youtube.com/watch?v=h3yd-c91ww8§
(Black Snake Moan, Blind Lemon Jefferson)

https://www.youtube.com/watch?v=G1s1aF70tJY
(Good Cabbage, Victoria Spivey)

https://www.youtube.com/watch?v=J8U4d517Y Ms
(I Got the Best Jelly Roll in Town, Lonnie Johnson & Mary Johnson)

Capitulo 3: Blues_A Analise

https://www.youtube.com/watch?v=0BxcsPyDsn4
(Signifying Blues, Crying Sam Collins)



https://www.youtube.com/watch?v=p9R2-TkNmqM
https://www.youtube.com/watch?v=yIfLp-Pk1eY
https://www.youtube.com/watch?v=5G1mOjbZO54
https://www.youtube.com/watch?v=fxkvu_gWlQI
https://www.youtube.com/watch?v=VSvrpW4tIaU
https://www.youtube.com/watch?v=4n20U8hWHSE
https://www.youtube.com/watch?v=ss5PEHJDewY
https://www.youtube.com/watch?v=6UBYngkmIhQ
https://www.youtube.com/watch?v=NQcq2Y7YI14
https://www.youtube.com/watch?v=9InUg1NNOi8
https://www.youtube.com/watch?v=M9f-GeKyhuo
https://www.youtube.com/watch?v=wV3_TX9rKVE
https://www.youtube.com/watch?v=h3yd-c91ww8
https://www.youtube.com/watch?v=G1s1aF70tJY
https://www.youtube.com/watch?v=J8U4d517YMs
https://www.youtube.com/watch?v=OBxcsPyDsn4
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https://www.youtube.com/watch?v=hHtSz4ABooMA&t=14s
(My Daddy Rocks Me With One Steady Roll, Trixie Smith)

https://www.youtube.com/watch?v=783105pCp-M
(Sometimes | Feel Like A Motherless Child, Marian Anderson)

https://www.youtube.com/watch?v=dGLJEuS9gwl
(Whoopee Blues”, King Solomon Hill)

https://www.youtube.com/watch?v=m6WC-XeslJO
(Need a Little Sugar in My Bowl, Bessie Smith)

https://www.youtube.com/watch?v=WUZvVWQIirLfQ
(Mamie's Blues (Number 2.19), Jelly Roll Morton)

https://www.youtube.com/watch?v=Y laH9hskIB4
(The First Shall Be Last, and the Last Shall Be First, Peetie Wheatstraw)

https://www.youtube.com/watch?v=6IRX705EwW4A
(Frisco Hi-Ball Blues, Little Brother Montgomery)

https://www.youtube.com/watch?v=ul 4cC7WkXU
(My Pencil Won't Write No More, Bo Carter)

https://www.youtube.com/watch?v=UB0r15GCWZ0
(We Gonna Move (To the Outskirts of Town,) Casey Bill Weldon)

https://www.youtube.com/watch?v=clJoos4sU2c
(Fox Chase, Sonny Terry)

https://www.youtube.com/watch?v=cph79Z0oE5d8
(Ma Rainey's Black Bottom, Ma Rainey)

https://www.youtube.com/watch?v=SGcYxUogVDY
(Walkin’ Blues, Son House)

https://www.youtube.com/watch?v=nKQHj3WKPCc
(Travelin’ Blues, Blind Willie Mctell)

Capitulo 4: Hokum Blues_A Anélise

https://www.youtube.com/watch?v=bVYezQMQ4Vc
(Give Me My Blues, Albert Collins)

https://www.youtube.com/watch?v=pj4tfMkPuPM
(I Wish I Could Shimmy Like My Sister Kate, Original Memphis Five)

https://www.youtube.com/watch?v=M9f-GeKyhuo
(What Is It That Tastes Como Gravy?, King David's Jug Band)



https://www.youtube.com/watch?v=hHtSz4BooMA&t=14s
https://www.youtube.com/watch?v=783I05pCp-M
https://www.youtube.com/watch?v=dGLJEuS9gwI
https://www.youtube.com/watch?v=m6WC-XesIJ0
https://www.youtube.com/watch?v=WUZvWQirLfQ
https://www.youtube.com/watch?v=YIaH9hskIB4
https://www.youtube.com/watch?v=6lRX7o5Ew4A
https://www.youtube.com/watch?v=u1_4cC7WkXU
https://www.youtube.com/watch?v=UB0r15GCWZ0
https://www.youtube.com/watch?v=clJoos4sU2c
https://www.youtube.com/watch?v=cph7qZoE5d8
https://www.youtube.com/watch?v=SGcYxUoqVDY
https://www.youtube.com/watch?v=nKQHj3WKPCc
https://www.youtube.com/watch?v=bVYezQMQ4Vc
https://www.youtube.com/watch?v=pj4tfMkPuPM
https://www.youtube.com/watch?v=M9f-GeKyhuo

https://www.youtube.com/watch?v=4ehtcjrH7cs
('They're Red Hot, Robert Johnson)

https://www.youtube.com/watch?v=VF3vs5rkBXA
(Barrel House Blues, Ma Rainey)

https://www.youtube.com/watch?v=x1yTZMCD-PM
(Choo Choo Blues, Trixie Smith)

https://www.youtube.com/watch?v=Z2wz68v0yIVk
(Oke-She-Moke-She-Pop, Big Joe Turner)

https://www.youtube.com/watch?v=3XLS0JNarJU
(Te-Ni-Nee-Ni-Nu, Slim Harpo)

https://www.youtube.com/watch?v=NzQ9T0f254U
(Bohunkus Blues, Blythe's Washboard Band)

https://www.youtube.com/watch?v=INMmW,jtemQM
(The King of the Zulus, Louis Armstrong)

https://www.youtube.com/watch?v=0UNQEOvMM84
(Deceiving Blues, Teddy Darby)

https://www.youtube.com/watch?v=I_Asulcynlw
(Longing for Daddy Blues, Sylvester Weaver & Sara Martin)

https://www.youtube.com/watch?v=7GnAHzsSPRk
(Bed Slats, Daddy Stovepipe & David Crockett)

https://www.loc.gov/folklife/quides/Hurston.html
(Uncle Bud, Zora Neale Hurston)

https://www.youtube.com/watch?v=0Q0e4va3ACTQ
(Georgia Grind, Louis Armstrong & His Hot Five)

https://www.youtube.com/watch?v=LmrGa-aGNOE
(Stomp That Thing, Frank Stokes)

https://www.youtube.com/watch?v=L BkchgFWna0
(Wringing That Thing, Tampa Joe e Macon Ed)

https://www.youtube.com/watch?v=-lzlpelvYw8
(Smack That Thing, Walter Coleman)

(Hesitation Blues, Jelly Roll Morton)
https://www.youtube.com/watch?v=4n20U8hWHSE

https://www.youtube.com/watch?v=JXC1jjRCXtq
(Matchbox Blues, Blind Lemon Jefferson)
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https://www.youtube.com/watch?v=4ehtcjrH7cs
https://www.youtube.com/watch?v=VF3vs5rkBXA
https://www.youtube.com/watch?v=x1yTZMCD-PM
https://www.youtube.com/watch?v=Zwz68v0yIVk
https://www.youtube.com/watch?v=3XLS0JNarJU
https://www.youtube.com/watch?v=NzQ9T0f254U
https://www.youtube.com/watch?v=INMmWjt6mQM
https://www.youtube.com/watch?v=oUNQEOvMM84
https://www.youtube.com/watch?v=l_Asu1cynlw
https://www.youtube.com/watch?v=7GnAHzsSPRk
https://www.loc.gov/folklife/guides/Hurston.html
https://www.youtube.com/watch?v=Q0e4va3ACTQ
https://www.youtube.com/watch?v=LmrGa-aGNOE
https://www.youtube.com/watch?v=LBkchgFWna0
https://www.youtube.com/watch?v=-lzIpelvYw8
https://www.youtube.com/watch?v=4n20U8hWHSE
https://www.youtube.com/watch?v=JXC1jjRCXtg
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https://www.youtube.com/watch?v=QOHn_0QigcY
(Down to the Bricks, Jimmy O'Bryant's Famous Original Washboard Band)

https://www.youtube.com/watch?v=bVUyvwtHTnw&t=50s
(Black Bottom Stomp, Jelly Roll Morton)

https://www.youtube.com/watch?v=62J01zR4y00
(Beedle Um Bo: A Slow Drag)

https://www.youtube.com/watch?v=VbfdSPRovxU
(Boodle-Am-Shake, Dixieland Jug Blowers)

https://www.youtube.com/watch?v=4qvpGbzuUIl4
(You've Got the Right Key, but the Wrong Keyhole, Virginia Liston & The Clarence
Williams’s Blue Five)

https://www.youtube.com/watch?v=ZAV72kKRsDw
(You 're in the Right Church, but the Wrong Pew).

https://www.youtube.com/watch?v=T7pvvOnBpuk
(You May Go, But You'll Come Back Some Day, Maggie Jones)

https://www.youtube.com/watch?v=pz7EhPYJEVY
(Selling That Stuff, The Hokum Boys)

https://www.youtube.com/watch?v=0VhaOnvk8uU
(Dallas Rag”, Dallas String Band)

https://www.youtube.com/watch?v=PyawalMncHA
(I Had to Give Up Gym)

https://www.youtube.com/watch?v=27qq24GqUdqg
(We Don't Sell It Here No More)

https://www.youtube.com/watch?v=T{MOLIUEOHY
(Eagle Riding Papa, Big Bill Broonzy)

https://www.youtube.com/watch?v=6H7358pQ0BE
(Pig Meat Strut, Big Bill Broonzy & Frank Brasswell)

https://www.youtube.com/watch?v=LeEo3nWyuNU
(Hip Shakin’ Strut, Jane Lucas & Big Bill Broonzy)

https://www.youtube.com/watch?v=040gzIbMhWQ
(Pussy Cat Blues, Jane Lucas & Big Bill Broonzy)
https://www.youtube.com/watch?v=DQvcg07clb0
(Let Me Play With Your Poodle, Tampa Red)

https://www.youtube.com/watch?v=mDAgl4AWVv30



https://www.youtube.com/watch?v=QOHn_OQigcY
https://www.youtube.com/watch?v=bVUyvwtHTnw&t=50s
https://www.youtube.com/watch?v=62JO1zR4yoo
https://www.youtube.com/watch?v=VbfdSPRovxU
https://www.youtube.com/watch?v=4qvpGbzuUl4
https://www.youtube.com/watch?v=ZAV72kKRsDw
https://www.youtube.com/watch?v=T7pvv0nBpuk
https://www.youtube.com/watch?v=pz7EhPYjEVY
https://www.youtube.com/watch?v=0Vha0nvk8uU
https://www.youtube.com/watch?v=PyawaIMncHA
https://www.youtube.com/watch?v=27gq24GgUdg
https://www.youtube.com/watch?v=TjM0LluEOHY
https://www.youtube.com/watch?v=6H7358pQ0BE
https://www.youtube.com/watch?v=LeEo3nWyuNU
https://www.youtube.com/watch?v=O4OgzlbMhWQ
https://www.youtube.com/watch?v=DQvcg07cIb0
https://www.youtube.com/watch?v=mDAql4AWv3o

(‘Tight Like This’, Louis Armstrong)

https://www.youtube.com/watch?v=D5xgGKVjaz8
(Show Me What You Got, Georgia Tom & Kansas City Kitty)

https://www.youtube.com/watch?v=gJzL8jgwbds
(Daddy Goodbye Blues, Ma Rainey, Tampa Red & Georgia Tom)

https://www.youtube.com/watch?v=j00yl EJUGQ
(Guitar Blues, Sylvester Weaver)

https://www.youtube.com/watch?v=s1mHGnfa6ClI
(Guitar Rag, Sylvester Weaver)

https://www.youtube.com/watch?v=Xvzm5GhbwHY
(Forgive Me, Please, Tampa Red)

https://www.youtube.com/watch?v=lpxXFgl H7g
(Chimes Blues, King Oliver's Creole Jazz Band)

https://www.youtube.com/watch?v=xr RxKtOqgvg
(Dirty Ground Hog Blues, Cow Cow Davenport)

https://www.youtube.com/watch?v=8B5-0dAGioE
(Hesitation Blues, Cryin’ Sam Collins)

https://www.youtube.com/watch?v=SrUrWVjir2U
(Give Me That Old Time Religion, Dixie' Jubilee Singers)

https://www.youtube.com/watch?v=4wlfEQVROQA
(On The Road Again”, Memphis Jug Band)

https://www.youtube.com/watch?v=cph7qZoE5d8
(Ma Rainey's Black Bottom, Ma Rainey)

https://www.youtube.com/watch?v=ZayTpvmO0Yho
(West Coast Blues, Blind Blake)

https://www.youtube.com/watch?v=PwpriGItfog
(Dipper Mouth Blues, King Oliver's Creole Jazz Band)

https://www.youtube.com/watch?v=0Q0Hn OQigcY
(Down to the Bricks, Jimmy O'Bryant's Famous Original Washboard Band)

https://www.youtube.com/watch?v=3gXm_xZZ3vo
(Struttin With Some Barbecue, Louis Armstrong)

https://www.youtube.com/watch?v=K6dPdfXZV18
(Pinetop ’s Boogie, Pine Top Smith)
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https://www.youtube.com/watch?v=D5xgGKVjaz8
https://www.youtube.com/watch?v=gJzL8jqwbds
https://www.youtube.com/watch?v=j00yl_EJUGQ
https://www.youtube.com/watch?v=s1mHGnfa6CI
https://www.youtube.com/watch?v=Xvzm5GhbwHY
https://www.youtube.com/watch?v=lpxXFg1_H7g
https://www.youtube.com/watch?v=xr_RxKtOqvg
https://www.youtube.com/watch?v=8B5-0dAGioE
https://www.youtube.com/watch?v=SrUrWVjir2U
https://www.youtube.com/watch?v=4wlfEQVROQA
https://www.youtube.com/watch?v=cph7qZoE5d8
https://www.youtube.com/watch?v=ZayTpvm0Yho
https://www.youtube.com/watch?v=PwpriGltf9g
https://www.youtube.com/watch?v=QOHn_OQigcY
https://www.youtube.com/watch?v=3gXm_xZZ3vo
https://www.youtube.com/watch?v=K6dPdfXZVI8
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ANEXO |1

IMAGENS

https://en.wikipedia.org/wiki/J. Mayo Williams

http://earlyblues.org/miscellaneous-articles-from-spirituals-to-swing/

https://www.discogs.com/release/3093549-Big-Bill-Broonzy-Big-Bill-Broonzy-Sings-

Country-Blues
https://www.britannica.com/biography/Big-Bill-Broonzy

https://www.gettyimages.com.br/fotos/alan-lomax

https://www.houstonpublicmedia.org/articles/shows/2016/03/12/45839/john-avery-lomax/
https://academic.oup.com/sf/article-abstract/33/3/203/2225849redirectedFrom=PDF

https://www.houstonchronicle.com/news/houston-texas/houston/article/80-years-ago-

folklorists-found-America-s-songs-4224976.php

https://www.nps.gov/grsm/learn/historyculture/african-american-southern-appalachian-

music.htm
https://www.pinterest.co.kr/pin/483433341226729591/

https://www.legendsofamerica.com/ah-patentmedicine/

https://www.loc.gov/collections/songs-of-america/articles-and-essays/musical-styles/popular-

songs-of-the-day/minstrel-songs/

https://br.pinterest.com/search/pins/?q=black%20vaudeville%20shows&rs=typed&term meta
[1=black%7Ctyped&term meta[]=vaudeville%7Ctyped&term meta[]=shows%7Ctyped

https://br.pinterest.com/search/pins/?q=black%20minstrels%20shows&rs=typed&term meta[
1=black%7Ctyped&term meta[]=minstrels%7Ctyped&term meta[]=shows%7Ctyped

https://br.pinterest.com/search/pins/?q=juke%20joints&rs=typed&term meta[]=juke%7Ctype
d&term meta[]=joints%7Ctyped

https://br.pinterest.com/search/pins/?q=barrelhouse%20blues&rs=typed&term meta[]=barrel
house%7Ctyped&term meta[]=blues%7Ctyped
https://br.pinterest.com/pin/290200769745786424/

https://br.pinterest.com/ofcollections/mood-board-harlem-rent-party/

https://www.gettyimages.com.br/detail/foto-jornal%eC3%ADstica/house-rent-party-lobbycard-
from-left-dewey-pigmeat-foto-jornal%eC3%ADstica/1137241532

https://maxwellstreetfoundation.org/history/timeline/

https://www.allaboutbluesmusic.com/papa-charlie-jackson/



https://en.wikipedia.org/wiki/J._Mayo_Williams
http://earlyblues.org/miscellaneous-articles-from-spirituals-to-swing/
https://www.discogs.com/release/3093549-Big-Bill-Broonzy-Big-Bill-Broonzy-Sings-Country-Blues
https://www.discogs.com/release/3093549-Big-Bill-Broonzy-Big-Bill-Broonzy-Sings-Country-Blues
https://www.britannica.com/biography/Big-Bill-Broonzy
https://www.gettyimages.com.br/fotos/alan-lomax
https://www.houstonpublicmedia.org/articles/shows/2016/03/12/45839/john-avery-lomax/
https://academic.oup.com/sf/article-abstract/33/3/203/2225849?redirectedFrom=PDF
https://www.houstonchronicle.com/news/houston-texas/houston/article/80-years-ago-folklorists-found-America-s-songs-4224976.php
https://www.houstonchronicle.com/news/houston-texas/houston/article/80-years-ago-folklorists-found-America-s-songs-4224976.php
https://www.nps.gov/grsm/learn/historyculture/african-american-southern-appalachian-music.htm
https://www.nps.gov/grsm/learn/historyculture/african-american-southern-appalachian-music.htm
https://www.pinterest.co.kr/pin/483433341226729591/
https://www.legendsofamerica.com/ah-patentmedicine/
https://www.loc.gov/collections/songs-of-america/articles-and-essays/musical-styles/popular-songs-of-the-day/minstrel-songs/
https://www.loc.gov/collections/songs-of-america/articles-and-essays/musical-styles/popular-songs-of-the-day/minstrel-songs/
https://br.pinterest.com/search/pins/?q=black%20vaudeville%20shows&rs=typed&term_meta%5b%5d=black%7Ctyped&term_meta%5b%5d=vaudeville%7Ctyped&term_meta%5b%5d=shows%7Ctyped
https://br.pinterest.com/search/pins/?q=black%20vaudeville%20shows&rs=typed&term_meta%5b%5d=black%7Ctyped&term_meta%5b%5d=vaudeville%7Ctyped&term_meta%5b%5d=shows%7Ctyped
https://br.pinterest.com/search/pins/?q=black%20minstrels%20shows&rs=typed&term_meta%5b%5d=black%7Ctyped&term_meta%5b%5d=minstrels%7Ctyped&term_meta%5b%5d=shows%7Ctyped
https://br.pinterest.com/search/pins/?q=black%20minstrels%20shows&rs=typed&term_meta%5b%5d=black%7Ctyped&term_meta%5b%5d=minstrels%7Ctyped&term_meta%5b%5d=shows%7Ctyped
https://br.pinterest.com/search/pins/?q=juke%20joints&rs=typed&term_meta%5b%5d=juke%7Ctyped&term_meta%5b%5d=joints%7Ctyped
https://br.pinterest.com/search/pins/?q=juke%20joints&rs=typed&term_meta%5b%5d=juke%7Ctyped&term_meta%5b%5d=joints%7Ctyped
https://br.pinterest.com/search/pins/?q=barrelhouse%20blues&rs=typed&term_meta%5b%5d=barrelhouse%7Ctyped&term_meta%5b%5d=blues%7Ctyped
https://br.pinterest.com/search/pins/?q=barrelhouse%20blues&rs=typed&term_meta%5b%5d=barrelhouse%7Ctyped&term_meta%5b%5d=blues%7Ctyped
https://br.pinterest.com/pin/290200769745786424/
https://br.pinterest.com/ofcollections/mood-board-harlem-rent-party/
https://www.gettyimages.com.br/detail/foto-jornal%C3%ADstica/house-rent-party-lobbycard-from-left-dewey-pigmeat-foto-jornal%C3%ADstica/1137241532
https://www.gettyimages.com.br/detail/foto-jornal%C3%ADstica/house-rent-party-lobbycard-from-left-dewey-pigmeat-foto-jornal%C3%ADstica/1137241532
https://maxwellstreetfoundation.org/history/timeline/
https://www.allaboutbluesmusic.com/papa-charlie-jackson/
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https://www.allaboutbluesmusic.com/tampa-red/
https://br.pinterest.com/pin/113223378112281220/
https://www.digitaltransgenderarchive.net/files/6t0539106

https://en.wikipedia.org/wiki/J. Mayo Williams

https://syncopatedtimes.com/frankie-half-pint-jaxon-1895-1944/

https://www.allaboutbluesmusic.com/bo-carter/
https://br.pinterest.com/pin/350788258459224982/
https://br.pinterest.com/pin/686728643185011260/
https://br.pinterest.com/pin/16607092367742422/
https://br.pinterest.com/pin/369295238187413038/

https://br.pinterest.com/pin/249598004322477397/

https://br.pinterest.com/pin/44121271340135639/
https://br.pinterest.com/pin/581175526925516721/
https://br.pinterest.com/pin/8585055512357556/

From Spiritual To Swing: o blues auténtico - rural, folclérico, masculino e melancélico - é

apresentado para plateias nortistas

Friday Evening - December 23, 1938 - Carnegie Hall
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https://www.allaboutbluesmusic.com/tampa-red/
https://br.pinterest.com/pin/113223378112281220/
https://www.digitaltransgenderarchive.net/files/6t053g106
https://en.wikipedia.org/wiki/J._Mayo_Williams
https://syncopatedtimes.com/frankie-half-pint-jaxon-1895-1944/
https://www.allaboutbluesmusic.com/bo-carter/
https://br.pinterest.com/pin/350788258459224982/
https://br.pinterest.com/pin/686728643185011260/
https://br.pinterest.com/pin/16607092367742422/
https://br.pinterest.com/pin/369295238187413038/
https://br.pinterest.com/pin/249598004322477397/
https://br.pinterest.com/pin/44121271340135639/
https://br.pinterest.com/pin/581175526925516721/
https://br.pinterest.com/pin/8585055512357556/
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Autores, obras e feitos candnicos: folcloristas,
etnomusicologos, historiadores e criticos musicais
construindo sedimentadas, legitimadoras e

problematicas representagdes do blues

SHINING
Trumpets

fimerican Negro
230 Folk Songs and Spirituals, s RUDI
Religious and Secular BLESH

\

John W.Work

THE TREAS("%\F
NEGRO

SPIRITUALS

g S0

Negro spirituals, work songs/field hollers:

As matrizes “oficiais” do blues
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As bibliografias pioneiras de Samuel B. Charters e Paul Oliver

Bibliografias subsequentes e aprofundadoras

R TRADITION AND (REATVITY

4 [ I\ THE FOLK BLUES




280

Bibliografias problematizadoras: legitimidade, autenticidade e

TR
. IN SEARCH OF
'd - ] “

How Britain
iGot the Blues:

pureza em xeque

The Transmission
and Reception of
American Blues Style
in the
United Kingdom

IN SEARCH
~OF THER-

BLUES

MARYBETH HAMILTON

LEGACIES

AND

BLACK

\|

FEMINISM

Angela Y. Davis

A

THEROOTS THE MUSIC, THE PFOFLI

0 hokum blues remonta a outras matrizes musicais, artisticas e folcloricas do blues:

baladas europeias; minstrel, vaudeville e medicine shows; e pelos songsters

baladas europeias:

intensas trocas musicais interétnicas




0 hokum blues remonta a outras matrizes musicais, artisticas e folcléricas do blues:
baladas europeias; minstrel, vaudeville e medicine shows; e pelos songsters

Songsters:
espécie de
proto-bluesmen

THE ROUGH GUIDE to

N Amenlcnu‘suudsf' -

HSONIAN FOLKWAYSY

The Blues Songsters

s, W
IR == |

0 hokum blues remonta a outras matrizes musicais, artisticas e folcloricas do blues:

medicine shows minstrel shows vaudeville shows
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Juke joints e barrelhouses: redutos identitarios de diversio e socializagido onde as blues dances
nasceram e se manifestavam '

O blues pelo viés da industria musical: urbano, popular, feminino e alegre/malicioso

Race Records: sexo, prostituicdo, bebidas, jogatina, drogas, homoafetividade etc.

DECCA
RACE
RECORDS

L

P -
RACE RECORDS

BLULS SINGING - BLUES DANCE - KOT DANCE
SACRED - PREACHING

ANlocalion
1!;21:: Records §;

Ash Vo Doniar far Latert Roua Rosard Cotaing
Cohrmbie Phmsrest. Compmnt, 408 Bremteng, R Yor O

S\
D i
/e

NEW PROCESS RECORDS
Made ihe .%-f:mmm._.ﬂ.,
— e
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House rent parties: outro espaco identitario afro-americano; principalmente
urbano e nortista, era igualmente regado a musica, dang¢a, diversdo e

socializacao

P Wonkham

- Howse- MWM

£ JOHN RASTUS MURRAY
* clAIJDE D[METHI RUDDLPN TODMBS
SAM NEWFIEI.D

TED TODDY

Chicago, décadas de 1920 e 1930:
o blues se urbaniza e desenvolve,
ganhando novos contornos e
publicos
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Papa Charlie Jackson: misto de songster e vaudevillian e assim precursor do hokum blues,

com sua “Shake That Thing”, de 1925 3
{ WHY; MOA)
WHEN
}\ L 1
S CHINGA YT
pSSIC COUNTRY gy e

OV THEIR RAUCOy
WODEN MEANINGS

“It’ Tight Like That": o guitarrista e cantor Tampa Red e o pianista e compositor Georgia Tom Dorsey

concebem um dos mais bem sucedidos e silenciados temas do blues e iniciam a “febre” do hokum

A Few More Vocalion Hits
M Bloes.

Q) Yocalion
Records
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J. Mayo “Ink” Williams, Frankie “Half-Pint”, The Hokum Boys e Famous Houm Boys:

outros grandes protagonistas do hokum blues.

FAMOUS HOKUM @3B0t
1 O

/

ANEosYAY

1924-1929
The Complete Recorded Works In Chronelogical Order Of

»“a\nnysmw URULEL
\U’l?élcle

RULELE BOB
WILLAMS

THE TWO
OF SPADES

LOUISE ROSS

DANNY SMALL &
URULELE MAYS

THE PEBBLES

FEATHERS
== AND FROGS

“il SWANAND LEE

O hokum blues presente no repertorio de artistas de varias escolas regionais do blues

O New Orleans blues de
Lonnie Johnson

O Delta blues de
Bo Carter

0 Piedmont blues de
Blind Boy Fuller
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Muddy Waters: retrato do artista quando jovem

ifeady Nater




