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Resumo

Este artigo resulta de uma tese de mestrado em musica desenvolvida na Universidade de Aveiro, em
Portugal, sustentada numa orientacdo etnomusicologica na qual sublinho o meu papel como musico e
investigador. Entre 2014 e 2017, realizei trabalho de campo juntamente aos atores que participam das
noites de musica brasileira nos bares noturnos localizados na Baixa do Porto. Com a inten¢o de sobrepujar
o entendimento estatico de musica brasileira (frequentemente associada a pegas musicais) em vista de uma
abordagem que elucida o dinamismo das praticas performativas e os papéis desempenhados pelos musicos
singulares, nesse trabalho perspectivo a musica brasileira como um terreno em transformagido no qual
interagem musicos, audiéncias, espagos performativos, memorias, competéncias musicais, sonoridades,
imaginagdes, processos de negociagdo social e estratégias de resisténcia frente aos grandes consorcios de
produgdo musical global.
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Abstract

This article is the result of the author’s master’s thesis completed at the University of Aveiro. Based on an
ethnomusicological orientation in which I emphasize my role as a musician and researcher, from 2014 to
2017 I conducted fieldwork together with musicians who took part in Brazilian music events in night bars
located in downtown Oporto. With the intention of overcoming a static understanding of Brazilian music
(often linked to musical pieces), with a view to an approach that elucidates the dynamism of performance
practices and the roles played by individual musicians, in this work I conceive of Brazilian music as a field
in transformation, in which musicians, audiences, performance spaces, memories, musical abilities,
sonorities, imaginations, social negotiation processes and resistance strategies against the large
consortiums of global musical production continuously interact.
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Introducio

STE ARTIGO RESULTA DE UM ESTUDO ETNOMUSICOLOGICO sobre a pratica de musica
brasileira em contextos de entretenimento noturno na cidade do Porto desenvolvido no

ambito do Mestrado em Musica da Universidade de Aveiro. Entre setembro de 2014 ¢ margo
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de 2017, apos ter passado a residir em Portugal, desenvolvi trabalho de campo na condigdo de musico
e investigador junto dos atores que frequentam os bares da Baixa do Porto. Tendo em conta a
tendéncia de muitos estudos sobre a musica brasileira fora das fronteiras do Brasil para enfatizarem
o papel dos grandes consoércios das industrias da cultura e dos mass media na sua disseminagio e
consumo, essa investigagdo centrou-se no polo oposto: nos musicos «small heroes», na acepgao de
LANGNESS — FRANK (1981), que transitam em geografias transnacionais, e atuam e partilham de uma
memoria musical (PIEDADE 2013) em contextos face a face de performance. Buscando aproximar
uma lupa sobre essas microesferas relacionais, procurei contribuir, através deste trabalho, para o
conhecimento dos contextos sociais operacionalizados por esta miisica e para a compreensao do papel
dos musicos singulares e da performance na sua significagdo. Por outras palavras, busquei
compreender o modo como, neste contexto portugués urbano contemporaneo, musicos e audiéncias,
em diferentes niveis de participagdo, trabalham para novas dindmicas da musica brasileira.

O estudo assentou sobretudo em duas componentes, uma sincronica e outra diacrénica, ambas
com grande énfase etnografica. A primeira diz respeito ao trabalho de campo desenvolvido na Baixa
do Porto, no contexto dos bares noturnos com musica brasileira ao vivo. A dimensao diacronica, por
sua vez, refere-se ao conhecimento dos contextos operacionalizados por esta musica na cidade do
Porto, das dinAmicas e das transformagdes em torno desta realidade desde o inicio dos anos 1990.!
Neste artigo, contudo, pretendo focar a dimensao sincronica, momento que evidencia a minha propria
participacdo como performer. Ao longo dos dois anos ¢ meio de investigacdo, aproximadamente,
observei e integrei esse cenario na posicdo de musico pratico, quando, devido a conhecimento
especializado adquirido através de estudos sistematicos de bateria ao longo da minha vida musical e
académica no Brasil (o meu pais de origem), semanalmente estive no terreno para tocar a convite do
guitarrista e compositor também brasileiro Felipe Vargas. Este musico, inclusive, acabou por se tornar
um dos principais protagonistas deste estudo.

A estrutura deste texto divide-se da seguinte forma: inicialmente, ilustro as conjunturas do recorte
tematico da investigacdo, a minha entrada no terreno e apresento uma discussdo em torno da
epistemologia do trabalho de campo, dada minha condi¢do de musico-investigador. Em seguida,
apresento a discussdo em torno da nocdo de musica brasileira, conceito central neste trabalho,
reflectindo a respeito da sua operacionalidade, tanto no terreno como no contexto académico, para
entdo perspectivar o seu estudo em Portugal. Posteriormente, delimito o terreno da Baixa do Porto,
discorro sobre as estratégias de reabilitagdo urbana postas em pratica pela autarquia local desde a
viragem do século XX e a consequente emergéncia do fendmeno «noite da Baixa». Abordo também

etnograficamente aqui as noites de musica brasileira, dando especial enfoque as dinamicas, aos

1 Para tal, tive acesso as memorias de musicos do Brasil que chegaram a esta cidade no inicio dessa década. Refiro-me, em
particular, ao pernambucano Aldir Lucena e ao carioca Ilen Monteiro (este ultimo enquanto membro do conjunto musical
Danga & Balanga).
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musicos € aos grupos musicais, aos repertorios, aos espacos performativos e a concepgao «estética»
do bar. Por fim, antecedendo as consideragdes finais, irei destacar a minha experiéncia de fazer
musica ao lado do musico Felipe Vargas, sobretudo no Armazém do Cha e no Rua Tapas & Music
Bar. De modo a ilustrar esta vivéncia imersiva no terreno, neste artigo faco uso da transcricdo de

algumas notas de campo e de um discurso textual em primeira pessoa.

Delimitagdo do universo de investigacio e experiéncia no terreno

Em contraste com a orientagdo convencional do trabalho em etnomusicologia, tal como referido por
MYERS (1992), da qual fazem parte a sele¢do de um topico de estudo a priori de acordo com
determinados critérios (interesse pessoal, viabilidade académica, politica, fisica e geografica,
consideragodes éticas, preparagdes técnicas da ida ao campo traduzidas numa familiarizacdo com a
dimensao linguistica e musical, o contato estabelecido com intermediarios), a delimitagdo do meu
tema de estudo e a minha entrada no terreno antecedeu toda essa cartilha. Ou seja, a delimitagdo do
universo de investigacao aconteceu depois de ja frequentar e participar como musico nos contextos
performativos de musica brasileira da Baixa do Porto. Essa circunstancia prende-se com a minha
propria condigdo de musico pratico e revela desde ja 0 modo como o recorte da investigagdo foi
condicionado pela dimens3o da pratica musical compartilhada (TITON 2008), pelos encontros
estabelecidos com diferentes atores (sobretudo musicos) ativos em contextos de entretenimento
noturno ainda no Brasil. Na altura da minha mudancga de Porto Alegre para o Porto, colhia os frutos
dos quatro anos de estudos de um curso de bacharelato em musica:* além de trabalhar como professor
de bateria e de gravar esporadicamente em estiidios de musica, eu tocava em média duas vezes por
semana com diferentes grupos (do jazz ao reggae, do rock ao samba, do pagode ao sertanejo), que
atuavam nos mais diversos contextos. Nesses cenarios, a partir do contato estabelecido com Eneias
Brum, cantor e cavaquinhista do grupo Cachaca de Rolha, um grupo de samba porto-alegrense que
me contratava para tocar bateria nas festas «Brasil Pandeiro» realizadas mensalmente no Bar Opinido,
soube da existéncia de um musico que morava no Porto e que «vivia a viajar com a sua carrinha pela
Europa», conforme me referiu Eneias numa conversa de camarim. Fui aconselhado por este musico
a entrar em contato com Felipe assim que chegasse em Portugal. Tal o fiz e, muito rapidamente, recebi
seu convite para conhecer a Baixa do Porto. Esta consistiu a minha primeira experiéncia no terreno,

que aqui restituo em formato de nota de campo:

Nota 1 — experienciando a noite da Baixa em 11 de setembro de 2014:

[...] depois de grande esfor¢co e despendimento de tempo para encontrar vaga para estacionar a

2 Estudei bateria jazz na Escola Superior de Musica da Faculdade Integral Cantareira e na Escola de Musica do Estado de
Sdo Paulo (EMESP — Tom Jobim), ambas localizadas na cidade de Sao Paulo.
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carrinha de Felipe, ajudados, inclusive, por um guardador de automoveis, saimos a caminhar
lentamente pelas estreitas e movimentadas ruas proximas ao prédio da Reitoria da Universidade do
Porto e da Praca de Carlos Alberto. Meia noite, o céu estava limpo, a temperatura agradavel e muita
gente na rua. Grupos de jovens individuos, de faixa etaria em torno dos 20-35 anos, homens e
mulheres, alguns parados em grupo, outros movimentando-se de um lado para o outro, dificultavam
o nosso deslocamento. Estes falavam alto, riam, discutiam entusiasticamente, namoravam, bebiam e
fumavam tabaco e erva. Alguns, vestidos com trajes pretos, tocavam instrumentos de cordas e de
percussdo e cantavam, em coro, num portugués ainda dificil de perceber. Frequentemente eu tinha a
minha passagem interrompida por individuos que saiam da «loja do indiano» e de bares com bebidas
alcoolicas nas maos, fazendo malabarismos para ndo verterem o conteudo dos pequenos e grandes
copos que carregavam. Isso sem falar daqueles que passavam com pizzas e outros lanches rapidos
que deixavam, na perspectiva de quem nao tinha jantado, um apetitoso cheiro no ar. «- Estudantes!»,
me disse Felipe. Percebi, logo, que o publico que preenchia o espago publico da rua revelava uma
heterogenia irrefutavel. Ouvi o som do portugués de Portugal ¢ o do Brasil. Mas também ouvi
espanhol, italiano, inglés, polaco, alemdo e alguma lingua de algures na Africa. Criolo, talvez? Os
menus expostos nas montras exteriores e esplanadas dos diversos restaurantes e cafés em
funcionamento aquela hora — tomados por individuos de faixa etdria mais velha do que a camada
estudantil — tinham a particularidade de serem traduzidos, sobretudo, para inglés, francés e espanhol,
pontuando, nesse sentido, a heterogeneidade do cenario onde eu estava.

Da confusdo localizada na regido do Piolho e da Adega Leonor, no entorno da Reitoria da
Universidade do Porto, fomos em diregao as Galerias de Paris, primeiro, ¢ depois a sua paralela, a
Rua de Candido dos Reis. Também havia muita gente parada nessas duas vias de mao tUnica, tanto
nos passeios como no estreito espago destinado a passagem dos automoveis. Vendedores de /ot dog
localizavam-se na entrada das duas ruas, oferecendo seus produtos aos transeuntes que se deslocavam
em dire¢des opostas. Conforme andavamos pela Rua das Galerias, notei que ali, um ao lado do outro,
localizava-se um grande nlimero de restaurantes, bares e clubes noturnos. Parados a porta, homens
vestidos de preto controlavam o acesso ao interior dos espagos, incentivando e organizando a
formagao de filas de espera. De dentro, do escuro, vazava uma musica em volume alto, que na area
publica se misturava com a trilha musical proveniente do estabelecimento ao lado. A heterogeneidade
sonica deste espago caracterizava-se também pelos sons de garrafas caindo ao chao, pelas conversas
e risadas dos individuos que ali se encontravam. Em termos de estilos, percebi a presenca de musica
eletronica, do rock and roll e da musica pop veiculadas por diferentes DJ’s. Esta reprodugdo
«mecanicay contrastava com musica ao vivo (em menor propor¢ao naquele momento), quando sons
de musica cubana provenientes do restaurante Galerias de Paris denunciaram aos meus ouvidos uma
performance ao vivo. [...]

Seguimos nosso caminho em dire¢do a Praga Carlos Alberto, cruzando, inclusive, com sujeitos que
carregavam instrumentos musicais e que adentravam locais onde havia musica ao vivo. Lembro-me
de ter observado um grupo de jovens vestidos de preto, com o cabelo estilo moicano, rodeados de
garrafas de bebidas e com alguns cées a sua volta, tocando guitarra e cantando algum tema punk.

Quando enfim chegamos as imediagdes da Rua de Cedofeita, mais precisamente na Travessa de

Portuguese Journal of Musicology, new series, 5/1 (2018) ISSN 2183-8410 http://rpm-ns.pt


http://rpm-ns.pt

As NOITES DE MUSICA BRASILEIRA NA BAIXA DO PorTO /37

Cedofeita n.° 24, paramos em frente ao Rua Tapas & Music Bar, um espago onde Felipe tocava
regularmente e que contava com (mas nao se restringia a) uma significativa oferta de musica brasileira
ao vivo. Conheci Nuno Garcez, empresario, e alguns musicos que naquela noite tocavam samba.

[...] Depois de aproximadamente duas horas de andangas e de encontros com empresarios,
frequentadores e musicos, decidimos partir, quando entdo Felipe me trouxe em seu carro até a minha
casa. Antes de nos despedirmos, agradeci pelos bons momentos que haviamos passado. O musico,
que negava meus agradecimentos, rapidamente me estendeu um novo convite: « — Vai 1a no Rua
amanha! Pelas 11h30!». Me explicou que nessa situagdo estaria a atuar acompanhado do baterista
brasileiro Pedrinho, natural do Recife, e em atividade no Porto héa aproximadamente quinze anos. [...]
Agradeci e confirmei minha presenca. (Memorias adicionadas posteriormente ao caderno de campo,

2014).

Logo nesta primeira excursao pelo terreno pude perceber o papel que as atividades de lazer com
musica desempenhavam na configuracdo do cenario noturno da Baixa do Porto, fossem elas as
levadas a cabo em espagos publicos (na rua, executada pelos grupos de caloiros integrantes das tunas
da Universidade do Porto ou pelos punks que tocavam guitarra sentados na borda dos passeios) ou
nos espacos privados («mecanizaday, tocada por um DJ, ou ao vivo, executada por musicos e grupos
musicais). Posteriormente a essa tour com Felipe Vargas, impulsionado pela proximidade geografica
da minha casa e pelo interesse em estar no meio daquele diverso cultural, comecei a frequentar a zona
regularmente com os colegas com quem eu dividia o apartamento. Durante os nossos trajetos que
realizdvamos a pé, percebi que muitos dos estabelecimentos localizados na contiguidade da Baixa do
Porto anunciavam a realizag@o de eventos musicais ao vivo em torno de referentes que remetiam para
a suposta origem de determinadas praticas musicais: musica cubana, musica africana, musica de Cabo
Verde, rock, soul, jazz e musica brasileira. O fato de eu ja ter sido convidado para tocar com Felipe,
um musico que atuava sobretudo sob o guarda-chuva da musica brasileira, impulsionou a minha
presenca em estabelecimentos noturnos que anunciavam «ritmos brasileirosy», «roda de sambay,
«noite de forroé», «samba fusion» e «sons do Brasil». Muito rapidamente, tive a oportunidade de
conhecer melhor os contextos, as dindmicas, as politicas, as estéticas, os repertorios, os atores
participantes e as memorias em torno do fendmeno da musica brasileira que comegava a vivenciar.
Nesse sentido, pareceu-me prudente e instigante conhecer mais a fundo uma realidade numa cidade
portuguesa que movia, noite apos noite, um ntimero consideravel de individuos em torno de praticas
musicais do pais que havia acabado de deixar. Com a devida ressalva no inicio deste trabalho para o
facto de ser essencial reunir literatura especifica para fundamentar o trabalho devido a premissa
positivista de que uma dual condicdo de investigador e de performer poderia ainda encontrar
controvérsias em determinados circulos académicos. Foram cruciais para este trabalho os contributos
teoricos de autores como TITON (2008), ELLIS (2004), ELLIS — ADAMS — BOCHNER (2011), DWIER —
BUCKLE (2009), SANCHEZ (2008), WONG (2008) ¢ KISLIUK (2008).
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Participar, observar e a pratica musical compartilhada:

Epistemologia do trabalho de campo

Conforme evidencia SANCHEZ (2008), etnomusicologos que fazem do trabalho de campo o seu
principal instrumento de investigacao frequentemente precisam lidar com uma questdo que constitui
a disjuntiva de um dilema: «observador ou participante?». Segundo refere, a nogdo que toma o
etnografo como uma figura neutra tem sido posta em inquérito ao longo das tltimas décadas em prol
de abordagens que o consideram como mais um ator, que de fato atua e interfere na construcdo da
realidade a sua volta. Nesta mesma dire¢do, mas com os contributos inscritos no campo da
autoetnografia, ELLIS (2004) e ELLIS — ADAMS — BOCHNER (2011) elucidam como no ambito das
ciéncias sociais a experiéncia pessoal do investigador configurou uma dimensao desinteressante e até
mesmo cientificamente ilegitima durante a década de 1970. Dado o compromisso com o método
cientifico e a busca pela objetividade, supunha-se que o investigador social conseguia participar e
observar mantendo sua subjetividade e valores desconectados de si em situagcdo de campo. Contudo,
a participagdo e observagdo nao podem ser tomadas como aspectos separados dentro da pratica do
trabalho de terreno (SANCHEZ 2008). Antes, devem ser vistas como um binémio indissociavel, no
qual observar ¢ participar e participar ¢ observar. Esta proposta, na verdade, reverbera no proprio
questionamento feito por KISLIUK (2008), quando, numa discussao acerca do assunto aqui em pauta,
inquere: o trabalho de campo em etnomusicologia e a validade do conhecimento produzido a partir
dele requer por parte do etnomusic6logo uma separacao da sua «vida real»? Na mesma direcao, Jeff
Titon, ao procurar um desenho epistemoldgico para uma area de estudo que atenta as «pessoas
fazendo musica» (TITON 2008, 29), vem pontuar a relevancia da pratica e da experi€ncia musical

compartilhada entre o investigador e os atores sociais no campo. Na sua acep¢ao:

[a] musica, entendida ndo como uma linguagem significante, mas como uma relagdo colaborativa
entre as pessoas que a fazem, nos oferece naquele momento magico de auto transcendéncia uma
conexdo entre seres humanos conduzindo a amizade e assim a base para uma epistemologia do

trabalho de campo (TITON 2008, 38).

Na perspectiva deste autor, a pratica musical compartilhada traduz um modo sustentavel de
trabalho, edificado em lagos de amizade travados com os atores do terreno, de respeito, cuidado,
modéstia, trocas e reciprocidade que subvertem a rigidez das fronteiras existentes entre as dicotomicas
nogdes de investigador/investigado. O trabalho do etndgrafo, nessa dtica, configura-se como uma
atividade cujos objetivos vao muito além de uma exclusiva busca por conhecimento. Foi nesse sentido
que procurei orientar o «estar no campo» ¢ as relacdes construidas com os atores. Os contributos de

Titon, ja mencionados, sdo muito relevantes aqui porque revelam efetivamente a possibilidade e os
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beneficios de realizar um trabalho etnomusicologico sobre a musica brasileira a partir da ponderagado

da condi¢do de musico pratico.’

Muisica brasileira: Ambivaléncias do termo

A investigacdo sincronica no terreno rapidamente revelou que, nos contextos noturnos de
performance musical em que participei na Baixa do Porto, a publicitacdo «miusica brasileira» faz
referéncia sobretudo a praticas performativas em torno de géneros como o samba, o samba-rock, o
samba-jazz, a MPB e o forro, sugerindo, portanto, uma correlagdo com o universo que foi cunhado
pelos mass media como «musica popular brasileira». Se, no contexto em questao, musica brasileira é
uma categoria que ndo parece requerer maiores explicitacdes, quer seja na publicitacdo feita pelos
estabelecimentos, quer seja no discurso dos musicos, dos habituais frequentadores e dos empresarios,
ja no contexto académico o seu alcance configura-se problematico. O levantamento bibliografico que
realizei possibilitou encontrar um leque de conceptualizacdes e exploragdes criticas em torno do
conceito. Os contributos de um ntimero expressivo de autores — BAIA (2014), BASTOS (1995; 2005;
2009), TRAVASSOS (2000), NEDER (2010), ULHOA (1997), PIEDADE (2007; 2013), ARIZA (1997;
2006), PIRES (2008) e GUERREIRO (2012) —, por exemplo, revelam o problema de recorrer a uma
terminologia que circula concomitantemente na imprensa, no meio académico e nos proprios
contextos de performance.

Estes trabalhos refletem a guinada em direcdo a sistematizag@o dos estudos em torno do dominio
da musica popular brasileira nas ultimas duas décadas por parte da comunidade académica daquele
pais, conforme refere BAIA (2014). Segundo este autor, os primeiros estudos desenvolvidos em
ambientes académicos foram fomentados pela reforma da pos-graduacdo no Brasil durante os anos
1970, mas foi somente a partir da década seguinte que se abriu caminho para o desenvolvimento de
novas metodologias e reformulagdes criticas de preceitos historiograficos que guiavam sua
abordagem em circulos academicistas. Essa circunstancia, consequentemente, ocasionaria 0 aumento
no numero de estudos, culminando, nos anos 1990, em um «boom nas pesquisas [...] sobre a musica
popular no campo cientifico» especifico da musica (BAIA 2014, 165). Alias, ja em 1992, Maria
Elizabeth Lucas assinalava o fato de a musica popular ter «aportado» na academia brasileira,
superando pressupostos estético-ideologicos anteriores fundamentados nas hierarquizadas e
dicotdmicas nogdes «popular x erudito, simples x complexo, ingénuo x sofisticado» (LUCAS 1992,
11).4

3 Esta e outras perspectivas relevantes no que toca ao trabalho de campo em etnomusicologia fazem parte da publicaco de
BARz — COOLEY (2008).

4 Ainda a esse respeito, Elizabeth TRAVASSOS (2000) sublinha o modo como a propria academia brasileira ao longo do
século XX embasou a construgdo e a vigéncia de um sistema homogéneo «tri-polarizado» de divisdo musical ocidental
que separou as musicas e o seu estudo em erudita, folclorica e popular. Além de ter atribuido a determinadas disciplinas
uma espécie de monopodlio intelectual sobre cada um desses trés campos (a musicologia trataria da musica erudita, a
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Toda essa produgdo, na verdade, tem a particularidade de sintomatizar os recortes que 0s
académicos precisam fazer de modo a captar as diferentes realidades que o conceito descreve. E
precisamente devido ao fato de essa realidade ser heterogénea, dindmica e fugaz que existem
multiplas acepgdes em torno do seu significado. Evidentemente, neste trabalho considero a
maleabilidade da categoria, tomando o vasto campo da musica brasileira como um universo que
resulta dos encontros e dos dialogos entre as diferentes formas musicais ¢ do papel desempenhado
pelos musicos singulares e suas audiéncias. Essa perspectiva estd em sintonia com a proposta do
antropologo Menezes BASTOS (2005), que, a propdsito da nog¢dao de musica popular brasileira,

menciona que este dominio:

[...] assim como qualquer outra musica popular nacional no contexto das relagdes dos Estados-nagoes
modernos, somente pode ser entendido dentro de um quadro cujos nexos tenham simultaneamente
pertinéncia local, regional, nacional e global, e que tome a musica erudita, folclorica e popular como

universos em comunicagao (BASTOS 2005, 185).

Nesse sentido, evidencio a possibilidade de se perspectivar a musica brasileira ndo somente como
um conjunto de produtos musicais supostamente do Brasil, etiquetados e postos a circular através dos
grandes consorcios das inddstrias da musica, mas sim como um terreno em transformag@o (NEDER
2010) cujos significados associados sdo tecidos na esfera das relagdes face a face. Esta nogdo ¢
relevante, ainda, porque reforca o cariz totalizante dos «sons humanamente organizados» (BLACKING

1973).

A misica brasileira em Portugal: Para uma perspectiva centrada nos musicos singulares
Mais recentemente, o interesse aprofundado sobre tematicas em torno da musica brasileira extrapolou
os dominios da academia brasileira, com trabalhos elaborados por autores vinculados a instituigdes
europeias — HOSKIN (2014); SARDO — ALMEIDA — GODINHO (2012); SARDO (2013); CIDRA (2010);
TILLY — MOREIRA (2010); TILLY (2010). Nao posso deixar de mencionar igualmente os trabalhos de
académicos brasileiros cujo terreno de investigacdo delimitou-se em espagos geograficos fora do
Brasil (por exemplo, Bianka PIRES (2008) no contexto urbano de Barcelona e Luciana GUERREIRO
(2012) em Lisboa).

No contexto portugués, esse ¢ um assunto que vem sendo abordado em diversas areas
disciplinares. Destaco nesse nivel os contributos dos investigadores portugueses no ambito da

Enciclopédia da musica em Portugal no século XX — CIDRA (2010); TILLY — MOREIRA (2010); TILLY

etnomusicologia do folclore e a literatura e as ciéncias sociais da popular), a antropdloga elucida que a logica funcional
desse modelo promoveu, na verdade, o enquadramento de uma miriade de manifestagdes e dominios da muisica do Brasil
em espacos fechados, com fronteiras rigidamente demarcadas, dificilmente ultrapassaveis e ndo dialogantes entre si. A
autora ¢ enfatica em apontar, entretanto, o surgimento de novas abordagens que operam em prol da reversdo da tendéncia
isoladora de objetos de analises segundo uma «tipologia de musica pré-estabelecida» (TRAVASSOS 2000, 9).
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(2010). Tais estudos enquadram-se, sobretudo, em dois eixos principais: nas industrias do espetaculo,
do disco e do audiovisual e, em menor parcela, nos movimentos migratorios. Os autores nos dao a
conhecer cronologicamente as conjunturas historicas, sociais, politicas € econdmicas ilustrativas da
grande circulagdo de musicos, de musicas, de dangas, de instrumentos ¢ de poesia entre Brasil e
Portugal e que instauraram praticas, géneros e consumos nestes dois paises ao longo do tltimo século.
Na verdade, estudos como os do historiador Paulo CASTAGNA (2010) revelam que a vinda de musicos

brasileiros para Portugal remete ao século XVIII. Este académico refere que:

a primeira ocasiado em que um brasileiro foi a Europa especificamente para uma tourneé de
apresentagdes musicais ocorreu entre 1794-1795, nas cidades do Porto, Coimbra e Lisboa, em
Portugal, para a execucdo de recitais com arias de Operas. Sabe-se disso pela Gazeta de Lisboa, que
noticiou todas as apresentagdes, sem poupar elogios. Quem apresentou esses recitais foi uma mulher
brasileira, negra e escrava, que aprendeu musica numa casa de fazenda no interior da Capitania do
Rio de Janeiro. Chamava-se Maria Joaquina Concei¢do Lapa. A Gazeta de Lisboa noticiou
apresentagdes suas no Porto, em Coimbra e em Lisboa (no Teatro Sao Carlos), entre dezembro de
1794 e janeiro de 1795 (CASTAGNA 2010, 36).

Mas foi ao longo do século XX, e sobretudo apds 1950, que os transitos de musicos ¢ a presenga
de musica do Brasil em Portugal seriam, de fato, acentuados. Conforme sublinham TILLY — MOREIRA
(2010), a musica brasileira passou a figurar de forma substancial no contexto portugués a partir das
décadas de 1930 e 1940, quando «o samba-cangao, o choro (também conhecido por chorinho) e [...]
o baido constituiram os géneros mais ouvidos em Portugal» (TILLY — MOREIRA 2010, 174). Este
processo seria intensificado a partir do final da década de 1950, sobretudo devido a expansao da bossa
nova em cenarios internacionais, e se estenderia em ritmo ascendente até ao final do século. Aqui, o
papel que as telenovelas brasileiras transmitidas em Portugal desempenharam no processo de
«viagem da musica» tem especial relevo. Esta conjuntura, inclusive, parece por em acordo tanto os
académicos quanto os proprios sujeitos desta investigacdo. Intimeras vezes em situagdes de campo,
musicos brasileiros atuantes ha mais de duas décadas no Porto e frequentadores habituais das noites
de musica brasileira mencionaram o modo como essas producgdes audiovisuais trouxeram e
instauraram no conjunto de praticas cotidianas dos portugueses ndo s6 a musica do Brasil, mas
também modos de comportamento «tipicamente brasileiros». Esta ¢ uma observagdo feita por Rui
CIDRA (2010, 177), quando refere que a disseminacao das telenovelas, ocorridas logo apds a queda
do regime ditatorial de Antonio de Oliveira Salazar em 1974, engendrou nas décadas seguintes
«significativas mudangas na linguagem, comportamentos corporais e estilos de vida no quotidiano da

sociedade portuguesa».’

5 Gabriela, cravo e canela, de Jorge Amado, foi a primeira a ser transmitida em rede televisiva portuguesa, em 1977. Acerca
das telenovelas brasileiras em Portugal, ver Isabel CUNHA (2003) e Raquel FERREIRA (2014).
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Susana SARDO, Pedro ALMEIDA e Sérgio GODINHO (2012) também abordam os transitos e as
viagens de musicas entre Portugal e Brasil ao longo do século XX, centralizando seus argumentos em
torno de uma tipologia de musica neste caso definida como um «repertorio musical relativo a musica
popular, veiculada pelo mercado fonografico e, hoje, pelos diferentes media» (SARDO — ALMEIDA —
GODINHO 2012, 58). Procurando compreender o modo como os cantautores portugueses se inspiram
no universo brasileiro ao longo da composicao e interpretacdo, os autores sugerem que as dindmicas
em torno desses processos permitem conceber a musica brasileira como um espago de mediagao, de
conciliagdo e de partilha que fomenta o transito continuo de musicas e de interlocugdes estéticas e
emotivas entre musicos brasileiros e portugueses.

Ainda de acordo com Rui CIDRA (2010), o impacto e a atividade em torno de praticas da musica
do Brasil em Portugal também arrastaram, na viragem do século, para este pais europeu um
contingente de musicos cujas praticas performativas se situavam fora dos consorcios politico-
-econdmicos globais das industrias da cultura. De acordo com este investigador, foi justamente a
partir do final da década de 1980, periodo marcado pela reestruturagdo e modernizagdo econdmica
portuguesa precedente a entrada do pais na Unido Europeia, que um grande fluxo de migrantes do
Brasil profissionalmente ativos na area da musica (mas também na da publicidade, da informatica e
do audiovisual) integrou o mercado de trabalho em Portugal. Motivados tanto pela instabilidade
politica e econdémica do governo Fernando Collor de Melo — recém destituido do cargo de presidente
da republica por meio de um processo de impeachment no ano de 1992 — e atraidos pela possibilidade
de «aquisicdo de experiéncia e conhecimento através de uma viagem a Europa» (CIDRA 2010, 180),
musicos do Brasil acabaram inserindo-se preliminarmente num mercado musical voltado para o
entretenimento turistico de verdo, em bares e hotéis da area metropolitana de Lisboa e do Algarve.
Rapidamente, entretanto, suas atividades performativas foram alargadas para outras geografias (a
diferentes zonas urbanas do sul ao norte do pais), a outros espacos performativos (restaurantes,
discotecas e bares noturnos), e ja ndo mais dependentes da sazonalidade do verdo. Acontece que desde
entdo estes musicos trabalham e geram dinamicas proprias que infelizmente ndo sao consideradas em
grande parte dos estudos devido a tendéncia prevalecente em tomar como objeto de analise as grandes
figuras, os grandes nomes da musica, os grandes acontecimentos. Meu trabalho procura contribuir
para o preenchimento dessa lacuna, trazendo a tona o papel destes sujeitos. O caso da realidade da
musica brasileira no Porto esta em sintonia com o fenomeno descrito por Rui Cidra e evidencia, é
certo, notaveis transformagdes relativamente as dindmicas, aos contextos e aos repertorios musicais
operacionalizados por estes musicos em contextos de entretenimento noturno desta cidade, desde o
inicio da década de 1990. Contudo, ndo ¢ objetivo neste artigo explorar as conjunturas destas
incidéncias. Centro o olhar na realidade sincronica da Baixa do Porto com que me confrontei em

setembro de 2014, conforme discorro adiante.
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Dos processos de descentralizacdo ao fendomeno «noite da Baixa» no século XXI

A designacido «Baixa do Porto» utilizada ao longo deste trabalho requer maiores explicitagdes.
Quando na literatura especifica procurei uma definicdo que precisasse em termos geograficos a area
espacial onde aconteciam os fenomenos em analise, me deparei com um grande quadro de imprecisao.
Em conversa por e-mail com José Patricio Martins, coordenador do Nucleo de Dinamizagdo dos
Quarteirdes da Porto Vivo, SRU,° expus as minhas questdes relativamente a este problema, ao que o

responsavel me respondeu:

a questdo que coloca tem uma resposta objetiva e de cariz operacional: para a Porto VIVO, SRU, a
«Baixa do Porto» ¢ o territorio administrativamente delimitado sujeito a um processo de reabilitagdo
urbana das suas edifica¢des. Tem aproximadamente 500 hectares, ou seja, cerca de 1/8 da area total
da cidade. Do ponto de vista da histéria da cidade, corresponde a cidade consolidada até ao final do
século XIX, antes da introducdo dos primeiros meios de transporte coletivo e motorizados (carros
elétricos, autocarros, automavesis, etc.). Ja do ponto de vista do lugar «Baixa» no imaginario coletivo,
isto €, o que significa para os portuenses, a resposta ndo cabe numa estrita definigdo administrativa.
Aproximar-se-a antes do conceito norte-americano de «downtown» ou, ainda, de C.B.D. (Central

Business District) (Conversa por e-mail realizada em 2 de setembro de 2016).

Embora corroborando a multiplicidade de acepg¢des em torno do significado, a nogdo de José
Patricio Martins relativamente a dimensao imaginaria coletiva me pareceu adequada para precisar o
meu terreno. Além do mais, a convivéncia e o conhecimento dos trajetos dos atores com quem cruzei
em diferentes espacgos de sociabilidade da regido também foram muito relevantes nesta especificagao.

Por Baixa do Porto refiro-me, em particular, a area assinalada no mapa da Figura 1.

Figura 1. Mapa da Baixa do Porto

6 Porto Vivo, SRU — Sociedade de Reabilitagdo Urbana da Baixa Portuense S.A. é uma empresa de capitais publicos que
tem como objetivo promover a reabilitagdo urbana da area critica de recuperacdo e reconversdo urbanistica da cidade do
Porto.
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De qualquer modo, a Baixa do Porto na segunda década do século XXI, na perspectiva de Pedro
Chamusca e Jos¢ Fernandes, revela dindmicas de uma «nova vida do velho centro» (CHAMUSCA —
FERNANDES 2016, 222). Este € um fendmeno que teve origem num conjunto de intervengdes urbanas
concebidas e levadas a cabo pela Camara do Porto, desde o inicio dos anos 2000, muitas das quais
em parceria com empresas ¢ institui¢des ativas na cidade, que tinham como objetivo combater a perda
de centralidade da Baixa iniciada em 1980 e acentuada ao longo da década de 1990 (CHAMUSCA —
FERNANDES 2013). Segundo estes autores, durante este periodo observaram-se intensos processos de
«descompressdo e desvitalizagao» (CHAMUSCA — FERNANDES 2016, 228) do comércio e dos servigos
situados na area face a nova distribuigdo geografica desses segmentos em outros pontos da cidade,
sobretudo a Boavista ¢ a Foz. Os autores falam-nos também de processos de suburbanizacdo que
impeliram a diminuicdo do efetivo populacional residente na regido. Com a perda da hegemonia
enquanto espago concentrador da novidade, do comércio e dos servigos, o final dos anos 1990 refletiu
um momento que, nas suas perspectivas, define-se como sendo de «crise» da Baixa.

Por efeito das estratégias de reabilitacdo, no entanto, o contexto da Baixa contemporinea
corrobora, na verdade, a «progressiva afirmacao de uma cidade viva durante 24 horasy, onde se faz
evidente a emergéncia de novos e diversos padroes de «multitemporalidades e multiespacialidades»,
com «diferentes usos dos espagos (ao longo do dia, da semana e do ano)» (CHAMUSCA — FERNANDES
2016, 228).” O contexto da Baixa noturna também ja foi abordado na investigagdo de mestrado de
Samuel LAGE (2015), realizada na Universidade do Porto no campo da geografia, na qual o autor
buscou compreender as temporalidades e as territorialidades do consumo dos estudantes no contexto
da «movida noturna no centro do Porto». Por outro lado, tenho nocdo das implicagdes que este
fendmeno tem suscitado na esfera publica e politica. Ao longo da minha investigagdo, constatei uma
série de reivindicagdes e manifestagcdes por parte de residentes da cidade contrarias aos processos de
transformagao. Tais reivindicagdes expdem o descontentamento € um posicionamento que faz frente
aos processos de gentrificagdo que os planos de revitalizacao tém violentamente engendrado. Embora
relevante, ndo ¢ meu objetivo discutir aqui estas implicagdes. Refiro, na verdade, que toda esta
conjuntura de transformagdes urbanas constitui o que José FERNANDES, Pedro CHAMUSCA ¢ Inés
FERNANDES (2013) consideram ser o fendmeno «noite da Baixay. E, pois, neste terreno noturno de
consumo, diversdo e sociabilizacdo onde estdo localizados os espacos de performance de musica
brasileira que observei e me integrei como musico. O trabalho de campo nos bares da regido revelou

a existéncia de um significativo nimero de cenarios e de atores envolvidos na construgdo da realidade

7 Na publicagdo Avenida dos Aliados e baixa do Porto — Usos e movimentos, coordenada por Jos¢ FERNANDES, Pedro
CHAMUSCA e Inés FERNANDES (2013), estes autores relembram ainda que esse ¢ um fendmeno comum em muitos centros
urbanos contemporaneos, sugestivo de uma «nova vida muito marcada por lugares trendy, de ‘tribos’ diversas, diversos
‘alternativos’ e sobretudo por ‘bobo’s (na expressao francesa de ‘burgueses e boémios’, sempre muito receptivos as modas
de consumo, diversao e sociabilizacdo» (2013, 107). O estudo de David GRAZIAN (2008), por exemplo, ilustra esse quadro
no especifico contexto norte-americano da cidade da Filadélfia.
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em analise, bem como o papel desempenhado pelas redes de comunicagdo face a face, pelas
memorias, competéncias musicais, performances participativas, processos de negociagdo social ¢

pelo conjunto de imaginagdes acerca do Brasil.

Mausica brasileira na Baixa do Porto

Os bares

Ao longo da investigacdo, identifiquei e estive presente em pelo menos dezesseis estabelecimentos
que, com maior ou menor regularidade, realizaram noites de musica brasileira ao vivo. Desse total,
eu proprio tive a oportunidade de tocar em treze. A figura a seguir elucida o nome e a posigado destes

€spagos no terreno:

Figura 2. Localizagdo geografica dos estabelecimentos com musica brasileira na Baixa do Porto

Através do contato com musicos, frequentadores e empresarios, percebi que os contextos onde
aconteciam essas performances eram recorrentemente designados por «bar». Acontece que uma
rapida analise das nomenclaturas, tal qual ilustrado no mapa, evidencia de antemao uma discrepancia
relativamente a categorizagdo tipologica oficial face a utilizada pelos atores no terreno. Para
compreender esta contradi¢do, decidi consultar documentos normativos produzidos pelo 6rgédo

publico responsavel pela regulamentacdo dos estabelecimentos comerciais da cidade,® os quais se

8 Guia Pratico — Restaura¢do & Bebidas, em vigéncia desde 2011 e disponibilizado online pela Camara Municipal do Porto
com o objetivo de informar sobre o licenciamento de estabelecimentos das areas de restauragdo e bebida (CAMARA
MUNICIPAL DO PORTO 2011).
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mostraram incapazes de definir e diferenciar o bar em relacdo a outras categorias em operagdo no
terreno (cervejaria, café, pastelaria, snack-bar, discoteca, entre outros). Nesse sentido, decidi, mais
uma vez, construir um quadro interpretativo a partir das vozes do campo. Através da convivéncia com
diferentes atores, pude compreender no que consistia e porque esta categoria aparecia «erroneamentey
nos seus discursos. Mais do que um designativo utilizado para se referir a um espago comercial que
serve comida e/ou bebida, possuindo ou ndo espago para danga, notei que a nogao de bar se refere
muito mais a uma dimensao social dotada de uma série de logicas, praticas, negociagdes e relacdes
de poder num especifico tempo e espaco, sugestiva da convergéncia de um conjunto de dinamicas
fundamentadas na tipicidade de determinados comportamentos humanos, de performances
participativas (TURINO 2008); de alinhamentos mentais (TITON 2008); de trajetos (MAGNANI 2002;
2003) de musicos, frequentadores e sonoridades; da intimidade dos encontros face a face e do
encontro dos corpos através da danga; de imaginagGes sonicas (STERNE 2012) e concepgoes
identitarias acerca do Brasil e do «ser brasileiro». O bar, nessa otica, antes de ser perspectivado
exclusivamente como um plano fisico, parece configurar-se muito mais como uma «dimensdo
estética». E justamente essa dimensao que é acionada em contextos de tipologias variadas através dos
trajetos de grupos musicais, musicos e publicos em movimento pelos diferentes espagos onde foram
realizados eventos com musica brasileira ao vivo. Na perspectiva dos musicos, «tocar em bar» —
expressdo recorrentemente utilizada em seus discursos — descreve, na verdade, um conhecimento
especializado das condutas e do conjunto de regras que regem as dindmicas nestes cenarios. A
performance musical, nessa otica, € um ato que diz respeito ndo somente a exclusiva dimensao sonora
substancializada em pecas musicais, mas sim a um fendmeno que abarca e descreve um complexo

campo de sentidos.

Dos musicos e grupos musicais

Durante o trabalho de campo, identifiquei, toquei e estive em contato continuado com
aproximadamente trinta musicos integrantes de doze grupos musicais. Tais grupos revelam um
numero equilibrado de individuos brasileiros e portugueses, tendo a particularidade ainda de serem
formados maioritariamente por individuos do sexo masculino. A constitui¢do de muitos desses
grupos, na verdade, fundamenta-se no que designei por processos de permutabilidade, conceito que
descreve a criagdo ou modificagdo de conjuntos ja existentes a partir da integracdo de musicos
pertencentes a diferentes agrupamentos. No periodo em que estive no terreno, para além das
performances com Felipe Vargas, eu proprio acabei por tocar regularmente com Bamba Social,
Samba Rock Clube, Conexao Groove e Piriguetto. Tal processo, além de evidenciar a capacidade
multi-instrumentista de alguns desses sujeitos, revela a forca das relagdes face a face neste contexto

performativo. Muitos desses musicos, quando nao estdo atuando, também frequentam os eventos com
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musica brasileira, situacdes nas quais geralmente sdo convidados para subirem ao palco para tocar
num sistema de «jam session».’

Os conjuntos musicais atuantes nos bares da Baixa do Porto recebem retribui¢cdes pelas suas
atuagoes. Conforme observei, existem diferentes formas de proceder neste contexto: 1) o dono do
estabelecimento garante uma retribuicdo fixa para cada musico; 2) o proprietario disponibiliza uma
retribuicdo levantada a partir da «portaria da casa», numa expressdo do campo que indica que o
montante a ser retribuido provém da entrada cobrada aos frequentadores; 3) através da divisdo da
«portaria da casa» entre banda/proprietario; 4) o proprietario oferece uma retribuigdo fixa que podera
eventualmente ser substituida pelo montante total das entradas (quando cobradas), caso esta tltima
seja superior a quantia definida a priori. Geralmente, estas retribuigdes estdo abaixo do valor minimo
estabelecido pela tabela do CENA'? para atividades musicais inscritas na categoria «bares, hotéis e
restaurantesy.

No que se refere ao repertorio, dadas as diferengas estéticas que conformam as sonoridades de
cada grupo (medidas, por exemplo, pelas diferentes instrumentagdes: alguns com uma formagao mais
acustica, como aqueles que tocam num formato roda de samba — Sincopados, Quintal do Samba e
Samba Sem Fronteiras; alguns com uma formacao mais elétrica e eletronica, com o uso de pedaleiras,
guitarras elétricas, teclados e outros recursos — caso do Embrasa e Piriguetto), é possivel observar que
o conjunto de temas executados revela uma hegemonia de pecas pertencentes ao dominio do samba.
Embora em menor propor¢do, o forr6 e ramificagdes também sdo referenciados em materiais
publicitarios.

O repertorio executado € constituido maioritariamente por covers. Ha, na verdade, um ntimero
significativo de pecas em comum, um canone, no alinhamento desses grupos. Identifico aqui algumas:
«Mas que nada» (Jorge Ben Jor), «Nao deixe o samba morrer» (Edson Gomes da Conceigdo e Aloisio
Silva), «Trem das onze» (Adoniran Barbosa), «Carolina» (Seu Jorge), «Burguesinha» (Seu Jorge),
«Maneiras» (Sylvio da Silva). Confesso que foram raras as vezes em que nao as toquei ao longo dessa

investigacdo. Em muitas ocasides, inclusive, elas acabavam por ser executadas devido aos pedidos

9 E necessario referir aqui que uma pequena parcela destes musicos também integra projetos de musica ndo brasileira,
quando tocam, por exemplo, estilos inseridos nos dominios da musica «erudita», musica eletronica, portuguesa
tradicional, jamaicana (sobretudo reggae) e anglossaxdnica (sobretudo funk, rock e jazz). Com excegdo da musica
«erudita», algumas destas performances também tém a particularidade de serem realizadas em alguns dos espagos onde
acontecem eventos de musica brasileira. Enquanto que alguns destes sujeitos fazem da performance musical a sua tnica
atividade laboral, muitos também realizam atividades como professores de musica (sobretudo de instrumento) em
estabelecimentos de ensino privados, em conservatorios de musica do Estado ou ainda de modo independente, sem
vinculos com qualquer institui¢do (aulas particulares em suas casas ou na dos alunos); alguns ainda trabalham em estudios
de gravacdo de musica particulares (home studios) ou de empresas. Um numero muito pequeno tem como fonte de renda
principal trabalhos realizados fora da grande 4rea da musica.

10 O sindicato alterou, entretanto, o seu nome e chama-se agora CENA-STE, Sindicato dos Trabalhadores de Espectaculos,
do Audiovisual e dos Musicos, ver <http://www.cena-ste.org/tabelas/musica.html>.
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dos proprios frequentadores. O fendmeno de repeticao das musicas parece configurar-se em termos
de duas circunstancias principais: 1) na tentativa por parte dos musicos de aproveitar um repertorio
cujo dominio a nivel técnico-performativo ¢ compartilhado entre os demais, evitando assim
despendimento de tempo em ensaios para a preparagdo de novos alinhamentos; 2) no potencial que
determinadas musicas revelaram para «funcionar no bar», numa expressao do campo que descreve a
sua potencialidade para suscitar uma rapida e entusidstica resposta da audiéncia em termos de
participagdo substancializada no canto, no bater de palmas e na mobilizacdo do corpo para a danga.
«Mas que naday», «Trem das onze» e «Nao deixe o samba morrer» sdo bons exemplos.

Ainda que haja alguns grupos que executam inalteradamente um alinhamento desenhado
previamente, outros preferem «sentir o bar», conforme me referiram alguns musicos, processo que
diz respeito ao ato de selecionar musicas a partir da observagdo do contexto. Este processo ndo ¢
gratuito e revela desde ja o poder da performance musical nas dindmicas de uma noite de musica
brasileira. Pude perceber, inclusive, o modo como esta nogdo se substancializava no discurso dos
proprios empresarios. Durante os intervalos dos concertos (geralmente, a maioria dos grupos realiza
suas performances em dois atos que duram em média 1 hora ou 1 hora e 15 minutos cada) foram
inimeras as vezes, quando Nuno Garcez, dono do Rua Tapas & Music Bar, ou Diogo Afonso e Jodo
Fera, proprietarios do Armazém do Ch4, se dirigiram aos musicos e, apreensivos, solicitaram: «Nao
facam um intervalo muito longo! Sendo o publico vai embora!». Nuno, inclusive, propunha uma
alternativa que algumas vezes foi atendida por mim e por alguns colegas: «Prefiro que vocés ndo
facam intervalo e terminem a noite mais cedo. Muitas vezes quando vocés param de tocar e fazem
um intervalo muito longo, eu perco a casa toda!». Muito longo, aqui, correspondia a um periodo nao
superior a quinze ou vinte minutos, que, de fato, muitas vezes foi suficiente para que o niimero de
presentes diminuisse drasticamente. Os grupos que estiveram regularmente no terreno ao longo da
minha investigacao foram os seguintes: Quintal do Samba, Os Sincopados, Samba Sem Fronteiras,
Sérgio Guri e Convidados («Forré do Guri»), Embrasa, Bossa Libre, Felipe Vargas & Lucas Wink
duo, Bamba Social, Samba Rock Clube e Piriguetto.

Tocando musica brasileira com Felipe Vargas

Felipe Vargas ¢ um musico do Brasil nascido em 1980 em Porto Alegre, cidade onde viveu até o ano
de 2011.'"" Comegou a estudar violdo por volta dos dez anos de idade na escola priméria. A condigio
multifacetada do seu percurso pode ser medida, a primeira vista, em termos dos dominios musicais
com que contactou ao longo da sua vida. Seja através das sonoridades que compunham a paisagem

sonora do ambiente familiar, ou daquelas acionadas durante as praticas performativas nos diversos

11 Para além do percurso musical, sua atividade profissional e educacional quando ainda vivia no pais sul americano também
se inscrevia no campo da psicologia. Felipe ¢ graduado em Psicologia pela ULBRA (Universidade Luterana do Brasil) e
mestre em Psicologia Social pela UFRGS (Universidade Federal do Rio Grande do Sul).
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cenarios pelos quais transitou na capital gaucha.'? Entre elas estdo as cangdes do folclore gaucho, das
telenovelas brasileiras da década de 1980 ¢ 1990, cangdes da jovem guarda, do sertanejo romantico,
do «universo punk e rock and rol», da MPB, da musica popular gaucha, da «black music norte-
-americanay, do jazz, do samba e da bossa nova, que constituem o campo sonoro explorado no
processo de construgdo das suas performances (entrevista a F. VARGAS 2014).

Felipe deixou o Brasil no ano de 2011, tendo se transferido, primeiro, para Dublin, na Irlanda,
onde permaneceu até o final de 2012. O perfil (formado numa area distinta da atividade profissional
que exerce) e itinerancias deste musico (por diferentes dominios da musica e por diferentes cidades)
¢ comum a outros musicos em atividade no contexto em estudo. O depoimento a seguir ilustra as
conjunturas da sua mudanga para a Europa e as primeiras experiéncias no contexto da capital

irlandesa:

eu queria muito trabalhar com musica e continuar nesse processo de ir amadurecendo, aprendendo a
performance e a gravagdo musical. Eu ndo queria parar com isso. E quando meu irmdo saiu p’ro
exterior [para Dublin] e disse que achava que tinha possibilidade de isso rolar por 14, eu achei que
seria um desafio mais interessante pra mim do que ir p’ro centro do meu pais... ir p’ra outro continente
ver como ¢ que aquelas outras pessoas iam perceber o que eu fazia. Até porque eu ndo via o que eu
fazia muito diretamente «linkdvel» ao mercado brasileiro. Eu me via num cenario alternativo dentro
do mercado brasileiro. Eu ndo me via num cendrio radiofonico de «pop» [...], ai quando eu pensei no
exterior eu pensei nos gringos olhando uma coisa que eles nunca viram, talvez aquilo sendo algo mais
interessante... ¢ [em 2011] fui embora p’ra Irlanda. [E 14 tinha] a famosa musica de rua! [...] quando
eu me deparei com a rua, eu me deparei com um cendrio popular muito maior do que aquilo que a
gente via no Brasil. «Stand by me», o tema do «Titanic» sendo tocado no violino e as pessoas todas
parando pra ver... uns caras tocando uns Rang Drums, uns instrumentos loucos na rua, bandas tocando
musica celta com guitarra e tal... era uma misceldnea de cultura! e a0 mesmo tempo coisas super
conhecidas, com coisas também super folcloricas... eu comecei a olhar... comecei a me comparar com
tudo aquilo que eu ‘tava vendo p’ra tentar ver como ¢ que eu ia me colocar ali naquele cenério. E a
opg¢ao que eu tive foi o samba groove. O samba e o groove. Foi o caminho... através do groove eu vou
chegar com o samba, e vou mostrar esse balanco. Peguei «Come Together», «Cantaloupe Island»,
«Summertime», «Caravany, [...] temas que eu achava que eram internacionais o suficiente, e aonde

eu podia aplicar essa coisa do groove, do «suingue [brasileiro]»!3 (entr. VARGAS 2014).

12° Atuagdes em escolas de ensino fundamental; atuagdo em festivais musicais de carater autoral; a «noite», numa
terminologia que define a participa¢do em eventos realizados em bares.

13 Mais do que aspectos harmonicos ou melodicos, percebi, ao longo da pratica musical ao seu lado, que esta categoria dizia
respeito a exploracdo da componente ritmica caracteristica de determinados dominios da musica brasileira. Refiro-me,
em especifico, aquelas caracteristicas que musicos e autores especializados no estudo da bateria e percussdo brasileira
(BoLAo 2010; GOMES 2008; NENE 2008) atribuem como elementos ritmicos constituintes do samba e do baido (baido
aqui, inclusive, ¢ um termo que aparece intercambiavel com «forré» no discurso de muitos musicos no terreno). A
performance ao lado de Felipe permitiu que eu evidenciasse que esse «suingue» era posto em agdo em situacdes
especificas: quando tocava musicas que originalmente ndo eram brasileiras e que pertenciam sobretudo aos dominios do
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No final de 2012, o musico mudou-se para a cidade do Porto. Quando o conheci, em setembro
de 2014, Felipe ja possuia uma significativa agenda de atuagdes em bares, restaurantes, associagoes,

centros de cultura e eventos privados. A este respeito, foi enfatico em me pontuar que:

Portugal tem uma relagdo muito direta com a cultura brasileira. E ai [...] o processo de fazer show, de
tocar, ¢ muito mais regular, ¢ muito mais frequente, tem muito mais mercado, tem mais espagos [em
relacdo a Dublin] p’ra esse tipo de trabalho de musica brasileira, de musica ao vivo na noite. Aqui
tem muita casa de espetaculo. Muita casa de show e muita coisa de jantar com musica, restaurante
com musica. Eles gostam muito de ter musica ao vivo. Aqui tu sais na noite e tu tens doze, treze casas

aqui na regido da Baixa que tem musica ao vivo... na mesma noite! (entr. VARGAS 2014).

Através do seu convite, de setembro de 2014 até margo de 2017 tive a oportunidade de estar
semanalmente no terreno para tocar musica brasileira. O Rua Tapas & Music Bar e o Armazém do
Cha constituiram o centro das nossas performances."* Ao todo, acompanhei-o a bateria em mais de
noventa concertos, muitos dos quais registrados no meu gravador e cujas experiéncias foram
apontadas em meus cadernos de campo. Ja na minha primeira semana na cidade do Porto, apds
contata-lo, tive a oportunidade de assistir e de subir ao palco do Rua Tapas & Music Bar para tocar

com ele. A nota a seguir elucida etnograficamente essa experiéncia:

Nota 2 — Samba Fusion com Felipe Vargas no Rua Tapas & Music Bar em 12 de setembro de 2014:

Por volta da meia noite, sozinho, adentrei o Rua Tapas & Music Bar [...]. Quando enfim atravessei o
pequeno corredor que interliga a porta de entrada, o balcdo central de preparagao de bebidas e a pista
de danga, visualizei o musico Felipe Vargas e o baterista Pedrinho, a meia luz, sobre o pequeno palco
destinado aos concertos. Na altura, terminavam de tocar «Eleanor Rigby», dos Beatles, numa versao
instrumental, com um acento que instantaneamente me remeteu ao dominio musical do forr6 e que
mais tarde Felipe definiria como «suingue brasileiro». Imediatamente ao me ver, o musico fez mengao
a minha presenca, anunciando ao microfone: « — E aqui hoje temos Lucas Wink, baterista do Cachaga
de Rolha! Vindo diretamente de Porto Alegre, 14 da minha cidade, no sul do Brasil! E vai subir agora
p’ra tocar uma comigo!». Surpreendido com o rapido convite, ndo tive outra alternativa a nao ser
caminhar em sua dire¢do. Cumprimentamo-nos, pedi licenga a Pedrinho, que gentilmente me

emprestou suas baquetas e, sem dizer palavra, tdo diretamente como o inesperado antincio que me

funk, do jazz e do rock norte-americano, do rock inglés e do reggae jamaicano cuja letra era escrita em inglés.
Operacionalizado no contexto dos bares noturnos de Dublin e trazido consigo ao contexto do Porto, esse «suingue»
revelava ser também um instrumento estratégico: quando durante as performances o musico percebia que o publico
presente ndo reconhecia e ndo reagia ao repertério de musicas brasileiras apresentadas, Felipe lancava mao de pegas
musicais que na sua perspectiva eram «internacionais» o suficiente para trazer os frequentadores para a performance. O
«molho, o swing tropical», conforme mencionou na sua historia de vida, refere-se a0 modo como abordava essas pegas
musicais.

14 Este ultimo, inclusive, tem preponderancia relativamente as consideragdes etnograficas, sobretudo porque foi o local onde
mais vezes toquei, num periodo que compreendeu todas as quartas-feiras de 2015 até o final do més julho de 2016.
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chamou ao palco, Felipe saiu a tocar uma levada de samba rapido no violdo. Reconheci pela harmonia
que era o «Incompatibilidade de génios», de Jodo Bosco e Aldir Blanc. Somente tive o impeto de
reagir ao que chegava aos meus ouvidos, de modo a me ajustar ao que ele ja havia comegado. Dali a
aproximadamente seis minutos, apds todas as se¢des de exposicao e reexposi¢ao do texto cantado,
dos scats, dos solos de trompete de boca feito por Felipe e dos solos de bateria em formato de «tradesy,
chegamos ao final do tema, quando os presentes bateram palmas. Por ali permaneci por mais duas
musicas, ¢ entdo chamei Pedrinho para assumir a bateria novamente. [...]

[No inicio do segundo sef], novamente de forma inesperada, Felipe me chamou ao palco para tocar
mais uma com ele. Acontece que essa uma virou outra, que virou outra € que virou outra: acabei por
acompanha-lo durante a quase uma hora e meia do ultimo set. Lembro que, quando acabavamos de
tocar uma musica, situagdo previamente anunciada por uma especifica frase de guitarra e por um olhar
seu em minha direcdo, Felipe ndo se dava o trabalho de me dizer qual seria o proximo tema a ser
tocado, muito menos o andamento, a estrutura, a forma ou se existia algum detalhe em termos de
arranjo que eu deveria atentar. O musico se detinha, isso sim, a comunicar verbalmente com o publico,
que agora ja preenchia o pequeno espago destinado a danga a nossa frente. Em tom de informalidade,
muito confortavelmente, Felipe incentivava o delirio, a celebragdo, fazia anedotas e comentarios
humoristicos a respeito da componente textual do proximo tema, os quais eram recebidos
entusiasticamente pela audiéncia e misteriosamente por mim. Inesperadamente, ainda em meio ao
didlogo estabelecido com a audiéncia, Felipe comecava a tocar. [...] E assim, nesta dinamica,
passamos o restante do concerto a tocar temas de Seu Jorge, Jorge Ben Jor, Tim Maia, Martinho da
Vila, Zeca Pagodinho, Novos Baianos, Gilberto Gil, Tom Jobim, Jodo Bosco, Caetano Veloso e Luiz
Gonzaga. Temas de Bob Marley, Beatles e Village People também foram incluidos, porém tocados
com um «groove brasileiro», conforme referia o musico [...]. Apds despedirmo-nos dos funcionarios,
do empresario Nuno Garcez e de alguns frequentadores que vinham agradecer pelo concerto, ajudei
Pedrinho a carregar seu material e entdo acompanhei Felipe até a sua carrinha, quando me ofereceu
boleia até a minha casa. « — E isso, ‘cumpadi’! Sem muita conversa! Direto no ponto!», me disse
Felipe enquanto eu me dirigia até a entrada do meu prédio. (Memorias adicionadas posteriormente ao

caderno de campo, setembro de 2014)

Com excec¢do de uma ou duas vezes que nos encontramos para «fazer um som» no estidio da
Universidade Catolica Portuguesa onde o musico entdo estudava, desde o momento em que fui
convidado para acompanha-lo a bateria nunca tivemos um ensaio formal para preparar o repertorio
que executariamos em duo (guitarra e voz, bateria e voz). Ao longo de um ano e sete meses de
performance no Armazém do Cha, por exemplo, durante as «Quartas Universitarias» e as «Erasmus
Latin Crash Party», tocamos cerca de 120 pecas musicais. Estas diziam respeito a musicas que muitos
musicos e que as industrias da musica do Brasil usualmente atribuem como pertencentes aos dominios
do samba e suas variantes (como o samba rock e o samba jazz — em maioria no repertorio), do
chorinho, da bossa nova e do forrd. A nivel de exemplo, me refiro aquelas compostas ou interpretadas

por artistas como Seu Jorge, Jorge Ben Jor, Tim Maia, Martinho da Vila, Zeca Pagodinho, Novos
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Baianos, Gilberto Gil, Tom Jobim, Jo2o Bosco, Caetano Veloso, Luiz Gonzaga, Edu Lobo, Lupicinio
Rodrigues, Elis Regina, Djavan, Jodo Gilberto, Demonios da Garoa, Chico Buarque, Adoniran
Barbosa, Zequinha de Abreu, Raul Seixas, Alceu Valenga, Hermeto Pascoal, Renato Borghetti, Jair
Rodrigues, Bebeto e outros. Rapidamente, apos algumas performances no Armazém do Cha, a
experimentagdo em conjunto permitiu que consolidassemos o repertorio a ser executado ao longo das
noites. No total, tocavamos por volta de quinze a vinte musicas. Estas eram distribuidas entre os dois
sets do concerto, de uma hora e meia de duracdo cada. De uma semana para outra, musicas tocadas
na semana anterior podiam ser eventualmente substituidas por outras. Dentre as mais de 120 musicas
que tocamos ao longo do periodo de concertos, notei que existiam pegas que podiam ser
intercambiadas umas com as outras sem perderem a sua func¢do na concretizacdo das dinamicas da
noite de musica brasileira.'’

Tais dinamicas eram concebidas, a partir da ponderagdo das orientagdes proferidas pelos
proprietarios dos espacos comerciais. Embora estes individuos ndo interferissem propriamente na
escolha das musicas que deveriamos ou nao tocar no Armazém do Ch4, ao inicio foi-nos dada uma
orientacao a respeito do modo como deveriamos conduzir a noite. Pelo empresario Jodo Fera, foi-nos
solicitado: « — Comecem ali pela meia noite e meia num som mais ‘ambiente’, assim. Depois fagam
um intervalo ali pelas duas e voltem pelas duas e meia. Nao demorem muito p’ra voltar! Ai depois
toquem musicas p’ra animar!». A minha condigdo de musico pratico permitiu que eu experienciasse
efetivamente o modo como os musicos precisam lidar e negociar as suas performances, de tal maneira
que atendam a expectativa da animacgao solicitada pelos empresarios sem a anular as suas proprias
preferéncias e disposi¢des envolvidas na construgdo sonoro-musical. O «som ambiente» que o
empresario Jodo Fera mencionou, na verdade, dizia respeito exatamente a ocasido em que a dimensao
da improvisacdo, por exemplo, constituia o cerne da nossa performance. Este momento, quando
geralmente a casa ainda contava com um nimero muito baixo de frequentadores,'¢ na 6tica de Jodo
tinha a fungdo de ser o fio condutor para aquele instante em que as pessoas mais consumiriam no seu
bar porque estariam «animadas pela musica brasileiray. A mudanca de cenario esperada pelo
empresario, designada por «sessdo de animacao» ou de «baile», nos termos de Felipe, acontecia
habitualmente no segundo set do concerto, por volta das 2h30 da manha. Evidentemente, tinhamos
consciéncia desse jogo. A negociagdo a que me refiro, nesse sentido, substancializava-se nao tanto na
necessidade de uma alteragdo das pegas para corresponder as expectativas dos empresarios, mas

sobretudo na maneira como nos abordavamos e langadvamos mao de recursos na execucio das

15 Também tenho a clara lembranga de nunca termos estipulado ¢ fechado um arranjo em termos de estrutura formal,
harmonica, melddica ou ritmica. A defini¢@o dos arranjos e o delineamento daquele que veio a constituir o alinhamento
executado ao longo das nossas performances aconteceu precisamente em cima do palco.

16 Em muitas situagdes, inclusive, as portas de acesso ao bar, posicionadas ao lado do palco, foram abertas para que os
transeuntes dessem conta de que havia uma performance de musica brasileira ao vivo a acontecer naquele instante.
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musicas. O que quero com isso dizer € que os critérios e predisposigdes técnicas que estruturavam a
componente sonora do «som ambiente» também orientavam o modo de abordagem das pecas
musicais ao longo da «sessdo de animacao». Aqui, entre refrdes e versos cantados por Felipe — e que,
muitas vezes, eram correspondidos em unissono pela audiéncia — também improvisadamente eram
abertas sessoes de solos, de momentos interativos entre a guitarra e a bateria. Tais procedimentos, na
verdade, acobertavam-se ao longo deste quadro de animagao, estando sempre sob o controle de Felipe
e da sua interveng@o ao microfone quando, a qualquer momento, ao perceber que a participacdo da
audiéncia em termos de mobilizacdo do corpo para a danga dava sinais de esmaecimento, retomaria
o texto cantado, interagiria humoristicamente através da comunicacdo verbal com os presentes,
suscitando aos frequentadores que cantassem, que movessem seus corpos, que «delirassem», nas suas
palavras. Afinal, conforme repetia no espago de pausa entre uma musica e outra, aquela era «a nossa
quarta-feira para ‘rachar a semana’ no meio!».

A experiéncia como musico ao seu lado, aliada ao conhecimento da sua trajetéria de vida,
permitiu-me compreender que o percurso pela atividade musical ndo atravessa somente fronteiras
geograficas, mas sobretudo dominios da musica. Embora atuando como um «musico que toca musica
brasileira», a articulagdo de diferentes dominios nas suas performances em bares do Porto ndo ¢, de
fato, monitorizada e rigidamente fechada num conjunto de referentes limitados. Antes, esta inscrita
num registro de fronteiras cuja suposta linha divisoria, antes mais parece uma trilha fomentadora do
dialogo do que uma barreira inexcedivel. E nesse sentido que o material musical invariavelmente
evidencia tragos que vao do rock and roll & musica popular gatcha, do funk norte-americano a8 MPB,
do jazz ao forro, da «black music» ao samba jazz. Estar ao seu lado nos palcos possibilitou-me
perceber como essas facetas sdo orquestradas na performance. Além do mais, permitiu-me constatar
como elas sdo identificadas e interpretadas pelas proprias audiéncias. Ao longo das noites do
Armazém do Cha, em situagdes pos-concerto quando individuos do publico vinham ao nosso
encontro para conversar, era frequente nos dirigirem comentarios como « — Vocés tocam rock!».
Outros, nos mesmos eventos, desconfiadamente perguntavam se eu e Felipe gostavamos de jazz, ou
se ja o haviamos estudado. Percebo que estas acecdes sdo, de fato, o reflexo daquilo que Felipe
realmente traz para o contexto em analise. Na verdade, refletem o que Felipe é: um musico brasileiro
que ¢ capaz de, numa noite de musica brasileira, tocar «Summertime» (standard de jazz composto
por George Gershwin e DuBose Heyward) construido a partir da premissa do que diz ser o «swing
brasileiro», e ao final da cangio anunciar ao microfone aos presentes que « — E tudo rock and roll,
rapaziada!». Mais importante ¢ o fato destas percepgdes refletirem o modo como neste contexto
performativo convergem técnicas, expressdes idiomaticas, sequéncias harmonicas e melodicas e
ritmos «tipicos» de variados universos musicais, fruto dos percursos individuais de cada musico. Uma
vez que esses percursos sao heterogéneos, a unificagio, ou, melhor dizendo, o encontro € conseguido

justamente pelas pegas de musica brasileira que sdo executadas e reconhecidas pelas audiéncias.
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Para além da componente sonoro-musical, devo referir também que a comunicagao verbal, visual
e gestual que Felipe estabelecia com a audiéncia, em praticamente todas as performances,
substancializada sobretudo em anedotas e incitagdes a participa¢do, foi um instrumento muito
importante para o desenrolar dessas noites. Na verdade, esta componente se configurava tdo central
quanto a propria musica que ambos tocavamos, evidenciando, assim, a quantidade de elementos
acionados na construg¢do de uma performance, tal qual nos lembra Christopher SMALL (1999). Nao
hesito em referir que a boa apreciagdo de uma noite, na nossa Otica, também dependia
substancialmente da efetiva participagdo da audiéncia. Nesse sentido, ao revelar a importincia da
mobilizacdo do corpo para a danga, do contato face a face, dos estimulos verbais, sonoros, corporais
e gestuais (reciprocos) entre audiéncia e musicos, a analise do contexto das noites de musica brasileira
corrobora a relevancia da nocdo de «performance participativay, num paralelo com a teoria de
Thomas TURINO (2008), conforme elucidarei mais a frente.

Relativamente ao perfil das audiéncias refiro que, para além dos estudantes do programa de
mobilidade Erasmus, participavam nestas noites um publico heterogéneo. Devo fazer referéncia a
presenca dos estudantes portugueses trajados, pertencentes as tunas universitarias; aos turistas de
passagem pela cidade que a noite saiam para usufruir dos servigos de lazer e entretenimento da Baixa
do Porto (no campo fui interpelado intimeras vezes por irlandeses, australianos, ingleses, espanhois,
italianos e alemaes); aos portugueses residentes no Porto ou em cidades dos arredores, geralmente de
faixa etaria mais velha, que «saiam para tomar um copo e entravam por causa da musicay, tal qual
me referiam no intervalo ou no final dos concertos; aos musicos brasileiros ativos pelos bares da
Baixa, que frequentemente subiam ao palco para tocar connosco. Nao posso deixar de mencionar os
«dangarinos de forro», designacdo que se refere ao grupo de brasileiros e portugueses que
regularmente compareceram ao longo de todo o periodo em que tocamos no Armazém do Cha. O
grupo chegava geralmente por volta das 2h30/3h00 da manha, «sedentos por forré», conforme referia
Felipe ao microfone, quando dangavam fervorosamente em pares, ndo deixando de integrar outros
frequentadores nas suas performances de danga.

De modo a caminhar para as consideragdes finais deste artigo, quero ilustrar ainda mais um
ponto. Através da minha participagdo como musico nos concertos de Felipe Vargas, pude notar o
modo como noite apos noite uma série de imaginagdes acerca do Brasil sdo construidas e partilhadas
por muitos atores neste contexto. No terreno, eu mesmo pude experienciar essas idealizagdes: em
diferentes situagdes no Rua Tapas & Music Bar e no Armazém do Cha, fui questionado por
frequentadores relativamente ao modo como eu devia me comportar. Nas suas perspectivas, por ser

brasileiro, era evidente que eu devia saber e gostar de dangar.!” Acontece que a minha continua estada

17 Através de referencial tedrico especifico, procurei compreender alguns dos fatores que ao longo dos anos construiram
esse imagindrio relativamente aos comportamentos tipicamente brasileiros em Portugal. Para isso, me servi de
consideragdes encontradas no trabalho de autores como LiSBOA (2008), MENDONCA (2007), MACHADO (2004) e SousA
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no campo foi crucial para constatar que tais percepgdes extrapolam a esfera comportamental e
adentram no campo das imaginagdes sonicas (STERNE 2012).'8 Nesse sentido, embora por um lado o
repertorio musical tenha a sua importancia na construgdo das performances dos musicos e grupos, o
contato com diferentes atores no campo possibilita levantar a hipotese de que a categoria musica
brasileira pode também ndo se referir tanto a um agrupamento de musicas, mas antes a uma «sonic
imagination» construida num conjunto de referentes sonoros que, no contexto em causa, sinalizam a
sua brasilidade. O «suingue» brasileiro referido por Felipe Vargas, por exemplo, elaborado a partir
de referentes ritmicos e harmoénicos tipicamente presentes no samba e no forrd, corrobora a
plausibilidade desta suposicdo; assim como a tipicidade da instrumentagdo das rodas de samba do
Rua Tapas & Music Bar, por exemplo, com seus instrumentos de percussao (surdo, pandeiro, tanta,
tamborim, reco-reco), que recorrentemente me foi assinalada como uma imagem sonora do Brasil.
Isto sem deixar de fazer alusio a sonoridade do portugués do Brasil."’

Na minha perspectiva, o estudo nos bares da Baixa ¢ revelador da pluralidade de elementos
acionados na construg@o destes eventos, assim como do papel da dimensao sdnica e comportamental
que fomenta uma série de imagens do Brasil em Portugal, ainda hoje. Fazendo um paralelo com a
proposta interpretativa de Robert CANTWELL (1993) a respeito do processo de representacdo nos
contextos dos festivais de folclore nos EUA, observa-se que no caso em estudo a imaginagdo ¢ um
elemento central no processo de imitagdo e incorporagao da cultura do «outro». Nesse sentido, num
contexto pos-moderno em que os processos de identificacdo ja ndo passam pela submissdo a uma
suposta natureza unitaria de ordem territorial ou étnica, a participagdo em performances musicais em
contextos urbanos pode proporcionar novas experiéncias de alteridade. O caso desses individuos ¢
ilustrativo de que, através de um contexto de performance, os processos de identificagdo ndo tém de
ser compreendidos como um destino, mas podem ser um projeto em que cada um se inscreve
livremente, conforme aponta Antonio GUTIERREZ (2009).

Os anuncios de eventos de musica brasileira divulgados pelos bares, na verdade, sdo uma
promessa que s6 ¢ cumprida quando musicos e frequentadores participam na sua realizagdo, se
aceitarem partilhar uma mesma imaginacao que €, sobretudo, sustentada em imagens sonicas e nas

imagens de alegria, de celebracdo, de bem-estar, de liberdade e de delirio. Este € um projeto expresso

(2009), que abordam essa questdo a partir de diferentes pontos de vista: do papel desempenhado pelos meios de
comunicacdo; do grande fluxo de imigrantes brasileiros e do processo de exalta¢do de tragos de brasilidade com o objetivo
de criar «identidades para o mercado» (MACHADO 2004, 2); das interagdes e as trocas culturais entre brasileiros e
portugueses em contextos de sociabilidade urbana.

18 Relembro que a relevancia do som em processos sociais ¢ sublinhada por este autor, quando num assumido neologismo
sinestésico, propde o estudo das «sonic imaginations», campo que possibilita alargar a nogdo de musica.

19 Neste contexto, os cantores portugueses cantam com o sotaque do portugués do Brasil e muitas vezes comunicam
verbalmente com a audiéncia fazendo uso de expressdes linguisticas tipicamente brasileiras. O trabalho de campo me
permitiu perceber ainda que a audiéncia portuguesa também entra nesse jogo, dirigindo-se aos musicos e comunicando
entre si usando referentes e sonoridades especificas do portugués falado no pais sul-americano.
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de antemao no proprio material utilizado para divulgar as noites de musica brasileira. Abaixo, a
chamada publicitaria dos concertos de Felipe Vargas em que participei como baterista no Rua Tapas

& Music Bar em 2015 elucida esta conjuntura:

Figura 3. Chamada publicitéria para o concerto de Felipe Vargas no Rua Tapas & Music Bar, em 2015

Na édtica de muitos frequentadores, estes contextos revelaram ser «um pouquinho de Brasil, desse
Brasil que canta e ¢ felizy», conforme anuncia a letra de «Sandalia de prata», de Ary Barroso, tocada
regularmente por Felipe Vargas nos bares. Participar desses eventos possibilita uma experimentagao
desse Brasil imaginado, mesmo sem nunca ter la estado ¢ mesmo que tais impressoes destoem, &
verdade, da propria percepgdo que brasileiros como eu possam ter. Seja como for, tais apreciagdes
substancializavam-se frequentemente em discursos verbais dirigidos pelas audiéncias aos musicos.
Como no dia 15 de janeiro de 2015, quando uma frequentadora portuguesa a beira do palco, ao final
da referida cang@o, com um sorriso no rosto enfaticamente me disse: « — Obrigada por fazer-me sentir
no Brasil!». A partir da positividade construida em torno dessa imaginacao de brasilidade, estes
cenarios desvelaram a possibilidade de se viver intensamente um mundo de frui¢do, de socializacao,
de encontro de corpos desvanecidos numa era de relagdes sociais liquefeitas, parafraseando BAUMAN
(2009). Possibilitaram a « — Liberdade, liberdade!», conforme referiu outro portugués ao tentar me

descrever o que havia experienciado no Rua Tapas & Music Bar na noite de 3 de fevereiro de 2017.

Consideracoes finais

Nesta investigacao, procurei contribuir para o conhecimento de um fendmeno que mobiliza um
numero expressivo de individuos, em torno de praticas musicais do Brasil numa cidade portuguesa.
Os acontecimentos que aqui tratei partiram dos proprios atores no terreno, sobretudo daqueles sujeitos
que fazem musica no dia-a-dia, em contextos face a face, e que carregam consigo o estigma do
anonimato. Por meio das suas atividades performativas, estes musicos alimentam de modo substancial

a circulagdo e as transformagdes em torno da musica brasileira. O ponto chave reside precisamente
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no modo como estes sujeitos dinamizam suas praticas. Minha experiéncia com Felipe Vargas e com
outros atores foi crucial para essa percepcao. Evidenciou, por exemplo, que a musica brasileira tocada
nesses contextos cruza-se livremente e € construida no contato com referentes e dominios como o
jazz, o rock, a musica popular gaticha, a «black musicy, o funk norte-americano, o samba, o forro, e
outros. Mais do que isso, as praticas e dindmicas experienciadas por mim permitiram perceber que
este terreno desvela, na verdade, a existéncia de significativos espagos e estratégias de resisténcia
frente aos grandes consorcios de produgdo musical global. Todavia, em alguns casos, a percepcao
que alguns musicos t€m do seu papel contrasta com os resultados deste estudo. Ao longo do trabalho
de campo, quando em conversas informais alguns desses individuos perguntavam a respeito das
minhas atividades no Porto, ficavam surpresos e muitas vezes nao compreendiam o porqué do meu
estudo focar aquele contexto. O tom irdnico e, em certa medida, pejorativo com que comentavam a
minha asser¢ao revelava uma espécie de auto depreciacio relativamente as suas proprias posicoes €
aos seus trabalhos. Nao esquego quando numa situagdo pré-concerto um musico me disse que eu
estava fazendo um trabalho sobre a «butecagem»,?’ numa valoragdo tacita do sistema de estrelato que
vigora nas industrias da musica e do espetaculo. Por que razdo alguns destes sujeitos persistem em
desconsiderar o seu papel como musicos nestes contextos? O estudo que realizei, contudo, refor¢a o
argumento de Thomas TURINO (2008) relativamente ao fato de que em contextos relacionais face a
face, musicos e audiéncias encontram espagos de criatividade e critica a homogeneidade cultural
decorrente da expansdo capitalista e dos media. Tal argumento permite inferir ainda que a musica
brasileira ndo ¢ somente um conjunto de produtos musicais supostamente do Brasil etiquetados e
postos a circular pelas indistrias da musica, mas sim um terreno em continua transformagao
desenhado precisamente na agéncia dos sujeitos singulares.

O estudo evidenciou também outra especificidade que se prende com a anulagdo da fratura
imposta pelo proprio espago (palco versus plateia) relativamente aos papéis dos musicos e audiéncias.
A propria nogdo de participagdo, nessa Otica, configura-se como uma dimensdo muito relevante em
ambas as atribuigdes sociais. Conforme ficou documentado, uma boa performance é aquela que
mobiliza as audiéncias a excederem este papel dancando, cantando e batendo palmas, ou seja,
participando efetivamente na producdo musical. Analisado a luz desta perspectiva, o contexto em
questao revela como os papéis sociais apreendidos e construidos em contextos de performance podem
admitir uma maior fluidez. Se, por exemplo, na art music as posi¢des de musico e espectador denotam
uma dicotomia assente na premissa «nos» — «eles», a realidade da musica brasileira dos bares da

Baixa sugere a possibilidade de negociacdo desta conceptualizagdo hierarquizada. Nesse sentido, e

20 No meio musical brasileiro, esse ¢ um termo utilizado por musicos para se referir a um contexto de performance face a
face a partir da exaltagdo de uma série de aspectos negativos (musica mal tocada, puiblico mal-educado, condig¢des fisicas
e materiais precdrios, componente financeira irrisoria, reconhecimento insignificante).
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ainda numa referéncia a Thomas Turino, pontuo o papel que a musica tem justamente porque ¢ face
a face, porque ¢ interpessoal. A musica, se ponderada nestes termos, €, de fato, um mecanismo
construtor de liberdades.

Como musico e investigador, foi gratificante conhecer e participar nos contextos de performance
de musica brasileira na «noite da Baixa». Nao menos importante foi o fato de poder identificar e
refletir a respeito do papel dos «small heroes» da musica brasileira, sujeitos que estdo logo ali, que
vivem e atuam fora dos holofotes dos grandes palcos, das grandes produgdes, dos grandes
reconhecimentos, das grandes retribuigdes, € cujo papel na vida social nos contextos dinamicos dos
centros urbanos contemporaneos ndo pode ser menorizado. O estudo em torno desses individuos abre
caminho para a utopia de se considerar que as pessoas singulares também t€m um papel no mundo

em que vivemos.
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