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RESUMO

Tao importante quanto estudar o passado € compreender a sua permanéncia
no presente, seus usos e ressignificagdbes por grupos sociais e midias de
diversos alcances e naturezas. A presente tese almeja propor, a luz da
premissa exposta, uma alternativa tedrico-metodoldgica de estudo de fontes
audiovisuais que encenem recortes histéricos de forma a atentar para as
potencialidades semanticas da trilha sonora e do design de som enquanto
recursos narrativos relevantes. Para tal, partindo da investigagao do filme de
2008, Cadillac Records, e da sua relacdo para com a Histéria e memoéria do
blues e algumas de suas principais biografias, chegamos aqui a um modelo
que, baseado em trés conceitos novos para a ciéncia historica — a ideia de
parametro de autenticidade, de lugar sonoro histérico e de residualidade
espectral —, apresenta-se como alternativa de reflexao acerca das formas pelas
quais compreende-se a experiéncia ambiental sonora do passado, e em
especial quando falamos de um tema como a histéria de um género musical,
bem como investigacdo da consciéncia histérica do presente.

Palavras-chave: blues, autenticidade, lugar sonoro historico, residuo espectral,
cinema.



ABSTRACT

It's as important to study the past as to comprehend its permanency in the
present, its uses and resignifications by social groups and medias of a variety of
ranges and natures. This thesis aims to propose, as the premise exposed here,
a theoretical-methodological alternative to the study of audiovisual sources that
plays historical segments in such a way that attempts to the semantic
potentialities of the sound track and the sound design as relevant narrative
resources. For such, we start from the investigation of the 2008’s film, Cadillac
Records, and its relation towards the blues History and memory and some of its
main biographies, achieving here in a model that, based in three new concecpts
for the historical science — the idea of parameter of authenticity, of historical
sound place and the spectral residuality —, introduces itself as an alternative for
reflection about the ways that we understand the environmental sounding
experience of the past, and specially when talking about a theme such as the
history of a musical gender, as long as investigation of the present historical
conscience.

Key words: blues, authenticity, historical sound place, spectral residual, cinema.
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INTRODUGAO

Se o XIX fora o grande século da ciéncia histérica, com grande prestigio
experimentado pelos seus profissionais, no século XX a mesma entra em “crise
existencial’, debatendo acerca da natureza da narrativa, dos limites e
possibilidades da producédo ou do alcance de uma verdade historica objetiva e
cientificamente comprovavel, dialogando com a linguistica, a psicanalise, a
antropologia e sendo interrogada fortemente pelas filosofias. E o que resta,
afinal, desse campo estudos no século XXI? Pensadores como o francés Pierre
Nora e o alemdo Reinhardt Koselleck ja apontavam nos anos 1990 para um
processo de “aceleragdo da histéria”, um grande estender-se do espaco de
experiéncia do presente que levaria a um distanciamento tanto das raizes das
comunidades quanto dos horizontes de expectativa futuros que a mesma
projetaria, utilizando aqui dos conceitos do segundo citado. Vivemos numa era
em que a vida é essencialmente mediada por dispositivos de natureza
eletrénica, virtual, uma verdadeira revolugdo dos meios de comunicacéo, e, tal
como se poderia esperar, a experiéncia humana em sua esséncia €
significativamente afetada. Debate-se hoje, dentro da psicologia, das neuro-
ciéncias, mesmo nas esferas mais holisticas e esotéricas, acerca dos impactos
desse novo regime a que nossas vidas estdo submetidas. O acesso quase
ilimitado a informagéo de diferentes temas, localidades, pontos de vista e
profundidades, acesso esse possivel com uma imediaticidade capaz de
desafiar as concepgdes dos antigos de tempo e espaco. Somos bombardeados
por informagdo e por estimulos neurais diariamente, constantemente e
ininterruptamente, desde canais televisivos dedicados exclusivamente a
transmissao de noticias e informacdes mais ou menos relevantes acerca do
que acontece no mundo como também aplicativos, redes sociais, onde ha
sempre um video, uma piada, um texto andnimo, audios deslocados,
compartilhados para causar risos, gozo, revolta, para fomentar golpes politicos
ou encontros casuais. Tudo isso permeado por toneladas de estratégias
publicitarias, que através de algoritmos sofisticados penetram num oceano de

dados e invadem sua “navegacao” para lhe apresentar a ultima oferta, o novo



produto, a melhor condicdo de parcelamento ou um pacote de viagens para um
lugar que nunca lhe havia chamado a atencéo, tudo elaborado segundo teorias
da comunicacdo, semiodtica, estratagemas complexos para aticar os sentidos,
fomentar paixdes e, de uma forma ou de outra, manipular a sua vontade, para
que acredite naquela noticia, para que defenda tal politico ou agenda
governamental, para que compre determinado produto, assista determinado
programa, ouga determinada musica. Ora, nada aqui é novidade. Essa € a
industria cultural que Theodor Adorno ja problematizara ha décadas atras. A
produgdo em massa de conteudo e uma consequente saturacdo de
informacdo. Mas o que isso tem a ver com a presente pesquisa? Ora,

precisamente tudo.

Voltando ao questionamento inicial, o que sobrou da Histéria do século
XIX? E curioso investigar esse ponto, pois, por mais contraditério que possa
parecer, a despeito de todo esse acesso massivo a informagdo, do qual
naturalmente a Historia faz parte, comenta-se igualmente acerca de uma crise
da leitura. Em meio a tanto estimulo parece que nossas mentes perderam a
capacidade de se deter demasiadamente em determinado ponto, de se
concentrar, o que inevitavelmente leva a uma superficialidade da relagdo para
com o mundo. Diversos pesquisadores das neurociéncias tém se debrugado
sobre o tema, mas estamos aqui pensando especificamente o caso da Historia,
entdo nos arroguemos a prerrogativa de debater com nossas ferramentas mais
familiares para nao arriscar incorrer numa grande patinagéo tedrica fruto de
arrogancia argumentativa sobre um tema que, em verdade, apenas abre a
questdo. O que sabemos & que a Histdria, enquanto campo de conhecimento,
apos uma fase essencialmente universalista, fosse através da abordagem
estruturalista ou do positivismo, passou a se dedicar a temas mais atomizados,
como o cotidiano, as relagdes de género, a microstoria italiana, e nisso foi se
relacionando cada vez mais com 0s movimentos politicos que investiga,
misturando-se aos mesmos, e quase se invisibilizando no processo. Entrevistas
diminutas com especialistas assumem a posi¢cao metonimica do todo de seu
pensamento para assim alcangar as massas e poder ser instrumentalizado,
meros vislumbres de toda uma pesquisa compartilhados de forma mais ou

menos egoista, sem leitura, sem profundidade, misturados ca e acola para a



constituigdo de um argumento que milita em prol de algo — outro fenémeno
curioso do século XXI, em que todos, através das midias sociais, se tornaram
militantes de suas causas, adquirindo espécies de prerrogativas associadas a
expectativas de pronunciamento publico, o que leva o coletivo a buscar
informacgdes rapidas e operacionais para embasar seu argumento, reforgando
aquilo que fora comentado ha pouco, a superficialidade dos debates causada,
em parte, pelo excesso de informacado e pela facilidade e rapidez de seu
acesso. A Histéria, que antes se referia as nagdes, aos grandes homens e
feitos — e falemos aqui “homens” mesmo, frente a tradicional negligéncia para
com as grandes mulheres da histéria — e as “imobilidades” estruturais, e que
era reconhecida por isso, hoje encontra-se numa posigao curiosa e de dificil
“digestao” por parte da sociedade. Nosso campo de conhecimento oscila entre
a esfera tradicional, canénica, curricular, por assim dizer, que continua a se
referir ao passado de forma “sélida”, por mais que busque sempre lembrar
acerca das plasticidades de suas conclusdes e da subjetividade empreendida,
e as abordagens mais “arrojadas” da academia, com densas problematizagcées
tedricas e conceituais, objetos de estudo extremamente particulares,
valorizagdo de fontes alternativas. De certo, muitos n&o reconhecem na
Histéria do presente, a ciéncia de “hoje”, a mesma disciplina que estudaram no
colégio, e isso € um tanto preocupante, pois denuncia um hermetismo, seja
voluntario ou ndo, e um descompasso entre as formas que a ciéncia historica
desenvolve para produzir conhecimento e os mecanismos de divulgacdo e
alcance dos mesmos. Foi pensando esse pressuposto que em 2010, ainda as

vésperas da conclusdo da graduagédo em Histéria, que essa pesquisa nasceu.

Partimos aqui de um pressuposto defendido por diversos outros autores,
tais como Robert Rosenstone, Natalie Zemon Davis, Marcia Landy, Hayden
White, dentre outros, de que grande parte da relagdo dos individuos para com
0 passado, para com a histéria, se daria a partir de fontes audiovisuais. Boa
parte do que o grande publico identifica com os recortes historicos se deve a
determinado produto cultural que consumiu, seja o cinema, sejam séries
televisivas, ou mesmo video games. Hoje, em especial, no século XXI, com o
advento das plataformas de streaming e com os compartilhamentos inclusive,

as tematicas historicas, que apelam tanto para um romantismo de crise social
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do tempo presente quanto para uma logica do “diversidades/curiosidades”, tém
se mostrado populares e lucrativas. Grandes franquias como Vikings e Roma,
dentre as séries, e Assassin’s Creed e Age of Empires, no caso dos jogos
eletrénicos, interferem significativamente na constituicdo de um conhecimento
palpavel acerca do tempo passado, e muitas vezes muito mais impactante e
duradouro do que aquele adquirido através de mecanismos formais, como a
sala de aula e o livro. De fato, hoje ha uma miriade de conhecimento disponivel
numa base gratuita na internet, parte dele originalmente produzido por
profissionais e segundo um crivo de qualidade institucional — as classicas BBC,
History Channel, ou hoje a Netflix e as diversas redes de canais na plataforma
YouTube — e outras independentes, desenvolvidos por individuos profissionais
ou nao, com niveis oscilantes de qualidade — seja em termos de qualidade do
produto, como fotografia, edi¢gdo e tratamento sonoro, seja quanto ao conteudo
mais ou menos preciso e coerente. A Histéria académica ndo deve abrir méo
de sua cientificidade em prol de um alcance maior, pois isso seria vulgariza-la,
e nem deve ser retirada do curriculo escolar, pois essa seria uma grande
omissao, permitindo que mecanismos de alienagédo coletiva tivessem efeitos
ainda mais significativos do que ja tém. Entretanto, & preciso reconhecer que
boa parte, ou melhor, uma parte imensa daquilo que a sociedade compreende
como sendo o passado foi adquirida através de midias audiovisuais.
Inicialmente, o grande argumento dessa pesquisa era o de que deveriamos
aprender com ela, talvez mesmo engrossar suas fileiras e nos juntar as equipes
desenvolvedoras enquanto espécies de conselheiros, garantindo na medida do
possivel um maior nivel de pertinéncia daquilo que é representado — afinal,
como propde Natalie Zemon Davis, que inclusive defende esse tipo de atitude
por parte do historiador, figurinos, arquitetura, a fala, trejeitos, etiqueta, todo
esse conjunto de caracteristicas € o que primeiro chama a atencdo do
espectador, essa aura de autenticidade. Num segundo momento, fez-se
necessario compreender o que era essa histéria no audiovisual, mais
especificamente a historia do blues estadunidense, para assim ter um maior
entendimento acerca de como o presente se relaciona com o passado,
recontando-o mais de meio século depois, atentando para as operagdes
narrativas, os tipos de discursos implicitos — e explicitos — e mesmo as

construgdes quase mitologicas e simbdlicas para assim identificar a constru¢ao
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de um lugar de fala, a constituicdo de uma identidade erigida sobre pilares
histéricos culturais. Hoje, entretanto, vamos além do porque e do o que para
entender mais profundamente o como: existem mecanismos operantes da
narrativa filmica — e sim, aqui comegamos a restringir o espectro da pesquisa,
que comecgou tdo amplo numa grande critica a experiéncia presente, para o
estudo de filmes — mais privilegiados que outros, e eles devem ser
devidamente problematizados. As abordagens mais comuns quando se analisa
um filme historico ou de tematica histérica — nosso caso aqui — € o de partir da
“precisao factual” para entdo, apés um balancgo geral do argumento, identificar
um eixo narrativo, o discurso em si que esta ali presente. Entretanto, como a
presente empreitada vem mostrando, existem muitos elementos que significam
na diegese, e muitos deles n&o-verbais, e sdo precisamente esses elementos
gue nos interessam aqui, pois, afinal, essa € a maior de todas as diferengas
entre a historia contada nas midias filmicas e a escrita tradicional: o grau de
intensidade emocional, sensorial e plastica que o filme se vale. E mesmo a
profundidade da problematizacao critica e as abstracdes e debates tedricos da
escrita podem ser alcangados através de determinados recursos e operagdes
dentro da midia filmica, quando se volta a atencao para aspectos menos

estruturais — como a lingua ou codigos semidticos mais obvios.

Pois bem. Resumindo de forma mais direta o que foi dito até aqui sem
por outro lado atropelar a reflexdo, uma vez que o0s pormenores serao
debatidos, explicados e explorados no decorrer do texto, primeiramente, essa
pesquisa carrega em si uma critica e uma defesa, um objetivo por assim dizer:
filmes sobre periodos histéricos ndo sé contam o que aconteceu, mas acabam
reverberando também o que se pensa hoje — ou a época de produgdo do
mesmo, 0 seu proprio “hoje” relativo — acerca desse passado, o que é
relevante, o que ndo o é, o que deve e fora deliberadamente excluido ou
ocultado, e, também, os grandes porqués que circunscrevem esse projeto. Em
2012, por exemplo, no mesmo ano em que o projeto de pesquisa que resultaria
na dissertacdo de mestrado que antecede a presente tese ingressara no
programa de pos-graduagao em Histéria com o objetivo de analisar os filmes
Ow Brother, where art thou? (2000) e Honeydripper (2007) para investigar as

formas pelas quais o cinema do século XXI trabalhava com o tema da histéria
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do blues, fora promovida pelo entao presidente dos EUA, Barack Obama, uma
grande celebragado na Casa Branca para homenagear o blues, com convidados
de renome como B.B. King, Buddy Guy, Gary Clark Jr. e o roqueiro britanico
Mick Jagger — que, a despeito do quao pitoresco sua presenga possa parecer,
exerceu imensa importancia para o género e seus artistas. Ha de se perguntar:
por que essa celebragao, logo naquele momento, logo aquele estilo, logo sob o
mandato daquele presidente? Em verdade, ndo € dificil inferir essa resposta,
ainda mais se tomarmos como pressupostas as conclusdes apresentadas em
Cinema & Blues: representagdes audiovisuais do género no século XXI (2014),
de que, sendo associado a um histérico de exploragao, abuso e racismo — sem,
por outro lado, carregar significativamente o questionamento e combatividade
de outros estilos como o jazz e o funk —, marcado por uma origem rural que ira
definir a estética do som quando for gravado nas grandes cidades pelos selos
independentes comandados majoritariamente por judeus, outra minoria étnica
que lutava para prosperar nos EUA do século XX, o blues simboliza, em sua
historica, estética e legado, boa parte da contribuigcdo cultural negra para a
cultura do pais, principalmente pela influéncia que exerceu, tanto sobre os
préprios estilos autéctones posteriores — como o rock e o rap — quanto além-
mar, com destaque para a British Invasion dos anos 1960, todos entusiastas e
artisticamente debitarios desse grupo especifico de musicos. A pesquisa se
debrugou a época sobre esse conjunto de filmes por notar um movimento de
valorizagado da cultura e tradicao afro-americana, uma vez que tantos filmes
foram langados num periodo curto de tempo — isso que nao incluimos filmes de
artistas afro-americanos de estilos diferentes, apesar de préximos ao blues,
como o caso de Ray (2004), cinebiografia de Ray Charles. Podemos inferir que
mesmo a eleicdo de Obama, o primeiro presidente negro dos EUA, se
encontrava dentro desse movimento de valorizagdo crescente. Logo, nada
mais coerente que uma celebragcdo a esse estilo, que é visto — de forma
levemente equivocada' — enquanto o grande género “raiz”, o mais primitivo, e
aquele de onde todo o resto da musica negra daquele territorio emergiria. O

que temos aqui é a formagao de um discurso de identidade, que se estrutura

' Veremos afrente, com base em pesquisas confiaveis e cientificamente embasadas, que o
blues nao corresponde a um estilo primitivo, diretamente herdado da tradi¢cao africana, mas sim
a um fruto da experiéncia dos descendentes africanos num contexto de liberdade recém
adquirida, sendo contemporaneo, por exemplo, a génese do jazz, que se deu em outra regiao.
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mediante convengdes historico-estéticas e que busca afirmar e legitimar um

grupo social a partir de sua contribuicdo para “uma histéria nacional”.

Em segundo lugar, a presente reflexao pretende langar luz sobre zonas
obscuras da analise filmica. Nao que nunca tenham sido trabalhadas ou
notadas, mas propomos aqui um determinado olhar, um método por assim
dizer, para, novamente, pensar o como enquanto tdo revelador quanto os
porqués e os o qués. Primeiramente, chamamos novamente a atengao para o
conceito de autenticidade, ja trabalhado na dissertacdo de 2014 enquanto
aquilo que “convence” mais do que aquilo que “€”, uma relagcdo de
concordancia com parametros e ideias socialmente pré-estabelecidos acerca
de determinado tema ou recorte temporal, que pode ou nao ter vinculo com a
realidade. Esse conceito nos leva diretamente para o debate acerca dos limites
e possibilidades da produgdao de conhecimento cientifico em Historia e, em
ultima analise, uma prépria critica das concepcdes de verdade em se tratando
de narrativas do passado, o que nos leva a uma segunda conceitualizagao, que
consiste em propor que pensemos nossas fontes ndo como documentos
objetivos, e também n&o tanto como rastros, mas enquanto residuos de
natureza espectral, conceitos esses forjados a partir dos debates acerca da
linguagem, especialmente influenciados pelo pensamento de Gilles Deleuze,
Félix Guattari, Giorgio Agamben e Paul Ricoeur, e que serdo melhor explicados
e defendidos adiante. Além desses debates mais propriamente historicos, outro
grande objetivo aqui é pensar, ainda derivado diretamente do conceito de
autenticidade, a fungao da musica e do som em obras filmicas enquanto
elementos semanticos na medida em que acrescentam valor as imagens,
podendo ser simpaticos ou asimpaticos, como propde Michel Chion, e operam
delimitando a atmosfera da diegese e, quando utilizando da ferramenta Dolby
Surround, espacializam o filme, inserindo o espectador dentro da diegese e
trabalhando com diversos niveis de escuta, o que oferece ferramentas
argumentativas diversas para os realizadores do filme — como no caso
estudado em Cinema & Blues, em que notou-se uma espécie de discurso de
caminhada do progresso, civilizatéria, do blues migrando do Sul rural, em que a
musica como enunciagao e a musica enquanto elemento da paisagem estavam

divididas dentro do design de som das caixas surround, para as cidades do
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Norte, onde passa a se integrar ao ambiente de forma mais poderosa,
“‘dominando”, por assim dizer, o espag¢o sonoro. Isso nos leva ao ultimo ponto
central dessa pesquisa, que € pensar a paisagem sonora, a soundscape,
usando o conceito de Murray Schafer, mas ampliando aqui o conceito de
paisagem para o de lugar sonoro, passando pelas reflexbes de Deleuze e
Guattari acerta do territério enquanto aquele espago modificado pelo gestual,
enquanto algo dindmico, mas aqui, no nosso caso, esse territorio tornado /ugar
precisamente pela sua especificidade ndo somente espacial como também
temporal: reconhece-se a sonoridade de determinado local e tempo, e
mensura-se a partir disso seu “coeficiente de autenticidade” — essencialmente

subjetivo, é claro.

Também procuraremos tirar conclusdes acerca das formas pelas quais a
historia do blues é rememorada, contada, e, por que ndo, manipulada para a
consolidagao de um discurso, que funda um lugar de fala, que se estabelece e
se legitima a partir de um grupo social-étnico-histérico e que reivindica
relevancia aos niveis local (Chicago), nacional (EUA), estético (enquanto
género musical) e mesmo étnico, num alcance mais amplo, enquanto
progenitor dos outros géneros musicais de matriz africana, frente a uma mundo
globalizado em que a cultura estadunidense penetrou de forma predominante —
naturalmente que essa ultima instancia sera duramente questionada aqui, mas
isso ndo a impede de ser uma realidade discursiva atual. A histéria do blues é
confusa e se mistura demais com mitologia. Desde o mistério que cerca a
morte de Robert Johnson, passando pelas reivindicagbes de autoria de temas
quase idénticos, até a contabilidade praticamente inexistente dos estudios
Chess, que tocavam a empresa tal como um negocio familiar apesar das
imensas dimensdes que atingiram a determinada altura, disputando artistas
com gigantes como a Atlantic records, a historia e memoria do blues tem sido
objeto de disputa, de reconstrugdo, de romantizacéo, principalmente por ter
assumido esse grande pddio de progenitor, estratégia que pode ser creditada
em grande parte a Willie Dixon a partir dos anos 1960 e dos movimentos
revivalistas das universidades estadunidenses. Compreender os usos — e
abusos, remetendo-nos ao classico texto de Nietzsche — desse manancial

informativo € compreender que ferramentas vém sendo utilizadas para a
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consolidagdo de um discurso muito mais amplo, o que pode permitir ao leitor
interessado — porque, naturalmente, € um tema deveras especifico — se

relacionar com esse universo cultural de forma menos inocente e mais critica.

Cabe ainda frisar que partimos aqui da ideia de William Guynn do filme
enquanto lugar de memoéria na medida em que conecta os individuos do
presente ao seu passado, sendo assim nao apenas obras de arte e/ou
entretenimento, mas, de fato, elementos de relevancia da cultura atual. Nao
pensamos aqui eles enquanto “reflexo” ou “sintoma” do presente, tdo menos os
julgamos estratégias intencionalmente manipuladoras da consciéncia historica.
Em verdade, partamos aqui do pressuposto dialético de que os filmes
influenciam na mesma medida em que sao influenciados pelo seu ambiente
cultural, dai a nossa predilecao pelo conceito de autenticidade: um filme que
deseje abordar o passado com grande aceitagéo do publico deve buscar essas
informacgdes predominantes no tecido social, € ao recontar essa “estéria” dessa
forma determinada acaba por reforgar aquela imagem acerca do recorte
passado. Nao ha como separar as duas instancias, ao menos ndo nesse tipo
de filmes, pois naturalmente que narrativas criticas e sem compromisso com o
naturalismo da representacdo podem jogar com outros tipos estratégias
diegéticas, mas aqui pensamos narrativas naturalistas propriamente
hollywoodianas para investigar o grande publico — ndo os especialistas em
cinema, nem os especialistas em musica, mas toda a multiddo que tera acesso
ao filme. Por esse mesmo motivo € valido reiterar: investigaremos aqui os
filmes a partir da ideia de que sejam elementos da malha cultural do presente,
muito mais do que manifestos politicos, muito mais do que argumentos dos
diretores e realizadores. A crenga que norteia nossa metodologia sera a de
que, quando se propde produzir um drama hollywoodiano tradicional acerca do
passado, determinados parametros sdo seguidos, e nos interessa perceber, em
ultima analise, de que forma elementos nao ébvios, ndo-dados, acabam por ser
incorporados, atribuindo um sentido especifico de forma ativa, mesmo que,
aparentemente, estejam apenas “contando a histéria” que todos sabem — tal

como, podemos dizer, acontece na ciéncia historica.

Por fim, nossa andlise parte da investigacdo do filme Cadillac Records

(2008), tomado enquanto fonte tanto pelo seu alcance social, sendo uma obra
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que recebeu ndo s6 uma quantidade de prémios relevante, sendo ainda
indicado a outros, contando também com bom orgamento e um elenco de peso,
como também pela sua prépria natureza enquanto midia filmica, com um
tratamento sonoro interessantissimo e a proposta de abarcar tanto um periodo
de tempo extenso como também uma consideravel constelacdo de
personagens historicas. Sendo assim, tendo ja o que e o porqué, avaliaremos
como essa narrativa se estrutura, com especial destaque as problematizacdes
tedrico-metodoldgicas aqui propostas. O filme ja fora analisado anteriormente
com relacdo a sua estruturacdo discursiva, mas retornamos a ele aqui para
estender as analises promovidas em Cinema & Blues (2014) agora com o foco
nesse aspecto mais propriamente das potencialidades do som, avangando
desde a trilha em si até o as estratégias do design de som, em comunicar um
argumento e nos expor as formas pelas quais o presente se relaciona com

essa instancia menos palpavel do passado.
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1. Sobre os limites e possibilidades de produciao de conhecimento

histérico

O ponto de partida dessa reflexao consiste no questionamento acerca do
método cientifico da pesquisa histérica. A partir de fins da década de 1960 e
mais intensamente nos anos 1970 novos trabalhos e reflexdes acerca do oficio
do historiador surgem, denunciando sua natureza especifica. Podemos pontuar
como guinada as criticas ao estruturalismo que surgem na Franga,
especialmente com Michel Foucault, Jacques Derrida e Emile Benveniste, e
que irdo influenciar significativamente a linguistic turn nos EUA, com autores
como Hayden White publicando ja em 1966 tanto o polémico texto “O fardo da
Historia” quando o seu classico trabalho Metahistéria. O ponto central aqui
seria perceber que, uma vez que se expressa através da linguagem escrita, a
Historia acaba por se aproximar muito da natureza do romance. Primeiramente,
o historiador ndo simplesmente aglomera fatos, acontecimentos, vestigios,
indicios e relatos em sua obra, nido se limita a uma “colecdo de anedotas” ou
verbetes. O trabalho do historiador se norteia pela constituicio de uma
narrativa coerente que defenda um argumento. Frente a uma imensidao de
informacédo relativa ao objeto central, recortado e delimitado da grande
amostragem da realidade, deve-se selecionar aquilo que é pertinente e ordenar
as informacdes de modo a lhe atribuir sentido. White cita Jakobson nesse
ponto, destacando que parte importantissima da ordenagdo narrativa consiste
em posicionar as informacdes, hierarquizando-as e destacando aquelas que
correspondem a pontos chave dentro da logica interna dos acontecimentos tal
como o pesquisador a entende e pretende transmitir ao publico. Da mesma
forma, os diversos vestigios, as partes do todo, devem ser interconectados,
ligados de forma inteligivel, para assim constituirem um corpo narrativo
organizado. Muitas vezes essas inter-relagdes nado estao dadas a priori e muito
menos se insinuam de forma &bvia, salvo registros que se propde ja em sua
origem quase que documentos histéricos. Aqui, dialogando com R.G.
Collingwood, o autor resgata a ideia de “imaginacéo construtiva” (WHITE, 2001,
p.76), que seria essencialmente a capacidade humana de imaginar, mediante

pressupostos logicos, palpaveis, ao menos verossimilhantes e, na medida do
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possivel, cientificamente comprovaveis ou ao menos plausiveis, as
interconexdes entre os diversos fragmentos do passado que encontra — algo
como seguir os rastros ou uma trilha, em que um sinal indicial “acusa” sem de
fato o ser, apelando para a capacidade de abstracdo, que aqui associamos a
imaginacdo. Por fim, apos ter ordenado esse material dentro de uma relagéo de
causalidade/conectividade e determinadas informagdes que sdo essenciais
para o entendimento do processo, faz-se necessario formular um argumento,
atribuir aquilo algum sentido, pois a Historia ndo se limita a “contar” o passado,
mas sim produzir conhecimento, uma reflexao critica acerca do mesmo, fruto
de problematicas do presente. Como propds Nietzsche em suas
“Consideracgoes Intempestivas”, a Historia deve servir a vida, ndo se limitando a
um colecionismo fetichista ou um erigir de modelos morais, mas sim
alimentando os espiritos a partir do estudo de nossas origens. Para tal,
Northrop Frye argumenta que o pesquisador se vale de estruturas de enredo
pré-genéricas, e que a interpretacdo na historia consiste em fornecer a uma
sequéncia de acontecimentos as mesmas de tal modo que a sua natureza de
processo abrangente seja revelada por figurar como uma estéria de um tipo
particular (WHITE, 2001, p.74), formas de se contar uma “estéria”, herdadas da
literatura; sendo o relato escrito nosso meio predominante de transmissao do
conhecimento, ao contrario das ciéncias “duras” ou “exatas”, que podem se
comunicar por meio de equacdes e tabelas de dados fruto de experimentos
repetidos serialmente, € natural que a técnica redacional influencie a forma
pela qual a tese de determinado profissional ira relatar sua pesquisa e reflexao.
E a partir daqui que White formula o ponto central de seu argumento: a questdo

tropoldgica.

O autor resgata o conceito de tropos enquanto o desvio, aquela
operagao linguistica que desloca o sentido original tanto da palavra quanto do

argumento, atribuindo-lhe nova natureza. Segundo suas palavras,

A palavra trépico, de tropo, deriva de trdpicos, tropos, que no grego
classico significa “mudanca de dire¢ao”, “desvio”, e na koiné “modo”
ou “maneira”. Ingressa nas linguas indo-européias modernas por
meio de tropus, que em latim classico significava “metafora” ou “figura
de linguagem”, e no latim tardio, em especial quando aplicada a teoria

da musica, “tom” ou “compasso”. [...] Para retéricos, gramaticos e
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tedricos da linguagem, os tropos sdo desvios do uso literal,
convencional ou “proprio” da linguagem, guinadas na locugédo que
nao sao sancionadas pelo costume ou pela légica”. (WHITE, 2001,
p.14).

Citados como os principais, temos a metafora, a metonimia, a sinédoque e a
ironia. A metafora seria o se referir a algo através de um diferente analogo,
emprestando de outro referencial ou signo ou o seu sentido peculiar ou uma
relacdo simbdlica compartilhada — como se referir a um dia nublado ou chuvoso
como “clima londrino”, remetendo ao esteredtipo da cidade britanica, ou dizer
que alguém tem “vontade de ferro” em aluséo a dureza e firmeza do metal, que
de semelhante a disposicdo do espirito tem nada mais que um aspecto
simbdlico. Para White, a figura da metafora estaria fortemente associada a uma
l6gica idiografica de escrita, que, buscando generalizagbes e o0
desenvolvimento de grandes explicagdes, algo proximo a “biologia antes de
Lineu ou na quimica antes de Lavoisier” (WHITE, 2001, p.82), procura por
similitudes, com o fim de catalogagao, ao que o autor associa ao estilo literario

do romance, como concebido no século XIX.

Quando pensamos os fropos da metonimia e da sinédoque lidamos com
uma espécie de jogo de escalas: o todo pela parte, ou a parte pelo todo. No
primeiro caso, temos enquanto exemplo expressdes como “um belo Diirer’, em
alusdo nao ao artista, mas a sua obra, a simbolizagcao das partes a partir de um
denominador comum. A essa figura de linguagem o autor associa a estratégia
mecanicista de escrita histérica, aquela que busca relacionar parte a parte
numa relagdo mais ou menos causal, 0 que se relacionaria ao estilo literario da
tragédiaz, em que o encadeamento inevitavel de acontecimentos leva a trama
ao longo de seu desenrolar. Do outro lado, quando pensamos em sinédoque
temos a relagao invertida. Sendo mesmo por vezes pensada enquanto um tipo

especifico de metonimia — e as duas exemplares diferenciados da metafora —,

? Segundo Aristételes em sua Poética, seria a “representacdo de uma agao elevada, de alguma
extensao completa, em linguagem adornada, distribuidos os adornos por todas as partes, com
atores atuando e n&o narrando; e que, despertando a piedade e temor, tem por resultado a
catarse dessas emogdes” (ARISTOTELES, 1999, p.43), ou, como em Catergorias Italianas, “a
culpabilizagao do justo”, e a comédia como a justificagdo do culpado (AGAMBEM, 2014, p.26).
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tende a pensar-se o todo enquanto representativo das partes, atribuindo ou
destacando em elementos especificos — como eventos ou individuos — as
caracteristicas pertinentes ao seu pertencimento a coletividade — como um lider
politico representado em funcdo de sua trajetoria publica em lugar de suas
especificidades particulares ou um evento de alcance em fungdo de sua
representatividade historico-social ao invés de suas dinamicas e contradicoes
proprias. A essa operacdo White associa a estratégia historiografica
organicista, que consiste em estabelecer relagdes causais ndo entre as partes,
tal como na mecanicista/metonimica, mas sim entre as partes e o todo, tal
como o0 nome sugere, um grande “organismo” em que cada segmento esta
vinculado ao pleno funcionamento do grande plano, algo relativamente mais
“otimista”, tanto que é associado ao género da comédia®. Citando o proprio

autor para ficar possivelmente mais claro,

A metonimia, sendo redutiva nas suas operacdes, forneceria um
modelo da forma de explicagdo que chamei mecanicista, pois esta se
caracteriza por apreender o campo histérico como um complexo de
relagcdes entre parte e parte e por tentar compreender esse campo
em fungdo das leis que ligam um fenbmeno a outro como causa
associada a um efeito. Ja a sinédoque sancionaria um movimento na
direcdo oposta, no sentido de integrar todos os fenémenos
aparentemente especificos num todo, cuja qualidade era de molde a
justificar a crenga na possibilidade de compreender o particular como
um microcosmo de uma totalidade macrocdésmica, que é exatamente
o objetivo e todos os sistemas organicistas de explicagdo. (WHITE,
2001, p.93).

Resta mencionar a ironia aqui, que nada mais € do que um modelo
dialético de comunicagdo, que contém em si implicitamente uma negacao

critica daquilo que afirma:

O que esta implicito aqui € um tipo de atitude para com o préprio
conhecimento que é implicitamente critico de todas as formas de
identificagdo, reducado ou integragcdo metaféricas dos fendbmenos. Em
resumo, a ironia € a estratégia linguistica que fundamenta e sanciona
o ceticismo como tatica explicatéria, a satira como modo de urdidura
do enredo, e o agnosticismo ou o cinismo como postura moral.
(WHITE, 2001, p.93).

* Aqui, tal como encontramos na Poética de Aristételes, corresponderia ao inverso da tragédia,
ou seja, a redengéo do que carece de virtude.
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A esse fropos o autor associara a estratégia historico-narrativa do
contextualismo, em que posiciona os individuos numa atmosfera historicizada
comum, apesar de ainda reconhecidamente independentes; fazem parte do
mesmo enredo, tal como no modelo metaférico/idiografico/romanceado, mas as
partes se reafirmam continuamente enquanto relativamente desvinculadas,
apesar do pertencimento geral. A essa estratégia White associou o género
literario da satira, que joga com essas contradicoes e sugere a critica mais do

que a defende. Temos assim a seguinte relagdo, em resumo:

Tropos Modo de Explicagao Tipo de enredo
Metafora Idiografico Romance
Metonimia Mecanicista Tragédia
Sinédoque Organicista Comédia

Ironia Contextualista Satira

Essa conceitualizagdo proposta por Hayden White serve para defender
seu argumento acerca da natureza inelutavelmente subjetiva da escrita
histérica. O pesquisador toma um conjunto documental e deve se posicionar
com relagao a ele, ordenar os vestigios, organiza-los, cataloga-los, buscar uma
|6gica interna e recriar as lacunas que os interconectam, e, segundo o autor — e
assim concordamos —, no momento da transmissdo das conclusoes,
determinadas estratégias muito proximas daquelas utilizadas pela escrita
ficcional serdo empreendidas, pois s6 assim é possivel imputar sentido e dar
coeréncia a narrativa. E inclusive existem outros fatores envolvidos para além

das disposicdes proprias do autor, como bem analisam outros teoricos.

Para Michel Foucault, o discurso nada mais é do que a reverberacao de
uma verdade nascendo diante de seus proprios olhos (FOUCAULT, 2010,
p.49), um jogo entre aquilo que se escreve, o que se |, o que se revela, aquilo
que entende e que se transmite. Importante notar o uso da expressao “uma
verdade”, o que ja traz implicita a compreensao de sua relativizagdo, podendo

ser inclusive pensada enquanto um discurso, discurso esse que passou por
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determinados filtros em sua génese e que sera novamente submetido a
semelhante procedimento na sua transcodificagcédo nas maos do pesquisador. O
filbsofo destaca a funcdo do autor enquanto principio de agrupamento do
discurso, o foco de sua coeréncia, aquele que ordenara o argumento — tal
como visto em White. Temos aqui, entretanto, algumas variaveis pertinentes a
serem levadas em conta, como as instancias da disciplina e da doutrina. A
primeira se remeteria 0 dominio de objetos, conjunto de métodos, corpus de
proposi¢oes consideradas verdadeiras, jogo de regras e defini¢gdes, de técnicas
e de instrumentos (FOUCAULT, 2010, p.30), uma escola de pensamento por
assim dizer, tal como a diferenca entre a histéria serial estruturalista dos
Annales franceses e a microstoria italiana, ou o behaviorismo de Skinner e a
psicanalise no campo da psicologia. As vinculagdes metodologicas
determinariam assim a forma pela qual certo conjunto de objetos seria tomado,
analisado, que tipo de relacdes se fariam relevantes ali e mesmo a forma de
relato a que estaria submetida. De maneira semelhante, quando falamos em
doutrina pensamos em uma instancia que liga os individuos a certos tipos de
enunciagao e lhes proibe, consequentemente, todos os outros (FOUCAULT,
2010, p.43), ou seja, que estabelece parametros morais, vinculos ideoldgicos
coletivos que, de certa maneira, “dividem” a comunidade cientifica, por mais
universalista que seu postulado cientifico herdado do iluminismo possa
reivindicar ser. O que o autor procura afirmar aqui é que toda a pesquisa existe
para responder perguntas, para embasar argumentos, legitimar discursos ou
atacar e contestar postulados dominantes, e essas posigcdes estao intimamente
atreladas a mecanismos de interdigdes, cddigos estabelecidos moral ou
institucionalmente que determinam o que pode ou nao ser dito bem como
quando e onde. A academia, os partidos, 6rgdos publicos, organizagdes
privadas, a cada ambiente consiste um sistema de regras proprio, que se
define tanto pelo que restringe quanto pelo que prega. O discurso ndo €, assim,
simplesmente aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominacdo, mas
aquilo por que e pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar
(FOUCAULT, 2010, p.10).

Posicdo semelhante é assumida por Michel de Certeau, que enxerga

nas constatacbes do historiador nédo sé a sua propria subjetividade, como
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também um lugar de fala, de onde sdo compartilhados métodos e visdes de
mundo. Segundo o mesmo, “desde que se procure o ‘sentido histérico’ de uma
ideologia ou de um acontecimento, encontram-se nao apenas métodos, ideias
ou uma maneira de compreender, mas a sociedade a qual se refere a distingao
daquilo que tem ‘sentido™ (CERTEAU, 2010, p.45), ou seja, equivale a dizer
que € possivel mapear a origem das questbes que levaram ao
desenvolvimento da investigagao, e isso acaba por dizer tanto do lugar de fala
quanto das conclusdes obtidas acerca do passado. A histéria seria assim para
Certeau “relagdo entre um Jugar (um recrutamento, um meio, uma profissao,
etc.), procedimentos de analise (uma disciplina) e a construgdo de um texto
(uma literatura)” (CERTEAU, 2010, p.66), e o trabalho do historiador,
baseando-se aqui no pensamento de Roland Barthes e concordando, como se
notara, com o restante da bibliografia comentada ha pouco, seria aquele de
reunir menos os fatos do que os significantes (CERTEAU, 2010, p.52), buscar
aquilo que de fato remete a algo dentro de um sistema cognitivo um tanto
semiotico, um outro tanto linguistico, mas inevitavelmente ligado ao espaco de

experiéncia, a esse lugar de fala social de onde se pronuncia o historiador.

Esse postulado caracteristico do pés-estruturalismo® é profundo
influenciador da ja mencionada linguistic turn estadunidense, que traz
questionamentos oriundos dos estudos linguisticos franceses. Um dos
pensadores mais interessantes aqui é Emile Benveniste, que parte do
estruturalismo de Saussure para problematizar a relagdo entre lingua e
linguagem a partir da enunciagdo. Temos aqui uma critica a concepgao
saussuriana de que a relagdo essencial da estruturagdo de uma lingua, ou
seja, a que se da entre significante — a imagem acustica — e significado — a
ideia abstrata que € carregada juntamente — seria arbitraria. Para Benveniste

* Pensando aqui o pos-estruturalismo a partir dos contornos estabelecidos por James Williams
em seu trabalho intitulado Pés-estruturalismo (2012), que destaca a natureza desse movimento
intelectual que, tal como a nomenclatura sugere, busca compreender os limites em lugar das
regras/estruturas, o particular, “trabalhando dentro das coisas para desfazer seus postulados
exclusivistas de verdade e pureza” (WILLIAMS, 2012, p.23), uma corrente de pensamento que
deriva dos trabalhos de Husserl, Heidegger, Freud, Kant e Nietzsche e se manifesta —
destacadamente pelo autor — mais evidente nas teorias de Derrida, Deleuze, Lyotard, Foucault
e Kristeva, com nogdes acerca da ideia de verdade sendo relativizadas, tornadas uma questao
de perspectiva, valorizando o individuo/individualidade (WILLIAMS, 2012, p.31), constatando
que existem dimensdes importantes da experiéncia humana que ndo podem ser contempladas
de dentro da ciéncia — destacando, por exemplo, as artes e sua relagdo com o inconsciente
enquanto zona limitrofe da consciéncia racional.
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essa relacédo seria em verdade necessaria, uma vez que esse corte acustico
nao existiria sem a ideia correspondente e vice-versa. Temos aqui a crenga de
que “a realidade é produzida novamente por intermédio da linguagem. Aquele
que fala faz renascer pelo seu discurso o acontecimento e a sua experiéncia do
acontecimento” (BENVENISTE, 1976, p.26). Ou seja, a partir do ato de fala,
que se da predominantemente através de um cddigo linguistico, que oferece
assim limites e possibilidades abarcados por suas potencialidades expressivas,
€ que o individuo n&o apenas da sentido a realidade, mas mesmo determina os

meios pelos quais a experiéncia da realidade pode ser percebida e vivenciada.

Com relagao a enunciagao, podemos pensar aqui o que propde Giorgio
Agamben, que igualmente pensa a experiéncia humana a partir do gesto, do
agir sobre o mundo, e esse agir se da igualmente através da linguagem,
mecanismo de comunicagao de ideias abstratas. Para o autor, a vida € aquilo
que se gera na palavra e nela permanece inseparavel e intima (AGAMBEN,
2014, p.105), e reforga o argumento remetendo-se a um conceito inerente a
dramaturgia, o termo présopon. Associado incialmente a um significante mais
proximo de “mascara”, correspondia de fato a um instrumento cénico que
assumia a funcado das feigbes originais do ator, criando uma cisdo entre a
pessoa e a personagem encenada — a saber, entre o universo fantastico ali
representado e a realidade daquela figura social. Entretanto, a certo ponto “o
termo présopon muda de significado e, contrapondo-se a ‘pessoa’ em sentido
teatral, comeca a designar a ‘personalidade moral’ de um homem” (AGAMGEN,
2014, p.39), ou seja, por meio de uma derivagao conceitual parte-se dessa
ideia inicial que curiosamente vem do teatro para se pensar a praxis humana
social enquanto um exercicio ativo de interpretacao, a vida como performance,
mediada pela linguagem precisamente, algo semelhante aos conceitos de
persona de Carl G. Jung ou de configuracdo de Norbert Elias, mas aqui, no
caso, remetendo-se mais especificamente ao fendmeno do ser-ai no mundo

através do fendbmenos linguistico.

No segundo volume de Mil Platés: capitalismo e esquizofrenia, Gilles
Deleuze e Félix Guattari reforgam essa posi¢géo que destaca a for¢a do lugar de
fala sobre o processo individual de estruturacdo do discurso ao afirmar que o

enunciado, unidade elementar da linguagem, é em verdade uma palavra de
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ordem, feito para ser obedecido e fazer obedecer. Para eles, essas palavras de
ordem “nao remetem, entdo, somente aos comandos, mas a todos os atos que
estdo ligados aos enunciados por uma ‘obrigacdo social” (DELEUZE ;
GUATTARI, 1995, p.16), sendo esse vinculo inevitavel. Ou seja, o que os
autores identificam aqui € a existéncia de uma rede (micro)politica de
agenciamentos sobre os corpos falantes que determinam relagbes especificas
de dominagéao, desde a lingua enquanto sistema estruturado de comunicagao —
dominar as normas gramaticais e semanticas — até os cddigos de grupo dos
lugares de fala em questdo — o dominio da linguagem cientifica, musical,
juridica. Como propunha Foucault, citado ha pouco, quando se fala, dentro da
academia — ou se escreve, melhor dizendo —, remete-se muito mais aos seus
“pares”, aqueles outros individuos que compartilham dos cédigos de grupo, do
que para a sociedade enquanto um todo (FOUCAULT, 2010). Para os autores
aqui citados, essa situagcdo denuncia esse aspecto normativo da prépria

linguagem. Citando-os,

O modelo cientifico através do qual a lingua se torna objeto de estudo
nao é sendo um modelo politico através do qual a lingua € por sua
vez homogeneizada, centralizada, padronizada, lingua de poder,
maior ou dominante. [...] Formar frases gramaticalmente corretas &,
para o individuo normal, a condi¢gdo prévia para qualquer submissao
as leis sociais. (DELEUZE ; GUATTARI, 1995, p.82).

A esse regime de submissdo e dominagao social a partir do uso pratico
da linguagem os autores chamam ironicamente de “nova forma de escravidao”,
uma escraviddo de si mesmo, uma vez que “‘quanto mais vocé obedece aos
enunciados da realidade dominante, mais comanda como sujeito de
enunciagao na realidade mental, pois finalmente vocé s6 obedece a vocé
mesmo” (DELEUZE ; GUATTARI, 1995, p.72).

Por fim, cabe também citar a posicdo de Jacques Ranciére, que,
resgatando as posi¢coes de Michelet, nos afirma que a condicdo fundamental
para a producdo do conhecimento histérico € que se calem as testemunhas,
que se tornem mudas as vozes de uma multiddo de mortos, e que caiba ao
historiador a fungdo de falar por eles. Segundo o mesmo, “a substituicdo da

mimesis pela narrativa inventa essa personagem cujo testemunho € mudo,
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essencial para colocar a Histéria na posigdo de ciéncia” (RANCIERE, 2014,
p.83), posicao similar ao do ja citado Michel de Certeau, para quem escrita
representa um rito de sepultamento, estabelecendo um lugar para os vivos
(CERTEAU, 2010, p.107). A preocupagao a Histéria assim nao deve ser a da
cronologizacdo ou do simples contar do que infere-se ter acontecido através
dos vestigios, documentos e relatos tal como uma crénica, mas sim criar
sentido, explicar e produzir conhecimento acerca do passado de forma a servir
o presente. Tal como propunha Friedrich Nietzsche em suas segundas
“Consideracdes Intempestivas”, a ciéncia histérica deveria ter o cuidado de néo
“enterrar os vivos”, mas sim abrir horizontes, e para tal destaca a importancia
do historiador agir como um dramaturgo (NIETZSCHE, 2005, p.121),
abracando a natureza peculiar de seu trabalho e alimentando o que vai chamar
de espiritos “supra-histéricos”. Podemos chamar novamente aqui, para a
conclusao ciclica ao estilo forma sonata, novamente Hayden White, por quem
iniciamos esse primeiro segmento da tese, que destaca, assim, que entre o
romance, a literatura ficcional, e a historia académica a diferencga reside muito
mais no conteudo do que na forma, uma vez que ambas se valem de
estratégias similares de ordenagédo da informag&o, produgcdo de sentido e
transmissao através da linguagem, determinada a partir de um lugar de fala.

Citando-o para concluir,

O ponto é que a narrativizagdo produz um sentido diferente do que é
produzido pela cronicalizagdo. E o faz impondo uma forma discursiva
sobre os eventos que sua prépria crénica comporta, por meios que
sdo poéticos por natureza; ou seja, o codigo narrativo se faz dos
dominios performativos da poiesis mais do que da noesis. Isso foi o
que Barthes quis dizer ao afirmar: “A narrativa ndo mostra, a narrativa
ndo imita [...] sua fungcdo ndo é ‘representar’, mas constituir um
espetaculo”. (WHITE, 2011, p.465).
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1.1 O audiovisual como fonte de pesquisa

Estando acertados com relagéo a especificidade do oficio historiografico
e a semelhanga em termos de sua natureza narrativa com a escrita ficcional,
podemos sem muito esforco também aceitar a validade das fontes ditas
“ficcionais” para o estudo e entendimento do passado, uma vez que, por mais
que nao representem com fidelidade cientifica o passado tal como a Historia
académica o pretenderia fazer, nos oferecem de uma forma ou de outra uma
leitura acerca daquele tempo, seja de seus contemporaneos, no caso de filmes
histéricos, como um Encouragado Potenkim (1925), ou das concepgdes de um
presente acerca dos eventos passados que Ihe sdo caros enquanto fatores
modeladores de sua identidade e legitimidade, no caso de filmes sobre histdria,

de onde podemos citar uma profusao incontavel de obras.

Um dos pioneiros dentro do campo historiografico a se debrugar sobre
fontes audiovisuais — mais especificamente o cinema — e a destacar sua
importancia e relevancia para a produgdao de conhecimento cientifico fora o
francés Marc Ferro. Para o autor, sendo a fungdo primeira do historiador
despossuir os aparelhos do monopdélio que eles atribuiram a si proprios, e, em
segundo, confrontar os diferentes discursos para descobrir uma realidade n&o
visivel (FERRO, 2010, pp.56-57), o cinema ofereceria precisamente esse tipo
de ferramenta — ou ao menos a possibilidade de. Enquanto a Histéria era
tradicionalmente produzida a partir de estruturas estatais, universidades e
grandes instituicbes, comandadas pelos “grandes protagonistas” — o estado, o
capital, a academia — o cinema detinha meios de dar voz a outros grupos,
representar os movimentos sociais e acontecimentos de magnitude de forma
mais livre — apesar de inelutavelmente refém de financiamento de alguém,
denotando um /ugar —, emancipados inclusive das restrigdes linguisticas do
lugar de fala, como vimos em relacéo as teorias de Foucault, de Certeau,
Deleuze e Guattari, jogando com o poético, o simbdlico, com a for¢ca das
imagens, da musica e da dramaturgia para criar sentido e dar vida a uma

interpretacéo do passado historico. Para Ferro,
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O filme ajuda assim na constituicdo de uma contra-histéria, néo
oficial, liberada, parcialmente, desses arquivos escritos que muito
amiude nada contém além da memodria conservada por nossas
instituicdes. Desempenhando assim um papel ativo, em contraponto
com a Histdria oficial, o filme se torna um agente da Histdria pelo fato
de contribuir para uma conscientizagao (...) cria o acontecimento.
(FERRO, 2010, p.11).

Temos aqui uma quebra de postulado: num momento em que a Historia
passa a se debrucar sobre novas fontes, como o folclore, as artes e festas
populares, esse questionamento acerca do que de fato aconteceu se flexibiliza,
e novos objetos adquirem a prerrogativa de vozes do passado, posto que
aquilo que nao aconteceu (e por que nao aquilo que aconteceu?), as crengas,
as intengbes, o imaginario do homem, sédo tdo Histéria quanto a Historia
(FERRO, 2010, p.32).

Seguindo nessa linha, mas ja do outro lado do Atlantico, Robert
Rosenstone vai além, buscando mesmo legitimar os cinegrafistas enquanto
uma espécie de historiadores a sua maneira, ao que o autor vai chamar de
“histéria como visdo” (ROSENSTONE, 2010, p.233). Para o autor,

O sentido abrangente do passado que elas [as narrativas
audiovisuais] transmitem, as ricas imagens e metaforas visuais que
elas nos fornecem para que pensemos historicamente. Também é
possivel encarar o filme histérico como parte de um campo separado
de representacao e discurso cujo objetivo ndo € fornecer verdades
literais acerca do passado (como se a nossa historia escrita pudesse
fazé-lo), mas verdades metaféricas que funcionam, em grande
medida, como uma espécie de comentario, e desafio, em relagdo ao
discurso histérico tradicional. (ROSENSTONE, 2010, pp.23-24).

O que Rosenstone defende, ao fim e ao cabo, é que ambas as midias —
escrita e filmica — detém ferramentas eficientes para a comunicacdo do
conhecimento acerca do passado, apenas em graus e especificidades
diferentes, devendo assim ser julgadas de acordo com os préprios méritos,
limites e possibilidades — ndo esperar precisao factual e reflexao critica de um
filme ou carga emocional e solidez das imagens, atmosferas e sentimentos no

texto escrito. Muito mais focado sobre a questdo do cinema enquanto “imagem
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em movimento” do que o conceito de audiovisual, bem como sobre os debates
acerca do fenbmeno narrativo, o autor defende que as verdades expostas no
filme sdo de ordem simbdlica e metaférica, nido literais, e que, ao jogar com
operacoes discursivas de manipulacdo do tempo representado — condensacao
de personagens e eventos, alteracdo de datas ou de alguns acontecimentos,
compressdo do tempo® e deslocamento, tanto geografico quanto temporal
(ROSENSTONE, 2010, p.64) — afetam a maneira como vemos o passado,
mesmo quando sabemos que sao representacdes fantasiosas ou ideoldgicas
(ROSENSTONE, 2010, p.18). Dessa forma, estabelecendo pouca ou nenhuma
oposicdo entre os dois tipos de “formas de contar’, o estudo acerca das
estratégias pelas quais a industria cinematografica ou mesmo o0s pequenos
estudios independentes ou realizadores autbnomos do presente — ou melhor,
de um presente — revela, tal como propds Ferro, muito acerca da sociedade de
onde o filme fala e de como essa sociedade, esse presente, se relaciona com
seu passado e que tipo de continuidades ou rupturas enxerga, experimenta e

reproduz.

Marcia Landy, em sua coletanea The Historical Film: history and memory
in film (2001) reune um grande grupo de pesquisadores que vao pensar as
dindmicas dos filmes com o meio social de onde emergem e com quem
dialogam, sendo, como propde a organizadora na introdugdo do livro,
comumente ndo sé uma forma de moralidade coletiva, mas também fonte de
moral (LANDY, 2001, p.8), uma vez que podem fomentar a agédo social de
individuos, reforgar lagos culturais — étnicos, nacionais, grupais, de género — e
nao s6 contribuir como também forjar matrizes identitarias. Como afirma
George F. Custen, dialogando com Lowenthal, obras cinematograficas tendem
a assumir uma funcdo semelhante as biografias de Santos no passado,
tomando trajetérias exemplares como parametro distante para “preparar’ ou
educar o publico comum para exercer seus respectivos papéis numa ordem

social (CUSTEN, 2001, p.68), e parte desse sucesso reside na identificacdo

° Aqui cabe uma breve comparagao entre o que Rosenstone chama de compresséo temporal e
a propria concepgao do “terceiro tempo” proposto por Paul Ricoeur. Como afirma Frangois
Dosse em seu texto sobre a relevancia e importancia dos trabalhos do fildsofo para a pesquisa
histérica, ao tempo césmico, da natureza, e o tempo subjetivo humano, que experiencia o
passar das horas de forma pessoal e relativa, existiria o tempo da narrativa, que joga e
manipula o decorrer dos acontecimentos, estendendo um instante em horas ou meses em uma
frase como “algum tempo depois” (DOSSE, 2001, p.49).
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dessa audiéncia com a figura que interpreta essa personagem historica: um
ator, normalmente uma celebridade, que empresta parte de seu carisma e
persona publica reconhecivel ao papel, afetando a forma pela qual esse grupo
do presente se relacionara com os individuos do recorte encenado — 0 que o
autor chama de dicotomia da estrela, “estrela-como-estrela/estrela-como-ator”,
que influencia tanto em termos de sua tradicdo dramaturgica quanto da
dimenséo publicitaria que sera empregada na disseminagéo da obra (CUSTEN
In LANDY, 2001, p.73). E seguindo essa linha e concordando diretamente que
Pierre Sorlin vai, por exemplo, afirmar que nao é correto se pensar o diretor
enquanto centro criativo-argumentativo da narrativa, pois ha outros
profissionais envolvidos, bem como financiadores e estudios permanentemente
em negociacao quanto ao que sera exibido, sendo o diretor mais uma figura de
lideranga e articulagdo (SORLIN, 2001, p.42). Daqui emerge um pressuposto
conceitual importantissimo a ser levado em conta, quando pensamos a
transmissado de uma abordagem ou interpretagao historica em midias filmicas:
quando tomamos a Historia escrita em geral lidamos com um unico agente
ordenador do discurso que, por mais que dialogue entre uma bibliografia plural
— Oou assim se espera — e mesmo tendo parceiros de escrita, que raramente
ultrapassam dois, o historiador profissional ainda detém certa autoridade e a
centralidade do processo narrativo; sdo suas palavras, sua critica, sua forma
de organizar as evidéncias. Num filme, existem diversas “camadas” a serem
levadas em consideracao, desde o roteiro, passando pela dire¢ao, a fotografia,
o tratamento sonoro, as diretrizes do estudio, limitagdes or¢camentarias e
tecnolégicas, a personalidade e técnica dos atores, toda a dimenséo social
fruto das estratégias de mercado para veicular aquela obra. Nao é
simplesmente uma interpretagéo sobre o passado, mas um esforgo coletivo de
parte da sociedade que produzira uma reflexdo heterogénea acerca de um
tema que se cré muitas vezes candnico, mas que pode ganhar nova roupagem
e atingir positivamente ou ndo o publico. Nesse sentido, muito mais
interessante do que analisar pontualmente o que esta presente num discurso
filmico sobre o passado €, em lugar de se perseguir o significado de um filme
ou intengdo, que se analise o resultado final e seus efeitos sociais (SORLIN,
2001, pp.44-45). Em que medida essas representacdes filmicas estariam de

acordo com a forma pela qual a histéria tradicional estabeleceu como
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referencial oficial, e em que grau o publico poderia demonstrar concordancia ou
nao com aquilo que vé na tela? Da mesma forma, em que medida esses
fatores influenciariam na repercussao da obra? Isso nos leva a pensar um

conceito chave para essa problematizacao, o de autenticidade.

Natalie Zemon Davis percebe em seu artigo que a recepgéo dos filmes
de tematica histérica esta diretamente atrelada a coincidéncia entre as
caracterizagdes mais “estéticas” e as nocdes pré-estabelecidas socialmente
acerca do recorte. Falamos aqui em vestimentas, cenarios, sejam eles urbanos
ou rurais, determinado tipo de musica e de costumes, de cédigos de conduta e
sotaques, o que pode ou nao ter relagdo real com o passado retratado. O
grande problema é que a histéria mais tradicional, como se sabe, dedicou-se
majoritariamente no passado a narrar os grandes feitos e acontecimentos
daqueles individuos “maiores que a vida”, os imortais, herdis, santos, e mesmo
quando nao o fez dedicou-se a outros aspectos propriamente estruturais.
Sendo assim, historicamente os estudos acerca dos costumes, da cultura
popular, ndo ocuparam o lugar privilegiado tanto da produgdo quanto da
transmissao didatica em se tratando dos estudos de Historia ao nivel
profissional. Apenas com a recente aproximagao da antropologia (DAVIS,
2011), a linguistic turn, os paradigmas da Nova Esquerda e do pos-
estruturalismo € que esses estudos culturais vém adquirindo cada vez mais um
protagonismo na academia, ao valorizar o cotidiano, os sentimentos e a vida do
homem comum. Tendo esse pressuposto em mente, ndo surpreende que uma
parcela imensa dessa esfera “estética” do passado, aquela que néo
interessava a Historia tradicional e que acabou por ndo ser uma prioridade para
a educacgao da sociedade, tenha sido transmitida de forma imprecisa, caricata,
estereotipada e, muitas vezes, romantizada, se associando muitissimo a

natureza do mito.

Sobre o conceito, podemos avancgar brevemente a reflexdo pra
mencionar o argumento de Furio Jesi, que, estudando a festa enquanto
momento de suspensao do tempo presente e de aproximagao entre a
comunidade e o “mito”, nos traz essa concepg¢ao muito util e interessante para
a presente problematizagao: o mito enquanto “coisa”, enquanto substancia, néo

existe; apenas o que podemos vislumbrar s&o as narrativas mitoldégicas acerca
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de sua forma, conteudo e moral — 0 que o autor chama de macchina mitologica,
por propor que seu funcionamento seria maquinico ao invés e automatico ou
autébnomo (JESI, 2014, p.52). Pensando por essa perspectiva, em verdade toda
a nossa relagao para com o passado se da de forma semelhante, uma vez que
0 passado é, por exceléncia, aquilo que “ndo mais €”, o siléncio dos mortos,
como em Michelet e de Certeau, o rastro, como em Ginzburg, ou os
fragmentos, os cacos que se enunciam ao historiador, tal como propds
Benjamin. Como argumentado ha pouco quando discutiamos a questdo da
narrativa em Historia, o que produzimos sao narrativas, construgdes retoricas
que partem de informagdes, a priori, desconexas do passado, para entao, a
partir de procedimentos cientifica e objetivamente orientados, na medida do
possivel, criar sentido através de um ordenamento, responder a perguntas do
presente, seja para legitimar ou questionar instituicbes e grupos
contemporaneos ao pesquisador. Ou seja, a Historia “com ‘h’ maiusculo”, a
ciéncia, € menos uma cronicizacdo do passado do que a sua propria
reconstrugdo através da mediacdo do profissional. O passado é, assim, tao

opaco e intangivel em sua plenitude e amago quanto o mito.

Quando propde o conceito de macchina mitolégica, o que Jesi tem em
mente € evidenciar a nao canonicidade dos mitos, mostrar que eles nao sao
monoliticas verdades fantasticas que compdem o imaginario da sociedade,
mas sim uma espécie de légica silenciosa — ou n&o t&o silenciosa assim, haja
visto 0 destaque que da a musica na ocasiao da festa (JESI, 2014, p.57-58) —
compreendida e compartilhada por um grupo social, mais proxima, arrisquemos
aqui, dos arquétipos e do imaginario coletivo proposto por Jung do que, por
exemplo, de uma memdria coletiva. O que salta aos olhos em seu artigo, em
especial quando pensamos a reflexao acerca do eidolon, traduzivel tanto por
“forma” quanto por “fantasma”, é essa natureza das narrativas acerca do mito
que dialoga tanto com a linguistica quanto com a psicanalise. No primeiro caso,
como ja vimos, dar nome é atribuir um papel figurativo dentro de uma estrutura
comunicativa, negando ou calando, em certa medida, a sua esséncia. Nao s6 o
pensamento de tedricos como Benveniste, Lacan e Agamben afirmam que a
existéncia, a praxis humana, se da através da linguagem, fator delimitador e

condicionador dos meios pelos quais nos relacionamos com a realidade, como
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também, quando pensamos a Histéria, e aqui podemos resgatar as ja citadas
“‘multiddes de vozes” do passado, cuja massa sonora cacofbnica seria
incompreensivel, para, assumindo o papel de porta-voz enquanto profissionais,
articular as informag¢des de forma coerente através da narrativa para assim
comunicar aos nossos contemporaneos as descobertas. Esse € o eidolon
enquanto forma. Mas é também fantasma, tal como, n&o s6 a voz dos “mortos”
da histoéria, do passado, como também a ideia de imagem fantasmatica, tao
presente na psicologia. Em Estancias (1977) Giorgio Agamben ja comenta
acerca da ideia de fantasma no que tange ao tema da memoéria para os
medievais, mas essa nomenclatura vai sobreviver na psicanalise, e vai explicar,
por exemplo, fendmenos como o fetiche — projegcédo fantasmatica do objeto de
desejo sobre outro objeto pela impossibilidade ou interdicdo da concretizacéo
pulsional. O eidolon de que fala Jesi é isso, as duas naturezas
simultaneamente: € a auséncia presente, o proprio vazio de algo manifesto,
tornado forma a partir das narrativas acerca de si. Reconhece-se que ele ali
nao esta, e que talvez mesmo, no caso do mito, nunca o tenha estado ou sido,
mas o mesmo sobrevive através da fala de quem diz “eu”, de quem assume o
papel de enunciagdo, dando forma, por mais que uma forma imperfeita, por
vezes sem continuidade com a coisa de quem fala, mas que de uma jeito ou de
outro a presentifica através da linguagem. E “algo” que assume o lugar da
“coisa” frente a sua impossibilidade, tal como o fetiche, da mesma forma que é
“forma” no sentido de que s6 se manifesta ndo através da apresentacdo, mas
sim de uma (re)-apresentagdo — tal como veremos em Ricoeur — que né&o
necessariamente pressupde o real em sua primeira instancia. E essa a
natureza do mito para Jesi, mas, sendo o mito um fator centripeto das
sociedades, ja que nao nos limitamos a contos fantasticos imemoriais, mas
também a grandes verdades que norteiam a civilizagao, tais como liberdade,
igualdade, justica, democracia e felicidade, a necessidade de manutencao
dessa forca, desse centro gravitacional, faz com que estratégias sociais sejam
empreendidas para que se garanta essa permanéncia da for¢ca do mito, e isso
se da através do que o autor chama de macchina mitologica: um principio que
produz maquinicamente narrativas acerca do mito, que tomam por base a si

mesmas, mantendo uma tradicdo viva a partir de uma ancoragem que em
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verdade nao pode ser rastreada, algo intangivel e incompreensivel, como o fao

dos taoistas chineses.

A questdo da autenticidade enquanto instrumento tedrico-metodoldgico
ja se anunciou na dissertacdo de mestrado que antecedeu a presente reflexao,
originalmente intitulada Cinema & Blues (2014), mas que fora langada no ano
passado como A Histéria do blues no cinema do século XXI|. Pensar essa
dimensao do auténtico enquanto referencial de sucesso ou concordancia nos
serve bem aqui. Observemos: quando optamos pelo parametro aqui citado
levamos em conta um aspecto relativizador, que nos obriga a lembrar acerca
da ciséo, da diferenga entre a coisa em si e as formas pelas quais a coisa &
apresentada. No trabalho de Benjamin Filene acerca dos usos do folclore pela
cultura popular, mesmo numa base mercadolégica, o autor observa,
especialmente no caso da carreira de Leadbelly, a ser comentada mais
detalhadamente num capitulo afrente, que a construgdo de uma persona, no
caso do artista, que interpreta numeros tradicionais de uma forma tradicional
deve muito mais a reacdo de seu publico, que identifica esse aspecto
atemporal/anacronico em sua apresentacgao, do que efetivamente a sinceridade
e originalidade de seu trabalho (FILENE, 2000). A semelhante constatacéo
chega David Grazian, que ao analisar — em um livro em cujo subtitulo a
problematica apresentada é precisamente “creativity and authenticity” na
Chicago do presente — a cena musical de blues de Chicago no século XXI,
percebe, primeiramente, que, tendo se tornado um elemento caracteristico e
referencial da cidade, o blues converteu-se em instrumento turistico, atraindo
estrangeiros e peregrinos, sendo aparelhado enquanto matéria-prima para um
discurso de identidade especifico. O resultado é curioso: bares em locais antes
marginalizados hoje se converteram em rotas principais para os aficionados
pelo género musical, ambientes em que a inventividade e a busca por
originalidade e desenvolvimento de uma estética sonora floresceram, tornaram-
se grandes filtros sécio-culturais da cena, e aspectos arquetipicos totalmente
fetichizados sobrepbem-se a pura qualidade da musica oferecida, reservando
os principais e mais lucrativos estabelecimentos de performance para aqueles
individuos que “aparentemente” — ou seja, relativo a aparéncia, a apresentacao

visual e gestual — satisfazem com maior eficacia aos pré-conceitos social e
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globalmente conhecidos acerca do blues e sua historia (GRAZIAN, 2006). Em
todos os casos o0 que temos é algo semelhante: algum tipo de conhecimento
acerca do passado consolidou-se como “candnico”, seja através da pesquisa
académica, seja atraves de relatos, conhecimento popular estereotipado ou
meios orais. E notado, igualmente, que, para além de um questionamento
acerca da “precisao” e da profundidade critica desse corpus informativo, as
relagdes dos individuos do presente para com o passado tende a ser
romanceada, idealizada, o que muitas vezes pode levar a distorgdes,
alteragcdes e mesmo a propagacao de elementos essencialmente fantasticos —
o pacto com o Diabo na encruzilhada, por exemplo. Quando pensamos o
auténtico estamos olhando muito mais diretamente para o presente e para as
formas pelas quais ele dialoga e joga com o passado do que para a
obscuridade do mundo de vozes que nado mais falam, estamos
problematizando os discursos e lugares de fala, suas agdes sobre o tecido
social e mesmo as dinadmicas desse tecido, de onde, de uma forma ou de
outra, essa fala se origina numa relagao dialética, ou mesmo maquinica, em
que o meio condiciona as estratégias discursivas sendo (re)influenciado e
modelado em contrapartida pelo mesmo. A esse processo de utilizacdo do
passado pelo presente que o reutiliza podemos associar diretamente o préximo
ponto chave para nossa reflexdo: a questdo do fendmeno — tanto individual

quanto social — da memoria.

1.2 Memoria, lugares e mitos

Para Paul Ricoeur, partindo principalmente do pensamento de Husserl, o
fendbmeno da memoédria se da a partir de trés instancias: apresentacao,
rememoracgao e (re)-apresentagdo. Num primeiro momento, tem-se a coisa em
si, o real, em sua materialidade e originalidade. Essa coisa registraria uma
impressédo sensivel — tal como nos proporiam os tedricos de uma proto-
psicologia medieval — em nossas mentes, n&do de forma indicial, como na
semiotica de Pierce ou no fendmeno fotografico, mas muito mais atrelada ao

dominio do simbdlico; esse elemento do real nos causa uma impressao, surte
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determinado efeito, atingindo seja a zona inconsciente ou consciente, e ali fica
registrado de acordo com o contexto em que fora apresentada e os efeitos
subjetivos que causara. E a esse registro que a mente ira recorrer quando, do
processo de rememoragao, a segunda etapa — a saber, o esforgo da mente em
investigar em toda a sua profundida aquela informagdo armazenada -,
seguimos para a nova apresentagcdo da coisa, aquilo que Ricoeur chama
curiosamente de (re)-apresentacido: nao € a apresentagdo da coisa em si tal
como da primeira vez, mas uma nova imagem, resgatada daquele registro feito
anteriormente, ja tdo pré-condicionada e modificada pela subjetividade e pelas
circunstancias da ocasiao, e que agora, frente ao esforgo de rememoracao,
igualmente refém, inexoravelmente sob a influéncia do presente, se materializa
novamente, de nova aparéncia, cuja base e fundamento residem sim naquele
registro primeiro, mas que de maneira alguma ao mesmo corresponde em sua
totalidade e esséncia. E uma apresentacdo sim, tal como a primeira instancia.
Porém, € uma apresentagédo essencialmente virtual, € uma (re)-apresentacgao,
atualizada, recondicionada, e mesmo alterada e distorcida, e que a partir do
momento em que se materializa assume também o lugar do registro original,
tornando-se a base de referéncia para os futuros processos de recuperacao

mnemo&nica daquele objeto. Trazendo as palavras do préprio autor,

Impbe-se, entdo, o jogo entre o lembrado, o ficticio (Fiktum) e o
representado (Abgebildete), contra o fundo da oposicdo global a
percepgdo, cujo objeto se apresenta a si  mesmo
(Selbstgegenwiértige) de forma direta; o representado prevalece sobre
o fingido por seu carater indireto, pois uma imagem (Bild) fisica
oferece suporte. O corte passa, entdo, entre a imagem (Bild) e a
coisa (Sache, no sentido de res, pragmata), a coisa em questédo, ndo
a coisa no espaco (Ding). [...] Enquanto a imaginagao pode jogar com
entidades ficticias, quando ela ndo representa o real, mas se exila
dele, a lembranga coloca as coisas do passado; enquanto o
representado tem ainda um pé na apresentacdo enquanto
apresentagéao indireta, a ficgado e o fingido situam-se radicalmente fora
da apresentagdo. (RICOEUR, 2007, p.64).

Evidentemente, a semelhanga com a natureza da narrativa aqui é
flagrante. Se no caso da produgdo de um argumento escrito temos o
ordenamento e manipulagdo subjetivos dos fragmentos que puderam

sobreviver ao tempo, seja pelo acaso ou pela intengdo, a memdria joga
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precisamente com a mesma dinamica, reconstruindo a imagem da coisa — e
aqui podemos estender essa coisa para um espectro consideravelmente
amplo, indo desde objetos e pessoas até acontecimentos, debates, conceitos,
sentimentos e experiéncias — tal como uma “narrativa da coisa”, sendo que
essa narrativa, essa “coisa (re)-apresentada”, passa a se valer pela coisa em
si. Essa situagao nos faz pensar nos pressupostos linguisticos — e mesmo da
psicanalise lacaniana, que se debruca sobre os mesmos — € na suposicdo de
que a experiéncia humana se da a partir da linguagem, a partir dos cédigos de
signos, abstragdes que nomeiam, classificam e qualificam o mundo, tal como
vimos. Dessa forma, se a experiéncia humana se da a partir da
transcodificagdo do real em instrumento comunicativo, a sua relagdo com o
tempo se da igualmente a partir da abstracdo e da manipulagédo ndo da coisa
em si — o sentimento, o acontecimento, a “verdade” por assim dizer — mas sim
dos efeitos, da forma como aquilo afetou o individuo aquela ocasiédo, ou, no
caso da memoria coletiva, tdo proxima da Historia, apesar de ontologicamente

diferentes, o como afetou a sociedade que a pensa.

No que tange a essa relagado entre Historia e memaria, o francés Pierre

Nora, em seu classico artigo de 1993, a define nos seguintes termos:

A memoria é a vida, sempre carregada por grupos Vivos e, nesse
sentido, ela esta em permanente evolugido, aberta a dialética da
lembranga e do esquecimento, inconsciente de suas deformacodes
sucessivas, vulneravel a todos os usos € manipulagoes, suscetivel de
longas laténcias e de repentinas revitalizagdes. A histéria é a
reconstrugdo sempre problematica e incompleta do que nao existe
mais. A memoria € um fendmeno sempre atual, um elo vivido no
eterno presente; a historia, uma representagédo do passado. [...] A
memoria se enraiza no concreto, no espaco, no gesto, na imagem, no
objeto. A histéria s6 se liga as continuidades temporais, as evolugdes
e as relagcdes das coisas. A memodria € um absoluto e a histéria s6
conhece o relativo. (NORA, 1993, p.9).

Temos aqui um ponto de problematizagdo interessante, posto que,
segundo essa conceitualizagdo, com a qual podemos concordar de fato, a
diferencga crucial entre a produ¢cdo de uma narrativa histérica e um discurso
mnemonico, seja ele o relato individual ou a proposta de um discurso

identitario, reside na liberdade que se da, deliberadamente, a subjetividade que
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se faz presente. Voltamos aqui ao postulado que vimos em White, que a
diferenga entre a narrativa cientifica e a ficcional reside mais no conteudo que
na forma, e podemos posicionar a memaoria num meio do caminho entre os dois
polos: se por um lado o erigir de uma narrativa mnemonica toma igualmente
por base referenciais “reais” do passado, seu comprometimento com a busca
de uma verdade objetiva € muito menor do que o seu carater utilitario, por
assim dizer, ou seja, com a finalidade a que se objetiva o esforgco de
reconstrugdo em si, uma vez que seu vinculo pessoal é significativamente
maior. A memoéria de um individuo, por exemplo, num ambito biografico, pode
muito bem ser exaltada, referindo-se aos seus grandes feitos sociais e suas
contribuigcdes, reduzindo a atencao, quando nao ocultando totalmente aquilo
que poderia ser questionavel ou mesmo taxado de imoral ou anti-ético, quanto
mesmo a figura em questdo pode ser completamente vilanizada em nome de
um projeto critico que objetive corrigir injusticas do passado perpetradas por
esse agente social. No caso do nosso objeto especifico aqui tomado de
exemplo, a Historia do blues é repleta de discursos de vitimizagao daquele
artista que morreu tragicamente sem reconhecimento, restando apenas
narrativas da época sobre suas proezas performaticas, com Charley Patton,
figuras heroicas que superaram as adversidades de seu tempo e alcangaram o
estrelato, como Howlin’ Wolf, exploradores de musicos ingénuos, tal como sao
acusados os irmaos Chess, rivalidades entre artistas, responsabilizacdo de
grupos sociais, e a lista segue indefinidamente, sendo que nem sempre o que
se conta dialoga fidedignamente com o que se pode conferir em bases mais
objetivas e impessoais. E, tal como comentado anteriormente, a Historia
tradicional “deu espaco” para que essa pratica e transmissao do conhecimento
do passado assumisse certo protagonismo no que tange ao universo dos
costumes, do popular, 0 que abarca imensamente nosso objeto em questao,

como fica evidente.

Fica muito mais claro de compreender a utilidade do conceito proposto
de autenticidade uma vez que essa questdo fica esclarecida: se, tal como
propde Davis, 0 sucesso e aprovagao do publico frente a uma narrativa filmica
de tematica historica depende em grande parte da concordancia entre o que se

conhece popular e socialmente acerca do passado e aquilo que esta exposto, e
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com destaque muito maior para os elementos de caracterizagdo estética, tal
como explicado anteriormente, do que os debates criticos acerca do periodo,
territério mais familiar da historiografia, tendo a memodria através de seus
grandes mecanismos de propagacgao de discurso, como biografias, fundagdes
— como a Blues Heaven, fruto da iniciativa de Willie Dixon — e a propria
oralidade e militancia politica e social, erigindo aquilo que mais amplamente se
conhece acerca desses objetos, 0 que se propde aqui € nao direcionar o
esforgo de pesquisa e reflexdo, enquanto historiador(a), para o que esta sendo
apresentado — ou (re)-apresentado, melhor do que representado® - e sim muito
mais para a compreensao do como e quem esta orientando esse esforco, a
partir de que lugar, com que possiveis intengdes e a partir de que informagoes.
E um estudo da presenca do passado no presente e das estratégias
empregadas, seja por individuos, grupos sociais, agéncias estatais,
realizadores independentes ou grandes estudios da industria cultural, para a
construgédo desse argumento acerca de um memoria em verdade, muito mais
do que Historia — possivelmente discordando da visao de Rosenstone —, com
especial destaque aos mecanismos linguisticos e semiéticos utilizados. Isso
nos leva ao proximo ponto focal aqui, que € questdo do som e da musica
enquanto elementos fortemente integrantes dessas compreensdes acerca do
passado e que, em narrativas filmicas, tal como o termo audiovisual sugere,

exercem uma importante fungdo semantica.

® Aqui assumimos essa postura por diversos motivos. Primeiramente, pela pertinéncia da
escolha frente ao corpus bibliografico utilizado. Em segundo lugar pela polivaléncia do termo
representagdo enquanto conceito nas ciéncias humanas, abarcando significagdes muito mais
especificas e diferentes das aqui pretendidas, tal como o conceito na teoria de Pierre Bourdieu,
mais direcionada a um estudo de praxis social do que nossa analise da linguagem.
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1.3 Musica, som e territorios”

A musica é fruto da experiéncia ambiental dos individuos (KONG, 2009,
p.133), uma forma de expressao das suas subjetividades frente ao contexto em
que esta inserido. Da mesma forma que qualquer outra forma de linguagem, a
musica emerge de forma mais ou menos espontdnea das comunidades,
influenciada por aspectos que podem ser inspirados tanto por elementos da
natureza, como o canto dos passaros ou o tipo de materiais disponiveis para a
confeccdo de instrumentos — o bambu no oriente, por exemplo, € um caso
paradigmatico —, quanto por caracteristicas particulares e intrinsecas aquela
comunidade. No caso do blues, como veremos, ele surge inspirado pelo seu
ambiente bergo, o delta do rio Mississipi, submetido a enchentes e geadas
rigorosas, de uma paisagem monoétona de planicie vasta, além dos elementos
humanos, como o racismo institucional, o estilo de vida predominantemente
rural, a interferéncia dos trens e a limitagao de instrumentos que uma regiao
tdo pouco desenvolvida impunha (GIOIA, 2009). Da mesma forma, quando o
centro produtivo do blues migra para as grandes cidades, especialmente
Chicago, passa a ter contato com o dinamismo da contemporaneidade, com os
discursos progressistas, a questdo dos Direitos Civis, a globalizagao, e isso se
reflete em sua textura sonora, que passa a ser mais pulsante, elétrica,
orgulhosa, manifestando menos os lamentos do trabalhar de lavoura e mais a
postura de macho da boemia estadunidense, um tanto gangster por vezes
mesmo. De uma forma ou de outra, na mesma medida em que o ambiente
influencia as manifestagbes musicais, os géneros caracteristicos de cada local
acabam por incorporar a identidade daquele lugar uma assinatura sonora,
compondo uma paisagem. Para Wisnik, a musica exerceria inclusive uma
funcdo centripeta nas comunidades (WISNIK, 1989, p.102), atuando como

elemento de regulagdo da ordem social numa relagdo direta de dialogo entre

’ Importa aqui estabelecermos uma distingdo entre som e musica, por mais que o debate
acerca a diferenca dos temos possa eventualmente se tornar significativamente polémico. Para
a presente pesquisa tomaremos a ideia de musica enquanto uma manifestagdo sonora humana
intencional que parta de algum tipo de cdédigo, estrutura ou linguagem e almeje comunicar
algum tipo de subjetividade, sendo assim a diferenga entre ambas muita mais estabelecida por
um aspecto “intencional’ do que pela textura do som propriamente dito.
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uma economia do simbdlico e uma relagdo para com os mitos de consisténcia

daquele grupo.

O conceito de soundscape (paisagem sonora) € comumente associado a
teoria de Murray Schafer, que o utiliza para descrever os elementos totais que
compdem o espaco dentro do espectro de audigdo do ser humano (entre 20 Hz
e 20.000 Hz.). Apesar de seu objetivo ser um tanto diverso do nosso aqui — a
saber, um projeto de ecologia sonora, visando melhorar a qualidade do som na
civilizacdo, combatendo a poluicdo sonora que causam danos a audi¢cdo bem
como educar o processo de escuta, como no texto “Limpeza de Ouvidos”
(1986) —, seu conceito nos serve aqui, e esta presente em boa parte dos
estudos de som. Estabelecendo uma divisdo preliminar entre sons
fundamentais, sinais sonoros e marcas sonoras, seu trabalho nos permite
pensar esse espacgo. Por sons fundamentais, por exemplo, temos aquele
grande som “de fundo” que predomina nos ambientes. Um grande exemplo,
citado pelo autor inclusive, € o som do mar, em sua onipresente oscilagao, bem
como o som de florestas, do rogar de folhas e galhos com a agéncia do vento.
Temperam essa grandes telas as marcas e sinais sonoros. Por sinais temos
aqueles sons que devem ser ouvidos, os sons territoriais, tal como o urro do
bugio, ou mesmo elementos culturalmente determinados, como o sino da
paréquia, elemento tradicionalmente centripeto, delimitador daquela
comunidade em func&o da pratica religiosa (SCHAFER, 2001, pp.86-87). Por
vezes alguns desses sinais acabam por se tornar agentes caracteristicos
daquele lugar e que o tornam reconhecivel para qualquer um que tenha o
conhecimento prévio — como o canto de aves ou o0 sotaque dos habitantes de
um lugar. Aqui podemos mesmo pensar também a musica enquanto um quase
sinal — uma vez que o musico espera ser ouvido — mas que acaba por muitas
vezes tornar reconhecivel uma localidade pelo estilo musical mais

culturalmente associado aquele povo.

Em O Som e o Sentido (1989) José Miguel Wisnik nos mostra como a
musica — com destaque para a Ocidental, deixando clara a sua nao-
universalidade — historicamente traz consigo elementos chave da cultura de
onde emerge. Temos por exemplo todo o universo das musicas modais, que

caracterizam as comunidades mais tradicionais, onde uma nota referencial
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permanece constante, muitas vezes soando continuamente — um pedal —
enquanto variagbes melddicas flutuam em seu entorno, noutras vezes, por
mais que a harmonia direcione-se para outros acordes, acaba sempre por
retornar — repousar — nessa nota central, o que, na leitura do autor,
representaria uma espécie de “culto ao centro”, um tributo, um retorno a

centralidade da mao-terra, onde a

ordem sacrificial da musica modal envolve todos os seus elementos
nesse tributo ao centro, investido diretamente na terra [...]; a
descricao da escala expode claramente a formagao social [atuando
assim] como um instrumento ritual de manutencdo da ordem contra
as contradi¢gdes que a dissolveriam. (WISNIK, 1989 p.77).

Opondo-se a isso temos formulas mais “civilizatérias” de se pensar a
musica. Historicamente, fazer musica envolve uma espécie de manipulagao do
espaco sonoro, e a tradicdo ocidental acabou por submeter essa forma de ars
a alguns paradigmas cientificos. Em Platdo ja encontramos, associado a teoria
das esferas®, um projeto de selecéo dentre as formas de se fazer musica na
antiga Grécia, relegando cinco modos — lidio, mixolidio, dérico, frigio e l6crio —
para a zona do “ndo-recomendado”, consagrando aos modos jonio e edlio, que
viriam a se tornar os modos maior e menor respectivamente, enquanto aqueles
mais eficientes em “promover as potencialidades do individuo humano”
(WISNIK, 1989, pp. 101-102), ao passo que os outros estimulariam as paixodes,
especialmente o modo I6crio, com seus intervalos diminutos® de terga menor,
entoados nas cerimdnias consagradas a Dionisio. A esse primeiro exercicio de
racionalizacdo das formas musicais, a partir do cantochdo, a musica passou a

ser desenvolvida enquanto quase ciéncia com objetivos bem especificos, para

® Teoria fortemente defendida por Platdo, que argumentava que cada planeta teria ao seu
movimento de rotacdo um som caracteristico atribuido (SCHAFER, 2001, p.163), que dialoga
diretamente com o pensamento voltado a astronomia de Ptolomeu e a doutrina do etos
pitagdrica, que defendia que a musica ndo apenas representava 0 universo como mesmo o
afetava (GROUT ; PALISCA, 2001, p.20), questdo muito cara aos gregos antigos e que mesmo
ira levar aos debates acerca do ensino de musica e seus efeitos pedagogicos e sociais
especialmente entre Platdo e Aristételes.

°® Temos aqui a presenga do tritono, um acorde composto por quatros notas simetricamente
intervaladas — a tbnica, terca menor, quinta diminuta e um sexta pensada como sétima em
fungdo da anterior — que fora chamada de diabolus in musica na ldade Média devido a
sensagao de tensdo que promovia.



43

realizar a tarefa divina baseada na razdo’, o que vai pautar toda a evolugao da
musica, com experimentagdes virtuosas no ambito da composigao, adentrando
O universo das musicas tonais, com suas variagdes entre dominantes e
subdominantes, alternéncias para tons vizinhos, formas fuga e sonata, até as
mais recentes experimentagdes da musica serial e minimal, com destaque para
o dodecafonismo de Schoeberg, submetendo a composi¢cdo totalmente a
correlagcdes matematicas, e a musica eletroacustica, que se vale ndo s6 da
programacgao digital como também da introducdo de outros tipos de som nao
necessariamente concebidos por instrumentos no sentido tradicional do termo,
incorporando o ruido na musica enquanto elemento constituinte da linguagem.

Cabe aqui um breve comentario acerca de certos termos que utilizaremos.

Sendo um conceito polémico, podemos pensar o ruido enquanto um
som interferente, aquele que fomos ensinados a ignorar. Para Wisnik, que traz
em seu trabalho a proposta de mapear “uma outra historia da musica” a partir
de uma perspectiva um belo tanto filosdfica e das intengdes manifestas nela
enquanto reflexos de seu tempo e das estratégias de racionalizagdo e
manipulacdo do espago sonoro, seria uma mancha em que nao distinguimos
frequéncia constante, uma oscilacdo que nos soa desordenada (WISNIK, 1989,
p.27), uma frequéncia disforme que n&o reconheceriamos enquanto elemento
constituinte de uma linguagem estruturada. Em Chion, o ruido seria
culturalmente um elemento do mundo sensivel totalmente desvalorizado no
plano estético (CHION, 2011, p.116), sendo que, como aponta Schafer, a
concepcao acerca do que seria ruido e do que seria musica € um belo tanto
subjetiva e relativa, como no caso dos recursos da musica eletroacustica, da
musica eletrbnica ou, como o préprio autor cita, o ronco do motor de uma
motocicleta Harley Davidson. Ao fim e ao cabo, a melhor forma de pensar o
ruido aqui, enquanto elemento instrumental para a analise, parece ser

enquanto um som dentro do espectro audivel que nao pertence a um codigo

'% para o autor, “o mundo é barulho e é siléncio. A musica extrai som do ruido num sacrificio
cruento, para poder articular o barulho e o siléncio do mundo. Pois articular significa também
sacrificar, romper o continuum da natureza, que € ao mesmo tempo siléncio e ruidoso [...].
Fundar um sentido de ordenacdo do som, produzir um contexto de pulsacbes articuladas,
produzir a sociedade significa atentar contra o universo, recortar o que € uno, tornar discreto o
que é continuo (a0 mesmo tempo em que, nessa operagdo, a musica € o que melhor nos
devolve, por via avessa, a experiéncia a continuidade ondulatéria e pulsante no descontinuo da
cultura, estabelecendo o circuito sacrificial em que se trocam dons entre os homens e os
deuses, 0s vivos e os mortos, o harmonioso e o informe)” (WISNIK, 1989, p.35).
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musical ou de fala e que compde o espago sonoro, seja de forma interferente,
como uma explosdo, constituinte, como um som fundamental ou mesmo

proximo do irrelevante.

Débora Opolski em seu livro Introdugdo ao Desenho de Som (2013)
propde uma subdivisdo dos aspectos sonoros de uma obra audiovisual em trés
grandes grupos: dialogos, musica e efeitos, sendo essa Uultima categoria
também dividida em outras cinco. Primeiramente, temos o foley, que seria a
pratica de reproduzir os sons fruto de acdo humana da cena em sincronismo
com a imagem (OPOLSKI, 2013, p.30), seguidos dos efeitos propriamente
ditos, que podem ser os sons ambientes, ou backgrounds (BG), que podem
ainda ser separados entre a simples apresentacdo do ambiente e os eventos
pontuais do mesmo (BG-FX), os hard-effects, aqueles que sao relativos a uma
fonte sonora on frame visivel pelo espectador, e os sound-effects (SFX), os
efeitos nao-literais, ndo-indiciais e que ndo devem ser submetidos a escutas
causais (OPOLSKI, 2013, p.38). Aqui encontramos uma alternativa ao
problematico conceito e ruido comentado acima, que pode também muito bem,
ainda mais se pensarmos numa midia filmica, fazer referéncia a um problema
técnico de sinal. Procuremos nos ater a essa nomenclatura assim daqui em

diante.

E interessante observar que esse ruido pode muitas vezes ser fruto da
propria execugao gestual de um instrumento — como o deslizar de dedos numa
corda de violdao ou o rogar de engrenagens do pedal de uma bateria — ou
mesmo da fala — respiragdo, dicgédo, saliva que se move na boca. Segundo
Silvio Ferraz, esse aspecto gestual € inclusive um dos pontos centrais de sua
semidtica da musica, que, junto da textura e da ﬁguragéo”, compdem a triade

— tal como na semidtica de Pierce — da proposta metodoldgica proposta

" Em seu artigo “Sémiotique et Musiqué” Ferraz aborda esses trés conceitos. Por figuragdo
teriamos a funcéo prépria de determinado elemento dentro do corpo musical: € uma nota
tbnica, um intervalo de terga menor, sétima maior, qual fungdo ele exerce dentro do campo
harménico, do acorde, da obra, dentro de convengdes estéticas de estilo, como os sons
arquetipicos. Por gesto temos a carga e subjetividade produzida pela acdo humana: qual a
intensidade do som produzido, o tipo de efeito, como tremolo ou fortissimo, uma nota pode ser
executada de forma mais ou menos desleixada ou precisa; a esses elementos essa
conceitualizagdo chama de gestual. Por textura teriamos, enfim, a prépria natureza do som em
si, seja em termos de sua finalizagdo, quando gravada, seja em termos de suas propriedades
audiveis, quando presenciada.
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originalmente por Brian Ferneyhough. Com relagcdo a essa dimens&o gestual
somos levados diretamente ao proximo ponto central de nosso arcabougo

tedrico e ao pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari.

Em “Sobre o Ritornelo”, parte do projeto Mil Platés (1980), os filésofos
franceses problematizam a questdo do conceito de territério. Contrariando a
compreensao comum advinda da geografia que o entende enquanto uma
porcdo espacial delimitada e regida por determinado conjunto e normas,
caracteristicas e, possivelmente, hegemonia, os autores compreendem o
conceito enquanto algo dinamico. Para tal, partem o estudo originario da
biologia e das praticas dos animais para a delimitacdo do que, tal como nds,
consideram como o seu territério. O ponto central é a ideia de agenciamento, o
agir sobre o espaco, modifica-lo a partir do seu préprio gesto caracteristico --
novamente, o canto dos passaros, o urro do bugio ou o odor da urina do
predador — que estabeleceria placas, marcas (DELEUZE ; GUATTARI, 1997,
p.156) — tal como a ideia de Schafer de marcas sonoras, sim — que anunciam
aos outros individuos, tanto da mesma espécie quanto de outras, que aquele
espacgo esta ocupado e que a presenca alheia sera notada e, possivelmente,
desafiada. A partir daqui os autores estabelecem uma comparacgao direta com
a linguagem musical: o conceito central € o ritornelo, figura da tradigdo
ocidental que remete a uma frase, um encadeamento de notas caracteristico,
que se repete com determinada periodicidade, sempre afirmando aquele tema
— normalmente reconhecivel numa partitura por estar delimitado entre a

sinalizacao “ : 7, que pressupde a repeticdo. E é precisamente sobre esse
aspecto que os autores se fixam, a ideia de repeticdo, de permanéncia gestual
de um estilo proprio, sendo o conjunto de matérias expressivas que tragam um
territorio (DELEUZE ; GUATTARI, 1997, p.165). Diversos ritornelos, entretanto,
compartiiham o mesmo meio, o espago convivido, estabelecendo codigos
especificos, que se alternam e reafirmam a partir de processo de
transcodificagao e transdugao, operando enquanto agentes territorializantes a
partir de determinado ritmo, que seria a propria periodicidade dessas
repeticbes. O territério, assim, seria o ritmo tornado expressivo, 0s
componentes do meio tornados qualitativos, surgindo de uma “defasagem” do

codigo, de uma margem de liberdade que viabiliza descodificagbes, o que faz
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com que essa afirmagdo da presenga sobre o meio tornado territorio seja

dindmica e se atualize continuamente.

A marcacgao de um territério € dimensional, mas néo é uma medida, &
um ritmo. Ela conserva o carater mais geral do ritmo, o de inscrever-
se num outro plano que o das agbes. (DELEUZE ; GUATTARI, 1997,
p.156).

O essencial esta na defasagem que se constata entre o cédigo e o
territério. O territério surge numa margem de liberdade do cédigo, ndo
indeterminada, mas determinada de outro modo. [...] parece que o
territério, ao contrario, se forma no nivel de certa descodificacao.
(DELEUZE ; GUATTARI, 1997, p.164).

Do somatdrio do que os autores vao chamar de personagens ritmicos e
das paisagens melddicas vemos surgir assim os motivos territoriais: numa
alusdo a teoria musical, motivo € aquela melodia que caracteriza determinada
situagdo ou personagem — o crescendo de violinos para criar situagdes de
suspense ou os leitmotifs, temas especificos de cada personagem, como a
“Imperial March” que caracteriza a personagem Darth Vader no universo
cinematografico de George Lucas, Star Wars, ou a oscilagdo de duas notas
num intervalo de meio tom que marca a iminéncia do ataque do tubardo em
Jaws, de Steven Spielberg — e aqui pode ser pensado para pensar aquilo que
torna reconhecivel e demarca aquele espaco tornado territdrio. Esses
personagens ritmicos, os ‘rostos” em questdo, seriam precisamente o0s
elementos individuais que compdéem o meio e que estabelecem para cada qual
a sua porgao particular, compondo assim, numa légica do contraponto’?, as tais
paisagens melodicas, nao muito diferente da soundscape em Schafer: a partir
do momento que a delimitacdo do territério de uma ave nao interfere na
delimitagao do territorio reprodutivo de um primata ou do territério de caga de
uma serpente todos esses personagens, esses temas, ‘ressoam’
simultaneamente e compde esse motivo, a que os autores chamaram ritornelo,

e sua funcdo é a de evocar uma imagem, um personagem ou paisagem. O

12 Sobreposicdo de “vozes”, de melodias diferentes e simultdneas, numa peg¢a musical para
criar o todo. A prépria concepcado de harmonia e de acordes pressupde duas ou mais notas
sendo tocadas simultaneamente, e as possibilidades de modulagdo e de independéncia das
linhas melddicas sao praticamente infinitas.
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ritornelo ndo fala de si, nao faz a ele préprio, mas remete a um tempo a priori
que fabrica tempos diferentes cada vez. E uma légica complexa, mas que se
atesta nessa natureza dinamica: ele caracteriza e determina a territorialidade,
mas nao € estatico, e sua forma e permanéncia residem precisamente nessa
habilidade/necessidade de se transformar, atualizar e fazer efetiva e evidente
sua presenca ali. Sua consisténcia, assim, depende da consolidacao
rizomatica, de um eixo de coeréncia compreendido de forma quase subliminar,
derivado de uma enunciagao maquinica (DELEUZE ; GUATTARI, 1997, p.178),
ou seja, nem automatica e nem ativa e consciente, mas quase espontanea. O
territério na teoria de Deleuze e Guattari, partindo da natureza do ritornelo,
estabelece um “dentro” e um “fora” a partir desse aspecto gestual, desse agir
sobre o espaco, utilizando da propria subjetividade para posicionar as marcas,
mantendo-as ativas a partir da continuidade da acao, pensada de forma
maquinica. Ora, aqui somos quase imediatamente redirecionados ao

pensamento acerca da festa proposto por Furio Jesi.

Ora, a essa légica maquinica de sustentacdo da tradigdo mitica
podemos associar o funcionamento rizomatico proposto por Deleuze e Guattari,
e a manutencao do territério a partir da agéncia continua, atualizagao,
transcodificagdo e transdugdo dos elementos que constituem esse ritornelo,
estabelecendo marcas que definem o dentro e o fora. E ndo é sé isso: tal como
a intangibilidade e maquinicidade espontanea da macchina de Jesi, também
vimos que a consisténcia do territério enquanto espago reconhecido depende
de uma consolidagdo consensual frente a uma enunciacdo igualmente
maquinica. O que temos aqui é a constatacdo, ao menos em termos tedricos,
de que, primeiramente, um territério se afirma em grande parte através dos
aspectos sonoros; em segundo lugar, de que esses aspectos constituirdao uma
paisagem, uma soundscape, como propds Schafer, e que esta sera composta
tanto de sons fundamentais quanto das marcas e sinais sonoros — que,
podemos acrescentar, fundamentam a delimitagao territorial daquele espacgo.
Prosseguindo para um terceiro ponto, e, ao introduzir ndo mais apenas as
referéncias naturais como também a agdo humana, concluir que através da
musica e da interferéncia sonora — maquinario, vozes, qualquer outro tipo de

atividade — o ser humano também atua sobre o espaco, territorializando-o, ou
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seja, tornando-o reconhecivel para aquele que detiver um conhecimento prévio
acerca do objeto, o que nos leva ao quarto ponto: reconhecer esse espago a
partir de seus aspectos sonoros corresponde, no caso aqui do objeto estudado

a trilha sonora de um filme, a correspondéncia frente a aura de autenticidade.

1.4 Lugares de memoria e lugares sonoros

Se, para a constituicdo de uma atmosfera historicamente reconhecivel
pelo publico, faz-se necessaria a reproducdo o mais auténtica possivel de uma
paisagem sonora (soundscape) pertinente ao tempo em questédo, e que essa
paisagem tornar-se-ia caracteristica a partir dos elementos qualitativos,
gestuais e estilisticos a ela atribuidos teriamos assim um territério sonoro? O
conceito parece servir ao proposito, mas existem alguns limites a serem
levados em consideracdo. Giuliano Obici o utilizou em sua dissertacdo de
mestrado, tomando igualmente a analise de Deleuze e Guattari como
parametro. Entretanto, o mesmo pensou o conceito de territério mais associado
a producgao de territérios sonoros atomizados, seriais (OBICI, 2006, pp.106-
107). Para além disso, enfrentamos aqui um obstaculo conceitual: se um dos
fundamentos do conceito de territério tal como encontrado em Mil Platés é
precisamente o de dinamismo, de agéncia continua sobre um espaco por
individuos, personagens ritmicos constituintes de uma paisagem melddica,
como atribuir a mesma nomenclatura para um paisagem passada, morta, logo,
estatica? Podemos aqui, nesse caso, nos valer do conceito de /lugar, uma vez
que o mesmo pressupde uma delimitacdo de tempo e espaco, comportando
uma especificidade que, aqui, caracterizaremos a partir das proposicoes acerca
do territério/ritornelo, destacando o seu aspecto dindmico, mas o posicionando

em determinado recorte diacrénico.

O conceito de lugar sonoro, finalmente, dialoga facilmente com o
pressuposto tedrico-metodologico da pesquisa de lugar de memdria filmico,
proposto por William Guynn (2006). Tomando por base o conceito tal como

apresentado por Pierre Nora, o que o autor nos oferece € uma alternativa a
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proposicao de Rosenstone, de cinema enquanto Histéria como “visdo”, para
uma perspectiva de suspensao do tempo presente diacronico priorizando a
sincronia. Para Nora, essa é a fungcédo do lugar de memoria: a de dispositivo
social que conecte os individuos do passado as suas raizes identitarias, o
presentificar do tempo passado através de mecanismos, gatilhos por assim
dizer, que estimulem o processo mnemodnico a partir de referenciais
especificos, espécies de filtros que acabam por determinar em maior ou menor
medida o que deve ser lembrado pelo coletivo e de que forma. Se pensarmos a
fenomenologia trabalhada por Ricoeur a partir de Husserl, € como se fosse
uma intervengao socio-cultural sobre a segunda etapa do processo, ou seja, a
partir da coisa, a apresentacdo num primeiro momento, sendo o fenébmeno,
acontecimento, mito ou narrativa fundadora, temos essa espécie de agente
catalisador que vem intervir e condicionar o que vira a ser essa (re)-
apresentacao, atendendo a diretrizes do seu presente de produgado. Esses
monumentos, feriados, museus, cemitérios, e mesmo filmes, tal como propde

Guynn e concordamos aqui, segundo o autor, funcionam da seguinte maneira:

Simples e ambiguos, naturais e artificiais, imediatamente oferecidos a
mais sensivel experiéncia e, ao mesmo tempo, sobressaindo da mais
abstrata elaboragdo. Sao lugares, com efeito nos trés sentidos da
palavra, material, simbdlico e funcional, simultaneamente, somente
em graus diferentes. (NORA, 1993, p.21).

E completa:

Os lugares de memdria nao tém referentes na realidade. Ou melhor,
eles sao, eles mesmos, seu proprio referente, sinais que devolvem a
si mesmos, sinais em estado puro. Nao que nado tenham conteudo,
presenca fisica ou histdria; ao contrario. Mas o que os faz lugares de
memoria € aquilo pelo que, exatamente, eles escapam da histéria.
Templum: recorte no indeterminado do profano — espago ou tempo,
espago e tempo — de um circulo no interior do qual tudo conta, tudo
simboliza, tudo significa. Nesse sentido, o lugar de memodria é um
lugar duplo; um lugar de excesso, fechado sobre si mesmo, fechado
sobre sua identidade; e recolhido sobre seu nome, mas
constantemente aberto sobre a extensdo de suas significagbes.
(NORA, 1993, p.27).



50

A grande emergéncia desses lugares em fins do século XX e com ainda
maior forca no século XXI se deveria assim a um processo identificado de
aceleracao da historia, ou podemos aqui esclarecer, aceleragao da experiéncia
temporal, da forma pela qual os individuos percebem tanto a passagem do
tempo fisico quanto mesma o desenrolar da historia enquanto progresso, com
o sentimento de continuidade tornando-se residual aos locais (NORA, 1993,
p.7). Com o avango dos meios de comunicagao hoje as noticias se propagam
com imediaticidade, o que faz com que os grandes acontecimentos se
sucedam de forma mais dinamica, e o acesso quase ilimitado a informacao faz
com que o desenvolvimento cientifico também caminhe a passos largos. Sendo
assim, nao s6 de fato a sensacdo de que a “marcha da humanidade” dos
iluministas — ou do imaginario cristdo — se acelerou como também a
intensificagdo e o dinamismo do fluxo de informagcdes a que o individuo é
submetido, ativa ou passivamente, Ihe da a impressédo de que os dias passam

com maior velocidade.

Esse fenbmeno, para Reinhardt Koselleck, causaria um problema para a
experiéncia temporal-social por acarretar um “alongamento do presente”, ou
presentismo, por assim dizer, analogamente a aceleragdo da historia,
denunciada por Nora. O fundamento do seu argumento apresentado em Futuro
Passado (1979) é de que o0 mesmo se pautaria no didlogo entre um espago de
experiéncia e um horizonte de expectativas. Por espago de experiéncia temos
aquele universo de referéncias que circundam o sujeito e a sociedade a que
pertence: regras sociais e morais, certo grau de desenvolvimento técnico,
cultural e econdbmico, parametros gerais que pautam os limites e possibilidades
de acado desse grupo. Desse universo de condicionantes projetam-se em
direcdo ao devir horizontes de expectativas possiveis, sobre os quais seréo
elaboradas estratégias e investimentos, discursos e orientagdes de ordem
politica, propostas de desenvolvimento e mesmo esperancgas a nivel pessoal.
Toda a experiéncia historica se basearia nessa relagao: investe-se no presente,
de acordo com aquilo que se lhe apresenta enquanto possivel, com vistas a
atingir determinado futuro tido por pertinente, e o proprio espaco de experiéncia
presente € fruto dos investimentos de um horizonte de expectativa de um

“futuro passado”. O grande problema advindo dessa aceleragao da historia,
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para o autor, consistiria na sensagdo de prolongar indefinido do espago de
experiéncia. Esse fenbmeno teria por efeito, num primeiro momento, o
distanciamento frente a relagdo com o passado, que agora parece distante e
desconexo, tal como se nenhuma relagao tivéssemos com o individuos de
ontem, o que gera um espécie de “crise de identidade” social. Por outro lado,
como esse presente se mostra ativamente dindmico, o futuro sempre parece
estar ali a porta, tal como se ja o vivéssemos, fazendo com que a concepgao
de futuro enquanto expectativa se distancie e torne-se muito mais utopica e,
até certo ponto, inimaginavel — principalmente frente ao “fim das utopias” com o
colapso do socialismo real no leste europeu e com a crise ideolégica nas
ciéncias humanas. O que advém dai, retornando a Nora, € uma necessidade
da promogao de mecanismo de rememoragao social que sejam capazes de
conectar o presente as suas raizes, promovendo o sentimento de unido da
coletividade e servindo de fonte de moral tanto quanto referencial de
moralidade (LANDY, 2001, p.8). Como propde Nora, o fim da histéria-memadria
multiplicou as memorias particulares que reclamam sua propria histéria (NORA,
1993, p.17), sendo que hoje cada grupo busca reivindicar para si a autonomia e
as prerrogativas socais de sua propria legitimidade social, e, em busca de sua
propria memoéria, cada qual recria para si mesmo um passado (FERRO, 2010,
p.176), sendo, logo, esses lugares de memodria eficientes dispositivos para tal.
Bem como analisado em relagdo a festa por Jesi, essas grandes ocasides
coletivas unem a comunidade em torno de um principio centripeto — seja ele a
memoria ou o0 mito — e de suas narrativas, cujo amago € compartilhada dentro
daquele grupo, o que Ihe da sentido de unidade. Essa operagéo se da a partir
da suspensao do tempo, fazendo com que momentaneamente nao se perceba
a diferenca entre os trés tempos, e tanto maior &€ a eficiéncia dessa
interconexao temporal em funcdo do grau de interatividade - como

reencenagdes, grandes festas ou, como propomos aqui, num filme.

Como foi argumento no comego deste capitulo, o cinema se vale de
mecanismos e qualidades diferentes da midia escrita para comunicar um
discurso. Suas verdades sdo metaféricas, ndo literais (ROSENSTONE, 2010,
p.239), e, por mais que sua linguagem aparentemente seja deficitaria no ambito

das problematizagdes abstratas — algo evidentemente questionavel —, conta por
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outro lado com uma intensa capacidade de comunicar verdades simbdlicas e
transmitir experiéncias emocionais, se valendo da dramaturgia, do impacto de
cenas visuais e, € claro, da utilizagdo da musica que, como vimos, atuando
enquanto valor acrescentado numa obra audiovisual, reforcando ou
questionando ironicamente as imagens apresentadas, jogando com o
imaginario coletivo a partir de sons arquetipicos, com os cdodigos linguisticos
candnicos de nossa linguagem musical ocidental e com os sons territoriais
caracteristicos de determinadas paisagens sonoras — ou lugares sonoros, tal
como proposto aqui, quando falamos de paisagens especificas localizadas no
tempo e no espaco — nao ha como diminuir a fungao desse tipo de instancia
dentro de uma narrativa filmica, ainda mais se levarmos em conta a
espacializacdo do som que ¢é tornada possivel com a introdugdo do sistema
Dolby surround que, ao distribuir caixas pela sala, consegue fazer com o que o
som “se mova” em torno do espectador, dando ao mesmo uma maior sensacao
de imersdo dentro da diegese apresentada. Nesse sentido, William Guynn
afirma a pertinéncia de se considerar os filmes histéricos e sobre a Historia
enquanto lugares de memoria na medida em que promovem precisamente
isso, a conexao dos individuos do passado para com o recorte temporal
narrado. Segundo o autor, o cinema seria “ndo apenas uma fonte para
documentacédo histérica mas também capaz de representagao historica
significante” [not only a resource for historical documentation but it is also
capable of meaningful historical representation] (GUYNN, 2006, p.18, traducao
nossa), reconhecendo, entretanto, que seus limites e possibilidades devem ser

compreendidos, respeitados e levados em conta, como quando faz o balanco:

O Cinema nos da uma analogia convincente do espago concreto,
busca imitar perfeitamente o fluxo do tempo com uma Unica tomada,
e reproduz o movimento de fendmenos reais no espacgo. Dada
concretude da sua expressao, nao surpreende que um filme tenha
dificuldades em expressar nogdes abstratas. Textos escritos, por
outro lado, tém imenso poder de abstracdo uma vez que a linguagem
é a fonte de todo o intelecto, mas falham em produzir imitagoes
persuas1i3vas de fendbmenos reais tal como eles ocorrem no tempo e
espacgo ~. (GUYNN, 2006, pp.72-73, tradugdo nossa).

“ Cinema gives us a convincing analogue of concrete space, mimics to perfection the flow of
time within the single shot, and reproduces the movement of real phenomena in space. Given
the concreteness of its expression, it is not surprising then that film has difficulty expressing
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Nosso argumento € o de que € um erro negar o poder que midias
tradicionalmente pensadas como ficcionais detém em relagdo a producao,
propagacao e reconfiguragao da consciéncia histérica. Como vimos, uma vez
que se expressa através de estratégias narrativas, sendo que estas se valem
dos mesmos recursos que a literatura, tal como as estruturas de enredo,
imaginac&o construtiva e fropos literarios, apesar de sua busca por um rigor
cientifico e uma seriedade frente aos métodos que emprega para a
investigacdo do passado, em termos formais a Histéria enquanto ciéncia pouco
difere do romance ou do cinema. A questdo é que essa linguagem artistica
detém um alcance imensamente superior em termos sociais, e fechar os olhos
para esse fenbmeno €& um erro “de método”, por assim dizer, talvez
imperdoavel. Nosso campo de estudos ndo se debruga apenas sobre os
acontecimentos do passado, mas busca em esséncia compreender a relagdes
entre esse tempo e 0 nosso, o presente, de onde emergem as perguntas, as
problematicas. Logo, compreender a fungdo, as estratégias discursivas e as
formas pelas quais esses diversos passados sao utilizados para legitimar
lugares de fala e grupos sociais, politicos, étnicos e nacionais faz tanto parte de
nosso oficio quanto a critica do documento e as horas nos arquivos. Sendo
assim os filmes capazes de trazer esse passado, essas versdes da Historia, de
uma forma poética e intensa, suspendendo o tempo, como as festas, pensa-lo-
emos sim, tal como propde Guynn, enquanto uma espécie de lugar de
memoria, sendo que sua eficiéncia enquanto tal reside nas estratégias que
persegue em busca da promogdo de uma aura de autenticidade, qualidade
relativa e essencialmente subjetiva, fruto de processos mais ou menos
pertinentes ao conhecimento cientificamente produzido, mas que de uma forma
ou de outra atravessaram o fluxo do tempo sobrevivendo, seja de forma
compativel, romanceada, distorcida ou “mitolégica”. Destacamos aqui o
aspecto essencialmente residual e espectral que esses referenciais de
autenticidade podem tomar, uma vez que, sendo elementos culturais e, por

diversas vezes, absolutamente evanescentes e especulativos, sua relacao

abstract notions. Literary texts, on the other hand, have immense powers of abstraction since
language is the source of all intellection, but fall short of producing a persuasive imitation of real
phenomena as they occur in space and time.
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indicial com o objeto real original, acontecimento ou discurso é recorrentemente

intangivel. Pensemos esses conceitos novos agora.

1.5 Sobre espectros e residualidade

A relacdo da sociedade para com o0 seu passado, especialmente em
termos de midias populares e de massa — e aqui o cinema de estética
hollywoodiana em especial — ndo se pauta absolutamente em referenciais
criticos e académicos acerca da historia, mas sim em fundamentos muito mais
associados a ordem do mito — ndo que nao se possa afirmar o mesmo da
Histéria, tal como questiona White, citando Levi-Strauss (WHITE, 2001, pp.71-
72). Em verdade, fazendo aqui uma critica ao proprio oficio do historiador, é
preciso compreender e aceitar que as fontes que utilizamos para produzir
conhecimento acerca do passado sao eminentemente fragmentarias, e nossas
estratégias para instrumentaliza-las inevitavelmente subjetivas. A crenga dos
positivistas nos documentos enquanto algo que efetivamente fora produzido em
seu tempo com o objetivo de transmitir conhecimento para o futuro ja nao
convence a muitos, frente as possibilidades de obliteracdo de fatos,
deturpacdo, parcialidade da narrativa e, mesmo, ser um documento
deliberadamente fraudulento. O campo historiografico tem se valido de outros
recursos nominais para descrever seu material: indicios, rastros, fragmentos,
bem como os depoimentos e obras audiovisuais. O nosso caso especifico se
mostra um tanto problematico e levanta a critica contra os mesmos. O indicio e
o rastro, facilmente associaveis a produgao do italiano Carlo Ginzburg, trazem
em si, se pensarmos conceitualmente, a natureza do indice da semidtica de
Pierce, ou seja, uma relagdo de continuidade causal e material para com o
objeto em questéo. Ora, no caso dos registros inquisitoriais consultados para a
producdo de O Queijo e os Vermes (1976) ou mesmo do texto que abre Mitos,
Emblemas e Sinais (1989) acerca de uma investigagdo de feitigcaria, essa
nomenclatura satisfaz, uma vez que o que se investiga € a construgdo de um
argumento de ordem juridica a partir dos registros propriamente juridicos,

sendo, assim, efetivamente, rastros e indicios. Mas quando buscamos
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compreender uma nogao mais abstrata tal como a aura de autenticidade, que,
assemelhada ao mito, ndo possui uma ancoragem efetiva no real, mas sim em
narrativas acerca do mesmo, falar em relagéo indicial se mostra questionavel e
problematico. Mesmo a ideia de fragmento, tal como aparece no texto de
Walter Benjamin “O Narrador” — postumamente langcado pela editora
Brasiliense no Brasil na coletdnea Obras Escolhidas, em 1986 — € complexa,
pois pressupde que em determinado momento tenha sido parte de algo — um
documento, obra arquiteténica, discurso —, sendo que, possivelmente, seja uma
narrativa eminentemente posterior e gerada de um ventre puramente
fantastico. Depoimentos trazem ja em si intensa parcela de subjetividade, tal
como a natureza do ato rememorativo impde. Chegamos enfim as obras
audiovisuais. Ferro, bem como os outros autores aqui analisados, propde que
um filme diz muito acerca de seu tempo. Naturalmente, como afirmou Sorlin,
intensamente mediado, passando pelo crivo do diretor, da fotografia, trilha
sonora, realizadores, estudios, atores e o star system que os rege num ambito
social e publicitario. Novamente, pensar a logica indicial aqui se mostra
problematico para nés nesse objeto especifico, 0 que nos leva a buscar uma
alternativa, para que possamos enfim seguir sem nos desculpar a cada

proposicao.

Existe na psicanalise a expressao impressdo sensivel, cuja origem
remete a psicologia medieval (AGAMBEN, 2007, p.130) e se refere a forma
pela qual uma experiéncia fora armazenada em nossa psique — bem como
vimos acerca dos fenbmenos mnemonicos. Nao falamos do real, e, sendo um
fendbmeno psiquico, e logo essencialmente abstrato, também n&o temos um
processo indicial, tal como na fotografia. O que temos aqui é um residuo: o
residuo é aquilo que resta, tal como um rastro ou um indicio, mas detém uma
relacdo muito menos formal e direta com a sua fonte — os restos
irreconheciveis da digestdo, de uma reagédo quimica ou a erosdo. E mais, no
caso aqui analisado, de todo o manancial de objetos que produzem os
referenciais para a composicdo da aura de autenticidade — os mitos, o
inconsciente coletivo, arquétipos, memdria social, oralidade, publicidade — o
que se manifesta é também uma natureza espectral. O que é o espectro?

Assemelhado ao eidolon, que € ao mesmo tempo forma e fantasma, o espectro
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se refere a enunciagdo de algo, a sua representacado virtual, desprendida de
uma conexdo mais direta com o referente original, porque ele sequer se
assemelha ao mesmo. Pensemos o espectro de luz branca, que se decompode
no prisma em feixes de cores diferentes em funcao de sua frequéncia, ja ndo
mais reconheciveis enquanto o feixe original, ou o espectro de som, que
apenas faz sentido para aqueles que dominam o seu manuseio, se
assemelhando a um borrdo para os nao-iniciados, sendo inclusive silencioso,
mas, em ambos 0s casos, passiveis de reproduzir, ou ao menos interpretar,
segundo as metodologias adequadas, ao menos em partes, o seu real original,
a apresentacao, (re)-apresentada aqui dentro dos limites e possibilidades de
sua natureza incompleta. Propomos entdo para nossa analise essa
conceituacao, o residuo espectral: aquilo que sobreviveu, disforme, do passado
e cuja transmissao nao pode contar com um referencial material confiavel, e
que muitas vezes mesmo o proprio referencial tomado como fonte — como
rastro, depoimento ou indicio — ja € em si a reconstrugcdo desse espectro
residual de algo tdo evanescente que nado teve meios de se perpetuar

diretamente no tempo.

A musica é assim. Tal como propbés Nietzsche em O Nascimento da
Tragédia (1874), o diferencial da musica residiria precisamente na sua
irreprodutibilidade e na sua capacidade de conexdao com o eu primordial,
expressando ndo apenas a propria subjetividade daquele que interpreta, mas a
propria esséncia da vontade humana, a arte feita no agora. Por mais que
Theodor Adorno tenha, seguindo a tradigdo de sua escola frankfurtiana de
critica da reprodutibilidade da obra de arte na contemporaneidade, denunciado

as novas formas de transmissdo da obra musical™, pensando-a, como fungao

0 autor pensa o processo atual de produgao e comercializagao de forma ndo muito positiva a
partir da critica de seu papel social: "uma hipétese seria a de que a camada inferior se deixa
levar pelo entretenimento de modo n&o racionalizado, ao passo que a camada superior o

apetrecha, de modo idealistico, com a forma do espirito da cultura, e, depois, o elege. [...] para
ele, a musica ndo consiste numa estrutura de sentido, mas numa fonte de estimulo. Estdo em
jogo, aqui, tanto os elementos da escuta emocional quanto os da escuta desportiva. [...] A

estrutura desse tipo de escuta assemelha-se aquela consoante ao ato de fumar. E antes
definida mediante o mal-estar ocasionado pelo desligamento do aparelho de radio do que
mediante o prazer obtido [...] Comportamento vicioso” (ADORNO, 2011, p.76), ao que completa
“Na fungao daquilo que é desprovido de funcéo, algo verdadeiro e algo ideoldgico acabam por
se entrelacar. A propria autonomia da obra de arte é trazia a luz a partir disso [...]. A exploragao
de algo inutil, fechado e desnecessario aos seres humanos, mas que se lhes parece o contrario
disso, € a razéo do fetichismo que encobre os bens culturais em geral, e, sobretudo, o bem
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social, enquanto semelhante entdo ao embuste, a falsa promessa de felicidade
que se instala no lugar da felicidade mesma, mera satisfagdo compensatoria
(ADORNO, 2011, p.123), para os entusiastas o sentido da musica presenciada
ainda supera a da reproduzida esquizofonicamente'. Mas, de uma forma ou de
outra, a maior parte da sonoridade produzida pelo ser humano na historia se
perdeu no tempo, sendo anterior aos meios de registro do som — e mesmo ha
de se questionar as potencialidades de nossa tecnologia atual para o0 mesmo.
A Europa, tanto medieval quanto moderna, desenvolveu formas de escrita para
a musica, submetendo-o a logica da visdo em detrimento das potencialidades
expressivas da subjetividade do intérprete em nome da valorizagéo racional do
compositor erudito’®, mas ninguém ha de negar que os sons em si do passado
permanecem la obscurecidos, tdo intangiveis quanto os mitos, sendo
reconstruidos apenas a partir das narrativas acerca dos mesmos — meros
espectros residuais daquilo que de fato o foram. Entretanto, alguma informacao
nos temos acerca de que tipo de mundo sonoro, que paisagens melddicas
circundavam nossos antepassados, e, num projeto audiovisual/cinematografico
que almeje reproduzir o tempo passado com fidedignidade socialmente
pertinente — e que esteja claro, nao falamos aqui em verossimilhanga, uma vez
que ndo existe um referencial fixo de verdade para fazer as vezes de
contrapeso comparativo, mas sim auténtico —, € esse tipo de material que

temos a disposicdo: impreciso, fragmentario, essencialmente espectral,

musical. [...] corresponde um papel ideoldgico igualmente abstrato, a saber, o da diverséao”
g,SADORNO, 2011, p.117).

Murray Schafer propée em O Ouvido Pensante (1986) esse conceito de esquizofonia, que

corresponderia a separagao do som da sua fonte original, um som ventriloquizado (SCHAFER,
1991, p.172).
* Um dos argumentos centrais da obra de Wisnik é o de que a evolugdo da musica ocidental
esta fortemente atrelada aos paradigmas racionais proximos da ciéncia, que atribuiriam uma
maior relevancia e centralidade ao compositor enquanto elemento racional de ordenagédo do
“texto musical”. Segundo o mesmo, “o desejo do musico radical moderno é o de dominar o
universo sonoro pela ‘integragdo absoluta de todas as dimensbes musicais’, realizando o
‘quadro magico’ que reside na superacao da diferenca entre melodia e harmonia, a natureza
polifénica da fuga e a natureza homofénica da sonata” (WINSIK, 1989, p.186). Donald Grout e
Claude Palisca (2001) também igualmente apontam que o grande desenvolvimento técnico
rumo a formas cada vez mais racionais vai se dar a partir da consolidagdo de formas como o
motete e o madrigal que, a partir do Renascimento com a entdo ndo s6 maior permissividade
das paixbes como mesmo a sua apologia e depois com o Barroco e todo o movimento em
direcdo a composi¢cdes e performances mais virtuosas, levaram esses musicos que antes
produziam em fungdo da Igreja a paulatinamente tornarem-se profissionais e a buscar a
consolidacdo frente ao cenario e mercado europeu a partir desse elemento efetivamente
técnico de seu trabalho.
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inelutavelmente residual, mas que, tal como as narrativas produzidas pela

macchina mitologica, assumem o posto de verdade experimentada.

1.6 O som no audiovisual

Existem ainda algumas consideragcbes e implicagdes importantes a
serem mencionadas em relagao a instancia sonora nas midias audiovisuais.
Como propde Michel Chion, o som — musica, ruidos, ambientagdo, voz, tanto
falada quanto “menos semantica”, como um walla’’, sound effects — agregaria
sentido as imagens expostas, reforcando a mensagem que elas parecem
transmitir — o som empaético, como um stinger'® numa situacdo de suspense ou
um Mickey-mousing™ cémico numa narrativa mais infantil ou ludica — ou
mesmo alterando substancialmente aquilo que parece-se comunicar — aqui no
caso, denominados anempaticos. A essa natureza do aspecto sonoro no
audiovisual Chion vai chamar de valor acrescentado (CHION, 2011, p.12),
reforcando a ideia de que o mesmo compde o argumento, sendo assim parte
da linguagem cinematografica, um elemento essencial para a construgdo nao
somente dos aspectos narrativo-vocais ou emotivos — o0 caso da musica de
fundo ou de fosso, como encontramos na tradugao portuguesa de sua obra —,
mas também da propria continuidade do plano® e da composicdo de uma
espacialidade, de um lugar enquanto centro de valor experienciado (HOPKINS,
2009, p.65). O autor vai chamar a essa composi¢cdo do espago sonoro filmico

supercampo, no sentido mesmo de que compde a grande totalidade de objetos

' Efeito utilizado no audiovisual de diversas vozes sobrepostas sem sincronia, como num
?8mbiente publico por exemplo.

Um sforzando musical, um aumento da intensidade da nota produzida, usado para produzir o
aumentos da tensdo. Como propde Gorbman, mesmo o silenciamento pode causar esse efeito
gGORBMAN, 1987, p.89).

® Quando o som imita a acao na cena, tornando-a explicita (GORBMAN, 1987, p.88). Essa
nomenclatura se origina em funcao do uso amplo da técnica pelos desenhos animados.

% Aqui podemos usar como exemplo a circunstancia em que uma personagem ou fonte sonora
se manifesta mesmo ndo estando no quadro, mas compreende-se que ela pertenga ao plano
apresentado. Ou mesmo em circunstancias, muito comuns, em que a ambientagdo sonora da
cena seguinte antecede a imagem, preparando o corte. Diversas técnicas de sincronia e de-
sincronia sdo utilizadas no audiovisual, e é importante atentar para seus usos para melhor
compreender os argumentos e intengdes ali presentes.
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sonoros?’ presentes naquele fragmento da diegese. E um conceito que se
aproxima, naturalmente, de soundscape, tal como encontramos em Murray
Schafer, ou seja, num aspecto mais descritivo, propriamente falando.
Entretanto, como ja vimos, aqui, depois de introduzir os debates acerca do
conceito de territorio a partir de Deleuze, Guattari e Obici, a ideia de lugar
sonoro nos interessa mais para a presente investigagdo especificamente.
Semelhante predilecdo pode ser encontrada em outros trabalhos de
especialistas que se debrugam sobre a questdo do som nas midias
audiovisuais. No caso de Stuart Atken e Leo Zonn, que dialogam com a
geografia, temos a proposicao de que a paisagem corresponderia a um mito do
momento; citando Denby, “um mito que passou pelos meios de expressao e
tornou-se autoconsciente” (ATKEN ; ZONN, 2009, p.17). Se recuperarmos aqui
0 conceito de mito a partir da analise de Furio Jesi acerca da festa enquanto
ocasido de contato, de aproximagdo da comunidade desse centro, ligado a
terra, o tributo ao centro proposto por Wisnik, que teria por funcdo esse
conectar do tecido social em torno de uma forga centripeta que, em verdade,
seria intangivel, experimentada apenas mediantes narrativas mitologico-
rememorativas — como a (re)-apresentagdo em Ricoeur ou a propria natureza
da memoria e seus lugares, tal como defende Nora, uma vez que memoria,
mito e histéria, nesse sentido, se aproximam deveras -, somos
necessariamente levados a toda a problematizacao que fora apresentada até o
presente momento, acerca da natureza essencialmente virtual, fragmentaria e
dinamica das relagdes para com o passado. Nesse sentido, os autores chegam
ao mesmo ponto que noés, ao afirmar que “imagens-evento cinematicas séo
demarcadas pela autenticidade do lugar” (ATKEN ; ZONN, 2009, p.43) para
defender seu argumento em prol da importancia da dimensao simbdlica e
identitaria do som e da musica para uma apresentacao cinematografica. Ora,
chegamos aqui aos dois conceitos centrais da pesquisa: autenticidade, que
aqui podemos ler igualmente como a pertinéncia de determinada

representacao frente a um universo cultural informativo compartilhado, e lugar,

! Conceito originalmente cunhado por Pierre Schaffer, que seria um objeto acustico para a
percepcdo humana e ndo objeto matematico ou eletroacustico para sintese — a menor particula
autocontida de uma paisagem sonora, analisavel em termos de ataque, corpo e queda
(SCHAFER, 2001, p.183).
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enquanto determinada espacialidade delimitada num recorte temporal tornada

reconhecivel pela sua singularidade.

Claudia Gorbman vai pensar algumas estratégias e cddigos
estabelecidos para a promogao dessas potencialidades em midias filmicas.
Entendendo que a musica, especificamente, responde nessas obras a
determinados parémetros culturais, ndo sé no sentido das identidades locais,
relacionados a essa autenticidade do lugar que fora mencionado ha pouco,
mas também a conveng¢des de género dentro da propria industria. Como
propde Suzane Reck Miranda em seu artigo “A classica musica das telas”, a
industria de hollywood fora fortemente influenciada, no dmbito musical, pela
grande migracdo de compositores alemas durante o entre guerras, e que
vieram a estabelecer uma espécie de linguagem “canénica”, baseada na
tradicao wagneriana que estudaram originalmente (MIRANDA, 2011). Essa,
dentre outras peculiaridades e acasos, acabaram por estruturar uma espécie
de linguagem predominante, e que pode ser utilizada tanto para a constituicao
de uma narrativa melodramatica em estilo essencialmente hollywoodiano®? ou
mesmo como recurso direto a subversao de codigos pra a constituicdo de uma
trilha sonora autocritica, metalinguistica, que proponha questionamentos
internos a partir das proprias incoeréncias em termos de codigos preé-

estabelecidos socialmente — auténticos — dentro da narrativa.

% David Bordwell em seu texto “O cinema classico hollywoodiano: normas e principios

narrativos” (1986), partindo da andlise dos elementos que definiriam as caracteristicas
fundamentais da narrativa mainstream do drama hollywoodiano, percebe, por exemplo, a
existéncia de trés elementos fundamentais que interferem na trama: primeiramente a nogao de
observador invisivel gerada pelo jogo de cameras, que almejaria produzir certa dimenséo de
realismo/naturalismo a obra, garantindo a consisténcia da narragdo classica mediante a
ocultagdo de seus dispositivos codificados. Temos ainda a perspectiva dos géneros
cinematograficos que, como nos aponta o autor, definem em grande medida o como a trama se
articulara, submetida a convengbes pré-determinadas que devem ser perseguidas a fim de
obter o sucesso de publico, previamente instrumentalizado para assimilar determinados tipos
de “formas de contar” uma histéria. Finalmente, temos o star-system, que atuaria na criagéo de
protétipos de personagem basico, submetendo assim a obra as dindmicas de mercado
relacionadas a Hollywood e a todo esse sistema que envolve celebridades e propaganda. Em
um sub-topico de seu texto intitulado “A légica da espectatorialidade classica” (BORDWELL,
1986, p.295), o autor aponta para “motiva¢des” da linha causal da trama, como a “realistica”, a
“‘composicional”’, a “transtextual”’, a “genérica” e a “artistica”, que estariam diretamente
relacionadas a séries particulares de schematas, hipoteses e inferéncias particulares do
espectador, que estaria muito bem preparado com nogdes “candnicas” e gerais que o levariam
a compreender e a esperar por determinado desenrolar da trama segundo categorias prévias
apreendidas, submetidas ndo somente dos dispositivos inerentes ao drama hollywoodiano
como também das convengdes estilisticas de género, tais como romance, western ou comédia.
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A autora, partindo da afirmacao de que a musica liberta o espectador do
vinculo com o realismo estrito, baixando as defesas contra as estruturas
fantasticas a que o cinema da acesso e aumentando sua susceptibilidade a
sugestdo (GORBMAN, 1987, pp.4-5), nos apresenta assim sete principios de
composi¢cdo de musica para o cinema, que seriam eles a invisibilidade da
origem da musica, a sua relativa inaudibilidade, a significancia emocional, a
sugestao narrativa, a continuidade, unidade e a possibilidade de violagao dos

mesmos principios?>.

Por fim, € necessario compreender as dimensodes relativas a construgao
dessa espacialidade de que falamos, efetivamente esse lugar constituido pelo
conjunto de elementos sonoros presentes na diegese, seja o discurso proferido
verbalmente, a voz de consciéncia ou do narrador, que subverte esse espaco
filmico, a musica, diegética ou de fundo, e todo o conjunto de objetos sonoros

que compdem essa paisagem, esse supercampo.

Um dos pontos centrais para se compreender essa questdo € o
fendbmeno da escuta. Michel Chion primeiramente nos separa trés tipos: a
causal, a semantica e a reduzida. Por escuta causal temos aquela cuja
percepcao esta diretamente relacionada a uma agao visualmente perceptivel e
contida na tela, aquela manipulada no contrato audiovisual (CHION, 2011,
p.27). J& a seméntica depende de um codigo interpretativo, ou seja, a

linguagem propriamente dita (CHION, 2011, p.29), em que a determinado som

> Quando fala em invisibilidade propde-se que ndo vemos a origem da musica de fundo, e
quando o sim, isso implica num total re-entendimento da mesma, tornada diegética.
Inaudibilidade porque espera-se que o espectador ndo perceba a musica e que assim ela aja
sobre a sua percepgao inconsciente e subjetiva, reforcando a ideia de valor acrescentado e
contrato audiovisual, também apresentado por Chion — dai também o predominio da linguagem
tonal de Wagner e Strauss. Por significante emocional, partindo da mesma légica dos cédigos
sociais dentro de um projeto empatico, seria reforcar a situacdo que a diegese pde. Sugestéo
narrativa implica que a trilha referencia e direciona a atencédo do espectador para aquilo que é
importante na cena e para o direcionamento da narrativa. Quando fala em continuidade, como
mencionado, a frilha sonora é uma importante ferramenta para imputar uma ideia de
continuidade no fluxo narrativo, seja através das transi¢des, dos leitmotifs ou simplesmente da
permanéncia, por exemplo, de uma ambientagdo, mesmo com a alternéncia de tomadas.
Unidade envolve a ideia de que todo o tratamento sonoro deve pertencer a uma espécie de
coeréncia interna, o que podemos pensar em relagao ao tipo de linguagem musica utilizada, as
estratégias de posicionamento sonoro através do Dolby surround dentre outros aspectos, para
ndo quebrar a transparéncia naturalista da ilusdo fantastica que a obra, no caso de um
melodrama hollywoodiano, pretende estabelecer Concluindo, Gorbman também chama a
atencao para a possibilidade de violagdo dos principios elencados a fim de atender a outras
intencdes dos realizadores dentro do projeto filmico.
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— fonema, imagem acustica — corresponde um signo que carrega consigo
referenciais interpretativos para além da simples textura sonora. Por fim, o
conceito de escuta reduzida, derivado de Pierre Schaffer, trataria das
qualidades e formas especificas do som, independentemente da sua causa e
sentido, ou seja, o som em si, propriamente dito (CHION, 2011, p.29), ao que
corresponderia investigar os aspectos sonoros dentro de uma narrativa
audiovisual em suas especificidades, para além de cddigos pré-estabelecidos,
para dai entender determinadas estratégias estético-discursivas mais
profundamente alocadas nessa dimensdo da fonte. A partir dessa
compreensao em termos de escuta, cabe localizar a fonte desses objetos
sonoros. Temos primeiramente a oposigcao in, off e fora de campo, ou seja,
aquela que deduz-se do questionamento: a camera enquadra a fonte do som?
— o rosto de uma pessoa que fala, uma maquina que produz seus ruidos, uma
ave que canta. Se nao, podemos estar falando de um som off, aquele que nao
pertence a diegese, tal a consciéncia e/ou pensamentos de uma personagem,
a voz de um narrador, o que pode-se chamar igualmente de voz over, ou
mesmo a musica de fundo, adicionada enquanto elementar agregador de valor
a cena mas que nao possui continuidade espacial com a trama. Entretanto, o
som pode estar sendo produzido dentro do universo fantastico do filme,
estando apenas fora de campo, ou seja, presente apesar de n&do enquadrado,
ou mesmo ainda on the air, como uma transmissdo de radio, cuja fonte que
produz o som ndo corresponde ao dispositivo que a emite — lembrando aqui o
conceito de esquizofonia de Murray Schafer. Por fim, temos ainda a questao do
acusmatico, aquele cuja fonte de enunciacdo nao €& perceptivel, apesar de
presente na narrativa, tal como um fantasma ou robd. Igualmente proposto por
Pierre Schaffer, significa que ouvimos sem ver a causa originaria do som, o

contrario da escuta visualizada (CHION, 2011, p.61).

Naturalmente é possivel que 0 mesmo objeto sonoro transite entre as
diferentes denominagbes: imagine que uma personagem que originalmente
esta enquadrada em close up pronuncie-se — som in — mas que logo em
sequéncia revele-se que se tratava de uma transmisséao televisiva — logo, um
som on the air esquizofénico — e que logo a camera mova-se, mas que 0 som

de sua fale permaneca, agora fora de campo, e que por fim, em determinado
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momento da narrativa sua fale retorne, mas agora como fragmento mnemaénico
— podendo ser pensado como off ou mesmo acusmatico. Perceber esses usos
do tratamento do som dentro do contrato audiovisual mostra-nos muito das
intencbes dos realizadores, e indica pontos chave para a compreensado do
argumento filmico, em certa instancia. Nesse sentido, a atengao a utilizagao da
ferramenta Dolby surround é de crucial importancia aqui e de seu sistema 5.1 —
trés autofalantes centrais localizados junto a tela, aos quais costumam ser
reservados os dialogos e as informacdes mais importantes e intra-diegéticas,
um subwoofer responsavel por frequéncias extremamente graves, e dois
periféricos surround. A grande inovagao se deve precisamente a essa evolugao
da ideia de stereo para a de surround, pois os cineastas agora podem jogar
melhor com a ambientagado, posicionando ruidos, musicas e sons ambientes,
ecos e outros tipos de informagao sonora nesses canais localizados fora do
centro narrativo, proporcionando assim uma imersao maior do espectador.
Gianluca Sergi em The Dolby Era: Film Sound in Contemporary Hollywood
(2004) inclusive destaca que o advento da ferramenta levou os novos cineastas
a repensar todo o ato de se produzir um filme e a se adaptar as novas
possibilidades. Dentre elas, Chion nos destaca o siléncio, tendo em vista que
se aumentaria a “possibilidade de um vazio no som, e ao mesmo tempo,
aumenta o espaco suscetivel de ser preenchido. E esta capacidade do vazio, e
nao apenas do cheio, que oferece possibilidades inexploradas” (CHION, 2008,
p.122). Tendo sido bem explorada desde sua introdu¢do na década de 1970,
essa ferramenta abre novas portas que vém sendo cada vez mais bem
exploradas no cinema e que levam aqueles que se debrugam sobre fontes
audiovisuais a atentar para toda uma outra gama de elementos para além do
discurso audiovisual, dos enquadramentos e fotografias e das condi¢des
sociais de produgdo da obra enquanto produto mercadolégico. Somando a
sistematizacdo de Opolski exposta aqui anteriormente, Sergi propde que a
trilha sonora seria composta de quatro elementos: os “ruidos” — ou os efeitos
sonoros em suas variadas formas, como os ambientes que aqui optamos por
pensar como BG — , os didlogos, as musicas e o siléncio, esse elemento
semantico curioso, devendo ser cada um analisado enquanto simbolo dentro
da obra, entrando em sintonia com o que propde Chion acerca do

posicionamento do som e dos pontos de escuta na narrativa filmica e a
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constituigdo disso que o autor chama de supercampo (CHION, 2008, p.119).
Sendo assim, esse jogo de espacialidades que esse recurso oferece tem a
capacidade de tanto promover maior imerséo, quanto quebrar a barreira de
ilusdo naturalista transparente quanto mesmo fazer com que compartilhemos
dos aspectos psicolégicos de determinada personagem.

No caso dos filmes aqui analisados, a diferenga € gritante entre as
formas que o ambiente, a paisagem/territério/lugar sonoro é construido,
diferenciando significativamente, por exemplo, a paisagem rural da urbana,
estabelecendo caracterizagdes essencialmente qualitativas e reconheciveis — a
autenticidade do lugar. E aqui podemos inclusive inserir uma breve nota acerca
do siléncio. Tal como na natureza, o siléncio também n&o existe, e a sua
introducéo de forma rude — a simples auséncia de informagao nos falantes —
nada mais faz do que quebrar a ilusdo cinematografica. Segundo Chion, o
siléncio nos filmes se constréi a partir da introdugdo de um som “negativo”
(CHION, 2011, p.50), ou seja, elementos sonoros que remetam a uma
auséncia de sons significantes em termos semanticos — o som do vento,
animais noturnos, um ruido branco sutil. No caso dos filmes sobre o blues, por
exemplo, como ja analisado, as paisagens rurais sdo apresentadas reforcando
sua “monotonia”, e isso se constréi a partir da introducdo desses pequenos e
sutis sons naturais apenas nas caixas surround, reservando as centrais apenas
para os dialogos — estratégia padrédo da industria, de reservar ao centro os
aspectos linguisticos e as surround os espaciais, subjetivos, somando todas
para atingir momentos de grande intensidade sonora.

Chegamos assim a conclusao dos pressupostos técnicos para a analise
do som no audiovisual, destacando as potencialidades espacializantes, frente
ao nosso projeto aqui proposto: o de se compreender o parametro de
autenticidade de uma narrativa filmica histérica a partir dos lugares que essa
obra modela, tendo em mente que essa instancia depende enormemente do
aspecto sonoro e musical e da for¢ca centripeta e referencial identitaria que
esses elementos detém, levando em consideracao todas as diversas formas
pelas quais 0 mesmo se relaciona com nossa experiéncia humana. Por fim, a

presente pesquisa visa destacar o poder dos aspectos sonoros — paisagens
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sonoras e musica, tanto diegética quanto extra-diegética®® - nessas narrativas,
em especial em termos da sua capacidade de construir /lugares sonoros
historicamente localizaveis no tempo e espaco, instrumentalizando a l6gica do
territério num espacgo e tempo especificos, pertinentes frente a uma concepgao
socialmente aceita enquanto “auténtica”, que contribui, assim, para a maior
imersdo do espectador na diegese, alcangando dessa forma o objetivo da
narrativa filmica acerca do passado que nos fez associa-la a festa e ao lugar de
memoria: a saber, a capacidade de suspensdao do tempo diacrénico e a
promogao da conexao entre presente e passado, mostrando, assim, de que

forma nosso presente se comunica e se sustenta no mesmo.

No proximo capitulo veremos um pouco acerca da histéria do género
musical blues e da trajetéria de alguns de seus principais individuos
representativos para entdo nos debrugarmos sobre a fonte selecionada,
Cadillac Records, filme de 2008 que se propde a contar a historia da gravadora
Chess records e seus principais artistas, como Muddy Waters e Etta James.
Sendo uma obra que se vale da linguagem cinematografica classica do drama
hollywoodiano, o que assumiremos € que enquanto um filme sobre um recorte
historico 0 que se perseguira € essa reconstrucado do passado almejando a
impressao de autenticidade, e, sendo o seu objeto musicos e uma gravadora
em um contexto tdo significativo para a musica ocidental como um todo,
apresenta-se assim como uma fonte privilegiada para se identificar esses
aspectos propriamente relativos as potencialidades semanticas do som numa

narrativa audiovisual - a saber, a constituicdo de um lugar sonoro.

# pPor musica diegética nos referimos aquela cuja agcdo causadora esta exposta e encenada
dentro do universo da trama, enquanto que a extra-diegética corresponde a agbes de pos-
producdo, como a musica de fundo e sound-effects.
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2. O blues: contornos e definicoes

Enquanto objeto focal de analise aqui proposto, impde-se a necessidade
de discutir brevemente acerca, ndo somente de sua Historia, mas propriamente
0 que €&, como definir e como identificar o blues. Um primeiro postulado de
suma importancia € tomar conhecimento acerca da confusao disseminada
comumente que o considera enquanto um dos géneros que originaram o jazz,
ou seja, mais como um estilo “raiz” do que autbnomo, e esse equivoco €&
encontrado mesmo nos trabalhos de pesquisadores sérios e nas falas de
musicos consagrados, mas identificaremos possiveis razbes para essa
recorréncia tdo comum apesar de imprecisa. Em verdade, o que se aceita
amplamente € que ambos os estilos teriam surgido simultaneamente e de
forma independente, em diferentes partes dos Sul dos EUA (DAVIS, 2003,
pp.6-7), frutos, muito possivelmente, de todo um grande movimento
revolucionario para as artes no mundo, desde os chansonnier de Montmartre
na Franca e canto hondo e o flamenco na Espanha, todos produtos da
urbanizagcdo em fins do século XIX (HOBSBAWN, 2009, pp.69-70), momento
em que as classes operarias e marginalizadas passam pouco a pouco a
assumir um maior protagonismo social, bem como a abolicdo do trabalho
escravo mundo afora, tanto pelas pressdes do capitalismo quanto pelos novos
paradigmas politico-filos6ficos que uma nova sociedade republicana, liberal e
burguesa impunha. No caso desses géneros musicais “negros”, os produzidos
pela combinagdo das tradigdes africanas, amerindias e europeias de diversas
originalidades — no caso dos EUA, muito fortemente a inglesa e irlandesa, mas
também com forte influéncia francesa e espanhola no Sul, principalmente na
Louisiana —, essa questdo da experiéncia nova de liberdade, inclusive, vai
assumir grande relevancia dentro da estética e simbologia dos estilos (EVANS,
1982, p.40).

Primeiramente, tende-se a definir o blues em funcdo de sua forma

musical. Além da férmula AAB, a divisdo em 12 compassos e a estrutura de
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stop-tim625, a natureza peculiar da blue note, que seria uma quinta diminuta ou
“abemolada”, também chama a atencao, tanto que por vezes pensa-se o blues
enquanto substrato permanente de todos os estilos de jazz, sendo seu nucleo
(HOBSBAWN, 2009, p.125), ja que o tipo de inflexdo dentro da harmonia que
essa modulagdo causa é atribuida a tradicdo de canto africano — logo,
igualmente fundamental para o jazz. Mas como ja afirmamos, ambos os estilos
compartiiham de um manancial de referéncias em comum, n&do possuindo

continuidade temporal arbitraria. Como aponta Francis Davis,

Quando musicos de jazz falam em “tocar o blues”, eles querem dizer
usar uma estrutura de doze compassos no tom de Si bemol como
base para improvisagcdo harmdnica. Isso € bem diferente do que
Robert Johnson entendia da frase [...]. E se serve de algo, musicos
de blues sempre preferiram os tons de Mi e La, ndao Si bemol®®.
(DAVIS, 2003, p.154, tradugéo nossa).

David Evans propde que se pense uma distingdo entre o blues enquanto
forma — tal como acabamos de notar tentativas de formalizagcdo — e o blues
enquanto conceito, enquanto ideia cultural (EVANS, 1982, p.16), destacando
inclusive uma espécie de ideologia: “universal, apesar de especifica do grupo
de afro-americanos; fala sobre dificuldades e a vontade de supera-los, sobre

contradigéo, conflito e tensdao” (EVANS, 1982, p.19). para Robert Palmer,

O blues néo pode ser compreendido se nos limitarmos nossa analise
ao mercado fonografico ou a musica que era cantada nas casas

% A estrutura AAB se refere ao modelo de construgao lirica, em que 0 mesmo versos é
apresentado duas vezes, regido pelo acorde ténico ou sub-dominante, e a terceira, a “frase
resposta”, apresenta uma conclusdo ou antitese critica, normalmente pontuada pelo acorde
dominante com a sétima menor, que acaba por acarretar na férmula de 12 compassos que faz
com que o ciclo, que deveria se concluir em 16 compassos numa estrutura quaternaria, parega
“incompleto” em teoria. O modelo stop-time seria aquele em que um breve turnaround, ou uma
frase convencionada, € intercalada por momentos de siléncio em que o cantor profere a letra,
aqui de forma ja mais poética, podendo ou nao ter um refrdo — essa forma se tornara mais
popular a partir da década de 1950 gracas aos dialogos com a musica popular capitaneados
por Willie Dixon.

** When jazz musicians speak of “playing the blues”, they mean using a twelve-bars-long and in
the key of B flat as a springboard for harmonic improvisation. This is quite different from what
Robert Johnson took the phrase to mean [...]. And for what it's worth, blues musicians have
long favored the keys of A and E, not B flat.
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noturnas e situagdo de concerto pelos musicos de blues de hoje. N6s
precisamos entender que blues veio, onde ele se desenvolveu, como
ele mudou, que tipos de camuflagem ele teve de adotar para
preservar sua identidade. E nés precisamos entender as pessoas que
fizeram e ouviram blues, ndo apenas enquanto negros ou americanos
oprimidos ou arquétipos romanticos ou habeis técnicos ou
animadores de sucesso mas como pessoas particulares que fizeram
escolhas particulares e artisticas em um lugar particular em um
recorte temporal particular27. (PALMER, 1982, p.19, traducao nossa).

Em sua origem a maioria — sendo a totalidade — dos bluesmen era de
individuos pobres, muitas vezes analfabetos, e que executavam sua musica
enquanto parte interna de uma rede de sociabilidades especifica, dialogando
muito mais com a comunidade do que com suas proprias subjetividades
particulares. Esses individuos se enxergavam muito mais como musicos do
que como artistas (DAVIS, 2003, p.3), ou seja, ndo aspiravam a uma carreira
ou sequer problematizavam criticamente seu trabalho. Os numeros eram
raramente, em sua origem, compostos, mas predominantemente aprendidos de
outras fontes — transmissao oral, musica gravada, audi¢gdo atenciosa do
cotidiano — e reordenados de forma mais ou menos aleatéria de acordo com a
circunstancia da performance e da memoria do executante. David Evans nos
afirma que quando falamos em numeros de blues composi¢ao e performance
sao idénticos e inseparaveis, e o repertério ndo se limita a uma colegao de
cangdes, mas sim de letras, melodias e elementos instrumentais que sao
combinados (EVANS, 1982, p.111), padrdo que identificou ao investigar a
tradicdo local da regiao de Drew no Mississipi e da cancao “Big Road Blues”,
que teria servido de base tematica e melddica para uma incontavel série de
outros temas. Com relagdo a tematica dessas cangdes, Evans também nos
traz, citando Stanley Edgar Hyma, os cinco principais “motivos” de que se
parte, sendo eles o tema da viagem, a autopiedade, os abusos, como o

racismo, um forte cinismo frente a vida e a fantasia (EVANS, 1982, p.28). Com

% Blues can’t be understood if we confine our analysis to phonograph records or to the music
that’'s sung in nightclub and concert situations by blues musicians today. We need to
understand what blues came from, where it grew, how it changed, what sorts of camouflage it
had to adopt in order to preserve its identity. And we need to understand the people who made
and listened to blues, not just as blacks or oppressed Americans or romantic archetypes or
clever technicians or successful entertainers but as particular people who made particular
personal and artistic choices in a particular place at a particular time
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relacdo a esse Ultimo topico, referimo-nos a conjuntos de referéncias
simbdlicas, que vao desde bruxaria e amuletos até o sobrenatural e
negociacbes com entidades profanas. Como propde Ted Gioia, devemos
entender simbologias como a encruzilhada enquanto uma continuidade de
tradicbes africanas e seus sistemas de crencas, bem como o Candomblé no
Brasil ou o vodu no Caribe, nos obrigando assim a nos perguntar em que
medida histérias fantasticas, como as proferidas por icones como Robert
Johnson, Howlin’ Wolf, Peetie Wheatstraw e Skip James, eram creditadas bem
como se funcionavam enquanto estratégias discursivas pejorativas ou
publicitarias (GIOIA, 2009, p.162).

O blues fora moldado simbolicamente enquanto uma manifestacao
cultural fruto de um ambiente hostil, de tribulacbes sociais e oriundo de uma
geografia hostil, envolvendo elementos de sincretismo religioso e a mistura de
tradicdes. Dentre as matrizes do estilo comumente sdo destacados os spirituals
(ERLICH, 1977), cantos religiosos das congregacoes cristds protestantes, bem
como os hollers e work songs, uma pratica herdada dos antigos reinos
africanos, o ato de cantar coletivamente, com um individuo liderando enquanto
outros respondem em coro. Entretanto, € importante notar a diferenga entre
essas formas e o blues propriamente dito (OAKLEY, 1997, p.37). Dentre as
principais discrepancias, temos, por exemplo, a questdo do acompanhamento
instrumental e a evanescéncia da estrutura. Acima de tudo, o blues € um estilo
essencialmente estadunidense, fruto do encontro de diversas tradicdes
distintas. Samuel Charters, que viajou & Africa ocidental, “ndo encontrou o
blues 1a” (GIOIA, 2009, p.9), sua esséncia é fruto daquele contexto, daquele
tempo e espaco e das circunstancias socio-culturais em que os individuos
estavam inseridos. E a voz de um grupo, mas curiosamente, e aqui temos outro
aspecto importante a se destacar acerca do mesmo, € que ele dificiimente
assumia uma postura militante, ativa num projeto de nivelamento social, mas,
como vimos com relagcdo aos temas centrais, costuma falar acerca do
cotidiano, das suas dificuldades, com certo grau de cinismo. Como afirma o
pianista Roosevelt Sykes, “um musico de blues n&o tem o blues, mas o toca
para as pessoas atribuladas... tal como um médico trabalha de fora do corpo

para o interior. Mas o musico de blues trabalha do interior do interior” [a blues
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player ain’t got no blues, but he plays for the worried people... like the doctor
works from outside of the body to the inside of the body. But the blues works on
the inside of the inside] (DAVIS, 2003, p.206), ou seja, € um estilo musical que
trabalha em sua poética muito mais com a sublimag¢ado do sofrimento do que

propriamente com o seu combate. Segundo Gioia

Num nivel superficial, a musica do Delta lida com temas familiares de
amor e cortejo, viagens e aventuras, mas o aspecto psicoldgico
desses encontros quase sempre sobrecarrega o incidente relatado.
De fato, essas cang¢des quase nunca contam uma histéria completa,
mas apenas esbogam detalhes o bastante para comunicar um estado
de espirito carregado e turbulento. Ainda mais estranho é a
propensdo dos cantores de blues do Delta a aderecar esses temas
seculares com o fervor mais tipico da musica religiosa®. (GIOIA,
2009, p.6, traducdo nossa).

Como pudemos notar, o blues enquanto universo cultural se estende
para muito além da sua simples forma. W.C. Handy, um renomado lider de
orquestra a época, reivindica a composi¢ao do primeiro blues, “Memphis Blues”
(1912), mas reconhece que sua inspiragdo viera de um musico mendicante
tocando um som “incomodamente monotono” (GIOIA, 2009, p.35) em uma
estagdo de trem, o que sugere que a tradicdo ja existia aquela época.

Analisemos agora um pouco da Histéria desse género musical.

2.1 O blues do Delta

O género musical blues é originalmente a forma de expressao de um
imenso grupo de individuos que compartilhavam de semelhante regime de

historicidade: a vida dura no Sul rural dos EUA na virada do século XIX para o

% On a superficial level, the Delta music dealt with the familiar themes of love and courtship,
travels and adventures, but the psychological aspect of these encounters almost always
overwhelmed the incident related. Indeed, these songs almost never told a complete story, but
merely sketched enough detail to communicate a charged and turbulent state of mind. Odder
still was the propensity of the Delta blues singers to address these secular topics with a fervor
more typical of religious music
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XX, marcada por uma intensa segregacao racial, numa regido que ainda
buscava formas de manutencdo de praticas herdadas de um passado
escravagista recente — as chamadas “leis Jim Crow” — bem como com o
subdesenvolvimento da regido e as dificuldades ambientais do delta do rio
Mississipi, que experimenta grandes enchentes na sua época de cheia e
invernos rigorosissimos. Para além disso, combinava-se ainda enquanto
elemento caracteristico do ambiente os referenciais simbdlicos das religides,
tanto africanas quanto a cristd. O tema do conflito religioso € mesmo uma
constante na historia do estilo, sendo o préprio blues considerado como

“musica do diabo”:

E portanto precisamente pela capacidade de um musico de blues de
gerar alegria que os ancibes das igrejas primitivas sempre o
condenaram em primeiro lugar. Eles nunca assumiram tal encanto e
percussdo como sendo qualquer coisa mesmo que remotamente
desafiante ou antag6nica a um demonio ou algo assim. Ao contrario,
para eles era a propria musica do Diabo. Eles estiveram sempre
completamente certos que ele ndo s6 despertaria o diabdlico inerente
as fraquezas da carne (nascido como € no pecado e moldado na
perversidade), mas também seria um chamado ao préprio Diabo para
ascender e reinar na Terra como Pandeménio®. (MURRAY, 2000,
p.24, tradugao nossa).

E em especial existe um destaque para o violdo/guitarra enquanto
instrumento caracteristico da obra maligna. Interessante notar, entretanto, que
as musicas aprendidas e cantadas nas congregacdes — tal como os ja
mencionados spirituals — serviram de base, inspiracédo e influéncia, exercendo
um carater até certo ponto pedagogico sobre a orientagdo musical desses
individuos. Costuma-se, por exemplo, se referir a técnica de canto mais
impostada, com grande volume de voz, muito presente entre os cantores tanto
de blues quanto de soul, como go-tell-it-on-the-mountain, em alusdo a imagem

biblica de um profeta, como Moisés, técnica extremamente presente nos corais

It is accordingly precisely the blues musician’s capacity to generate merriment that downhome
church elders have always condemned first of all. They have never taken such incantation and
percussion as being anything even remotely defiant or in any way antagonistic to any demons
whatsoever. On the contrary, to then is the Devil’'s very own music. They have always been
completely certain that is not only brings out the devilment inherent in the weakness of the flesh
(born as it is in sin and shaped in inquity), but is also a call to the Devil himself to come forth
and reign on earth as in Pandemonium.
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evangélicos das comunidades e que de uma forma ou outra acabou chegando
até a musica profana dos trabalhadores rurais. Por ser uma estratégia
performatica que imputa grande carga dramatica a interpretacédo sua eficiéncia
em excitar os animos e atingir o mais profundo d&mago sentimental da audiéncia
seu uso foi amplamente difundido, fosse para inspirar a piedade e o temor a
Deus nas congregacgdes ou para instigar o publico a dangar, se embebedar e
esquecer das tribulagdes da vida cotidiana. Giles Oakley destaca, frente a essa
semelhanca entre os dois tipos antitéticos de cantor, as formas pelas quais os

individuos conciliavam os dois imaginarios:

A emotividade “fogo e enxofre” dos pregadores era rica em sua
prépria mitologia de destino, morte, inferno e o Diabo, e num mundo
tdo préximo as arbitrariedades da natureza quanto o proprio
Mississipi onde pragas, enchentes ou simplesmente uma ma colheita
poderiam devastar a subsisténcia de uma pessoa, tal simbolismo
detinha poder enorme. Muitos cantores de blues se sentiam
aplacados dessa forma, apreciando os bons momentos nas juke
Joints mas ainda acreditando que um dia iriam virar as costas ao
blues. A crenga no poder da fé e a possibilidade de redencéo frente
ao Paraiso significavam que nao importasse o quao longe um irmao
ou irma se desviasse da pregacao, sempre havia a possibilidade de
retorno ao cominho do Senhor®. (OAKLEY, 1997, p.198, tradugdo
nossa).

Tomando por exemplo desde a mitologia em torno de Robert Johnson
até o caso de Son House, que em determinado momento se apegou a sua fé e
abandonou completamente a performance de blues por anos até ser
redescoberto pelos movimentos revivalistas, o conflito religioso € uma marca
constante da origem desse estilo, atribuindo dimensdes biblicas e messianicas
a diversos aspectos do cotidiano. Algumas das passagens mais recorrentes
s&o as que remetem ao capitulo do Exodo e comparam a condic&o dos judeus

no Egito antigo as suas no presente Sul.

** The fire-and-brimstone emotionality of the preacher was rich in its own mythology of fate,
death, hell and the Devil, and in a world as close to the arbitrariness of nature as Mississippi
itself where boll-weavils, floods or simply a bad harvest could devastate a person’s livelihood,
such symbolism had enormous power. Many blues singers felt torn this way and that, enjoying
the good times of the juke joint but still believing they would someday turn their backs on the
blues. Belief in the power of faith and the possibility of redemption unto Heaven meant that
however far a brother or sister might stray from the fold, there was always that possibility of a
return to the paths of God
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Como mencionado, a questdo da segregacdo racial e o momento
imediatamente pdés-abolicdo sdo aspectos centrais da formulagdo tanto do
estilo quanto de suas tematicas. A forma predominante de trabalho era o
sharecropping, um regime “a meias”, contratos anuais para o uso da terra em
troca de — normalmente — metade da colheita, além dos custos da casa,
ferramentas, empréstimo e alimentos da venda do dono da terra que eram
deduzidos dos seus ganhos, o que acarretava em saldos eventualmente
negativos (EVANS, 1982, p.171). Era uma condicdo completamente
desvantajosa e humilhante, que na pratica acaba preservando uma dinamica
muito proxima da escraviddo, ou, como propde Robert Palmer, uma forma
anacronica de feudalismo (PALMER, 1982, p.9). Entretanto, existem debates
com relacdo a como essa situagao pode ser enxergada. Francis Davis, por
exemplo, resiste a essa visao, afirmando que os brancos nao teriam tido essa
importancia toda para o surgimento do blues (DAVIS, 2003, p.239),
reivindicando para a propria inventividade autbnoma desses individuos a maior
parte dos louros. A critica, apesar de evidentemente orientada de acordo com
um viés ideoldgico e politico pré-negro, ndo é absolutamente ilégica, uma vez
que o blues floresceu em verdade n&o sob as duras pressdes daquela
sociedade rural, mas sim nas suas lacunas, nos seus limites. Da comunidade
de afro-americanos do delta do Mississipi dizia-se que apenas 0s musicos e 0s
pastores ndo estavam submetidos aos brancos enquanto forgca de trabalho
(DAVIS, 2003, p.109), o que nos faz pensar que, evidentemente, o estilo foi
moldado a partir da experiéncia de ndo submissdo, da verdadeira liberdade
(DAVIS, 2003, p.102), a grande novidade que os antepassados desses
individuos ndo puderam experimentar, e que agora alguns poucos conseguem
conquistar a partir da sua manifestagédo mais elementar: o de viajar. E é aqui
que é introduzida uma nova figura paradigmatica e arquetipica do blues e sua

histéria, o hobo.

Podemos pensar o hobo enquanto um musico errante. Erroneamente
traduzido por “vadio” ou “vagabundo”, € uma figura que se assimila muito a
uma longa tradicdo de andarilhos que vagam adquirindo experiéncias e
conhecimento, e que muito comumente adquirem seu sustento precisamente

através da musica. Podemos aqui pensar toda uma tradicdo europeia que
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remonta ao medievo, com bardos e escaldos, artistas populares que entretém a
comunidade e resguardam a tradicdo oral em forma de poesia e cancoes.
Igualmente, temos na tradicdo africana a figura analoga no gri6, que, em
sociedade que tiveram ainda menor contato com os registros escritos,
dependiam ainda mais de suas habilidades e tinham-nos ainda em maior
estima. Nos proprios EUA, durante o século XIX, houve também uma
proliferacdo de medicine shows, feiras itinerantes, shows de vaudeville e circos
que cruzavam o territério permitindo que esse grupo de individuos, de artistas,
que escapam ao controle do Estado, pudesse sobreviver de forma paralela. O
que o comeco do século XX e a abolicdo da escraviddao oferecem a esses
individuos que detivessem qualidades performaticas e a disposi¢ao a viajar € a
oportunidade de experienciar a liberdade efetiva, mover-se sem raizes ou
compromissos que nao fossem os mais elementares ou subjetivos. Nesse
contexto, a figura do hobo torna-se um lugar-comum, aquele musico que
pegava carona, entrava clandestinamente em um trem ou mesmo ia a pé de
cidade em cidade, apresentando-se informalmente em troca de qualquer
contribuigdo e, muitas vezes, quando se destacava, tendo a oportunidade de se
apresentar de forma mais convencional em troca de remuneragdes mais
generosas. A ideia de viajar era uma afirmagao simbolica em si do estatuto de
liberdade que os negros experienciavam aquele momento em oposigao tanto a
realidade anterior de escraviddo quanto mesmo ao modelo de servidao
econdmica do sharecropping (OAKLEY, 1997, p.57), e o hobo é a incorporagéo
mais evidente disso. Curiosamente, outra experiéncia caracteristica do

momento era precisamente o estado oposto: o carcere.

Como ironiza Gioia, prisdes supostamente ndo deveriam ter um papel
importante na histéria da musica, mas, na subcultura do Delta blues, tudo
parece ser 0 oposto do que se esperaria (GIOIA, 2009, p.85). No Sul dos EUA
era uma pratica comum se empregar a mao-de-obra de detentos como trabalho
forcado durante suas penas em grandes fazendas presidio. As chamadas
county farms eram grandes latifundios que produziam produtos como algodao e
tabaco e que se valiam de um vinculo com o sistema penal para trazer a
realidade da escravidao de volta, numa sociedade em que os direitos dos afro-

americanos eram cotidianamente ignorados, fazendo com que fossem presos
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de forma comumente arbitraria, constituindo a maior parte do seu contingente.
Era uma estrutura extremamente eficiente. O caso de Parchman é o exemplar,
correspondendo, a época, a segunda maior fonte de receita do estado do
Mississipi, perdendo apenas para o a receita tributaria, e o mais bem sucedido
empreendimento penitenciario do século XX (GIOIA, 2009, p.87). As condigbes
de vida nesses lugares, como € de se imaginar, eram o mais distantes do

humano possivel. Oakley nos informa que

A vida nas fazendas presidio do Texas e penitenciarias era quase
inacreditavelmente severa e brutal. Comumente detidos por ofensas
ou simples “vadiagem”, prisioneiros eram repetidamente agredidos e
acoitados, trabalhando mesmo literalmente até morrer.acorrentados
uns aos outros em chain gangs, chegando mesmo até trezentos na
mesma corrente, esses homens — e algumas mulheres as vezes —
trabalhariam dezesseis horas por dia, seis ou sete dias por semana,
drenando pantanos, quebrando rochas nas pedreiras ou construindo
estradas. Eles eram vigiados e guiados por guardas montados
armados com espingardas e chicotes e trancados a noite em quartos
umidos, por vezes acorrentados aos seus beliches®'. (OAKLEY, 1997,
p.62, traducao nossa).

Essa realidade € apenas parte de uma grande dinamica social da época,
um espacgo de experiéncia, que a bibliografia chama de submundo do Delta
blues ou do Sul rural. Nas palavras do sociélogo Charles S. Johnson,

escrevendo em 1941, podemos entender esse “submundo” da seguinte forma:

E composto de individuos que escapavam as categorias de classe
reconhecidas e sancionadas socialmente, ou seja, essas pessoas
que eram livres das demandas da sociedade — as pessoas
“desviantes”, os vagabundos, os “sem valor’ e “pessoas carentes”
que se satisfazem com o seu status, os “excluidos”, os “negros
maus”, prostitutas, apostadores, fora-da-lei, renegados, e pessoas
“livres”. A vida nesse submundo é dificil, mas a sua liberdade
irresponsavel parece compensar as desvantagens. Existem as
pessoas que criam o “blues” e cangdes seculares desse submundo.

' Life in the Texas County Farms and Penitentiaries was almost unbelievably harsh and
brutalized. Often inside for trivial offences or simple “vagrancy”, prisoners were repeatedly
beaten and flogged and sometimes literally worked to death. Shackled together in chain gangs,
perhaps up to 300 to a chain, these men — and sometimes women — would work sixteen hours a
day, six or seven days a week, draining swamps, smashing rocks in the quarriers, or building
roads. They were watched over and driven by guards on horseback armed with shotguns and
whips and at night were locked into damp and dilapidated quarters, sometimes chained to their
bunks
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Sao eles que tém o senso de irresponsabilidade na maior medida.
Pessoas nessa categoria podem ser criminosos ou simplesmente
desgarrados. Alguns deles sdo mesmo protegidos e usados por
pessoas brancas para seus proprios fins, e uma compensacgao é a
licenca de serem “diabretes” na comunidade negrasz. (JOHNSON,
1941, p.76, apud OAKLEY, 1977, p.197, traducao nossa).

Foi esse tipo de ambiente que permitiu o surgimento e sucesso de
figuras centrais tais como Robert Johnson e Leadbelly, duas figuras marcadas
pela errancia e pela violéncia. Entretanto, nem tudo no Delta era apenas
sofrimento e tribulagdes. Alguns elementos muito positivos também se fizeram
presentes, e, se 0 ambiente, a segregacdo e a violéncia desse submundo
moldaram a esséncia do género, com seu fértil imaginario que misturava
tradicoes africanas do vodu aos elementos cristdos, desde os evangelhos até a
técnica de canto, os primeiros toques do progresso nessa regidao também
trataram de modelar a figura do bluesman enquanto um profissional do

entretenimento.

E necessario lembrar das varias radios independentes que proliferavam
pela regido, e que apresentavam programas com performances transmitidas ao
vivo enquanto recurso publicitario. Um dos mais iconicos era o King Biscuit
time, patrocinado por uma marca de farinha, e que fora liderado durante anos
por Rice Miller, o Sonny Boy Williamson no.ll — apesar de sempre ter
reivindicado a originalidade do nome. Sediada em Helena, no estado do
Arkansas, dentro da principal regidao de circulagdo dos bluesmen a época,
proximo a Robinsonville, Clarksdale, Memphis e Drew — sendo a ultima o
epicentro dessa “cena”, dessa tradi¢gao local, como aponta David Evans em Big
Road Blues (1995) —, a KFFA comegou a transmitir em novembro de 1941 a
partir da visdo o empresario Sam Anderson, e esse tipo de estratégia se tornou

padrao dentro da regido, encorajando ndo sO seus artistas — a época,

* 1t is composed of individuals who fall outside the recognized and socially sanction of class
categories, that is, those persons who are free from the demands of the society — the “wide”
people, the vagabonds, the “worthless” and “undeserving poor” who are satisfied with their
status, the “outcast’, the “bad niggers”, prostitutes, gamblers, outlaws, renegades, and “free”
people. Life in this underworld is hard, but its irresponsible freedom seems to compensate for its
disadvantages. There are the people who create the “blues” and secular songs of the
demimonde. They are the ones who have in greatest measure a sense of irresponsibility.
Persons in this category may be criminal or merely loose. Some of them are even protected and
used by white persons for their own ends, and a compensation are licensed to be “hellions” in
the Negro community.
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centralizados em torno de Miller e Robert Jr. Lockwood, enteado de Robert
Johnson — a tocar em eventos para além do programa enquanto The King
Biscuit Boys como também o surgimento de outros programas semelhantes,
como no caso da WDIA de Memphis, que viria a ter como atragcdo o entao
jovem B.B. King (OAKLEY, 1997, p.202-203). Esses artistas eram elevados ao
nivel de quase celebridades, e as transmissdes serviam de divulgagdo para
suas apresentagdes, que pouco a pouco se tornavam mais regulares e melhor
remuneradas. Paulatinamente no Delta os bluesmen foram deixando de ser
meros hobos errantes e foram se tornando profissionais do entretenimento,
usando das ferramentas que se lhes apresentavam a disposicdo. Little Walter
teve seu programa na KFFA em 1945 (PALMER, 1982, p.202), bem como
Howlin® Wolf na KWEN (PALMER, 1982, p.207). A maior parte dos grandes
nomes que viriam a ser conhecidos em Chicago nos anos subsequentes em
algum momento ja haviam alcangado certo nivel de reconhecimento que pode
ser diretamente associado a sua presenca nesse tipo de operacgao: os artistas
mais populares ganhavam a oportunidade de transmitir via radio, o que lhes
aumentava o alcance e popularidade ainda mais. Esse advento, em certa
medida, substituiu bem a dificuldade aquele momento de produzir aquilo que
alimentaria as jukeboxes e que efetivamente levava um artista ao sucesso: as

gravagoes.

A musica exercia um papel central na vida cotidiana da regido, e isso se
fazia presente destacadamente através das jukeboxes e dos estabelecimentos
de venda de bebidas alcdolicas que as possuiam, as juke joints (DAVIS, 2003,
p.140). Podemos pensar esse tipo de estabelecimento como pouco mais que
uma cabana proxima as plantacdes, para onde os trabalhadores rurais iam nos
finais de semana para se divertir, ouvir musica e se embebedar. O proprio
Muddy Waters, que a época era basicamente um motorista de trator e
moonshiner*® (FILENE, 2000, p.76), tinha uma jukebox em sua residéncia, o
que lhe permitia promover ocasides sociais e vender seu produto. Aqueles que
conseguiam gravar algumas musicas em disco, como o texano Blind Lemon

Jefferson, alcangavam um grau de reconhecimento muito superior, pois eram

% Durante a Lei Seca na década de 1930 chamavam as bebidas produzidas clandestinamente
de moonshine, e aqueles que as produziam de moonshiners.



78

esses discos que seriam reproduzidos nesses dispositivos. Mas nao é so: as
varias pesquisas indicam que, a despeito do romantismo de transmissao
limitadamente oral do blues e sua tradigdo ou mesmo da inventividade genial
desses artistas, boa parte do repertorio conhecido pelos bluesmen era oriundo
de gravagdes, que os mesmos aprendiam via escuta meticulosa, e que
agregavam aos seus repertorios, tanto de cangbdes quanto de temas, frases e
ritmos. As diversas pesquisas acerca da proeza estética e técnica alcancada
por Robert Johnson, como as de Palmer, Oakley, Davis e Gioia, que teria
retornado apdés um ano exilado com habilidades irreconhecivelmente
aprimoradas, indicam exatamente esse pressuposto, de que o mesmo teria
estudado gravagbes de outros artistas de regides distantes da sua e se
apropriado desse manancial de recursos. Para além disso, cabe a reflexao do
significado de uma gravacao fonografica para essas pessoas. Francis Davis a
compara ao fendbmeno da fotografia, e duvida que a maior parte das pessoas
tivesse consciéncia de que a mesma seria um artefato que iria durar para além
de suas vidas; ao contrario, as tratavam com a seriedade de um veldrio, tal
como gostariam de estar no caixao.(DAVIS, 2003, p.96), e se pensarmos além,
para o significado desse registro para individuos que ha poucas décadas atras
seriam ainda escravos, seres humanos desapropriados de um minimo de
direitos e da prépria autonomia, teremos entdo uma consciéncia mais ampla
acerca do que esse periodo representou: a possibilidade de viajar, de vagar,
sustentar-se a margem de uma sociedade que nao lhe reservada lugar algum
sendo o de paria ou de mao-de-obra util apesar de indesejavel, a possibilidade
de ganhar quantias significativas de dinheiro através do entretenimento,
apresentar um programa de radio, transmitir sua voz e, possivelmente, registra-
la, fazer parte efetivamente da Histéria e da sociedade. Esse era o significado
do blues, aquilo que efetivamente libertou esse grupo de afro-americanos do

Sul rural do delta.
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2.2 As migragbes

Parafraseando Mike Rowe, ao passo que a segregacao criou o blues, as
migragdes levaram a mensagem (ROWE, 1975, p.26). A declaragéo até certo
ponto resume a tese central de seu livro, originalmente batizado de Chicago
Breakdown, de que, analisando a natureza e o desenvolvimento do blues de
Chicago, o que o caracterizou e garantiu um sucesso comercial tdo peculiar se
deve a um aspecto qualitativo das ondas migratérias de afro-americanos do Sul
para as cidades do norte (ROWE, 1975, p.28-29). Durante e apés a Primeira
Guerra Mundial as cidades industriais do Norte como Chicago e Detroit
prosperaram, e varios individuos buscavam melhores condi¢gbes de vida e de
trabalho longe do Sul, que para além das ja citadas segregacao, injustica
social, dificuldades do ambiente e subdesenvolvimento, ainda sofriam mais
amargamente os reflexos da Grande Depressdo dos anos 1930, além da
progressiva mecanizagao das areas rurais, que diminuia a demanda por mao-
de-obra. Dois grandes fatores serviram de catalisadores para o imenso fluxo
especifico de mississipianos para Chicago: a linha férrea lllinois Central
Railroad, que cruzava o trajeto de Nova Orleans até a cidade dos ventos
uivantes em vinte e quatro horas por uma taxa de 16,95 ddlares pelo trajeto
inteiro ou 11,10 saindo de Memphis, e a preferéncia por “negros sulistas” pela
sua reputacao de serem mais fortes, mais saudaveis e mais “trataveis” — ou
seja, doceis (PALMER, 1982, p.11). Além desses fatores, a cidade ainda era a
sede do jornal Chicago Defender, um importante meio de comunicagdo que
militava pro-afro-americanos, um pequeno esforco do que viria a se tornar o
movimento pelos Direitos Civis num futuro préximo, o que atraia através de sua
propaganda mais individuos para la com a promessa de uma vida menos
atormentada pelo racismo (OAKLEY, 1997, p.77). Temos assim um quadro
amplo: individuos que residiam na regido do delta do Mississipi, que abarca um
territério que se estende do Arkansas ao Alabama, tinham uma pré-disposigao
geografica 6bvia para tomar o trem que os levaria para Chicago, tal como
outras regides, como o Texas, eram cruzadas por linhas férreas que se
direcionavam a Costa Oeste, o que também acabou por influenciar o blues feito

la, para o selo Modern dos irmé&os Bihari, principalmente. Mas o que isso teria
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de relevante? Pois bem, € aqui que encontramos um dos pontos centrais dessa

pesquisa em relagao a histéria do blues.

O etndlogo David Evans concluiu, através de um grande esforco de
catalogacao obtido através de pesquisa de campo na regido do Delta,
entrevistando, gravando e transcrevendo a musica das pessoas comuns, dos
populares camponeses que ainda la habitam, que é identificavel nessa regiao
uma tradigcéao local (EVANS, 1982, p.7-10), e a localizou em torno da regido de
Drew, no estado do Mississipi. De acordo com sua pesquisa, o tema “Big Road
Blues”, que da nome ao livro, seria uma peca central, modelo, e que forneceria
historicamente a base de recursos ritmicos, melodicos e liricos para a
improvisagao dos musicos daquela regido, e que o0 mesmo seria peculiar por se
valer de uma estética mais “percussiva”’, uma preferéncia pelo ritmo ciclico e
acentuado, com o uso de afinagcbes abertas (D-G-D-G-B-D) e da técnica de
bottleneck, que consiste em prender um gargalo de garrafa, recipiente de
xarope, pequeno tubo metalico ou mesmo, por vezes, uma faca, na méao
esquerda e produzir som deslizando esse objeto por sobre as cordas,
mesclando a digitacdo padrdao com esse recurso. Esse € o tipo de som
reconhecivel nas rudimentares gravagdes sobreviventes de Charley Patton,
Tommy Johnson, Robert Johnson e Son House, e que sao igualmente notaveis
na musica de Muddy Waters, Howlin® Wolf e Elmore James, musicos que
vieram da mesma regido. E se por ao acaso restarem duvidas, basta comparar
essa estética a do estado ao lado, o Texas, cujo maior nome do comego da
década fora Blind Lemon Jefferson, de técnica baseada num dedilhado mais
refinado das cordas, talvez fruto da proximidade da cultura mexicana-
espanhola, que vai se refletir na estética de seus “descendentes”, como T-Bone
Walker e B.B. King, mais cuidadosos com a performance e, eventualmente,
administrando um maior refino em relagdo aos solos instrumentais tal como os
musicos de jazz. O blues do delta € mais rude, mais percussivo e barulhento, e
o seu foco é na voz, cantada a plenos pulmbes para entreter os outros
sharecroppers, e €& essa tradicdo, essa caracteristica geograficamente
localizavel — lembremos aqui da conceitualizagao de territério segundo Deleuze
e Guattari bem como nossa presente proposta de se pensar um /ugar sonoro,

um espaco permeado por sons cultural e gestualmente identificaveis —, que, de
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acordo com Mike Rowe, ira, através da lllinois Central Railway, desembarcar
em Chicago e servir de fundamento estético para o estilo que de la surgiu — e

que vai tao fortemente influenciar os géneros do futuro.

Nesse momento, como era de se esperar, o simbdlico encontra o real, e
o imaginario coletivo dos individuos comeca a estabelecer conexdes dentro do
seu universo de referéncias. Chicago e as cidades do Norte assumem as
feicbes da terra prometida, da Israel do povo judeu, e atravessar o rio Ohio
adquire a mesma simbologia do Mar Vermelho, do éxodo de uma situagao de
exploragdo no Sul, tal como no Egito antigo, rumo a uma terra de
oportunidades (OAKLEY, 1997, p.75), com o discurso do Chicago Defender
fazendo as vezes da voz profética. Nesse contexto, a populagdo de negros
mississipianos na cidade dispara. Em 1930 a cidade ja tinha mais residentes
oriundos desse estado do que qualquer outro excluindo o mesmo: 38.356
segundo o censo, 0 que provavelmente ainda seria uma estimativa baixa, com
0 censo das décadas de 1940-1950 indicando a chegada 154 mil migrantes
negros vindos do Sul, sendo metade deles do estado do Mississipi e a maioria

dos restantes de outros estados do delta, como o Arkansas (PALMER, 1982,
p.12).

Com esse enorme contingente de migrantes vindos da mesma regiao,
agora a cidade dos ventos uivantes estava pronta para desenvolver aquele
género musical fruto da liberdade, inspirada pela segregacgao e dificuldades, e

gue pouco a pouco ja vinha se tornando mais profissional.

2.3 O blues de Chicago

A populacdo de negros mississipianos ou nativos do Sul, da regidao do
Delta, aumentou significativamente apdés a Primeira Guerra Mundial, e essa
nova populacdo viria a se instalar nos guetos do South Side, no chamado
“‘black belt”, bem como num enclave do West Side, alocados préximos as
comunidades de imigrantes judeus (PALMER, 1982, p.137), boa parte deles

oriundos do leste europeu, fosse em fuga das guerras ou em busca de
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oportunidades de trabalho do outro lado do Atlantico. De acordo com Rowe, foi
a partir de 1916 que o South Side comecga a se configurar enquanto um gueto,
fisicamente falando; até entdo era uma regido em que brancos e negros
conviviam, mas aos poucos O espaco vai se tornando mais etnicamente
homogéneo. Para o autor, isso se deve a uma politica publica de tolerancia
frente a marginalidade, que administravam a prostituicdo e outras formas de
contravengbes aos limita-las a determinadas areas, longe dos centros
empresariais ou das zonas residenciais das elites brancas (ROWE, 1975,
p.34). Ha de se lembrar que falamos aqui do periodo em que se tentou aplicar
em 1920 a Volstead Act de 17 de janeiro, a “lei seca”, que proibia a
manufatura, venda ou consumo de bebidas alcdolicas, o que levou a
proliferacdo de gangues e atividades marginais e que, curiosamente, afetou
positivamente tanto a cena dos musicos de jazz quanto dos de blues, uma vez
que a demanda por atragdes clandestinas cresceu consideravelmente, levando
ao surgimento de uma vigorosa cena de clubes de blues que viria a assegurar
a cidade a reivindicagao de lar do estilo no futuro (ROWE, 1975, p.40).
Enquanto os jazzistas, mais estudados e “profissionais”, num sentido mais
estrito da palavra, se apresentavam para publicos mais instruidos e jovens em
estabelecimentos apropriados, o blues floresceu em festas particulares, nas
casas de uns e outros, fator favorecido em razdo do contingente populacional e

do isolamento desses guetos.

Interessante comentar aqui a dindmica competitiva que se instala nesse
contexto. Se num primeiro momento a solidariedade frente aos recém-
chegados do Sul é manifesta, com toda uma mobilizacdo da comunidade para
instalar os novos habitantes da regido, |hes facilitando tanto o acesso a
moradia quanto emprego, a partir de 1920, com mais de 50 mil migrantes tendo
chego a cidade entre 1916 e 1919, o mesmo sentimento se torna menos
simpatico, num ambiente em que a estabilidade econémica ainda era fragil,
numa sociedade que ainda era dominada por brancos, e em que aqueles que
ja haviam se adaptado a vida urbana passavam a manifestar estranhamento
frente a rudeza e simplicidade daqueles que até entdo viviam num contexto
rural, sendo afetados pelo embarago por esse grupo parecer muito barulhento,

irresponsavel e grosseiro (OAKLEY, 1997, p.80). Entretanto, muitos ainda séo
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acolhidos pelos locais, especialmente entre a comunidade de musicos de
blues, com destaque aos sulistas. Big Bill Broonzy, por exemplo, que ja era um
artista estabelecido e que vinha gravando ha algum tempo, era uma das figuras
centrais dessa época, e ajudou muitos recém-chegados a encontrarem seu
espaco, tanto na crescente comunidade quanto no mercado musical
competitivo, tendo estendido seu apoio a figuras como o jovem McKinley

Morganfield — mais conhecido como Muddy Waters.

Nessa época o mercado de gravagdes era dominado pelo selo Bluebird,
vinculado a RCA Victor e a Columbia records, seguindo as diretrizes estéticas
pautadas por Lester Melrose que, baseando-se no estilo de musicos sulistas
como Broonzy, Tampa Red, Memphis Slim e (John Lee) Sonny Boy Williamson,
desenvolveu o que veio a ser conhecido como “Bluebird Beat” (PALMER, 1982,
pp.134-135), um estilo com o andamento mais marcado, muitas vezes
contando com a introdugao de baixo e bateria, que produzia um ritmo mais
pulsante e dancante, adequando ao publico da época por remeter aos estilos
de blues do delta e que era produzido a partir de uma session band fixa,
composta normalmente de guitarra, piano, baixo e bateria, por vezes também
gaita ou saxofone, o que garantia ndo apenas a consisténcia estética como
também barateava os custos e agilizava o processo de produgao e langamento,
gerando uma espécie de racionalizagdo do processo produtivo (ROWE, 1973,
p.17). Como propde Davis, é possivel rastrear diretamente e identificar a
relagao entre os estilos locais tradicionais e as vertentes mais modernas que se
desenvolveram nos centros urbanos em fung¢ao dos condicionantes migratérios,
como as linhas férreas destacadas por Rowe. O autor separar trés referenciais
centrais: o blues do Texas, com articulagdo lirica e instrumentalmente melddica
mais clara e de registro mais alto, que influenciara o estilo californiano®, o da
Gedrgia e Carolinas, com maior influéncia de férmulas tradicionais de cangoes,

tal como o ragtime e os shows de menestréis, que ira fundamentar os estilos da

* E dito que os blues do Texas evocam uma sensagao de ‘relaxamento”, se comparado a
ansiedade da forma mississipiana (OAKLEY, 1997, p.193). Com a assinatura em 25 de junho
de 1941 da Ordem Executiva 8802 pelo entdo presidente Franklin D. Roosevelt e a
consequente proibicdo institucional da discriminagao racial na industria de defesa nacional,
centenas de milhares de migrantes negros do Texas, bem como do restante do Sul, assumiram
postos de trabalho na produgdo de municido e construgdo naval, quadruplicando a populagéo
negra da Califérnia nessa década, o que trouxe junto alguns musicos que, devido as condigbes
de prosperidade sécio-econémica e cultural da regido, podiam trabalhar no mercado do
entretenimento em tempo integral (DAVIS, 2003, p.162).
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costa Leste, e o do delta do Mississipi, que, como ja mencionado, era mais
percussivo e rude em sua abordagem vocal (DAVIS, 2003, p.116). David Evans
destaca esse elemento essencial e o fato de, em torno da regiao epicentral de
Drew, a maior parte dos musicos tocar de forma muito semelhante (EVANS,
1982, p.255), estética que sera transportada para Chicago e transformada
pouco a pouco no formato mais icdnico do género com a introdugdo dos
instrumentos elétricos e das bandas, tornando o som mais poderoso, agressivo
e dancante, herdeiro direto daquele que surgiu das dificuldades do delta
(OAKLEY, 1997, p.193).

A Bluebird de Melrose ira dominar o mercado fonografico de blues em
Chicago até fins da década de 1940, quando os selos independentes, como a
Chess e a Vee Jay, vao assumir a frente, experienciando grande sucesso entre
1947 e 1955. Um sinal dessa transicdo € o encerramento do selo em 1950,
pondo fim a um periodo de quase monopdlio e de manutencdo de uma formula
muito identificavel de se produzir blues (ROWE, 1975, p.78). Durante a década
subsequente o que se vera sera o florescimento de diversas formas diferentes,
experimentagdes e maior liberdade, tanto para os artistas quanto produtores,
na forma de se gravar esse estilo, o que permitira que ele se desenvolva,
transforme e alcance o apice, até a sua eventual decadéncia com o advento do
rock n’ roll de artistas como Chuck Berry e Bo Didley (ROWE, 1975, p.166), da
televisdo, que diminuia a demanda por gravagdes, sustentaculo da industria
(ROWE, 1975, p.165), bem como questdes geracionais, uma vez que o blues
era associado as geragdes que migraram, que fugiram de uma condi¢cdo de
exploracdo e segregacao, muito préxima ainda da escraviddao, e o estilo
acabava por remeter a esse passado que nao mais representava a nova
geracdo de jovens dos anos 1950, que viviam o dinamismo, a prosperidade
econdmica de um mundo do consumo (HOBSBAWN, 1995, pp.320-321), e que
no caso dos afro-americanos engajavam-se politicamente nas questdes dos
Direitos Civis, muito mais simbolizadas por uma figura como James Brow, que
afirmava “Say it loud — I'm black and I'm proud”, do que, por exemplo, o
bluesman Wille Cobbs, que ironiza com a frase “Sing it low — I'm black and I'm
poor” (OAKLEY, 1997, p. 230), ou, como diria B.B. King em 1992 para a revista

Ebony, “ser negro e cantar o blues era como ser negro duas vezes” [to be a
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black person and sing the blues, you are black twice] (OAKLEY, 1997, p.236).
O blues assim teria se tornado incoerente frente a uma proposta que priorizava
integracao e dignidade racial uma vez que sua esséncia, tanto histérica quanto
estética, se fundamentava — ao contrario do que defende Francis Davis, mas
representa a imagem mais amplamente compartilhada — num passado ligado
as terriveis leis segregacionistas conhecidas por “Jim Crow” (FILENE, 2000,
p.112). Ironicamente, ao passo em que se aceita que um grande motivo para o
sucesso do blues de artistas como Muddy Waters, que, apesar de apresentar
inovacgdes, como o0 uso da guitarra elétrica, ainda se assimilava muito a férmula
do delta, fora precisamente o elemento nostalgico que aquele som, que remetia
ao territéorio de origem, evocava, dando uma sensagdo de conforto e
familiaridade aquele imenso grupo de migrantes de uma zona rural que entao
viviam num agitado centro urbano, fora igualmente esse o aspecto que |he

causou a queda.

Resta a grande questéo: por que Chicago? Para além da concentracéo
de migrantes negros, o que também ocorreu em outras cidades, como Pittsburg
ou Cleveland, e mesmo da existéncia de selo independentes especializados no
blues, tal como existia em Nova York, Mike Rowe aposta no aspecto qualitativo
da estética musical em si. Para o autor, os estilos do sudeste, por exemplo,
pela sua caracteristica mais proxima a melodias tradicionais, tiveram limitada
sua potencialidade de se modernizar, enquanto que o som do delta estava
mais de acordo com as tendéncias impostas a época pelo processo de
modernizagao nas grandes cidades e com o tipo de musica que se esperava
ouvir, um que representasse a experiéncia desses individuos que, a despeito
efetivamente sentirem-se representados pelo tipo de musica mais rural, ndo o
desejavam, mas sim a sua versao eletrificada e agressiva, tal como os grandes
nomes da Chess aqui estudados, como Waters, Wolf e Little Walter, produziam
(ROWE, 1975, p.213), e nisso é que o contexto de Chicago se diferenciou do

resto do territorio estadunidense. Citando o autor,

A concluséo é inescapavel: as migragdes trouxeram a Chicago uma
populagdo mais nutrida em tradigbes rurais do que uma com um
gosto empatico por blues rural, e a ascensao do Delta blues do pds-
guerra foi uma revolugdo musical completa e quiga acidental,
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enquanto uma nova e excitante musica era moldada a partir de uma
tradicdo muito anterior por bluesmen amadores que cresceram
tocando-a em estilos locais®°. (ROWE, 1975, p.214, traducao nossa).

2.4 O blues e sua heranca

Com a queda de popularidade do estilo apos 1955 os artistas e
gravadoras precisaram desenvolver formas de sobreviver. Uma delas foi
possivel gracas ao crescente interesse tanto do publico europeu, que passou a
promover grandes turnés de artistas de blues, quanto de grupos chamados
revivalistas, baseados em entusiastas dos meios universitarios que viam no
estilo um exotismo romantico, uma relagdo um tanto fetichista e anti-moderna,
mas que levou a promocgao de diversos festivais tematicos, como o Newport
Jazz Festival, e a apresentagdes que buscavam introduzir aos jovens brancos
esse aspecto da tradicdo estadunidense oriundo das camadas afro-descentes.
E nesse contexto, por exemplo, que Son House é redescoberto e que Big Bill
Broonzy abandona a guitarra elétrica e volta a se apresentar com um violao
acustico. O que emergira daqui € uma industria da heranga do blues, liderada
por figuras como Willie Dixon, baseado num conceito proposto por Benjamin
Filene de culto da autenticidade. O que o musico e compositor vai apostar,
frente ao declinio comercial do blues urbano, € numa repaginacéo do estilo
enquanto “musica de raiz’, tanto alternativa ao rock n’ roll quanto seu
progenitor, mudando seu foco do mercado de massa para o da memoria
coletiva (FILENE, 2000, p.113), dando origem a uma segunda onda de
revivalismo folclorista do blues — sucedendo o trabalho original dos Lomaxes. O
ponto culminante de seu investimento vai se dar em 1992, quando Dixon funda
Blues Heaven Foundation, uma organizagao filantropica com o objetivo de
promover o respeito pelo legado do blues, encorajar a perpetuagdo da tradigao

entre os mais jovens bem como prestar auxilio ao musicos veteranos quanto a

** The conclusion is inescapable: migration brought to Chicago a population nurtured in country
tradition rather than one with an emphatic taste for the country blues, and the rise of the
postwar Delta blues was a complete if accidental musical revolution, as a new, exciting music
was fashioned from a much earlier tradition by amateur bluesmen who grew up playing in the
local styles.
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reivindicacao dos beneficios pecuniarios de seu trabalho, sediando a fundagao,
em 1993, no antigo prédio da Chess records, na 2121 South Michigan Avenue.

Segundo Filene, acerca dessa empreitada de Dixon,

Reminiscente de sua postura frente ao revival, Dixon trabalhou para
definir o blues enquanto uma forma tanto antecedente quanto
contemporanea. Por um lado, ele adotou um tom folclorista,
retratando o blues enquanto um tesouro histérico ameagado que
merecia ser louvado e protegido. [...] Por outro lado, mantendo seu
estilo elétrico e pragmatico enquanto produtor da Chess, Dixon se
recusou a blindar a musica como um purista. “Mudan¢a” ndo era um
termo carregado em seu Iéxico®®. (FILENE, 2000, p.127, traducdo
nossa).

Para sobreviver, assim, o blues e seus representantes passaram a
apostar nesse conceito de heranga a partir dos anos 1980 (OAKLEY, 1997,
p.236), trabalhando a ideia de que “uma figura de raiz poderia ser o ‘Outro’ sem
ser marginalizada, ‘tradicional’ sem ser estatico, e arquetipico sem se tornar
obsoleta” [a roots figure could be “Other” without being marginalized,
“traditional” without being static, and “archetypal” without being obsolete]
(FILENE, 2000, p.132), ou seja, buscando um /[ugar na historia e cultura
estadunidense entre a tradicdo e o presente. O seu apelo frente ao publico
continua pautado num etos “anti-moderno” (FILENE, 2000, p.116), uma forma
musical essencialmente romantica e que remete a um periodo e condicionantes
histéricos especificos, e dai emerge um problema central para a compreensao
da histéria do blues e de sua significancia para o presente, aquilo que vem
sendo perseguido ha dez anos desde o inicio da presente pesquisa e que se
anuncia enquanto problema central desde o comecgo: a questdo da

autenticidade.

Benjamin Filene aponta esse conceito, o do culto de autenticidade,
enquanto uma problematica central para se compreender toda a industria de

preservacdo e exploragcdo comercial dos géneros pensados enquanto

** Reminiscent of his stance within the revival, Dixon worked to define the blues as both an
antecedent and a contemporary form. On the one hand, he adopted a folklorist tone, depicting
the blues as an endangered historical treasure that deserved to be praised and protected. [...]
On the other hand, in keeping with his pragmatic, eclectic style as a producer for Chess, Dixon
refused to shield the music like a purist. “Change” was not a fraught term in his lexicon.
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folcloricos da tradigdo americana. Para o autor, o surgimento teria se dado a
partir do projeto de John Lomax, que em 1932 comega uma série de viagens
aos Sul dos EUA para registrar fonograficamente as cang¢des dos negros
sulistas para o acervo da Biblioteca do Congresso (FILENE, 2000, p.49). O que
esta presente aqui € um debate retorico entre os folcloristas: em 1928, por
iniciativa de Carl Engel, € criado o Archive of American Folk-Songs vinculado a
Biblioteca, e €& nesse contexto que comeca um esforco coletivo de
argumentagdo, quando Sandburg e Gordon empenham-se em desvendar e
construir uma heranca folclérica musical americana autéctone (FILENE, 2000,
pp. 40-41), questionar o discurso dominante de que essa tradicdo era
majoritariamente  debitaria daquela adquirida do velho continente e
estabelecendo um vinculo direto — e pouco lisonjeiro para com as
manifestacdes locais — com a Europa. Essa proposta contrariava o pensamento
dominante a época proposto por Child e Sharp, de que a tradicdo era
centenaria e fragmentaria, afirmando que a tradicdo folclérica dos negros
permanecia “robusta, vibrante e criativa” (FILENE, 2000, p.55). Para comprovar
essa tese, a de que os EUA tinham uma tradicéo propria e que a mesma se
encontrava viva, dinamica®’ e registravel, & que John Lomax e John Fisk véo
passar a promover nao sO as cangdes, mas 0s cantores também, um
“verdadeiro” cantor folk que se parecesse e soasse como tal, criando assim o
“culto da autenticidade” (FILENE, 2000, p.49), encontrando o seu individuo
exemplar em 1933 em Leadbelly.

Huddie William Ledbetter (1889 — 1949), conhecido artisticamente pelo
nome Leadbelly, fora descoberto durante sua estadia na penitenciaria — uma
county farm — de Angola, no estado do Mississipi, cumprindo pena por
assassinato. O que chamou a atencéo nesse individuo era que seu repertorio
de cancdes populares e tradicionais deveria ser provavelmente maior que o de
qualquer outro musico negro a época — décadas de 1930 e 1940 (OAKLEY,

1997, p.66). Além disso, seu isolamento garantia, ou ao menos dava a

3 Aqui, tal como com relagdo ao conceito de mito em Jesi ou do ritornelo de Deleuze e
Guattari, temos a construgao da ideia do folclérico auténtico enquanto vinculado a um elemento
pratico, tratado inclusive enquanto musica vernacular em lugar de folclérica — linguagem
corrente, familiar e manipulada pelas pessoas ordinarias (FILENE, 2000, p.4). Bem como
proposto por Malinowski, a esséncia do mito é ser primitivo, original e vivo (JESI, 2014, p.49), e
0s mesmos preceitos valem aqui para esse tipo de manifestacédo popular.
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impressdo, de preservacdo intacta da performance tida por tradicional e,
naturalmente aqui, auténtica: o cantor folclérico isolado dos sonhos (FILENE,
200, p.51). John e seu filho, Alan Lomax, passaram assim a promover a
imagem do cantor, agregando ao seu valor comercial essa imagem de
fragmento preservado do passado, elaborando a persona publica de Leadbelly
tal como ancestral arquetipico e quase demoniaco, uma dualidade natural, uma
vez que o culto da autenticidade era pautado pela diferenciagao, um simbolo
primitivo que podia evocar a violéncia, 0 sexo e a irracionalidade ao mesmo
tempo em que sugeria nobre inocéncia e uma ingenuidade infantil (FILENE,
2000, p.63) — o que eventualmente o levaria ao esgotamento de sua carreira,
uma vez que seu produto ja ndo mais interessava e o seu fator diferencial néo
lhe permitia inventividade. O primitivo detinha um apelo sobre a sociedade,
especialmente durante a Depressdo, por sugerir uma fonte de pureza de
carater para além da aparentemente enfraquecida e corrupta sociedade
(FILENE, 200, p.65), logo, é natural que, adentrando meados da década de
1940, seu trabalho ja ndo interessasse tanto ao publico. De uma forma ou de
outra, a figura de Leadbelly, de certa forma, atestou a existéncia de uma
tradicdo autoctone estadunidense, elevando a importancia da cultura de
descendéncia africana consigo, comprovando a tese proposta. Os Lomaxes
introduziram, para tal, o folk enquanto exemplar na cultura de massa, tornando
seus intérpretes em celebridades, o que também inaugurou o surgimento de

outro parametro, a “impresséao de autenticidade” (FILENE, 2000, pp.57-58).

Surge dai um problema: o blues e seus artistas passam a ser
reconhecidos e, em ultima instancia, “medidos” a partir de critérios especificos,
rigidos e essencialmente construidos retoricamente de autenticidade. Tal como
argumentado anteriormente com relacdo ao conceito e suas implicagcdes, a
dimensao que essa chave de pensamento abarca ndao detém ancoragem
necessaria no real, salvo alguns casos exemplares, mas acaba submetendo a
compreensao do todo a um filtro essencialmente estereotipador e de natureza
quase arquetipica. Charles Keill em Urban Blues, por exemplo, ironiza essa
caracterizagdo do bluesman erigida a partir da agado dos folcloristas como os
Lomaxes, descrevendo-o enquanto um individuo com mais de 60 anos, cego,

com artrite e banguela, que ndo deve ter se apresentado em publico ou
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gravado nos ultimos 20 anos e ter vivido no interior como sharecropper, criando
mulas e colhendo algodao, imaculado pelas influéncias da cidade (DAVIS,
2003, p.216). E esse processo de caracterizagdo caricata ndo se limita a
apresentacao visual, mas também a performance, hipersexualizada, reforgando
esteredtipos e um postura macho homofdbica — apesar de alguns jogarem com
o feminismo, pensando os mais novos (GRAZIAN, 2005, pp.45-46). No caso
dos musicos veteranos, por outro lado, agregam-se os temas relacionados a
aflicdo por ma sorte bem como a encenacéo da figura de avé aconselhador
(GRAZIAN, 2005, p.50).

Acima de tudo, o blues esta fortemente associado a ideia de negritude e
ao legado da comunidade afro-americana na construgdo da cultura e
identidade dos EUA, mas essa construgao retérica é facilmente passivel de
distor¢cdes, como a de que absolutamente qualquer musica tocada por um
individuo negro torna-se instantaneamente um blues ou um derivado do
mesmo (GRAZIAN, 2005, p.16), preceito que, por exemplo, se faz presente no
erro corriqueiro de introduzi-lo enquanto elemento constituinte e/ou progenitor
do jazz, como ja questionado aqui. Num nivel mais problematico, temos mesmo
a pressuposicao da incapacidade de musicos brancos de executarem o blues
com a mesma competéncia que 0s negros, o que leva a uma dinédmica
problematica na cena atual de Chicago (GRAZIAN, 2005, p.39), em que as
principais casas noturnas, que acabam exercendo o papel social de atracdes
turisticas na cidade, definem suas agendas de atragcbes mediante esse fragil
parametro de autenticidade. Esse € um postulado polémico, uma vez que,
como veremos adiante, € reconhecida nas falas dos grandes artistas a
importancia e qualidade dos artistas brancos, principalmente os britanicos, para
a recuperagao do estilo na década de 1960. E mesmo criticando a qualidade da
interpretacdo desse grupo caucasiano num ambito geral, a postura de Francis
Davis esta de acordo, uma vez que questiona a importancia da experiéncia do
racismo e da segregacao racial para a constituigdo da estética do blues,
afirmando que o os brancos nao tiveram essa importancia/participacéo toda
(DAVIS, 2003, p.239), o que sugeriria que, em tese, qualquer individuo também
seria capaz de executar esse género musical — até mesmo porque, caso

contrario, ninguém mais seria capaz, uma vez que as condi¢des idénticas as do
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momento de sua génese hoje sdo significativamente diversas, e seria um
exagero considerar que a experiéncia de um individuo afro-americano hoje

fosse minimamente equivalente.

O que importa ter em mente aqui é, como proposto e defendido por
David Evans, que a musica tradicional ndo é imutavel, e que buscar uma
cristalizacao de uma definicdo para o que ela seria ou deveria ser € um erro.
Esse tradicional, esse folk, toma por base habitos, os velhos modos, velho
conhecimento, formas antigas de sofisticacéo, e a identidade do artista que se
dedica a essa proposta € moldada a partir da relagao entre a aceitagado daquilo
existente, que tentara estender, elaborar, refinar e transcender, e aquilo que
rejeita (MURRAY, 2000, pp.204-205), mas o que se encontra € um processo de
romantizacdo do mesmo, um pensa-lo como “outro” (FILENE, 2000, p.5),
enquanto um referencial cultural de critica social ao presente, e esse tipo de
estratégia ganhou forga frente as instrumentalizagdes a que foi submetido
pelos movimentos sindicalistas que o elegeram como a forma de expressao
musical representativa das classes subalternas, do cidaddo comum (FILENE,
2000, p.68-70), estratégia que, tal como aconteceu com Leadbelly algumas
décadas antes, alavancou esses artistas cujo repertério e performance eram
baseados em temas tradicionais ao mesmo tempo em que cristalizou uma
expectativa estereotipada do mesmo frente ao tecido social, o que em ultima
instancia incorreu num problema para o presente: a partir do momento em que
se pensa a qualidade e validade de uma performance ou de um artista
mediante um parametro de autenticidade, sendo ele um produto de natureza
folk, limita-se a dinamicidade e inventividade a que essa manifestacao esta
permitida a se valer, o que nao corresponde nem a tradicao folclérica, que em
verdade é dinamica por natureza, e muito menos a artistica e mercadoldgica,
que depende da renovagao para sua sobrevivéncia e perpetuacao. Hoje, por
exemplo, como analisa David Grazian, o blues e sua cultura em Chicago
sofreram uma espécie de comodificagdo, mas uma comodificacdo de carater
populista (GRAZIAN, 2005, p.28), objetivando demandas mercadoldgicas
vinculadas ao turismo muito mais do que a cultura em si. Esse processo, cita o

autor, levou a constituicao de subcultural selves na cidade, identidades
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arquetipicas dos artistas frente ao contexto local®® (GRAZIAN, 2005, p.129). E
mais: temos aqui também a critica apontada para o sucesso dos movimentos
por Direitos Civis e do multiculturalismo, que teriam criado um aumento de
simpatia pelo consumo de cultura negra entre brancos, o que facilmente
confunde comodificagado da cultura com solidariedade inter-racial e liberalismo,
0 que corrobora visdes estereotipadas e mesmo racistas (GRAZIAN, 2005,
pp.20-21). Temos assim um problema complexo, uma vez que o préprio
mecanismo empregado pelos artistas de blues nas décadas de 1980 e 1990, o
de se valer de uma valoracdo no ambito do folclore, da tradicdo e da memodria,
tal como os folcloristas brancos das décadas de 1930 e 1940 o fizeram, hoje,
lembrando a criatura de Frankenstein, retorna para assombra-los, na medida
em que, bem como ocorrera com Leadbelly, aprisionou o estilo numa espécie
de limbo, refém do culto a autenticidade, pautado por referenciais imprecisos e
por um consenso social que o limita significativamente ao estatuto de musica

de raiz e significante do passado.

A Histéria do blues, assim, pode ser pensada dessa forma: o que
podemos saber a partir da investigagao historica, depoimentos, registros e
dados verificaveis ndo corresponde ao que a sociedade entende e reproduz
nas midias de massa. O estilo surge na regido do delta do Mississipi,
influenciado por cangdes e tradicdo africana — work songs e field hollers — e
europeia — os corais e spirituals predominantemente —, bem como por
elementos culturais de seu entorno, como a simbologia de seu ambiente — e
podemos acrescentar, da soundscape desse territorio ou lugar sonoro
caracteristico —, a segregacéao racial e a recente experiéncia da liberdade, e
que da figura arquetipica do andarilho, o hobo, havera ndo uma evolugcado, mas

uma profissionalizacdo dos musicos, que pouco a pouco deixam de ser

% Grazian divide quatro grandes grupos de musicos: os players (jovens negros, 0os mais
ativos), os old-timers (tiveram sucesso no passado, levemente marginalizados), os lions
(jovens, muitas vezes brancos, de fora, que enfrentam marginalizagdo, tem educagao superior
e normalmente outros trabalhos) e os survivors (musicos brancos mais antigos, os mais criticos
— e frustrados). Lions e survivors enfrentam um desafio duplo de autenticidade: imitar os negros
e parecer racista/desrespeitoso ou ser original e ndo atender aos critérios de autenticidade,
adotando como solugao incorporar outros esteredtipos contraculturais, como o rocker, hippie,
beatnik ou académico. Players e old-timers enfrentam o desafio de serem forcados e
pressionados a uma performance auténtica, limitando-os. Entretanto, o autor destaca que tanto
players quanto lions enxergam o blues numa cadeia evolutiva e se permitem inventividade
artistica (GRAZIAN, 2005, p.159).
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aventureiros em busca de pequenas apresentacdes que lhes renda um minimo
para subsisténcia para se tornarem, a partir de mecanismos do progresso,
como as radios, as jukeboxes e finalmente as gravadoras das grandes cidades
industriais do Norte e o emprego de eletricidade para destacar nuances,
especialmente do estilo do delta, que ja era naturalmente mais ruidoso,
percussivo e direto, efetivamente profissionais o entretenimento. A verdade é
que a histéria do sharecropper que subiu a lllinois Central Railroad a pé ou de
carona clandestinamente e atingiu o sucesso quase que acidentalmente gracas
a uma gravacgao aleatéria em Chicago nao representa a trajetéria da maior
parte dos grandes nomes. Essa imagem mitolégica pode se referir a um Robert
Johnson — cuja integridade da trajetoria apresenta nuances mitolégicas e quase
fantasticas — e muito talvez a um Muddy Waters, mas figuras como Howlin’
Wolf e Rice Miller ja gozavam de consideravel reconhecimento antes de chegar
a Chicago. Essa imagem paradigmatica reforga muito a Iégica da genialidade,
mas em verdade o que nota-se estudando as trajetérias é muito mais o fruto do
trabalho duro de individuos buscando se destacar num mercado em
transformacdo do que o que as narrativas “auténticas”, tal como o modelo
propagado pelos Lomaxes, recuperado pelos revivalistas e depois por Dixon,
sugere. Mas é esse que se apresenta mais fortemente na concepgao
socialmente difundida acerca do blues e sua histéria. Tal como notado em
Cinema & Blues (2014), pensa-se, especialmente no cinema, a histéria do
género musical a partir de um paradigma evolutivo: o estilo que emerge do
ambiente, tal como um som territorial, um elemento da paisagem, puramente
romantico, e que migra do campo para a cidade, onde pouco a pouco assume
a totalidade das caixas sonoras, como um discurso civilizatério, o progresso
manifesto e a conquista de um lugar na sociedade moderna desse grupo
social, antes marginalizado, mas que vira a se consagrar como progenitor de
“toda a musica negra americana” — declaradamente, do rock n’ roll e do rap, e,
como ja vimos, equivocadamente mesmo do jazz. O que salta aos olhos
quando nos debrugamos sobre os usos e manipulacdes da historia do blues,
especialmente nos meios midiaticos, € essa insisténcia em se valorar seu papel
enquanto raiz de algo, enquanto memoaria social, elogiando a capacidade de
seus artistas de se sobressair economicamente numa sociedade fortemente

marcado pelo racismo, mas que ao final acaba por reduzi-lo a isso,
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normalmente. Passemos agora a uma breve analise acerca de alguns trajetos
biograficos centrais para a compreensdo da histéria do estilo e, aqui
especialmente, da fonte audiovisual que analisaremos para ilustrar os

argumentos apresentados.

2.5 Muddy Waters

Comecemos por aquele que é, provavelmente, a figura mais
proeminente da cena de Chicago, e cuja banda exercia papel central na cidade
(DAVIS, 2003, p.197), servindo de referéncia, escola e curriculo para todos
aqueles que almejavam se estabelecer. Nascido McKinley Morganfield em 4 e
abril e 1913, na pequena cidade de Issaquena, Mississipi, mas que comumente
afirmava ter nascido em Rollin’ Fork no ano de 1915, fora a talvez a figura
central da cena blues de sua geracdo em Chicago. E mais reconhecido como
cantor, mas durante boa parte de sua carreira também tocava a guitarra,

fazendo uso ostensivo da técnica bottleneck desde suas primeiras gravagdes.

Fato curioso sobre a figura de Muddy é que o mesmo demorou muito
para abracgar de fato a vida de musico. Como vivia com sua avo, que ja contava
idade avangada, sempre acabava retornando e passando longos periodos em
casa, impedindo-o mesmo de exercer a atividade de hobo com mais
regularidade. Entretanto, em sua regido, gozava de consideravel
reconhecimento, tendo a reputagdo de dominar, por exemplo, aos 25 anos a
chamada bluebird beat, estética predominante em Chicago e propagada pelo
selo de Lester Melrose. Além disso, como comentado ja, 0 musico produzia seu
moonshine e promovia festas em sua casa, onde também se encontrava uma
jukebox. Daqui concluimos dois pontos: primeiramente, a formacao musical de
Muddy era tdo debitaria dos recursos fonograficos quanto da tradicdo local,
uma vez que o mesmo acabava por nao perambular tanto pelos sertdes do Sul
dos EUA; por outro, o seu contexto |he permitia estar em contato com muita
gente diferente, fosse publico ou outros artistas que viriam a lhe influenciar. De

uma forma ou de outra, parece que o jovem Morganfield sempre estava no
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epicentro das cenas de blues mais fervorosas. Isso € tdo verdade que, frente
ao cenario hostil de segregacéo racial que predominava no Mississipi, 0 musico
e sua avd moravam na propriedade do Coronel Howard Stovall lll, que protegia
e incentivava jogatina, festas e moonshining, dando também suporte social
para o povo (GORDON, 2002, p.11) — fator que muito facilmente pode pesar
quando indagamos quanto aos porqués de Muddy nao ter se aventurado mais

em suas andancas tal como era quase o padrao de seus contemporaneos.

A sua estabilidade confortavel comeg¢a a mudar no ano de 1941 a partir
de dois eventos. Primeiramente, recebe a visita em 31 de agosto de John
Wesley Work Ill e Alan Lomax, para quem grava um par de cangdes, ao que se
segue, em 1942, uma sesséao para a Universidade Fisk e, em 17 de margo, um
convite de Alan Lomax, oferecendo 20 dodlares para que autorizasse a
Biblioteca do Congresso a publicar em um album os numeros gravados
“Country Blues” e “I Be’s Troubled” (GORDON, 2002, p.47), sendo ainda
revisitado por John Work novamente em Stovall em 1943. Vale aqui lembrar
que John Work e a familia Lomax estavam envolvidos nessa grande
empreitada em busca de artistas folcloricos, intocados, que detivessem um
repertério e performance tradicionais, e que comegavam a forjar, a partir da
experiéncia com Leadbelly, a ideia de culto de autenticidade. Muddy assim
comeca a ter suas perspectivas ampliadas frente a esse novo advento em sua
vida, o de ser gravado, se ouvir tocando e mais, ser pago por isso.
Anteriormente tentara a sorte em St. Louis no ano de 1940, mas, como sua
reputacdo ndo o precedia, acabou desistindo (GORDON, 2002, p.34), e
Chicago parecia algo fora desse mundo (GORDON, 2002, p.32). Soma-se a
essas novas variaveis uma mudancga na dinamica de Stovall, quando em 1943,
durante a auséncia do Coronel, que estava a servir na Segunda Guerra
Mundial, surge um conflito com o novo supervisor, Ellis Rhett, contratado por
T.0. Fulton, o novo gerente geral, que eram menos protetores com os
trabalhadores. Muddy estava ganhando 22': centavos de dolar por hora
enquanto outros ganhavam vinte e sete e, ao ter seu pedido de justiga negado,
simplesmente decide por partir, em 1943, rumo a Chicago, com o aval de sua

avo (GORDON, 2002, p.64). Os dois funcionarios viriam a ser demitidos com o
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retorno em 1945 de Stovall, mas para o ja ndo tao jovem McKinley ndo haveria

de ter retorno.

Abandonando Clarksdale as 16 horas de um dia quente de maio em
1943, tomando em Memphis o expresso da lllinois Central, chega a Chicago as
nove e meia da manha seguinte e passa a trabalhar numa fabrica de papel por
45 dolares semanais carregando e descarregando caminhdes, chegando a 90
— equivalente, respectivamente, a aproximadamente 700 e 1400 délares hoje,
nao muito distante proporcionalmente do salario minimo americano atual, de
7,25 por hora — com horas-extra. Ainda assim continuava a tocar e a erigir uma
reputacao, atuando em festas caseiras, tal como era o padrdo a época, tendo
sido apadrinhado inicialmente por Big Bill Broonzy (ROWE, 1976, pp.66-67).
Nesse ambiente, e acompanhado por Jimmy Rogers na guitarra e Little Walter
na harmoénica, Muddy passou a estabelecer seu nome, apostando, dentre
outros elementos, na sensacdao de nostalgia que seu blues tradicional do
Mississipi despertava na comunidade de recém-migrantes, desenvolvendo em
seguida uma forte identidade enquanto a primeira banda eletrificada da
cidade®, recebendo a alcunha de headhunters, ou por vezes head-cutters, pois
pouco a pouco iam tomando as datas das outras atragdes, sendo que quando
chegavam os outros musicos ndo paravam por intimidagao, mas para admirar o
som novo (GORDON, 2002, p.89), uma nova estética que passava a se
apossar de Chicago, especialmente apdés a morte de Sonny Boy Williamson |
(John Lee) (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, pp.47-49).

Apos se estabelecer no Zanzibar Club, que tinha sido inaugurado em
1946 préximo a casa de Muddy, se tornando uma base de operagdes para sua
banda, restava ao futuro astro adentrar o circuito das gravacées. A primeira
oportunidade viria por intermédio de um companheiro mississipiano, Sunnyland
Slim, para o jovem selo Aristocrat, que viria a se tornar a poderosa Chess
records. Em abril de 1948, apds meses “na prateleira”, gravando uma ou outra
faixa ndo aproveitada ou servindo de musico de apoio nas sessdes de outros

artistas, Waters finalmente péde gravar “I Can’t be Satisfied”, acompanhado

% Importante notar aqui que ja existiam musico que tocavam instrumentos eletrificados — como
quando o proprio Muddy acompanhara Sonny Boy Williamson Il (Rice Miller) e Robert Jr.
Lockwood, que ja se valia do recurso —, mas ao grupo de Waters ¢é atribuido o pioneirismo de
a banda inteira ter aderido a inovagéo (PALMER, 1982, p.16).
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apenas de sua guitarra em estilo bottleneck e do contra-baixo de Ernest “Big”
Crawford (GORDON, 2002, p.92-93), que alcangou sucesso modesto, servindo
ja para alavancar sua carreira, que chegaria ao seu apice em 1954 com o
lancamento de “Hoochie Coochie Man”, cangao composta por Willie Dixon e
apresentada em janeiro pouco antes de uma apresentagdo no Zanzibar Club
(GORDON, 2002, p.123). Diz-se que, apesar do uso inicial da nostalgia como
ferramenta de popularizagao de seu som, o grande diferencial que levou Muddy
Waters ao sucesso fora a intervengao de Dixon e sua contribuicao criativa, que
teria introduzido o “pep* no lugar da tristeza” (PALMER, 1982, p.166).
Benjamin Filene destaca esse movimento dindmico da carreira de Waters, que
comecga dialogando com a tradicdo, adequa-se as tendéncias modernistas de
seu tempo e acaba por readotar uma abordagem mais folclérica no fim de sua
carreira, ao que o autor vai elogiar enquanto um mestre do culto da
autenticidade (FILENE, 2000, p.77), apontando, relativo a contribuicdo de
Dixon, o uso que o mesmo faz da intensidade em lugar da forma para a
construcdo de uma dimens&do reconhecivel para os nativos missisipianos
(FILENE, 2000, p.96), fazendo referéncia em sua poética aos sofrimentos, a
sexualidade, a dureza da vida, do trabalho, das relagdes humanas, trazendo
ainda todo um imaginario fantastico associado as crengas, misticismos e
tradicbes herdadas da Africa, evocando de forma romantica uma imagem
confortavel de se lembrar do Sul que fosse compartilhada por esse publico
(FILENE, 2000, p.108). Ademais, a tematica central das cangdes interpretadas
por Waters passa a girar ndo mais em torno da desventura, tal como nos blues
mais tradicionais, mas sim ao redor de tematicas sexuais, uma vez que sexo,
nesse contexto e para esse grupo social, simbolizava muito fortemente a ideia
de liberdade (GORDON, 2002, p.103), o que dialogava muito mais fortemente
com a condicdo daquele presente do que os temas de sofrimento e

segregacao, tao verdadeiros para a geragao anterior.

O grande sucesso alcancado em 1954 por Waters, entretanto, sofrera
abalos significativos em 1955 com o advento do rock n’ roll, novo estilo que

representava a nova geragdo e que ocupava tanto as radios quanto a recém-

*° Sendo uma abreviatura para pepper, pimenta em inglés, a expressdo se refere a um
tratamento estético mais voltado para temas e abordagens sexuais, excitantes e ousadas.
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chegada televisdo. Impactado pelas recentes mudancas que afetaram
significativamente todos os artistas de blues, Muddy vai deixar de tocar sua
guitarra ao vivo em 1956, limitando-se apenas a voz, em performances mais
intensas e teatralizadas, retomando apenas quase dois anos depois quando a
ocasiao de sua turné europeia, em 13 de outubro de 1958, quando
desembarca, acompanhado de seu pianista e entdo lider de banda, Otis

Spann, na Inglaterra para uma série de shows que revitalizariam sua carreira.

Como ja comentado, Muddy Waters e sua banda ocupardo o lugar
central dentro da cena de Chicago. Sendo o principal contratado da Chess
records, maior selo da cidade a época, carregando o titulo informal de pioneiro
das bandas plenamente eletrificadas de blues num estilo mississipiano,
amparado pelas composi¢cées de Willie Dixon e pela harménica virtuosa de
Little Walter, o musico nédo s6 detinha as melhores datas nas agendas dos
bares locais como também boa parte dos grandes musicos das geragdes
posteriores — Buddy Guy e Junior Wells, por exemplo, além dos préprios Walter
e Spann ja comentados — passaram por sob sua tutela. Sua hegemonia era
ameagada apenas por um outro artista e sua banda, de natureza

significativamente diversa.

2.6 Howlin’ Wolf

Nascido Chestes Burnett em 10 de junho de 1910 na cidade de White
Station, Mississipi, o0 “lobo mal do blues”, como aparece na fonte, passara por
maus bocados ja em tenra idade. Filho unico, fora abandonado por sua mae,
que sofria de disturbios psiquicos, apds o divorcio com apenas um ano, e
passou a morar com o irmao de sua avo materna Will Young, “0 mais vil
homem entre aqui e o inferno” [the meanest man between here and hell]
(SEGREST ; HOFFMAN, 2005, p.7), que sistematicamente o explorava e
humilhava, até que, aos treze anos, apds uma surra por ter comprado calcas

longas para impressionar uma jovem por quem se interessara, fugiu, sendo
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perseguido por seu tio-avd a cavalo, para se tornar um hobo e comegar a

ganhar a vida como musico némade.

Eventualmente Chester ira se encontrar com seu pai biolégico, Dock, e
se estabelecer na plantagcdo Young and Morrow, sem nunca abandonar a vida
de musico, alternando as colheitas com as viagens. Ira servir as forgas
armadas na década de 1940, sendo dispensado em 1943 com honras, mesmo
nao tendo lutado na guerra e sido diagnosticado com disturbios de psico-
neurose, histeria e ansiedade — infere-se que talvez a disciplina do servigo lhe
tenha causado os problemas (SEGREST ; HOFFMAN, 2005, p.53) —, mas no
interim teve a chance de tocar e aprender com diversos musicos referéncia da
regido, chegando mesmo a compor um trio com Sonny Boy Williamson Il e
Robert Johnson, o que lhe permitiu se estabelecer fortemente no Delta,
assumindo um programa vespertino de radio de quinze minutos na KWEM de
West Memphis em 1949, similar ao King Biscuit Time de Helena, e
eventualmente gravando para a recém-criada Sun records de Sam Phillips
suas duas primeiras demos, “How Many More Years” e “Baby Ride with Me”,
fato que o levaria a produzir tanto para a Chess quanto para a Modern, de Los
Angeles, através de Phillips. Em realidade, por dois anos as duas gravadoras
brigaram pela exclusividade do bluesman (SEGREST ; HOFFMAN, 2005,
p.87), até que no inverno entre 1952 e 1953 Wolf se muda para Chicago,
chegando a cidade dirigindo o proprio carro, no valor de 4 mil délares e outros
3900 dolares no bolso, sendo considerado o unico bluesman a deixar o Deep
South ‘“like a gentleman”, somando um patriménio acumulado de
aproximadamente 74 mil délares, se pensado na cotagao atual (SEGREST ;
HOFFMAN, 2005, p.98), muito diferente dos outros, que chegavam, tal como a
construcdo arquetipica e estereotipada comentada anteriormente, enquanto

andarilhos ou, como Muddy, para assumir servigos na industria.

Wolf foi prontamente recebido na nova residéncia de Muddy Waters
enquanto cortesia da gravadora ao recém-chegado, o que assume um tom
quase irdénico pois, rapidamente apos ser apresentado aos principais bares em
que tocava, como o Zanzibar, o Silvio’'s e o 708 Club, assume varias datas que
antes estavam delegadas ao seu anfitrido, tornando-se atragdo regular e

iniciando a maior rivalidade da cidade (GORDON, 2002, p.128). Vemos mesmo
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que muito se comenta acerca disso. A principal comparagao se dava mais em
relagdo as capacidades de ambos de manejar suas bandas do que a qualidade
individual de seus trabalhos. Ao passo que Wolf assumia muito mais
ativamente a frente e a autoridade dentro de seu grupo, chegando mesmo a
aplicar multas por atrasos ou estados inebriados, a de seu rival era conhecida
no cenario como a Muddy Waters’ Drunken Ass Band. O que decorria dai era
que a abnegacido de Waters enquanto lider permitia que os musicos de sua
banda se sentissem mais a vontade para galgar uma carreira solo mais
facilmente (GORDON, 2002, pp.119-120). Wolf, por outro lado, se valia de sua
idade mais avangcada e de seu porte avantajado para mesmo intimidar
fisicamente seus contratados e garantir as caracteristicas de seu som
(SEGREST ; HOFFMAN, 2005, p.75). Segundo o gaitista Billy Boy Arnold,

Muddy Waters nao tinha necessariamente o seu proprio som, ja que o
seu som era moldado em torno de Little Walter, Jimmy Rogers, e
Spann e essas pessoas todas. Quando vocé os remove, 0 som de
Muddy se foi. Mas Wolf tinha seu préprio som e ele teria sido o
Howlin’ Wolf tivesse ido para a Califérnia ou qualquer outro lugar no
mundo. Seu som estaria ali porque o seu som era “0o Wolf’ — sua
harmonica e o seu canto, e ele era forte, agressivo, e dominava o
palco... Ele era unico em todos os sentidos da palavra... Ele era
verdadeiramente um artista*'. (SEGREST ; HOFFMAN, 2005, p.141,
tradugao nossa).

Semelhante posicionamento € manifestado por Jimmy Rogers, que
assumira o posto de lider da banda de Waters durante seu periodo de atuacgao,
entre 1950 e 1956 (GORDON, 2002, p.137):

Wolf gerenciava melhor um grupo de pessoas do que Muddy. Muddy
concordaria com a companhia, Wolf falaria por si mesmo. E quando
vocé fala por si mesmo, vocé automaticamente fala pela banda,
porque se vocé nao concordar em gravar ndo ha gravagéo. Era mais

* Muddy Waters didn’t necessarily have his own sound, ‘cause his sound was built around Little
Walter, Jimmy Rogers, and Spann and those people like that. When you took them away from
Muddy, Muddy’s sound was gone. But Wolf had his own sound and he would have been the
Howlin’ Wolf whether he went to California or anywhere else in the world. His sound would have
been there ‘cause his sound was the Wolf — his harp playin’ and his singin’, and he was strong,
aggressive, and dominating the stage... He was unique in every sense of the word... He was
truly an artist.
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uma questdo de negdcio para Wolf*>. (SEGREST ; HOFFMAN, 2005,
p.177, tradugdo nossa).

Em dltima instancia, Wolf chegou a mesmo proibir que seus musicos,
jovens, animados e influenciaveis, andassem com os de Muddy para se ter
plenas nogdes das dimensdes a que chegava a rivalidade. Talvez o ponto mais
representativo seja quando, cobrindo a recente auséncia de Rogers em 1956,
Hubert Sumlin, o jovem guitarrista que era praticamente um protegé de Wolf, &
convidado a ingressar na banda de Waters, motivado pelo sentimento de que
seu patrdo ndo o valorizava e o diminuia verbalmente, para além do fato de ter
lhe sido oferecido um salario trés vezes superior (SEGREST ; HOFFMAN,
2005, p.131), regressando poucos meses depois, apos exaustdo diante das
turnés no interior e as confusbes em que a banda que ingressara arranjava. A
verdade € que, a despeito de sua postura rigida, Wolf acreditava no
desenvolvimento do individuo, tendo procurado depois de adulto por educagao
formal que nao tivera quando jovem, chegando a fazer tarefas de casa nos
intervalos das apresentagbes (SEGREST ; HOFFMAN, 2005, p.191) e
estimulando seus musicos a adquirirem treinamento e educagdo musical
igualmente, o que Ihe garantia ndo s6 maior controle e autoridade sobre seu
som e banda, como também mesmo independéncia financeira, tendo se
recusado sempre a buscar vantagens junto aos Chess — muito diferente de
Muddy Waters, por exemplo — e mesmo ajudado a pagar pelo vel6rio de Little
Walter em 1968 e de Geneva em 1973, protegé e esposa de Waters,
respectivamente (SEGREST ; HOFFMAN, 2005, p.201).

Ao fim e ao cabo, a postura de Howlin® Wolf contrastava radicalmente
com a de Waters, constituindo uma rivalidade de opostos extremamente
ilustrativa das dindmicas inerentes a cena de Chicago: a flexibilidade enquanto
lider e subserviéncia de Waters a gravadora opunha-se a rigidez de Wolf com
sua banda e sua independéncia, que refletir-se-do depois igualmente nas suas
carreiras frente as dificuldades enfrentadas quando do declinio de popularidade

do estilo, notando que o primeiro aceitou intervengdes e buscou se adaptar ao

* Wolf was better managing a bunch of people than Muddy was. Muddy would go along with
the company, Wolf would speak for himself. And when you speak up for himself, you
automatically gonna speak up for the band, because if you don’t agree to record, there’s no
recording. It was more of a business thing with Wolf.
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passo que o segundo manteve monoliticamente sua estética. Assim, uma vez
que Muddy teria, como afirma Filene, masterizado o culto da autenticidade,
Wolf por sua vez estabeleceu-se como um artista de forma mais consistente.
Tal como na Chicago dos anos 1950, continua sendo impossivel atribuir a
apenas um o titulo de “Rei do Chicago Blues” que ambos reivindicavam, mas
essa relacdao um tanto dialética entre os dois bluesmen nos revela diversas

nuances Uteis a analise histérica do periodo.

2.7 Little Walter

Nascido Marion Jacobs no primeiro dia de maio de 1930 em Marksville,
pequena cidade do estado da Louisiana, regido com predominancia étnica
créole e permeada pelo dialeto correspondente, o cajun, fora o segundo filho
de Adam e Beatrice, criado até os 11 anos de idade pelo tio-avé Samuel Dawn,
quando é entdo rebatizado como Walter. Diferentemente de seu padrinho,
Muddy, e mais semelhante a Wolf, Walter migrara aos 13 anos para Nova
Orleans, onde, tocando basicamente nas ruas, absorvia as influéncias de
artistas como Louis Jordan e Cab Calloway, sendo descrito como uma “esponja
musical” (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.14). Ainda no mesmo ano viria
a passar uma temporada em Helena, no Arkansas, onde entraria em contato
com Honeyboy Edwards, Jimmy Rogers, Sonny Boy Williamson Il (Rice Miller)
e Robert Jr. Lockwood dentre outros, chegando a permanecer temporariamente
mesmo em West Memphis, mas ndo se detendo muito, uma vez que era ja
“territério” de outro proeminente gaitista, Big Walter Horton, subindo mais ao
Norte rumo a St. Louis (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.24). Como fica
evidente, durante seus primeiros anos o jovem Walter ja se aventurava pelos
principais centros de blues do Sul, apreendendo toda a influéncia que pudesse,
desde a harmonica, seu instrumento de escolha, até mesmo a linguagem do

saxofone.

Em fins da década de 1940 comeca a se estabelecer em Chicago, onde

vira a ocupar paulatinamente o vacuo deixado pela morte de Sonny Boy
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Williamson | (John Lee) em 1948, comegando pela propria casa em que o
falecido era regular, a The Purple Cat, acompanhado inicialmente por Jimmy
Rogers, antigo conhecido do Sul, e eventualmente formando o trio All-Stars
com Muddy Waters, modelando um estilo préprio “fora do tempo” (GLOVER ;
DIRKS ; GAINES, 2002, p.45), caracteristica estética tanto de Waters quanto
de Walter, como destaca Rogers, que chamava, no caso do gaitista, de um
“tempo fraco” (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, 34-35). Em 11 de julho de
1951 ocorre o que vira a ser conhecido como Dia da Independéncia da
harménica, quando, durante a gravacao dos temas “Still a Fool”, “My Own
Fault”, “Country Boy” e “She Moves Me” de Waters, Leonard Chess enfim cede
as constantes e recorrentes requisicdes de Walter e Ihe permite plugar seu
microfone em um amplificador, em lugar da mesa de som, tal como usual, uma
verdadeira revolugao estética, que simbolizava, em ultima instancia, a transi¢cao
do campo para a cidade no que tange a histéria do instrumento (GORDON,
2002, p.110-111), a eletrificagdo de um instrumento que antes era tratado tal
como a voz e que agora é pensado em fungao de sua prépria textura sonora. O
experimento culminara com uma iniciativa de se registrar essa All-Star band
com todos os integrantes plugados, e em 12 de maio de 1952, apds a sessao
agendada para a gravacao de Muddy nos estudios alugados da Universal, o
grupo registra “Juke”, “Black Gal’ e “Can’t Hold Much Longer’, em
reconhecimento ao sucesso da inovagao do disco anterior (GLOVER ; DIRKS ;
GAINES, 2002, p.72), o que sugere, levando em conta as circunstancias, que a
sessdo de inicio fora idealizada para registrar e langar o jovem gaitista, ao
passo que trés dos quatro registros foram divulgadas sob o seu nome
(GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.77).

A popularidade e repercussao do seu trabalho viriam apenas a crescer,
e apos o episddio em 1952 no Zanzibar club, em que, ao solicitar a execug¢ao
de “Juke”, que aquela altura havia atingido o primeiro lugar das paradas, um
cliente teria dado uma gorjeta menor para Walter do que para Muddy e Rogers
(GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.79) — um quarter para os guitarristas e
um dime para o autor do tema —, o0 mesmo abandona o grupo e funda a sua
propria banda, contratando os Aces, a banda que acompanhava o novato

Junior Wells, também um gaitista, que viria a assumir seu posto junto a banda
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de Muddy, composta pelos irmédos Dave e Louis Meyers, e pelo baterista Fred
Below, renomeados agora como The Jukes (GLOVER ; DIRKS ; GAINES,
2002, p.79). Apesar disso, Walter continuou a ser uma constante nas
gravagdes de Waters pelos proximos quatro anos, uma vez que, como afirmou
o icone da cena de Chicago, “quando Walter me deixou em 1952 foi como se
alguém tivesse cortado o meu oxigénio” [when Little Walter quit me in °52 it was
like cutting off my oxygen] (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.81), o que

afirma o quao fundamental era a contribuicdo estética do mesmo.

Walter continuou durante a década de 1950 gozando de grande
sucesso e impactando significantemente a sociedade. A gravacdo de “My
Babe” em 1955, composigdo de Willie Dixon, alcangou novamente o primeiro
lugar das paradas, e durante uma turné em 1953 Walter retornou do intervalo
de uma apresentagcdo em Dallas sobre os ombros de alguém tocando entre a
multiddo, e o numero causou tamanha comocao que a plateia, dividida por uma
corda entre negros e brancos, misturou-se, derrubando o rudimentar dispositivo
e promovendo pela primeira vez — ou assim se cré, ao menos — a integracao
racial naquele estado gracas a musica, por mais que apenas
momentaneamente (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.95). Entretanto,
maus ventos viriam a soprar. Segundo Billy Boy Arnold, parecia que Walter
nutria uma espécie de complexo de inferioridade, pois, apesar de estar ciente
de sua qualidade enquanto gaitista, mostrava-se inseguro, com a impresséao
constante de que todos os outros companheiros de instrumento estavam a |Ihe
mirar e a cobicar (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.132). A partir de 1955
instaura-se uma problematica rotina, um padrdo de comportamento auto-
destrutivo de problemas com a policia e violéncia. Dentre as atividades
praticadas pelo musico, incluia-se a cafetinagem, o que parece ter sido um tipo
de pratica comum naquele cenario (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.184).
Suas demonstragdes de afronta e irresponsabilidade também lhe causavam
problemas. Era de seu costume coletar os royalties referentes aos seus discos
em forma de automodveis, Cadillacs preferencialmente, e tinha por habito
destrui-los, cobrando um novo em seguida, chegando mesmo a certa vez, num
episoédio desmentido por Marshall Chess, filho de Leonard e herdeiro do legado

da gravadora, a simplesmente adentrar o escritorio da Chess com seu carro e
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proclamar que precisaria de um novo (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002,
p.189), nada muito destoante do ocorrido em abril de 1953, quando fora
autuado por conduzir um carro cujas portas foram removidas (GLOVER ;
DIRKS ; GAINES, 2002, p.101). O culminar que levaria ao que muitos
entendem como sendo um divisor de aguas em sua carreira teria sido um tiro
que recebera na perna, que o deixou manco para o resto de sua vida. Curioso
notar, entretanto, que em meio a tanta confusdo, decadéncia e
irresponsabilidade, constantemente ligado mesmo ao crime, continuava a
frequentar a casa de Muddy, onde agia normalmente e adormecia
pacificamente a assistir televisdo (GORDON, 2002, p.202), sendo em verdade

seu porto seguro ao fim e ao cabo.

A jornada de autodestruicdo do musico foi apenas agravada pelo
declinio de popularidade do blues em 1955. Certa vez, em janeiro de 1959,
quando em uma sessao nos estudios da Chess records, Leonard insistiu para
que Walter ndo usasse amplificagdo em sua gaita (GLOVER ; DIRKS ;
GAINES, 2002, p.190). Essa “inovacao retrograda” fazia parte de um projeto da
gravadora de repaginagao de seu catalogo, buscando investir em uma
linguagem mais adaptada ao novo mercado que se abria nos anos 1960, com
uma roupagem mais folk, como ficara evidente no album coletivo Blues From
Big Bill’'s Copa Cabana, um tributo a Big Bill Broonzy ap6s sua morte, langado
em 1963 (COHODAS, 2000, p.241). Para Freddie Robinson, isso teria “matado
seu espirito” (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.192), opiniao compartilhada
por muitos da industria, que tendia a, em certa medida, culpar a Leonard Chess
e a gravadora pelo declinio do artista — a despeito de todo o suporte e protecéo
que os mesmos lhe prestavam. Ja em 1964, Walter passou a ignorar as
restricoes da Unido dos Musicos e a tocar guitarra na Maxwell Street por
trocados, uma vez que suas apresentagbes tornavam-se cada vez menos
requisitadas (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.228). O gaitista comecava a
se sentir sozinho e traido, nutrindo um remorso grande por acreditar que seu
dinheiro estaria indo para Dixon, o compositor creditado em boa parte de seus
sucessos, chegando mesmo a pedir para voltar a tocar com Muddy que, apesar
de nunca ter interrompido o suporte pessoal ao amigo, principalmente nas
crises, lhe negou o pedido (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.238-239),
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chegando a alcangcar uma quase invisibilidade no ano de 1965, voltando aos
estudios da Chess apenas e 1966, trés anos depois de sua ultima participagao,
para gravar trés numeros que de tao irrelevantes foram engavetados (GLOVER
; DIRKS ; GAINES, 2002, p.243).

O arco de declinio se encerra, naturalmente com sua morte, em 14 de
fevereiro de 1968. Supostamente seu ultimo contato vivo teria sido com o
baterista Sam Lay, solicitando ajuda fisica para se vingar de seu cunhado,
Odell, que teria lhe desferido um golpe da cabeca ao acusa-lo de |he ter
roubado um relogio (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, pp.266-267). Walter
simplesmente ndo viu o Sol nascer novamente. Junior Wells conta a histéria de

forma um pouco diferente:

Noés ainda andavamos juntos, aqui pela 43" e o Lark Park até o
Theresa’s. Walter estava por ai como se faz, lancando dados na rua,
e um cara jogou um dado e acertou o traseiro de Walter e foi pegar o
dinheiro, e Walter pegou o dinheiro. O homem entédo pediu o dinheiro
para Walter mas Walter nao iria Ihe dar, entdo ele pegou um martelo
e acertou Walter na cabega com ele. E ninguém deu importancia.
Vocé sabe, ndo soou como se tivesse sido um golpe forte. Ele foi pra
casa e pediu a sua mulher por algum remédio porque ele “estava com
uma dor de cabecga”. Entdo na manha seguinte quando ela acordou
ele estava morto®. (GORDON, 2002, p.203, tradugéo nossa).

Uma versao totalmente de acordo com o tipo de cenario em que Walter
vinha vivendo e assustadoramente semelhante as circunstancias da morte de
seu antecessor e mentor simbdlico, Sonny Boy “John Lee” Williamson. Soma-
se ao mistério de seu assassinato o fato de que nao houve autépsia, mas o
relatorio policial apontava para a tese de que o incidente apenas agravara um
problema ja anterior, causado provavelmente por outros episddios de violéncia
e abuso de substancias (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.270).

® We were still hangin’ out together, over here on Forty-third and Lark Park and down to
Theresa’s. Walter was over there like they do, shootin’ dice on the street, and a man throwed
the dice and hit Walter in the butt with ‘em and went to get the money and Walter picked up the
money. And the man asked Walter for the money and Walter wouldn’t give him the money and
he took a hammer and hit Walter in the head with it. And nobody thought anything about it. You
know, it didn’t sound like it was that hard a lick. He went on home and told his lady to give him
something ‘cause he [said], “I got a bad headache”. So the next morning she woke up, he was
dead.
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Segundo Dave Meyers, Walter nunca esteve psicologicamente
preparado para o sucesso (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.276). Por
mais que muitos busquem culpar os Chess pela sua tragédia, ele fora um
musico que se destacara, reinventara a estética do instrumento e gozara de
sucesso comercial imenso em seu tempo, mas as diversas circunstancias de
sua vida se configuraram na trajetéria que conhecemos — nada destoante

dentro do submundo do blues.

2.8 Etta James

Nascida Jamesetta Hawkings em 25 de janeiro de 1938 na cidade de
Los Angeles, Califérnia, a cantora se tornaria uma das figuras mais
emblematicas do estilo, sobrevivendo ativamente até muito recentemente —
faleceu apenas em 20 de janeiro de 2012. Sua carreira fora marcada por
problemas de abuso de drogas, conflitos com a policia, encarceramento e
desventuras amorosas, o que lhe rendeu uma espécie de reconhecimento no
cenario artistico do século XX enquanto uma figura decadente tal como os
grandes icones do rock n’ roll — pensemos aqui a mistica das mortes precoces
aos 27 anos ou a longevidade inexplicavel de figuras como Keith Richards e
Ozzy Osbourne. Em sua autobiografia, 0 que parece se enunciar como causa
desse comportamento seria precisamente uma relacado disfuncional diante de
sua figura materna. Ao contrario dos grandes bluesmen, a jovem Etta nao teve,
ao menos socialmente, uma juventude tao atribulada, recebendo educacéao,
amor familiar e crescendo numa cidade da Costa Oeste em lugar do Sul agrario
do Delta do Mississipi. Entretanto, sua estrutura familiar vinha de uma mae
ausente e turbulenta. Em suas palavras, Dorothy, sua mae, era “uma deusa,
uma vedete que sequer podia tocar, sequer podia entender, ndo podia mesmo
chamar pelo nome de méae” [a distant goddess, a starlet | couldn’t touch,
couldn’t understand, couldn’t even call by the name of mother] (JAMES ; RITZ,
2003, p.4). Nao fica claro em seu relato se sua mée de fato operava no ramo

da prostituicdo, ou se apenas levava uma vida livre, frouxa e sustentada por
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uma miriade de homens — ou que eram usados pela mesma — por sua beleza,
0 que sim é afirmado. Mas o que fica claro é esse perfil forte, desprendido, e
que tragava seus passos destemidamente no submundo, entre jogatina, alcool,
drogas, prostituicdo e por vezes violéncia, e foi esse tipo de referéncia que de
tempos em tempos se manifestava na vida da jovem Jamesetta, que fora em
verdade criada por pais adotivos, os Rogers — Lula (Mama Lu) e Jesse (Sarge).
Eventualmente, especialmente depois da morte de Mama Lu, por vezes a
futura estrela chegou a morar com sua mae, mas ainda muito jovem ja foi
absorvida pelo mercado musical. Sendo uma espécie de estrela no coral da
Echoes of Heaven da St. Paul Baptist Churce, onde foi tutorada pelo
Reverendo James Earle Hines (JAMES ; RITZ, 2003, p.17-18), fora descoberta
por Johnny Otis quando contava 14 anos, e levada de Sao Francisco, onde
estava a morar com seu tio Frank, que era uma espécie de curador geral da
familia, o referencial de estabilidade que todos procuravam e viriam a procurar
pelos anos subsequentes, de volta para Los Angeles, onde gravaria, junto a
seu grupo, The Creolettes, a cangcao de sua autoria, “Roll With Me Henry”, para
o selo Modern dos irm&o Bihari — concorrentes da Costa Oeste dos irmaos
Chess pelos grandes nomes de blues da época. A cangéao fora langada com o
nome de “The Wallflower”, e o grupo agora se chamava The Peaches. E
também nesse momento que, por sugestdo de Otis, Jamesetta torna-se Etta
James (JAMES ; RITZ, 2003, pp.46-49).

Entretanto, o referencial de comportamento de sua mae permanecia, o
que implicava num recorrente comportamento autodestrutivo, como afirma no
livro, que “talvez eu quisesse ser a Dorothy. Ou talvez eu quisesse cumprir
minha imagem Dorothy (...) se Dorothy era ma, eu seria superma” [maybe |
wanted to be Dorothy. Or maybe | wanted to fulfill my image of Dorothy [...] If
Dorothy was bad, | was going to be superbad] (JAMES ; RITZ, 2003, p.111),
referente ao comego da década de 1960, quando contava ja grandes sucessos
e tinha a parte dos negdcios supervisionada por Chess e John Lewis, o que a
levou a ser encarcerada em Rikers Island e depois a passar quatro meses
detida em Cook County, em 1964, sendo depois novamente detida em Rikers
por trés semanas por conta de um incidente em San Antone, Texas, no ano de

1974, quando da batida de um oficial, Wild Bill, que viria a contar vantagens



109

acerca do episodio e ganhar projecdo midiatica (JAMES ; RITZ, 2003, p.205),
além de passagens por reabilitagbes, como a Stern’s Convalescent Home,
Hospital Psiquiatrico de Tarzana, no San Fernando Valley, e a Clinica Betty

Ford em Palm Springs, principalmente para combater o vicio em heroina.

Em fins de 1959, com apenas 22 anos de idade, mas ja 6 meses de
experiéncia e dois discos gravados para os irmaos Bihari, Etta assina com
Leonard Chess e passa a gravar para o estudio de Chicago. O contato se deu
através de Greg Harris, um tenente da aeronautica que era amigo de Ahmad
Jamal, um dos musicos contratados do selo. Em marco de 1960 “All | Could Do
Was Cry” é langada pelo selo subsidiario, Argo, e ja ingressa nas pop charts do
segmento de R&B (COHODAS, 2000, pp.186-187). Nessa época a cantora
comecga um relacionamento com Harvey Fuqua, lider dos Moonglows, outro
grupo contratado dos Chess, com quem viria a gravar varios duetos — uma
fébrmula em que Leonard apostara, bem como nas tematicas de tridngulos
amorosos (JAMES ; RITZ, 2003, p.96). E de Fuqua, inclusive, a composicdo
que viria a ser gravada no mesmo ano, e que viria a Ihe galgar o crossover, ou
seja, despontar nas listas de mais tocadas para além do segmento especifico
de race music ou R&B: “At Last”. No fim do ano a repercussdo da nova
contratada levou a gravagao de um album em formato LP intitulado At Last,
emplacando em 1960 cinco cangdes nas paradas, feito antes conquistado
apenas por Chuck Berry na gravadora, mas aqui nesse caso obtendo o
crossover para as pop charts ainda, através de uma jovem cantora de apenas
22 anos (COHODAS, 2000, pp.188-189).

E assim seguiu sua carreira, sempre com boas vendas, apesar dos
problemas em sua vida pessoal, garantida por estratégias de protecao
promovidas por Leonard Chess e a gravadora. Segundo James, "Leonard era
100 porcento “kosher**” (...) Os negécios eram bem baguncados & época.
Ainda o sdo. Mas para uma criangca como eu, Leonard foi a pessoa que

impediu que eu passasse fome ou tivesse que trabalhar em um ‘1,99 [Leonard
was 100 percent kosher [...] Business was plenty funky back then. Still is. But

for a kid like me, Leonard was the man who kept me from starving or having to

* O termo kosher faz referéncia aos habitos descritos na Tora, o que remete a comunidade
judaica — aparentemente de forma pejorativa.
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work at the five-and-dime] (JAMES ; RITZ, 2003, p.95). No comego dos anos
1970, por exemplo, quando a gravadora ja havia sido vendida e estava em
processo de lento desmantelamento, |he arranjaram um emprego no
departamento de publicidade que Ihe pagava 170 ddlares por semana além de
mais 50 para o tratamento de metadona, apos sua recente estadia na
reabilitacdo. Segundo a cantora, "nenhum selo foi mais leniente com um artista
do que a Chess comigo. A parte mais estranha é que ao passo que eles me
prejudicavam nos royalties, eles nunca me abandonaram” [no label has been
more lenient with an artist than Chess with me. The weird part is that even while
they were screwing me on royalties, they never cut me loose] (JAMES ; RITZ,
2003, p.203). Em meio as especulagdes acerca das motivagdes dessa postura,
que metonimicamente sdo centralizadas em Leonard — que de uma forma ou
de outra era o centro decisorio da empresa em todos os ambitos —, sabemos
que existia uma preocupacao tanto profissional quanto pessoal, em proteger
aquela jovem e inconsequente mulher que, apesar de tudo, gerava ainda muito
lucro para uma companhia agonizante. Dentre as varias atitudes curiosas
tomadas esta a relacionada ao Fort: aconselhada por Sarge, seu pai adotivo,
Etta comprou no comego dos anos 60 uma grande casa em Athens Boulevard,
onde a South Central L.A. encontra a Compton, e um apartamento, que fora
vendido por Dorothy secretamente, tendo embolsado o dinheiro e sumido apés
fraudar a assinatura da filha. Por conta disso, Leonard, para proteger o
patriménio de Etta, registrou o imével em nome da Chess (JAMES ; RITZ,
2003, pp.116-117). Essa medida, apesar de ter se mostrado fundamental para
a manutencao do patriménio da cantora, manifestou-se de forma assustadora a
ocasiao da morte de Leonard, causada por um infarto fulminante, como
veremos a seguir, pelo fato da descoberta de que 0 mesmo n&o havia deixado
um testamento, fato que langou toda a rede de individuos que se-lhe-
dependiam numa grande zona de indefinigdo. Entretanto, por se preocupar
com os problemas de James com as drogas, Leonard, apesar de manter a
casa na California em seu nome, deixou como orientagdo que ela fosse
transferida para a verdadeira dona caso algo acontecesse com ele, e Etta de
fato recebeu o titulo uma semana apdés a morte de seu contratante/protetor
(COHODAS, 2000, p.311). Tal como vimos com relagao aos outros contratados

do selo, a Chess mantinha uma complexa rede de estratégias de protecéo para
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seus contratados. E claro, no caso de Little Walter, frente & sua terrivel
decadéncia e as mudancgas promovidas no estudio que teriam, supostamente,
agravado seu quadro de deterioragdo psiquica, temos o questionamento
acerca da real pro-atividade frente a preservacdo pessoal de seu rol de
contratados, mas no caso de Etta o que encontramos é uma manifestagao real
de gratidao por parte da mesma. Resta analisar mais especificamente a histéria

e funcionamento desse selo e do homem que estava a sua frente.

2.9 Leonard Chess e a Chess records

A Chess records foi um influente selo estadunidense de race music,
especializado inicialmente em artistas de jazz mas que se destacou pelo seu
catalogo de artistas de blues e por ter revelado alguns dos primeiros e mais
icbnicos artistas de rock n’ roll, como Chuck Berry e Bo Didley. Estabelecidos
em Chicago, a companhia operou oficialmente entre 1950 e 1975 — tendo
iniciado suas atividades em fins dos anos 1940 sob o nome Aristocrat e sido
vendida em 1969 para a General Recorded Tape (GRT) de Sao Francisco —
fazendo frente a outras gigantes do segmento, como a Atlantic, e detendo
escritorios na Europa. Dentre seus principais destaques estdo Muddy Water,
Howlin’ Wolf, Little Walter, Etta James, Willie Dixon, Ahmad Jamal, Sonny Boy
Williamson Il (Rice Miller) e o grupo masculino de R&B The Moonglows, além
dos recém citados Berry e Didley, mas o grande nome por tras do logotipo de

pecas de xadrez era Leonard Chess.

Batizado originalmente como Lejzor Czyz, veio com sua familia ainda
muito jovem para os EUA. Nascido em Motal, na Polénia em 12 de margo de
1917, migrou em 1928, tal como tantos outros judeus do leste europeu a
época, para o Norte da Costa Leste para reconstruir suas vidas frente a um
cenario desfavoravel no Velho Continente, e |4, apés mudar do negoécio no
ramo de ferro-velho que herdara de seu pai para o universo do entretenimento,
iniciara uma préspera trajetéria na cena cultural de Chicago junto a

comunidade negra. Nadine Cohodas, que estudou a historia da gravadora e de
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seu lider, defende a ideia de uma “convergéncia de outsiders” nesse contexto,
apontando para a tendéncia que existia entre esses habitantes do South e do
West side da cidade, essencialmente migrantes, fossem de comunidades
judaicas, vindos da Europa oriental, ou de negros sulistas, tal como ocorria em
outras cidades também. A cooperacao entre as duas minorias € muito evidente
quando analisamos a emergéncia dessas cenas musicais: pequenos selo e
gravadoras controlados por judeus langando artistas negros. Foi néo s6 o caso
da Chess, como também de sua “concorrente” na cidade, a Vee Jay, como
também o da citada Atlantic de Nova York, capitaneada por Ahmet Ertegun.
Para a autora, os irmao Chess — Leonard e Philip — fizeram suas vidas na
comunidade negra, e nao dela (COHODAS, 2000, p.4), exercendo papéis
ativos dentro do tecido social para além de suas relagdes profissionais. E
comentando mesmo que Leonard tinha uma vida privada toda sua dentro
desse grupo, participando, por exemplo, de uma gangue de motociclistas
(COHODAS, 2000, p.111). Um fator curioso que pode ser citado aqui era o
crédito que ele dava aos seus empregados de dentro dessa comunidade
enquanto referenciais, porta-vozes dos parametros qualitativos compartilhados
pelo coletivo acerca da musica enquanto produto, a ocasidao de tomar decisdes
referentes a toda a companhia (FILENE, 2000, p.95), como quando decidiu
langar a gravacao de “Juke”, promovida em 1952 enquanto teste num sessao
de gravacbes de Muddy — que, como vimos anteriormente, parece ter sido
agendada especialmente para Walter — junto a outros temas, apds ter notado
uma mulher desconhecida se deleitar e dancar casualmente ao som da musica
que ouvia ao longe enquanto o mesmo a escutava (COHODAS, 2000, pp.68-
69) — logo a musica que levaria o gaitista a, frente ao seu sucesso, abandonar

a banda de Waters durante o episddio ja narrado no Zanzibar club.

Investindo inicialmente na 708 Liquor Store, logo adquiriu em 1946 o
Congress Buffet na South Cottage Grove e o renomeou de Macomba Lounge,
numa regido nos limites do black belt que paulatinamente comegava a
apresentar uma maior concentragdo de negros (COHODAS, 2000, p.16).
Leonard desde o comecgo reconheceu na musica um fator diferencial para seu
empreendimento, notando a forma como os individuos daquela comunidade

reagiam ao produto oferecido. Durante algum tempo tocou o negdcio junto a
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seu irmao, Phil, que, apdés uma breve carreira como boxeador, havia servido as
forgcas armadas, enquanto conciliava seu tempo num empreendimento junto ao
casal Aron, um pequeno selo que visava lancar artistas negros chamado
Aristocrat. E nesse periodo que, através de Evelyn Aron, uma das sécias, o
encontro entre Len e Muddy sera mediado em 1947 por Sunnyland Slim e uma
das mais iconicas parcerias da histéria da musica ira se iniciar, com a gravagao
e langcamento de “| Can’t be Satisfied” em 1948, meses apds ter sido mantido
na “prateleira” — uma vez que € notdrio que Len ndo aprovou ou sequer
entendeu a musica de Waters num primeiro momento, ja que, estando
envolvido no meio ha apenas quatro meses, ainda era mais um homem de
negocios preocupado com vendas do que um visionario ou especialista musical
(COHODAS, 2000, p.44). E ja também nessa época que Len é introduzido a
Willie Dixon, em 1949, que viria a ser um de seus principais produtores,
compositores, baixistas de estidio e especialistas de A&R* — e, naturalmente,
nao so do selo, como de toda a histdria do blues. A virada de 1949 para 1950 é
um marco importante para essa trajetéria pela sucessdo de trés eventos:
primeiramente, por divergéncia de concepgao estética, a sociedade é rompida,
com a saida de Evelyn Aron, e a entrada em seu lugar de Phil Chess, que até
entdo se debrugava mais sobre a geréncia do Macomba enquanto Len ja
investia no mercado de produgao e gravacgao fonografica. Logo na sequéncia,
ainda em 1949, um misterioso incéndio acomete o estabelecimento dos irméos,
fato obscurecido pelo nascimento, ou melhor, “(re-)batismo”, em junho de 1950,
da Chess records, agora inquestionavelmente um negoécio de familia, ainda que

apenas um escritorio, por ora .

Pouco a pouco os negdcios iam se desenvolvendo, bem como a relagao
de Chess frente a Waters, que num primeiro momento, apesar de reconhecer
seu potencial mercadolégico, ainda insistia num modelo idéntico a primeira
gravagao — a saber, apenas Muddy e o baixo de Crawford — e resistia a ceder
as demandas do cantor de gravar seu grupo inteiro, que ja vinha tendo boa
repercussao na cena noturna da cidade, até que em outubro de 1950 gravaram

“Louisiana Blues” com Little Walter, Jimmy Rogers e “Baby Face” LeRoy

5 A&R é uma expressao que designa o profissional responsavel por “artists and repertoire”, ou
seja, que, dentro da empresa, gerencia os musicos bem como os produtos artisticos que seréo
gravados, atuando quase como um produtor mesmo, tal como o compreendemos atualmente.
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Foster, e em janeiro de 1951 ja era o décimo lugar da lista da Billboard de top
dez de vendas em R&B (COHODAS, 2000, pp.52-53). Esse sucesso junto a
outros permitiram que em 1953 a Chess se transferisse para a South Cottage
Grove 4750, agora juntando os escritorios a um espago de estudio e sala de
gravacoes, nao necessitando mais locar os estudios da Universal (COHODAS,
2000, pp.90-91). O espaco voltado para o trabalho técnico ainda era um tanto
rudimentar, mas ja viabilizava uma maior agilidade no processo de producgao e

um contato mais direto entre os dois estagios:

Um corredor estreito estendia-se pela direita com uma porta que dava
para uma sala, o escritério de Leonard e Phil, e logo atras havia outra
sala. Havia uma janela na parede que conectava as duas salas.

Com o tempo a sala dos fundos evoluiu para um espago de ensaios e
um estudio primitivo com algumas cadeiras para os musicos, um ou
dois microfones e o equipamento de apoio necessario. O gravador de
fita ficava na mesa da sala adjacente em frente a janela. N&o era
muito, mas os irmaos haviam dado o primeiro passo para produzir
sua propria musica*®. (COHODAS, 2000, pp.90-91, tradug&o nossa).

O grande passo viria quatro anos depois, em 1957 — coincidentemente o
mesmo ano em que Len teve um ataque cardiaco em janeiro —, quando as
instalagdes passam para o enderegco da 2120 South Michigan, o mais

emblematico de sua trajetoria:

Eles instalaram um novo estudio de gravagcdo com tecnologia de
ponta numa sala com aproximadamente seis metros de largura por
onze de comprimento, com duas polegadas de cortica e uma
cobertura de concreto sobre o piso de madeira original. As paredes
do estudio eram projetadas para o maximo isolamento do som; uma
tinha nove painéis ajustaveis que abriam para melhor absor¢cdo do
som. Eles também construiram duas cédmaras de ecos estendendo
cabos do estudio até o pordo, onde os microfones e os autofalantes
eram ligados em ambos os lados do ambiente. As ondas sonoras do
estudio batiam levemente ao redor do porédo para produzir o eco. A
sala de controle no limite leste tinha um console especial de doze
canais, € o resto do estudio era equipado tdo bem quanto qualquer

*® A narrow hallway ran along the right with a door opening into one room, Leonard and Phil’s
office, and then right behind it was another room. There was a window on the wall that
connected the two rooms.

Over time the back room evolved into a rehearsal space and a primitive studio with a few chair
for the musicians, a microphone or two, and the necessary backup equipment. The tape
recorder sat on the table in the adjacent room in front of the window. It wasn’t much, but the
brothers had taken the first step toward making their own music
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outro estudio independente®’. (SEGREST ; HOFFMAN, 2005, p.118,
tradugao nossa).

O estudio fora projetado pro Jack Wiener, um jovem funcionario da
Universal. Segundo Cohodas o profissional ndo compartilhava da mesma visao

apologética:

Quando Wiener viu o 2120, seu coragdao afundou. “Um escolha
nojenta”, ele pensou, “muito pequeno e muito estreito”. O espago no
segundo andar designado para o estudio mal tinha seis metros de
largura por onze de comprimento. Mas era tudo que ele tinha com o
que trabalhar, e Leonard havia lhe dito para fazer direito. Havia mais
que o desejo por um bom som; Leonard sabia que qualquer melhoria
ficaria no edificio, e por extensdo, para si enquanto proprietario. A
primeira coisa que Wiener fez foi cobrir o piso original de madeira do
segundo andar com duas polegadas de cortica. Entdo ele concretou
tudo. Ele projetou as paredes, que foram pintadas de bege, para
repousarem sobre molas resilientes para completo isolamento das
salas adjacentes. Isso era para maximizar o isolamento de som [...]

Wiener também construiu duas camaras de eco para efeitos
especiais, estendendo cabos do segundo andar até o pordo em
ambos os lados do espaco. Microfones e autofalantes foram
posicionados a cada cabo do pordo. Ele também construiu um
console de doze canais especialmente projetado para a sala de
controle, tornado o estudio improvisado da Cottage Grove em sua
oficina durante o processo de construgéo. O resto do equipamento na
2120 — maquinas de fita, microfones, amplificadores — estavam ao
nivel de qualquer outro estudio independente. A sala de controle
ficava no limite leste do estudio, o mais perto da Michigan Avenue.
Atras dele haviam duas salas com o maquinario para produzir das
fitas master*®. (COHODAS, 2000, p.139, traduc&o nossa).

* They installed a new recording studio with state-of-the-art technology in a room about twenty
feet wide by thirty-seven feet long, with two inches of cork and a layer of concrete over the
original wood floor. The studio walls were built for maximum soundproofing; one had nine
adjustable panels that opened to absorb sound better. They also built two echoes chambers by
running wires from the studio down to the basement, where the wires attached to microphone
and speakers on both sides of the room. The sound waves from the studio slapped around
nicely in the basement to create an echo. The control room at the east end of the studio had a
special twelve-channel console, and the rest of the studio equipment was as good as at any
other independent studio

*® When Wiener saw 2120, his heart sank. “A lousy choice”, he thought, “too small and too
narrow”. The space on the second floor designated for the studio was roughly twenty feet wide
and thirty-seven feet long. But it was all he had to work with, and Leonard told him to do it right.
There was more than the wish for a good sound; Leonard knew that any improvements stayed
with the building, and by extension, his as the owner. The first thing Wiener did was cover the
original wood floor on the second story with two inches of cork. Then he laid concrete over that.
He designed the walls, which were painted beige, to float on resilient springs for complete
isolation from the adjoining rooms. This was to maximize soundproof [...]

Wiener also built two echo chambers for special effects, running wires from the second floor
studio down to the basement on either side of the room. A microphone and speaker were
attached to each wire in the basement. He also built a specially designed twelve-channel
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E curioso notar, entretanto, que as principais gravagdes que ergueram o
selo, como “Hoochie Cocchie Man” (1954), “My Babe” (1955) e “Smokestack

Lightning” (1956) nao foram gravadas nessas instalagoes.

Em 1966 a companhia muda-se novamente, dessa vez para a 320 East
21st Street, num espaco fisico que comportava um estacionamento e uma
cobertura com barbearia, sauna e espaco para massagem e banhos, além de
alocar no primeiro andar os escritérios, no segundo o estoque, maquinarios nos
terceiro, quarto e quinto andares, reservando ao sexto e sétimo os estudios e
escritorios da producédo musical, contanto ainda uma area social com maquinas
de café e soft drinks no oitavo (COHODAS, 2000, pp.268-269). Entretanto, logo
essas novas instalagcbes se mostraram problematicas, pois, dentre outros
fatores, era necessario interromper as prensagens para que se continuassem
as gravagbes, gracas ao ruido produzido que afetava toda a estrutura do

edificio.

Aqui emerge um tema que se tornara sistematicamente problematico
para a dinamica do selo e reincidente quando abordado o seu legado: a
questao dos direitos autorais. Em determinado momento notou-se que nenhum
material da Aristocrat*® estava registrado enquanto patente intelectual (ROWE,
1975, p.138). A verdade é que os Chess nao davam atengao a essa questao
de direitos autorais nos primeiros anos — ligada a 6rgaos das associagdes de
autores (ASCAP e BMI) (COHODAS, 2000, p.77). Em 1951, algum material da
Chess e Checker chegou a ser registrado pela BMI gracas a intervengdo do
advogado John Henry Burton, que abriu seu escritério nas instalagbes da
Chess na 4858 South Cottage Grove (COHODAS, 2000, p.78) e que
compreendia a importancia e potencialidade lucrativa desse tipo de iniciativa.

Essa constatacao levou a associacdo dos Chess com os irmaos Goodman,

console for the control room, turning the makeshift studio at Cottage Grove into his shop during
the construction process. The rest of the equipment at 2120 — tape machines, microphones,
amplifiers — was up to the standards of any other independent studio. The control room was at
the east end of the studio, nearest Michigan Avenue. Behind it were two rooms with the
machinery to make the record masters.

* Quando da fundagéo do nome Chess records, em verdade a antiga companhia permaneceu,
enquanto Publisher, sendo o real nome da empresa Chess Records and Aristocrat Record
Distributing Co., Inc.
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Gene e Harry, de Nova York, e da criagdo da Arc Music, uma empresa de
publishing e registro e coleta de copyright, fundada em agosto de 1953
(COHODAS, 2000, p.79). Entretanto, apesar dos lucros vindos das vendas,
pouco retornava aos artistas, que lucravam mais com os shows. Havia
problemas no sistema, uma vez que os Chess achavam que pagavam
justamente os musicos, ao passo que 0s mesmos acreditavam nao receber o
bastante. Ao fim e ao cabo, os musicos eram pagos mais em fungao do quanto
demandavam do que efetivamente Ihes seria devido por contrato (COHODAS,
2000, p.228) — Sonny Boy Williamson, por exemplo, era um exemplo de
contratado que solicitava regularmente por recursos, enquanto Berry buscava
uma coeréncia matematica entre o que lhe era devido e o quanto recebia.
Waters foi presenteado certa vez com um Oldsmobile 98 pelo sucesso
estrondoso de “Hoochie Coochie Man” em 1954, um gesto instrutivo acerca da
relacdo da companhia com seus artistas, um amalgama de cultura, comércio e
costume que galgava ser ao mesmo tempo familia e negdcios — e que na
superficie se assemelhava desconfortavelmente ao sharecropping (COHODAS,

2000, p.93). Segundo Cohodas, o problema residia ai, pois

Chicago nao era a plantation, e os musicos ndo eram mantidos reféns
da companhia. Eles eram pagos para gravar discos, e eles nao
precisavam devolver o dinheiro mesmo que as vendas fracassassem.
A questado era quanto lucro eles poderiam adquirir de sua musica.
Aqui os donos do selo tinham a vantagem. Eles controlavam os
produtos, sua promocgéo e a contabilidade. As taxas de retorno de
royalties pelas vendas estavam de acordo com os padrbes do
mercado — pagas em centavos, entre um e trés por cento — mas
apenas Leonard e Phil sabiam ao certo o custo para produzir
determinado disco, e apenas eles sabiam quantos discos haviam sido
vendidos.

Dar um carro para um musico nao era uma forma incomum de
pagamento naquele tempo, particularmente se o agrado fosse um
Cadillac. Cuidar das outras necessidades de um musico — roupas,
aluguel, contas médicas e legais — era também parte da mistura®.
(COHODAS, 2000, p.94, traducao nossa).

>% Chicago was not the plantation, and musicians were not held hostage to the company. They
were paid for making records, and they didn’t have to give the money back even if the record
flopped. The issue was how much profit they could earn from their music. Here the label owners
had the upper hand. They controlled the products, its promotion and the books. The royalty
rates on sales of each record were fairly standard in the business — paid in pennies, they were
between 1 and 3 percent — but only Leonard and Phil knew how much it actually cost to make a
particular record, and only they knew how many records had sold.

Giving a musician a car was not an uncommon form of payment at the time, particularly if the
tender was a Cadillac. Taking care of musicians’ other needs — clothing, rent, medical and legal
bills — was all part of the mix.
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Entretanto, um aspecto curioso dessa dinamica era que, por encarar a
companhia como familia, Leonard e Phil Chess se recusavam a permitir que
seus artistas mais antigos sofressem com a impopularidade (GORDON, 2002,
p.155), como notamos no caso de Muddy Water e, mais explicitamente, de
Little Walter e Etta James. De uma forma ou de outra, essa € uma questao
delicada, ainda mais levando em consideragcdo que, escandalosamente
revelado a ocasido da morte de Leonard em 1969, a empresa ndo mantinha um
registro de contabilidade confiavel, tornando qualquer possibilidade de se

alcangar uma precisao nesse tema intangivel.

O fim do legado da gravadora comega a se desenhar com o interesse de
Leonard de migrar para o ramo da radiodifusdo. Sua primeira tentativa fora com
uma pequena AM em Flint, Michigan, a WTAC, mas durou apenas um ano, de
fevereiro de 1959 até o fim de 1960, sendo vendida por mais que o dobro do
valor (COHODAS, 2000, p.212). Finalmente em 1962 adquire a WHFC de
Richard Hoffman, em Chicago, e troca o seu nome para WVON: Voice of the
Negro (COHODAS, 2000, pp.214-216). A WVON alcangou sucesso instantaneo
no primeiro ano (COHODAS, 2000, p.221), garantindo ndo sé a publicidade e
divulgacao de seus artistas contratados como também, como vimos, servindo
de mecanismo de retorno a comunidade, um sinal de gratiddo de alguém que
fizera sua fortuna ali. Len aplicava seu dinheiro em formas de filantropia nas
comunidades negra e judaica, sendo membro do B’nai B’rith, Chicago Urban
League, NAACP, contribuindo também para as igrejas negras (COHODAS,
2000, pp.275-276), chegando a ser nomeado homem do ano pela Chicago
Urban League em 1967.

Frente a todo esse novo cenario, e buscando formas de se afastar do
dinamismo acelerado do mercado fonografico, os irmdos Chess decidem
vender em 1968 a empresa para a GRT (General Recorded Tape) de Séao
Francisco para se dedicarem mais a radio, num negodcio fechado em $6,5
milhdes e 20 mil em agbes da GRT (a Arc nao inclusa) (COHODAS, 2000,
p.293). Infelizmente, a partir desse momento a companhia comega a ser
reduzida, os direitos de alguns discos vendidos e as contas, antes tdo mal

registradas, fazem com que todo o empreendimento venha a ruir. Oficialmente
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a Chess records, enquanto subsidiaria da GRT, perdurara até 1975, mas em
1969 nenhum Chess detinha mais poder algum ali. Finalmente, em 16 de
outubro do mesmo ano, Leonard falece apds saber que a Columbia estava
processando o selo por dividas referentes a prensagens e a GRT nao tinha a
intencdo ou os meios de pagar (COHODAS, 2000, p.299). O fundador da
companhia, totalmente ultrajado com o que fizeram com a empresa que levava
seu nome, sofre um ataque cardiaco enquanto dirigia seu Cadillac, e assim, de
forma dramatica, se encerra a historia dessa gigante, um marco de sua época,
da cidade, e da histéria do blues.

Boa parte dos elogios quanto ao legado da Chess records e da forma
pela qual os dois irmaos — e Marshall Chess, filho de Leonard, mais ao final de
sua historia — tocavam o negdcio esta relacionada as dinamicas raciais da
época. Fosse por ignorancia, simpatia ou tato, a verdade é que foi nessa
empresa que 0s musicos tinham maior liberdade para experimentar, se
expressar de forma mais natural e se realizarem enquanto artistas — ou ao
menos durante os anos prosperos. Etta James compara, por exemplo, a Chess
frente a Motown, ao afirmar que a segunda estava mirando e produzindo seus
artistas para o mercado branco, enquanto a primeira apenas os deixava gravar
e investia nos negros (JAMES ; RITZ, 2003, p.159). De fato, tal como propde
Cohodas no comecgo de sua analise acerca da gravadora, o que percebemos
aqui é essa especie de convergéncia de outsiders, uma verdadeira cooperagéo
entre uma familia de judeus e a comunidade afro-americana de Chicago em
geral, uma relagdo efetivamente paternalista, mas que empregava um

significativo protecionismo ao mesmo tempo.

Pois bem, a luz dessas informacgdes e desse quadro que temos aqui,
tendo em mente o que se sabe acerca da historia do blues, as reflexdes
propostas aqui e os aspectos biograficos das figuras chave podemos
prosseguir € tomar uma obra filmica como objeto de analise. O que
procuraremos observar € a constituicdo desse lugar sonoro que se pretende
auténtico frente aos filtros do presente, do século XXI, para assim identificar, a

luz do investigado, as pertinéncias e inconsisténcias, ndo com o objetivo de
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acusar e avaliar o nivel de precisdo da narrativa, mas sim compreender quais
elementos sdo mais caros aos discursos identitarios, as reinvindicacdes
politicas e sociais do tempo presente, para assim entender a permanéncia
residual dessa memoria, desse espectro da historia do blues, género musical

tdo basilar e significativo para a identidade afro americana.
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3. Um lugar sonoro filmico: a Chicago do blues nos 50’s

“‘Se vocé cantasse bem e tocasse
guitarra seria melhor que o superman,
0 que era um sentimento forte para um

negro nos anos 1950”

Cedric, the Entertainer (como Willie Dixon)

Em 2008, enquanto Marshall Chess, herdeiro do legado e nome da
icbnica Chess records de Chicago, coordenava a produgao de um filme sobre a
companhia fundada por seu pai, nomeado Who do you love?, surge, a partir do
encontro entre a produtora Sofia Sondervan e a diretora Darnell Martin, a
proposta de filmar um produto que revisitasse as origens do blues aquele
momento, cujo ponto central era precisamente a mesma gravadora. Como viria
a dizer a diretora, a intencao definitivamente ndo era a de contar essa historia
de um género tdo marcante para a musica negra americana a partir de um
protagonismo de individuos brancos, tomando assim em verdade a figura de

Muddy Waters como centro orientador narrativo em Cadillac Records.

Ao se direcionar para o segmento final do filme temos Jeffrey Wright,
que interpreta o bluesman, declarar que o blues — enquanto mercado, cena,
subcultura — seria “a whole lotta fucking”, uma grande “ferragao”, fazendo
assim uma espécie de trocadilho com a situagdo que se apresenta nesse
momento da diegese (1h26'45”), em que seu chefe, Leonard Chess,
interpretado por Adrien Brody, que na narrativa € envolvido num caso amoroso
junto a personagem de Beyoncé Knowles, Etta James, parece se aproveitar da
fragilidade de sua contratada, fazendo-o questionar a integridade do patrao,
uma vez que Little Walter, interpretado por Columbus Short, passa dificuldades
terriveis e tem nada mais que um parco auxilio financeiro — dai o trocadilho
com a palavra fuck, que em inglés faz mengao tanto ao ato sexual quanto a

prejudicar alguém.
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A diretora Darnell Martin, que se destacou pelo seu filme de estreia
Suspect (1992) por ser a primeira mulher afro-americana a dirigir um longa-
metragem, também é lembrada pelo trato um tanto militante social em favor
dos grupos negros marginalizados dos EUA, tal como vimos na obra citada ou
em Prison Song (2001). Tendo atuado mais ativamente junto a producao de
seriados televisivos, como Grey’s Anatomy, The Walking Dead e Law and
Order, para citar alguns, Martin retorna ao cinema em 2008 assinando direcao
e roteiro desse filme que ira reaquecer as vendas associadas ao selo — de
acordo com Marshall Chess®' - e render um Grammy de melhor performance
feminina de R&B para Beyoncé pela interpretacdo de “At Last’, que sera

inclusive cantada a ocasiao da posse do presidente Barack Obama.

Durante toda a obra temos a narracédo em voice over do ator Cedric the
Entertainer, que interpreta o baixista, produtor e compositor Willie Dixon, e que
da o tom do argumento filmico: aquele € um momento chave, em que
individuos fizeram fortuna e sucesso a partir da dificuldade e cujo trabalho
serviu de raiz e base para tudo o mais que seria produzido em termos de
musica nos EUA. O filme é centralizado na relagdo entre Leonard Chess, um
imigrante polonés que circulara dentro da comunidade negra de Chicago, indo
do mercado de ferro-velho até o fonografico e encerrando sua vida na
radiodifusdo — aspecto n&do abordado no fiime —, e Muddy Waters, um
mississipiano que abandona a vida no Sul rural sob o regime de sharecropping
para se tornar um musico, alcangando sucesso e sendo considerado a figura
central do estilo a sua época na cidade. Construidos numa relacao
predominante de parceria e colaboragao fraterna entre o patrdo e o seu
contratado “numero um”, todas as contradicbes sociais, pessoais e
mercadoldgicas irdo ter sua problematizagao critica refletida nos didlogos entre

essas duas personagens.

A narrativa comega com ambos os protagonistas tomando as decisées
que os levariam de sua condi¢c&do original rumo ao arco dramatico que estao
prestes a se jogar. Apds algumas primeiras experiéncias de sucesso juntos a

dupla enfim comeca a se afirmar: Leonard abrindo a gravadora, numa

> Chicago Tribune. Disponivel em: https://www.chicagotribune.com/news/ct-xpm-2008-12-25-
0812240632-story.html. Acesso em: 22 jan. 2020.
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condensacao de espagos que parece remeter a sede icdnica da Chess, na
2120 South Michigan, e Muddy assumindo o posto de figura central do blues de
Chicago com sua banda, aliado a Little Walter. Essa figura, por sinal, junto a
Chuck Berry (Mos Def) e Etta, irdo ser os referenciais argumentativos para a

critica socio-racial da obra inclusive, como veremos a seguir.

A obra se desenvolve, assim, tal como a propria historia do género. Por
um lado tragica, com o drama autodestrutivo de Walter levando-o a
decadéncia, deformacdo e eventual morte, com o infarto de Leonard apds
vender a companhia, ou a revolta de Berry ao, apds ser liberto da prisao,
descobrir que os jovens agora ndo mais o idolatravam, tendo adotado um
branco que cantava a forma musical que havia desenvolvido — a saber, Elvis
Presley. Entretanto, para os sobreviventes, compensatoria, com a referéncia a
turné europeia de Muddy ao final o filme ou mesmo o anuncio de uma
superagao de Etta que descobre que, a despeito de n&o ter deixado
testamento, Leonard havia instruido seu advogado a, caso algo Ilhe
acontecesse, entrega-la a escritura da casa da cantora — o Forf, como o
denomina em sua autobiografia — que encontrava-se em seu nome por
precaucao, frente aos habitos perigosos da mesma. O que temos por certo é
essa intencao que se afirma sistematicamente durante a obra, de que, apesar
das oportunidades dadas pelo “branco” Leonard, um judeu imigrante polonés —
logo, uma minoria igualmente, consonante a proposta de Nadine Cohodas de
convergéncia de outsiders (COHODAS, 2000, p.2) —, esses talentosos
individuos afro-americanos ainda deviam lutar e muito para se destacar num
ambiente eminentemente desfavoravel e que tendia estruturalmente a lhes
explorar, oprimir e expropriar a todo momento, como claramente reivindicado
pelas personagens “tragicas”, mas que, de uma forma ou de outra, seu legado

seria inconteste.
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3.1 Consideragbes sobre a produgéo

Langado sob os selos da Parkwood e da Sony Music Films, é
interessante observar o cuidado significativo que a produgéo teve para com a
musica e os aspectos sonoros, refletido no seu consideravel contingente de
profissionais envolvidos. Para além do crédito de Beyoncé Knowles, Marshall
Chess e Beth Ann Rosenblat na produgdo executiva e supervisdo musical,
ainda temos vinte e um creditados, de acordo com a plataforma IMDb, no
departamento de som por si s6°2, com destaque aqui para o trabalho de
consultor especifico para a ferramenta Dolby que, como veremos adiante,
exerce uma importante e sofisticada fungao semantica na obra, James Nichols,
creditado, de acordo com a mesma plataforma, em 54 producdes, sendo que
em 50 delas aparece associado precisamente a ferramenta em questdo. O
tratamento sonoro, design de som e utilizagdo de material pré-existente,
regravado em muitos casos, € realmente notavel e elogiavel, com um uso
caracteristico e dinadmico das possibilidades de perspectiva e profundidade que
0 5.1 — ou aqui no caso, o 7.2, de acordo com as especificacdes do aparelho
Sony utilizado — oferece e buscando utilizar das vozes dos proprios atores para

as performances encenadas.

Com relagdao ao departamento musical propriamente dito cabem
algumas observagdes pontuais deveras interessantes. Primeiramente, temos a
trilha original creditada a Terence Blanchard, renomado trompetista de jazz,
lembrado por ter atuado junto as bandas de Art Blakey e Lionel Hampton e em
mais de cinquenta trilhas para audiovisual, sendo que é creditado como
compositor em mais de quarenta, tendo recebido o Academy Awards em 2018
pela trilha original de BlacKkKlansman (2018). Ao musico fora atribuida a
responsabilidade pela orquestracdo, conducdo e execucdo — ao trompete,

piano e sintetizador — da musica extra-diegética, muito pouco presente na obra,

2 Em relagdo ao adr e dialogos, temos Cate Montana e David Briggs como editores, Nathan
Lindsey na captacado e Chris Navarro na mixagem. Nos sound effects temos Rusty Dunn e
Mark Filip. Quem assina como engenheiro de som é Jim Caruana, com Allen Lau e Bill Ornico
como assistentes de edigcao, Sturart Deutsch, Jeff Pullman e B.J. Lehn como editores, Rachel
Chancey na supervisao de foley, além de outros profissionais, como Lewis Goldstein, Larry
Hopkins, Richard Kamerman, Teferra McKenzie, David Pastecchi, Jeff Pinkus, Tom Ryan além
do consultor especifico para Dolby, James Nichols.
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que em geral se vale de cangbes pré-existentes para ambientar a trama, seja
executada na diegese por artistas ou esquizofonicamente, como em proje¢des
on the air advindas de aparelhos de radio. Sua presencga no album veiculado da
trilha se faz apenas na ultima faixa da verséo estendida, o tema no.26 “Radio
Station”.

Entretanto, outro nome de peso chama a atencdo nos créditos,
associado a produgao musical no caso: Steve Jordan, uma das principais
referéncias contemporaneas quando se trata de bateria e producdo de musica
afro-americana. O musico se notabilizou por fazer parte das bandas dos
programas Saturday Night Live e Late Night with David Letterman entre as
décadas de 1970 e 1980, além de ter gravado com a banda dos Blues
Brothers, John Belushi e Dan Aykroyd, com os Rolling Stones no album “Dirty
Work” (1986), substituindo Charlie Watts que enfrentava problemas de ordem
pessoal, compondo ao fim da década e comego dos anos 1990 a banda solo
de Keith Richards, o X-Pensive Winos, com quem também esteve junto a
ocasido da gravagao do show documentario Hail! Hail! Rock n’ Roll (1987), um
tributo a Chuck Berry dirigido por Taylor Hackford. Recentemente acompanhou
John Mayer em 2006 e Eric Clapton em 2008, participou de gravagdes com
Keb’ Mo’ e Mark Ronson, tendo sido agraciado com Grammys pela participagao
junto a Robert Cray, Buddy Guy e Herbie Hancock, para citar alguns apenas.
Em Cadillac Records, apesar de ser creditado como produtor musical, na
plataforma IMDb temos indicado que teria também composto material original
para o filme, junto ao gaitista Kim Wilson, responsavel, ao que parece, pelas
linhas da harménica de Walter nas regravagdes para o filme, uma vez que é
responsabilizado no album da OST pela faixa no.17, “Juke”, junto a Soul

Steven.

Como fica evidente, houve ndao somente uma preocupacdo em se
compor uma equipe de renome para coordenar os aspectos sonoros € musicais
do filme como também, em sua grande parte, sdo individuos ligados
diretamente ao objeto abordado, seja pela sua atuagdo enquanto musicos do
universo afro-americano — Jordan, Blanchard, Beyoncé e mesmo Wilson, que
apesar de branco sempre se destacou pela dedicagdo ao blues — ou

assumindo posi¢cdes ativas em setores paralelos, como a orientagéo politico-
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social da diretora Darnell Martin e todo o legado associado ao estilo referente
ao herdeiro Chess e as contribui¢des histéricas da gravadora de seu pai.
Passemos entdo a analisar pontualmente aspectos gerais acerca das
estratégias estéticas empreendidas tanto para a estruturacdo narrativa quanto
para a constituicao de lugares sonoros — a saber, a oposi¢céo entre o campo do
Sul e a dinamicidade urbana de Chicago e suas relagdes espaciais para com

as personagens.

3.2 Estabelecendo um ambiente sonoro para o espectador

A presente pesquisa tomou como referencial o design de som e a
espacialidade sonora construida que se sugere a percepgédo do espectador.
Como metodologia de analise, fora assistido ao filme com o som projetado num
sistema home theater Mu-Te-Ki da marca Sony, para que fosse possivel
identificar precisamente que elementos sonoros estavam a ser reproduzidos
em cada caixa a cada momento do filme, o que acabou por nos revelar
diversas nuances interessantissimas, que, como propomos aqui, dificiimente
terdo sido escolhidas de forma acritica ou meramente automatica. Inferimos
assim que exista uma espécie de argumento ou ao menos de perspectiva
norteadora, um lugar de fala, por assim dizer, de onde emerge esse design de
som, que vira a, da mesma forma, constituir nao somente um lugar sonoro
especifico e caracteristico para a experiéncia do espectador pela sua textura
sonora em si como também um Jlugar sonoro histérico tido por auténtico, tanto
frente ao tecido social quanto ao lugar de fala dessa equipe de producao.

Partamos para as analises.

Primeiramente, existe um padrao especifico que se repete em
praticamente toda a obra. Tal como € comum de se encontrar, as caixas
centrais sdo ocupadas privilegiadamente pelos dialogos, narracdo e eventos
diegéticos, aqueles executados pelas personagens e que tem interferéncia
direta no desenrolar da trama, ao passo que as caixas surround apresenteam

predominantemente outros tipos de elementos, como os objetos sonoros do
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ambiente — os BGs, como sons de vegetagao e insetos silvestres quando no
campo, barulhos de automoveis, maquinario e walla na cidade - que
constituem o lugar sonoro histérico em questao, e, é claro, a trilha sonora extra-
diegética, aquela que nao pertence ao universo encenado mas que se faz
presente enquanto mecanismo de manipulacdo das emocgdes e percepgdes da
narrativa, acrescentando valor semantico e estabelecendo o supercampo,
como propde Chion, por vezes sendo projetada igualmente em todas as caixas,
em outras predominantemente no surround. Entretanto, falamos aqui de um
filme muito singular, uma vez que seu objeto abordado € um selo musical, e
muitas cenas se passam dentro de estudios de gravagado, apresentacdes
musicais em casas noturnas ou performances informais em locais diversos, e
para cada um desses casos temos escolhas particulares que irdo contrastar

entre si e dar um tom qualitativo diferencial a cada tipo de ocasiao.

3.2.1 Musica e espacialidade

Como proposto anteriormente em A Histéria do Blues no Cinema do
Século XXI (2019), fruto da pesquisa de mestrado defendida em 2014 e que
antecedeu a presente reflexdo, a histéria do género musical é tradicionalmente
pensada a partir de uma linha evolutiva que se assemelha a uma "marcha
civilizatéria", migrando da simplicidade e rudeza do campo no Sul dos EUA,
regido conhecida como Delta do rio Mississipi, para a forga pulsante do estilo
urbano, e esse argumento se constituiria a partir precisamente da utilizagao da
ferramenta Dolby surround, que, ao diferenciar o tratamento para as duas
ocasides — posicionando os elementos musicais quando no contexto rural ou
nas caixas centrais, enquanto diegéticos, verbais, por assim dizer, ou nas
surround, caracterizados dai enquanto objetos sonoros territoriais, constituintes
do ambiente como manifestagao quase espontanea, ao passo que no contexto
urbano projetam-se normalmente na totalidade das caixas, assumindo assim
uma natureza muito mais poderosa, envolvente e autbnoma culturalmente —,
estabeleceria uma continuidade em desenvolvimento progressivo perceptivel.

O mesmo identificamos em Cadillac Records. Tomemos a forma pela qual o
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som e a musica ao redor da figura de Muddy Waters é construida ao longo da

primeira metade do filme.

O comeco da obra nos apresenta brevemente Waters e Chess em suas
origens - o segundo sendo menosprezado por tocar um ferro velho e o primeiro
trabalhando a terra. A personagem de Wright aparece aos 2'563" numa
plantacdo - Stovall, no condado de Coahoma, como bem sabemos pela
bibliografia — em que, enquanto trabalha, entoa um canto, uma work song,
pratica tradicional e comum entre os trabalhadores negros da época e parte do
ambiente musical de onde ideias podiam ser aproveitadas (OAKLEY, 1997,
p.37). A voz do ator aparece apenas nas caixas centrais, estando as surround
preenchidas com elementos territoriais, como os ja mencionados. Entretanto,
como é caracteristico dessa forma musical, ao canto do "lider" ecoam-se as

vozes "em resposta">

, € essas vozes sao posicionadas nas caixas surround.
Ora, o que podemos compreender dessa operacgao € simples: sendo nao s6 o
recorrente como também a opc¢ao predominante no filme de inserir os
elementos semanticos, humanos, nas caixas centrais e as marcas sonoras no
"ambiente surround", se as vozes em resposta estivessem ali, no mesmo
espago que as de Wright, teriamos uma "humanizag&o" por assim dizer
daquela multiddo, tal como se assumisse que a cada voz entoada
correspondesse uma subjetividade. Mas como fica evidente, ndo é o caso, e a
essa massa de corpos é atribuido o estatuto de paisagem, tornam-se
elementos do ambiente, personagens melddicos constituintes de um espacgo
territorializado que é modelado na medida em que atua sobre 0os mesmos — ou,
poderiamos inferir, parte desse lugar sonoro. Muddy Waters viera desse local,
e sua singularidade agiria sobre seu corpo e sua musicalidade. O mesmo fora,
por outro lado, uma das poucas vozes que abandonara esse ambiente, e que

ira capitanear o surgimento do estilo caracteristico de Chicago, e o fato de sua

*® Essa é a forma basica que sera apreendida pelo blues, seja vocalmente, com um verso
especifico sendo repetido periodicamente em resposta as declamacdes do solista, seja com
fraseados melddicos instrumentais que se intercalam ao canto. Como observa Erlich (1977), e
em concordancia com o restante da bibliografia sobre a Histéria do blues, esse estilo é
debitario em grande parte aos spirituals, canticos das congregagoes cristas protestantes que
floresciam no Sul dos EUA, o que pode nos levar a rastrear essa forma as origens da musica
eclesiastica na ldade Média, onde formas como a antifona e o responsorial eram utilizadas no
cantochdo durante a liturgia enquanto ferramenta para contornar o analfabetismo e a
incapacidade da congregagéao de ter o canto completo memorizado, repetindo 0 mesmo verso
alternado a um solista ou fazendo eco ao mesmo (GROUT ; PASCAL, 2001, p.60).
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voz estar separada das demais ja no contexto da plantagcdo é n&do sé um
preludio do que viria, mas uma declaragao por parte da producao: Waters esta
nesse espaco, ele age sobre essa paisagem sonora, uma vez que lidera o
canto, mas ele ndo é parte desse ambiente, ndo se mistura a massa de vozes;
ele € a poténcia civilizatéria que se impde num contexto mais primitivo, por
assim dizer, e que necessariamente precisaria migrar. Tal como na légica do
heréi pensada a partir da psicologia analitica (HENDERSON, 2008), nosso
protagonista, ao perceber-se diferente dos demais, precisa abracar sua
jornada, e essa diferenciacdo aqui aparece representada de forma curiosa no

design de som.

Quando do primeiro encontro entre Muddy e Lomax (5’) temos
semelhante tratamento. Ao se aproximar da cabana do musico - ou melhor, até
entado fazendeiro - em seu veiculo, temos uma musica simples, um arranjo de
duas guitarras, sendo uma em técnica bottleneck, entoada enquanto musica de
fundo, dando o tom da cena. N&o faz parte da diegese e nem busca ser um
elemento do ambiente, apenas exerce a fungao de dar o tom da cena a partir
de uma estética caracteristica do contexto. Ao se encontrarem a musica cessa,
e passamos entdo a sessao rudimentar de gravacéo: os ruidos produzidos pelo
funcionamento do aparelho tal como a musica que reproduz aparecem da
mesma forma que a performance de Muddy, limitados as caixas centrais
enquanto enunciagdes, manifestacbes de elementos da diegese, ao passo que
as caixas surround sao preenchidas pelos ja mencionados elementos sonoros
do ambiente. Muddy ainda é apenas uma voz; uma voz que se impde sobre
seu ambiente, que esta a ser gravada naquele momento, mas ainda € uma voz,

e que devera conquistar seu espagco num contexto muito mais "barulhento".

Ao passo que o tratamento de Waters ocorre da forma pela qual
mencionamos acima, numa interacao "ativa", por assim dizer, com o ambiente,
Leonard Chess, ja na cidade, precisa se "proteger" dos sons violentos:
igualmente nos cinco primeiros minutos do filme a personagem de Brody é
introduzida numa cena romantica com sua entdo amante, com quem pretende
se casar. Os dois estdo juntos em um sofa num espaco fechado do ferro velho,
e suas vozes sussurrantes sao audiveis nas caixas centrais pois os fortes sons

da cidade estao abafados pelas paredes de seu refugio, ficando a profusédo de
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objetos sonoros desagradaveis restritos, limitados as caixas surround.
Entretanto, quando o casal precisa abandonar sua intimidade e encontrar-se
com o pai da garota do lado de fora o tratamento sonoro muda
significativamente: agora, ndo s6 os sons da cidade ficam consideravelmente
mais altos e densos como também passam a ocupar as caixas centrais,
dificultando o ato de fala, que precisa agora ser proferido com mais forga,
intensidade, quase aos gritos em certos momentos. A cidade, enquanto um
ambiente de sociabilidade, um espago de trocas e de coletividade, é
igualmente um espaco de disputa, e esse embate se estende mesmo até o
espaco sonoro, a paisagem sonora (SCHAFER, 2001). E é nesse espaco que

Waters devera conquistar seu lugar de fala - ou canto, melhor dizendo.

O musico chega a Chicago aos 6'30”, e € ja introduzido tocando sua
guitarra acustica nas ruas, tentando atrair a atengdo dos transeuntes -
alcangando apenas os comentarios depreciativos de um entusiasta do jazz e os
olhos e ouvidos de Geneva Wade (Gabrielle Union) que o aborda de sua
janela. Sua musica nesse momento esta limitada as caixas centrais, tal como
se sua voz o fosse, enquanto as surround estao preenchidas por BGs de sons
urbanos, destacadamente o som dos automéveis. Curioso notar que esses
elementos do ambiente sdo tdo altos que chegam a dificultar a escuta e
compreensao da musica, estando também aqui nesse caso, tal como notado
na cena de introducdo de Chess, parcialmente nas caixas centrais. Muddy esta
efetivamente a lutar contra a massa sonora da metropole, e diferentemente do
vasto e pouco povoado campo em que atuara até o momento, sua forca
humana nao é o suficiente para fazer-se ouvir. Por conta disso, na sequéncia
temos a introducao de um amplificador no qual Waters ira conectar sua guitarra
(9'10") para produzir um som mais intenso, eletrificado, poderoso e capaz de
atingir os ouvidos e atengdo das pessoas na selva de pedra. Aqui notamos
uma pequena diferenga no design de som: a musica da personagem continua
ocupando as caixas centrais, mas agora de forma mais intensa e clara,
impondo-se sobre a paisagem sonora urbana, que ndo s6 ndo mais ocupam a
centralidade da projecdo como também estdo menos proeminentes nas
surround. Ademais, temos a introducdo também de um ecoar, um efeito de

reverb da performance nessas caixas, dando a impressao de que o som se



131

propaga longe, disputando espaco na cidade, sendo refletido pelas superficies
de concreto e vidro e se mesclando aquela massa sonora antes tao opressora.
A partir dessa perspectiva e profundidades instauradas pelo design de som na
ferramenta Dolby surround temos a clara impressdo de que a personagem
interpretada por Wright descobrira um dispositivo capaz de traduzir sua
linguagem e seu estilo, suas nuances, para o novo contexto, uma

adaptabilidade que sera explorada dali em diante.

O mesmo tipo de tratamento sera observado quando do encontro entre
Waters e aquela dupla que vira a se tornar o seu grupo, Little Walter (Columbus
Short) e Jimmy Rogers (Kevin Mambo), que estavam igualmente a tocar na rua
(10'45"), ou seja, os instrumentos dominando as caixas centrais com clareza e
definicdo, sobrepondo-se aos BG do surround sem, por outro lado, domina-los.
Em geral, é esse tratamento que predomina em toda a primeira parte do filme,
até o momento de inflexdo, quando da gravacao de "I Can't be Satisfied", a
convite de Chess (17°). Aqui, como a camera parece posicionada dentro da
cabine de gravagao, a performance ainda é reproduzida essencialmente nas
caixas centrais. Porém, a partir do contato com as radios - momento no filme
em que a relacdo entre Chess e sua entdo sbécia na Aristocrat records,
companhia que precedeu a Chess, e que mesmo nao sendo mencionada no
filme fica evidente pela logotipo no disco da can¢cdo em questéo, sofre abalos,
pela disposicdo da personagem de Brody em subornar o DJ — a situagao
comega a mudar, pois pela primeira vez a cangao € projetada simultaneamente
em todas as caixas (20'05"), ocupando esse espacgo on the air nao mais como
um elemento do ambiente, mas sim mediado pela tecnologia, pelos meios do
progresso. A partir dessa ventriloquizagdo, desse tornar-se esquizofénico,
utilizando do conceito proposto por Schafer, o que se percebe ndo é uma
desapropriagcdo entre emissor e mensagem, mas quase que, em verdade, uma
apropriacdo desse mecanismo de poder, dessa instancia legitimadora que € a
prerrogativa de ser projetado, de ser transmitido por radiodifusdo e assim
ocupar o0 espago sonoro, territorializar esse ambiente, esse lugar de disputa,
que € a paisagem sonora urbana. Essa transigcéo ficara ainda mais evidente
aos 24'30”, quando, ao banhar-se, Waters ouve sua musica projetada num

aparelho de radio. Aqui, ela se faz presente nas caixas centrais, com um
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tratamento que prioriza os médios, dando uma impresséao /lo-fi, por assim dizer,
caracterizando um som on the air — diegético, sim, mas esquizofénico, cujo
emissor nao esta presente, apesar de, ironicamente, ser precisamente o artista
que a gravou que esta ali a se ouvir sem ser efetivamente o emissor na
situacdo em questdo. Apds, em éxtase, puxar sua esposa para dentro da
banheira, a cancdo pouco a pouco comeca a se manifestar nas caixas
surround, assumindo uma textura sonora mais semelhante aos parametros
estéticos da trilha extra-diegética, antecipando o corte da sequéncia que
envolve um breve time lapse, onde nos é informado pelo narrador em voice
over que, fruto do sucesso da cancao no mercado, a Chess abriu seu proprio
estudio com equipamentos de qualidade e que agora poderia produzir seus
discos com tecnologia mais apropriada. Aqui ha outro ponto de guinada, pois
pouco a pouco as ocasides de performance espontaneas, como a passagem
em que Muddy e Walter estdo a ensaiar na sala de Geneva (12'45”) ou a
pequena festa de Waters e Leonard num quarto de hotel com trés funcionarias
enquanto estavam no Sul (21'08"), logo apds o comecgo da difusdo de "I Can't
be Satisfied", em que temos a formula anterior — a saber, voz e instrumentos
nas caixas centrais, reservando as surround para sons do ambiente - irdo se
tornar cada vez menos recorrentes, uma vez que os musicos estdo a se tornar
profissionais em tempo integral, e suas performances passam a se dar ou em
ocasides de apresentagdes ou dentro da sala de gravagbes dos estudios
Chess da sede da 2120 South Michigan Avenue. Analisemos agora as
estratégias empregadas nesse segundo caso, o mais recorrente do filme.

3.2.2 A autenticidade do lugar sonoro: o estudio

A partir do vigésimo quinto minuto do filme temos o comego de sua
segunda parte, que € quando a maior parte das cenas passa a se dar dentro do
estudio, reflexo do crescente sucesso que os artistas e o selo vinham
experimentando. A primeira musica a aparecer sendo gravada é "Forty Days
and Forty Nights" (26'35"), e apresenta um ar de transi¢ao, de ponte: passa-se

do estudio sublocado para a instalagao prépria; passa-se da performance solo
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de Waters — acompanhado, em verdade, apenas do baixo de Crawford — para o
registro da banda; mas, acima de tudo, € um momento de empoderamento do
resto do grupo. Pouco antes de comecgarem a gravar, temos a cena aos 25'20"
em que Walter se anima com o timbre que alcanca ao amplificar sua
harménica, algo que ja fazia nas ruas de Chicago. O som é projetado, tal como
fora o padrao até entdo, apenas nas caixas centrais. A despeito dos protestos
dos técnicos, Leonard permite que a personagem de Short faga uso do recurso
- 0 que, em verdade, fora uma longa batalha, pois Chess muito resistia em
aceitar qualquer tipo de inovacao que ndo compreendesse, e a amplificagao da
harménica ndo fora diferente®. Na realidade a primeira musica de Waters a
apresentar o uso continuo do som amplificado de seu gaitista fora "Still a Fool",
mas fica aqui o questionamento acerca do porqué dessa escolha, de uma
musica que em verdade so seria gravada por Waters em 1956°°. De qualquer
forma, a partir desse momento, enquanto dentro do estudio, o
acompanhamento instrumental passa a galgar espago nas caixas surround,
dando a entender que o som ambiente agora era composto basicamente por
aquele som que estava sendo produzido, aquela musica tocada por aqueles
individuos. Entretanto, a transicdo ira se concretizar com a cena em que é
permitido a Walter gravar um tema como solista: "Juke" (27'55”). Aqui temos o
estabelecimento do padrao que ira se repetir em todas as proximas cenas que
envolvem sessodes de gravacgao - "Hoochie Coochie Man" (30’), "My Babe" (34")
e "Smokestack Lightning" (44'55") - e que representa a consolidagdo desse
dominio sobre os mecanismos de legitimacdo da projecdo do som: o
acompanhamento instrumental assume totalmente todas as caixas, com maior

proeminéncia das surround, ao passo que a voz ou o solista ocupam as

* De acordo com a biografia de Glover, Dirks e Gaines sobre a vida de Little Walter, apesar de
ter gravado junto de Muddy e Rogers desde 1950 para outros selos, foi apenas em 1951 que
os Chess permitiram que o gaitista atuasse junto a Muddy na faixa “Long Distance Call” e em
11 de julho enfim p6de amplifica-la, nas faixas “Country Boy”, “My Own Fault” e “Still a Fool” — e
os autores destacam, relutantemente e “finalmente” (GLOVER, 2002, p.66).

% Aqui na verdade nao temos mais um referencial temporal claro: as primeiras instalagdes da
Chess records na verdade se localizaram na South Cottage Grove, e |a estiveram entre os
anos de1953 até 1957, quando a companhia se mudou para a 2120 South Michigan. E, dentre
as cangdes gravadas, "Hooochie Coochie Man" (1954) e "Juke" (1952), por exemplo, teriam
sido registradas noutro local, antes da consolidagdo do estudio, que ainda era apenas
escritério. Mesmo "Forty Days and Forty Nights" (1956), que seria posterior, apresentando
mesmo uma estética mais madura, pulsante e com mais personalidade, ainda fora produto
dessas primeiras instalagdes. Temos aqui um exemplo de condensagao e alteragdo temporais,
tal como propde Rosenstone (2010), mas que nao afetam significativamente a narrativa.
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centrais exclusivamente. O que temos aqui € o blues enquanto musica,
enquanto género, se tornando o ambiente, territorializando o espago sonoro a
partir da experiéncia da gravagado e de sua retroalimentacéo através do
sucesso frente as dinamicas de mercado - grava-se porque se vende, o que
permite que se grave mais. Frente a esse blues que se torna a paisagem
sonora, a Vvoz, esse mecanismo de enunciagcdo, a manifestacdo da
subjetividade e da poténcia tornada ato desses individuos ainda é capaz de se
sobrepor a musica e a manifestar-se ndo enquanto parte do todo, mas sim
enquanto elemento diferenciado - bem como naquela primeira cena de Muddy
cantando na plantacdo, em que o acompanhamento a sua voz nao
ultrapassava os limites das caixas surround, resguardando para si a
prerrogativa da lideranca. E assim sera o tratamento até que um elemento
curioso interfere, e por isso mesmo cabe aqui buscar compreender como e,
possivelmente, o porqué, que seria precisamente a introdugdo da personagem
Etta James, interpretada pela cantora contemporanea de R&B, Beyonceé
Knowles, que, como comentado, é creditada como produtora executiva

também.

3.2.3 Autenticidade do lugar versus mercado

De acordo com a diretora Darnell Martin, as primeiras cenas a serem
gravadas foram precisamente as que envolviam a cantora e atriz Beyoncé,
registradas na primeira semana para que a artista pudesse continuar se
dedicando a sua carreira musical normalmente. Martin elogia a sua
personalidade, profissionalismo e performance, como encontramos na seguinte

entrevista:

Quando vocé escuta isso, vocé se assusta um pouco. “Eu s6 terei ela
por seis dias — como isso vai funcionar?” Como funciona é que, tudo
que vocé imagina sobre essa mulher glamorosa, iconica que vem
tornando-se uma lenda, tudo o que vocé imagina que seria ela no set
€ absolutamente inverdade. Ela é a mais pé-no-chdo, luz na minha
vida, maravilhosa, incrivel, tranquila, brilhante, animada em trabalhar,
incansavel... um anjo. Ela quer se livrar do glamour. Quando ela se
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viu naquela cena no banheiro, ela gritou de alegria. Ela estava tao
feliz de ver que ela de fato era aquela mulher, ela havia se
transformado. Se ela estava de acordo com aquilo, eu pensava “Oh,
ela é demais, vamos falar sobre algo mais”. Eu ndo tenho como dizer
0 quao maravilhosa essa mulher €. Essa € s6 a ponta do iceberg pra
ela, para o que ela vai fazer como atriz. Ela é tao brilhante. Ela é tao
comprometida. Ela é tdo esperta. Ela é tdo humilde. Ela estava
presente nos primeiros seis dias. Ela deu o tom do filme®® (traducao
nossa)57.

E curioso notar o seu posicionamento ao afirmar que naquele momento
ela "sabia que tinha um filme". Num filme que dura pouco menos de duas
horas, a personagem de Etta James sera introduzida apenas na segunda
metade, aos 1h01'45", na cena em que Leonard é apresentado a esse novo
talento. Entretanto, de fato passa a assumir o protagonismo da obra. Fato
curioso mesmo é notar o cartaz e capa utilizados tanto para a exibicado quanto
para a distribuicdo fisica da obra, em que temos dois enquadramentos
separados pela faixa central que traz o titulo: no de cima, temos Brody e
Beyoncé, que configurar-se-d0 como par romantico, e embaixo apenas Jeffrey
Wright, como protagonista central, assumindo a cantora um peso equivalente

na trama.

A principal diferengca que é importante notar aqui € uma significativa
mudancga de estratégia no design de som que se dara: se até o presente
momento 0 modelo basico era o de posicionamento das vozes e solistas nas
caixas centrais enquanto o acompanhamento era focalizado nas surround, a
voz de Beyoncé assumira a totalidade da projecdo. Temos um preludio disso ja
na cena comentada: a cantora é apresentada em um quarto de hotel por um
desconhecido - que podemos inferir que seja o tenente da aeronautica Greg

Harris, que era amigo de Ahmad Jamal, contratado da Chess, e fez a ponte

*® When you hear it, you get a little scared. 'l only have her for 6 days-- how is that going to
happen?' How it happens is, everything you imagine this glamorous, iconic, becoming-a-legend
woman, what you imagine she must be like to be on set is absolutely not true. She is the most
down-to-earth, sunshine in my life, wonderful, incredible, easy, brilliant, excited about working,
tireless...angel. She wants to throw away the glamour. When she saw herself in that scene in
the bathroom, she screamed in delight. She was so happy to see that she really was that
woman, she transformed herself. If she was just OK to work with, | would be like, "Oh, she was
great, let's talk about something else." | can't tell you how wonderful this woman is. This is just
the tip of the iceberg for her, for what she's going to do as an actor. She's so brilliant. She's so
committed. She's so smart. She's so egoless.She was the first six days. She set the tone for the
film
> Cinema Blend. Disponivel em: https://www.cinemablend.com/new/Exclusive-Interview-
Cadillac-Records-Director-Darnell-Martin-11120.html. Acesso em: 22 jan. 2020.
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com Len (JAMES, 2003, p.93), o conhecido em comum dos dois que
efetivamente estabeleceu o primeiro contato - onde se recusa a se apresentar
para Len, refugiando-se no banheiro, de onde, enfim, comega a cantar o que
viria a ser gravado como a cangao "All | Could Do Was Cry", que na realidade
fora fruto de sua colaboragdo com Harvey Fuqua, contratado da Chess, lider do
grupo vocal masculino The Moonglows e, a época, seu namorado. O que
interessa aqui € que no momento em que comega a cantar todos os elementos
ambientes presentes na cena s&o silenciados e sua voz é trazida, num volume
contido, e com uma profundidade opaca de alguém que canta em outro
ambiente, com leve reverberacdo, tipica de banheiros. Porém, o mais
interessante € que essa sua voz, mesmo timida e deslocada espacialmente, vai
ecoar nas caixas surround. Pela primeira vez na trama esse tipo de tratamento
€ dado para musica diegética. Tivemos anteriormente a voz de Muddy e de
Walter sendo projetada em todas as caixas em "I Can't be Satisfied" e "My
Babe" quando estas, apds terem sido gravadas, sao reproduzidas enquanto
musica extra-diegética, e ha uma passagem curiosa que analisaremos durante
a sequéncia em que ouvimos "Mannish Boy" em uma apresentagao ao vivo,
onde a voz de Muddy aparece nas surround como eco do ambiente de
performance, mas aqui o caso € um pouco diferente, porque ndo percebe-se
diferenca entre a textura sonora de sua voz nas diferentes caixas; ela

realmente se propaga de forma onipresente.

Logo apéds sua introdugdo ja temos um corte que nos leva para o
estudio. Apés um jogo interessante com o som no sentido de criar a
ambientacdo do espago que esmiugcaremos logo mais, temos Etta sendo
provocada por Len a cantar com "mais emog¢ao"”, ao que se segue enfim a cena
da gravagao da cangado apresentada anteriormente, e aqui temos a
consolidagao daquilo que fora comentado, pois ndo ha mais diferenga alguma
entre a presencga dos elementos solistas e acompanhantes, e toda a massa
sonora é projetada de forma unificada em todas as caixas simultaneamente, tal
como se a gravagao estivesse ja pronta, da maneira que apareceu antes no
filme enquanto produto fonografico a ser reproduzido e usado como musica
extra-diegética. Curiosamente, ndo havera mais cenas de gravagao dos outros

musicos a partir daqui, exceto pela reuniao de todos os contratados para uma
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tentativa de recuperagdo do mercado que podemos facilmente associar ao

projeto Super Blues (1967)%®

ou ao Big Bill's Copa Cabana (1963), onde
teremos o encaminhamento do desfecho tragico de Walter mas, em verdade,
nao ha uma cena de gravacédo de nada, somente os artistas no estudio. Por
conta disso, é dificil afirmar ao certo o sentido dessa operagao pela inexisténcia
de um parametro comparativo. A questdo que se enuncia é: se assumirmos a
interpretacdo aqui apresentada de que o espaco sonoro urbano fora ocupado,
territorializado pela musica blues, na medida em que se manifesta em todas as
caixas subjugando a paisagem sonora ruidosa da cidade, enquanto a voz e os
solos permanecem humanizados, destacados na mesma medida em que se
estdo deslocados da massa instrumental pelo seu "isolamento" nas centrais, o
que pode ser comparado em analogia a primeira cena em que Muddy é
introduzido, ainda no campo, numa ocasido de work song, sugerindo assim
essa dinamica participativa, coletiva do estilo, da questdo da pergunta e
resposta, da interacado entre um lider e um coro ou banda que o acompanha, a
partir de Etta a situacdo se modifica. O que podemos compreender daqui?
Existe sem duvida uma mudanga de paradigma, mas o ponto chave é
compreender se ela diz respeito ao género musical propriamente dito ou a
cantora — ou seja, teria o blues da Chess no filme alcangado tamanha
exceléncia que seu aspecto humano, possivel vulnerabilidade, tenha se
evanescido em meio a musica como um todo ou seria a voz da cantora que de
tdo poderosa dominou e subjugou todo o resto dos acompanhantes, jogando

todos os elementos para tras de sua voz?

Chegando a marca de 1h15'50" temos uma cena que pode nos indicar
algumas possibilidades de interpretacao frente ao dilema anterior. Aqui temos a
gravagao de "At Last", que marca o apice da trama que antecede o climax
dramatico do filme, pois a partir daqui, apesar de ser o grande sucesso
comercial dentro da narrativa, parece que absolutamente todas as
personagens irdo caminhar para crises, decadéncia e terdo de lutar pela
sobrevivéncia. Primeiramente, que fique claro que essa gravacédo realmente

representou um marco em sua época, tanto para a cantora quanto para a

%8 Apesar do episddio envolvendo a intervencdo de Leonard Chess no sentido de impedir
Walter de amplificar seu instrumento tenha se dado em 1959 (GLOVER, 2002, p.190).
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companhia e mesmo para a comunidade afro-americana e sua musica. Como
encontramos tanto na autobiografia da cantora (JAMES, 2003, pp.101-103)
quanto no estudo feito por Nadine Cohodas sobre a gravadora (COHODAS,
2000, pp.188-189), "At Last" fora a primeira a alcangar o chamado crossover,
ou seja, ingressar na lista das mais ouvidas para além das chamadas race
music. Durante meados do século XX a segregacao racial se dava mesmo no
ambito musical, existindo dois mercados diferentes e, consequentemente, duas
listas de sucesso diferentes. "At Last" foi a primeira a conquistar essa
superagao do racismo institucional, e garantiu bons louros para os envolvidos.
Nao a toa a obra traz esse momento como ponto chave para a narrativa,
mencionando mesmo o crossover e trazendo em sua sequéncia uma referéncia
simbdlica curiosa: sendo uma cancgao romantica, somos apresentados a quatro
casais de enamorados, alguns em situagdes intimas, sendo trés deles
caucasianos, o que por si so ja ilustra essa questao que vira a ser mencionada
adiante. Mas o que realmente nos interessa aqui € o tratamento da musica e de
sua performance dentro da diegese bem como as peculiaridades de seu

aparato sonoro.

Primeiramente, o corte para a cena ja é diferente do resto da obra e se
da por uma espécie de desvelar, o que € acompanhado por uma fotografia
igualmente distinta. Emprestando sua voz a todas as quatro cangdes de Etta
presentes na obra, &€ nessa que Beyoncé, por assim dizer, atua menos, e se
vale mais de seus recursos vocais caracteristicos, como os melismas e o tipo
de entonagdo. Repetindo o que vimos na cena da gravacgao de "All | Could Do
Was Cry" aqui novamente sua voz aparece em todas as caixas
simultaneamente, e toda a sequéncia se da num misto entre musica diegética,
na medida em que temos a imagem da cantora acompanhada de banda e
orquestra dentro do estudio a registra-la, e musica extra-diegética, ja que
temos cortes para diversas outras acgdes simultdneas — algumas no mesmo
tempo, outras num tempo adiante, configurando assim uma elipse, uma vez
que a sequéncia se inicia com os primeiros arranjos de cordas que dao inicio
ao take da gravacgéo e se encerra com Revetta (Emmanuelle Chriqui), esposa
de Len, observando a capa de uma revista com o rosto da cantora estampado,

dando a entender que, apos o langamento, a cangao obteve sucesso comercial
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e de midia. Outro ponto interessante a ser destacado € que esse é o unico
nuamero musical a ser executado na sua integra, e, frente a todo esse
tratamento singular e diferenciado, a sequéncia se assemelha quase a um

videoclipe inserido na diegese, significativamente autbnomo por assim dizer.

O que nos parece € que enfim temos uma possivel resposta para o
questionamento feito anteriormente: muito provavelmente ndo temos aqui uma
mudanca de estratégia estética para o design de som em termos
argumentativos ou discursivos, mas sim uma légica mercadolégica que se
mostra. Ora, podemos chegar a essa conclusdo ao relacionar alguns fatos.
Primeiramente, junto ao vencedor do Oscar, Adrien Brody, Beyoncé Knowles é
a artista de maior destaque e renome dentro do elenco, e considerando-se sua
muito bem sucedida carreira musical, podemos sim afirmar ser a "estrela" do
filme. O seu destaque no cartaz de divulgagdo, mesmo estando presente em
pouco mais de um tergco da obra, ja nos diz isso, e a declaracdo de Martin
apenas reforca. Para além disso, dentre os varios prémios que o filme
ganhou59, um grande destaque € a para a sua performance de — precisamente
— "At Last", presente e veiculada no album da trilha sonora do filme, que fora
agraciada com o Grammy de Melhor Performance Feminina de Mdusica
Tradicional. Nao obstante, como ja mencionado, a cantora vira a interpretar a
cangado mais uma vez a ocasiao do baile de posse presidencial de Barack
Obama, o primeiro presidente afro-americano da Historia. Ora, temos aqui toda
uma continuidade mercadoldgica que deriva dessa obra filmica — na qual a

propria cantora é creditada enquanto produtora executiva, devemos lembrar.

O que nos parece aqui é que temos um exemplo muito evidente de star
system, a lbégica pela qual compreendemos o0 como uma narrativa
cinematografica é influenciada pela performance e simbologia social do ator
que a interpreta. George F. Custen, por exemplo, pensa uma “dicotomia da

estrela”, um “star-as-star/star-as-actor’, onde a adaptacao passa por um filtro

%% O filme foi indicado a varios prémios, tais como o Sattelite Awards de 2008 (quase todos os
atores principais indicados, excluindo Adrien Brody), Image Awards de 2009 (incluindo melhor
filme), Golden Globe de 2009 (por melhor cangao original), Grammy de 2010 (pela trilha sonora
e também pela cancao original) e o Black Reel de 2008, tendo sido indicado a varias categorias
e ganho neste o prémio por melhor elenco, melhor ator coadjuvante — para Jeffrey Wright, que
também fora agraciado com o prémio homénimo do African-American Film Critics — e melhor
filme.
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da persona do ator tanto em fungdo de sua tradicdo dramaturgica dentro do
filme quanto da dimenséao publicitaria que ira se valer de sua imagem social e
comercial (CUSTEN, 2001, p.73), ou seja, sendo a figura histérica
representada na narrativa filmica interpretada por um profissional e que esse
agente estda inserido num mercado, numa dindmica social em que
determinados aspectos da sua corporeidade, enquanto celebridade, “estrela”,
sao reconheciveis e fundamentais para a manutengdo e promog¢ao de seu
trabalho, esse conjunto de caracteristicas acabara por ser emprestado — ou,
em certa medida, imposto — a representacédo da personagem historica em
questdo. Essa reflexao ja fora apresentada em outro texto anterior ao presente
e que orbita 0 mesmo objeto de pesquisa, presente na coletdnea Luz, Camera,
Comunicagédo: convergéncias da linguagem cinematografica nas produgbes
publicitaria e jornalistica (2016), intitulado como "At Last: Beyonceé, Etta James
e o star system em Cadillac Records (2008)", onde analisamos os efeitos dessa
operagao e desse dialogo entre as esferas artistica e mercadoldgica, tanto no
sentido da constituicdo do argumento filmico, com a caracterizagdo da
personagem Etta James sendo influenciada pela permanéncia de aspectos
evidentemente caracteristicos da atriz/cantora, quanto dos efeitos em sua
carreira a partir da incorporacdo de elementos associados ao seu papel — o
vinculo a toda a tradicdo de cantoras negras estadunidenses e mesmo a
técnica tradicional mais intensa e derivada dos cantos religiosos, além de
somar a sua postura ativa e militante enquanto uma mulher forte e
independente, desconstruindo em parte a visdo de cantora sensual para
agregar peso significativo a sua persona publica, o que nos mostra, em
verdade, um aspecto dialético de star system a partir desse desenrolar de

eventos posteriores ao filme.

Percebe-se assim que o ultimo terco de Cadillac Records parece abrir
mao, em certa medida, do seu projeto de autenticidade do lugar sonoro na
medida em que passa a trabalhar com uma estrela da magnitude de Beyonceé.
Entretanto, a operacdo se da de forma sutil, podendo mesmo levar, como
sugerimos aqui, a uma interpretacdo diferente, entendendo como um novo
progresso dessa ocupacao, dessa territorializagdo do espag¢o sonoro e musical

da Chicago daquele tempo, em lugar da simples apreciagao em alta definicao
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da performance vocal da renomada cantora, como de fato € o que parece ser.
Podemos assim esbogar um pequeno esquema para compreender de que
forma encontramos essa "caminhada", esse progresso do blues dentro da
narrativa do filme que, tal como o mesmo propde e o explicita na fala final do
narrador, surgiu da dificuldade e conquistou o mundo, tornando-se base para

"tudo que vocé ouve hoje em dia":

Voz cantante | Instrumentos | Background
e banda
Delta (3°40 - 8') Centrais Centrais® Surround
Ruas de Chicago (8'- 18') | Centrais Centrais Surround®’
Estudio 1 (18' - 27'20”) Centrais Centrais Parcialmente
suprimidos
Estudio 2 (27'20” - 1h12'15") | Centrais Centrais e | Suprimidos
surround
Estudio 3 (1h12'15") Centrais e | Centrais e | Suprimidos
surround surround

E notavel a escassez de musica extra-diegética propriamente dita na
obra. Na grande parte do tempo, quando a temos, s&o prolongamentos de
performances ao vivo ou em estudio ou a projecédo on the air que normalmente
conduz a elipses. Entretanto, existe uma personagem que inclusive ganha uma
espécie de leitmotif, o que nos convida a analisar sua representacao: Little
Walter.

% Com excegdo da introducdo de Muddy (2'10"), em que o coro que o acompanha é
posicionado no surround. Mas, como aqui ainda o acompanhamento se da pelo proprio musico
cantante, o acompanhamento €&, logo, nas caixas centrais.

®! Com ocasional ecoar da musica diegética, como comentado anteriormente.
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Estudo de caso 1: Little Walter como tropos — sineédoque da desgraca

Como concluido anteriormente quando da ocasido da pesquisa do
mestrado, a histéria do blues tende a se basear e a reforcar determinados
padrées e estruturas de enredo pré-genéricas — tal como proposto por Frye
(WHITE, 2001, p.79) — e que vao em maior ou menor grau interferir nas
narrativas filmicas do século XXI acerca do estilo. Se retomarmos o texto em
questdo, vemos que esses elementos seriam a exploragdo por parte dos
brancos e o racismo, sendo o blues uma espécie de sublimacao dessa situacao
e um mecanismo de mobilidade social; além disso, a simbologia da guitarra, do
guitarrista, do hobo mesmo, é sempre presente e assume um sentido e
poténcia de individualidade singular, que muitas vezes, inclusive, como aponta
Grazian, também apresenta conotagdes ultrasexualizadas, uma vez que, como
vimos, a mesma estaria diretamente associada a experiéncia de liberdade no
periodo. Temos também a presenga do sobrenatural e do sincretismo religioso,
num contexto em que tudo oscila entre 0 mito, o exagero e o factualmente
comprovavel, além do sempre reforgado papel do estilo enquanto progenitor de
todas as formas musicais que viriam em seguida, o que Ihe garantiria essa
valoragdo muito mais em termos relativos e contextuais, como apontado

anteriormente.

Pois bem, Cadillac Records nao € excecao. A dureza da vida no Sul ndo
nos € propriamente exposta, mas € comentada. A ultra sexualizacdo também é
presente, como na promiscuidade compulsiva de Waters, na performance
desafiadora de Wolf (44'55") ou mesmo na insinuagdo de relacionamento
amoroso entre Leonard Chess e Etta James, o que todas as fontes indicam ser
aspectos acrescentados ao drama que a ficgdo estruturou. A questdo da
exploragao por parte dos brancos, aqueles que detinham os meios de produgao
— a saber, os selos e gravadoras —, bem como o ressentimento para com o0s
mesmos vai sendo destilado também e fica manifesto com a morte de Walter e
as reivindicagdes de Waters para com seu contratante (1h32’). Finalmente,

temos a questdo do racismo, e esse ponto € abordado mais destacadamente
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sobre as figuras de Chuck Berry (Mos Def) e mais intensamente Little Walter,

personagem que abordaremos agora.

Aos 49'15” temos a intensa cena em que Walter chega a sede da Chess
records alcoolizado em um cadillac com as portas removidas, ao que é
prontamente abordado pela policia: dois oficiais brancos que, demonstrando
nenhum vestigio de respeito, parecem aguardar por uma oportunidade de
hostiliza-lo, deixa essa que surge quando o chamam de "nigger', termo
pejorativo para se referir a um afro-americano, ao que o gaitista reage com
ironia, 0 que o levara a ser vitima de violenta agressao fisica, tendo seu rosto
acertado contra o capd do carro sucessivas vezes até o momento em que
Leonard e Muddy chegam para acudi-lo e aplicar-lhe um serm&o. Essa cena
intensa resume bem como a personagem € caracterizada aqui: um retrato da
decadéncia, e uma figura de sinédoque que faz referéncia a todo um grupo de
musicos que nao fora capaz de lidar com as dificuldades sociais do periodo e

que acabou sendo consumido por essa violéncia e decadéncia.

Vimos anteriormente um pouco acerca da trajetoria do Walter histérico.
O prodigio que veio ainda adolescente para Chicago, tendo tocado em diversos
lugares pelo Delta antes disso, que esteve presente no inicio da carreira de
Muddy mas que rapidamente organizou seu proprio grupo, superando seu
"padrinho" em certo ponto. Walter, de fato, fora muito mais do que um sideman,
ao contrario do que o filme faz parecer. O episédio em que a plateia fora
racialmente integrada, inclusive, fora protagonizado pelo gaitista em 1953 na
cidade de Dallas, Texas (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.95), e ndo por
Berry, como nosso objeto mostra (57°). Entretanto, de fato sua trajetéria de
autodestruigcao é real e intensa. Uma referéncia interessante que a obra traz é
a respeito do abuso de substancias. A mencao a pepsi cola (51'25") faz
inclusive alusdo a uma declaragdo de Muddy, que menciona que o jovem
Walter ndo bebia nada além disso (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.55),
vindo a ter sérios problemas com o alcool, introduzido pelo protagonista a

ocasido da morte de sua mae (32') — significativamente fora de contexto®® —,

2 No filme essas referéncias aparecem um tanto misturadas, provavelmente em prol da
coeréncia narrativa, mas o que se sabe é que a mae de Walter teria falecido em 1950,
aproximadamente um ano antes da primeira participagdo do gaitista junto a Waters numa
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bem como com heroina, como € apresentado a marca de 1h14'50”, quando a
personagem de Short esta a conversar com a de Beyoncé acerca do tema. De
fato, Little Walter viria a se envolver perigosamente com o abuso de alcool,
drogas e jogatina, em grande parte por conta da crise de popularidade do blues
apo6s o surgimento do rock n' roll, mas muito se comenta também do episddio
em que sofrera um tiro na perna, em 1958, que o deixaria manco para o resto
da vida, e que para muitos era o comeco de um comportamento paranoico que
viria a tomar conta de si nos anos a vir (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002,
p.178). Entretanto, as condicbes que o levariam a esse estado sdo abordadas

de forma bem diferente em Cadillac Records.

O rompimento com Muddy em verdade nunca ocorreu. Mesmo a citagéo
atribuida ao mesmo de que perdé-lo foi como se Ihe tivessem tirado o oxigénio
aparece recontextualizada (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.81), uma vez
que faz referéncia ao acontecimento de 1952, quando Walter deixa sua banda
por conta do episddio no Zanzibar Club, em que, ao solicitar a execucao de
“Juke”, o primeiro lugar das paradas, um cliente teria dado uma “gorjeta” menor
para Walter do que para Rogers e Muddy — um quarter para cada e um dime
para ele (GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.79). A ruptura no filme parece
essencialmente pessoal, sendo que em verdade os dois nunca se afastaram e
Walter continuou a colaborar com Waters em estudio (GLOVER ; DIRKS ;
GAINES, 2002, p.88). De fato, a casa de Waters permanecia como uma
espécie de refugio ndo apenas para o gaitista atribulado, mas para todos os
jovens que viam em Geneva uma espécie de mae — e que na obra insinua-se
que a personagem de Short teria tentado se aproximar da mesma (40'50”). O
que acontece é que, tal como notamos em relacdo ao trato da personagem
Howlin' Wolf no texto anterior, em A Historia do Blues no cinema do século XXI
(2019), Walter aqui aparece como uma figura coadjuvante que vem para propor
questionamento e problematizar a construgado de Muddy criticamente para além

da performance de Wright ou da narragao, ndo sendo assim o objetivo central a

gravagao para a Chess, dois anos antes do langamento de “Juke” (1952) e ainda mais distante
da cangéao que é posicionada junto a passagem, “My Babe” (1955). Entretanto, ao que parece &
possivel que o jovem musico tenha comegado a ter problemas com o alcool desde esse
periodo de luto, como da a entender o depoimento de Junior Wells acerca de uma abordagem
do mesmo em determinada ocasido quando estava a tocar em seu lugar na banda de Muddy
(GLOVER ; DIRKS ; GAINES, 2002, p.55), uma vez que Walter iniciou seu proprio grupo em
1952.
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fidedignidade ao seu retrato historico, mas a sua funcionalidade dentro das
dindmicas da narrativa, ao que parece. Isso tem muito provavelmente a ver
com a forma pela qual a diretora, ao pesquisar sobre os artistas para a
confecgao do roteiro, enxerga o musico, tal como encontramos na entrevista

para a Cinema Blend:

Ele € o motive de eu ter escrito o filme. Quando eu estava
pesquisando, esses homens ndo eram contemporaneos a mim. Eles
vinham das plantations, algumas geragbes apos a escravidao. Eles
sabiam como lidar com o homem branco. Era inteligente ndo ser
preso, ndao apanhar. Estava claro. Enquanto que Walter, quando eu li
sua biografia, ele era como o0 meu pai. Isso foi 0 que me concetou
emocionalmente com o filme. Se ele estivesse em um carro os
policiais iriam puxa-lo para fora, eles queriam ser pagos e insulta-lo, e
ele iria confronta-los. E eu amei isso. Esse era um homem negro
contemporéneo para mim. Nos estamos falando de um garoto de
dezessete anos tocando com “quarentdes”. Ele era um génio. Ele era
uma verdadeira criangca prodigio. Ele estava realizando coisas
incriveis, e pondo Muddy na carona de sua vida. Ninguém nunca viria
a superar Little Walter. Vocé poderia dizer que B.B. King é melhor
que Muddy, existe toda uma lista de discussdes entre os 3guitarristas.
Ninguém ¢é melhor que Little Walter, simples assim® (traducao
nossa)64.

Por conta dessa forma que Walter é retratado, € apenas relacionado a
ele que temos uma espécie de leitmotif, um tema suave, delicado e melancdlico
de piano acompanhado de harmoénica que se faz presente em todos os seus
momentos de fragilidade. Notamos a sua presenca pela primeira vez aos 32',
dois minutos antes da cena da gravagao de "My Babe", quando a personagem
de Brody lhe informa da morte de sua mae, momento em que introduzem o

elemento sensivel e fragil desse que até entédo era retratado como uma figura

® He's why | wrote the film. When | was doing all the research, these men were not
contemporary to me. They were coming from plantations, a couple generations out of slavery.
They knew how to work the white man. It was smart not to get arrested, not to get beaten up. It
was a savvy. Whereas Walter, when | read his biography, he was like my father. That's what
connected me emotionally to the film. He'd be in a car, the cops would pull him over, they'd want
to be paid off and insult him, and he would just fuck with them. And | loved that. That was a
contemporary black man for me. We're talking about a 17-year-old boy playing with 40-year-
olds. He was a genius. He was a real child prodigy. He was doing incredible things, and taking
Muddy on the ride of his life. No one was ever going to outplay Little Walter. You could say that
B.B. King is better than Muddy, there's a whole list of arguments among guitarists. No one's
better than Little Walter, hands down.

Cinema Blend. Disponivel em: https://www.cinemablend.com/new/Exclusive-Interview-
Cadillac-Records-Director-Darnell-Martin-11120.html. Acesso em: 22 jan. 2020.
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valente, trazendo um aspecto de soliddo e vulnerabilidade, ao que se sucede
ao primeiro contato com o alcool. O segundo momento é quando busca uma
abordagem junto a Geneva, oferecendo-se para "cuidar dela" uma vez que seu
marido andava com diversas outras mulheres (43'), quando o blues que soa ao
fundo muda bruscamente para o tema em questéo, sugerindo que, apesar de
toda a violéncia em sua performance social, internamente ressentia-se de
comportamentos tidos como errados por parte de Waters. O leitmotif retornara
aos 51'40", na cena comentada do carro sem portas e da abordagem truculenta
da policia racista, quando a personagem de Jeffrey Wright o confronta contra o
veiculo e afirma que deveria voltar para a pepsi cola, ao que o gaitista reage
comparando a forma pela qual Wolf trata e defende os membros de sua banda,
em alusdo ao episédio em torno de Hubert Sumlin (Albert Jones),
questionando-o "are you gonna beat me? choke me?" [vocé vai me bater, me
enforcar?], que levara ao rompimento dos dois, construido aqui enquanto
pessoal. Finalmente, o tema aparece na marca de 1h29', quando, apos sofrer
um ataque brutal, Walter chega a casa de Muddy e morre nos bragos de
Geneva, e uma ultima vez quando estao a discutir sobre sua morte e funeral
(1h33'30”). Em todas as ocasides o tema aparece nas caixas surround,
fazendo a fungdo de orientador emocional da narrativa. Na penultima vez, com
a morte do musico, € substituida pela cangao "Last Night", gravada pelo proprio

Little Walter real, projetada dai em todas as caixas simultaneamente.

E curioso notar essa sutil diferenca percebida aqui com relagdo ao
tratamento sonoro dado as diversas personagens, e nos faz indagar que tipo
de perspectiva esteve presente nas intengdes dos realizadores. Entretanto,
para além de especulacbes, podemos fazer uma leitura do efeito que esse
design de som causa. Quando ouvimos o som ao redor de Jeffrey Wright
basicamente o0 que ouvimos € a sua performance ou a permanéncia on the air
de sua musica, do mais proeminente musico de blues da Chicago da época.
Como vimos, a voz de Beyoncé chega mais longe, ocupando o espaco dos
instrumentos de acompanhamento, impondo-se sobre todo o espago sonoro.
Sua dor enquanto mulher negra e de trajetoria conturbada - no filme afirma-se
que sua mae era uma prostituta (1h10'), o que ndo passa de uma especulagao

com relagao a vida de Dorothy, a mae real de Etta, com quem a cantora teve
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ainda uma longa relagao - é compartilhada e, até certo ponto, sublimada por
sua musica. Mas a impressao que temos com o papel de Columbus Short é de
que parte da tragédia de sua personagem ¢é a de precisamente nao ter tido os
meios para manifestar sua voz, seus sentimentos e anseios. Construido no
flme enquanto um sideman frustrado que n&o teve a chance de dar
continuidade a seu trabalho, que teve sua inovagao estética, a amplificacao da
harménica, retirada de si (1h15') e que se viu abandonado por seus padrinhos
— Waters e Chess — e rejeitado, em certa medida, por Geneva, é curioso nesse
sentido que apenas ele tenha recebido uma espécie de tema, de leitmotif, que
se faz presente para dar voz a esse sentimento, essa fragilidade que nao se
manifesta, ocultada por uma atitude combativa, agressiva, que enfrenta o
racismo e a dinamica social ao seu redor. O que nota-se assim em Cadillac
Records é que de fato a singularidade de cada personagem é construida a
partir de parametros bem distintos de tratamento sonoro que buscam reforcgar e
entrar em sintonia com os aspectos mais relevantes de suas personalidades
dentro da narrativa, seja em termos de escolha de repertorio histérico
resgatado, de design de som, ou, como vimos aqui, da elaboracdo de um
tratamento extra-diegético especifico. Analisemos agora, por fim, algumas
cenas cujo aspecto sonoro € mais singular e acaba por elaborar uma

movimentagao e espacializagao interessantes para concluir nossa reflexao.

Estudo de caso 2: os Headhunters no Macomba Lounge

Aos 13'63” temos uma cena interessante que recebe um tratamento
sonoro bem peculiar. Aqui, o trio composto por Muddy Waters, Little Walter e
Jimmy Rogers comecga a se apresentar. Localizados temporalmente em 1947,
os entdo nomeados "All-star trio" também eram conhecidos por "The
Headhunters" — ou, por vezes, Head cutters —, expressao que pode ser
traduzida por "cagadores de recompensas" ou, mais literalmente, de cabecas.
O apelido tem procedéncia histérica. Eram chamados assim pois a qualidade
da musica que executavam era inegavel, e por onde passavam tendiam a

assumir as datas agendadas para outros grupos — 0 que é curioso, pois, de
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acordo com a bibliografia, ndo eram vistos como ameaga, tal como o filme
sugere, mas sim com admiragdo por parte dos outros musicos que se
encantavam com a nova forma de fazer blues, vindo a toma-lo por base no
futuro (GORDON, 2002, p.89). Em Cadillac Records temos essa passagem, em
que os trés adentram o estabelecimento do jovem Chess, onde outro grupo de
musicos se apresentava, com seus amplificadores e instrumentos em maos.
Leonard autoriza, e prontamente liga o amplificador de Waters na tomada, ao
que o guitarrista comega a acentuar algumas notas em técnica bottleneck de
forma incisiva e insistente, em claro tom de desafio, ao mesmo tempo em que
Walter sopra sua harménica desafiadoramente frente ao outro gaitista, fazendo
eco a postura de seu companheiro. A situacédo se encerra com confusdao e um
tiro, ao que os visitantes se desculpam com a personagem de Brody e se
retiram, dando espaco para a cena seguinte em que Chess procura Muddy
para uma gravagdo, solicitando apenas que fosse "sem o maluco gaitista"
(16'55").

Temos aqui um design de som curioso. Existe uma musica sendo tocada
ao fundo, que abre a cena, se iniciando pouco antes do corte e presente nas
caixas surround. Tudo indicaria se tratar de uma musica extra-diegética, mas
ao expor o ambiente temos a banda tocando, o que nos leva a crer que a
musica €& diegética, e esta on the air, por assim dizer. Quando esses
musicos/atores sao postos em quadro temos o som de seus instrumentos
destacado nas caixas centrais, e estdo a executar o mesmo tema que ouvimos
no surround, o que faz acreditar que sdo mesmo aqueles musicos que estao a
executa-la, o que fica evidente quando os protagonistas, os "Headhunters",
comegam a tocar precisamente sobre o0 mesmo tom e andamento da musica
que ouvimos. Eles ndo executam o numero, mas aparentemente improvisam
sobre ele, pratica comum e até certo ponto basilar da performance de blues. O
som de seus instrumentos se manifesta destacadamente nas caixas centrais, e
aqui nao existe duvida mais: eles estdo a executar 0 numero que ouvimos

Cabe pensar: que tipo de paisagem sonora teriamos se tomarmos a
bibliografia e os registros histéricos? Essa de fato era uma formacdo comum a
época, apontada como 1947, mas nao tanto no que se refere aos grupos de

blues. As bandas de jazz, estilo inclusive predominante na agenda do
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Macomba, ha muito usavam de formacgdes completas, se valendo de piano e
bateria, mas bateristas ndo eram tdo comuns na cena blues, uma vez que as
apresentacdes bem pagas eram as de jazz, dificultando a proliferagdo aquele
momento de instrumentistas no estilo (GORDON, 2002, p.77). A cena de
Chicago era dominada por combos menores, como os de Tampa Red e
Georgia Tom ou Big Bill Broonzy e Memphis Slim, e poucos estabelecimentos a
disposigao tinham dimensdes suficientes para comportar e pagar uma banda
inteira. Esse seria o tipo de textura sonora esperada e experienciada pelo
publico daquele lugar, por mais que aquela altura alguns grupos — inclusive o
de Muddy, que, apesar de apresentar a configuragado de trio nessa empreitada
“‘Headhunter”, ja contava com o baterista e ocasionalmente guitarrista “Baby
Face” Leroy Foster desde 1946 (GORDON, 2002, p.83) — ja investissem numa
modernizagdo do som executado ao vivo, ja que a bluebird beat ja investia
nessa configuragcdo. Entretanto, julgou-se em determinado momento que esse
lugar nao "soaria auténtico", ou seja, que para o século XXI, recorte temporal
em que o filme fora produzido, idealizado, filmado, finalizado e exibido, 0 som
reconhecivel da Chicago da metade do século XX n&o era aquele, e que
deveria soar mais pulsante, agressivo e sofisticado; deveria ter a marcacao
constante de um bumbo de bateria, a clareza de um piano e a crueza do blues
de bases rurais que seria precisamente a inovagcdo dessas personagens
historicas. Podemos mesmo acreditar que a poténcia sonora apresentada pelo
trio de protagonistas ndo impressionaria tanto se fosse sobreposta a um som
mais simples, e que talvez para boa parte do publico soasse mesmo levemente
débil. Isso nos mostra que existe um parametro identificavel de lugar sonoro
auténtico associado a esse lugar e tempo, e que esse se nao ignora ao menos
desconhece a realidade, e pauta-se em verdade pelo som que viria a ser
produzido por essas figuras encenadas na obra, o som que Muddy Waters,
Howlin' Wolf, Little Walter e os outros viriam a modificar e a estabelecer como o
reconhecido "Chicago blues". E curioso, nesse sentido, pensar que opta-se por
introduzir precisamente a estética sonora que esses individuos viriam a
desenvolver antes do comego de sua producao fonografica, dando a ideia de
que superavam a si mesmos ja mesmo antes de se langcarem, mas muito
provavelmente néo € a intencao perseguida, ao invés do tradicional jazz que

historicamente era executado no Macomba — recurso poético da obra para
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promover um encontro na diegese entre Muddy e Len, que originalmente teria
se dado mediante o pianista Sunnyland Slim que ja havia gravado para o selo

Avristocrat antes.

O que o filme nos mostra, enquanto um produto cultural voltado ao
grande publico, que concorreu a varios prémios, trouxe uma cantora de
sucesso e um vencedor do Oscar em seu elenco, e cuja diregao e roteiro foram
assinados por uma mulher que vinha trabalhando junto a grandes produgdes
televisivas, com a supervisdo musical de profissionais extremamente bem
estabelecidos no mercado, € um lugar idealizado e levemente adaptado, ndo
incorrendo em absurdo, mas levemente confuso em sua ambientagao tempo-
espacial. Cadillac Records, podemos acreditar, nao cometeria esse deslize. O
que muito provavelmente se buscou aqui fora a constituicdo, novamente, desse
lugar sonoro auténtico reconhecivel em nome de uma experiéncia
cinematografica mais plena e, por assim dizer, democratica, e que, ao fim e ao
cabo, nessa cena especifica em questdo, diz nada mais do que isso que
pudemos concluir — a saber, muito mais sobre a compreensdo do presente

acerca desse recorte, desse lugar, do que de sua produgao propriamente dita.

Estudo de caso 3: o estudio como lugar/ambiente sonoro

Como comentado, frente a constituicio de uma Chicago como lugar
sonoro auténtico, temos também um pardmetro estético pensado para a
experiéncia dentro dos estudios Chess. Se anteriormente, quando da ocasiao
da gravacao de "I Can't be Satisfied" (17'03”) — em que se sugere que 0s
estudios fossem mais simples ou improvisados, apesar de ter originalmente se
dado nas instalagcdes da Universal, logo, longe dessa imagem —, temos a
musica limitada as caixas centrais, como se fosse ouvida de dentro da cabine,
emitida por um individuo plenamente humanizado, a partir da cena em que
"Juke" é registrada (27'55”) temos o ja destacado estabelecimento do padrao
de design de som para o ambiente dos estudios da gravadora, com o solista —

seja instrumento ou voz — nas caixas centrais e o acompanhamento nas
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surround. Entretanto, essas cenas n&do se limitam a execugdo e registro
musical, mas também apresentam interagbes humanas nesse espaco. Logo, é
interessante também atentar para as caracteristicas e singularidades desse
espaco cuja finalidade consiste em isolar e manipular o som, dividindo-o em
salas acusticamente incomunicaveis pela propagagao normal. Observemos

brevemente essa "geografia" do espago do estudio.

Apesar de mais colorida e elegante que a sua contraparte na realidade,
a sala de gravagdes apresentada no filme se assemelha em termos de
dimensdes: um espaco amplo, retangular, separado da sala de controle por
uma janela de vidro isolante, onde os técnicos, produtores e demais pessoas
que nao estivessem diretamente envolvidos na emissdo da musica poderiam
ficar sem interferir no som produzido. A comunicacdo entre aqueles que
coordenam, dessa forma, o processo — a saber, aqueles que estdo nessa sala
separada — e 0s que operam, 0S musicos propriamente ditos, ndo se da
mediante simples fala, mas sim de alto-falantes, impondo assim que os
didlogos se deem de forma esquizofénica. O mais evidente e interessante
momento de exposi¢cdo dessa condicdo se da aos 44'65", a ocasidao da

presenca de Howlin' Wolf que canta "Smokestack Lightning".

A cena emerge pouquissimos minutos apds uma curiosa passagem
anterior, em que Walter busca uma aproximagao com Geneva e € surpreendido
por seu marido (43'12”), e uma situagdo de desconforto € instaurada e
destacada pelo design de som, que introduz os sons da vizinhanca, como
latidos de caes e o som de veiculos, bem como o foley da cena, de forma
incomodamente intensos, significativamente mais destacados do que no
restante da obra, nas caixas surround. A esse momento em que,
narrativamente, questdes acerca da moral masculina da personagem de Wright
e da relagéo interpessoal com o gaitista sdo problematizadas e, em termos de
sonoridade, temos o design de som se enunciando de forma mais incisiva e
destacada, segue-se um jogo interessante nos estudios Chess: Wolf esta ali,
com sua banda, a executar a cangao, enquanto na sala de controle encontram-
se, além do técnico, Chess, Walter e Muddy acompanhado de uma de suas
amantes. O grupo assiste de seu ambiente acusticamente isolado a

"Smokestack Lightning", projetada da forma que destacamos — voz nas caixas
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centrais, acompanhamento nas surround -, enquanto Wright observa
desafiadoramente seu rival — rivalidade que fora instaurada ja na primeira cena
em que Walker é introduzido, aos 37'. Enquanto soa a musica temos a fala do
técnico, informando que a guitarra de seu jovem acompanhante, Hubert, estava
alta demais. Interrompe-se a performance e a personagem de Brody, ao
apertar um botdo que |lhe permitiria ter sua fala projetada dentro da sala de
gravagoes, solicita ao guitarrista diretamente que baixe o seu som. Nesse
momento temos o som passeando pelo sistema Dolby: a voz de Brody parte
das caixas centrais, quando a camera esta posicionada dentro da sala de
controle, e imediatamente desloca-se para o surround, apresentando também
uma leve diferenga de textura sonora, quando o corte nos leva para dentro do
ambiente de gravagdo, sugerindo precisamente que essa voz esta
ventriloquizada, esquizofénica, on the air, deslocada de sua corporeidade, e
qualquer possibilidade de questionamento aqui desaparece com a resposta de
Wolf, cuja afirmagéo "don't talk to him no more" soa claramente nas caixas
centrais. A cena se desenrola sem apresentar mais novidades, mas temos aqui
0 nosso ponto: para além do lugar "Chicago" que nos é proposto, temos o lugar
estudio também, um ambiente controlado, em que o som, a musica desses
individuos, para que possa ser registrada, trabalhada, aperfeicoada e, enfim,
distribuida comercialmente, para que possa se tornar o blues de Chicago
poderoso que ira modelar a nova paisagem sonora da cidade representada no
filme, para que possa ocupar esse espago Sonoro, precisa primeiramente ser
"des-humanizada", precisa se desligar de seu aspecto fisico do emissor e se
submeter a essa "linguagem", a esse filtro discursivo. Dessa forma, tal como o
"rito de sepultamento" a que corresponderia a operagédo historiografica
(CERTEAU, 2010, p.107), o calar os falantes para que se possa transmitir a
mensagem, o estudio assim aparece dessa maneira curiosa, enquanto um
ambiente que isola 0 som, que separa-o da criatura que o emite, a cisao entre
o "eu" e o significante, como condigdo impositiva para o seu ingresso na
"civilizagao"; € necessario se render ao dispositivo, abrir m&o de seu vinculo
original com a "coisa" para que assim, depois, através de uma atribui¢cdo, de
uma legitimacéao social, por assim dizer, ser restituido ao direito enquanto autor
daquele som, dessa instancia tdo evanescente. E interessante atentar para

esse aspecto, principalmente se levarmos em consideracdo os grandes
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problemas que assombrardo o legado da Chess relacionados as politicas de
direitos autorais e a "desapropriagao" intelectual e artistica de alguns,
separados permanentemente de sua mensagem emitida por obstaculos legais,
idiossincrasias do dispositivo, tornado assim um mecanismo de poder, 0 meio
de producgao, se preferir, capaz de alienar ou promover o individuo — e, aqui,

tdo bem representado na obra a partir do design de som.

Estudo de caso 4: "Trust in Me"

Por fim, observemos o uso curioso de uma cangao enquanto mecanismo
de estruturacdo discursiva que se da no climax dramatico da narrativa. A
sequéncia em questao segue logo apds a ja comentada presenga de "At Last"
(1h16'35"), em que temos a clara mengao ao sucesso da cantora, simbolizado
no crossover. Logo em seguida teremos o arco da crise, em que todas as
personagens enfrentardo algo como a sua "némesis", similar a fase dos twins,
como proposto pela psicologia analitica junguiana acerca da trajetoria do herdi
(HENDERSON, 2008, p.146)°.

Temos a presenca de "Trust in Me", cangao originalmente conhecida na
voz de Etta James e que aqui nos & apresentada na voz daquela que a
interpreta, Beyoncé, soando nas caixas surround no momento em que Muddy
chega a casa da cantora, a marca de 1h19'40", e a encontra estendida no ch&o
de uma sala de estar sem mobilia, aparentemente em overdose causada pelo
uso de heroina. A despeito do sucesso, a personagem ainda nao € capaz de
lidar com seu passado doloroso, e os recursos advindos dos louros de seu
trabalho apenas lhe servem como instrumento viabilizador de autodestruicao.

Waters procura Chess que chega até o local e, com a auséncia do musico,

 Em seu texto “Os mitos antigos e 0 homem moderno”, Henderson traz a perspectivo de que
existiria uma estrutura arquetipica para o desenvolvimento de narrativas heroicas, e o propde
tomando por base o modelo constatado por Paul Radin em seu trabalho de 1948 acerca dos
winnebagos, em que existiriam quatro ciclos: primeiramente o trickster, dominado por seus
desejos, depois o0 hare, onde esses impulsos comegam a ser controlados e corrigidos, sendo o
red horn o heroi arquetipico por ser ainda uma pessoa ambigua, devendo passar pela fase
twins, quando torna-se vitima de si mesmo, do seu orgulho, e impde-se um sacrificio expiatério
ou a morte do heroi.
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aproxima-se e beija-a, apds um breve dialogo com a jovem em crise (1h24°10”),
sendo flagrado em seguida. Isso levara a um questionamento por parte de
Waters com relagdo a forma pela qual seu patrdo se relaciona com os demais
musicos, citando, por exemplo, o caso de Walter, que, como sera citado
adiante, teria encontrado o fim de sua vida fruto da acdo de Leonard em
desapropria-lo de sua linguagem musical, na cena que se passa aos 1h15'20”
— e que vira a ser explicitado por Muddy quando da ocasido na sala de
Leonard, em que ambos estdo, junto a Wolf, a discutir acerca do veldrio do
gaitista, ao que a personagem de Jeffrey Wright afirma que "eu matei Walter
quando deixei vocé tirar o amplificador dele” [l killed Walter when | let you put
away his amp] (1h33'50”), momento em que a espécie de leitmotif de Walter
retorna nas caixas surround. De fato, esse momento do filme (1h26'55”) ira
trazer toda uma problematizagcao, em grande parte de carater moral, frente ao
que tivemos até aqui ao som, novamente, da mesma "Trust in Me", que havia
sido substituida primeiramente pelo "siléncio" e depois por um tema extra-
diegético dramatico baseado num piano. Analisemos brevemente a instancia

verbal da cancgao - a saber, sua letra:

Trust in me in all you do / Have the faith | have in you

Love will see us through / If only you trust in me

Come to me when things go wrong/ Cling to me and I'll be
strong

We can get along / As long as you trust in me

Nesse momento de Cadillac Records essa musica — na versao
interpretado por Beyonceé - se faz presente enquanto musica extra-diegética ao
longo de uma elipse com trechos sumarios simultaneos ao episédio narrado, na
casa da cantora. Entoados pelos versos que afirmam "confie em mim em tudo
o que faz / tenha a fé que eu tenho em vocé" vemos Leonard ser espancado no
beco atras da gravadora por membros da comunidade negra em que operava,

temos Chuck Berry a observar desamparado a novidade, Elvis Presley, na
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televisdo, gozando de grande prestigio alcangcado enquanto esteve
encarcerado a partir do estilo que criara, ao que afirma que os jovens "tém o
seu novo Rei", e finalmente vemos Walter tomar um golpe na cabeg¢a que o
levara a morte enquanto envolvido em atividades perigosas do submundo de
Chicago. Chess traido pela comunidade que abragou, sendo igualmente visto
como traidor de Berry, de quem desviara royalties para sustentar o resto dos
contratados, traidor de Walter, por ndo ter cuidado melhor de seu jovem e
problematico gaitista, mesmo interferindo negativamente em sua carreira, como
fora acusado, e insinuando-se que estava em verdade a abusar de Etta, uma
vez que seu auxilio se converte em aproximacdo sexual. Dessa forma, a
cancao "Trust in Me", entoada ao fundo nas caixas surround, da um tom irénico
a toda a sequéncia, ndao necessariamente de forma anempatica (CHION, 2011,
pp.14-15), uma vez que os conteudos - a poética da letra, a dramaticidade da
musica e as cenas expostas — ndao sao propriamente incoerentes, mas sim
enquanto esse recurso tropolégico, como propde White, de trazer um

questionamento critico através da natureza simbdlica dessa relagao irbnica.

Temos o culminar desse recorte com o retorno ao Fort, em que num
enquadramento com Leonard e Beyoncé a cantora entoa os versos da cancgao,
mas sem acompanhamento, com sua voz limitada as caixas centrais, num
quase balbucio débil de quem esta a passar pela crise fisioldgica, destacando
os versos "trust in me in all you do / have the faith | have in you". Ora, aqui,
para além da ironia da mensagem da musica proposta com relagéo a postura
de Leonard Chess frente aos contratados de sua companhia, temos agora a
prépria cantora, aquela que dominara o espago sonoro de Chicago com sua
voz, que atingira o crossover, que rendera fortuna, carros, o conforto dado a
Revetta, esposa de Chess, afirmando-se, tal como a Etta James original, digna
de confianga, como sendo aquela que poderia garantir esse aspecto de
seguranga, mesmo estando praticamente em overdose, quase a beira da
morte. Sao varias personagens frageis assumindo compromissos umas com as
outras, muitas vezes além de suas capacidades de garantias, e toda a cena
embalada pela carga emocional de uma cangdo que diz "confie em mim",
centralizada em duas personagens que evidentemente nao parecem em

condicdes de afirma-lo.
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A beleza da cena e do seu tratamento sonoro estdo precisamente no
fato de que durante toda a sequéncia, que vai de 1h19'39" até 1h28'30”, a
cancao fara a fungao de musica extra-diegética, dando o tom dramatico, mas o
seu retorno a voz que a emitira originalmente — pensemos aqui novamente o
estudo de caso anterior, e a relagdo entre a cisdo entre emissor e som através
do processo de gravagao, devendo assim o mesmo ser restituido num segundo
momento — quase que como uma reivindicagdo dos versos emitidos. No
momento em que a mensagem poética de "Trust in Me" migra do fundo, nas
caixas surround, para a diegese, emitida pela atriz nas caixas centrais, temos a
re-humanizacdo da cancao, que num primeiro momento sequer parecia parte
da diegese. Como que numa tomada de consciéncia, a personagem de Brody
nesse momento passa a assumir mais responsabilidades, salvaguardando a
escritura da casa da cantora, pagando pelo funeral de Walter e, eventualmente,
vendendo a companhia, apés os anos de desgaste. Num grande arco que
comecgara aos 2'50" com a voz de Muddy solitéaria nas caixas centrais, um
individuos na vastidao do Mississipi, até o ponto culminante, com a voz de
Etta/Beyoncé ocupando todas as caixas numa espécie de videoclipe, o total
empoderamento da musica e sua naturalizagdo como paisagem sonora, temos
enfim esse retorno, de uma cancdo que se enuncia como musica extra-
diegética e que, de forma absolutamente sutil, retorna a humildade humana
daquela que a interpreta, e nessa ocasidao especifica soando apenas nas
caixas centrais, unico momento em que a voz da atriz Beyoncé Knowles nao

ocupa todas as caixas ao cantar.
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Conclusoes

Enfim chegamos ao ato final dessa empreitada que comegou em 2010
com uma monografia de conclusdo de curso e chega até aqui na forma néo s6
de uma analise de fonte e de reflexdo histérica como mesmo uma proposta
metodoldgica que visa conciliar os estudos histéricos as especificidades do
audiovisual, e em especial a sua instancia sonora, tdo pouco atentada em
nossa tradicdo. Como proposto e defendido ao longo de todo o trabalho, é
igualmente relevante estudar as formas pelas quais o passado € pensado,
trabalhado, representado, encenado e instrumentalizado pelo presente quanto
conhecé-lo por si sO, revelando-nos ndo so aspectos da nossa consciéncia
historica bem como muito acerca das estratégias de transmissao da
experiéncia passada, dos filtros que atuam e atuaram nesse processo e na
consolidagao de narrativas tidas por hegemdnicas — por mais que muitas vezes
dificilmente escapem a natureza do mito, como vimos em nosso objeto em
questdo. Para dar uma conclusdo adequada e devidamente estruturada,
comecemos por reconhecer que aqui trabalhamos em trés niveis distintos: a
analise filmica, observando o conteudo da obra em si, bem como a Histéria do
blues propriamente dita enquanto material base da trama e, por fim, as
questdes eminentemente metodoldgicas e os conceitos aqui apresentados para

viabilizar o tipo de analise proposto.

A obra Cadillac Records chama a atencdo ndo somente pelo seu elenco
de peso ou pelos prémios que ganhou, mas em grande parte pelo extenso
recorte temporal de mais de trés décadas que busca abarcar, destacando uma
constelagédo de personagens que orbitam a gravadora em questdo. Aprofunda-
se na caracterizacdo de um Muddy Waters centro da cena de Chicago mas
significativamente humano, um homem do campo em conflito frente a sua nova
posicao social, dualidade muito bem alcancada pela oposicéo frente a seu rival,
Howlin’ Wolf; problematiza o paternalismo de um Leonard Chess, ora protetor
de seus empregados, ora explorador, num retrato complexo que por vezes o
aproxima dos mesmos, quase neutralizando as barreiras raciais, distanciando-o

em outras; temos a decadéncia de um jovem prodigio, Little Walter, expondo
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toda a sua fragilidade; temos mesmo, apesar de ocupar uma porcentagem
significativamente menor da trama, a clara compreensdo da rapidez e do
tamanho do sucesso alcangado por Etta James e o que isso significou ndao sé
para a gravadora quanto para o seu universo psiquico, social e pessoal. O filme
almeja assim nos apresentar a forma pela qual um selo independente atuou,
praticamente sem contabilidade e gerido de forma essencialmente familiar,
surgido do investimento de dois irmaos imigrantes judeus poloneses, tendo
gravado essencialmente individuos recém chegados do Delta do Mississipi,
configurando essa convergéncia de outsiders, como propde Nadine Cohodas,
que, tal como é destacado ao fim do filme, mudou a musica ocidental para

sempre, e é sobre esse ponto que devemos nos focar aqui.

Cadillac Records em muito reforca o “canone”, por assim dizer. Nao
temos nele propostas de representagdo deveras polémicas e contrarias ao
senso comum e, por assim dizer, a mitologia do blues. Se tomarmos as
trajetoria individuais, n&o teremos distorgbes tdo significativas. Talvez os
maiores problemas sejam a total auséncia do sucesso massivo que Walter
experimentara apds sua saida da banda de Muddy, sugerindo que toda a sua
vida tenha sido um grande arco tragico, bem como seu posicionamento
enquanto referencial de critica racial, que nunca fora uma de suas pautas
publicas, ou a instrumentalizagdo da figura de Etta, que aparece como uma
jovem e ingénua cantora sem experiéncia, o0 que n&o confere, uma vez que ja
atuava ha meses nao somente como cantora mas também enquanto
compositora — lembremos de “Roll with me Henry” —, ou a sugestado de seu
relacionamento amoroso com o lider da Chess, o que é desmentido pela
propria artista e pela bibliografia. De uma forma ou de outra, essas pequenas
liberdades poéticas nao interferem no sentido maior da obra, que é o que
devemos atentar: a visdo evolutiva do estilo, uma manifestacdo musical que
“brota” das planicies férteis do Sul dos EUA, moldada a partir de um complexo
amalgama entre tradicbes africanas e cantos evangélicos, do racismo e da
exploragdo em uma condigdo de trabalho agrario desfavoravel, o
sharecropping, que contrasta com a recém adquirida experiéncia de liberdade
manifesta nas viagens e no ato de hoboing e traz vestigios de uma espécie de

determinismo geografico. Esse estilo, que no caso do mississipiano em
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especifico seria mais rude e ritmado, subiria as estradas de ferro rumo as
cidades civilizadas do Norte — quase um éxodo biblico — onde, confrontado pela
massa sonora do progresso, adaptar-se-ia e viria a dominar essa cultura,
tornando-se base para os estilos subsequentes, como os destacados ao final
na voz de Cedric, The Entertainer (narrador em voice over e a personagem
Willie Dixon na obra) rock n’ roll, jazz e mesmo o rap e a cultura hip-hop. O
blues aqui adquire a prerrogativa de ser lembrado e de ter sua histéria contada
precisamente por esse aspecto de “raiz” de outros estilos, o que ja
questionamos anteriormente, destacando a importancia de se valoriza-lo pelas
suas especificidades estéticas e por corresponder a uma “cultura musical’, uma
postura frente a musica muito mais do que uma forma. Entretanto, ndo é assim
que costuma ser trabalhado, e sim muito mais pelos parametros da
autenticidade, como apontam David Grazian e Benjamin Filene e concordamos
em A Histoéria do Blues no Cinema do Século XXI. Tudo isso ja fora comentado
anteriormente, mas o destaque no presente trabalho fica para as estratégias
estéticas empreendidas especificamente no trato do som e da trilha, com
especial destaque para o design de som e para a forma pela qual aparece na

ferramenta Dolby surround.

Permitindo ndo s6 a espacializagdo do som como também uma espécie
de hierarquizagcdo do mesmo, direcionando elementos mais propriamente
narrativos para as caixas centrais ao passo que reserva as surround a
ambientacdo ou mesmo projetando determinadas informagdes sonoras em
todas as caixas simultaneamente para alcangar uma representagao mais
poderosa, se colocarmos em perspectiva, o que defendemos aqui é a
concepgao de um uso “semantico” do som, ndo nos opondo a ideia de valor
acrescentado de Chion, mas propondo que 0 mesmo seria capaz de contar
uma histéria por si s6, como que um outro ponto de vista — ou melhor, de
escuta. No caso de Cadillac Records temos uma amostra desse uso de forma
interessantissima, uma vez que, fazendo eco ao eixo narrativo principal, que,
como comentamos ha pouco, esta plenamente de acordo com a forma
predominante de conceber a Histdria do blues, teremos precisamente o mesmo
tipo de desenvolvimento progressivo — a saber, a caminhada evolutiva do som

deveras humano do Sul até a territorializagcdo do espago sonoro urbano e,
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mesmo, da cultura estadunidense. Comegando enquanto efetivamente
informacéao verbalizada, individualizada, musica essencialmente gestual emitida
pelas personagens, a mesma aparece limitada as caixas centrais, muito mais
“‘confortavel” no ambiente rural do que na cidade, onde, apds se adaptar e
incorporar tecnologia, passa a competir. O grande passo vem a partir do
estudio, ambiente legitimador, que através da inicial dissociagao entre emissor
€ mensagem, a voz separada do cantor, 0 som esquizofénico que emana dos
autofalantes e ndo mais dos instrumentos diretamente, acaba funcionando
como aparelho transcodificador que viabilizara a entrada dessa musica na
civilizacado, devolvendo os créditos de autoria posteriormente aquele emissor
original — ou assim se esperava. Ainda temos a separagdao do individuo
cantante, reservado as caixas centrais, da musica acompanhante que migra
para as surround, envolvendo o ambiente, parametro que s6 mudara com a
introdugéo da voz de Beyoncé Knowles que, interpretando Etta James, ira, seja
por estratégia narrativa ou por dindmicas de mercado, ocupar a totalidade das
caixas, representando, por assim dizer, o fim da caminhada de ocupacgéo do
espaco sonoro. E curioso notar esse jogo entre humano/cultura, o som que
emana de uma subjetividade contraposto ao som que ndo mais representa a
unidade, mas o conjunto, uma parte do todo, elemento que, como destacamos,
tem seu arco concluido na cena da overdose de Etta, em que a sua voz
cantante é devolvida a sua fragilidade humana pela primeira e unica vez no

filme.

Como vimos, esse aspecto central do tratamento do design de som em
Cadillac Records nos diz exatamente o que apontavamos como elemento
predominante nas estratégias de rememoracéo da Historia do blues na cultura
do século XXI: o de estilo raiz que emana da subjetividade dos negros
mississipianos e que, ao se adaptar paulatinamente ao contexto urbano, vai
assumindo novas formas, até o ponto em que “evoluira” para novos estilos do
presente. Dessa forma, o que o filme buscou ao fim e ao cabo construir foi
precisamente, a partir ndo sé da trilha sonora como também do design de som
e de seu posicionamento a partir da ferramenta Dolby surround, esse lugar
sonoro historico reconhecivel como auténtico, frente a bibliografia, o senso

comum e a mitologia do blues, evocar esse espago, essa paisagem sonora



161

associada a esse recorte temporal e a essa cultura. Resta, por fim, resgatar

esses conceitos aqui propostos de ordem mais propriamente metodoldgica.

Primeiramente, tal como se anunciava no primeiro texto de 2011 e
depois consolidado como proposta conceitual em 2014, pensar o parametro da
autenticidade mostra-se na analise de um objeto como este ndo apenas Uutil,
mas quase talvez fundamental. Por auténtico teriamos nao aquilo que “é¢”, mas
0 que se reconhece como tal, podendo apresentar ou ndao correspondéncia
com a coisa real em si, o referencial verdadeiro e comprovavel histérico. Essa
identificacao se daria a partir de parametros socialmente estabelecidos através
de narrativas, representacbes, memdria oral, imaginario coletivo € mesmo
heranga material e documentacgao histérica que tenham se tornado medida de
referéncia, o canone por assim dizer, independentemente de sua real
pertinéncia. E importante frisar que ndo estamos a afirmar que o auténtico seja
necessariamente impreciso, mentiroso ou questionavel. Como vimos, quando
analisamos a Historia do blues e sua permanéncia no século XXI, a maior parte
da informacdo tem efetivamente base comprovavel, apesar de alguns mitos,
exageros ou zonas sombrias negligenciadas. Quando falamos em impressdes
de autenticidade estamos na verdade abordando as relagdes do presente para
com seu passado, as continuidades estabelecidas entre uma tradicdo e os
grupos do presente e os referenciais valorativos compreendidos dentro da
longa duracdo. E algo similar aos lugares de memodria propostos por Pierre
Nora e Jacques Le Goff, entretanto, a novidade aqui é precisamente a critica
da construgdo dessa memoria, desse significado atribuido a algo que, como
propomos aqui, parece muito mais préximo da natureza do mito quando
pensado para além dos circulos académicos, mas inegavelmente presente no
tecido social de forma ampla, como quando pensamos midias audiovisuais.
Compreender o auténtico como referencial de analise para os usos midiatico do
passado no presente esta muito mais relacionado ao estabelecimento de
estratégias de perpetuacao da tradicédo, de legitimagao de lugares de fala e de
instrumentalizagdo dos mesmos para os agentes do presente, muito mais uma
investigacdo da consciéncia historica do que uma cronicizagao ou o julgamento

desses artefatos culturais. E essa compreensdao € embasada pelo outro
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conceito a ser destacado dentre os propostos na presente pesquisa: o de

residuo espectral.

Retomando aqui a reflexdo proposta anteriormente, hoje se aceita que a
Histéria como ciéncia deve enfrentar sua propria natureza, compreendendo
seus limites e possibilidades em termos de producdo de conhecimento. A
tomada de consciéncia acerca da natureza narrativa do seu oficio e do carater
fragmentario de nossas fontes nos obriga a tomar essa postura eticamente
orientada de relativizacado e de esclarecimento acerca do que de fato tomamos
por base para nossas afirmacbes bem como para a natureza do nosso
processo de transmissao, inelutavelmente subjetivo e, como propde Hayden
White, deveras proximo da escrita ficcional, o que acaba, por consequéncia,
justificando também a tomada de fontes dessa natureza para a compreensao
nao s6 da mentalidade e da experiéncia histérica de tempos passados como
mesmo a propria consciéncia do presente acerca de suas raizes. Foi partindo
dessas reflexdes que surgiu aqui esse par de conceitos complementares que
ilustram os problemas encontrados durante a investigagdo oriundas da
natureza muito especifica da fonte. Pensamos a ideia do residuo por nao trazer
em si uma ldégica tao indicial quanto o rastro, fonte ou mesmo indicio em si.
Essas outras formas de nomenclatura parecem carregar a ideia de que algo
efetivamente tenha tido uma relacdo de causalidade com esse substrato que
sobrevive até o presente, o que pode ser questionado. Vimos com Giorgio
Agamben que nossas formas de relagcdo com a realidade se dao a partir da
linguagem, e que existe de partida essa espécie de cisdo entre a coisa e 0
significante em questdo, algo como o calar as vozes para viabilizar o
testemunho como postula Michel de Certeau, e, se pensarmos a forma pela
qual Furio Jesi descreve a natureza do mito — algo intangivel com o qual nos
relacionamos apenas através das suas narrativas, suas mitologias — ou mesmo
a légica da (re)-apresentacdo de Paul Ricoeur, a saber, tomar conhecimento
acerca das formas de mediagao que existem inexoravelmente entre a coisa e a
sua transmissdo para o0 nosso tempo — subjetividade do testemunho,
condicionantes da linguagem, prerrogativas do lugar de fala, processos de
silenciamento —, parece-nos clara que essa impressao de indicialidade que

parece advir da concepgao de rastro torna-se um tanto problematica, ainda
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mais quando tomamos objetos que ndo tém mais nenhuma ancoragem
rastreavel no real exceto narrativas de cunho muito mais oral, mnemonico,
pessoal e mesmo mitolégico. Essa é a virtude do residuo como chave de
pensamento, reconhecer a sua limitacdo, aquilo que sobrou, o que se torna
mais palpavel se evocarmos a ideia do espectro. semelhante ao eidolon, é
tanto forma quanto fantasma, auséncia presentificada, que enuncia-se como
algo distinto, disforme, irreconhecivel como a coisa a que faz referéncia, mas
que fala em seu nome, que pode ser decodificada e nos transmitir talvez nao
aquele elemento intangivel, mas ao menos as impressdes sensiveis que 0O
mesmo despertara. Nao seria entdo aqui uma questdo de evocar a coisa, mas
sim seu potencial semantico e comunicativo, é se desprender da esfera dos
significantes mais palpaveis e diretamente associaveis para buscar o
significado que existe por traz em suas formas mais abstratas. Dai a escolha
dos termos: é o residuo de natureza espectral, residuo porque é o que restou,
mas aqui no caso importante reconhecer que é espectro também, e nao resto
fisico, material, mas apenas relatos, por vezes contraditérios, que nao se
assemelham talvez ao que busca representar, mas que sao capazes de serem
traduzidos e trazerem aquilo que podem comunicar — a saber, ndo a percepgao

puramente sensorial, mas sim, novamente, seus potenciais semanticos.

Por fim, essas caracteristicas, o parametro de autenticidade e a
residualidade espectral, sao as chaves para compreendermos um conceito um
pouco mais palpavel que nao s6é norteou como nomeou a presente tese, que é
o de lugar sonoro histérico. Derivado da soundscape ou paisagem sonora de
Murray Schafer, aqui notamos a necessidade de pensa-lo mais em termos
simbdlicos do que descritivos, atentando para as caracterizagbes qualitativas e
identificaveis que tornaram essa paisagem unica e localizavel, o que nos
aproximou do conceito de territério tal como aparece no pensamento de Giles
Deleuze e Félix Guattari, ou seja, enquanto esse espago sonoro que foi
modificado, conciliando as marcas e sinais sonoros de Schafer a teoria dos
agenciamentos da dupla francesa. Entretanto, como ja comentado, sendo o
elemento da dinamicidade pratica desses agentes sonoros condi¢gdo base para
essa compreensao de fterritério, deparamo-nos com o problema de investigar

uma paisagem do passado — ou seja, que ja nao mais é. Tomar o conceito de
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lugar aqui parece resolver a questao, pois evoca um recorte, um espago tempo
localizavel e reconhecivel, sendo sim paisagem, pois comporta uma quantidade
de objetos sonoros, e territdrio, pois essa paisagem torna-se qualitativamente
singular a partir da agdo de atores particulares, mas reconhece-se que essa
configuragdo teria sido dindmica um dia, ndo mais o sendo. E o espectro
residual de uma paisagem tornada territério, reconhecido como lugar sonoro
historico a partir de parametros de autenticidade mais ou menos pertinentes,
com diferentes graus de fidedignidade histdrica cientifica, mas que assumem o
lugar de fala, que reivindicam para si a prerrogativa de “coisa”, esse eidolon,
auséncia presentificada que se enuncia, que descreve sem ser, a (re)-
apresentacdo da coisa, dessa paisagem/territério sonoro que ndo podemos
ouvir, mas que busca evocar um universo de sentidos a partir daquilo que
permanece, 0 sentido desse lugar que sobrevive apenas enquanto espectro
residual por meio da transmissdo imperfeita das formas pelas quais fora

compreendido um dia.

E é dessa forma que concluimos a presente reflexdo: como pensar ndo
apenas a trilha sonora ou simplesmente descobrir precisamente qual era a
paisagem sonora de determinado lugar histérico, mas sim pensar a experiéncia
sonora de determinado recorte, a relagdo dos individuos com esse espaco
permeado de sons n&o mais localizaveis. Esse é um questionamento
especifico para um tipo de fonte como a aqui tomada, ou seja, obras
audiovisuais que busquem abordar um tema historico e que tenham a musica e
as sonoridades como objeto privilegiado, como no caso de Cadillac Records,
que se propde a contar a histéria de uma gravadora e dos principais artistas
relacionados a mesma. A distingdo do tratamento dado no design de som que
identificamos diz muito mais acerca da construgdo das personagens e da sua
relacdo com o seu espago e tempo do que propriamente uma reconstrugao
especifica desse lugar. Quando vemos a diferenga entre um Muddy Water
lutando contra os barulhos da cidade com seu violdo e no momento seguinte
impondo-se com sua guitarra 0 que aparece € muito mais relacionado a forma
pela qual o musico buscava empoderar-se naquele espaco sonoro do que
propriamente uma descrigdo do mesmo — tendo em vista, por exemplo, que

nao temos apenas um aumento da intensidade sonora de sua guitarra agora
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amplificada, mas uma redugdo dos ruidos urbanos e mesmo uma
reorganizacdao do design de som na ferramenta Dolby surround. O mesmo
podemos inferir quando do estudo de caso 1, na cena da Macomba Lounge, e
de nossa reflexdo acerca da incompatibilidade entre a musica apresentada e a
configuragcdo de banda que se esperaria: o que temos ali ndo € a estruturagao
de uma paisagem sonora fiel ao tempo, mas sim uma que evocasse aos
espectadores o sentimento de estar ali, naquele lugar e aquele momento,
dadas as devidas “traducdes” e proporcionalidades semanticas. E importante
notar isso: se a experiéncia musical € em grande medida uma relagcéo
“ambiental”, o que se buscou de forma muito interessante nesse filme foi
precisamente evocar os aspectos simbdlicos que ilustrassem a relagdo das
personagens historicas com o seu tempo, relacdo essa que viria a pautar as
formas pelas quais viriam a tomar decisdes e orientar suas acées rumo a um
processo de ocupagao e, por que nao, territorializagcdo daquele espago sonoro,

daquela cultura musical que viria a se tornar referencial nacional.

O grande objetivo ao fim dessa pesquisa foi o de contribuir tanto para os
estudos acerca do blues, sua Histéria e legado quanto para a ciéncia histérica
como um todo, langando luz sobre uma possibilidade de fonte e de metodologia
que possa estender nossos horizontes a esclarecer aspectos da nossa relagao
do presente para com o passado que escapam o Obvio. Pensar filmes sobre
recortes histéricos ndo apenas como relatos de seu tempo (passado) e abrindo
o prisma de analise para todo o aparato sonoro, levando em consideracao
tanto a escolha de numeros musicais como aspectos da textura sonora
propriamente dita, incluidos aqui, por exemplo, efeitos sonoros e todas as
potencialidades do Dolby surround. Dessa forma, observemos essas fontes
diferentes pela perspectiva da autenticidade (espectral) do Ilugar sonoro
historico (residual), tomando ciéncia acerca da natureza desse tipo de
referencial, para compreender os sentidos por tras de nossa relagao para com

0 passado centrados aqui ndo no paradigma da visdo, mas sim da escuta.
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