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RESUMO

Este trabalho versa sobre a formacao e atuacdo dos musicos das ruas de Porto
Alegre, com base na metodologia da Historia Oral. Através de relatos de vida, a
pesquisa procura evidenciar o contexto de formacdo de dezessete musicos, suas
maneiras de aprender muasica, bem como suas préprias concepcdes de formacdao.
Busca também compreender os modos de atuacdo musical nas ruas, refletindo sobre

as implicagfes e aspectos socioecondmicos que os envolvem.

As questdes de pesquisa que nortearam este trabalho foram: Quem sé&o estes
musicos? Qual é a sua formacdo? Quais raz6es 0s levam a atuacdo nas ruas? Seu
aprendizado e formacdo estdo relacionados com a atuacdo na rua? De que forma
atuam? Para quem atuam? Quais implicagBes sociais envolvem a atuacdo nas ruas?

Como sdéo vistos pela sociedade?

O trabalho esta dividido em quatro partes. A primeira parte discute algumas
concepcbes de Historia Oral e Histéria de Vida, esclarecendo os caminhos
metodoldgicos adotados pelo autor. O segundo capitulo evidencia o referencial
utilizado sobre formagdo a luz do qual os relatos dos musicos sdo analisados. A
terceira parte, apos situar a rua como contexto social, trata da atuacdo dos musicos,
de suas motivacfes e algumas dificuldades e estratégias utilizadas por eles para atrair
atencao do publico. A quarta e Ultima parte retoma algumas questfes sobre a atuacdo
e sobre a identidade profissional dos musicos, destacando as contribuicbes do

presente trabalho.



INTRODUCAO

Quando ainda era crianca, em 1977, fui a Manaus tocar com a orquestra juvenil
da Universidade Federal do Para. Naquela ocasido, caminhando pelas ruas centrais
da cidade, vi um gaiteiro. Nao me lembro se ele era cego. A maestrina que nos
acompanhava parou e comecgou a conversar com ele. Em poucos minutos, descobriu
gue o gaiteiro possuia conhecimentos te6ricos de musica, como acordes e seus
encadeamentos, 0 que me pareciam naquela época bastante complexos. Na ocasido
questionei: “por que uma pessoa que sabe tanto de musica esta tocando na rua?” Meu
estranhamento era, também, em relacdo ao local de atuacdo - para mim, nem um
pouco convencional - e a atitude da maestrina, que parou para conversar com aquele

gue mais parecia um mendigo do que um musico.

Dez anos depois presenciei uma situacdo parecida, quando vi uma mulher
aparentando quarenta anos de idade, tocando violdo em frente aos portdes de uma
igreja, em uma cidade no sul da Espanha. Na verdade, a mulher batia nas cordas do
violdo com uma das méaos, enquanto a outra, que deveria convencionalmente dedilhar
as cordas, permanecia imovel. Essa maneira de tocar, observada também pelo grupo
de masicos com os quais viajava, foi motivo de comentérios criticos por todos. O que
intrigava, era que, apesar de bem vestida, ela colocara um chapéu no chéo para
recolher esmola. Naquele ocasido, eu portava uma camera fotografica e ndo pude

deixar de registrar a cena, tdo exoética quanto a primeira, anteriormente descrita.






perto, constatei peculiaridades nessa forma e contexto de atuagdo. As questbes
cresciam ao observar os contrastes existentes entre a forma como eu atuava e a dos
musicos das ruas, situacdes diferenciadas que me exigiam uma compreensao cada
vez maior sobre ambas. Os contrastes ja se evidenciavam nos diferentes lugares de
atuacdo: eu, atuando nos palcos privados; e eles nas ruas. Passei a notar, também,
que alguns desses musicos “desafinados” estavam sempre tocando e/ou cantando
para um grande nimero de pessoas has ruas, em contraste com a minha atuacao,

para uma minoria nas salas de concerto.

A partir dessas primeiras constatacdes, interessei-me em saber sobre a
aprendizagem musical daquelas pessoas que estavam tocando e/ou cantando nas

ruas que, certamente, possuiam histérias vividas em outros contextos.

Definido o foco de estudo na formacgao e performance dos musicos que atuam
nas ruas de Porto Alegre, delimitei as seguintes questbes de pesquisa: Quem sao
estes musicos? Qual é a sua formacdo musical? Quais razfes os levam a atuacao nas
ruas? Seu aprendizado e formagdo estdo relacionados com a atuacdo na rua? De que
forma atuam? Para quem atuam? Quais implicacdes sociais envolvem a atuacao nas

ruas? Como séo vistos pela sociedade?

Para responder a essas questfes de pesquisa desse projeto, escolhi o0 método
de Histéria Oral e a técnica de Histéria de Vida, que serdo detalhados na segunda

parte da dissertacao.

Alguns trabalhos publicados na Europa e Estados Unidos sobre os musicos
gue atuam nas ruas e espacos publicos desses paises demonstram que o tema tem
despertado interesse pelas questdes sociais que envolvem essa forma de atuacéao.
Um tema, portanto, atual e que tem acompanhado o continuo crescimento das

cidades, apontando para questdes de ocupacao e politica do espaco publico por



musicos. Nesta perspectiva socioldgica, envolvendo a vida e atuagdo dos musicos em
espacos urbanos contemporaneos, podem ser situados os trabalhos de
GRABENHORST (1979), CAMPBELL (1981), HARRISON-PEPPER (1990) e

TANENBAUM (1995).

O tema é também tratado em artigos como o de PERELLO (1995) publicado no
jornal espanhol La Farola que é dirigido “aos sem teto e sem emprego” de Barcelona.
Neste artigo, PERELLO (1995) mostra a situacdo atual de musicos nessa cidade,
destacando os mecenas das ruas, 0s quais mantém esta pratica em favor dos
musicos. Mais recentemente, MARTI (1997) aborda o fendmeno nas ruas de
Barcelona, contextualizando-o dentro de eventos musicais impostos, assim como
outros eventos que acontecem, onde as pessoas ndo vao com intencdo de assistir,

mas acabam tendo que participar.

A pagina da internet, com o titulo “Johannes Brahms: The street Musician”, fala
sobre a dura infancia do compositor, cujo pai teria sido um musico itinerante e, apesar
da pobreza, ndo teria impedido que “Johannes se tornasse um do musicos mais
comemorados da Europa’. O artigo revela que Brahms “aprendeu primeiramente a
musica com seu pai que, percebendo o seu talento, o encaminhou para um instrutor

profissional”.

Uma outra conexdo do tema com a chamada musica erudita aparece no texto
de DE THOMAS (1998), localizado na internet, com o titulo Couperin: La sultanne.
Segundo o autor, Amati (1596) e Stradivari (1737) teriam transformado o violino,
pouco respeitado, dos musicos das ruas, em instrumento solista e virtuoso na musica

ocidental.



MUsicos das Ruas: um breve histérico

De acordo com CAMPBELL (1981), a histéria dos apresentadores das ruas
esta relacionada com a histdria da civilizacdo urbana, pois, logo que se criavam, nas
cidades, ruas e espacos publicos de reunido, os artistas passavam a frequenta-los.
CAMPBELL (1981, p. 8) observa a quase inexisténcia de registros oficiais sobre os
apresentadores publicos, restando somente referéncias obliquas e ocasionais de
origem teatral que marcaram sua presencga, tais como “o charlatdo”, significando
originalmente aquele que recebe esmolas de uma multiddo, ou mountbank,
significando aquele que pula por cima de um banco. CAMPBELL (1981, p. 9) cita,
ainda, registros histéricos de apresentadores de rua no Egito e na Grécia antiga, 0s
guais documentam a pratica dos mesmos em colecionar doacdes “passando o
chapéu”. Segundo esta autora, na Idade Média “o povo comum os amava e 0s recebia
com boas-vindas, tanto o vislumbre de magia que eles traziam em suas préprias vidas
horrendas”. No entanto, ela revela que “os nobres temiam tais espiritos livres e
regularmente 0s perseguiam, encarceravam € 0S qgueimavam, embora eles

escolhessem o melhor deles para as suas proprias casas” (CAMPBELL, 1981, p.10).

BURKE (1989), no livro “A cultura popular na Idade Moderna”, dedica um
capitulo aos “apresentadores” europeus nos séculos XVI a XVIII. Faz referéncia aos
“tocadores” desse periodo como 0s sucessores dos menestréis, destacando entre
outros os Spielmann alemées, os Igrec eslavos, musicos que podiam desempenhar
papéis variados, como tocar instrumentos, representar, fazer bobo ou tudo ao mesmo
tempo. Havia os Cantimbanchi, cantores de bancos italianos; os Gassensanger ou
Marktsanger, que tocavam nas ruas ou pracas de mercado; ou ainda os Avisensanger,
cantores de noticias, na Alemanha, e as Liederweiber ou “mulheres de cancdes”, em
Viena. Além disso existiam os musicos ambulantes ou ndbmades, alguns deles cegos,

gue tocavam vielle, ou “serpentdo”, como os Cantastorie na Itdlia, os Guslari na



Sérvia, os Kobzari, os Kaleki na Russia e os Trouver na Frangca. Esses musicos,
muitas vezes, eram vistos como mendigos e recolhidos das ruas por serem

considerados vagabundos.

De acordo com Stephen Baird, um mdusico entrevistado por TANENBAUM
(1995), que é fundador do Street Artists’ Guild, os verdadeiros antepassados dos
musicos das ruas e dos musicos de metrd sdo os jograis e menestréis medievais, e
nao os trovadores, que tocavam quase que exclusivamente para a aristocracia. Os
menestréis e jograis medievais eram musicos, malabaristas, mimicos e acrobatas que
executavam para todas as classes e que se organizavam e treinavam em grémios de

arte.

Nessa mesma linha, tendo como predecessores dos musicos das ruas 0s
jograis, ATTALI (1989) apresenta um histérico sobre esses musicos na Europa até o
século XIX, afirmando que eles ndo desapareceram e podem ser vistos tocando nas

ruas das cidades.

No Brasil, diante das transformacdes socioeconbmicas ocorridas na segunda
metade do século XIX, alguns muasicos eram contratados para cantar ou tocar em
locais privados. Algumas vezes eram substituidos pelos fondégrafos nos cafés e
desapareciam, momentaneamente, do cenario urbano. Tais transformacfes parecem
ter atingido também os mdasicos das ruas, como descreve Jodo do Rio em uma de
suas crbnicas, organizadas por ANTELO (1997), onde fala do subito e breve

desaparecimento de musicos ambulantes no comeco do século XX:

“Um momento houve em que todos desapareceram, arrastados
por uma subita voragem. Os cafés viviam sem harpas classicas
e nas ruas de raro em raro um realejo aparecia. Por qué?
Teriam sido absorvidos pelos café-cantantes, dominados pelos
prodigios do grafofone [versdo do fonégrafo que reproduzia o
som através de cilindros, Raul Antelo] - essa maravilha do
século XIX, que ndo deixa de ser uma calamidade para o
século XX? N&o. Fora apenas uma subita pausa tdo comum na
circulacédo das cidades.” (ANTELO, 1997, p. 178).



Achyles PORTO ALEGRE (1994) nos da conta em suas crbnicas, organizadas
no livro Histéria Popular de Porto Alegre, que no final do século XIX, havia musicos
ambulantes tocando nas ruas da cidade; entre eles um harpista italiano que chegou a
ser preso na época da Proclamacédo da Republica, devido a ordens rigorosas contra as
serenatas noturnas. Cita, também, “o incébmodo realejo e o trio sentimental de
portugueses cegos, de guitarra e violdo, que de quando em quando nos aparecia
cantando a despedida do “Jodo Branddo que arrancava lagrimas as almas mais
simples”. Conta-nos, ainda, que “o outro musico das ruas, que me deixou arraigada
lembranca, foi Jodo Batista, um crioulo cego, de legitima e limpa descendéncia

africana” (PORTO ALEGRE, 1994, p. 103-104).

Os musicos colaboradores da Pesquisa

Essa pesquisa contou com a participacdo de dezessete musicos que atuam
nas ruas. A maioria deles sdo homens. Vi apenas uma mulher atuando sozinha; as
outras que o fazem acompanham seus maridos. A idade varia de dezoito a setenta e
um anos. Podem-se ver criancas de colo acompanhadas dos pais (grupos familiares) e

criancas atuantes, a partir de cinco anos, tocando instrumentos de percussao.

Os musicos entrevistados atuam nas ruas sozinhos ou em grupo. Como
solistas podemos encontrar Jirgen Wentz e Henry Pollak, Zé da Folha, Casemiro
Castro, Geraldo Costa, Jorge Martins de Oliveira, Tereza Batista e José Rodrigues.
Alguns grupos musicais sdo constituidos por membros de uma mesma familia. E o
caso da dupla Josoel e Roselaine (cegos); a dupla Oséas e Semara (cegos); a familia
de José Claudio; a Banda Familia, de Onofre, e o grupo Sikdris, que tem como lideres
os irmaos Héctor e Ivan. Outros musicos que atuam em grupo sdo: Jordao Oliveira

(cego), Joao Alves de Oliveira, e os musicos Edgar Quint e Orlando Céaceres.



Existe uma variedade destes grupos que costumam viajar para outras capitais
ou cidades do interior. Nos grupos comumente chamados ‘“latinos”, “andinos”,
“peruanos”, “bolivianos”, podem ser definidos seus paises de origem. Na verdade sdo
do Paraguai, Uruguai, Argentina, Chile, Per( e Bolivia. Alguns deles moram em Porto
Alegre, como o0s musicos chilenos Héctor Alvarado e Ivan Alvarado, o peruano
Orlando Caceres e o boliviano Edgar Quint. Héctor e Ivan sdo irméos e tocam no
grupo Sikaris. E comum ver alguns destes musicos que tocam em grupos se
apresentarem como solistas ou em grupos diferentes. Orlando, que j& fez parte do
Sikaris, hoje estd fazendo um trabalho independente. Edgar também ja tocou no

Sikuris, fez parte do grupo Puma Punco.

A efemeridade é outra constante na atuacdo. Alguns musicos, que eu vira tocar
nas ruas logo nas primeiras observacdes nunca mais foram vistos. Talvez tenham
viajado para tocar em outras cidades. E o caso de um tocador de colheres que
costumava atuar na Praca da Alfandega, e o violonista Elias Siebel, com quem
cheguei a fazer um primeiro contato. Assim, também, foi 0 caso do acordeonista cego
José Rodrigues, o musico mais velho encontrado atuando nas ruas de Porto Alegre, o
qgual ap6s as primeiras conversas disse ndo poder mais colaborar com a pesquisa por
guestbes de ordem pessoal. Ele costumava atuar em frente a loja de tecidos Cardoso,
na Av. Otavio Rocha, onde dizia fazé-lo ha mais de quarenta anos. Hoje a loja esta

fechada, e nunca mais pude ver o masico naquele ponto.

Inicialmente, o titulo desta dissertacdo era “Musicos de Rua de Porto Alegre”. A
mudanga para o atual titulo Musicos das Ruas, aparentemente sutil, permite

diferenciar as situacdes de permanéncia e de trabalho dos musicos na rua.

A rua, conforme VIEIRA et al. (1992), pode ter no minimo dois sentidos: “o de

se constituir num abrigo para 0s que, sem recurso, dormem circunstancialmente sob



marquises de lojas, viadutos ou bancos de jardim ou pode constituir-se em um modo
de vida, para os que ja tém na rua o0 seu habitat e que estabelecem com ela uma
complexa rede de relacdes” (VIEIRA et al., 1992, p. 93). Segundo esses autores, é
possivel, ainda, identificar trés situacdes diferentes em relacdo a permanéncia na rua:
ficar na rua circunstancialmente, estar na rua recentemente e ser de rua
permanentemente (Ver VIEIRA et al., 1992, p. 93). Optei por tomar o termo “das ruas”,
por considerar que os musicos ficam nas ruas circunstancialmente e podem ser vistos
tocando ou cantando nas e para as ruas, com certa regularidade. Incluiram-se, nesse
caso, aqueles que, além dali, possuem outros locais de atuagdo em Porto Alegre ou

em outras cidades.

Partes do Trabalho

O trabalho esta dividido em quatro partes. Na parte |, discuto a metodologia
utilizada, onde apresento o referencial teérico sobre Histéria Oral como método e
Histdria de Vida como técnica de investigagao, procurando mostrar como se procedeu
esta pesquisa. Na parte Il, sobre a formacdo dos musicos, abordo a histéria de vida
em um outro sentido: além de técnica, ela se transforma em objeto de pesquisa.
Utilizarei as iniciais mailsculas para designar a primeira, e minusculas, para a
segunda, por questdes de clareza no texto. A histéria de vida como objeto de pesquisa
traz em seu bojo as questdes de formacdo. O referencial te6rico que utilizo para
embasar tal pressuposto esta pautado em BERGER (1980), QUEIROZ (1988),
HABERMAS (1990), DUARTE (1993), ELIAS (1994/95), ASSMAN (1995), MARQUES
(1995/96) e BOLLE (1997). Ainda nessa parte, apresento os relatos biograficos dos
musicos, colhidos em varias entrevistas. Sem pretender esgotar as possibilidades de
leitura e compreenséao sobre a formacao dos musicos apresento, nessa mesma parte,

uma andlise dos mesmos e suas relagdes com o referencial tedrico que ajudam na
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compreensdo e desvendamento de questBes intrinsecas da formagdo, como as

motivacoes, as formas de ensinar e aprender musica.

No que concerne a atuacdo, parte lll, as leituras e interpretacdes dos dados
foram feitas em uma perspectiva longitudinal, procurando evidenciar aspectos da
atuacdo dos masicos, que também tém uma histéria e estdo em constante composicao
e recomposicao. Busquei analisar os dados coletados, tentando captar o universo de
suas percepgOes, emocgdes e interpretagdes, em seu contexto. Na parte IV apresento
as consideracdes finais, salientando algumas questBes sobre atuacdo e identidade

profissional dos musicos.

As fontes citadas, cujos originais sdo em inglés e espanhol, foram traduzidas
por mim. A autoria das demais traducdes sera identificada no préprio texto. Quanto
aos nomes dos masicos entrevistados optei por um tratamento diferenciado. Os
musicos serdo referenciados pelo primeiro nome, como eles préprios se identificam, e
0S outros autores aqui citados pelo sobrenome conforme normas de citacdo. Nos
recortes das falas dos musicos, ndo serdo indicadas as datas das entrevistas. Uma
lista completa das entrevistas realizadas se encontra no final, nos anexos. Por este
trabalho ndo ter como foco aspectos musicoldgicos da atuagdo dos musicos das ruas,
0 mesmo nao apresenta transcricdes e andlises musicais. As musicas citadas nesse
trabalho n&o seréo identificadas quanto a autores e datas, uma vez que demandaria
um outro trabalho de pesquisa. De acordo com as regras de citagdo, somente os grifos

gue forem de minha autoria serdo indicados.



PARTE I:

SOBRE A METODOLOGIA



1 HISTORIA DE VIDA COMO TECNICA DE INVESTIGACAO

1.1 Histoéria Oral e Histéria de Vida®

Para o entendimento da concepcdo de Histéria de Vida adotada para esse

trabalho, é necessario esclarecer as suas relagdes com a Historia Oral.

De acordo com ALBERTI (1990), Histéria Oral ndo se define facilmente: “ora
constitui método de investigacdo cientifica, ora fonte de pesquisa, ora ainda técnica
de producgédo e tratamento de depoimentos gravados”. Ela define Histéria Oral como
“um método de pesquisa (historica, antropoldgica, socioldgica, etc.) que privilegia a
realizacdo de entrevistas com pessoas que participaram de, ou testemunharam,
acontecimentos, conjunturas, visdes de mundo, como forma de se aproximar do objeto

de estudo” (ALBERTI, 1990, p. 1-2).

De forma semelhante, QUEIROZ (1988) escreve:

“Histéria Oral’ € um termo amplo que recobre uma quantidade
de relatos a respeito de fatos nédo registrados por outro tipo de
documentacdo, ou cuja documentacdo se quer completar.
Colhida por meio de entrevistas de variadas formas, ela registra
a experiéncia de um so6 individuo ou de diversos individuos de
uma mesma coletividade” (QUEIROZ, 1988, p.19).

Histéria Oral, para CAMARGO (1994), encerra um conjunto de procedimentos

! Como mencionado na “Introducao” desse trabalho, Histéria de Vida enquanto técnica de pesquisa sera
escrita com letras maitsculas.
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articulados entre si, cuja finalidade € obter resultados confidveis que nos permitam
produzir conhecimento. A autora esclarece alguns pontos metodol6gicos em relacéo a
Histdria Oral: a) envolve um conjunto de entrevistas, submetido a uma amostragem
expressiva, selecionada, através da qual os suportes daquele universo estariam
presentes (escolha qualitativa); b) existe um ponto de saturacdo em que se chega no
esgotamento do assunto; c) é uma metodologia em que se pode trabalhar de forma
multidisciplinar, pluridisciplinar e interdisciplinar, prestando-se a diversas abordagens.
A potencialidade do método € conseguida, também, com a capacidade de usar um
pouco de metodologias de outras areas de conhecimento, no caso, com a
Antropologia e a Histéria d) o método é dialégico, na relacdo do entrevistador e
entrevistado. Considera essa relacdo carregada de emocéo e subjetividade, sendo as
versdes do entrevistado o objeto de andlise. ApGs dar voz a versao do entrevistado, as
ocorréncias sdo incluidas. Considerando-se que o depoente pode distorcer a
realidade, ter falhas de memodria ou errar em seu relato, o pesquisador deve incluir

todas as versdes em uma reflexdo mais ampla.

A Histéria Oral abrange varios tipos de coleta oral de informacfes que sdo bem
proximas umas das outras. Entre elas, podemos encontrar. as entrevistas, 0s

depoimentos, as autobiografias, as biografias e a historia de vida.

Segundo CHIZZOTI (1995), a Histéria de Vida “é um instrumento de pesquisa
que privilegia a coleta de informag¢des contidas na vida pessoal de um ou varios
informantes.” Considera, ainda, que “a historia de vida ou relato de vida pode ter a
forma autobiogréfica, onde o autor relata suas percep¢fes pessoais, 0s sentimentos
intimos que marcaram a sua experiéncia ou 0s acontecimentos vividos no contexto da

sua trajetéria de vida” (CHIZZOTTI, 1995, p. 95).

J& QUEIROZ (1988) define a Historia de Vida como:
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“o relato de um narrador sobre sua existéncia através do
tempo, tentando reconstituir os acontecimentos que vivenciou e
transmitir a experiéncia que adquiriu. Narrativa linear e
individual dos acontecimentos que nele considera significativos.
Através dela se delineiam as relacdes com os membros de seu
grupo, de sua profissdo, de sua camada social, de sua
sociedade global que cabe ao pesquisador desvendar”
(QUEIROZ, 1988, p.20).

Para esta autora, a Histéria de Vida é, além disso, uma técnica que € capaz de

captar o que ocorre na encruzilhada da vida individual com o social (lbid., p. 36).

Para ALBERTI (1990) Histéria de Vida é um tipo de entrevista em Histéria Oral,
qgue tem como centro o préprio individuo na historia. A Historia de Vida se define como
o relato de um narrador sobre sua existéncia através do tempo. Através dela é
possivel, portanto, “recuperar aquilo que ndo encontramos em documentos de outra
natureza: determinados acontecimentos pouco esclarecidos ou nunca evocados,
experiéncias pessoais, impressbes particulares, etc.” (ALBERTI, 1990, p. 5). E,
portanto, o resgate do passado, pois toda vida tem um passado, possivel de ser
rememorado, privilegiando “a recuperacdo do vivido conforme concebido por quem

viveu” (Ibid.).

Se a Histodria de Vida € por um lado o resgate do presente - pois trata-se da
histéria de individuos vivos, de sujeitos que vivem em sociedade, que tém uma vida
familiar e/ou social, bastando, para isso, estar vivo - por outro, ao se repensar 0
passado, podem-se tomar decisdes futuras. Nessa perspectiva, BRUNER e WEISSER
(1995, p.148) afirmam que “(...) muitas coisas, além da autobiografia ‘implicitamente
apreendida’ ou contada de maneira explicita, podem afetar o modo pelo qual nos

comportamos ou sentimos”.

Mas, saber da histéria de quem? VIDIGAL (1995) defende um tipo de Historia

Oral que procura fazer a historia dos grupos sem “voz”. Tal enfoque de pesquisa esta
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ligado as camadas sociais que possuem uma cultura normalmente ndo considerada
nos sistemas escolares. Este autor enfatiza que estes estudos podem contribuir para a
constituicdo de identidades coletivas e para mostrar que esses “esquecidos” séo

atores da histéria (VIDIGAL, 1995, p. 485).

1.2 Fontes de Documentacéo

1.2.1 Memoéria e Documentos Orais

Os procedimentos para obtencdo de dados em Histérias de Vida salientados
por LANG (1995) séo: a utilizacdo de fontes orais em um processo de interagao
pesquisador-pesquisado; o resgate da memodria; a criacdo de documentos através das
fontes orais coletadas; a reflexdo e a analise acompanhando todo o processo. (ver

LANG, 1995, p. 45).

A partir de conversas, 0s “sujeitos” de pesquisa passam a ser, nela,
colaboradores. Essa designagédo de “colaboradores” é adotada por MEIHY (1996c¢),
por defender uma mudanca no papel dos depoentes que deixam “de ser meros

informantes, atores, objetos de pesquisa” (MEIHY, 1996c¢, p. 67).

Através do relato oral, obtem-se dados que emergem da memdria de cada
individuo, com suas experiéncias e vivéncias. Considerar a memadria como fonte de
dados é considerar a vida do narrador, suas histérias de vida, histérias
contextualizadas em tempo, lugar. Nas histérias de vida, “a subjetividade aparece
como matéria prima do trabalho cientifico” (DIOGENES, 1996, p. 98). Ndo sO as
subjetividades do entrevistado, mas também as do entrevistador passam a ser
vivenciadas na préatica da entrevista de Historia de Vida, colocando em xeque, de
forma clara, a posicéo do intelectual: seus valores, suas crencas, suas teorias (VIDAL,

1987, p. 132).
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E através da interacdo entre pesquisador e narrador, tendo a entrevista como
instrumento de mediacdo, que se obtém os dados na técnica de Histéria de Vida. Por
meio de entrevistas sdo obtidos os depoimentos ou relatos sobre algo que o narrador
efetivamente presenciou, experimentou ou de alguma forma conheceu (QUEIROZ,
1988, p. 21). Nas entrevistas de Histéria de Vida, os relatos séo dirigidos abertamente
e coletados pelo pesquisador, mas 0 que vai importar mais € de que maneira 0s
colaboradores serédo entrevistados, e como os dados serdo coletados. E necessario
gue se desenvolva a confianga mutua entre ambos, 0 que pode acontecer somente
apds alguns meses de “namoro.” E preciso aprender o momento apropriado para
perguntar, assim como 0 que perguntar. ISso s6 se consegue com a vivéncia, com o
tempo de convivéncia. QUEIROZ (1988, p.20) lembra que “o relato, em si mesmo,
contém o que o informante houve por bem oferecer, para dar idéia do que foi sua vida

e do que ele mesmo é”.

O entrevistador deve estar atento para evitar cortes na fala do entrevistado. O
primeiro, apesar de dirigir o coldéquio, deve ter em mente que “(...) quem decide o que
vai relatar é o narrador. (...) Este é quem determina o que é relevante ou ndo narrar,
ele é quem detém o fio condutor. Nada do que relata deve ser considerado supérfluo,

pois tudo se encadeia para compor e explicar sua existéncia” (QUEIROZ, 1988, p. 21).

Na coleta de Histérias de Vida, a interferéncia do pesquisador deve ser
preferencialmente minima. Quando houver, as interferéncias devem ser coerentes
com a fala do entrevistado. Avancos e recuos devem marcar as Histérias de Vida.
Deve-se evitar estabelecer cronologias, pois € o proprio narrador quem vai construir e
desconstruir, a seu modo, a sua historia, a sua vida, a sua historia de vida em texto.
No entanto, “(...) deve ser de interesse do pesquisador captar o que ultrapassa o
carater individual do que é transmitido e que se insere nas coletividades que o

narrador se insere” (lbid., p. 20). E necessario, para isso, obter a confianca dos
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colaboradores, o que demanda tempo, meses, pois a aproximacgdo acontece de forma

lenta.

1.2.2 As imagens e sons também contam histérias

Além das entrevistas de Historia de Vida, ha necessidade de uma
complementacdo proveniente de outras fontes quando se quer abarcar de forma
ampla a realidade que se estuda (Ver QUEIROZ, 1988, p. 26). Concomitante as
entrevistas de Histéria de Vida, ao longo do trabalho de campo, utilizei a observacao
participante que é definida por SCHWARTZ e SCHWARTZ como:

“Um processo pelo qual mantém-se a presenca do observador
numa situacdo social com a finalidade de realizar uma
investigacdo cientifica. O observador esta em relacdo face-a-
face com os observados e, ao participar da vida deles no seu
cenario natural, colhe dados. Assim, o observador € parte do
contexto sob observacdo, ao mesmo tempo modificando e
sendo modificado por este contexto.” (SCHWARTZ e
SCHWARTZ apud CICOUREL, 1990, p. 89)

Essas observagfes foram registradas em um caderno - o qual denominei de

caderno de campo - e complementadas por comentarios e reflexdes sobre o dia-a-dia

de trabalho.

Além dos arquivos transcritos, a Historia Oral utiliza-se de outros tipos de
documentacdo, tais como, fotografias, filmes e videos. Para CANCLINI (apud
ACHUTTI, 1997, p. 62), “as representacdes visuais dao outra classe de informagéo e
facilitam modos de identificacdo, autoconhecimento e interpretagdo mais
diversificados. Nao excluem o que se pode saber e dizer mediante a linguagem oral e
escrita,” porém, “podem dar uma visdo mais polissémica e carregada de significados

heterogéneos, e também mais sintética” (CANCLINI apud ACHUTTI, 1997, p. 62).
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Bastante utilizada pelas Ciéncias Sociais nos dias de hoje, as fotografias,
apresentadas de forma contextualizada, podem contribuir para a construcdo de textos
imagéticos a respeito da cultura do outro, fazer construcbes descritivas e narrativas
(Ver ACHUTTI, 1997; FELMAN-BIANCO e LEITE, 1998).

Durante a pesquisa foi-me possivel registrar em imagens e sons alguns
momentos da performance dos mdsicos das ruas, momentos que aparecem
devidademente contextualizados no CD e no Video que integram os anexos V e VI,
respectivamente, apresentados no volume incorporado a esta dissertacdo. Esses
registros sonoros, vém complementar as descricbes presentes na parte Il do

trabalho, sobre a atuacéo dos musicos.



2 O CAMINHO METODOLOGICO

2.1 Iniciando o Trabalho de Campo

Antes de iniciar o trabalho de campo, em janeiro de 1997, realizei um
levantamento bibliografico sobre os musicos das ruas de Porto Alegre. A principio,
deparei-me com a caréncia de fontes escritas sobre o tema. As poucas fontes escritas
existentes estavam disponiveis em alguns jornais e revistas locais. Foram consultados
jornais de pequena tiragem como “Ja Porto Alegre” (1997) e “Extra Classe” (1997).
Alguns jornais ja extintos, como o “Trinta Dias de Cultura” (1990) e “Jota Bé”
(1996/97), foram localizados no Museu de Comunicacgéo Social Hipdlito José da Costa,
no acervo de periddicos. Ali encontrei, por exemplo, o artigo “A Rua é Palco da Arte
Popular”, de Paulino de MENEZES (1990), o qual falava sobre o musico Zé da Folha.
Algumas matérias de jornal e televisdo foram conseguidas posteriormente com 0s

préprios masicos, ao longo da pesquisa.

Outras informacdes foram encontradas em revistas locais, como “Porto &
Virgula”, que, apesar de ndo apresentarem matéria especifica sobre o tema, trazia
dados histéricos sobre a cidade e seus personagens, tendo sido importantes para o
inicio do trabalho de campo. Na contracapa de uma delas havia, por exemplo, uma
fotografia, assinada por Marcio Lana, de uma “gaitéra” tocando em uma rua. Junto a
fotografia constavam a idade, 63 anos, e o nome da gaiteira, Teresa Batista (Porto &

Virgula, Ano IV, n°® 29, Jan. 1996). Em outro nimero dessa revista havia um artigo de
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Hélio ALVES (1995) intitulado “A Histdria do Lambe-Lambe”. Além de apresentar um
pequeno historico e as caracteristicas da profissao, o artigo falava sobre o fim desta e

de outras profissGes, como a de tocador de realejo.

Nessa ocasido cheguei a pensar na possibilidade de extingdo dos musicos das
ruas. Continuando minhas buscas, encontrei um outro artigo, nessa mesma revista,
intitulado “Chalé em Imagens”, de Antbnio PFEIL (1996) que anexava textos a
memoria fotografica do chalé da Praca XV, citando o fotégrafo lambe-lambe Varseli de
Freitas, que atua na referida praca ha mais de vinte anos. As referéncias histéricas da
revista bem como a fotografia da gaiteira Teresa Batista trouxeram-me algumas pistas,
por onde, talvez, pudesse iniciar as observa¢des. Pensei que, conversando com este
fotégrafo, obtivesse informacdes sobre musicos, tdo antigos quanto ele nas ruas de
Porto Alegre. Achei que seria interessante comecar mesmo pelos mais velhos, pois
talvez tivessem muito para contar. No mesmo dia, a noite, anotava no meu caderno de

campo:

Hoje fui fazer um lanche no Shopping Praia de Bella. Para
minha surpresa, encontrei, em uma das pracas internas do
shopping, um fotografo lambe-lambe com sua camera. A cena
pareceu ser irreal, pois, além de achar que a profissao ja nao
existisse, parecia-me completamente descontextualizada. Era o
senhor Varceli, citado na revista. Ele tinha sido contratado por
uma loja de artigos fotograficos, para tirar fotos com sua antiga
camera. (..) Aproveitei um momento de folga e fui conversar
com ele. Em nossa conversa, o senhor Varceli confirmou-me
aquelas informacdes da revista e acrescentou outras sobre a
sua vida como fotografo, bem como sobre o trabalho na rua.
Falou-me sobre os problemas de salude por que estava
passando, bem como sobre o desgaste fisico em atuar nas
ruas nos dias mais frios. Disse ter um filho, ao qual ensinou o
mesmo oficio, e que também estava atuando na Praca XV.
Procurei saber se ele tinha referéncias sobre os musicos das
ruas. Falou-me que conhecia um que atuava “na ponte”, mas
que ndo o tinha mais visto. A conversa foi curta, pois estava no
seu horario de trabalho. Despedimo-nos e ele convidou-me
para ir, um dia, encontrd-lo na Praca (trecho do caderno de
campo, 21-01-1997).
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As informag6es do Senhor Varceli sobre os musicos ndo foram relevantes, mas
serviram para introduzir-me ao contexto de atuacdo dos musicos. Eu tinha agora uma
referéncia viva e historica sobre o trabalho nas ruas. Um trabalho que o Senhor Varceli
ndo considera extinto e em decadéncia, pois havia, ainda, possibilidades de atuacéo
em shoppings de outras cidades. Além disso, o seu filho, que também é lambe-lambe,

estaria na praca para atender a clientela quando estivesse ausente.

Dei continuidade a busca de fontes em museus e bibliotecas publicas,
procurando outras referéncias na Internet. Entre as home pages acessadas, duas

merecem destaque: (http://www.adventure.com/enciclopedia/general/rfibrahm.html),

(http://www.classiclmus.com/bmgclassics/recording-nots/05472-77315-2-e.html)

Paralelamente a essas buscas, iniciei o trabalho de campo.

Apo6s uma primeira insercao nas ruas, no final de janeiro de 1997, constatei a
presenca de musicos atuando na Rua da Praia, no Brique da Redenc¢do e no Largo
Glénio Peres. Ainda ndo sabia seus nomes, mas podia identifica-los pelos
instrumentos que tocavam. Constatei a presenca do Zé da Folha e da Tereza Batista,

dos quais havia encontrado referéncias nos jornais jA mencionados.

Nessas primeiras observacdes, constatei que existiam, também, outras formas
de relacionamento com mausica nas ruas, independente do circulo de atuacdo desses
musicos. Isso foi evidenciado nas proximidades do Mercado Publico, onde um grupo
de aproximadamente quinze pessoas, parecendo mendigos, estava reunido, cantando
acompanhado de um violdo. N&o parecia existir uma relacéo de trabalho com musica,
mas sim, somente um grupo de pessoas fechadas em sua roda se divertindo. Sobre
essa outra forma de envolvimento com musica nas ruas, ver referéncias no trabalho de
HAHNER (1993, p.230-234) e de MAGNI (1994, p. 153-157) sobre o nomadismo

urbano.
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Ao parar na rua para fazer minhas observacdes ou anotacdes de campo,
percebia que chamava atencéo de alguns passantes e, principalmente, de pessoas da
rua. Estas pareciam perceber que eu ndo era da rua. Isso, de certa forma me
incomodava, pois talvez me vissem como um intruso. Fui abordado por pessoas
“indesejadas”, quando fazia observacfes no Largo Glénio Peres. Tive que driblar as
situacdes quando abordado por uma prostituta, uma cigana e um rapaz drogado.
Passei, entdo, a ficar, cada vez mais atento com os olhares de outros observadores
sobre mim, dando-me conta de que ndo estava “flutuando no espaco social”, mas que
também era “um ser humano dotado de um corpo, cuja aparéncia e conduta
transmitem impressdes e signos legiveis aos que estdo ao redor.” (FEATHERSTONE,

1990, p. 110).

Os musicos pareciam saber muito bem como conviver com estas situacoes.
Certa vez, quando observava um acordeonista acompanhado de um violonista e um
percussionista tocarem no Largo Glénio Peres, verifiquei que outros espectadores se
aproximaram, inclusive um menino de rua, que foi afastado pelo acordeonista por o
estar atrapalhando. Os musicos interromperam sua performance e houve, naquele
momento, troca de ofensas entre o acordeonista e o garoto. Apdés a confusdo,

voltaram a tocar a mesma musica como se nada houvesse acontecido.

Durante os intervalos, os musicos compartilhavam de uma bebida que
mantinham em baixo do banco onde estavam sentados. Em outros momentos percebi
gue mesmo 0s que assistiam podiam tomar da bebida ao pagarem uns trocados ao
musico. Em uma outra ocasido, quando ja havia estabelecido contato e fazia uma
primeira entrevista com este mesmo musico no Largo Glénio Peres, houve inicio de
uma briga, creio que por causa da bebida. O musico, ao perceber a confusao, logo

tranquilizou-me, dizendo ndo haver perigo conosco. Passei a entender que a maioria
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dos musicos das ruas, além de conhecerem o ambiente, sabiam como se relacionar
com as pessoas, bem como superar as situacdes indesejadas. Alguns deles, com

melhores condi¢des financeiras, chegam a contratar um seguranca.

Minha tarefa era, além de estabelecer contato com os musicos, superar 0s
primeiros obstaculos presenciados no convivio com as pessoas das ruas, onde a
realidade de vida é diferente dos ambientes privados. A imagem que eu tinha era
semelhante com a que DA MATTA (1997) traca o perfil das pessoas que costumam
viver nas ruas, incluindo “os malandros, os meliantes, os pilantras e os marginais em
geral - ainda que esses mesmos personagens em casa possam ser seres humanos

decentes e até mesmo bons pais de familia” (DA MATTA, 1997, p. 55).

Passei, entdo, a compreender tais problemas como “normais”. A0S poucos,
com o olhar mais atento, procurei observar e descrever com mais detalhes, em minhas
anotacdes de campo, os comportamentos, acbes e atitudes dos musicos em seus
locais de atuacéo, de que forma se relacionavam com os feirantes, lojistas, passantes

e 0 publico com suas reag0es.

As observagdes, como ja havia previsto, ndo seriam suficientes para revelar,
sobretudo, as questfes sobre a formacdo dos musicos. A partir de seus relatos sobre
suas experiéncias de vida, passei a obtencdo dos dados sobre os percursos

individuais de sua formacdo musical. Além das minhas observacdes, considerei que

seria importante ouvir a versdo dos musicos sobre as questdes de atuacao nas ruas.

Logo no inicio do trabalho de campo, observei que alguns musicos colocavam
suas fotos expostas durante sua atuacdo na rua. Elas encontravam-se afixadas nos
instrumentos ou simplesmente expostas no chdo sobre um papeldo. Nas fotografias
estavam registradas cenas de atuagdo na rua ou em outros espagos, bem como cenas

de seu cotidiano. Alguns deles tinham também fotos dos filhos em momentos de lazer.
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A partir dessa observacéo, passei a ver as possibilidades de uso de fotografias
para um contato com os musicos. Busquei referéncias sobre isso na Antropologia
Visual, como COLLIER Jr. (1973, p. 69), que fala da possibilidade de uso da fotografia
no trabalho de pesquisa, bem como, a partir dela, iniciar as entrevistas. Passei, entao,
a levar a camera fotogréafica para as ruas, a fim de registrar cenas de atuacdo dos
musicos, ja iniciando contato com eles, quando me aproximava para solicitar-lhes
autorizacdo para fazer as fotos. Nessa ocasido alguns masicos jA me pediam uma
cOpia da foto. Assim que revelada a fotografia, retornava ao musico, estabelecendo

mais um contato.

Em outros momentos, a performance musical também serviu como ponto de
partida no relacionamento e familiaridade com os musicos. Em meio a conversas eu

era convidado a tocar junto com eles as musicas de seus repertérios.

Para abordar os mdusicos, esperava o0 intervalo entre as execucfes das
mausicas ou o instante de finalizacdo, procurando evitar, dessa forma, atrapalhar sua
atuacdo. Na maioria das vezes, 0s encontros eram inesperados: dependiam dos
horarios de atuacdo dos musicos, 0 que era sempre imprevisivel, variando de acordo

com as condi¢Bes climaticas.

Ao sentir a efemeridade dessa forma de atuagdo, constatando que muitos
deles viajam ou somem, procurei entrar em contato com 0S muasicos mais
frequentemente. Passei, também, a levar o gravador a todos os encontros, munido de
pilhas e fitas cassete, aguardando que a entrevista pudesse acontecer, mesmo
ocasionalmente, e ndo em momentos especiais “mais adequados”. Cheguei a
conseguir um espa¢o na Discoteca Publica Natho Henn para a realizacdo de
entrevistas, que nao chegou a ser utilizado. Deixava para 0 mulsico a opcao e decisao

sobre o local da entrevista. Em geral, a op¢do era a prépria rua, pela facilidade de



25

encontro, pois alguns moravam em bairros distantes e outros estavam hospedados em
pensbes. Com a familiaridade estabelecida, apds alguns meses de encontro na rua,
saiamos para almocar ou jantar juntos. Cheguei a fazer entrevistas no local onde se

hospedavam e nas casas de alguns musicos que residem em Porto Alegre.

Utilizando-me de entrevistas abertas, passei a adotar como pontos norteadores
a formacdo como musicos e atuacdo nas ruas. Iniciava com perguntas gerais sobre
esses dois pontos de investigacdo e procurava, posteriormente, abrir outras questdes

de acordo com o devir de suas falas.

Antes de gravar os relatos, comunicava individualmente aos musicos sobre a
necessidade de utilizacdo do gravador, explicando-lhes a importancia desse
procedimento para a pesquisa. Houve somente um caso de rejeicdo do gravador. Isso
aconteceu por parte de um musico, que se sentia inibido por estar sendo gravada sua
fala. Neste caso, passei a adotar as anotacdes de campo, respeitando a opc¢édo do
musico. No entanto, ele pedia-me para que eu o gravasse tocando e, posteriormente,

pedia para ouvir sua propria atuacao.

Algumas vezes fui tido como repoérter, fotografo, cego ou trapaceiro. Para
explicar os mal-entendidos, procurava esclarecer aos musicos minhas intencdes.
Apesar de evidenciar que os assuntos de interesse da pesquisa eram sobre as
implicacdes da performance na rua e questdes sobre sua formacéo, procurei deixar
claro o procedimento metodoldgico solicitando que falassem o que achassem por bem
relatar. Alguns deles sugeriam, inicialmente, que eu fizesse perguntas estruturadas.
Apesar de tentar segui-lo em algumas entrevistas, percebi que os musicos, em suas

falas, acabavam seguindo outros caminhos diferentes.

Observava que aos poucos nossas conversas tornavam-se interessantes e

significativas para eles proprios. Acredito que isto acontecia pelo préprio prazer que
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tinham em relatar sobre suas historias de vida, era como uma injecao de animo, como

se 0 musico tomasse félego em seus proprios relatos.

Enquanto entrevistava 0s mausicos, notava que nossa conversa chamava
atencdo de alguns transeuntes. Mesmo aqueles musicos que nao pareciam atrair
publico durante a performance, passavam a ter alguma importancia para os que
passavam. Talvez a minha simples presenca com o gravador, conversando com 0O

musico como um reporter, era motivo de atragao.

Certa ocasiao, quando fazia contato com um grupo de musicos andinos,
percebi a importancia da platéia, pois platéia chama audiéncia. Um integrante do
grupo de mausicos andinos deslocou-se e posicionou-se como assistente, chamando-
me para ficar a seu lado. Coloquei-me na posicao de expectador, deslocando-me para
o centro do calcaddo da Rua dos Andradas. De frente para o grupo tive a sensacao,
naquele momento, de estar atrapalhando o transito dos pedestres, mas permaneci ali,
firme e consciente de estar desempenhando dois papéis, o de pesquisador e o de
“estimulador” de formacao de platéia. Dois jovens se aproximaram e de repente pelo

Menos umas oito pessoas pararam e assistiram ao grupo por alguns minutos.

Houve varios desencontros e muitos encontros ndo marcados. A agenda nem
sempre era cumprida. O dia de chuva poderia impedir a atuagdo ou 0 nosso encontro
consequentemente. Alguns, marcados, ndo aconteceram por diversas circunstancias,

quer climéticas ou pessoais dos musicos.

Ao marcar um encontro com um musico e ele ndo ter aparecido, sai
caminhando ao redor do hotel em que ele estava hospedado e encontrei-lhe em um
bar tomando cerveja com os amigos. Minha alternativa foi sentar a sua mesa e com
um pouco de bom humor e persisténcia tentar fazer cumprir a agenda. Algumas vezes

sai com fotos e fitas de video, certo de que o musico estaria no local combinado. Mas
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ele ndo aparecia.

2.2 Familiaridade

O processo de familiaridade foi sendo construido ao longo dos meses. Nem
sempre 0s musicos estavam dispostos a falar. Por isso tinha que estar sempre atento
para saber se aguele seria 0 momento oportuno para conversarmos. Preferia deixa-los

a vontade para que o relato pudesse acontecer naturalmente.

Havia uma certa expectativa minha e de alguns musicos em relagcdo ao inicio
das entrevistas gravadas. Esperava o momento apropriado para levar o gravador para
campo. Para iniciar as entrevistas aguardava que 0s contatos se intensificassem,
esperando o melhor momento de fazé-lo. Temia antecipa-lo e ndo ser bem sucedido.
Mas o momento aconteceu quando senti que havia um clima de descontragcdo em
nossas conversas, percebendo que eles estavam ansiosos para dar seus depoimentos
gue seriam colhidos ali, no meio da rua, nos intervalos ou finais da atuacao. Apds cada

entrevista, combinavamos encontro seguinte.

Aos poucos fui me sentindo mais familiarizado com o espac¢o que, para mim,
era estranho e desconfortavel, pois em geral tinha que ficar em pé conversando com
0S musicos. Ja ndo me preocupava se chamava atengdo com o gravador, e com 0
tempo estava me acostumando com o espaco, até que um dia me deparei sentado na

calcada conversando com Teresa Batista, atrapalhando o transito dos pedestres.

Passei a perceber que o0s musicos, de alguma forma, demonstravam
segurangca em seu espaco de atuacdo. Pareciam estar em seu territorio, e até mesmo
tentavam fazer com que me sentisse seguro. Isso foi demonstrado pelo gaiteiro Jo&o
Oliveira no Largo Glénio Peres. Certa ocasido, quando se iniciava uma briga préxima

ao banco onde conversdvamos, o musico falou que eu ndo me preocupasse, € que
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poderiamos continuar conversando, pois nada nos aconteceria. Com o tempo fui
sendo apresentado aos amigos e protetores dos musicos das ruas, que sao, em geral,

os vendedores ambulantes e os picolezeiros.

Alguns contatos foram se estabelecendo por telefone, através do qual tive
longas conversas com o0s musicos Jirgen Wentz e Onofre Ribeiro. Chegava a
lamentar a impossibilidade de gravar nesses momentos. No entanto, quando nos
encontramos para as entrevistas, a conversa fluia, relembrando e ampliando os
assuntos ja conversados e contados em novas versdes, pois, hos encontros pessoais

tinham mais tempo para contar suas historias de vida com mais detalhes.

2.3 A Transcricdo e Andlise das Entrevistas

Levando em conta a riqueza da vida do depoente, LOURO (1990, p. 27)
considera “conveniente o registro da fala e das dificuldades e circunstancias da fala”
(p. 27). O material bruto, uma vez registrado, passa a ter as mesmas caracteristicas

de persisténcia e identidade que possui qualquer outro documento escrito.

ApOs as entrevistas foram feitas as transcricbes dos relatos, que consistiram
em “traduzir” as fitas gravadas para texto escrito. Na transcricdo, procurei registrar o
momento do relato a forma mais fiel e global possivel, considerando as risadas,
interjeicdes e siléncios, bem como todas as nuancas da fala. Sobre a transcricdo de
entrevistas nesse tipo de trabalho, BOURDIEU (1997) evidencia dois conjuntos de
obrigacdes dificeis de conciliar: as obrigacdes de fidelidade com todas as
manifestacdes da entrevista e a preocupacdo com as questdes de legibilidade das

mesmas.

Depois de realizada a transcrigdo literal, procurei sumarizar as informacoes

obtidas nas entrevistas a fim de extrair-lhes o “sumo”, procedimento este que decorre
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de um trabalho analitico (Ver PAIS, 1993, p. 85). Em seguida, procurei deixar o texto
claro, suprimindo as perguntas do entrevistador, a fim de tornar a leitura
compreensivel. GATTAZ (1996) chama essa etapa final de textualizacdo. Sobre o
texto final esse autor afirma que “sua leitura deve ser facil ou compreensivel, o que
nao ocorre com a transcricao literal, apresentada por alguns historiadores como “fiel®
ao depoimento, porém dificil de ser analisada como documento histérico” (GATTAZ,

1996, p. 135).

Durante a textualizacdo escolhi frases ao longo do texto a fim de servirem-me
de guia para a leitura. Esse procedimento correlata ao que MEIHY (1996b, p. 59)
designa como a escolha de “um tom vital que corresponde a frase que serve de
epigrafe para a leitura da entrevista”. Segundo BOURDIEU (1997, p. 712), a colocacao
de titulos, pode “fornecer ao leitor o instrumentos de uma leitura compreensiva, capaz

de reproduzir a postura da qual o texto € o produto.”

A outra etapa importante foi a andlise dos dados coletados. De acordo com
QUEIROZ (1988, p. 30), a Histéria de Vida € um instrumento: “ndo é nem coleta, nem
produto final da pesquisa; ela recolhe um material bruto que precisa ser analisado”.
Feita a transcricdo e textualizacdo, busquei nos relatos escritos, em forma biogréafica?,
a compreensdo e a explicacdo das mesmas. BRUNER e WEISSER (1995, p. 149),
consideram a textualizacdo um processo complexo, “uma interminavel interpretacéo e
reinterpretacdo”. Na analise, sdo consideradas as distor¢des e desvios da fala. Sobre

isso, JOUTARD (apud LOURO, 1990) alerta:

2. Sobre a proximidade entre biografia e Historia de Vida, ver Queiroz, 1988, p. 23.
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“A interpretacdo das lacunas, das auséncias, das distor¢cbes
com o real conhecido por outro lado, esta no centro da andlise,
pois os historiadores positivistas nos ensinaram muito bem a
distinguir o verdadeiro do falso, mas n&o a considerar o falso
como significativo. Do mesmo modo, ficam a vontade quando
se trata de dissecar as informacbes contidas em um
documento, mas néo para dar conta dos siléncios.” (JOUTARD
apud LOURO, 1990, p. 27)

Segundo PASSERON (1995), a narrativa biogréfica - entendida como qualquer
material relacionado ao tempo de vida do individuo - “j& apresenta uma ordem falante
demais que parece dispensar qualquer trabalho de reconstrucdo, pois ela propde e
impbe, antes de qualquer tratamento, um modelo de interpretacdo” (PASSERON,
1995, p. 213). Nesse sentido, a andlise dos relatos biograficos apresentados neste

trabalho foi necessaria, portanto, para mostrar a minha inferéncia como pesquisador,

nao deixando os relatos falarem por si sés.



PARTE II:

SOBRE A FORMACAO



1 FORMACAO E HISTORIA DE VIDA

Nos depoimentos iniciais, ficou evidente que a aprendizagem musical seria um
ponto, e ndo o Unico ponto que os musicos abordariam em suas falas, mostrando-se a
formac&o musical inserida em um contexto mais amplo, tal como na concepc¢éo aleméa
de Bildung (formacado), que, segundo BOLLE (1997, p. 17), significa mais que

instrucdo e erudicdo. Formar-se, nesse sentido, é algo que “exige independéncia,

liberdade, autonomia e se efetua como um autodesenvolver-se”.

A pergunta era: como poderia saber da formag¢do dos musicos das ruas, sem
tomar visdes estreitas da formacdo musical? A partir do depoimento dos musicos
sobre suas histérias de vida e da escuta atenta as suas falas, passei a vislumbrar e
considerar outros caminhos formativos. Procurei uma fundamentacdo teérica que
ajudasse na construcdo de um outro discurso sobre formagdo de musicos,
considerando que a mesma envolve as experiéncias de vida e que estas sao, também,
processos formativos de aprendizagem.

“No didlogo da realidade aprendida com a teoria constréi-se o
conhecimento. Registra-se a histéria dos que antes ndo a
tinham (os excluidos), mas ndo somente isto; esta histéria é
analisada, articulada a histéria dos outros, interpretada no seu
tempo e no sentido de sua época, na busca de uma
compreensdo mais global.” (LOURO, 1990, p. 28)

Através da memodria, as experiéncias vividas no passado podem ser lembradas

e reconstruidas pelo individuo. Essas lembrancas sédo evocadas de acordo com o grau



33

de relevancia para a pessoa que rememora. S840 0S momentos intensos vividos nas
experiéncias de vida mais passiveis de rememoracdo, por deixarem marcas
significativas nas trajetérias de vida. De acordo com ELIAS (1994, p.154), é a partir
da memoéria que os momentos intensos vividos serdo evocados e é a partir destes que

a historicidade e a individualizacdo de cada pessoa sera constituida.

Para BERGER (1980), através da memdria, as lembrancas do passado séo
reconstruidas, também, de acordo com idéias atuais. Sendo a memoéria um ato
reiterado de interpretacdo, a trajetdria de vida de uma pessoa pode estar sujeita a
interpretacdes e reinterpretacdes, pois

“(...) o passado é maleavel e flexivel, modificando-se
constantemente a medida que nossa memdria reinterpreta e re-
explica o que aconteceu. Assim, temos tantas vidas quanto
pontos de vista. Estamos sempre a reinterpretar nossa
biografia (...)” (BERGER, 1980, p. 68).

Complementando essa idéia sobre a reinterpretacdo das experiéncias de vida,
ASSMANN (1995) enfatiza a necessidade de uma atitude de autonomia e
determinacdo em relacdo as mesmas, tornando-se a memoéria uma memdria
inteligente.

“Na medida em que surge e aumenta em nossas experiéncias
de vida a capacidade de autodeterminacdo, transforma-se
também o estatuto da memoéria. Ela se torna memobria
inteligente, que j& ndo esta sujeita & mera evocacédo de sinais e
significantes. A memoria passa a ser criadora de novos relatos
e significagbes.” (ASSMANN, 1995, p. 7)

As histérias de vida, no entanto, ndo sao trilhadas isoladamente, mas em
sociedade, e séo, portanto, sujeitas a influéncias do meio social. Segundo (QUEIROZ,

1988, p. 40) as histérias de vida se colocam “no ponto de interseccao das relacbes

entre o que é exterior ao individuo e o que ele traz em seu intimo”.
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Na histéria de vida de cada individuo inscreve-se sua memoéria doméstica,
profissional, escolar, histérica, politica e social. Nela estdo inscritas, também, suas
subjetividades, suas reacdes e sensacOes fisicas, impressdes, gostos, habitos,
desejos e aspiracdes. Considerando que essas subjetividades se desenvolvem na
coletividade, elas “respondem sempre a algo que é exterior ao individuo” (Ibid., p. 37-

38).

Ao considerar que os momentos intensos vividos nas experiéncias de vida em
sociedade sdo 0s que marcam as suas trajetérias, compreende-se que é a partir da

rememoracdo destes momentos que se constroi a histéria de vida de cada individuo.

Segundo MARQUES (1996), momentos intensos vividos s&8o experiéncias de
aprendizagem. Para este autor, “buscar a identidade e dar consisténcia aos saberes
emergentes da propria vida e pratica profissional, dando prioridade, ante o instituido,
as intensidades vividas, é colocar-se na perspectiva da aprendizagem e da mudanc¢a”

(MARQUES, 1996, p. 10).

De acordo com HABERMAS (1990), a formacédo individual ocorre no seio da
sociedade e ndo, isoladamente, pois, para ele, “processos de formacao sao processos

de aprendizagem que dependem de pessoas”. Além disso,

“(...) o individuo e a sociedade constituem-se reciprocamente.
Toda integracdo social de conjuntos de acdo é
simultaneamente um fendmeno de socializacao/individuacéo
para sujeitos capazes de acéo e fala, os quais se formam no
interior desse processo e, por seu turno, renovam e estabilizam
a sociedade como totalidade das relagBes interpessoais
legitimamente ordenadas” (HABERMAS apud MARQUES,
1995, p. 30).

Ao considerar que a aprendizagem depende de pessoas, a formacéo passa a
ser vista numa concepc¢ao histérico-social. Conforme DUARTE (1993), é “apropriando-

se dos resultados da histéria social e objetivando-se no interior dessa histéria que se
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d& o processo de formagédo dos individuos”. Desse modo, a formacdo “se realiza
através da relacdo entre objetivacédo e apropriacdo. Esta relacdo se efetiva sempre no
interior de relagBes concretas com outros individuos, que atuam como mediadores
entre ele e o mundo, o mundo da atividade humana objetivada” (DUARTE, 1993, p.

47).

Este autor considera que a formacdo do individuo é sempre um processo
educativo, “mesmo quando essa educacado se realiza de forma espontanea, isto €&,
guando ndo ha uma relacdo consciente (tanto da parte de quem se educa, quanto de
parte de quem age como mediador) com o processo educativo que esta se efetivando

no interior de uma determinada pratica social” (Ibid., p. 47).



2 TRAJETORIAS DE FORMACAO MUSICAL: 17 NARRATIVAS BIOGRAFICAS

“O olhar prolongado e acolhedor que é necessario para se
impregnar da necessidade singular de cada testemunho, e que
se reserva comumente aos grandes textos literarios ou
filosoficos, pode-se também concedé-lo, por uma espécie de
democratizacdo da postura hermenéutica, as narrativas
ordinarias de aventuras comuns” (BOURDIEU, 1997, p. 712).

2.1 Casemiro Pinto Castro

Nasci no Paraguai, no dia quatro de marco de 1944. A harpa eu peguei quando
tinha 12 anos. Meu pai era harpista, musico formado. Era advogado, juiz, tudo isso e
harpista também. E um dia apareceu um amigo.... Ele tinha uma harpa especial. Uma
harpa espanhola, que é feita na Espanha. Uma copia da harpa que ele comprou e
tocava. E chegou um amigo, um harpista....amigo dele. E eu estava perto do meu pai.
E ele tinha “encostado” a harpa dele, j4 ndo tocava mais. Entdo, chegou o amigo dele,
um harpista, e ele pegou essa harpa e disse assim: eu tenho 3 filhos e nenhum
vai...nenhum filho puxa a mim. Nenhum saiu igual como ele queria: tocar a harpa. Eu
nem “mexia” harpa. Eu nem olhava pra harpa. Eu ouvi a conversa. Ele pegou a harpa
e regalara pra ele. Pegou harpa e ganhou isso. Ganhou dele. Entdo, a noite, eu
pensava nisso. Eu senti muito o que o meu pai falou. Eu estava com 12 anos e estava
na 52 série, na escola. Ai eu fiquei assim, pensando... E no outro dia eu continuei
pensando. Falei: como eu posso tocar harpa? Eu escondi, eu escondi. Eu estava

escontido assim...é... Eu estava comigo a conversar. O meu irmdo estava na
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Argentina, e depois eu fui na Argentina com ele e quando eu voltei ao Paraguai, pra
visitar 0 pai, eu comprei uma em Assuncao e trouxe. Ai meu pai falou: meu filho, por
gue trouxe? Ele pensou que eu fosse dar pra ele. Ai ele falou: meu filho, pra que tudo?
Eu ja ndo tenho mais condi¢des pra tocar. Eu falei: ndo pai, eu vou tocar. Eu falei pra
ele assim: afina um pouco pra mim pai. Ai ele falou: vocé tem que procurar afinar,
porque, como vocé vai tocar? Ele brincou comigo. Mas nunca eu esqueco, porque ele
me deixou um pouco nervoso, quando ele falou: Mas como vocé vai tocar 1a? A cem,
duzentos quildmetros e vocé vai voltar pra afinar? Vocé vai voltar e o publico vai todo
embora. Como meu pai falou isto, entdo eu fiquei na davida. Ai eu falei assim: eu vou
encostar aqui. Ai eu deixei encostada a harpa, bonita, bem novinha, e ele pegou,
afinou e tocou. Quando eu estava tocando ele queria tocar também, pra matar a
saudade. E ai eu aproveitei. Ai, rapido eu ja aproveitei toda a idéia. Ele tocava mais do

gue eu. Ele tocava bem, tocava muito bem mesmo.

E ele afinou uma vez mais. A noite eu fui deitar e pus em cima da minha
barriga assim e decorava o sonido. Dormia com a minha harpa. Dormia assim,
tocando, praticando. E assim era eu. Eu tinha de treze pra quatorze anos. Em seguida

peguei, porque eu estava “em cima”. Eu estava praticando seis a oito horas por dia.

Os professores nao resolvem nada. Quem resolve é a vida de cada um.

Eu conheco um pouquinho de leitura musical. Eu estudei quatro anos com o
professor. Inclusive eu ensinava ele a tocar harpa e ele me dava teoria. S6 que ele
ndo sabe tocar assim. Ele foi tocar pra igreja dele, é evangélico. Ele é musico formado.
Um brasileiro que mora l4 no interior de Sao Paulo, la em Pirapitinga. A partitura assim
diretamente eu ndo sei. Eu conheco, mas eu olhei e achei que acabava perdendo
tempo com isso, porque é demasiado, muito assim....Se escutar, assim, e decorar, €

mais rapido. Mas o sonido vocé nao tira igual ao que estd, o original. A partitura
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confirma, mas se vocé ndo escutou o disco, vocé pode tirar porém, ndo € como o

disco, ndo é como o outro, como o original.

Fora do instrumento eu ndo sei como posso me encaminhar. Mas com o
instrumento eu j& tenho outra maneira de andar, de falar e de apresentar em qualquer
parte. Alguns musicos tocam bem dentro, na sombra. Quando chega umas dez mil ou
vinte mil pessoas e ele sobe no palco, ndo pode tocar sem beber, sem tomar alcool ou
alguma coisa dessas. E esses musicos sao assim, por falta de.... educar a
consciéncia. Porgue a consciéncia deixa vocé seguro de que tem capacidade. Se cada
um puser a consciéncia, a consciéncia, entdo, deixa alerta e livre a pessoa. Entéo, se
vocé continua, se vocé comeca a educar a consciéncia, ja sente no coracao. Ai, as
vezes chora, vem a emoc¢do, vem tudo, coisa boa. E se vocé nao educar a
consciéncia, entdo, se transmite no coracdo a maldade. Ai vocé, ao invés de vocé
mostrar coisa boa, vocé mostra coisas bem pesadas. Teus olhos ficam secos, nao
vém lagrimas, ndo sabe nada de escuro. Porque eu ja passei muita coisa, também.
Estava tocando em S&o Paulo e o meu filho estava em veldrio, morto em cima da
mesa. Eu soube no outro dia. Quem vai esperar que possa a morte chegar, uma vez
gue ndo sabes que ja é a hora. A morte € uma linha pior que..., mais fraca que uma
linha de aranha. A nossa vida. A de todos € assim. No fim da nossa vida ndo tem
nada. Ai ndo existe nada. Nao existe dinheiro, ndo existe arte, ndo existe nada. Entdo
é importante saber quem que é cada um, cada cabeca, cada consciéncia. E
importante que saiba da sua consciéncia propria, buscar maneira de viver e melhor
cada vez. E uma forma de conselho. E. Porque esses negdcios de vivéncia, na escola
ndo aprende. E, ndo aprende na escola. Aprende a fazer pesquisa, tudo isso, porém,
de muitas coisas ndo fala. Suponhamos, na escola, nenhum professor diz pra vocé
assim: “Vocé tem que se entender, vocé tem que resolver todas as coisas que vocé

quer.” Os professores nao resolvem nada. Quem resolve é a vida de cada um. Quem
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resolve é a propria pessoa. A prépria cabeca tem que resolver.

Entdo, para cada um, a consciéncia diz, a noite. Quando vocé coloca o
travesseiro debaixo da cabeca, ou sem travesseiro, por acaso, vVocé ndo estava
escolhendo? Vocé esta escolhendo. Fora do escrito. Vocé esté escolhendo. O que que

podia fazer, o que que esta querendo.

Quando vocé se encontra € um caminho sé. Se é um pobre trabalhador, ele
trabalhava de comércio, luta vai indo, vai indo. No final das contas conseguiu aquilo
gue estava querendo, se encontrou. Essa € a finalidade eu sempre dei conselho para
uma pessoa que ndo se encontra: “Tua cabeca € tua cabeca, teu corpo é teu corpo,
teu pé é teu pé, teu brago é teu brago, a tua boca € a tua boca, todas essas imagens,
€ tudo teu, entdo depende tudo de vocé o que esta procurando, se vocé quer bem,

vocé vai bem, se vocé quer mal, vai ser mal, o mundo € assim.”

Musica para Terapia

Alguma pessoa, na rua da Praia, falou assim: Por que vocé ndo vai na
televisdo? Por que vocé ndo vai visitar rddios? Por que vocé nao faz essa coisa, e tal e
tal? Sabe, vocé vai ganhar bastante dinheiro. Vocé aluga um saldo e cobra entrada,
é...ingresso, e cobra trés reais ou quatro reais por duas horas de terapia. E, e eu vou
colocar ai duas horas. Entdo, se tem bastante pessoas que precisam dessa terapia,
entdo vocé vai sentar e esperar. Tipo igreja, entendeu? Entdo, suponhamos, vocé
precisa e fala: eu vou dar trés reais e vou fazer uma terapia. T4, ai vocé foi sentar la e
esperar. Entdo eu saio tocando fazendo apresentacdo, durante duas horas eu toco
para vocés ou para o publico, aqueles que pagam, e todos esses ficam concentrados.
Se deitam com a musica no fundo. Se esta escutannnn....... do ao vivo. N&o tem nada

de barulho.
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Tudo é vélido para a pessoa. A tua pesquisa € valida, a maneira que vocé esta
pensando, esta fazendo e tudo o que vocé querer, vocé vai separar. Vocé ndo tem
separada a tua idéia? Ja tem. Assim € a coisa, e praticamente se a pessoa fizer assim
e for fazer propaganda, quanta pessoa vai entrar!? Quanta pessoa ja tem o problema
na cabeca e quer limpar? Entéo, vocé vai se concentrar, pra esquecer todo o problema
que tinha. E duas horas por dia, né? Com duas horas por dia a trés reais. E esses trés
reais é pouco, mas vai encher o saldo. Hoje em dia quantas pessoas estdo com
problema!? Inclusive, até professores compraram fitas pra levar pra terapia. Eles
perguntaram qual era a musica mais lenta na minha fita. Eu quero musica leve que eu
guero levar pra terapia, falou. Ai eu perguntei: Como vocé fez a terapia com isso? Ai...:
“ndo, eu fui [...] tomei banho e espumei tranquilo assim e depois fui deitar e colocar e
escutei e me concentrei e fez bem pra mim. Tira tudo: dor de cabeca, dor de costas,
todo o corpo, isso. Ai fiquei dormindo e levantei tranquilo e fui trabalhar.” A minha
musica, da minha fita. Ele disse que escuta tudo e que tudo é lindo. E os trés nimeros
leva. E perguntou: Se tem CD, eu vou tocar. Varias pessoas falou assim. Se eu fago
outro nimero, vao comprar mais. Falou isso. Falou, falou: eu sou professor e “ta ta ta”
e levou pra isso. Eu sei que a gente quer acreditar que é professor. Aquele em que
vocé acreditar, € professor. Aquele que vocé acredita serve pra vocé. Por isso que

vocé ndo tem que acreditaram coisa ruim. Vocé tem que acreditar em coisa boa.

Nenhuma profissdo nos chega como o vento

Tenho quatro filhos. Eu quero que a minha familia fique toda formada. Um ja ta
bem mesmo encaminhado. E outro esta procurando, esta seguindo, esta na escola,
no 2° grau. E vai ser musico. E depois de mdusico ele vai, separado, se formando
n'outra coisa que quer. Ele quer se formar como musico. Porque nds, pais, nao

podemos mexer na consciéncia de cada um. Nao pode. Ndo pode pér idéia pra tudo
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em teu filho. Pode ajudar. Em casa, em Foz do Iguacu, onde moram meus filhos, eu
tenho uma sala. Ali eu coloquei todo tipo de livro. Ali na sala tem violdo, tem harpa,
tem pandereta, tem microfone, tem tudo. Até ferramenta de carpinteiro, ferramenta de
solda, soldador, tubo, livro religioso. Ai eu ficava ali, olhando o filho, o que € que vai

mexer mais. E aquele que ele mexe mais, eu ajudo ele.

No caso, esse que se interessou por masica, eu ajudo ele. Eu ja comprei para
ele um teclado. Escala assim, sem acompanhamento. E sem som mecanico. Como é
que se diz, 0 som assim, tipo piano. E diferente. Mesmo sendo harpista, pude mostrar
a escala como é. Pra fazer a diferenca de méo... O teclado ja tem o acompanhamento
todo, j& programado. Eu proibia ele de colocar programado. Assim, tem que fazer as
escalas na mado mesmo. No dedo mesmo. Ele seguiu bem, porque eu ajudo ele.
Porque ele ja esta querendo. Porque eu ja expliquei pra ele que qualquer dificuldade
que ele vai passar, ele vai tocar desse jeito. Se ele quer superar 0s outros, vai superar.
Porque os outros vao apertar a corda e ja sai 0 acompanhamento. Mas assim, ele vai
fazer as cordas com o dedo mesmo. Ele esta praticando, t4 se virando. Ele ja Ié um

pouquinho.

A musica € como qualquer profissdo, da mesma forma. Se a pessoa interessa
de ganhar profissdo, tem que estar em cima, porque nenhuma profissdo nos chega

como o vento. A profissao é super ingrata, qualquer profissdo néo chega facil.

A crianga, até adulto, procura, procura, procura e ndo se encontra, entdo, nao
sabe o0 que vai querer, ndo sabe o que vai decidir, que caminho vai seguir, entende?
Alguma pensa em dinheiro, e outra pensa em bagunca, e outra pensa em aquilo e
aquilo, entdo se esta querendo copiar dos outros... Isso significa que por diversas
vezes a pessoa estava estudando e depois deixou o0 estudo e conseguiu trabalho.

Assim, foi pegar emprego e deixou de estudar. Entdo ele ndo se encontra. Ele
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desanima, desanima e procura outro jeito, outro caminho, até que ele acha e por isso
€ a profissdo, varias profissdes existem. E a musica € a mesma coisa, € a musica,
suponhamos, tem muito assim: “Ah aquilo gostoso, isso é uma emocao”, chegou de
momento e ele ndo tem...ndo é isso que vai querer. Entdo segue um ano, dois anos,

mais ou menos, e deixa aquele trabalho que tinha.

Tem que aprofundar, tem que estar em cima, aprender a musica e outra coisa
mais, tem que procurar ser melhor, ndo copiar, porque vocé sabe, copiar dos outros,

isso ja é comum.

Tem gue nascer, vem na consciéncia, porque quando a consciéncia sai aqui na
mente, pensando o que podia fazer. Entdo, quando comeca a fazer a idéia tem que

tentar fazer, porque pode ocorrer um caminho melhor para cada pessoa.

S6 estudar é copia. E uma copia que se chama educacdo. A idéia propria,
naturalmente, é muito perigosa. A solucdo educacional concreta, eu acho que a
primeira parte tem que conhecer o estudo. Vocé deve estudar a mesma cépia e depois
pensar que idéia vai fazer melhor na sua vida, ai vocé se encontra. Se vocé nédo se
encontrar, ndo segue, ndo consegue realizar nada durante. O importante é se
encontrar. Gosta, segue e se encontra. Ai ele acha uma idéia para ele fazer e ai,

levanta.

A primeira educagdo jA vem em casa. A primeira educacdo € pai e mae; a
segunda educacdo jA vem na escola; e a terceira educacdo, entdo, tem que ser a
pessoa que fica mais livre para pensar o que seria melhor para fazer na vida, porque a
vida ndo é longa, é muito curta. Essa terceira educacdo é uma tentativa da pessoa
mesmo, é uma tentativa de entender a coisa porque sé a prépria pessoa pode ver,
estudar e pensar sobre o que chega nas vistas, o resultado. Porque cada cabeca é

diferente, nenhuma pessoa nao pode fazer uma cabeca dos outros...é, esse que é o
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problema na vida. Eu, por exemplo, a minha vida inteira eu me encontrei bem livre.

E importante sair para a rua, porque aquele que nunca aprende, aprende. Se
vocé nunca sair do apartamento, vocé sempre esta |4, em cima, no apartamento, vocé
sai na rua e acha diferente. Todas as coisa tém seu lado, mas o importante € pensar e
fazer o trabalho. Tem que procurar e falar: “Nao, isso eu vou fazer”. Tem que tentar
fazer, porque qualquer coisinha leva muito tempo. E dificil de entender porque... Se
vocé nao pensa em Deus, a idéia é dificil para chegar para vocé. Porque o vento a
espanta de todo o lado, o teu pensamento. Entdo, jA& vem assim preocupado: “Sera
que vai dar, sera que ndo?” E quando vocé pensa por Ele, e quando Ele, Deus, vé, ai

Ele faz, se vocé préprio mesmo tem coragem para fazer.

2.2 Edgar Agapito Vasco Quint

Nasci no dia vinte de julho de 1942 em La Paz, capital da Bolivia. Com quinze
anos comecei a trabalhar, estudar musica. Comprei um charango e comecei a ensaiar
em casa. Faz vinte e cinco anos. Eu sou mais autodidata. Ai, comecei a ter trio: nos
tocavamos violdo, outro amigo meu e eu tocava bumbo, e a gente cantava...primeira

voz, segunda voz, ai comecamaos a cantar na rua.

Tocar, ensaiar ha rua.

A gente treinou na rua, numa esquina de uma de nossas casas, e a gente
cantava na rua. Oito, nove da noite a gente comecava a ensaiar, as vezes dez da
noite, onze da noite, comegdvamos a cantar. A gente se reunia um dia sim, um dia
ndo, na esquina da rua. E nés saimos a cantar com violdo, tambor, o bombo o

charango e cavaquinho. N6s ndo usavamos flauta, nem zamponha. Depois, sim.

A gente ensaiava trio por trés anos, assim, direto na rua, em um frio de dez
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graus. Ensaidvamos uma musica em dois, trés dias e outra musica na outra semana.
Na rua a gente tinha mais liberdade de conversar, de rir, de trabalhar ou de ensaiar ou
de, de tocar |4 fora, porque dentro da casa da gente, a mde e o pai ndo deixava. As
vezes ndo tinha lugar para ensaiar dentro da casa. Na rua tinha mais liberdade de
tocar a flauta bem forte, o tambor mais forte e, também, passavam amigos e amigas
por ali. Ja tinhamos perdido a vergonha de tocar, ensaiar na rua. Ndo tinhamos

vergonha de ensaiar na rua.

Nés estdvamos ensaiando as mdsicas, repetindo, cortando a musica na
metade para comecar tudo de novo. As oito, nove horas da noite, ainda cantamos bem

forte. N6s ndo necessitdvamos de energia elétrica.

Minha mae apoiava. Ela comprava 0s cavaquinhos novos para mim, dava um
quarto para eu ensaiar, também. Ela era comerciante, camel6. Mas ela sabia que eu
era bom musico. Eu ndo bebia nada de alcool e nem fumava cigarros, nada, nada.

Entdo a minha méae ficava feliz.

Nés tinhamos, também, um quartinho para ensaiar. Ai comecou o ensaio de
um ano, dois anos. E depois comecou a cantar nas vilas. Tinhamos show nas vilas
que a igreja nos convidava. Faziam show em um palco para centenas de pessoas. As
vezes iamos na radio. J4 existiam conjuntos profissionais que estavam no radio e na
televisdo, e, pouco a pouco, a gente foi subindo, escalando. E a gente ji tocava de
quatro pessoas, musicas bem ensaiadas, imitando outros conjuntos. A gente ja estava
cantando dentro da Universidade para mil, duas mil pessoas. Eu apareci na televisdo

|4 na Bolivia.

Ja trabalhei com artistas famosos de La Paz, Bolivia, da parte da musica
folclorica andina. Eu tinha amigos famosos 1a, tinha amigos profissionais da radio e

televisdo. Entdo, eu levava para minha casa os amigos famosos e mulheres também
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famosas, cantoras, porque minha mée ficava mais feliz, porque eu estava andando

com gente famosa e boas companhias, ndo bebia nem fumava.

Cantamos em escolas gigantes. O pessoal pedia: "Mais um, mais um, bis" e a
gente estava ficando famoso mesmo, 4. Isso, quando eu tinha dezoito anos. A gente
trabalhava em restaurantes e hotéis muito chiques em La Paz, onde pouca gente j4 foi
cantar. E a gente vivia uniformizado, com opalas brancas. O nome do conjunto era

"Nevado Andino". Todo o fim de semana nossas fotos estavam nos jornais.

Eu estava fazendo cursos pré-vestibulares para entrar na Universidade de
Bolivia. Ai eu ganhei vaga la na faculdade de humanidades, para pedagogia. Eu
estudava de manha e de noite fazia masica. Ai eu entrei na Universidade e o azar foi
gue fechou universidade, ai me mandei para Sao Paulo. Fui para Sao Paulo e ai fiquei

por esses lados aqui no Brasil. J& fazem dezoito anos que estou vivendo pelo Brasil.

Aprender por experiéncia, aprender por teoria

Na Bolivia, agora que ensinam nas escolas, antes ndo tinha. La na minha
escola s6 tinha, para aprender, guitarra, corneta, tambor, violino, e também tinha sax,

teclado e piano. Vocal também tinha. S6 isso, mas, charango néo tinha, nem flauta.

E que tém dois caminhos, um por teoria e outro por experiéncia. Um que vai
por experiéncia, na rua, na praca, experiéncia; outro é na escola. Os que fazem
mausica latino-americana, popular latino-americano € por experiéncia, a maioria. Agora
esses ultimos dez anos tém ja escolas particulares. Até mesmo na escola, no colégio

tém professores de musica que ensinam charango, zamponha e quefia.

Naquela época, eu estava com vinte e dois ou vinte e trés anos. Ai, me mudei

para Sdo Paulo e comecei a me exercitar mais, a estudar mais a mdsica
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boliviana...boliviana mesmo, e ter mais habilidade em tocar a interpretar o charango, a

zamponha e a quefia. Exercitar, ensaiar mais, por conta prépria.

A gente cantava la na casa de outro boliviano, o dono da casa que sempre
gostava das musicas da Bolivia, folclore. Ele gostava de cantar musicas, gostava de
tocar violdo. Ele nos viu um lugar para tocar 14 em S&o Paulo. A gente morou quase
dois anos por la. Ai, a gente foi ficando. Tinha um restaurante que a gente trabalhava
sO sexta e sabado de noite, das vinte até as vinte e uma horas. O resto dos dias a
gente ndo cantava. Segunda, terca, ndo fazia nada, sé ensaiava, ensaiava, ensaiava.
A gente passava, as vezes, falta de dinheiro. Ndo muito, mas a gente passava

sempre.

Tocar narua: um pecado, uma vergonha

Deixavamos de trabalhar na rua, durante o dia, porque falavam mal dos
musicos que tocavam na rua. L4 na Bolivia, o que toca na rua é considerado como
uma pessoa que esta pedindo dinheiro. A gente gostava s6 de tocar em teatro,
restaurante, cinema, boates noturnas, mas na rua era, como se diz, como um pecado,
como uma vergonha. Musicos mais altos, eles tinham vergonha de tocar na rua, ou
eles criticavam, criticavam pessoas que tocam na rua. Diziam que ndo é honroso tocar

na rua, para isso que existem os teatros.

E comecei a chamar outros amigos para fazer show comigo: “Vamos viajar
para Foz do Iguacu”. Cheguei em Foz do Iguacu, para trabalhar em uns restaurantes

muito chigues la. Fiquei doze anos sem sair de la. Eu estava l4 todo esse tempo.

Tinha bastante trabalho la. E ai consegui comprar um carro, consegui comprar
uma casa, um terreno. O Victor também estava la e esses outros musicos de grupos

latinos estavam |4, moravam |4 também, dez anos, a gente se conhece tudo de la. E
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dai que estéo saindo todos esses grupos para aqui, para estas cidades, porque la caiu
o turismo. Na Cidade de Leste, chegava bastante gente para comprar mercadorias do
Paraguai e isso era bom para nés, eram 0s nossos fregueses. Entdo, quando caiu a
cota de quinhentos reais, ai caiu tudo, restaurantes, hotéis. A cidade esvaziou, ficou

deserta.

Tenho dois filhos. Uma de dez e outro de cinco anos. Me preocupo com 0O
estudo deles, principalmente que acabem o segundo grau, que depois vao para
faculdade ou uma area de estudos curtos. Estudos mais curtos, técnico, superior ou
médio, depois do segundo grau. Gostaria que meus filhos aprendessem musica, mas,
tudo dependendo deles. Eu vou incentivar, cultivar, para que eles também aprendam
violdo, tambor, flautas, para eles seguirem, de repente, um caminho que estou
seguindo, e como eu estou como professor, € mais facil para eles aprenderem. Eu ndo
tinha professor, ndo tinha guia. Entdo, eles estdo com mais vantagem de aprender
mais rapido, de ser melhor que o pai. Eu vou incentivar uma parte, mas na vida acho
que é dificil de uma pessoa submeter as criangas, a obrigar a querer ser musico. E
muito dificil contra a vontade. E como um pecado querer obrigar eles a ser musico. Eu

guero que sejam por eles mesmos.

2.3 Geraldo Azevedo

Meu nome é Geraldo Costa Azevedo, tenho sessenta e nove anos. Sou
Palhaco Musical. A gente aprende em circo e teatro. Antigamente se usava muito iSso
ai. Ja trabalhei em circo. Quando jovem, aprendi com um carioca chamado Zaperta,
um bom palhac¢o. Eu entrei um dia para esse circo pela amizade de uma trapezista
muito bacana. Ela tinha quatorze anos e eu tinha uns dezesseis anos. Ela comecou a
pedir para mim fazer para ela agulha de croché, ai tudo bem, fiz agulha, gostou. O

palhaco olhou para mim assim: “- Olha, vocé esta ficando amigo da familia, vocé tem
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gue viajar conosco. O que vocé quer ser?” Eu queria ser um grande equilibrista de
bicicleta, monociclo. “ A gente faz para ti um monociclo”. Ele era o cémico dos
acrobatas. Assim eu vi o palhaco e comecei a bolar. Vivendo e aprendendo. Isso foi la
em Rio Novo, em Minas Gerais. E perto do Rio, 200 Km do Rio, mas é. Estado de
Minas. Entdo ai que comegou 0 meu sucesso, depois piston... eu tocava... sempre no

meu coracao...

Assim comegou a minha vida

J& tocava piston... Saudade.... Ai o Zaperta bolou eu tocar dentro do estojo.
Fez um estojo, fechou... ele mesmo fez o estojo especial de madeira fininha, de pino,
s6 entrava a ... em vez de ser piston era chave, né... e 0 bocal. Colocava o bocal. Al,
eu chegava sem ser palhagco mesmo, “Esse € um grande musico.” Ai todo mundo
ficava rindo, pessoal pensava... eu ndo sabia se dava mdusica la, né. Mas ninguém
ouvia eu tocar, o0 publico. Ai eu comegava a tocar dentro do estojo... assim comecou a
minha vida. Ai eu sali, fui embora com o circo. Ai tinha um magico no circo, fez eu
separar do circo... Magico Massu, tipo indiano. Dai fui fazer o papel de Sdo Miguelino

no teatro. Muitos anos depois eu encontrei os Azevedo outra vez, la no Rio.

Eu ja fiz um palhaco uma vez com um grande violinista, o “Bolancher”, cigano
Bolancher. Eu chegava e eles botavam a gravacéo do cigano Bolancher. Ndo cheguei
nem a fazer dublagem, era mais para fazer gozo com o pessoal, s6 ouvindo aquelas
musicas chorosas de violino. Entdo, o pessoal esperava eu parar, ai eu parava assim
e eu largava aquela cabeleira toda arrepiada, vinha com um estojo ali embaixo do
braco e dai eu montava o truque. Botava... o cara dum lado... do outro, longe, sem
ninguém ver eles com um [inaudivel] para derrubar tonel, lata, balde, garrafa de vidro,
estourava, quebrava, um barulho enorme. O pessoal que estava la ja sabia, eu

chegava brabo... “agora chegou o ..."”, cortaram a musica, ai chegava eu no palco,
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chegava, passava a escova, saia talco para todo o lado, tirava a peruca, sacudia e
botava outra vez... virava as costas para as pessoas ndo verem... fingia que... e com o
espanador sempre espanando, cheio de talco, ja... talco cheiroso. De preto, sujo de
talco. Ai vem ele, ai 6... Bolancher. Ai todo mundo batendo palma, tremendo... estojo...
violino, grande ali. S6 o estojo ali que tinha. Chegava, abria o estojo, tirava uma
banana pequeninha, comia uma banana, eram duas bananas, comia uma... e todo
mundo rindo... ai, quando eu ia fazer novamente, o cara ja puxava a corda, ai
derrubava [faz um barulho], saia fumaca e talco para todo o lado. O pessoal todo
assustado. Ai estourava do lado de |a [risadas], dai acabava. Era tudo trugue. Ainda

existe circo até hoje. Agora sdo o0s netos que cuidam.

Mas... vocé toca por musica?

Uma vez, quando garoto na escola la em Minas, eu sentei no banco para
estudar musica e uns estudantes comecaram a me entrevistar, acho que eles me
julgaram bastante idiota. “O que é uma ’“pintagrama ?” Falei: “Pintassilvo”, aquele

passaro que canta. Falou: “Mas vocé tem certeza?” Ai riram, debocharam... entédo

“w M

falei: “’Pintagrama’ é mi, sol, si, re, fa...” “O, ele sabe...” [risadas]. Ai, eu falei: “Mas
vem cd, na lingua do grosso aqui chama-se pauta, ndo é pata de barata, é pauta...”
[risadas]. As notas nas linhas, na clave de sol, sdo mi- sol- si- ré- f4 e nos espacos, fa,
la, do, mi. E ai, os caras me olham assim, “Mas... vocé toca por musica?” Eu falei:
“Entdo pergunta o que € a musica, vocé ndo sabe?” Ai eu respondi: “A musica é a
combinacdo de sons melodiosos que servem para lamentar nossas almas.” Ai o cara
ficou me olhando [risadas]. Porque, como palhaco, pintou a cara, é analfabeto, ndo
tem conhecimento nenhum. O que é uma pauta? Ele ndo sabe a pauta?... sdo cinco

linhas. O que € um pentagrama? séo cinco linhas. No ginasio eles nao tiveram uma

explicacdo igual a essa, e comigo eles tiveram que agientar... O gin4sio ensina s6 o
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trivial, mas ndo ensina a profundeza musical: o que € a muasica? Quem inventou a
musica? Eu ja sabia daquilo ali o que era masica, eu lia muito, a leitura de seminarios.
Entdo ali eu procurava ler os autores, por exemplo: Schubert, Beethoven... Ali no
seminario eram todos poloneses, gostavam de musica classica, s6 ouviam musica

classica.

Eu toco esse tipo de musica... eu toco. E que ninguém sabe, a maioria chama
de musica funebre. Tudo bem, tudo bem, se ndo gosta ndo tem problema. Vou trocar
de repertoério. Muitos lugares querem musica de jovem e eu ndo sou jovem, eu estou
com sessenta e nove anos, quase setenta. Entdo, a gente tem que procurar a muasica
gue 0 povo mais gosta. A atencdo que as pessoas davam esta diminuindo. A masica
jovem é muito barulhenta e ela quase ndo tem melodia. E ela € muito badalada,
passageira e descartavel. Ndo tem partitura pra gente ler, também. A gente vai
comprar no comércio e ndo tem. Entdo, eu tenho que procurar as musicas que tém na

partitura, como “Fantasma da Opera.” E uma musica conhecida. Agora esta moderna.

N&o toco “Fantasma da Opera.” Vou ter que comprar a partitura.

Essas musicas que eu toco sdo lidas: partitura, de piano, trilhas de filmes....A
gente & musica, a gente decora a musica que |&, a gente ndo toca de ouvido. E o
problema de.... o povo é que ndo entende a gente. Agora, o dono daqui [da sapataria
Bronza de onde toca para a rua] entende, porque ele gosta de mim porque eu toco

musica antiga, porque ficaram eternas. E é por isso que eu estou aqui, sendo, nao da.

Estudei mUsica em escola, no conservatorio, mas ndo me formei. Comecei o
estudo do trompete em Minas, continuei no Rio, e em Sdo Paulo eu parei com os
estudos, dai segui como profissional. Comecei com 18 anos. Estudei na escola

profissional de musica, no Rio.

H4a trinta e cinco anos. Ha trinta e quatro anos atrds me chamaram pra
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televisdo pra fazer teatro. Eu vim pra ca com teatro, vim de Buenos Aires até aqui
com teatro, era Luz Vermelha, eu estava no Paraguai, fui pra la jovem, com o conjunto
“Ermanos Ojes,” entdo fui ficando por aqui. Ai me casei ndo, deu certo, desquitei e
estou ai com meus filhos e meus netos. Nao vou sair de Porto Alegre, € o lugar que eu

mais gosto do Brasil.

Eu trabalho registrado aqui na sapataria Bronza. Estou registrado, com carteira,
de trés para quatro anos. Eu venho pra ca na quinta, sexta e sadbado a tarde. Eles
pagam trés salarios minimos. Comecei aqui... me viram trabalhando, ndo sei como ele
me contratou, ndo me lembro. Também, faz 35 anos atrds. Eu tinha uma banda de
musica que fazia propaganda: eu, de palhaco, e a banda néo, era tudo bancério aqui,
gente fina, educada, bons musicos. Eles tocavam por hobby, entdo o banco abria s6
de tarde, entdo de manha eles trabalhavam comigo, de tarde eles iam trabalhar. S6 os
sdbados que eles trabalhavam comigo de tarde. Eu tinha um instrumento grande
assim, contrabaixo, quem tocava ele era um negréo, e o flautista também era de botar
no bolso, pequeninho, ele era gerente de um banco. Ai eles me viram nessa banda...
nao sei... eu nao sei como é que foi o primeiro contato com ele, sei que ele me

contratou com a banda e tudo.

Agora, aqui, ja estive inscrito na Ordem Nacional dos Mdusicos. Hoje eu nao
pago porque... acontece que eu ndo tenho contrato mais, eles ndo aceitam idosos.
Tocar em confeitaria, em bar, em baile, aqui tem que ser tudo jovem. O Brasil todo tem
gue ser jovem, acho que o mundo todo esta assim agora... idosos ndao tém mais valor.
Diz que aqui tem seresta, eu nem procuro, porque nao adianta. Musico que ficou idoso
pode tocar bem... ndo adianta, ganha mal, ndo adianta. Na rua eles tém palhaco como
louco. Pais da ignorancia. Na Venezuela é pior do que aqui ainda. Na Venezuela
também é a molecada, trata-te mal na rua, chutava... aqui também vaiam... quando a

Prefeitura abre esse mundo... pessoal das vilas vem tudo para a cidade sem pagar
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passagem aqui.. € uma incomodacdo na rua para tocar, interrompe 0 show,
avacalhando. E... quer dar tombo na pessoa idoso... ndo respeita ndo. Ent&o por isso

qgue eu parei. Parei.

O pessoal intelectual me respeita, pessoal intelectual daqui, donos, senhores ai
de cabelo branco. Eles se lembram do repertério meu antigo. Seresta, musica da
saudade, da época do Baile da Saudade. Toquei no Baile da Saudade também com
Petronio, canal cinco, Sdo Paulo, fui convidado, ai eu apareci no Baile da Saudade.
Aqui na TVS, foi filmado aqui mesmo. Seu Waldemar, o dono da Sapataria, viu. Eu
nem vi na televisdo, eles gravaram eu aqui em cima. Em quinze minutos ou meia-hora

eu estava passando na TV, ndo deu nem tempo de ver, eu estava trabalhando.

A “Aguarela Brasileira” foi gravada aqui na Sapataria Bronza. Foi gravado pela
TVS, também, a minha imagem de palhaco tocando “Aquarela Brasileira” em

homenagem ao Brasil. O tltimo campeonato do Brasil foi homenageado aqui em cima.

Eu daqui viajo para o exterior e volto também, eu vou indo e voltando, é como
eu estava dizendo... é Séo Paulo e Rio... Entdo o pessoal ndo considera a gente como
uma pessoa Vviajada, que conhece o mundo, ndo € assim? A experiéncia do mundo

ensina a gente, ainda, até em aprender mais.

Eu vivo por causa da musica. Se ndo fosse a musica, eu ndo....Sei la se estava
vivendo mais, porque eu me sinto feliz na hora, no momento que eu estou tocando eu

estou vivendo. Quando eu paro de tocar...

2.4 Héctor Omar Letelier Alvorado

Nasci em Santiago do Chile, no dia primeiro de setembro de 1960. Comecei

nisso aqui, porque nossa mae tocava violdo, e um dia eu disse que queria aprender a
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tocar violdo. Ai, comecei a aprender a tocar umas musicas. A mae ja tinha em casa
umas letras, umas notas. Minha mée contratou um cara, o professor, que nos ensinou
um pouco, depois entramos no municipal que ensina uns acordes chilenos. Nos
apresentamos no municipal e depois a gente foi indo, longe, de acordo ai com o que a

gente foi tendo necessidade. Aqui tive algumas orientagdes.

O masico nao para de aprender nunca.

Eu toco violdo e charango também. Eu comecei no Chile, num conjunto na
escola, apresentacdes no colégio. Sempre tinham feriados nacionais que a gente se
apresentava, as turmas, todas as turmas apresentavam alguma atracdo musical.
Entdo, tinha na minha época, mas sempre deve ter isso ai. E esquema de bairros
também, quando um bairro tinha sua celebridade que estava fazendo aniversario,
sempre tinha alguma coisa. Ai, pelo colégio, fizemos amostra de festa da juventude da
cidade. Ai foi vir para o Brasil e eu larguei isso ai. N6s éramos todos estudantes. E
também estava, no Chile, no grupo folclérico municipal. E um grupo com danca de
muita gente, danca e musica. N6s participamos desse grupo ai uns trés anos, até que
a gente veio para ca. Meu pai veio trabalhar aqui e a gente veio. Terminamos o
segundo grau aqui e entramos na faculdade. E nds aqui comecamos depois, a partir
de uma festa de chilenos. Nos pediram para organizar uma festa: - “Organizem ai uma
festa, a gente sabe que vocés tocam”. Vimos quem queria participar, quem sabia
tocar um violdo ali; ai organizamos dois grupos, um era 0 nosso, que é da musica
artiplanica, dos antiplanos, plano da cordilheira, musica do Chile, mas também da
Argentina. No norte do Chile chamam de Nortina, depende, mas eu chamo de musica
do artiplano, artiplano dos Andes: nas partes mais altas e planas, entdo, essa parte o
pessoal mora, o artiplano. Bom, ai nés organizamos dois grupos, um grupo com baile

grande assim, tinha coral com mulheres, adultos, vinte e poucos. E ficou uma festa
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muito boa. A partir dai, até agora, tém essas festas ai bem movimentadas. A gente
geralmente participa de quase todas elas. Nao que a gente tenha algum compromisso

maior.

A gente sempre faz orientac&o aqui. Eu fiz com um professor ai, seis meses. E
obrigat6rio fazer um curso aqui na Ordem dos Mdusicos de teoria e pratica, que era

para tirar a carteira. Outro curso foi s6 ouvindo. A vivéncia. Ouvindo e conhecendo.

O cara, quando trabalha em grupo, tem que conhecer o que ele vai fazer, nota.
Tem que dizer, tem que saber, se néo fica uns aprendizes que ndo sabem nem

reconhecer. Ficam ai olhando, ndo sabem as notas, tém que ir aprendendo.

No curso Maud, passamos numa aula sobre a civilizacdo incasica, como uma
peruana. Uma professora nos chamou, uma vez, para mostrar um pouquinho de
masica e ai tu vés. As pessoas de quinze a dezessete anos, estavam fazendo
cursinho, ai chegaram para nés e disseram: - “a gente nunca tinha ouvido esse tipo de
masica, eu ndo sabia que existia esse tipo de musica”. Entdo, que é que ha? Ela ndo
tem acesso, ndo chega até eles, porque todos 0s canais que sdo dirigidos para ele
tem outra coisa que esta interessando. Entdo, desviam tudo. O que ele recebe até os

ouvidos? O que esta passando nos canais dele?

Nés ensinamos, porque no NOSSO grupo ja entrou quase trinta pessoas. Estao
aprendendo e depois vdo embora e chega outro novo. Eu tive que ensinar muito
brasileiro porque ndo conhecia isso ai. Entdo, vai aprendendo com uns, vai ensinando
a outros. Porque vdo entrando musicas novas. Sempre tem esse intercambio. O
musico ndo para de aprender nunca. E uma vida boa, mas sacrificada. Musicos

existem muitos, agora, 0S que insistem Sao poucos.

Todas as pessoas sdo musicos, tém aptidao de tocar instrumento, de cantar...
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Todas as pessoas. Muito pouco sdo os que ndo tém condi¢cdes de, digamos, de
coordenacdo motora ou que ndo tém uma voz muito melodiosa. Porque todas as
vozes sao aproveitaveis. Entdo, é questdo de querer, gostar mais ou gostar menos. O
mais dificil é ter condigbes. Condicbes fisicas e financeiras para ti, por exemplo, a
gente. Eu mesmo, eu ndo tenho mais progresso musical, ndo sou um grande
malabarista, poderia ser mais sensivel, se eu tivesse mais tempo para treinar ou para
estudar mais, mas nao tenho esse tempo. A gente ndo vive s6 dessa masica, entao,
por isso que a gente ndo tem esse tempo para ficar muito melhor nos aparelhos. O
povo americano, por exemplo, € um povo de mais exercicio. Se tu pegas dez
americanos, tu pegas no minimo oito que ja sabem tocar piano, porque na escola
ensinaram. Entao, o que é isso ai? Ele sabe porque ele esta fazendo uma coisa boa
agora com aquele instrumento. Porque a mausica instrumental, por exemplo, aqui na
América Latina ou aqui no Brasil, ndo € tdo apreciada porgue sdo poucas as pessoas
gue conhecem os instrumentos, de tu saber o que tu esta fazendo com aquele violao,
a dificuldade, a destreza com que o cara esta fazendo com aquela musica, valorizar.
Tu botas, por exemplo, um show desses Axés com um cara tocando duas masicas, sO
agui no verdo, os caras ja estdo assobiando. O cara estd pulando em cima como o
Axé |4 que toca trés notinhas, tudo batido, mas estdo fazendo o que o pessoal quer.
Porque isso eles estdo entendendo. Porque isso ai é que véem na TV, que é a “melhor

musica”.

A educagdo musical é que d& o espacgo para isso ai. Eu digo até que a
educacao musical é o que te deixa conhecer a ti mesmo, a ti préprio, de tu gostares de
ser o que és. O nosso problema é o “complexo de indio”, ninguém quer ser latino, s6
na hora que estdo jogando bola, na hora que ndo querem ser responsaveis “nédo ,
latino € assim mesmao”, e ndo se quer cumprir a lei, tudo assim. Quando dizes que “eu

gosto e adoro ser brasileiro”? Quando eles botam a camisa do Brasil ou vestem a
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bandeira brasileira? Dia que tem jogo do Brasil, ou o dia que Ayrton Senna corria e
ganhava, ou quando tem algum esquema esportivo que eles estdo ganhando, se nao,

nao vestem, s6 para embrulho.

Agora, aqui, como ter consciéncia se ndo tem educacdo? Cada vez a
educacao fica mais cara. Porque ndo é s6 a musica. A pintura, a forma de escrever
masica, a danca, é tudo cultural. Isso ai incentiva o qué? As reunifes. Toda cultura
incentiva reunido, tu queres tocar aqui no verdo para que te ougam uns quantos,

geralmente tu vais nas festas tu faz isso. Queres mostrar tua figura: “6, pintei este
quadro”. Entdo, tu queres mostrar para 0s amigos, tu queres mostrar isso ai. O qué é
gue incentiva isso ai? As reunifes, a tua gurizada, o outro que esta do seu lado...
Entdo, tu te alimentas com a arte do outro. - “Bom, eu ndo sei pintar mas na nossa
turminha ali tem um pintor”. Entdo, eu sou orgulhoso disso, querendo mostrar para
outros. Af incentiva 0 qué? A se amar uns com 0s outros, a gostar uns dos outros. Tu
gostas dele, aquele gosta dele, nés gostamos, isso ai que é unido, a cultura, o
homem, seus povos, porque isso ai, estar fazendo isso ai, uma reunido social ali.
Entdo, vamos fazer dinheiro e vamos viver ai e ajudar os outros. N&do é s6 ganhar

dinheiro, é para tu ajudares o outro. Entéo isso ai é a base de tudo, a consciéncia se

faz desse jeito, com educacéao.

2.5 Ilvan Leonardo Letelier Alvarado

Nasci em Santiago do Chile, no dia vinte e quatro de abril de 1962. Eu me criei
escutando musica latina e também a erudita. Operas do meu avd também [canta
0.....agudo em falsete]. O meu avd cantava. Tocava violino. Tenho até o violino do

meu avo ai.

S6 que depois que ele cortou 0os dedos numa serra, cortando madeira, nunca
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mais tocou. Ele era colonizador no sul do Chile. Cortava arvores. Ele tocava violino, e
minha avo tocava piano. Ele largou para todos os netos, nem um quis tocar o violino.
O Unico que se interessou, por parte da minha familia, foi uma irmad minha, que
comecou a tocar. Comecou a estudar e largou, ai o violino ficou conosco. Eu nunca
gostei, porque é meio complicado. Tinha que estudar meses. Esse ai tem que
estudar, porgue pra afinar ele... No tempo do meu avd ndo existia a famosa televisao,
e nem todos aqueles empecilhos que existem hoje pra tu criares, como criavam
antigamente, tocavam. E |4 no sul, onde o meu avd foi colonizador, ele, praticamente,
era o Unico muasico. Além de professor era musico e cortava madeira. Ele era
professor de tudo, inclusive de musica. Vi ele tocando com os dedos cortados. Nés
pediamos pra ele tocar. E assim, a gente adquiriu uma consciéncia, ou seja, adquiriu
uma base pra tudo isso também. Isso que me ajudou a manter, e a crescer junto, que

eu gosto de crescer, eu ndo gosto de ficar parado.

A gente vai criando uma bagagem.

As musicas deles, naquele tempo, eram dperas. Escutavam classica e musica
do local, da regido. Musica dos Andes também. A musica chilena se divide em trés
partes: a musica nortenha, a musica central e a muasica sulenha, do sul. A masica do
norte tem muito a ver com a Bolivia e com o Peru, tem mistura. A central j& é mais
autoctone, mais cidade, e onde dancam musica, que seria a Cueca. Do sul ja tem
influéncia mais européia. Ai que estava o meu avd. Tem um ritmo mais de alemaes e
tudo...tem uma cancao parecida a europé€ia. Sim, porque foi comec¢ado por alemaes no
sul. Convivi nesse meio, assim como também eu viajei muito pro exterior. Tive outras
convivéncias com outros musicos, também. Eu estive nos Estados Unidos, estive na
Flérida, ai conheci uns italianos, que tocam e cantam que € uma loucura. Conheci uns

colombianos, uns israelenses...tinha todos os géneros de musica. Eram mais de vinte
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paises representados. Musica e danc¢a. Depois fui na Europa duas vezes ja. Entdo,
esse crescimento todo, envolvendo musicos, até mesmo nas festas que faziam 14, a
gente vai criando uma bagagem e tanto. Otimos musicos. Isso é outra coisa que eu
gostaria que todo mundo tivesse, essa oportunidade de conhecer todo o mundo e
escolher todos os tipos de musicas e conviver junto com eles pelo menos um més.
Entender o porqué de cada musica, também. Interessante. Cada danc¢a, também. Eu
nao posso dizer que foi feito uma sintese, mas que sem querer, o ouvido vai trabalhar,
tocar, tocar, tocar, a gente vai crescendo. Como o computador hoje em dia. A gente
bota tanta coisa na memodria, depois vai trabalhando, juntando tudo. E sem querer
vocé acaba tocando uma musica sua. Eu ouvia muito. Eu escutava musica, escuto até
agora, todo o tipo de musica. Eu gosto de tudo, tudo, tudo. Isso faz com que a gente
cresca junto. Como se diz...como faculdade. Que nem a vida. Quem é o melhor
professor da ...? E a vida. A vida é uma faculdade que te ensina um monte de coisa.
Eu gostaria de ter estudado, eu gostaria. S6 ndo sei o que teria feito, também.
[siléncio] O que me senti...0 que eu posso ou nao, de repente ndo, de repente pode
ser até...é...professor. Eu ndo sei. Eu ndo segui porque nao quis. Eu nao sei, se

tivesse terminado o conservatério no Chile, estaria |4, ndo estaria aqui.

Nés tivemos aulas eruditas e folcléricas, ou seja, para acompanhar, pra levar
os dois, pra estudar os dois e crescer junto, uma ajudar a outra. Minha mée e meu avo

eram musicos folcléricos. O meu pai ndo. Da parte da mée que eu sou musico.

Eu comecei a estudar musica muito cedo. Eu comecei com nove, dez anos la
no Chile. Fiz curso de musica erudita e folclérica. Até mesmo fui dancarino de masica
folclérica. Ficava vermelho que nem um pimentdo, dancando e também tocando.
Claro, no meio dos colegas ndo, mas quando me pediam pra tocar sozinho, eu ficava.
No conservatorio eu estudei violao classico e depois eu fiz a teoria, 0 que seria o

basico.
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Mudanca para o Brasil

Sou erudito e folclérico, s6 que ndo cheguei a terminar o estudo la, porque
guando chegou aos treze anos tivemos que parar por causa de problema politico no
Chile. Aqueles tempos, aqueles tempos... Nem vou tocar nesse assunto [riso]. Dai nos
paramos de tocar e depois viemos embora pro Brasil. Veio toda a familia [siléncio].
Aqui no Brasil comecamos a trabalhar com a musica. Tanto, que comecei a tocar um
pouco e comecei a gostar. O pessoal que estava assistindo gostava, comecava a
insistir, eu ficava ali no meio de todas essas coisas, € 0 cara vai perdendo o temor, a
inseguranca devido a essa mudanca, essa parada. Foi um corte brusco. Tanto que
tivemos que vender os violes. Tinha um violdo pra cada um. Os instrumentos ficaram
tudo 14. N6s compramos um instrumento, e o irmao comprou outro. O irmado comprou
na vinda pra ca, na Argentina. Por acaso vimos numa loja e compramos um, uma
flauta, uma quefia. Chegamos aqui, comecamos a brincar um pouquinho, daqui a
pouco, decidimos montar um esquema ai pra fazer um showzinho. Ai, o pessoal

comecou a gostar.

O pai queria que a gente se formasse um profissional, que néo fosse musico.
Queria que seguisse a carreira dele. Engenheiro, sei I4, queria a custo que estudasse,
primeiro estudar. Tanto que ndo demos tanta importancia pra muasica e continuamos
com os estudos. A mae tinha o seu violao e a gente que tocava com ele. Ela é dona de
casa, cuidando dos quatro filhos. Dois deles sdo musicos: 0s teimosos, burros [risos].
Primeiro e segundo grau terminamos aqui, ou seja, a familia toda terminou o segundo
grau aqui em Porto Alegre. Depois tentei faculdade, ndo passei. Tentei, naquela

época, pra engenharia.

Mas depois, com dezessete, dezoito anos, eu voltei pra musica. Depois que

terminei o segundo grau eu decidi, se ndo fosse tarde, eu continuava com a musica. Ai
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eu comecei a trabalhar com a masica. Sempre com a musica. Ai eu comecei a fabricar
0s instrumentos, como esse aqui. Tu fazes com taquara. Eu pegava umas taquaras de
cana, comecava a fazer e comecei a fabricar zamponha também, vendendo pro
pessoal que se interessava. Era uma maneira de tirar 0 meu sustento, também.
Depois, eu tentei fazer a faculdade de arquitetura. Estudei trés anos e meio. Nao
adiantou. Mais ou menos eu trabalhava com a musica e a arquitetura. E, afinal de
contas, eu desisti da arquitetura e continuei com a masica. E eu t6 ai. E dificil mas... O
que nao quero pro meu filho [riso]. E.... Eu acho que seria interessante ele pegar se for
interesse dele. Nao vou obriga-lo. Ele ta& com nove anos e diz que vai ser cantor que

nem o pai dele. S6 deixo pensar.

A Formacdao do Grupo Sikuris

O nosso grupo, Sikuaris, se formou com estudantes. Todos eram estudantes
naquela época. Quatro estudantes. Todos chilenos. Eu sou fundador do grupo. Me
considero lider. Eu fui um dos que organizou, que montou o grupo. Eu particularmente
sou 0 nlcleo. Comando tudo. A parte musical também. Até mesmo pra apresentar os
shows, sou eu quem manda tudo. Sou o vocalista. O meu irméo trabalha mais com
luteria, trabalha com instrumentos. Eu sou mais musico. Eu posso fazer essa
comparagcdo com meu irmdo. Mas a gente se complementa um com o outro. Ele faz a

parte burocratica, e eu sou da parte mais musical.

Fiz, tanto que eu me lembro que...Fizemos, trés chilenos, ndo é. Eu ja tinha te
comentado sobre isso. Trés chilenos. E decidimos: bom, tu tocas flauta, tu tocas
violdo, e outro tocava bumbo. Da pra fazer uma miniorquestra. Com 0s instrumentos
todos desafinados, é claro, porque nds ndo tinhamos instrumentos de qualidade.
Sabe, quando a gente inicia, a gente ndo... At¢é mesmo, um pouco depois, com 0o

tempo, de tocar vocé vai agucando o seu ouvido, vai trabalhando ele. Eu,
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normalmente digo que cresci bastante. Agora, meus amigos também. Mas, depende
de cada um. Se se interessa mais, se preocupa mais por fazer com que ele viva mais
a musica. Pesquise, pesquise, até mesmo. Por que ndo pode pesquisa-la? Depois de
um certo tempo, o pessoal comecou a madurar, madurar, madurar, e ai chegou uma
hora que...bom, isso aqui vamos levar, botar la no centro que o pessoal t4 gostando.
Entdo, vamos trabalhar. Tanto fez que.... Desde este ano, n0s comegamos a trabalhar
e comecamos a gravar disco. Depois de um bom tempo nds comecamos a fazer
shows, festivais, ja pagos pelos organizadores da festa. Ai comecou a se tornar
lucrativo pro grupo. Lucrativo entre aspas [riso]. Mas depois de um bom tempo, nés
comecamos a mostrar nosso trabalho na rua, jA que a gente ndo tinha apoio
praticamente nenhum de uma entidade, nada. Entédo, de que jeito a gente poderia

melhor mostrar nosso trabalho? Também na rua.

2.6 José Claudio Oliveira dos Santos

Nasci em Porto Alegre, no dia dez de abril de 1955. Desde gurizinho que eu
toco a gaita de boca. Com 0ito ou nove anos eu comecei com a gaitinha. O violdo eu

comecei com quinze anos mais ou menos.

O meu pai sempre tocou gaita de boca e tinha uns tios também que vinham la
de fora, 14 de Séo Francisco de Paula e ai chegaram com as gaitas e faziam festa.
Eles sempre tocavam em casa, faziam um bailezinho, uma festa em casa, quando
chegavam. Pegava a gaita de boca, punha a gaita na boca e sem segurar, e saia
dancando com as mulheres, dentro de casa. O meu tio sempre trazia gaitinha la de
fora, também. Uma vez me deixou uma de presente e foi quando eu comecei com a
gaitinha. E, escutando eles tocarem assim, de ouvido fui pegando. Eles tocando, eu

prestava atencao...e desde |4 eu venho tocando direto.
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Eu escutava eles tocarem depois eu ia pra um cantinho la e tocava a mesma
mausica que eles tocavam. Me escondia hum cantinho e tocava as mesmas musicas
deles. Uma hora, o meu pai olhou e disse: “tu estas danado, hein? Ja estas

aprendendo, também”. Ai eu disse: “tem que aprender”.

Eu nunca tive escola de musica, eu toco violdo desde os quinze anos de idade.
Eu trabalhava na oficina e comprei um violdo e comecei a tocar, s6 olhando em ver os
outros tocarem. Ficava olhando a posi¢cdo dos dedos e “coisa”. Comprei um livrinho

pra poder aprender melhor pelo livrinho....Aprendi as musicas memorizando tudo.

Peguei um livrinho, Método Pratico de Violdo, de uma professora la do Rio
mesmo, Nirinha Martins, a autora do livro. Comecei a aprender com esse livro, sem
professor, sem mestre. E olha, eu fui aprendendo aos pouquinhos. Ndo sei tudo ainda,
mas, 0 pouco que eu sei da pra se defender. Eu até estava procurando esse livro esse
dias, queria ver se eu achava. Vou procurar em mais umas livrarias, ver se eu consigo,

para passar para os meus filhos, também, porque eu aprendi com esse livro.

Foi um pouco sofrida minha infancia, também, porque meus pais se separaram.
Eu era muito novinho, tinha uns cinco ou seis anos. Meus pais se separaram e eu
segui com meu pai. Trabalhei desde pequeno. Empurrei carrinho de sorvete com meu
pai, aqui em Porto Alegre. Caminhando ai nas ruas, Teresopolis, Gléria, tudo que era
lado a gente ia. Mas ai, depois, meu pai, quando eu tinha uns 8 anos, me colocou no
colégio interno. Passei 4 anos ali e fiz o priméario naquele sistema antigo. Tu estudavas
até a quinta série e depois fazias exame de admisséo e ia pro ginasio. No primeiro ano
do ginasio eu rodei. Ai ndo estudei mais [fala grave]. Eu morava na casa de um tio
meu, aqui perto do campo do Grémio, ali. Eu estudei o primeiro do ginasio ali no Costa
e Silva. Dai, eu rodei e o meu tio disse: “Nao, tu ndo queres estudar, entdo agora tu

vais trabalhar”. Entdo, ele me arrumou servico numa oficina. Depois eu néo tive mais
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oportunidade pra estudo. Minha vida foi so6 trabalho e trabalho.

Por que é que a gente esta aqui narua?

Com treze anos eu fui parar na oficina mecéanica. Ai eu s6 sai com dezoito. Eu
trabalhava na oficina de dia e de noite ia para o colégio. Mas ndo deu certo. O cara
trabalhar de dia e estudar de noite ndo da muito certo. A cabeca ja esta... O bom de
estudar é de manha cedo. Eu sempre digo para as minhas gurias: “Olha, vocés véao
estudar de manhda, porque € isso ai”. As minhas meninas, tem uma com doze e outra
com dez anos. A de doze esta na quinta, e a de dez estd na quarta série. Estdo bem
adiantadas. Eu sempre digo para elas: “tem que estudar de manhd porque o pai
estudou de noite e ndo adiantou.” No colégio interno eu me dava bem, estudava,
sempre tirava nota boa. J4 quando foi para trabalhar na oficina e estudar de noite, ja
fracassou. Aos dezoito anos tirei carteira de motorista. Fui ser motorista de taxi. Fui
assaltado umas duas vezes. Ai parei, larguei a praca e fui embora para o Rio. L& no
Rio fui motorista particular, bastante tempo, uns oito anos. Como motorista, eu viajei 0
Brasil quase todo, também. O violdozinho sempre do lado e a gaita no bolso. Antes, eu
ndo tocava os dois instrumentos juntos, assim. Tocava um e tocava O outro
separado... Depois, me veio na idéia de adaptar. Fiquei desempregado um tempo la
no Rio e ai enjambrei & com arame. Fiz um suporte desses com arame, amarrava a
gaita e tocava em Copacabana. la tocar nos bares daqueles da Av. Atlantica. Tocava
pro pessoal de noite, nas mesas, e depois saia com o chapeuzinho arrecadando e o

pessoal dava um troquinho.

Eu tive um parceiro quando eu morei la no Rio. Quando eu conheci o rapaz, ele
nao tocava violdo. Tinha vontade de aprender e, canhoto, pegava o violdo e tocava
sem trocar as cordas nem nada. O cara era bom de violdo. Depois que comegou a

tocar comigo, comecou a aprender um pouco. Era um parceiro bom de violdo. Depois
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nos desencontramos. Fui viajar, ele ficou.

Sou motorista profissional. Meio oficial de mecénico... mas estou
desempregado e, com os filhos, preciso trabalhar para arrumar um sustento. Encontrei
um meio de arrumar um troquinho aqui. Eu me acho um artista de rua mesmo, um
artista de rua mesmo. Eu ndo sou bem instruido, assim, de dizer que estudei bastante,
mas eu entendo muito bem a posicdo de cada pessoa, cada um com o seu ponto de
vista. Um que acha que esta errado, outro acha que esta certo. Mas eu acho que uma
coisa ou outra a maioria do povao entende: por que € que a gente esta aqui na rua

mesmo.

Tenho duas meninas no colégio. Essas ndo vém. Elas, agora, estdo de férias e
estdo em casa. Elas cuidam da casa, lavam roupa. Filha mulher ndo da pra deixar
muito solta, ndo. Tem que criar meio seguro. Os meninos vém pra rua comigo. Aquele
instrumento ali foi eu quem fez. Aproveitei um pandeiro velho, um pedaco de pandeiro
e fiz um ..um pandeirinho pra eles. O do “choque-choque” ali, com as tampinhas de
garrafa também. Na brincadeira eles ja estdo aprendendo também. O meu mais velho
€ interessado mesmo em aprender. E ele tem ritmo. Tem ritmo assim pra bater. Vou
ensinar o que eu puder ensinar pra eles de musica, também. N&o que eu queira que
eles venham pra cé pra rua. Claro, isso eu ndo quero. Mas...pra eles aprenderem, pra
eles terem um ..uma noc¢ao. O que eu sei de muasica eu vou passar pra eles. Nunca é
demais. Por enquanto ainda ndo, porque sdo muito novinho ainda. Mas, quando
tiverem idade e ja souberem ler e escrever, penso em colocar numa escola pra eles
aprenderem mesmo. Mas o meu propésito primeiro € que eles aprendam e que eles
estudem primeiro, ndo €, tché? E escolham. Que eles opinem pela profissdo deles. Eu
nao quero fazer nada forcado [...] “-Vocés vao aprender e vocés vao tocar na rua que
nem o pai.” Ndo. Quero que eles estudem primeiro e depois eles vao opinar o que é

gue eles querem fazer. Eu acho que é o mais acertado.
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2.7 Jodo Alves de Oliveira (Jodo da Gaita)

Nasci em Frederico Westfallen - Rio Grande do Sul, no dia vinte de julho de
1942. A minha vida de musico comecgou porque eu perdi 0 meu pai. Eu tinha treze
anos. Ele era gaiteiro, ele tocava. E eu perdi ele. Dai eu quis assumir 0 que ele fazia.
Me abracei na gaita que ele me deu....Ele me deu a gaita quando eu tinha onze anos.
Mas ele ndo tocava em rua, ele era gaiteiro profissional. Desde seis anos eu ja o

acompanhava em CTG, essas coisas.
O meu pai me ensinou a primeira muasica, a Valsa. [fala quase cantada]

“Abre a janela 6 querida

Ver o luar cor de prata

Venham ver o som desse meu pinho

Na cancéo cancdo de uma serenata.” [cantada 2 vezes]

Essa valsa ele me ensinou a fazer. Dai eu fiquei. Fiquei naquela um monte de
tempo. Depois eu comecei a cantar mais, cantar mais, aprender mais coisa. E hoje eu
t6 ai. Dai pra frente, eu cheguei na minha mente, dai, eu aprendi sozinho [decidido].

Depois dali, depois daquela valsa, eu toquei sozinho. Ninguém mais me ensinou. Eu

comecei a batalhar. Fui, fui, fui, até que eu cheguei até aonde estou.

Eu estudei pouco. Até a quinta série. Eu podia estudar mais, pelo meu pai eu
estudava mais. Mas a gente, quando € crianca, ndo se importa muito. Ai eu parei. Nés
moravamos na coldnia. Eu gostava mais da roca do que do colégio. [Riso] E...eu

gostava de estar lavrando, carpindo. No colégio, eu ja ndo ligava muito.

Eu trabalhei na roca até os vinte anos, até o tempo de servir. Ai que eu vim pra
cidade grande. Eu servi o exército. Servi dois anos em Sao Borja, na cavalaria.
Segundo regimento: Jodo Manoel. La é tudo cavalo. O negécio la na cavalaria é s6

cavalo [Riso]. E instrugdo, é tudo s6 cavalo. L&, eu tinha dois cavalos pra carroca,
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tinha um pra mim andar, e tinha um cavalo da pipa. Eu tinha cinco cavalos que eu
cuidava, tudo por minha conta. A carroga, o cavalo da pipa pra puxar a 4gua, tudo era
comigo. Eu tive sorte no quartel, gostei. Me arrependi de dar baixa. Podia ser um
sargento hoje. Um tenente. Mas de dia a gente trabalhava, de noite... Festa,
galinhada. Cachacada nao tinha. La tinha sé vinho. L& na col6nia s6 tem vinho.
Aquele vinho feito na hora, sabe? Ota vida! N6s amassavamos o vinho. Eles pagavam
pra nds, a piazada, entrarmos na pipa pra pisar, pra socar a uva pra sair o vinho. Mas

era coisa muito boa. Aquele tempo néo volta mais.

Toquei nos bares em Frederico Westfalen, cidade do interior, perto de Erechim.
L4 que eu comecei minha vida, 14 que eu comecei tudo. Com treze anos eu peguei a
gaita pra valer. O meu pai morreu e eu “cai”. Eu fui pra rua com a minha gaita pra
vencer a minha vida. Criei cinco filhas e um guri, sé na gaita. Eu fui servente de
pedreiro, eu fui lavador de carro, eu trabalhei na na... Eu trabalhei quase cinco anos na
Gaucha Car. Eu trabalhei na Farroupilha, aquela garagem gigante aqui na Riachuelo.
Fui eu que inaugurei aquilo ali. Nés trabalhdvamos na obra, eu passei pra lavador,
figuei dez meses de manobrista e depois eu passei pra lavagem. Dirijo qualquer carro.

S6 nunca peguei 6nibus. Onibus, eu nunca peguei. Nunca tirei carteira de motorista.

Quer aprender a tocar?

Eu tenho dezesseis letras. Tudo musica minha. Tenho letras minhas aqui 6, tu
podes olhar... Eu preciso de uma pessoa que escreva pra mim. Letra pequena, miuda,

eu ndo enxergo. [Ele possui uma pasta com letras de musica. Algumas datilografadas]

Nunca gravei, ndo tenho disco, mas sou profissional porque eu sou
profissional. Mas nunca gravei disco. Acontece que ninguém me da uma forca. Depois

que eu perdi 0 meu pai, eu nunca tive forca, era s ele que me ajudava. Eu sou um
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cara que ninguém deu for¢a pra mim. Pra nada. Eu batalhei solito. S6 Deus que pode
me dar essa forca. Nao tem outro. Viu o que eu falei? Sé Deus, ele somente [bem

baixinho].

Tem gaiteiro que eu ensinei tocar. Eu tocava baile e largava a gaita que nem
agui 0. [A gaita estava sobre o banco] Ai ele pegava na minha gaita e comecava. Dai
eu fui: O, quer aprender a tocar? Eu te ensino. Ensinei ele tocar. Ai ele passou a tocar
comigo. Me ajudava a tocar baile....Mas depois que ele se sentiu profissional [estala os

dedos], adeus.

O meu guri toca violdo e canta. Aprendeu comigo. Com seis anos eu ja ensinei
ele a tocar pandeiro. Ai ele me ajudava a tocar baile com seis anos. Eu botava ele
trepado numa caixinha de engradado de cerveja. Ele trepava ali e tocava pandeiro a
noite toda comigo. Toca gaita também, ensinei a tocar gaita. Toca gaita e viol&do. Eu ja

toco s6 gaita e bateria; violao nao toco.

Na gaita, 0 que ele toca é bem tocado, mas ele sé sabe trés musicas, so
aguelas trés, as que eu ensinei. Comprei uma gaita e dei pra ele. Ele morava com a vo
dele, la pra fora, e eu morava aqui. Entdo, dai, o fim do ano quando eu ia pra
la....cheguei la ele ja sabia tocar. Eu digo, bah! Que bom. Cheguei 4, ouvi aquela
musica, era ele tocando. As minhas gurias, nenhuma quis ser artista, quiseram saber
de casar. Estdo todas casadas. Nao tem nenhuma solteira. S&o cinco. Cinco filhas

mulheres e s6 um homem. Eu queria que uma delas desse artista, mas nao deu.

Mas tem uma netinha minha que aquela vai dar artista. Aquela, danca e canta
desde pequeninha. As vezes eu erro a musica e ela diz: “6 vd ndo € assim, é assim.”
Ela gosta muito de musica sertaneja e as musicas da Xuxa. Esta sempre vendo o

popular também. Sei musica da Angélica também.
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2.8 Jordéo Siqueira Oliveira

Sou do interior de Santo Angelo - Rio Grande do Sul. Nasci em vinte e cinco de
marco de 1965. Meus pais sdo de origem da agricultura. Comec¢aram a vir os filhos, e
meu pai resolveu vir pra cidade de ljui pra poder trabalhar em alguma coisa e ter como
dar colégio pras criancas. Eu cresci em ljui. Quer dizer, fiquei até os 10 anos em ljui,

porque depois vim pra Porto Alegre. Vim pro colégio e s6 ia pra la nas férias.

Todos meus familiares gostam de musica. Meu pai gosta de musica, e a minha
méae também estava sempre escutando musica. L4, sé se ouvia radio. Eu nao
conhecia ninguém gque tocava. Ouvia musicas mais através do radio mesmo, sé de

radio. La o pessoal ouve muito radio.

Formacdéo no Instituto Santa Luzia

Eu comecei musica quando entrei no colégio, com 10 anos. Comecei |4 no
Instituto Santa Luzia, em Porto Alegre, na Av. Cavalhada, 3999. Eu fiz o primeiro grau
l&. Fiz sete anos de curso. Conforme éramos avaliados, de acordo com o
desenvolvimento do aluno, dava pra fazer duas séries no mesmo espago, assim,
iamos a uma série do supletivo. Foi 0 que me aconteceu. Eu fiz a segunda e a terceira

junto. Dai eu j& podia pular pra quarta série. Até a 42 série podia fazer supletivo.

Antigamente, ha vinte, vinte e dois anos atras, no meu caso, ndo havia tanta
informacédo para o deficiente visual, exceto no Santa Luzia. O Santa Luzia deu muita
formagcdo, em termos de mdusica, pra praticamente todos os deficientes visuais.
Depois, inclusive, essa entidade que veio a ser o que € hoje, que é a associacdo de
cegos do Rio Grande do Sul (Acergs), foi inventada por cegos, ex-alunos do Santa
Luzia. Até hoje, no Santa Luzia, as pessoas tém aula de musica. La nds tivemos o

coral onde ha, também, educacéo pra voz e instrumento.
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L& que eu fui estudar muasica. Quando eu comecei, eles diziam pra gente optar
pelo que quisesse. Ofereciam qualquer tipo de instrumento: violdo, violino, piano,
acordeon é...trompete, pode dizer piston, escaleta e até mesmo instrumento de
percussao: caixa, bumbo, por que nés tinhamos a banda depois do colégio. Eu
comecei com acordeon, passou um tempo, ai eu enjoei. Ai eu fui pra bandinha. Eu
comecei com escaleta. Tinha todos os instrumentos de uma banda: tuba, bombardino
e trompa. Participei, no inicio, com o trompete, depois eu passei pra caixa, pra caixa

tarol.

Tinha um professor pra banda que se esgueirava pra todos o0s instrumentos.
Entdo, no meu caso, pra aula de acordeon, eu tinha uma professora. Nossa professora
dava aula pra cada instrumento. Tinha, também, um professor de cordas, outro
professor pra teclado e um professor pra banda, que fazia tanto a parte de sopro
guanto de percussdo. O nosso professor da banda era o professor Edson, la do
exército. Ele tinha um ouvido que era um espetaculo. Depois eu continuei 14, e tal. Sai

e entrei no coral.

Depois sai do colégio. Eu sai de 14 com dezesseis anos. Isso foi numa base do
primeiro grau. Depois que eu sai do Santa Luzia eu resolvi aprender violdo, por que eu

era de menor, ndo tinha o que fazer. Estava inscrito no SINE, esperando emprego.

Aprendi o violdo sozinho. Assim com um livrinho manual, normal. Eu tenho
vinte por cento de visdo, e o livro que usei até tinha uma letra boa, letras assim, de

bom tamanho. Eu ainda sei um pouco de viol&o pra mim mesmo.

Eu cantava, e pegava musicas. Depois apareceram 0s grupos gue eu toquei no
interior. Depois, trabalhei em calcado, trabalhei em outros servicos, trabalhei na
associagdo, trabalhei num escritério aqui, dois anos. Eu até participei do coral da

Acergs, também, por um tempo. Depois eu sai do coral. Tinha que trabalhar o dia
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inteiro e tinha muita coisa pra fazer ao mesmo tempo. Eu ja tinha uma boa técnica de
voz. Se bem que a voz tu deves estar sempre aperfeicoando, sempre exercitando. E o

instrumento também.

NGs tinhamos um professor aqui do coral que dava toda essa técnica. Ja vinha
de outros tempos do Santa Luzia, ho caso. E depois, quando eu peguei o violdo, que
eu cantava sozinho, comecei a cantar com outra pessoa. Sempre estava

desenvolvendo, sempre exercitando.

Musica é uma ciéncia: tu nunca podes parar

Faz um ano e pouco que eu comecei o teclado. Eu comecei a aprender teclado
porque eu pensava assim: pd, um cara procura alguém pra cantar junto, pra tocar, € 0

teclado tem tudo quanto é instrumento.

Mas € aquele negdcio; a muasica, tu vem adicionando uma coisa, outra, né. Tu
ja conhece um pouco de escala, tu ja vai pra um instrumento, tu ja sabe se ta dando
um acorde afinado ou ndo. Se tu também - porque tu és musico - se tu erras uma
nota, tu sabes que errou, que ta fora do acorde. Entdo eu comecei assim. Entdo eu
aprendi também. Eu aprendi teclado sozinho. Aif eu voltei pra aula de acordeon, com o
professor Angelin Louro que eu ja& conhecia, que também foi do Santa Luzia. Meu

professor, la também. Ele é professor de acordeon e de piano.

Olha, eu te digo uma coisa: musico, ele se torna muasico porgque, porque ele
gosta do que faz. Porque muitas vezes a pessoa diz assim: Ah, o cara € musico. Mas
muitas vezes, por exemplo, eu chego em casa, vou pegar o instrumento e vou ensair.
Eu vejo uma musica nova la, eu gosto. E chego em casa e vou tirar aquela musica.
Vou gravar, vou procurar gravar ela, tirar, ou vou chegar no meu professor la que é

musico e vou dizer: O, tal nota aqui, tal acorde poderia entrar. E, a gente discute.
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Sempre a gente esta trabalhando em cima da musica. 1sso € uma coisa que eu gosto

de fazer. Eu tenho aulas de musica. Musica € uma ciéncia: tu nunca podes parar.

Entdo, no momento em que tu fizeste uma coisa bem feita, tu te sentes
realizado. Isso ndo s6 em termos de musica. Qualquer coisa na vida que a gente fizer.
Se a gente tem certeza que foi bem feita, a gente se sente bem. E a musica é uma das
mais principais. Nao é algo que todo mundo consiga desenvolver, que tem esse dom.

Mas, no meu caso, é.

Eu acho assim: no momento que tu descobre que é um dom e quando tu pegas
um instrumento, tu comecas a cantar e gosta. E dai, depois que aparece a
oportunidade de tu teres o instrumento, tu pegas o instrumento, tu tens paciéncia pra
desenvolver. Porque a base da musica, ou de qualquer coisa na vida, pra ti conseguir
desenvolver alguma coisa, a primeira coisa que tu tens que ter é paciéncia e
perseveranca. E se o cara ndo tem o dom de ser musico, 0 cara ndo consegue.

Porque eu conheco pessoas que tentam ser musicos, mas ndo conseguem.

E, como dizem os filésofos e também os psicologos: cada caso é um caso. Na
musica também. Cada caso é um caso. Sabe, cara, que tem aquelas pessoas que ja
nascem é...com aquela...predestinado, eu acho, sei l4. Que...ali tAo com nove, dez
anos e... Eu estava falando desse professor nosso, o Angelim, que com doze anos
tocou toda a Opera “O Guarani.” Isso ai, tu imaginas, ele tocou toda a épera no piano.
O cara € bom mesmo, mas € que...Tem uma coisa que eu digo, curta e certa: a
musica € um dom nato. Tu ja nasce com aquele dom. Ai, como qualquer dom,
qualquer dom, qualquer coisa na tua vida, tu tem que....lapidar. Eu, por exemplo,
comecei com uns... ndo tinha dez anos, por ai. Comecei, depois parei. Com um

instrumento, depois com outro.

A musica, como qualquer coisa, € aquela sementinha que se transforma numa



72

arvore e depois se transforma em galhos, em ramos e folhas. Entdo, tudo na vida é
assim....E tudo que é assunto tem as ramificacdes. Porque a musica € uma ciéncia. A
musica se esta aprendendo todo dia e com ela tu aprende um monte de coisa em
volta. Entdo, o que eu gosto também da mdusica, depois que eu comecei a descobrir,
aprender, é que é uma coisa assim, muito vasta. E outra: se tu desenvolver bem a
musica, ela é universal. Tu da um dé maior aqui e |4 na Grécia, ou |4 no Egito, o
mesmo d6é maior € o mesmo tom. Entdo, isso é que € importante. A musica abrange
todos os assuntos. A musica abrange o ambiente. Ninguém fica sem som, sem

musica.

Se bem que, por mais que a pessoa desista, no caso, pessoas que nao tém a
opcao. Mas a propria masica... Tu ja viste o surdo, o totalmente surdo, em discotecas?
Eles v&o. E mais um assunto para se estudar. Eles sentem a musica através daquela
batida, do grave, do contrabaixo, no caso, a bateria, que se pde naquelas caixas
fortes. D4 aquele impacto e aquilo os surdos sentem. Eles dancam através daquele
impacto, sabe? E incrivel. Por isso que eu digo: A musica abrange todo mundo,

consegue englobar todo mundo.

2.9 Jorge Martins de Oliveira

Estou com sessenta e oito anos e moro em Porto Alegre ha quarenta e poucos
anos. Eu aprendi a tocar sozinho, desde 0s nove anos. Eu ja tinha a gaitinha que eu
comprava. Antigamente n&o existia essas gaitinhas modernas. Entdo eu comprava das

gaitinhas pequenas. E agora, eu peguei e estou soprando nessas gaitas grandes.

O meu falecido pai ndo tocava, coitado. SO trabalhava de agricultor. Eu
trabalhei muito de agricultor também. Eu trabalhava de agricultor e ja tocava gaitinha

gue eu tinha comigo. Eu sempre tive uma gaitinha comigo. Mas depois eu adoeci do
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pulmdo, e eu, entdo, parei, fiz tratamento. E peguei pra ja tocar na gaitinha, mas ela,

também, me estragou um pouco o pulmao.

Eu toco violdo também. Aprendi sozinho, assim, tocando pra fora. Um irmao
meu tinha o viol&do, e eu pegava o violdo escondido dele e tocava, e fui aprendendo.
Ele ia trabalhar, e eu pegava escondido e ia tocando. Aprendi a tocar e canto alguma
coisinha. Mas ndo é grande coisa, mas canto algumas musicasinhas. Ndo tenho
violdo. Tenho vontade de conseguir um. Eu estou pra comprar um violdozinho usado

ai, mas por enquanto ainda nao pude.

Sempre toquei sozinho. Nao tive conjunto porque nao tive quase ninguém que

me acompanhe, pra tocar comigo.

Eu sou fa do Teixeirinha, barbaridade. Toquei musica dele. Conheco ele desde
muito tempo. Eu tenho uma foto do Teixeirinha. Ela estd la em casa guardada. Eu
gosto muito de ouvir o falecido Teixeirinha. Inclusive o0 meu irméo gosta muito de ouvir
ele. O falecido Teixeirinha foi o maior cantador. Mas, justamente, eu toco mais as

musicas do falecido Teixeirinha e algumas do Gildo de Freitas, mas sao poucas.

Eu ja estive no programa do falecido Teixeirinha uma vez, quando ele
comandava o programa aqui na radio Gaucha. Eu fui la para tocar uma gaita de boca,
na radio mesmo. Esta fazendo mais ou menos uns doze anos ou mais. Ele comandava
0 programa na Gaulcha aqui, e comandava o programa dentro de casa. Depois quando
tinha um programa de verdo, ele comandava na rua. Ja faz muitos anos. Conheci
muito o falecido Teixeirinha. Eu falei com ele. Eu falei com ele. Ele tinha escritério aqui
no centro. Ai, eu marquei um dia pra ir la no programa. Foi huma sexta-feira. Ele

comandava toda sexta-feira o programa. Entéo, eu toquei “Gaucho Passo Fundo.”

Quando eu escuto radio, eu escuto aquela radio da Visdo. Tem um programa



74

sébado de noite que bota s6 musica sertaneja. Ele bota do falecido Tonico e Tinoco,
do Teixeirinha e do Gildo de Freitas. As seis horas ele chega na radio da Vis&o. Eu
nao sei o0 nome dele. Eu vou tentar... Mas ele foi amigo do falecido Teixeirinha. Ele
viaja pra fora. Entao, nos dias de sdbado ele est na radio da Visédo, de Canoas, € a
senhora dele. Ele toca com o violdo, e ela, com uma gaita de oito baixos. Ai, durante
meia hora ele s6 bota do falecido Teixeirinha e Gildo de Freitas. E para com uma do
Teixeirinha e bota uma do Gildo de Freitas. Chega as seis horas, sete, ele vai embora.
Eu tenho aproveitado...é s6 sabado. As vezes ta boa, depende da sorte da pessoa.

Um dia ele botou |4 "Gaucho de Passo Fundo."

Eu tenho um radio toca-fita. Meu radio é testador e gravador. Eu tenho a fita do
falecido Teixeirinha, tenho aquele verso que eu toquei aqui ha Rua da Praia, o
“Canarinho Cantador”, e “Gaucho de Passo Fundo”, do Teixeirinha. E tenho aquelas

do Gildo de Freitas.

A mulher do dono da chacara onde moro ndo deixa ligar. Ah, eles enchem a
paciéncia com a histéria. E ruim. N&o presta a mulher, ndo presta, ndo. Se eu estou
com a luz ligada, ela vai la e corta. Se ndo fosse a mulher, eu escutava radio até de
dia. Musicas do Teixeirinha, Gildo de Freitas, Abel Nunes, o falecido Dorival e do
Sandro. Escuto meu radio, mais ou menos, s6 umas duas vezes por noite, assim, pra
fazer uma comida, o qué é que eu vou gastar de luz? As oito horas eu faco a comida,
ligo o radio e fico escutando até as nove horas. Eu queria dar um jeito pra que ela ndo

me visse com o radio ligado.

2.10 Josoel de Jesus Goncalves do Nascimento

Eu nasci na cidade de Cacador-SC, em seis de agosto de 1951. Quando eu

tinha seis anos de idade, eu ja tocava gaitinha. Eu, sozinho.



75

Aos seis anos eu ganhei a gaitinha de botdo, do padrinho, o famoso padrinho,
e depois, vim, vim, vim pegando gaita de oito, de botdo. Dai eu larguei a gaita de
botdo e passei a gaita de teclado. Esta eu posso te dizer que ninguém me ensinou a
tocar. Nem a de botéo. Eu aprendi sozinho. Eu recebi muitas instru¢gdes da minha irmé
mais velha. Entdo, naquela época eu tinha quatro anos, ela tinha onze. A lolanda me

ensinou muito. Nés tocamos juntos.

As pessoas de visdo normal acham que todo cego tem o dom da mdusica, e
nem todos tém. Mas eu e a lolanda, minha irma, acho que eles acertaram em cheio.
Em dezesseis dias eu ja sabia tocar o "Boi Barroso" na gaitinha de botdo. Essa musica
eu podia ouvir na radio Farroupilha.

“Eu mandei fazer um laco do coro de jacaré,

pra lagar meu Boi Barroso num cavalo pangaré (pausa).

Meu Boi Barroso, meu Boi Pitanga,
o teu lugar é la na canga.” (cantado)

Radio Clube de Plantas Verdes

Mas eu tocava, ndo era muito chegado a cantar naquela época. Entao, eu fazia
tipo assim, uma radio atras dum fogdo de lenha que nds tinhamos. Era o estudio da
minha emissora. Porque eu criei, ha minha imaginacgao - porque nés vivemos muito da
imaginacao - eu criei na minha imaginacdo uma cidade chamada Plantas Verdes. O
nome da radio era Radio Clube de Plantas Verdes. Entdo, funcionava assim, a
principio, com gaitinha de boca e pandeiro. Eu tinha um programa. O programa, todo
ele, era gaitinha de boca e pandeiro. Dai eu mudei a minha emissora dali, fui pra uma
sala. Eu sentava debaixo de uma mesa que tinha em baixo um pedestal, de uma
madeira de imbuia, aquelas madeiras boas. Eu cabia debaixo daquela mesa, eu
sentava num... sabe, tinha a mesa assim e tinha um... como é que eu vou dizer o

nome daquela tAbua em baixo, e duas tabuas que formavam um pé da mesa, 0s pés
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da mesa. A mesa de som, eu imaginava que uma mesa de som deveria ser como um
um ...eu tinha um moinho de moer pimenta que a minha méae nao ocupava mais: - Bah
mae, deixa eu brincar com esse moinho. Vamos fazer que isso aqui € a mesa de som.
Entdo, tinha uma manivelinha que eu tocava pra frente e levantava o volume do som
da mesa, tocava pra traz e baixava o som da mesa. Numa ocasido, o0 meu pai quase
me bateu porque eu furei dois copos de plastico e coloquei um copo numa ponta de
um barbante, um cordao, e fiz um nozinho pra que o som fosse la pra outra ponta.
Entdo, a minha irm& segurava huma ponta de um copo e eu falava na outra ponta, pra
dizer que era um telefone da radio. Minha irma j4 estava entrando na nossa
brincadeira, solicitando musica e aquelas coisas todas. Entédo eu sentava ali e pegava

a gaitinha e comecava a tocar.

Tinha um programa da radio Farroupilha chamado Rodeio Coringa. Grande
Rodeio Coringa. Coringa por causa que era o Brim Coringa. O brim, da S&o Paulo
Alpargatas. Entéo, tinha um slogan que dizia assim: - “ndo compre gato por lebre”, e 0
gato miava. E ai eu pegava, pra fazer a propaganda do gato, né, eu mordia a orelha
de um gato, um Angora branco que nés tinhamos. E o gato miava, e eu dizia: - “Nao

compre gato por lebre, compre brim coringa.”

A minha radio também tinha jingles. Tinha uma missa que a radio transmitia. A
minha bronca é que ndo tinha uma mulher que trabalhasse na radio. Como a radio
Gaucha que tinha na época, a radio Guaiba... Era s6 eu. Os jingles eu pegava assim:
melhoral, melhoral ...; g-suco, g-suco; .b-a ba, b-e be, b-i Biotbnico Fontoura.
[cantado] b-a ba b-e be b-i bi, isso ai ainda existe... Biotdnico Fontoura [cantado], isso
ai € quase secular. E... como eu ja te falei, tinha utilidade... E... o servico de utilidade
publica da radio Clube: “atencdo, atencao, senhor Manoel Soares. Solicitamos a sua

presenca no estudio da radio Clube para tratar de assunto de seu interesse.

Repetimos a noticia, repetimos o aviso.” [fala com voz de locutor, impostada ] Atencéo,
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senhor Manoel Soares. Solicitamos a sua presenca em nossos estudios para tratar de
assuntos de seu interesse [voz de locutor, sé6 que agora com fala mais lenta].
Homenageamos os aniversariantes do dia [voz impostada e com vigor] A radio era
completa. Dedicatoria de aniversario. Era tudo comigo. Eu tinha um repertério variado.
Tinha assim, tipo “A Noiva”’, “Esmeralda”, “A Barquinha.” Musicas que ainda toco.
Essas musicas ai mais as de carnaval, que eram mais tocadas. Algumas cantadas
como: “Ei, vocé ai, me da um dinheiro ai, me da um dinheiro ai. N&o vai dar, ndo vai
dar ndo, vocé vai ver a grande confusdo, eu vou beber, beber até cair, me da, me da,
me da, me da oi, me da um dinheiro ai” [cantado]. Isso ai eu cantava. E, essa eu
cantava. “Baile de Mascaras”, do Zé Kéti. Parece que é do Zé Kéti. Todas essas
fizeram parte das nossas marchas de carnavais. Foi pros nossos bailarecos, os
bailezinhos que nés faziamos. Dai nés imaginamos que o clube, 0 nosso...0 galpao
que tinha |4 era um clube. Entdo, a gente se arrumava, o pessoal se fantasiava. E uma
coisa que me marcou muito foi num aniversario dia sete de janeiro, da minha irma, em
1965, que o meu pai pediu pra ndés tocarmos umas marchas, fazer um bailezinho 13,
entre os parentes. Dai nés fizemos. O que me marcou foi que o0 meu pai botou um

travesseiro na barriga e foi pular carnaval com as criancas. Foi uma festa pra toda a

criancada quando viu aquilo.

Meu pai ouvia bastante radio e nés ouviamos também. N6s ouviamos o Rodeio
Coringa, o Grande Teatro Farroupilha, que tinha antes, no domingo. Depois o grande
Radio Coringa, que era apresentado pelo falecido Darcy Fagundes. Ele é irmao de
Nico Fagundes, esse que apresenta o Galpdo Crioulo. O meu pai adorava ouvir ns
tocarmos. Quando alguém chegava la em casa, assim, dum velhinho a uma crianca,
do humilde ao mais sofisticado das pessoas, ele queria que a gente fosse tocar. A
primeira coisa que ele dizia: - “Va buscar a gaita, meu filho, pra tocar uma musica bem

bonita.”
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Nessa radio eu procurava apresentar propagandas, fazia propagandas pros
filmes e também tinha nota de falecimento e convite para enterro. E, dai eu tocava um
pedacinho da marcha flunebre [canta a marcha de Schubert]. Depois tinha aquela
propaganda: melhoral, melhoral € melhor e ndo faz mal [cantado], sabe? Q-suco g-
suco, pra refrescar, g-suco g-suco, eu vou saborear, pam pam. [cantado]. Assim,
sabe? As propagandinhas cantadas. A radio era muito boa. S&o coisas que a gente

comeca, assim, e que nao pensa que depois vai servir, e serve.

As muasicas ja existiam, eu apenas copiava. S6 que a minha radio era como o

Silvio Santos: aqui nada se cria, tudo se copia. Ah..., mas alguma coisa eu fazia.

As pessoas que chegavam em casa, a gente fazia uma divulgacéo do trabalho
da gente, e dai nos requisitavam. Por exemplo, tinha um senhor que soube que nds
tocavamos, através de outras pessoas que foram |a, e nos contratou pra tocar uns
tempos numa churrascaria. E depois, quando o meu pai veio a falecer, nés ficavamos
no chamado luto, aquele, né, camisa preta, um ano sem tocar musica, ouvir radio. E
depois desse ano, entdo, comecou a aparecer um senhor, que era diretor da
Mercedes Benz, la em Cacador, e que gostou do que a gente fazia e nos contratou,
pela Mercedes Benz. E dai, entdo, comecaram a surgir apresentagbes pra gente

cantar em casamentos, na igreja.

Os Irmaos Goncgalves

Eu e minha irm& formamos uma dupla: Os Irmdos Gongalves. A dupla era de
acordeon e de vozes. Depois, 0 sonho dela era ganhar um piano. Entéo eu tive uma
idéia, disse: - lolanda, quem sabe a gente faz um show aqui em Cacador e arrecada
um dinheiro pra vocé comprar um piano? Ai nés fizemos a noite artistica. Foi dali que

deu pra nés darmos uma boa entrada no piano.
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A pessoa que mais nos ajudou mesmo, assim, foi esse cidadédo, o homem que
patrocinava 0 nosso programa, que era o diretor da Mercedes Benz. Fizemos uma
parédia pra Mercedes Benz do Brasil. N6s fomos participar de uma inaugurag¢édo de um
caminhdo. E dai nés cantamos a parddia. A muasica € “Quem serd.” O primeiro verso é:
“Meu caminhdo tem uma estrela, ela é simbolo de qualidade, se néo tiver essa estrela,
ndo é caminhdo de verdade.” T4, depois: quem sera, serd, que ainda ndo tem esse
amigo, ele é do motorista, um seguro abrigo. O primeiro verso foi minha irma quem
fez. O segundo, eu. O segundo verso era: “Ele é o rei do asfalto, e nos transportes é
um gigante, conduz o progresso por este mundo, e é minha casa ambulante.”
[recitado] Esse é o meu verso. O nome do programa era Revista Dominical. Era um

programa litero-musical. Entdo, tinham musicas que nos cantavamos.

Eu participei de um conjunto denominado Juventude Show, que tinha la em
Cacador. O conjunto era composto por minha irm&, que era organista, tinha duas
guitarras, a solo e base, tinha um pistonista e o baterista. Eu era o cantor do conjunto.
Nas madrugadas, quando o pessoal j4 estava meio querendo cansar, a gente tocava
agueles chamados ‘“limpa-bancos”. Aguelas musicas bem animadas pro pessoal

levantar e sair dancando.

Eu cantei na Radio Cassanjuré, de Cacador, no programa “A Procura de
Valores” e “Festival Infantil.” Entdo, numa ocasido, esse Hamilton José Lisboa foi
guem me levou até o Teixeirinha, pra cantar num show dele. Sr. Hamilton pediu pra
gue eu acompanhasse as criancas pra cantar na radio, porque as criancas tinham
problemas com acompanhamento. Eu pegava a minha gaitinha, que ja sabia tocar, e
as criancas iam ensaiar comigo. Isso eu fazia sem remuneracdo nenhuma. Eu nao era
remunerado pra isso. O prefixo da radio era radio... Zy 17, naquela época, “zy 17,
radio Cassanjuré, de Cacador: uma flecha sonora nos céus de Santa Catarina”. Ah, e

o prefixo da minha radio, e o lema da minha.... E o slogan que a minha radio tinha... da
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minha radio de crianca. E “Radio Clube de Plantas Verdes, uma amiga a sua inteira

disposicdo.” Eu la sabia o que é que era disposicao!?

O cego aprende mais com 0 cego

Eu vou dizer claro pra ti que nds sofremos muito a influéncia do Instituto Santa
Luzia em termos de musica. Mas o meu inicio de muasica mesmo foi de ouvido. A
minha irma ja aprendeu mais por musicas, por partituras. Ela fez cinco anos o curso de

piano e acordeon. Eu néo.

Eu estudei no colégio Santa Luzia a partir dos sete até os quatorze anos. Dai
eu parei um ano, em 1961 e voltei em 1962. L4, tentaram me explicar, me ensinar
masica, mas eu nao.... Eu cheguei a uma concluséo: que o cego aprende mais com o
cego. Poucas freiras, professoras, que conseguiram transmitir pros cegos como € que
a gente deveria estudar. Porque, na verdade, o cego aprende muito com o cego. E
uma pena que o professor cego nao € valorizado. No Colégio tinha s6 uma professora
cega, a Adolfina Quaresma. Foi quando eu me desenvolvi bastante. Aprendi muitas
coisas com ela, ndo de musica. Eu estudei até o quarto ano primario, dai eu parei, pois

0S meus pais nao tiveram mais condi¢cdes de me mandar pro Santa Luzia.

Eu comecei vendendo as loterias em abril de 1984. Aqui em Porto Alegre sé
vendia loterias. Quando eu comecei a sentir que as vendas comecaram a me
estressar muito, eu fui num psiquiatra e ele disse pra mim assim: - “Olha, se tu ficares
tomando esses produtos quimicos ai, tu vai combater o quimico. Mas tu mesmo tens
gue achar uma férmula de tu mesmo, no caso, te ajudares a melhorar. Sem achar que
0s comprimidos vao ser as tuas bengalinhas, as tuas muletinhas. Tu vais melhorar o
guimico e a parte psicolédgica. Dai eu disse: “Olha, se eu fosse tu, largava das loterias

e voltava a tua identidade que era tocar e cantar, de alegrar o povo.” E dai eu fiz isso,
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fui tocar na rua. Eu comecei a cantar e tocar e a me descompromissar mais. Acho que

até estou conseguindo me administrar melhor.

s

Eu nunca vou dizer pra ti assim 6....eu estou cem por cento. Porque no
momento que a gente chega assim a esse patamar, de dizer que ta cem por cento,
vocé ja chegou ao apice. Ao 4pice nem um de nés vai chegar. NGs estamos sempre
aprendendo. Todos os dias a gente t4 aprendendo. Os valores tdo sempre se
alterando. Por exemplo, o encanador antes tinha um encanamento de ferro que aqui
se rosqueava, montava...Hoje ndo tem mais ferro. Ja tem um encanamento de
plastico, ja tem a colagem do encanamento. Quer dizer, vé como mudou. A mesma
coisa o0 acordeon, por exemplo, estou sempre aprendendo uma musica nova ou
fazendo novos arranjos daquilo que ja é antigo ou daquilo que é novo. Eu mesmo
fazendo os meus arranjos, eu mesmo criando alguma coisa... Cada vez que eu toco e
cada vez que eu paro, eu percebo mudanca. Porque quando eu paro, se eu paro
digamos assim, por uma semana, eu ja percebo que eu ndo tenho aquela agilidade

assim, que eu estava tendo, tocando todos os dias.

Eu estou sempre aprendendo. Hoje, inclusive eu fiz um arranjo do “Pingo de

Amor” bem diferente. Eu vou me aperfeicoando, me aprimorando.

2.11 Jurgen Wentz

Nasci em Brochier - Pinheiro Machado -Rio Grande do Sul, no dia doze de abril
de 1965. Eu elogio todo o tipo de mdusica. Para mim, a musica |4 do interior das
bandas alemés de onde eu vim é tdo boa como de uma orquestra. O trabalho é o
mesmo, é social. O trabalho que eles fazem é mesmo com se fosse uma Orquestra
Sinfénica de Porto Alegre ou de outras orquestras. Eu quando vou no interior, na

minha regido alema, as vezes, minha mae ou meu pai cantam. Eu acho isso tao
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magnifico, eles cantam e cantam, as vezes, umas coisas bem desafinadas, um
coralzinho, assim, de igreja e coisa. Eu acho uma manifestacdo magnifica. Eu acho
6timo. Ai o cara diz: “mas que indiada, mas que troco”. Ai entra de novo: “que indiada,
qgue troco mais desafinado, aquelas coisas horriveis”. Mas por que falar isso?! Eles

nao séo... Eles ndo estudaram em Berlim, isso e aquilo.

Eu acho que tem que ter reformulacbes na faculdade de musica. Tem que
comecar a remodelar algumas idéias. Eu conhe¢co um musico que faz um grande
trabalho, um grande mdusico, que é o Marcelo, e o Fredi Gerling, que foi um grande

professor para mim.

E eu ndo me considero violinista formado. Eu sou limitado. Se eu fosse um dos
maiores talentos do mundo, com certeza estaria morando num super-apartamento,
num lugar super-chique, talvez, tipo New York, ou Berlim, ou coisas assim. Eu nunca
estudei muito a historia da musica, essas coisas, nem me considero um técnico de
instrumento, tento fazer. Quem sou eu? Nao estou tocando nada, na realidade. Mas,

dentro dos meus limites, eu tento fazer o melhor.

Eu acho que devia reformular a educagédo. Tem que ver o que € interessante e
0 que ndo é, o que é (til e 0 que nao é no nosso pais, e ndo copiar s6 dos outros. E
ainda acho que o violino ndo deve ser um instrumento de teatro, Unica e

exclusivamente.

Muitas pessoas falam de mim nas esquinas: “Ah! Tu ndo vé aquele cara que
toca na rua? Toca muito bem ...” Eu inauguro muitas lojas também café, Shopping
Center. E ai eu cobro. O caché que eu cobro la € mais ou quase um més de Teatro
S&o Pedro, é um trabalho importante. Por exemplo, la também a gente trabalha pouco,
€ uma semana, vamos dizer, de domingo a segunda. Mas, o publico, ultimamente, la

no teatro é menor do que o meu tocando na rua. Ai que eu digo que tem que modificar
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algumas coisas, ver 0 que é que esta havendo com isso, que la o publico € bem menor
do que tocando na rua, no Briqgue. No domingo, o publico 14, as vezes, € maior que no
teatro. E o dinheiro que ta sendo investido |4 ndo € pouco, ndo, porque é um monte de

musicos, toda uma infra-estrutura.

O que eu iria propor? Ai vocés vao se chatear comigo. Eu, por exemplo, acho
gue uma pessoa que ganha bolsa, que entra na universidade, ganha estudo de graca,
tem casa de estudante, o que € que ele esta fazendo de retorno? Eu acho que ele
também deveria ir na rua, tocar de graca, pelo menos, retribuir. Eu acho que o povo na
rua merece mais a musica do que meia-dizia de gato pingado dentro de um teatro. E
um luxo muito grande pra aquela meia-dizia de pessoas. A musica erudita, o violino, o
fagote, por exemplo, deveriam ser muito mais abertos ao povo, e todas essas coisas
eu acho que deveria ter mais nas escolas, ou o aluno da universidade que esta
trabalhando se apresentar mais nas escolas. Acho que esta muito fechado o negécio.
Eu ndo sei se o violino foi feito para tocar em festas populares, também. Quem é que
disse que tu ... “Ah! Tu ndo pode tocar o violino na rua que € um negdcio ...” Mas qual
0 preconceito com a rua? Quem determinou que violino tem que ser s6 no teatro? Nés
estamos mantendo uma coisa que esta sendo para a elite e para os catedraticos, que
vao |4 assistir, colocar um monte de criticas. Aqueles que vdo pro teatro ganham
ingresso de graga, vao la e so criticam, criticam, dizem: “olha o cara que t& tocando |4,
o vibrato dele é demais” ou “o cara toca assim, o cara toca assado, assim ...” Umas
coisas assim que criticam e ndo se olham no espelho, as vezes, para ver como € que
eles tdo tocando e o que é que eles estdo fazendo no meio que eles tdo vivendo e

para sociedade.

O que pode ser bom para ti, tocar bem para ti, pode ser que ndo seja bem para
eles. Eles ndo, véem s6 a parte técnica. O ouvido, as vezes, pode ndo estar tdo

aperfeicoado, que pode ser ... Eles olham para o lado, para a arte, o belo. Vamos
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dizer, tu me mostra a Monalisa legitima e a Monalisa falsa; estou falando do quadro
pintado, a Monalisa do Leonardo da Vinci. O cara pode dizer: “ndo, mas aquela ali foi
pintado no angulo tal, com sombra tal e tal, me explica um monte de coisa mas, tu olha
para as duas, a falsa para mim € mais bonita que a outra. [pausa] Nao me interessa se
ela foi feita. E ai acontece; o cara pode tocar um monte de coisa, mas nao agradar. A
rua tem um pouco disso assim, que eu ja notei. As vezes, posso tocar uma coisa meio
desafinada, mas com mais impeto assim, mais coisa assim; as pessoas gostam, nao
interessa. Dizem: “N&o, mas t4 um pouco fora da regra, tA um pouco alto aquilo.” Mas

nao interessa, eles acharam aquilo bonito, isso que importa: acharam bonito.

Mas a orquestra para mim foi importante como formacdo. Vamos dizer, eu
posso tocar na rua, mas € interessante tocar sempre numa orquestra, todo musico,
para ndo parar com essa coisa de leitura de partitura. Um maestro novo vem dar

idéias novas, essas coisas enriquecem .

A Orquestra do Teatro Sdo Pedro, eu ndo sei se da pra chamar de orquestra
essas coisas muito... Porque olha, sempre é uma orquestra formativa, a vida inteira vai
ser uma orquestra formativa. A cobranca em cima do musico é muito grande. O
musico ganha muito pouco, sabe? Desconta daqui, paga isso, paga aquilo ... E o
musico ndo é profissional, tudo é formativo. Eu ja estou h& oito, dez anos ali, agora
estou tocando viola e coisa assim; eu saio de la com as maos vazias, financeiramente
ndo compensa. Financeiramente a rua € ... Ndo so financeiro. Primeiro o retorno
humano. O retorno humano é muito maior na rua. Agora, se me pedirem hoje de novo
pra comecar estudar: “estuda o Dont, estuda isso, estuda aquilo, toca aquilo ali”, e eu
estou tocando entre quatro paredes durante duas, trés horas, pensando que eu estou
sem dinheiro, ndo sei 0 que, a bolsa vai atrasar, as empresas tédo investindo em cima
de mim. Eu estou dando concerto e as coisas ndo aparecem. E eu ndo sou nem

conhecido! Ninguém fala do meu nome! Ja viu alguém falar do meu nome? Ah, da
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Orquestra do Teatro Sao Pedro. A instituicdo Teatro S&o Pedro é conhecida e a
orquestra também, mas a pessoa, individualmente, ndo. Por exemplo, o Zé da Folha é
muito mais conhecido do que muita gente. Ele, no plano social, é tdo importante como
qualquer outro. SO para dizer assim, que a gente fica dentro de um teatro. Nesse
sentido, tu és conhecido por meia-dizia de pessoas, que nem sequer te dao um

abracgo na saida, as vezes. Na rua me dao abraco.

Eu ja tive varios alunos, eu dou aula particular. Atualmente, eu larguei de dar
aula particular. Na rua me perguntam: “onde posso aprender?” Ah! Qutra coisa, a rua,
se eu quisesse ter aluno, em questdo de meio ano eu teria quarenta, cinquenta alunos.
Tem pessoas de setenta anos, de sessenta anos, as vezes, querem aprender. E outra
coisa, sempre dei aula pra pessoa ... Nunca pensei numa elite, ou pra ser meu aluno
tem que ser assim ou assado. Eu tenho uma pessoa que eu dei muito tempo aula que

tem problemas mentais. E uma aluna que, ainda tendo problemas fisicos, eu dou aula.

O Henri Pollack, que é grande amigo meu, tocava na churrascaria Zequinha, na
noite. Ai a gente foi fazer uns bailes de debutantes com violino natural, ele com
elétrico, nas mesas. E dai perguntei para ele: por que tu ndo gravas umas fitas e
vende? Vende na rua. Logo em seguida estava tocando, vendendo fita na rua e
ganhando muito dinheiro. Ele sempre andava com o Opala mal, todo quebrado; hoje
ele estd andando com uma camionete Mercedes com ar-condicionado, com tudo. Ele
me falou assim: “tu foste o maior professor na minha vida”. Eu fui tocar, agora estou
tocando ai na rua, no shopping, vendendo fita, estd dando retorno. Ele foi antes de

mim com play-backs e coisa. Depois que eu fui fazer, também.

Meus filhos estudam um pouco. Todos trés estudam um pouco de musica, tém
aula. Eles estdo estudando violino. Outra coisa, desde que eu estou tocando musica

mais popular em casa, os filhos estdo mais interessados no violino, muito mais. Desde
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gue eu estou com play-back, essas coisas, acham muito mais bonito, se interessam
mais. Entdo, eu ndo sei se tudo aquilo que foi aprendido h& duzentos anos, ou
trezentos anos atras quase sempre foi aquilo. Sera que agora néo t4 mudando tudo
isso? Existe outros ritmos, existe outras coisas e outras dimensdes, outras musicas.
Eu considero tudo. Existe outras coisas, ndo existe s6 faculdade para violino, ndo
existe s sinfénica para se tocar violino. Existe rua, existe clube, existem tantos outros

lugares...

2.12 Onofre Batista Ribeiro

Eu nasci em Porto Alegre, em vinte e cinco de junho de 1947. Quando eu saia
com 0 meu pai, as vezes eu ficava até de cara. Ele dobrava uma esquina e ficava
falando com meia duizia, ali. Porque ele era muito conhecido através da musica.
Quando ele comecava a tocar ja enchia de gente em volta. Porque o pai era assim, 0:
ndo tinha s6 um repertério, mas era desde o tango, a valsa, qualquer ritmo ele fazia. O
pai tocava, cantava e solava na gaita de cento e vinte baixos. S0 que ele era muito
exigente. Exigente no ritmo, no acompanhamento. Ai, se pedissem um Brasileirinho
pra ele, e se tinha uma corda de um violdo ou dum cavaco que tivesse um
pouquinho... e ndo tivesse... porque a gaita é afinada em do¢, ele afinava todos os
instrumentos igual, e a gente tinha que fazer. Eu fazia masica com o meu irmdo, um
gue € ritmista, que toca pandeiro e que canta também e uma irma minha que hoje ndo

ndo tem mais nada a ver com musica.

Eu tenho um pandeiro e eu sei cantar.

Eu cresci no bairro Gléria e estudei no colégio Jerbnimo de Ornelas, que era
bem perto do morro, la em baixo. Dali do colégio a gente enxergava a nossa casa,

gue era la em cima do morro. Entdo, no colégio, a gente sempre tinha aquele
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esquema de cada professora descobrir um aluno que gostava de alguma coisa em
relacdo a muasica. Na minha sala de aula era s6 eu, e 0s outros colegas néo, e a
professora tinha que apresentar um [namero], na festa de Sao Jodo. E ai, como eu
tinha um pandeiro, eu disse pra professora: “professora, eu tenho um pandeiro e eu
sei cantar”. E ai ela deu um toque pra mim, assim, O: “tu queres trazer o teu pandeiro
amanhd@?” Ai, eu dei uma palhinha l4&. P6, ela gostou. E ai j& vieram outros
professores e tal. E depois daquela vez na sala de aula, ela ja falou pra apresentar no
dia da festa. Ai eu cantei essa musica que € antiga; [neste momento ele canta dois
versos da musica "Madureira Chorou"] essa musica é antiga. Ai eu toquei com essa
masica, e tinha muita gente nessa festa, [alunos] das outras salas de aula. Eu defendi

a minha sala de aula e ganhei um troféu.

Eu ndo tive essa oportunidade, assim, de estudar como os meus filhos estédo
estudando. Eu estudei s6 até a série que o Fabinho [filho cacula] esta. Ele esta no
terceiro ano, e eu estudei até o 3° ano. O que eu tive mais foi a faculdade da vida.
Naquele tempo existia a faculdade da vida, mas hoje em dia ndo da mais pra soltar
um filho sozinho ai na rua, porque ndo tem mais faculdade da vida. Nao vai aprender
nada de bom sozinho, porque essa geragado agora que tem ai é totalmente diferente.
Na época que eu estudei, na faculdade da vida, eu saia com nove anos pro centro de
Porto Alegre. Quando existia a Casa Torres, no tempo do bonde, o0 meu pai, que era
motorneiro de bonde e musico, me soltava ali. Nas folgas ele tocava. E ai, ele me
soltava ali e dizia: “Olha, aqui € a Casa Torres, tu vais descendo |4 pra baixo, mais
tarde tu das uma chegada aqui que eu vou ver como é que esta a situacdo ai”. Eu
descia pra la, pra conhecer o centro de Porto Alegre com nove anos de idade. Mas,
eu ja trabalhava naquela época. Peguei o tempo da Ultima Hora. Entdo eu fazia os
meus biscates, tudo assim 0: eu ja fui engraxate, ja fui jornaleiro, quer dizer, todas

essas coisas. Eu sempre fui da luta. Mas uma coisa que 0 meu pai estava sempre
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dizendo era: “Olha, nunca podes mexer nas coisas dos outros, isso ai tu ndo fazes”.
Isso foi uma coisa que ele me ensinou. E outra coisa que ele me ensinou, também, é
gue a gente sempre tem que respeitar pra ser respeitado. E quando um cara esta
tentando introduzir na cabec¢a da gente uma coisa que € totalmente errada, devemos

agarrar e sair fora, deixando ele sozinho.

Eu trabalhava como marceneiro. Mas era um servigo assim que a gente tinha
que ir pra obra montar o servico. Chegava sabado, ndo trabalhava. Sexta-feira eu ja
estava engatilhado, pois tinha que ir pra um determinado lugar, e do sabado pra
domingo, num outro lugar. Sé ia eu. Eu botava o meu cavaco debaixo do braco,
porque a percussdo, o pandeiro e uma cubana os outros caras ja tinham. E ai, eu
chegava de manhd em casa. P60, e ai ndo adiantava nada. Naquela época eu tinha
que tomar uma cerveja, tomava duas, trés. Me lembro até que um dia eu fui pegar um
cavaco e tirar umas notas pro Fabiano me acompanhar eu cantar. Dai ele me
acompanhava. E ai, eu comecei a ensinar o couro pra ele. Ele aprendeu o couro.
Daqui a pouco ele aprendeu a tocar cubana e a surda. E ele comecou a ensinar 0s
irmaos deles, e a gente jA comecou a fazer aquele samba, assim, no de fundo de

quintal, antes de surgir o pagode.

Eu levo e busco o meu filho todo dia pra escola. Me empenho a funcéo, tanto
eu quanto minha esposa, com que as criancas estudem pra ter uma formacéo, uma
formacdo em termos de educacdo. A gente sempre aprende bastante na escola,
porque a escola ajuda também a crianca a ter uma responsabilidade. Eu estou
conseguindo conservar todas as criangas no colégio. Estdo cada vez melhor. Depois
gue eles comecaram com a mdusica, tudo mudou pra melhor. Mudou meu
relacionamento com a minha esposa, porque antes eu tocava sozinho. E, ndo era
facil, porque eu sempre gostei de tocar. Eu trabalhava noutro ramo. Mas chegava fim

de semana, eu gostava de sair pra tocar.
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Depois que eu comecei a tocar nas ruas com a minha familia. Antes existia
problema com a minha mulher, também porque eu saia de noite e voltava no outro dia
de manha. Ela dizia: “Puxa vida, mas é gostar de musica, ndo acredito nisso”. E agora
ela diz: “Po, é verdade. Depois que ela vai numa festa conosco, ela sé quer sorrir,
cantar. Ai ela vé que é bom mesmo. A musica envolve a pessoa [riso de satisfacdo]. A
musica termina até com briga. As vezes esta dando briga num lugar, e quando surge
uma musica termina a briga. E, a musica € uma coisa. Tem muito a ver com Deus

mesmo. A musica é legal mesmo, puxa vida!

J& aconteceu de vir pessoas que trabalham, no Estado, nessa area, com
criancas através da danca e musica. E semelhante porque é musica e danca e é de
rua também, s6 que ndo é assim como nds fazemos, passamos o chapéu, pedimos
uma contribuicdo. E eles ficam, assim, aprendendo coisas comigo. Até disseram:
“Puxa vida, tu estas fazendo um trabalho tdo bacana ai que a gente esta copiando
algumas coisas.” Esse é o natural, que a gente vai aprendendo com o tempo. Muita

coisa a gente vai aprendendo.

Meus filhos estdo aprendendo. Um casal até falou pra nds: “Que bacana o
trabalho de vocés. Vocés estdo todos numa boa, brincando e se divertindo. E super
importante que a tua familia esteja unida”. Porque hoje em dia, na medida que as
criancas vao crescendo, vao se afastando, porque a necessidade obriga. Um filho se
forma, ele vai estudar, mas de repente ele vai pegar um servico e vai ficar longe, vai
ficar longe dos pais. E os meus, por enquanto, eu ainda estou conservando junto.
Uma coisa que eu tenho na minha mente, mesmo que um deles se forme, eu queria
gue pelo menos um deles tirasse Direito pra gente saber das leis. Porque aqui em
Porto Alegre impera pessoas que ndo entendem de lei. Por exemplo, se ndés
estivermos fazendo um show num lugar e houver pessoas que vao dar carteirago:

“Olha, vocés nao podem estar fazendo esse tipo de manifestacao aqui”, ai, eu tenho
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como mostrar pra ele esse artigo, que musica é cultura e ndo é manifestagéao.

Eu gosto do trabalho de rua porque é assim: se esta em contato com o povo. A
coisa que eu gosto é de estar sempre em comunicagdo com as pessoas, estar numa
boa. S6 que eu quero que as criangas aprendam isso cada vez mais, pra ficarem bem
populares mesmo. Eu acho que ser popular € uma coisa tao legal! Meu pai era assim

também.

2.13 Orlando Rosas Caceres

Nasci em Apurimaqui, no dia quatorze de outubro de 1967. Apurimaqui é uma
cidade do Peru. E um tipo de cidade que no Brasil seria um Estado. Traduzida ao
portugués, seria algo assim como “Deuses que falam”. Entdo, come¢amos por minhas
raizes. Em nossos paises, nos informam e nos ensinam a amar o que temos, a nos
sentirmos contentes, sentirmos orgulhosos do que temos, das nossas tradi¢coes, do
que somos e do que formamos para amanhd, para o futuro. Isso, digamos, faz parte

de toda uma vida.

Eu faco musica desde os oito anos de idade. Um despertar muito rapido para a
mausica. E conto com a mausica... Das vivéncias, dos costumes... E tantas coisas que
depois eu vou transmitir... que me foram despertando, mas foram triplicando, tomando
valor, muito mais do que eu sentia. Cada coisa que eu ia aprendendo, ia quitando uma
davida de minha cabeca. Cada coisa que ndo me ensinaram na escola, eu ia
aprendendo por outra fonte de informag&o. Minha vida ia tomando sentido, e de uma
ou outra forma eu ia caminhando ao que eu ia ser. As fontes de informacdes foram
distintas: a casa, familia, escola, professores, colegas, companheiros, e 0s encontros
sociais que eu costumava ter, tipo festivais, feiras, etc. Alguma coisa parecida que tem

aqui no Rio Grande do Sul, através de um prato de comida, através de um... De uma
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forma de vestir... Um traje tipico... Através de um instrumento, ou instrumentos,
através de linguas, de muitas coisas. Pude amadurecer de tal forma que foi se criando

em mim uma inclinacdo muito forte para a masica.

Comecei na escola a partir dos oito anos. Durante todas as etapas, sempre fui
alternando a musica e meus estudos na escola. Fiz o estudo da musica fora da escola,

em outro lugar, que era especial para musica, o Centro de Folclore Especial.

Entdo, a informacdo foi em pequenos talheres e instrumentos andinos.
Pequenos talheres de... Costumes e coisas do... Que falavam do pais... Direto... Que
foram criando interesse, que foram criando, digamos, a motivacdo em mim. Fui
aprendendo, tomando pequenos cursos, pequenas aulas de instrumentos. Depois, um
processo evolutivo, tomando muito mais cursos em outro lugar. No meu pais mesmo,
no Centro de Folclore Especial, inclui a danga, baile, musica, reconstrucdo de

instrumentos.

Vem dai a reconstrucdo de instrumentos, mas sempre relacionado
com...digamos, uma introdu¢do, com um prologo do que é nossa musica, nossa
cultura. Tudo isso para saber o que estdo fazendo, o que temos em nossas maos e

como vamos caminhar em outra forma evolutiva com o transcorrer dos anos.

Estudei outras faculdades além da musica. Fiz faculdade de Educacao Fisica.
Os esportes chamavam minha atencdo também. Um musico tem que estar em boa
forma fisica para poder executar o que quer. SO que ndo era 0 que eu queria. Nao

gostava, sentia que ndo gostava tanto que nem a musica.

Parte deste conhecimento foi-me passado pelos pais, mas o conhecimento em
si, foi no umbigo mesmo, por informadores diretos, os mestres. Meu contato foi direto

com essas pessoas. Porque minha descendéncia direta provinha dai. Entdo, fui
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sabendo, fui conhecendo, foram falando, fui experimentando. Mas foi, digamos, o
respeito e o amor, carinho e orgulho por ter tudo isso... Aquelas pessoas, aqueles
mestres, aos quais estou me referindo, séo pessoas de altissimo nivel, aquela mistura

de raga.

Eu chamo de mestres porque sédo sabios, eles sdo sabios. Pessoal que sabe
de tudo, entende? Vocé pergunta para eles qualquer coisa e sera respondido, com
altissimo nivel. Todos os mestres viboram acima de quarta dimensdo. Muito mais
elevado que todas, quarto, quinto e sexto, e 0s que chegaram também e se
mesclaram com essa raga. Essa raca que foi mesclada com a nossa, para ajudar a
evoluir. Dai que se explica e se responde, porgue tao inteligentes, porque com tanta
cabeca. Entdo... é isso. Nossa cultura foi construida assim também, esses
instrumentos, esse tipo de masica foi dirigida. Muitos historiadores diziam que foram

nestas cidades, e todas foram construidas ha mil anos.

Mdasica € a primeira coisa que 0s mestres ensinam. Além disso tem tantas
outras a matematica, a geometria, a ciéncia, a arquitetura, a medicina... Tantas coisas
gue ndo dominamos que eles dominam. Ainda ndo chegamos ao nivel deles, ainda
falta muito para poder passar... Acho que me falta mais dois anos para poder passar
esse nivel e comecar a trabalhar aquele terceiro nivel. Ainda me considero aluno

porque tenho muito que aprender dos meus mestres.

Ainda estou no nivel dois. O nivel dois seria o tipo de musica desblogueadora.
O nivel um é o tipo de mdsica comum, masica para escutar... de qualquer forma... se é
para bailar... O nivel trés é o tipo de misica que comeca com partes. E escutada pelo
ouvido humano e comeca a produzir efeito na pessoa, de distintas formas, justamente

0 gque estava falando.

Me permito dar uma idéia do que significava, noutro tempo, a musica ha época
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dos Incas. Estamos falando de dez mil, quinze mil anos, na antiglidade. Nos outros
tempos, sempre tivemos uma raca pacifica, uma raca césmica, uma raca mistica, pelo
qual fomos observados, re-observados e considerados para um grande projeto. Os
conquistadores nao podiam ver, nem imaginavam. Suas cabecas eram... SO viam
ouro, riqueza. Nem imaginavam nada, ndo tinham capacidade para isso. Nos é...
fomos observados por entes superiores de consciéncia. E vieram, baixaram, se
fizeram presentes, se mostraram em distinta forma, a imagem e semelhanca nossa,
com o que vestiamos, com o que falamos, em forma de animais, em forma de agua,
em forma de vento, em forma de qualquer coisa. Eram bem superiores, muito
superiores. Entdo, eles desenharam muitas coisas. Sao racas superiores mesmo, de
outro lugar, ndo terrdqueo, de outro lugar que chegaram a ajudar-nos a evoluir. Uma
raca que tinha uma cultura com muitas condi¢des, que davam muita énfase ao lado
espiritual e viram que era o lugar certo, preciso para poder [...]. Nos ensinaram tantas
coisas... sacaram 0 maximo pro lado da matematica, da fisica, da arquitetura, da
alimentacédo, da musica. Nao é s6 isso ndo. Tém muitas coisas mais. Por isso que nés
vemos uma perfeicdo em tudo isso. O mundo cambiou. Chegaram pessoas de la para
ca. Estamos ai sempre, sé que com outra cara, agora com rosto de cimento, com [...],
ruas, centro, metropoles... mas ai estamos. Entdo, a musica, nossa musica, para 0s
outros € algo mais, muito mais que isso. E vida, € principio, € fim. E defesa, é ajuda.
Aqueles visitantes nos ensinaram a saber usar, como se deveria usar a mausica.
Basicamente foram divididos em trés etapas, em trés niveis de musica. O primeiro
nivel seria um tipo de masica popular, musica que era usada para qualquer tipo de
acontecimento festivo. O segundo tipo, o segundo nivel de musica seria o tipo de
masica espiritual, musica desbloqueadora com a qual se trabalhava e curavam as
pessoas que tinham algum problema em sua cabeca, em sua vida. E como uma
espécie de recarga, digamos assim, através das ondas musicais que eram emitidas,

gque ndo eram qualguer uma, eram especiais. Para isso, se dava assim esse
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tratamento para adorarmos nosso Deus. Era para isto e para tanta outra coisa mais. O
terceiro tipo de mausica, que era mais importante de todos eles, era aquele tipo de
musica que ndo era ouvida pelos outros, mas era sentida, se nos ensinou a manejar,
se nos ensinou a cuidar disso, ja que era uma arma, praticamente. Aquilo era tdo mais
poderoso que, digamos assim, era uma atual bomba atdbmica ou qualquer arma que
poderiam inventar. Porque esse tipo de musica guardava-lhe equilibrio da Terra, do
espaco e do homem. Nunca fizemos danos, nunca fizemos um mal a natureza, nunca.
Sempre guardamos equilibrio, uma perfeita harmonia, amando, respeitando o que
temos. Amando o sol, amando a Terra, porque nela fecundavamos, acariciando o
vento, acariciando a chuva, acariciando o tempo. Entao, este tipo de musica, que era a
mais importante de todas, era usada, ou era recrutada por pessoas que ja tinham sido

aprovadas as mais sabias, as que tinham um nivel mais alto.

As viagens entdo sdo uma forma de aprendizado, também, de evolucéo.
Depois... depende... pretendo chegar em 1999, chegar... justamente para aquela
grande assembléia mundial que vai ter 14, em Cuzco, Matchu Pichu. Assembléia da
Indianidade, para mostrar, digamos, o meu trabalho e render contas do que fiz,
durante esses oito anos que estou viajando. Como foi meu trabalho, como eles vao

catalogar, como eles véo ver... se evoluiu ou nao.

N&o é s6 a musica, ndo. A musica faz parte disso, mas com a musica vém
muitas coisas junto. Entdo... depois disso... se... se eu consigo passar aquilo, eu vou
continuar... para... para poder passar ao terceiro nivel, que é a etapa mais importante,
a parte final... tipo de musica para poder... eu falei anteriormente. Masica do controle,
do equilibrio, do principio, do fim... isso, digamos, esse pensamento nos foi dado
porque foi justamente isso... foi assim como... como... nGs enxergamos € Como nos
mostraram. Porque... talvez nunca pensou... por que recolhemos instrumentos da

natureza para fazer instrumentos? Todos 0s instrumentos sédo da natureza...
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Tém instrumentos de percussao, tém instrumentos de corda também... Existem
distintos tipos de percusséo... de telha... de arvore... distintos tipos de instrumentos.
Mas por que coisas recolhidas da natureza? Porqué? Porque a natureza carrega muita
energia de distintas formas. Agora, para vocé transformar, a natureza em si, em um
instrumento... essa energia que tem por natureza... as paredes de um instrumento...
misturadas com o que € o musico... vai botando na hora em que vai tocar... vai criando
assim uma onda, um tipo de onda, que muitos de nds... muitas pessoas aqui hdo
sabem o que é. Mas esse tipo de onda é um tipo de onda que atrapalha as pessoas,
atrapalha... segura as pessoas de distintas formas, produz efeitos naquela pessoa. As

vibracdes, as ondas... produzem sempre muitos tipos de efeitos nas pessoas.

Teria que voltar |a, tenho que voltar ao meu pais. E comecar... Ha... Render
conta pelo que fiz... Neste tempo que estava viajando, entende? E eles tém que testar

e ver se estou em condicfes... Para poder seguir e poder passatr.

Eu faco instrumentos por encomenda... quem quiser aprender a tocar, eu
ensino a tocar. Dou aula para as pessoas que querem aprender. Quem quiser
aprender a construir um instrumento eu dou um cursinho até para que aprenda a
construir um instrumento. Se usa muito as matematicas aqui... fisicas, matematicas...
importante, tem que ser bem certinho se ndo, ndo da certo. A escolha do material, o
didmetro, o largo, o angulo, entende? O espaco, a medida, das paredes, da
embocadura, daqui... tipo de material daqui... todo esse e muito mais... O material, eu

consigo no Brasil, mas material bom, bom eu pego la da Bolivia, do Peru.

N&o uso livro mas tenho muitos processos, tenho muitas formas para facilitar
para a pessoa que quer aprender... Posso passar de boca, posso... Dar por método
também, dependendo do que dependendo do que...método pessoal é assim... Bom

para que a pessoa consiga tocar... Tem muita coisa que ele vai precisar para tocar... A
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respiracdo que ele deve ter, a postura que deve ter, a forma que tem que colocar as

maos, os dedos, a boca.

2.14 Oséas Pereira de Pereira

Nasci em Esteio-RS, em onze de junho de 1979. Toco teclado desde os quinze
anos. Comecei a tocar em tecladinho pequenininho, esse tecladinho a pilha, do
Paraguai. A minha mée comprou o primeiro, dai me roubaram na praca Rui Barbosa.
Isso faz um ano e pouco. Ai, fiz uma campanha pra comprar esse aqui. Na verdade,
eu queria era um 6rgdo, ndo era o teclado, era um 6rgdo. Ela néo tinha, ela ndo tem,

ela ndo tem condi¢Bes de comprar um 6rgao.

A minha mée é da Assembléia. E longe, |4 no interior de Esteio. As vezes eu
vou la acompanhar o conjunto. O meu tio € violonista. O irm&o do meu tio toca violino.
O meu cunhado, Josoel, é acordeonista. Roselaine, a mulher dele, € minha irma. Ela

nao toca nada, mas canta.

O primeiro instrumento que eu toquei, um pouquinho, brincando, foi o viol&do.
Acho que eu tinha 12 anos. Um amigo meu me ensinou um pouquinho pela revista.
Aquela revista do Biquini Cavado. E, ele me ensinou uma posicdo “I4”". Eu sei o L&
Maior, 0 Ré maior e 0 D6 maior. S6 estas ai, s6 estas trés notas ai. O tipo de musica
gue eu mais toco, que eu mais gosto de tocar é Rock, Mamonas, esses outros ai é...
como é que €, Raul Seixas. A musica do Raul Seixas, eu fiquei conhecendo através do
comentéario do pessoal cantando. Pego direto. Ouvi comentario e consegui captar a
mausica sem escutar, nem conheco a musica. Nao ouvi a musica no radio nem sei
como que ela é. Ndo conheco o...ndo conheg¢o o original da musica. A musica que

mais gosto é aquela... “Foi Assim.”

Eu estudei 3 anos la no Instituto Santa Luzia, de 1988 a 1990, dos oito aos dez
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anos. Cheguei a entrar na aula de flauta. Bah, eu n&o sabia nada direito. E que... 0
gue eu mais gostava de fazer na flauta era soprar, fazer barulho, barulhdo mesmo. No
comeco eu nao levava nada a sério. Eu era crianca naquele tempo, né, criancdo. A
minha professora dizia bem assim: “N&o, n&o, ou tu vais aprender, ou tu vais dar o
fora”. “Bah, entdo eu vou fazer uma coisa, eu vou dar o fora, cansei”. E que o meu

dedo escapava do buraco, buraquinho da flauta. Dai, eu participei um pouco do coral.

Eu comecei com o teclado sozinho. Aprendi teclado sem ninguém me ensinar.
Aprendia com facilidade, sozinho, sozinho. Eu ndo tenho muita agilidade. Eu toco
muita musica do teclado mesmo. Eu s6 mudo levemente o acompanhamento pra
ninguém perceber que é do teclado, que tem muita gente que tem teclado igual ao
meu. O meu teclado tem sessenta e quatro masicas, porque vai de um a sete. Tirei
mais de dez musicas. E que tem umas ali que é s6 com karaoké, alias play-back e eu
nao sei que musica é. Diz 0 nome da musica, mas eu nao sei a letra. Os instrumentos
para as musicas eu digito ali e escolho pelos nimeros. Essa € a masica numero dez.
Essa é a primeira voz e tem uma segunda voz la no fundo. Isso aqui € breque. Esse
aqui é melhor que o breque, qué vé? Deixa eu tirar esse aqui [toca com som de

baterias].

Eu pego outras musicas do radio. Pego mais da radio Liberdade. Eu gravo a
musica para ensaiar e dai eu fico ouvindo. Geralmente é em outro tom. Geralmente eu
toco s6 em dé maior, ou em sol maior. Estas notas aqui sao: do, sol, fa, sol e do, sédo

as notas que eu uso mais.

Eu entrei numa escolinha. Eu achei uma escolinha aqui na Rua Uruguai n°
335. Foi a primeira vez que eu tive uma aula profissional mesmo. Fiz s6 um més de
aula. E que n&o consegui, ainda, pagar outro més. So6 que o professor ndo ensina 0s

sustenidos. Ensina s6 masicas mesmo. Aquele sistema, assim, como pegar o nome da
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nota, essas coisas, ele ndo ensina. Ele perguntou: “Sabes o0 nome da nota?” Eu disse:
“Ah, ndo sei. Isso é 0 que eu quero saber”. Ele ndo d4 muita atencdo pro aluno. Ele
nao explicava como é que ia ser o dia de aula. Uma parte eu ja sabia. Eu ndo sabia
falar o nome das notas. Sabe como é que é€? Eu estava ali para aprender a falar o
nome das notas. Nao era para aprender, assim, a musica. Tém coisas que ele me
explicou. Por isso, nas outras aulas ele me dizia bem assim, 6: “Essa musica foi
tocada em tal nota, assim, assim, assim...” Se eu for acompanhar uma pessoa agora...
eu posso... a pessoa me diz assim, 6: “Vai &, toca em |14 menor”, por exemplo, ai... ai

eu ja vou direto, ja tiro la menor na hora, sabe? Antes eu tocava, mas ndo sabia o

nome da nota, se era la menor mesmo.

Quero ver se pego aula de cavaquinho. Eu sei dedilhar a musica “Brasileirinho”
no violdo. Peguei no violdo e no cavaquinho de um guri que mora na frente de casa.
Agora, estou para inventar um violino. Vamos ver se a minha idéia da certo: fazer um
violino em cima de um cavaquinho... tentar. Artista € artista, quer inventar toda hora
[risadas]. E ruim fazer aquela parte que escora. Vou ter que comprar um arco, ainda.

S6 que eu ndo acho escola. Se tivesse escola, eu ia aprender a tocar.

2.15 Henrique Tito Mieczkowski-Raszcrik (Henry Pollak)

Nasci na Polénia, em 1940. Eu sou saido da guerra na Polénia. Comecei a
estudar o violino com doze anos, no Uruguai. J& toquei em Orquestra Sinfénica
guando era garoto, com dezoito anos e depois hunca mais. Eu sempre toquei em

restaurantes, boates.

Eu ja viajo muito, € impressionante, eu estou gravando. Tenho cinco ou seis
horas, o pouco tempo que tenho para me deitar, descansar. Eu ndo posso perder

tempo. Eu sou um cara muito ocupado. Estou aqui mais cedo pra falar na Prefeitura.
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Trabalho sempre na rua. Mas eu quero também me expandir, divulgar, me lancar
como artista em Sao Paulo. Porque aqui € muito longe. Entéo, Curitiba, Florianépolis...
O bom de Curitiba é que é pertinho de Sao Paulo, ja t4 14 também. Pretendo me fixar
em Sao Paulo, mas agora eu vou fazer uma temporada em Curitiba, Florianépolis e
depois Sao Paulo. Eu tenho um programa engatilhado, tudo. E aqui é distante
realmente. Aqui é o fim do Brasil, ndo é verdade? Pra la € outro extremo, nao? [Norte]
Isso é sempre relativo. O fim do Brasil, aqui acaba o Brasil, ndo é verdade? E, com
seis horas de viagem acaba o Brasil. D4 quanto...trezentos, quatrocentos quildmetros

esta no Uruguai.

O meu trabalho é Violino Para o Povo porque sdo mausicas populares, bem
populares e eu divulgo o instrumento, acima de tudo. Que ndo tem violinista. Tem
pouco violinista no Brasil, e aqui o pessoal acha que o violino € um bicho de sete
cabecas. E....isso eu notei quando fui pra Estados Unidos, Nova lorque... Nos Estados
Unidos o violino € um instrumento comum, como guitarra, como cavaquinho, como
sax, e aqui ndo. Quem toca violino parece que é um deus, endeusado, que é dificil,
gue ndo sei qué. Entao, gracas a Deus, isso ja muita gente t4 estudando violino. Eu
sei pelos professores daqui. Aqui no sul deve ter uns...entre quase uns quinze ou vinte
pessoas ja treinando, estudando. Criancas principalmente, e pessoas adultas que
quiseram estudar violino. Entdo, me sinto realizado, primeiro no meu projeto de
divulgar esse instrumento e as mausicas nele e...e também, em primeiro lugar que
estudem violino, porque eu achei ridiculo os amigos da OSPA, eu achei ridiculo que
figuem contratando gente aposentado do Uruguai, da Argentina, pra OSPA. Isso é
uma humilhacdo pro Brasil. Vao dizer que o brasileiro € um retardado, ndo pode tocar
um violino, uma viola, um violoncelo. Mas principalmente por falta de divulgagéo, eu

acho.

E tem um rapaz também, o Jurgen, o rapaz que tocava comigo, que esta
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tocando na rua. Isso também ajuda. Ele faz mais ou menos a mesma linha, ele segue,
também é outro que esta divulgando muito. Nao sei se o objetivo dele é esse ou fazer
o trabalho como profissional. Mas 0 meu objetivo s&o as duas coisas. Claro, eu tenho
familia, tenho que trabalhar. Trabalho vendendo minhas gravacdes. Mas a idéia é essa
ai, primordial de divulgar o instrumento acima de tudo, e da mdsica pro povo, que a

prefeitura me apoia, porque eles acham que € cultural.

NoOs fazemos campanha contra a fome e a miséria para ajudar o povo. E tem
ajudado muito, os indios Guarani nds fizemos uma campanha, foi fantastico. Com o
Comité contra a fome e a miséria e direto com os asilos tenho feito. Cada venda de
uma fita, coisa assim, ndés doamos alimento. Entdo, nds entregamos no asilo,
pegamos o0 recibo do asilo e mostramos na prefeitura pra ver que a gente fez
realmente. E tem ajudado muita gente pra matar a fome. Em Canoas, nés fizemos,
num asilo bem pobre, nés ajudamos esse pessoal. Em Sapucaia é dificil, nés
mandamos por conta deles. Porque as prefeituras ndo quer que faca campanha pra
outro municipio. Que, entdo, podemos ajudar a Sapucaia. E uma miséria o asilo. Um
velhinho...um velho, também sou, cinqlienta e oito anos, mas um de sessenta e trés
anos, rapaz... Cuida de vinte e cinco velhinhos, tché, é bem triste. Uma fome, uma
miséria do cdo, cara, do cdo. Curitiba ndés ajudamos, também, creches, escola....
Fizemos campanha... As vezes eu nem anuncio. Ja faz... O povo ndo d& muita bola.
Sinceramente, o povo quer levar a fita porque gostou da musica, mas € incrivel isso

agui.

O violinista deve se preparar, deve ter paciéncia, acima de tudo, e
perseveranca em qualquer instrumento. Mas o caso é que faco estudo s6 de afinacao,
sem divisdo quase. Ah, outra coisa importante, para os violinistas. Estudar com
metrénomo. Eu ndo acreditava. Depois de trinta anos tocando violino, quarenta, que

eu comecei, faco tudo com metrbnomo. Tirei uma musica agora “Entre Tapas e
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Beijos,” e ela é toda sincopada. Parece facil, mas nao € muito facil [riso]. Porque se tu
faz bem medido ndo d& expressédo na musica. Ja muitas pessoas tocam fora do ritmo.
O que fazer? Botei 0 meu amigo metrénomo |4 e vamo la. Cheguei no estidio, passei
uma vez s6 a masica e na segunda gravei. Em dez minutos gravei a musica que
normalmente demora duas horas pra gravar. Passo a afinacdo bem na musica.... Quer
ver uma mausica dificil pra gravar? Essa “Tapas e Beijos” é mais facil que “Landala,”
uma musica dificilima pra gravar que eu até vou regravar que nao consigo... “My
Away,” por exemplo, é uma mausica. Porque ela é muito cantada. [canta o inicio] Ou
“Love Story.” Ai que aparece tudo, né. [Passa o arco nas cordas mi e |4, afinando o
instrumento] Entdo isso eu aconselho todo mundo, treinar sempre com 0 metrdnomo,

controlando a velocidade.

A afinacdo tu tens que estudar ela sem ritmo sem nada, s6 notas, prestando
atencdo. Primeiro [...] a afinacéo, depois divisdo. Primeiro a afinacdo, passar a musica
a afinacdo, dedilhado, que € muito importante e depois... O novo CD saiu muito
melhor. As musicas estdo bem afinadas, ndo tem musica desafinada, quase nenhuma.

Se tu ouvir, ndo tem, na maioria.

2.16 Tereza Batista Mendes

Eu nasci em Brusque-SC, em dezesseis de junho de 1932. Quando eu era
crianca nao sabia nem o que era cidade. Era uma matuta l& do mato. Eu achei demais

a pobreza da cidade, a miséria. Eu cheguei a chorar.

N&ao sei até que série estudei. Estudei particular. A minha vocacao era escrever
e ler, porqué eu sou poeta. Sabe porque que eu nao tenho podido, assim, fazer muita
coisa, invocar na poesia? E por causa do problema das vistas. A pessoa é assim, ndo

pode, ndo seré capaz de fazer uma coisa tdo de justa, ndo consegue.
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Eu trabalhava um pouquinho, negociando um pouquinho. Ndo dava certo,
também. Ai eu vi que ndo tem jeito. Dai eu tentei na musica. Dai eu, eu, eu fui bem,
mas eu nunca tinha dinheiro. Mas dai eu fui cuidando o mais possivel pra juntar um

dinheirinho pra poder comprar uma gaita e tocar em S&o Paulo.

Eu estava l& em Sao Paulo, e de tanta vontade que eu tinha de, de, de
aprender aquela vocacdo tremenda. Quando eu comprei a gaita, que eu peguei, que

consegui pagar. Mas néo era prestacao.

Ai eu fui indo, fui indo, fui indo, e quando que eu tirei a gaita e saiu a gaita pra
mim, foi uma coisa fantastica. Saindo da loja, os paulistas sairam todos em marcha,
marcha, marcha, marcha. Me deixaram quase cansada e obrigada a tocar. E ai eu
tocava uma marcha, eu tocava uma marcha. Tocava uma que as vezes eu toco ela
aqui, mas a gaitinha ta muito ruim, quer ver? [tira sons dissonantes na gaita] TA muito

ruim.

Viram que era uma forca de vontade pegar uma gaita e tocar. Ah, mas ficaram,
mas estavam todos de... mas paulista € assim mesmo. Eles pesquisam as coisas. E...,
sdo danados. Ai eu peguei a... Pensei uma marchinha assim, pensei uma marchinha
bem assim, que eu faco ela por aqui as vezes [tira sons da gaita]. Assim 6: [neste

momento canta sem 0 acompanhamento da gaita]

Eu fui em Ranchos Grande, num baile de fantasia

Eu passei a noite inteira, dangando com Maria, dancando com Maria
O povo dizia: Entra na marcha Maria.

[Comentério de Tereza: é fazia isso, né]

Chiguinha minha Chiquinha

Chiquinha do cafundd, no meio deste saldo, quero ver Chiquinha so.
Um atrds do outro [Comentério: mas tava mesmo um atrds do outro, tava
mesmo. Era aquela fila]

Um atras do outro, desta vez ou vai ou racha

Quem quiser dancar direito

Pode vir entrar na marcha. [riso]
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Tenho pena de vovo

Na idade que a danca

J& ndo pode viver s6

Tem idéia de crianca

Quando vai para a cozinha

E aquela confus&o

Tudo sai atrapalhado

Ela faz café salgado

Pde acucar no feijdo. [risos]

[comentario de Tereza: E ali foi, e ali foi, e ali...]

Minha mée disse que eu era da pontinha

Que eu néo ficasse na rua sozinha. [risos]

Isso ai faz uns 30, quer dizer, faz uns 35 anos mais ou menos. Mas a gente faz
mesmo de acordo com os paulistas, com os galchos, com o0s catarina, com
paranaense, com o0s nortistas, com o0s baianos e com os cariocas. Com tudo. Qualquer

coisa eu lasco fogo.

Depois daquilo tudo, eu ia com a gaita la pra Séo Paulo. Ja ia sabendo ja tudo.
E assim. Mas o povo de S&o Paulo sdo assim mesmo. Acho que eles me conheciam e
eu ndo conhecia eles. Eles me conheciam, porque de volta em volta eu tava la nesse

lugar, nessa Maua e fazia, tocava la um pouco e dava comércio.

L4 em S&o Paulo tinha uma gaita muito grande, era na Brasilia, mas grande.
Nao tinha jeito de se tocar. Ela era assim da plataforma assim do chéo 6 [gestos para
baixo] E era de cinco ou mais pra tocar numa. E aqui tinha os baixos, as baixarias
também, muita coisa, muita coisa. Entdo era dificil pra um tocador tocar. Tinha que um
tocar numa parte das teclas, outro noutra parte das teclas e ali por diante, assim.
Ouviu como é? Outro na baixaria mais outro e mais outro na baixaria e ndo alcancava
tudo |4 porque a mao de um estrovava a mao do outro. E eu fui fazer aquilo sozinha
um dia. Cheguei la e pensei: o que é que eu vou fazer, que eu vou..., que musica que
eu vou largar nessa, nesse gaitdo que é de tantos tocarem? Dai eu agarrei e fiz a
“Saudade [do] Matédo”. [Riso irbnico]. Mas primeiro eu abri a gaita, desligando tudo

guanto era aparelho, todos eles. Desligando tudo quanto foi aparelho pra poder ver o
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que era que eu ia fazer atrds dessa gaita [pausado]. Eu ficava atras, eu ficava
escondida la. Claro que eu ficava la, mas ndo era de um todo que eu ficava escondida
ndo. Mas a gaita é grande, grande, grande. Na plataforma no chao. Nao é de pegar
assim, pegar, carregar, ndo. Ndo é. E ali no ponto mesmo. Aquilo foi um... aquelas
gaitas fizeram pra ver se funcionava pra comércio, mas eu nao vi mais. Eu nao vi, ndo
sei se funcionou ou ndo o negdcio que fizeram, queriam continuar, pra haver dessas
gaita desse tipo. Ai eu fiz a “Saudade [do] Matdo”. Tem que ser a...tem que ser com
a.....Eu faco na cento e vinte [refere-se a gaita de 120 baixos] €, teria que ser, é. E do
Tonico e Tinoco. Essa gaitinha ndo vai dar. Nao, eu sei qual é a “Saudade [do] Mat&o”.
O gue me falta é outro instrumento. Se for com instrumento bom, eu faco. Eu fiz a
“Saudade [do] Matao”, eu comecei em baixo na gaita. Primeiro abri ela, abri, eu abri.
abri, levei ela aberta. Nao tinha importancia nenhuma ndo. Ninguém ligou pra mim,
assim, de achar que eu estava fazendo alguma coisa errada. Queriam ver, 0 que é
que eu ia fazer. Ai quando ela estava aberta, ai, calculo eu, que no fechar, fechar
[sons da gaita fechando o fole] fechar ela, que levava tempo fechar ela, muito forte,
muito pesado, eu também, eu também quase me arrebentei fazendo aquilo. S6 de té-
la aberto, e depois pra fechar ela pra tocar “Saudade [do] Matdo”. Ai deixei ela bem ela
aberto até fechado ela pra Saudade Matdo, t4 entendendo? Ai eu fiz sozinha, aonde
faz com uma porcdo onde um nao faz sozinha, pois s6 eu que fiz sozinha. Eu fui
curiosa mesmo, curiosa pra conseguir fazer a “Saudade [do] Matdo”. Consegui fazer a

Saudade Matdo porque eu ja sabia. Eu aprendia s6 de ouvido.

Mesmo néo enxergando, eu sabia o qué escrevia. Soletrando. Eu faco letra por
letra. S6 que eu demoro. Como um desenho. Mas a gente queria ouvir 0 que fazia. As

pessoas achavam importante e ficavam pra si. Nao sei o qué faziam.

Entre as minhas musicas tem o “O passarinho”, para um garoto e uma menina.

Um menino prende os passarinhos. A menina sente os passarinhos presos. O garoto
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gosta muito do passarinho, mas o garoto, quando vé&, obedece a irmézinha e solta o
passarinho. E o0 passarinho vai contente descansar 1& no seu ninho. (Ver CD anexo,

faixa 16)

Este lindo passarinho
Eu alcancei |4 no pomar
E amarelo, bonitinho
Gosta muito de cantar

Eu fiquei muito contente
Vou prendé-lo num viveiro
Quero ver se ele nao sente
Ficar preso o dia inteiro

[22 voz]

Deixa ver o coitadinho
Como esta triste meu Deus
Quem sabe se tem no ninho
Um dos os filhinhos seus

N&o tens do nao tens piedade
De ver sofrendo, ficando
Preso aqui sem liberdade
Sem prazer sempre piando

Numa gaiola fechada

Sem ar, sem luz, sem comida
Esta avezinha coitada

Nao ter& prazer na vida

Escuta caro maninho
Papai também fica triste
Vendo preso o passarinho
Comendo somente alpiste

Maninha & no viveiro

N&o ha de faltar comida
Nem agua pra o dia inteiro
Para o passaro ter vida

Ao prender um passarinho
Priva-lo da liberdade

Deixa-lo fora do ninho

Isto é prevecidade [perversidade]

Prevecidade maninho [ela canta]
Prevecidade maninho [muda a altura da voz]
Crianca e bondoso irmao

Tu também como a avezinha

Gostarias da prisdo?
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A priséo € que castigo

E ficarias privado

De arreceber [!] la contigo
Nosso papai adorado

Outra letra de musica:

O que saudade que eu tenho
Do meu tempo de crianca
Tempo de um povo sincero
Tudo ficou na infancia

Educacéo néo se fazia
O que o povo hoje se faz

As familias respeitadas
Tratava-se com carinho
Mas havia compreensdo
Todos eram bons vizinhos
Vivia-se sossegado

Cada um em seu cantinho

Uma crian¢a ndo fumava
Sentado a frente dos pais
A coisa hoje é diferente
Em toda morada, e olha
Crianca de hoje em dia
N&o sei até aonde vai

Meninas colegial

Ate mesmo é um desaforo
Mal e sabem se lavar

Ja conversa e namoro

Depois os pais acreditam
Nos avés de mau agouro

Antigamente uma moca

Se criava com decéncia

Ja tinha seus vinte anos

Vivia na inocéncia (ta vendo?)
Para ela namorar

Precisava de licenca

Namorado a visitava

Era s6 nos dias marcados
Entrava dentro de casa

E num cantinho encabulado
Sentava na ponta de la
Moca l& do outro lado
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Prestando bem atencéo

Da forma que o mundo anda
Sapato de salto-alto

Na forma de uma giranda
Vestido pelo joelho

Atitude propaganda

Hoje o rapaz se casa

N&o sabe com quem casou
A mulher tira a pintura

Ele vé que se informou

Ai é que ele vai ver

O abacaxi que ele levou

Esta posto 0 mostruério
Tudo por tudo vai mal

A vergonha terminou-se
Era fato principal
Pergunto, quero resposta
Onde foi nossa moral

O critério é tolerancia
Passado néo volta mais

Eu nao queria falar

Mas os fatos me obrigam
A culpa é de nossas leis
E tudo o que acontece
N&o se pode criar filho
Conforme eles merecem
Depois é que a policia
bate neles quando crescem
O pobre povo aprende
Os colégios séao farol

E melhor criar na rua
Enfrentando chuva e sol

O ladréo e o bandido

N&o pagam as culpas que tém

Tém muito anjo da guarda

E advogados também

Exigentes a rédea solta

Sofrem os homens de bem

Eu, das coisinhas financeiras, coisinhas de nada, eu sou muito cega, viu?
Muito, muito. Eu ndo sou cega pras coisas maiores [riso]. Ndo sou cega pras coisas
maiores [fala pausada]. Porque as coisas maiores eu entendo. Uma coisa maior € um

pouco de saber, um pouco de compreender. Saber entender, saber....Saber coisas

pras outras pessoas.
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E porque as coisinhas bem pequeninas [tom agudo] que tanto preciso, ndo
consigo Eu....sou fraca por causa da vista. Por causa do problema das vistas eu ndo
tenho ido |4 onde eu quero, onde podia alcancar bem, onde podia e pode alcancar.
Nao da, ndo da. O problema de vista é dura a mao. Entdo eu tenho uma mania de

dizer que t6 arranhando. Arranhando pro cafezinho.

A gente diz assim, pro cafezinho, mas nao é s6 pro cafezinho. E vale, as
coisas, tudo. E pra sobreviver, pra sobreviver. Ndo é dizer uma coisa que eu quero
dizer, de um tudo, que pode arranjar quanto mais tem mais quer [grifo meu]. Nao, ndo
ligo isto. Agora eu tem uma coisa: eu ligo sim. Eu ligo sim porque que eu vou ligar.
[fala firme e decidida] é o problema de agricultor, do povo. [riso irdnico] Coisa pro
povo, pro povo, os sem terra. Eu ligo, ligo pra isso. E ligo e vou ligar. Porqué vou ligar

junto com o governo.

E importante que todo esse povo, que esta numa situacdo miseravel, possa se
manter. E eles precisam de agricultura pra isso, pra que eles possam arranjar um
pouquinho, se arranjar. Daqui a pouco ndo tém o que comer. E a igreja, os crentes
também necessitam. Porque os crentes, sabe o que é que acontece? Eles sdo assim:
eles vao pra igreja nas Ultima fraqueza, nas Ultimas doengas, cancerosos
tuberculosos, tudo levado a breca, sem possibilidades de forca pro trabalho. Ai, como
gue dizem assim, Jesus da. N&o, ndo espera que Jesus dé. Ah, eu ndo acho que
Jesus dé&, eu ndo acho. E a forca do trabalho quem que vai dar. E pedindo a Deus,
muito bem. Mas, ndo é sé pedir e ndo forcejar, forcejar um pouquinho. Ndo pode com
bastante, pode com pouquinho. E arranja-se muito bem, arranja-se muito bem uma
moradinha pra morar, uma rocazinha pra fazer e ja viver dali, j& viver dali se ndo puder
com mais. E continua a sua igreja. A igreja sim. A igreja é bom porque tira desse mau
caminho de droga, daquela embriagués, bebedeira, violéncia. Tu vés muita cachaca,

doenca. Cigarro mata, cachaca mata, essas coisas matam. Todas essas coisas
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matam. Estas vendo uma coisa, como t4& morrendo o povo? Em todo lugar o viciado
faz negécio e diz que t4 ficando rico. Que rico que nada. A morte pega. E se eles
deixarem fazer o tratamento, isso ndo mais acontece. E assim. Ento, por isso é bom
o controle. O sujeito ndo pode trabalhar bastante, trabalha pouquinho. Qualquer
pouquinho que a gente fizer, com arado, sem arado, uma coisa assim, eles vao pra
frente, faz um pouquinho e chega. Assim, um pouco com Deus € muito, muito sem
Deus é nada. E assim vai dar, da pra se fazer alguma coisa. Entendeu? Se eu tiver
algum futuro pra pra isso, nem ligo eu pra mim, nem ligo eu. Algum futuro, ndo assim,
esse negocinho de gaitinha, de haver um troquinho, coisinha, isso nao, isso é pro meu
café. E mais ou menos assim, levantar os caidos. Os que estdo levantados ja tao
levantados, os que estdo caidos deve-se ajudar a levantar, erguer a méo. Eu quero
ver se tu te lembras uma coisa, quando aqui em Porto Alegre tinha gente ai nas
calcadas, deitado, jogado, todo cheio de porcaria, imundiciado, ja ndo dava mais
pra....ja ndo dava mais pra estar no publico. Ja estava feio, ja estava cheirando mal e
tudo....Eu ndo estou criticando [em tom agudo], eu ndo estou. Tu achas que eu estou
criticando? Estou falando mal? Eu ndo. Eu estou falando bem. A maioria morreu.
Era....era dias com aquele tempo frio, frio, frio, frio demais, né. Era uma coisa triste.
Morria gente, morria gente na rua. Era uma do isso ai. De mesmo, uma pessoa como
eu, vocé, qualquer outro, queria alcancar um pao, ou uma coberta, ou uma roupa,
tinha até medo. Receio deles porque eles estavam sujinhos. Eu ndo estou falando
errado. Estavam sim. Estavam sujinhos, mau cheiro. Nao era assim? Muitos
morreram. Agora ndo tem mais muito assim. Tem sopa pra essa gente, pros
sobrevivente. Ddo uma coisinha mais outra, mas continuam morrendo. Eles morrem.
Eles morrem muito. Mas...mas melhorou bastante. Tem remédio, tem a comida, néo é
s6 sopa. Tem alimento, tem a carninha, tem uma coisa ou outra, as vezes fruta, uma
coisa e outra. Para as que estdo morando na rua, ttém onde eles possam dormir. E,

hoje em dia tem, antes ndo tinha. E tem que ter mais, pois que esta faltando, esta
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faltando. Esta faltando aqui, nas outras cidades do Rio Grande do Sul, 14 nos outros
estados do Brasil. E se fizer isso direitinho, que levante esse povo, é uma grande
coisa. Até...Levanta-te Brasil. E gue ele ndo esta muito levantado, ndo. Se tivesse
muito levantado, as coisas ndo estavam como andam. E politica, e demais politica,

gue ndo sai muita coisa nao.

E bom tocar na rua. Sabe o que é: os musicos alegram, alegram o povo. Olha,
ha muitas vezes, as pessoas tém problemas na vida tdo forte, tdo grande, que eles
ndo sabem o que ha de fazer mais da vida. Até se matar querem. E, eles iriam se
matar [riso], achando que n&o tinha mais jeito pra viver. Ninguém aceita acertar
servico. Acham que os outros ndo dariam um prato de comida, se pedissem uma
comida eles tocariam, chutariam eles daqui pra ali porque ja ficariam desconfiados
daquilo que lutam. Querem se matar. E que dé que vdo se matar. Nem vao porque
viram masica. Esqueceram, esqueceram de se matar. Quando vé a musica, vé, vé a
musiquinha, vé um cantor cantando, né. E quando eles estdo cantando, alegres,
fazem o sujeito esquecer daquilo. Esquece de tudo aquilo. Quando V&, aquela pessoa
ja fica mais um pouquinho alegre. Ja pega uma coisinha qualquer, diz: “eu vou
trabalhar na rua pra me alegrar’. Dai pega mercadoriazinha bem singela, e vai, e
vai....aquilo ele dobra, redobra, ele vai e vai, vai |4 buscar mais e compra mais e vende
e da-lhe tudo assim e vao pra frente. Quando Vvé, eles estdo empregados. Tdo cem por
cento. Nao é mais aquele, motivado pelos musicos. Porque tiraram aquela tristeza,

aguela tristeza.

Eu ja vi falar que as minhas musiquinhas tiram, tém tirado muito essas coisas.
Tém tirado, mas tirado mesmo, tirado mesmo. Que nem se lembram mais de estar

com tal tristeza, n&o viu mais pra onde foi [ritmado].
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2.17 José Costa (Zé da Folha)

Nasci em Sao Valentin, distrito de Bento Goncalves, no dia dez de novembro
de 1942. Quando vim da roca de S&o Valentin, distrito de Bento Gongalves eu tocava
s6 folhinha. Eu vim pra Porto Alegre quando eu ainda trabalhava na agricultura e
comecei a tocar s6 folhinha. Depois que eu pratiquei o violdo, e hoje em dia eu toco

trés instrumentos ao mesmo tempo.

Eu trabalhei na roga desde crianca. Trabalhei em parreiral de uva, feijdo, milho,
tudo isso. Plantava pasto pras vacas. O nome do chefe era Neno. Saudade dele, ndo
sei se ele morreu. Ele era um rapaz novo, jogava bola e e...Ele me chamava de Bepe.
Bepe € José. SO que ele era muito gritdo comigo. “- Vamo Bepe, pega o touro e tras
pra cA.” E eu ia pegar o touro que ia passando no pasto la, pegava, o touro saia
disparado e eu agarrava aquela corda, o touro me puxando e eu puxando o touro e
se...vai te embora [risos]. Um baita dum tourdo, tché. Bah, pra caramba. - Bepe,
sacramento. Pega-lhe o touro que ta 4 no pasto. Escapou da corda. Vai la. Eu ia
degavarzinho [!] e o pessoal ficava me churiando. E eu pegava Ia, tirava a maca e ia ir
comigo de arrasto. Vai te embora, e largava o touro [...] E me xingavam ainda. Eu era
magrinho. Como € que eu vou segurar o touro, com um pedacinho de corda? O touro
me arrastava com tudo. Ele morria de dar risada de mim. Eu digo: vai te embora pro
meio dos pinheiros |a. Depois eu vim embora. Fugi e vim embora. Ndo era o meu
negocio. N&o tinha jeito. O mesmo era pra trabalhar no meio do feijdo e eu batia com a
enxada, assim, numa pedra. Pim....[som agudo com a voz] Bah, e ele ficava reinando:
- N&o bate na pedra. Mas como € que eu ndo vou bater? Se eu ndo enxergo a pedra

ali, 6.

E, passei trabalho na roca. Bah, tu sabe o qué € aquele negocio de roca. Ndo é

facil. Quando ndo limpava a estrebaria, ia direto pra roga. Quando era nove e pouco, 0
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guri e a menina ia levar café pra nés na roca. Cada um com um balaio, os bules de
café com leite, o bule com café, né. Um bule de leite, outro bule com café, né. E na
outra que a guria levava polenta frita, tudo isso, né. Levava o vinho. Que o velho ndo
tomava café, o velho s6 tomava vinho. Ah, ele ndo gostava de café da manhd, ndo
gostava. SO gostava de polenta, radite, vinho. Ele trabalhava com nés parelho. Ele
gostava de mim era uma coisa muito, muito certa. O Unico preto que tinha la era eu. O
resto tudo italiano, tudo branco, tudo italiano. S6 na linguagem deles. Eu era o Unico
preto no meio deles. E eles gostavam de mim. Gostavam de mim. N&o queriam que eu
viesse embora de jeito nenhum. Mas, quando eu falava em ir embora eles inventavam
outra coisa. Nao queriam que eu viesse embora. Compraram roupa pra mim, tudo.
Mas eu estava com saudade da familia. Fugi de la era umas oito e meia da noite. Fui
bater no rio das Antas e vim me embora de a pé. Na subida, eu me montei atras de um
caminhdo e entrei pra baixo da lona. O caminhdo veio até Antdnio Prado. Ai em
Antdnio Prado arrumei um dinheiro com a turma, peguei um 6nibus e vim até Bento. Ai
me ajeitei com a minha familia, meu tio, tia...Que ainda moram la. Mas me da saudade
da roca. Me da saudade. S6 que ndo é mais aquele tempo. As vezes o pessoal acha
ruim o servico de roca. Mas por uma parte é bom. Porque...agora que ta ruim por
causa dessa inflacdo. Mas na rogca sempre foi bom, porque, se precisa de um ovo, tem
ali a galinha, se precisa e uma raditezinha, tu vai la na roca e pega. Se faz plantacdo
pra casa. Tem leite da vaca, tem tudo. Tem carne, tem tudo. Abate uma galinha tem

carne. Mata uns pombaos daqueles, uns sabias.

Na colbénia ndo tem malicia nenhuma. La sao tudo amigo, séo tudo parceiro. Se
vai hum baile, vai toda a parceria junto. As senhoras se arrumam. Vamo todo mundo
pro baile, vamo l4. Todo mundo se conhece um ao outro. Ndo é como aqui ha cidade.
Mas é verdade ou n&o é? La a companheirada...- O, sabado vamo |a no baile. L4 no

vizinho tem baile. Chegava 4, eles arredavam as coisas de dentro da casa e faziam o
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baile. Tirava as coisas de dentro de casa la na rua e o pessoal fazia o baile na casa.
Eles arredavam as coisas de dentro de casa e faziam o baile 1a, s6 entre familia.
Tomavam a sua cervejinha, a senhora ja tomava um licorzinho, passava a noite toda
brincando, cagoando. No baile tu ndo vias uma briga, tu ndo vias xingamento, falta de
respeito...Tu ndo vias nada. Tu vinhas pra casa tranquilo com os amigos abracado,
cantando pela estrada. Sabendo que segunda-feira tinha que trabalhar de novo. As
vezes, domingo, -Vamo pegar a botina 14, tem um futebol de varzea. A coronada dizia
assim: futebol de varzea. Todo mundo da coronada ia 4. As meninas pra ver o futebol
de varzea. E.... A velharada ja ia pro saldo da igreja jogar canastra, como até hoje
existe isso. Tu ndo vés uma briga nem nada. Tu podias deixar uma bolsa em cima da
mesa e ninguém mexia. Era tudo parceiro, tudo parceria. De tarde, ia todo mundo pra
dentro do galpao, prosear, contar causo [!] e tomar chimarrdozinho. A mulherada 14, e
a criancada pro lado de ca. Mentiam, faziam fofoca. Antigamente era assim. Ainda tem
muito disso ai 1a na coldnia. Na col6nia é assim. Eu apoiava a enxada |4, ia de noite,
lavava as maos, fazia todo o servico e ia |4 pro galpdo. Sobrava mais tempo no
sabado e domingo, quando eu tocava folha, pois o resto do dia eu tinha que passar

trabalhando.

Tu vais numa col6nia, € isso que eu t6 te falando. Quando a gente tinha baile
nas casas, a gente ia de bicicleta, outro tinha cavalo outros em cima da carroca.
Lotava a carroca de gente e daquela mulherada e descia. L4 de cima tu via a gaitinha
roncando, fuct fuct fuct fuct, um pandeiro tuc tuc tuc e o violdo. Nada elétrico. Quando
inventavam de fazer dentro de casa, que a casa era muito pequena, eles botavam um
cordao e botavam todo mundo no patio, no terreiro, com lampido. Aqueles lampides
com querosene [riso]. Uns dangavam no pasto. E os velhos fazendo churrasco 14. Ndo
tinha esse negdcio de tranqueira. Mas era troco bom, nao é tché!? Vocé comia carne,

voceé ia la....- Vamos comer, vamos |a. Eu dancava, mas bah... E...cerveja, vinho. Ota
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|4 vita. Era bom. Me da saudade |4 de fora, olha. Eu ndo sei se esse fim de semana se
outro més eu ja vou subir Ia pro meio das coldnia. J& vou la pra Bento. L4 pro meio

dos gringos. L& pro meio da colbnia, la pro meio da col6nia.

Eu aprendi essa minha agilidade de musica, tirado como o som da folha, foi de
como eu aprendi na roca. Um dia tocando a palha de milho e depois da palha de milho
eu troquei pra folha. Eu pulei pra folha de bergamota ou laranja, e depois pulei pra
folha de eucalipto. E dali eu achei que devia de subir mais um pouco na vida. Com
aguela agilidade que eu tinha. Comecei com cavaquinho ai depois que eu pulei pro

violdo. Foi na época que eu fui pro Silvio Santos.

O meu pai tocava uma gaitinha de botdo e também cantava sé musicas
antigas, como “Cavalo Zaino”, “Beijinho Doce”, “Faz Um Ano”... Mas a folha ele ndo

tocava. Eu que comecei a engembrar aquilo ali comigo mesmo.

Eu toco com qualquer folha, tem que ser verde. Mas o jamboldo é firme. As
vezes uma folha & mais dura, a outra € mais mole. Mas ela faz, sim. A folha é dobrada
para cima. Assoprada em cima aqui, 6. Nao deixa essa ponta encostar na outra. E
nem a outra pode encostar nessa de cima que ja esta aqui. E esses dois dedos vai em
baixo da folha. Ndo pode chegar muito perto aqui, tem que deixar espaco. Nao
esticando ela muito com forca, assim 6. Pode botar nos labios e assoprar por cima.
Pode ser assoprada aqui, pode ser aqui, mas tem que ser dobrada. No canto dela

agui.

A folha ndo é instrumento, ndo é nada. E uma coisa da natureza e sai

musica.

O violino é um instrumento que eu admiro. O violino é o instrumento ndmero

um, que pra mim eu admiro, sempre admirei o violino. Sempre, sempre, sempre,
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sempre. Eu ja toquei com um cidad&o, também violino. E... Eu fazia a primeira voz e
ele a segunda. As vezes ele entrava com a primeira voz e eu fazia a segunda. Entdo

fazia direto. Ficava um tro¢co muito bonito. S6 pra dar risada. [Riso]

Eu ja vi gente tocando folhinha com as duas maos. Mas eu ndo achei ninguém
gue tocasse igual a mim. Eu uso os trés instrumentos. Solto a folhinha do jodo bolao [!]
na boca e eu faco o acompanhamento com o violdo ao mesmo tempo e o pandeiro no
pé, tudo ao mesmo tempo. Antes eu tive um bumba, um bumbozinho que nem o
atabaque, mas o bumba era muito pesado pra mim carregar. Porque aquilo é de ferro
sabe? Aquilo 14 é muito pesado pra mim, entdo, eu pratiquei o pandeiro, por causa

da... daquele... essa dor, da bolinha no pé. E t6 até hoje com o pandeiro.

Eu fiqguei em um colégio la em Novo Hamburgo. Eu estava internado 14. Me
botaram na Banda. Mas eu ndo aprendi nada daquilo la. Me deram um tro¢o daquele
cumprido de botar nas costa. Um canudédo daquele, que a boca é desse tamanho,
sabe como é? Uh, Uh, Uh, [sons graves como de tuba] sabe como é? E, mandaram
botar o pescoco, tinha uns botdo assim. Me deram outro que nao tinha botdo. S6
soprar. Também € bombardino também. Entdo ndo saia la la 14 [canta uma melodia].
Era Hoc, hoc, hoc, hoc. Mas aquilo que me cansava uma coisa. Chegava a estralar
nos meus olhos de tanto soprar aquele troco. Fui la pra aprender a musica. Mas nao
aprendia nada. Ai depois me internaram aqui em Porto Alegre no Sdo Joaquim. No
Sao Joaquim eu nado aprendi nada também. S6 aprendi a varrer o patio 14, com a
vassoura. A caneta que eles chamam né. - V4 la [..] com a caneta. Tinha que ter oito,
dez pra varrer o patio. Eu ndo sei ler nem escrever. O cartaz que usO eu pego pros

outros escreverem pra mim.

Mas eu ndo me arrependo de ter vindo pra cidade. Na cidade eu trabalhei de

engraxate e jornaleiro do Ultima Hora. Eu comecei a minha carreira artistica foi dentro
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de Porto Alegre. E ja estou fazendo meu trabalho h& quarenta anos, tocando sempre
os trés instrumentos, que é o violdo, a folha e o pandeiro. Tudo junto, do mesmo
tempo. E....eu sou da época do bonde aqui em Porto Alegre. Quando o bonde era
quinhentos réis. Ah, quinhentos réis era dinheiro. Eu era pequeno né, eu era gurizinho
de dez anos, doze anos. E...eu vivia em Porto Alegre. Sozinho, sempre s6. Sempre,

sempre. E que a gente faz amizade com a turma. A turma gosta de mim, né tché.

No Prado, onde hoje € o Parcdo, na Av. Mariante com a Goethe, néo tinha as
arvores, era o Prado mesmo. Eu subia ai, ia até 14 em baixo, fazia toda a volta. A
corrida de cavalo era ai. - Vai parar na segunda etapa! [anunciando como um locutor].
Todo mundo largava, ia la pra dentro tocando idéas e bla bla bla, bla bla bla e va viola
neles, e va folhinha. e ja passava o prato neles também. Vamos la. Agora fizeram
esse parque ai. Isso ai nao tinha, isso aqui ndo tinha isso aqui era estrada de
poeira....Ali era estrada de poeira. Ah €&, vinha tocar folhinha. Eu tava no centro ali e as
vezes os caras vinham...: Olha, sédbado & tarde vai ter corrida. Eu digo: Opa! Eu ja

pegava o saco de coisas e me mandava pra la. E a turma gostava de mim.

Aqui em Porto Alegre, onde eu comecei mesmo a minha carreira artistica foi na
radio Farroupilha, com Darci Fagundes e Ulisses Menezes. Quando tinha aquele
programa Rodeio Coringa. Entdo, foi a primeira vez que eu vim a Porto Alegre. Era na
Siqueira Campos, aqui. Eu devia ter uns nove ou dez anos de idade quando eu me
apresentei a primeira vez na radio Farroupilha, tocando “Mate Amargo”, na folha, s6 na
folha. Eu era o artista popular da radio. Ah, eu que abria o programa com “Mate
Amargo.” E eu gostava. Toquei, também na radio Metrépolis. Em Porto Alegre, ha
Mmuitos anos atras, eu toquei em varias radios. E por esse mundo afora, também. Em
televisdo também. Eu estive em varias televisdes. Fui duas vezes pro Silvio Santos e
uma vez pro Flavio Cavalcanti, no Rio de Janeiro. Depois eu peguei o violao, pratiquei

0 pandeiro e comecei a viajar o mundo velho. Ja viajei por todo o Brasil, Buenos Aires
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e Uruguai. J& tive no Rio, ja tive em S. Paulo, duas vezes no Silvio Santos. E, foi ali
gue eu tirei o primeiro lugar. Eu tirei o primeiro lugar no Rio e duas vezes em Sao

Paulo.



3 ANALISE DAS HISTORIAS DE APRENDIZAGEM

A histéria de vida resgatada a partir do relato de cada um dos musicos é
reveladora de momentos intensamente vividos. Os musicos, ao relatarem-na, passam
a falar, consequentemente, dos momentos significantes vividos em suas trajetorias de
vida. Portanto, essa histéria ndo chega a ser a “vida” deles, mas os momentos densos

e significativos vividos por eles, 0os quais acharam por bem relatar.

Os relatos dos musicos, apesar de revelarem uma sequéncia de experiéncias
significativas através do tempo, aconteceram de forma livre e “em movimento de
espiral”, dando espaco as correlacbes entre o0os eventos singulares, que, para
MARQUES (1996), “somente gracas a memoria se torna possivel essa imbricagéao,
umas nas outras, das intensidades vividas que, por outra parte, s6 o documento

permite distinguir com precisdo em seus lugares e tempos” (MARQUES, 1996, p. 11).

Através dos relatos de historias de vida, torna-se possivel conhecer momentos
significativos na trajetéria dessas pessoas em seu meio sociocultural. Essas
experiéncias sdo importantes para o desenvolvimento de suas individualidades,
inclusive para a sua formagédo. De acordo com QUEIROZ (1988), “no relato de uma
histéria de vida, o pesquisador colhe dados que indicam como se formou a
personalidade de um individuo, através de sequéncias de experiéncias através do

tempo” (QUEIROZ, 1988, p. 35).

A partir dos depoimentos dos proprios musicos sobre suas experiéncias de
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vida, passei a considera-las como experiéncias de aprendizagem, que, segundo
SCHULZE (apud MARQUES 1995), sdo também experiéncias de formacao.
“Na aprendizagem as experiéncias de vida se fazem
experiéncia interior de formacéo e reconstru¢do da identidade
pessoal. A autobiografia ndo € sendo uma histéria das
aprendizagens, pela qual se estrutura a personalidade do
sujeito que aprende.” (SCHULZE apud MARQUES, 1995, p.
31).
O fato de essas pessoas serem, também, musicos e atuarem nas ruas de Porto
Alegre, as torna comuns entre si. No entanto, cada uma, com sua individualidade e

sua maneira de perceber o mundo, aprendeu e se formou a partir de experiéncias

peculiares.

Mesmo considerando que as trajetérias de vida séo individuais, cada um dos
musicos fala de suas proprias experiéncias vividas no mundo das pessoas, que
também sao mediadores na formacédo das identidades. Desse modo, a formacado se

efetua, também, no interior do processo de socializacéo.

3.1 A Concepcéao de Formacéao dos Musicos

Em seus depoimentos, o0os musicos demonstraram ter suas préprias
concepcbes de formagéo, estas mais abrangentes que aquelas encontradas nos
estudos correntes sobre a formacdo de musicos instrumentistas ou cantores. Alguns
deles falam sobre as aprendizagens no contexto social em que estéo inseridos, sobre
as relagcées humanas que envolvem tais aprendizagens, bem como sobre as questdes

gue as mesmas encerram, tais como qualidade de vida e cidadania .

Ao abordar sobre sua prépria formacao, Onofre e Ivan falam que estudaram na
“faculdade da vida’. Para lvan, a vida é o melhor professor: “Quem é o melhor

professor? E a vida. A vida é uma faculdade que te ensina um monte de coisa.”
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Onofre, aos nove anos de idade, saia para as ruas de Porto Alegre, onde diz também
ter feito a “faculdade da vida”. Apesar de frequentar as ruas, tinha o pai como
orientador na sua formacédo. Os conflitos e as mudancas do meio sdo sentidas por
Onofre em relagdo a formacgéo de seus filhos: “naquele tempo existia a faculdade da
vida, que hoje em dia, ndo da mais pra soltar um filho sozinho ai na rua, porque nao
tem mais faculdade da vida. Ndo vai aprender nada de bom sozinho, porque essa

geracao agora, que tem ai, é totalmente diferente.”

Josoel compreende as mudancas no mundo da vida e considera que a
aprendizagem é constante. Sobre essas mudancas de valores, faz uma analogia de
sua formagdo com as novidades do desenvolvimento tecnoldgico-industrial. As
preocupacdes de Tereza em relacdo a situacdo econdmica e qualidade de vida de
grande parte da populacdo, bem como em relagéo aos problemas na formacéo que ela

acarreta, demonstram sua posicdo em relacdo ao contexto socioecondmico brasileiro.

A antiga cultura dos incas, ha quinze mil anos aproximadamente, da qual
Orlando disse fazer parte, era, segundo ele, uma raca pacifica, césmica e mistica que
dava muita énfase ao desenvolvimento da formacdo espiritual. Com a chegada dos
colonizadores europeus a América, esta civilizacdo, da qual faziam parte os povos que
moravam na regido do Peru, seu pais de nascimento, juntamente com Equador,
Bolivia, Argentina e Chile, foi quase extinta: “Estamos ai sempre, s6 que com outra
cara, agora com rosto de cimento.” Disse ainda que é um discipulo que esta em
viagens como meio de aprendizado e evolucdo de sua formacédo. Para Orlando suas
viagens tém, também, um fim de formacao: “Tenho que voltar ao meu pais e comecar
a render conta pelo que fiz neste tempo que estava viajando. E eles tém que testar e
ver se estou em condi¢cdes para poder seguir e poder passar. As viagens fazem parte

do processo de evolugao”.
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Essa idéia de viagem como elemento formador lembra a andlise que FREITAG
(1994) faz do romance “Emile” (1767), de Jean-Jacques Rousseau, considerando-o
como romance de formacdo ou romance de aprendizagem (Bildungsroman)
(FREITAG, 1994, p. 66). Nele a viagem do personagem Emilio € vista com a finalidade
especifica de aprendizado, “como uma espécie de coroamento, depois da educacao
do corpo, da inteligéncia e da consciéncia moral, com finalidade de prepara-lo para a

cidadania” (Ibid., p. 72).

Orlando considera que no mundo urbano de hoje as questdes de formacéo do
ser humano se apresentam de forma complexa e séo resultado do sistema de relagbes
individuo-sociedade globalizada. Para este musico, o desenvolvimento capitalista
altera o ciclo de crescimento e encurta o tempo de vida do ser humano devido a sua
ma qualidade de vida, levando-0 a ma formacéo e ao vicio espiritual, tdo rejeitado pela
sua tradicdo incasica. Ainda para Orlando, o fendmeno da globalizacdo, com todos os
problemas sociais que acarreta, estaria comprometendo a formacdo do ser humano,
sua identidade cultural, bem como sua duracao de vida: “[o sistema global] ndo nos da
oportunidades para pensar e ser o que queremos. Estamos vivendo em funcdo dos
outros. Estamos vivendo sem tentar amar as outras pessoas. Entdo, liberdade nédo
existe, democracia ndo existe. E tudo isso. Por isso qgue o ser humano esta assim. Nao

chega nos sessenta, setenta...”

Para Héctor, a causa da falta de identidade cultural para os povos latinos deve-
se a uma certa irresponsabilidade em relacdo aos préprios atos pessoais e a

existéncia de um “complexo de indio” que dificulta a formacéo desta identidade.
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3.2 Os Caminhos da Formacgéo

Na concepc¢do dos musicos Edgar e Casemiro, existem caminhos formativos,
gue sao, também, 0s meios pelos quais as pessoas aprendem, 0s quais nem todos 0s
musicos tiveram oportunidade de trilhar. Para Edgar os caminhos formativos sdo dois:
“um, por teoria; e outro, por experiéncia. Um que vai por experiéncia, na rua, na praca,;

outro é na escola.”

Casemiro fala em trés tipos de educacédo pelos quais o individuo se forma: “a
primeira educacao ja vem em casa. A primeira educacdo € pai e mae; a segunda
educacao ja vem na escola”. Porém, para Casemiro a educacdo formal na escola é
limitada, é somente cépia. “A solu¢do educacional concreta eu acho que a primeira
parte tem que conhecer o estudo. Vocé deve estudar a mesma coOpia e depois pensar
que idéia vai fazer melhor na sua vida, ai vocé se encontra. E a terceira educacao.
Entdo, tem que ser a pessoa que fica mais livre para pensar o que seria melhor para

fazer na vida.”

Para este musico os estagios de aprendizado - segundo ele em namero de trés
- devem caminhar para a autonomia do individuo, que passa a ter, num terceiro
estagio, poder de decisdo sobre a prépria formacédo, sobre a sua prépria vida. Sobre
este Ultimo estdgio, Casemiro diz ainda que somente a prépria pessoa pode saber dos

resultados sobre o visto, estudado e pensado.

Para Héctor, as disciplinas de arte ensinadas nas escolas podem promover as
relacdes entre as pessoas, formas de sociabilidade necesséarias a formagdo dos
individuos, que, para ele, “se alimentam com a arte do outro”. Tais encontros de
formacéo ficam comprometidos em virtude do mundo do comércio, voltado a obtencao
de lucros: “Nao é s6 ganhar dinheiro, é para tu ajudares o outro. Entdo isso ai € a base

de tudo, a consciéncia se faz desse jeito, com educacdo”. Este musico considera que
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o problema educacional estéa relacionado com a crise econémica brasileira, resultando

no agravamento da situacao educacional.

3.3 Sobre a Formacéao Musical

A partir dos relatos de vida constatei que o meio de convivéncia dos musicos,
desde crianca até a idade adulta, foi fator primordial para o aprendizado e
desenvolvimento de suas habilidades musicais, como tocar um instrumento, cantar ou
compor musica. Uma formacao que, apesar de dizerem ser individual e sem professor
(“aprendi sozinho”), aparece ligada a convivéncia social, as oportunidades e as

motivacdes encontradas em seu meio.

Alguns mausicos, ao falarem sobre sua prépria habilidade musical, justificaram-
na como sendo um dom ou vocacgdo. Tal concepcdo aparece associada as questdes
de envolvimento e trabalho necessérios para o desenvolvimento do dom, ou seja, a

busca de caminhos formativos.

Onofre, ao referir-se a sua formacgdo musical, fala que seu talento foi herdado
do pai, 0 mesmo acontecendo com os filhos, que também lhe herdaram a aptidao.
Refere-se as questbes de heranca biologica para explicar o seu talento inato. Para
Jorddo a musica € um “ dom nato”, com o qual ja se nasce e que, “como qualquer
coisa na vida”, tem que ser lapidado. Ao mesmo tempo, considera que “a musica nao
€ algo que todo mundo consiga desenvolver, ndo é todo mundo que tem esse dom,

mas no meu caso, é”.

Josoel também atribui sua musicalidade e a de sua irma a um dom, porém diz
gue nem todo cego é um musico nato. Tereza Batista ndo fala em dom, mas sobre a
aprendizagem da vocacdo musical: “por causa do problema na vista eu tentei na

musica, de tanta vontade que eu tinha de aprender aquela vocacao tremenda.”
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Para Casemiro, a formacgédo musical é uma dadiva divina, mas que depende da
vontade do préprio homem, para sua obtencéo e desenvolvimento:

“Por isso que sempre a pessoa fala, te digo que sabe isso, e a
realidade Deus que sabe, a realidade Deus que sabe, 0 Unico
gue podia mexer, sO Ele. Porque toda coisa que vocé quer tem
que pedir para Ele, e quando vocé pedir para Ele, a forma de
pedir bem, ndo sabe que dia vai chegar, mas vai chegar”
(Casemiro).

Isso pode estar relacionado com a questdo levantada por ELIAS (1994), de que
as pessoas preferem falar que se formaram sozinhas, ou atribuir a “natureza”, ao seu
talento “nato”. ELIAS (1994) aponta para as questdes socioldgicas que envolvem a
idéia do “dom” e procura justificA-las como sendo uma forma de explicacdo
equivocada da aprendizagem social.

“A idéia de que sua individualidade tenha emergido da natureza
imperecivel, assim como a idéia de ter sido criada por Deus,
parece proporcionar uma justificativa muito mais segura a tudo
aquilo que a pessoa acredita ser-lhe singular e essencial. 1sso
ancora as qualidades individuais em algo eterno e regular,
ajuda o individuo a compreender a necessidade de ser o que é.
Explica-lhe através de uma palavra - a palavra "natureza’ -
aquilo que, de outro modo, seria inexplicavel nele mesmo.”
(ELIAS, 1994, p. 54).

Em outro momento, Casemiro fala sobre como as aprendizagens sdo herancas
deixadas pelos pais e também pelos avés; uma espécie de aprendizagem

acumulativa, provinda das geracbes passadas, que sera transmitida a geracdes

futuras.

No entanto, mesmo considerando sua musicalidade como um dom, talento
nato ou heranca de geracbes passadas, a maioria dos musicos teve um ambiente

favoravel ao aprendizado, cresceu ouvindo musica e vendo outras pessoas tocarem.
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Tiveram acesso livre® ao instrumento, demonstraram desejo em tocar ao ouvir um
parente ou um amigo tocar, e obtiveram atencdo ou estimulo externo em suas

primeiras tentativas.

O relato de José Claudio sobre o inicio de seu aprendizado revela as questdes
acima expostas: o ambiente musical em casa, onde tinham os bailes em familia; a
oportunidade de acesso ao instrumento, ao ganha-lo de um tio; o desejo em escutar e
aprender a tocar as musicas de ouvido, por imitacdo, bem como a atencédo dada pelo
pai em suas primeiras tentativas de tirar sons no instrumento. O convivio com
familiares que tocavam um instrumento também € relatado por Jorge Martins e Zé da
Folha, por terem irméos que tocavam, e por lvan e Héctor, cujo avé materno e a méae

tocavam.

Momentos significantes vividos na infancia, tais como ganhar o primeiro
instrumento musical de um padrinho, como no caso de Josoel, José Claudio e Jodo da
Gaita; ouvir o pai ou a mae tocar, caso de Ivan e Héctor; ter pessoas na familia que
tocam, como os pais de Jodo da gaita e José Claudio, foram fatores que motivaram
essas pessoas a aprender um instrumento. Segundo ELIAS (1994), é ainda na

infAncia que os estimulos séo recebidos, prolongando-se até a idade adulta, quando o

individuo aprende, também, a buscar satisfacdo nas atividades que realiza.

“Desde a infancia o individuo é treinado para desenvolver um
grau elevado de autocontrole e independéncia pessoal. E
acostumado a competir com os outros; aprende desde cedo,
quando algo |he grangeia aprovacao e lhe causa orgulho, que
lhe ¢é desejavel distinguir-se dos outros por qualidades,
esforcos e realizagbes pessoais; e aprende a encontrar
satisfacdo nesse tipo de sucesso.” (ELIAS, 1994, p. 120).

O ambiente familiar musical, onde se podem ouvir masicas das radios com

¥ Livre, porque muitas vezes os instrumentos estavam no canto da casa, ou aprenderam escondidos, sem
interferéncia de adultos
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facilidade e gosto, é relatado por Josoel:

“Meu pai ouvia bastante raddio e nds ouviamos também. Nés
ouviamos o Rodeio Coringa, o Grande Teatro Farroupilha, que
tinha antes, no domingo. Depois o grande Radio Coringa que
era apresentado pelo falecido Darcy Fagundes” (Josoel).
A aprovacédo e o estimulo do pai para tocar o instrumento, ainda na infancia,
pode ser evidenciada, também, nos depoimentos de Josoel:
“O meu pai adorava ouvir nos tocarmos. Quando alguém
chegava la em casa, assim, de um velhinho a uma crianca, do
humilde ao mais sofisticado das pessoas, ele queria que a
gente fosse tocar. A primeira coisa que ele dizia: - Va buscar a
gaita meu filho, pra tocar uma musica bem bonita. Ele pedia pra
que eu irradiasse jogo, porque eu brincava muito de irradiar
jogo” (Josoel).
Além de Josoel, a figura paterna foi marcante e serviu de estimulo a
aprendizagem musical do instrumento para os musicos Jodo da Gaita, José Claudio e
Onofre, pois seus pais também tocavam. Esses musicos aprenderam a tocar o

instrumento que 0 pai tocava, as musicas que o0 pai tocava e as que eram

compartilhadas pelo ambiente familiar.

Além do desejo do pai de que o filho, como ele, viesse a tocar um instrumento,
o sentimento de perda também foi fator decisivo para estimular os musicos Casemiro e
Jodo da Gaita a se decidirem a aprender. No caso de Casemiro, o fato de o pai ter
dado sua harpa a um amigo, por notar que nenhum dos filhos se interessava,

estimulou o musico a adquirir uma outra e comecar a estudar.

A perda do pai, no caso de Jodo da Gaita, serviu-lhe de estimulo para
continuar a tocar mesmo instrumento que o pai. “A minha vida de musico comecou
porque eu perdi o meu pai. Eu tinha 13 anos. Ele era gaiteiro, ele tocava. E eu perdi

ele. Dai eu quis assumir o que ele fazia. Me abracei na gaita que ele me deu.”
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Sobre estes momentos marcantes, e muitas vezes graves, associados ao
desejo de aprender a tocar, ELIAS (1995) nos diz que:

“Desde os primeiros anos de vida, os desejos vao evoluindo,
através do convivio com outras pessoas, e vao sendo
definidos, gradualmente, ao longo dos anos, na forma
determinada pelo curso da vida; algumas vezes, porém, isto
ocorre de repente, associado a uma experiéncia especialmente
grave. Sem duavida alguma, € comum nao se ter consciéncia
desses desejos. E nem sempre cabe a pessoa decidir se seus
desejos serdo satisfeitos, ou até que ponto o serdo, ja que eles
sempre estdo dirigidos para outros, para 0 meio social.”
(ELIAS, 1995, p. 13)

Estes desejos dos pais em relacdo a formacao dos filhos é, também, revelado
pelos proprios muasicos. Acima de tudo seus desejos sdo de um futuro melhor para
seus filhos. Em geral falam que ambicionam para eles uma situacao social e financeira
melhor que a sua, como musicos das ruas. A formacdo musical continua sendo
passada em familia, de pai para filho, no caso do grupo de Onofre, em que, além de
pai, é lider e professor de musica dos filhos, os quais crescendo, passam a trocar
experiéncias mutuamente, no grupo. Nesse caso, como também no de José Claudio,

gue tem grupo familiar, a propria esposa também desenvolveu habilidades nos

instrumentos de percusséo, inserindo-se no grupo.

Os relatos sobre as experiéncias musicais na infancia revelaram algumas
praticas de brincadeiras com musica. Algumas delas foram comparadas, pelos
musicos, com as praticas profissionais que vieram a ser desenvolvidas
profissionalmente na idade adulta. Josoel, ao falar de suas brincadeiras na sua radio
ficticia, as considera um aprendizado que lhe serviu mais tarde, quando trabalhou com
publicidade, em parceria com sua irmd, para uma empresa de sua cidade. Sobre isso
comenta que “sdo coisas que a gente comeca, assim, e que ndo pensa que depois vai
servir, e serve”.

Josoel fala da sua radio como algo criado em sua imaginagdo: “eu criei na
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minha imaginacdo uma cidade chamada Plantas Verdes.” Lembra com humor das

adaptacOes que fazia da programacao das radios legitimas.

Atividades desse tipo também foram relatadas por Onofre, quando fala sobre
suas experiéncias infantis na escola, ao levar seu instrumento para participar de uma
apresentacdo, e dos encontros habituais promovidos pela atuacdo musical do pai;
ainda os bailes na roca, em que Zé da Folha participava; e também no livre manuseio
de instrumentos dos filhos de Casemiro, ao deixa-los expostos em sua sala com o fim

de aprendizagem.

Ao se considerar que a aprendizagem depende das oportunidades vividas no
meio de pessoas, um outro enfoque a ser dado a formagcdo € o histdrico-social.
Conforme DUARTE (1993), é dessa forma que se da o processo de formacdo dos
individuos. No caso dos musicos, isso pode ser verificado no préprio aprendizado do
instrumento e do repertério, que nao foi aleatdrio, mas fez parte da historia de vida do

musico e de suas oportunidades em determinado contexto social.

Alguns musicos que estudaram em escolas publicas ndo concluiram o primeiro
grau. Excetuando os cegos que estudaram no Instituto Santa Luzia e alguns latinos
gue obtiveram aulas de musica folclérica em seus paises, 0s outros musicos
revelaram a auséncia de aulas de musica nessas escolas. Neste contexto, para a
maioria dos musicos, a performance musical vinha associada a festividades da prépria
escola, ndo havendo um ensino especifico de instrumentos. José Claudio, que nunca
teve aulas de musica, procurou aprender violao através de um método escrito por

Nirinha Martins.

Para os musicos que obtiveram aulas de mdusica, estas estavam aquém de

suas expectativas. Os cegos, sabendo da existéncia de um método que privilegia o
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aprendizado da leitura musical em braile*, denunciaram a falta de professores
especializados nesse tipo de ensino. Oséas evidencia isso ao matricular-se em uma
escola particular de teclado no centro de Porto Alegre e, depois de um més, ser
obrigado a desistir por motivos financeiros, e ainda porque a escola ndo atendera suas

expectativas.

Segundo Jiirgen, que teve uma formacao académica, em nenhum momento de
sua aprendizagem houve intencdo de mostrar as possibilidades de atuacdo musical
nas ruas, tanto em relacdo a escolha de repertério, quanto a questdes técnicas de
como tocar nesses espacos, demonstrando haver uma certa distancia entre essas
aulas e suas expectativas como musico profissional. Ele acredita, também, que o
estimulo de aprendizagem no instrumento esta relacionado com a escolha de
repertério, bem como com outros fatores, tais como, insercdo de novas tecnologias,

ausentes das escolas especificas de musica onde freqtientou.

3.4 Os significados que a musica adquire

Considerando-se que a musica “sO6 se realiza socialmente, s6 significa
socialmente” (BLACKING apud FREIRE, 1995, p. 30), sdo diversos os significados
atribuidos ao fazer musical pelos musicos das ruas. Ao falarem sobre mdusica, os
musicos relacionam esse fato a sua formacao, dizendo que a musica que executam
faz parte do contexto sociocultural onde aprenderam e atuam, tendo valor dentro
desse contexto. De acordo com LUCAS (1995) “o significado musical é construido
culturalmente, em dadas condi¢Bes contextuais, e ignora-las pode implicar na projecéo

de preconceitos e distor¢des por parte do pesquisador” (LUCAS, 1995, p. 13).

* Nesta perspectiva cito o livro Anotacdes Musicais em Braille do Congresso Internacional em Paris, em
abril de 1929, publicado pela Imprensa Braille - Sdo Paulo.
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Para Jurgen, levando em consideracdo seu contexto de formacéo e sabendo
da importancia das bandas de musica para sua comunidade de origem, considera que
todas as musicas sdo importantes dentro do contexto das pessoas que as executam.
Jiurgen diz que antes de qualquer julgamento sobre a atuacdo musical, tal como
desafinacdo, considera, antes, o contexto, as intencdes e preferéncias das pessoas ao

fazerem musica dentro daquele contexto.

Na visdo de Tereza, a musica feita nas ruas pode ser objeto de transformacgéo
e mudanca no contexto socioecondmico das pessoas que a ouvem. Ao evidenciar
suas preocupacdes em relagdo a situagdo econdmica e qualidade de vida de grande
parte da populagcdo, bem como em relacdo aos problemas emocionais e na formacgéao
gue isso acarreta, fala que a atuacdo musical pode contribuir para a mudanca dessa

situacao.

Fazer musica em familia, para Onofre, significou mudanca e transformacédo de
vida ao promover a unido e o prazer do grupo. Segundo lvan, fazer musica nas ruas €,
para o musico, uma necessidade emocional e espiritual, além de uma troca com o

publico.

Para Geraldo, a musica € a razdo de sua vida: “Eu vivo por causa da masica.
Se nao fosse a masica, eu ndo....Sei la se estava vivendo mais, porque eu a.. me sinto
feliz na hora, no momento que eu té tocando, eu td vivendo. Quando eu paro de
tocar...”. Indo mais além, Casemiro considera que o fazer musica sé acontece a partir

da relagéo de troca com o publico.



PARTE IIl:

SOBRE A ATUACAO



1 OS ESPACOS DE ATUACAO DOS MUSICOS

1.1 A Rua como Espaco Social

Ao buscar compreender o fenémeno da atuacdo dos musicos das ruas, tomo
como referéncia a rua enquanto contexto social. Nessa perspectiva, a rua ndo se
resume a concepcdo de senso comum, compreendendo um espaco fisico de
separacao entre as casas, uma vala de escoar a agua das chuvas, ou um lugar de
passagem. Mas, tomada como contexto social, envolve questdes socioculturais e

econdmicas complexas.

De acordo com COSTA (1989), a esséncia do espaco € dada pelo social. Esta
autora considera que o contexto urbano, bem como seus fendmenos, ndo sédo apenas

a imagem da cidade, eles sdo a expresséao das relagdes socioculturais ai presentes.

“A interacdo permanente entre o fisico e 0 socio-cultural torna a
tentativa de percepcdo urbana complexa e implica,
obrigatoriamente, na consideracédo do espaco urbano como um
processo contextual, onde contexto urbano pode ser definido
como um “conjunto de circunstancias fisicas e sociais que
interferem num uso, e, a maneira de um enunciado de uma
frase, caracterizam um ambiente urbano.” Nesse sentido, ruas,
pracas, edificagbes, equipamentos e seres humanos néo
existem como elementos isolados, e sim, como fatores de um
conjunto, sendo a cidade resultante da inter-relacéo ativa entre
tais fatores” (COSTA, 1989, p. 15).

Compreendendo a rua como espaco socialmente produzido, CASTELLS (apud

TRINDADE JR., 1997) nos diz que a formagé&o espacial envolve um duplo conjunto de
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interacbes humanas articuladas com o meio, que sdo: “a) o conjunto das interacdes
homem-meio, erroneamente denominadas relacBes geogréficas; e b) O conjunto das
interaces homem-homem, as relacfes sociais (...)". A articulacdo dessas interacdes é
explicada da seguinte forma: “os homens entram em relagdo com o meio natural,
através das relacfes sociais travadas por eles no processo de producdo dos bens

materiais necessarios a existéncia” (CASTELLLS apud TRINDADE JR., 1997, p. 5).

A partir de uma perspectiva histérico-social, a rua pode ser vista, também,
como sintese das contradicdes que envolvem o processo de modernizacdo da
sociedade. Segundo PESAVENTO (1992), as ruas, tdo velhas quanto as cidades,
passaram por profundas alteracbes no século XIX. Tais mudancas aconteceram a
partir da transformacdo capitalista e pela progressiva expansdo de uma ordem
burguesa, com suas crencas, valores e idéias. Deixaram de ser elemento de
separagao entre as casas e se definiram, a partir da segunda metade do século XIX,
como espacgo publico, em oposi¢do ao privado. Em contraste com o lar, “refugio da
individualidade”, que “abriga a propriedade burguesa ou esconde a miséria proletaria”
e “permanece como reduto da familia, do circulo mais préximo, de pessoas que se
conhecem e dependem mutuamente”, a rua “se povoa de atores sociais especificos,
alguns novos e outros nem tanto, mas que por ela transitam, numa mélange cadtica: o

povo, a multiddo, a burguesia, o proletariado” (PESAVENTO, 1992, p. 9).

Diante de tantas transformacgfes, também no Brasil, as ruas do século XIX e
comeco do século XX passam a ser vistas e descritas sob o olhar reflexivo do flaneur,
que, de acordo com FRUGOLI JR. (1995), tem uma atitude ligada & “recusa de um
refugio privado defronte a cidade em transformacéo, e o mergulho nas possibilidades

libertadoras da modernidade” (p.15-16).

BRESCIANI (apud FRUGOLI JR. 1995, p. 14) evidencia, também, nas ruas
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desse periodo, a presenca de uma quantidade enorme de desenraizados do campo
gue migraram para as cidades, membros das classes trabalhadoras e desempregados

em condicBes de vida degradantes, o que ela chama de “espetaculo da pobreza”.

Jodo do Rio, em seu livro de cronicas “A alma encantada das ruas”, organizado
por ANTELO (1997), fala das contradicBes que se apresentam nas ruas modernas do
final do século XIX, particularmente as do Rio de Janeiro. Para o cronista, a rua “é um
fator da vida das cidades, a rua tem alma” (ANTELO, 1997, p. 47). A rua é
personificada por uma série de adjetivos, tais como, ruas honestas, ambiguas,
sinistras, nobres, delicadas, tragicas, depravadas, puras, infames, ruas sem histéria,
guerreiras, revoltosas, medrosas, spleenéticas e shobs, aristocraticas, revoltosas,
amorosas, covardes. Ela é, portanto, agasalhadora da miséria e dos desgracados, é
aplauso dos mediocres, dos infelizes e miseraveis da arte. Jodo do Rio observa que
nela conviviam varios “pequenos profissionais” sem academia, mas que andavam na
“academia da miséria”; entre eles, os ciganos, os trapeiros sabidos, os selistas, 0s
cacadores de gatos, as ledoras de buena dicha, os apanhadores de papéis, cavacos e
de chumbo, os limpadores das ruas, as meretrizes e os vagabundos (ver ANTELO,

1997, p. 47-84).

Em Porto Alegre, de acordo com MONTEIRO (1995), estas transformacbes
urbanas podem ser evidenciadas a partir das obras de remodelacdo da cidade no
comeco do século XX, concentradas sobretudo na area central, que visavam a atender
aos interesses do comércio e proporcionar o desfrute da burguesia nos espacos
modernos. Segundo este autor, o centro da cidade torna-se o nudcleo irradiador dos
novos padrdes de sociabilidade no espaco publico. A criacdo de novas pracas
proporcionaria, também, a manifestacdo dessas novas formas modernas de

sociabilidade.



135

“A nossa querida e tradicional Rua da Praia, a principal e mais
elegante artéria da cidade, é o escoadouro de todos os
fenbmenos e surpresas, que por ali aparecem. Nela tudo se
mostra e tudo se exibe, desde a dama elegante e bela, que
realiza o seu “footing’, sob o olhar insistente dos seus
adoradores embasbacados, até a impertinéncia dos esmoleiros
suspeitos e dos cambistas incontaveis de loterias e cautelas de
sorteio.” (DIARIO DE NOTICIAS apud MONTEIRO, 1995, p.
128).

1.2 O Cenério das Ruas de Hoje

As ruas de hoje, de acordo com PESAVENTO (1992), podem ser entendidas,
como advindas de transformacdes econOmicas e socioculturais que surgiram a partir
da segunda metade do século XIX, com o crescimento mundial do capitalismo e a
conseqilente ascens&o da burguesia. E nessa perspectiva que ela continua ganhando,
sob o olhar do flaneur, varias titulagBes, tais como: palco da vida, vitrine viva,
espetaculo, espaco de luta, local de subversdo da ordem pdublica, lugar de
desconfianga, e ainda, territorio afetivo-existencial. A autora vé a rua como um espaco
de prazer e “uma vitrine imensa e viva, que se contrapfe aos objetos iméveis das
vitrines das lojas” (PESAVENTO, 1992, p. 64). Ela afirma que:

“Por mais que o0 novo imaginario urbano se povoe das figuras
de homens e mulheres bem vestidos, a “flanar® pelas ruas,
existem outros personagens neste cendrio urbano. Neste
sentido, a rua é também meio de vida e espacgo de acdo, onde
se misturam operarios, professores, caixeiros de loja,

bancarios, negociantes, e... porque ndo dizer, vagabundos,
desocupados e larapios” (PESAVENTO, 1992, p. 65).

Para CABRALES (1993) a rua é espetaculo e, como tal, € um cenario de

muitos personagens humanos que a compdem:

“H& gente visivel s6 pelo corpo que carrega, como se nao
tivesse nem alma nem sentimento. E tem até gente famosa que
ficou assim pelo jeito de trabalhar e gente que s6 se vé no
uniforme. E tanto trabalhador que nem se vé! E tantas
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historias.... Gritos que a gente nem ouve, mas depois nao 0s
saem da lembranca. De repente ali, uma esperanca de 6cio, de
prazer, de arte. Memoéria e imaginacdo. E uns trocados, que
tudo é uma luta pela Vida” (CABRALES, 1993, p. 5).

A diversidade de vida social presente na rua, com suas possibilidades de
trabalho, consumo, moradia, sociabilidade e lazer, é vista por SANTOS (1993, p. 23)

como “um espaco de luta pela definicho da histéria da cidade, impondo a

multiplicidade de vis@es e de ilusdes sobre 0os caminhos do espacgo urbano”.

Quando passa a ter outras funcdes além daquelas planejadas pelo poder

publico, a rua é também local de subverséo. Para SOUZA (1993):

“Ultrapassando em muito as funcdes classicas de passeio e
circulacdo, elas [as ruas] cumprem funcdes outras e viram
casas, depdsitos de lixo, locais de comércio e, finalmente,
ultimo local de sobrevivéncia ou morte daqueles que o sistema
se encarregou de excluir. Os planejadores urbanos projetam
suas funcdes, e a realidade social se encarrega de ocupa-las
com disfungdes” (SOUZA, 1993, p.11).

Como lugar publico, a rua para MARTINS (1996) “ndo € um lugar publico, ndo
€ um lugar de pessoas reais, mas de pessoas supostas”. Ele analisa:
“Diferente do que ocorre no interior da casa de familia, as
pessoas da rua sdo anbnimas e abstratas e sua identidade
difusa ndo é constituida por relagdes concretas em que se
sabe quem é o outro - qual o seu nome, qual a diversidade das
relagbes sociais conhecidas que as situam no mundo de que
também fazemos parte. Sua identidade € constituida pela
suspeita e pela (des)confianga” (MARTINS, 1996, p.27).
Considerando-se a rua como lugar social, ela pode tornar-se territorio afetivo.
Nessa concepcao de territério, “o lugar é vivido em conjunto com outros, por isso é
essencial afetividade. Essa dimensao afetual da ao territorio uma no¢ao ampliada que

0 espaco fisico ndo tem. Nao se é ligado a um espaco fisico: se é ligado a um territorio

afetivo-existencial” (BARCELLOS, 1995, p. 47).
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Palco de sociabilidade, a rua ndo espera o horario marcado de encontro. Nela,
as pessoas formam cadeias de relacfes humanas a partir dos encontros ocasionais,
dos encontros dos musicos com as pessoas da rua, aguelas qgue moram na rua e com

as que estdo na rua trabalhando ou passeando.



2 OS MUSICOS ATUANDO NOS ESPACOS

2.1 As motivac¢fes para atuar nas ruas

Antes de atuar como musico das ruas, alguns dos musicos entrevistados
possuiam outras profissdes, como agricultor, marceneiro, motorista e vendedor
ambulante, controlista de publicidade e vendedor de loterias. Uma vez desempregados
e necessitando sustentar suas familias, esses musicos, através da atividade musical,

encontraram nas ruas um meio de subsisténcia.

Ir para as ruas, ensaiar nas ruas até chegar a atuar ali como musicos nem
sempre foi uma decisdo repentina, pois muitos jA conheciam o trabalho nas ruas.
Ainda criancas, a rua fez parte das histérias de trabalho de Onofre e Zé da Folha,
guando exerceram, coincidentemente, as duas atividades; de engraxate e jornaleiro no
centro de Porto Alegre. Onofre relembra sua infancia em que fazia seus biscates nas
ruas de Porto Alegre:

“Eu descia pra la, pra conhecer o centro de Porto Alegre com
nove anos de idade. Mas, eu ja trabalhava naquela época.
Peguei o tempo da ‘Ultima Hora’'[Jornal de Porto Alegre]. Entédo
eu fazia os meus biscates: eu ja fui engraxate, ja fui jornaleiro,
quer dizer, todas essas coisas. Eu sempre fui da luta” (Onofre).

José Claudio, que atua h& trés anos como musico nas ruas de Porto Alegre,

fala sobre sua experiéncia anterior como vendedor de suco:
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“Eu vendia suco aqui no centro, eu vendia suco com umas
garrafas, sabe garrafa térmica? Arrastando aquelas garrafas e
vendendo suco... Sabe esses carrinhos de feira? Eu quebrei
uns dois carrinhos desses carregando as garrafas pesadas. Dai
eu tive que carregar na mao. Vivia com as maos que eram puro
calo. Vendia fiado de montdo. Os caras passavam uma
semana, dez dias sem me pagar, e o dinheiro ia escasseando.
Um dia eu larguei e disse: "Nao, agora eu ndo vou mais
trabalhar com isso. Amanha eu vou pegar o viol&do, vou pegar o
violdo com a gaita de boca.” Amarrei a gaitinha em cima do
violdo ali e segui tocando. Ai comecgou a dar uns troquinhos...
ai eu disse: “E isso ai que eu vou fazer™” (José Claudio).

Alguns musicos buscaram motivacao para iniciar a atividade nas ruas vendo
outros que ja atuavam. Ou seja, foi conhecendo a atuacao do outro, que alguns deles
passaram a motivar-se para exercer e desenvolver esta atividade como um meio de
trabalho e de obtencéo de ganhos financeiros. Jirgen revela:

“Eu via o pessoal sempre tocando na rua. Eu via aquele
pessoal tocando e achava isso uma coisa muito interessante.
Vi 0 Zé da Folha e os Bolivianos tocando. Ai eu pensei: ‘um
violino ficaria legal aqui, também. Cadé a nossa parte?” Dai eu
fui” (Jurgen).

José Claudio viu os musicos argentinos tocando nas ruas de Porto Alegre e
tomou-os como modelo ndo s6 para atuar, como para a propria escolha de seu
repertério de cangoes:

“Tinha um grupo de argentinos aqui. Eles tocaram muito tempo
aqui no Centro e depois foram embora. Eles eram meus
fregueses de suco. Todo dia eu vendia trés, quatro copos de
suco pra eles. Ai, depois eu comecei a tocar aqui e eles
passaram e diziam: 'E, vocé entrou nessa também.” E eu
tocando as musicas deles, "El Condor Pasa’, "Carnabalito ...
Eles diziam: "P6, tu estas nos copiando. Estas nos copiando.’
Os argentinos diziam. E ai eu dizia: "N&o, vocés me mostraram
0 caminho™ (José Claudio).

Musicos que ja desenvolviam outras atividades profissionais com a musica em

espagos privados, tais como teatros e restaurantes, optaram pelas ruas como

alternativa de melhorar seus ganhos. Para esses musicos, a rua foi também um meio
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de divulgacao, onde eles puderam, além de tocar e vender suas fitas e CDs, entregar

seus cartdes de visita e ainda conseguir outras oportunidades de trabalho.

Jurgen, que ja atuava como musico de orquestra, passou a fazé-lo nas ruas

por dificuldades financeiras, por considerar seus ganhos insuficientes para sana-las.

“Eu fui pra rua por uma dificuldade de dinheiro. Porque a gente
vive em um pais de consumo. A gente tem que consumir.
Vamos dizer, a gente todo o dia, na forma simples de falar, a
gente ja respirando o ar a gente ja ta pagando. Ganhando
pouco ndo se sobrevive. Sobreviver, para mim €, pelo menos,
ter alimentacdo, moradia, transporte e educacédo para os filhos”
(Jurgen).

Além do retorno financeiro, a decisdo de atua¢do nas ruas tém para 0s musicos
outros sentidos, como demonstra Josoel, ao falar de sua identificacdo com essa
atividade:

“Eu trabalhava com a venda de loterias. Entdo, quando eu
comecei a sentir que as vendas comecaram a me estressar
muito, eu fui num psiquiatra e ele disse pra mim assim: “Se tu
ficares tomando esses produtos quimicos ai, tu vais combater o
guimico. Mas tu mesmo tens que achar uma férmula de te
ajudares a melhorar, sem achar que os comprimidos vao ser as
tuas bengalinhas, as tuas muletinhas.” Dai eu disse pra mim
mesmo: ‘olha, se eu fosse tu largava das loterias e voltava a
tua identidade que era tocar e cantar.” E dai eu fiz isso, fui
tocar na rua” (Josoel).

Para Ivan, o motivo de comecar a atuar nas ruas de Porto Alegre surgiu do
pensamento coletivo do grupo Sikuris em ajudar-se mutuamente, com o fim de superar

a crise financeira, além de poder divulgar, nas ruas, o trabalho do grupo, iniciado e

desenvolvido ao longo de quinze anos por estudantes chilenos.

Neste grupo, além dos irmaos Héctor e Ivan, participaram também os musicos
Edgar e Orlando. Para estes dois ultimos, que hoje atuam em outros grupos de

musicos latinos, a atuacdo nas ruas de Porto Alegre foi a melhor alternativa de
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trabalho para eles e para a maioria de seus colegas que atuavam em Foz do Iguacu.
Diante de fatores financeiros que abalaram seus locais de atuacdo, nos hotéis e
restaurantes dessa cidade, os musicos se viram obrigados a abandonar essa cidade,
onde muitos deles ja haviam constituido familia, para procurar outras alternativas de

trabalho.

Os resultados e a transformacéo de vida a partir do prazer em fazer musica nas
ruas lhes garante a continuidade na atuacdo. Para Jirgen, a descoberta da rua como
outro local de atuacao, além dos teatros, foi 0 meio de mudanca de vida. Para ele, a
rua significa satisfacdo e reconhecimento, inclusive manifestado pela colaboracéo
financeira.

“Abri o violino e comecei a tocar. Eu néo tinha fita, nada. Ai vi
que as pessoas adoravam isso. Teve um dia que um cara
colocou cinglienta reais & no meu prato. Ai eu disse assim:
“Bah! Eu quero te ver amanha de novo.” Uma pessoa colocou
dez reais e comegou a cantar comigo. Pela primeira vez na

minha vida eu me senti bem como musico. Primeira vez que eu
Vi que as pessoas gostavam de mim e diziam” (Jurgen).

2.2 Onde os musicos atuam

Os principais espacos escolhidos pelos musicos das ruas de Porto Alegre para
sua atuagdo, denominados por eles de pontos, compreendem as ruas do Centro da
cidade, como o calcaddo da Rua dos Andradas, Esquina Democratica, Praca da
Alfandega e Largo Jornalista Glénio Peres - como os mais freqiientados pelos musicos
nos dias de semana; e ainda lugares menos freqientados de atuacao no Centro, como
os calcaddes existentes na Rua Voluntarios da Patria com Vigéario José Inacio e Av.
Otavio Rocha, também nos dias de semana. Um outro espago de atuacdo dos

musicos das ruas é o Brique da Redencao, aos domingos. (Ver Anexo | - Mapa)

Esses espacos tém algumas caracteristicas comuns: sdo areas publicas de
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comércio e lazer, zonas de pedestres, onde o movimento de pessoas pode ser
constante e intenso. Sdo ruas transformadas em grandes calcadas, os calcaddes,
permitindo que as pessoas transitam sem o trafego de automoéveis. Porém, cada um
desses espacgos de atuacdo tem suas peculiaridades para os musicos. Os espacos
publicos do centro da cidade, além de abrigarem o comércio varejista, sdo ocupados
por um grande nimero de pessoas, com quem 0s mUsicos se relacionam, as quais
exercem as mais diversas atividades. FRUGOLI JR. (1995), a exemplo da dimens&o
da ocupacéo cotidiana por parte de inimeros grupos sociais na cidade de Séo Paulo,
apresenta uma variedade destes grupos, que podem ser, também, encontrados nas
ruas do centro de Porto Alegre, como:
“marreteiros, ambulantes, menores de rua, engraxates,
ciganos, vendedores de ervas, de bilhetes de loteria, de
churrasquinho, pregadores da biblia, prostitutas, homens de
rua, mendigos, artistas de rua ("comedores’ de fogo, saltadores
de “rodas de faca’, engolidores de metais e facas, equilibristas,
malabaristas, sanfoneiros, magicos, videntes, ventriloquos,
etc.), ‘rolistas’ (que compram e vendem mercadorias, em geral
roubadas), batedores de carteira, trapaceiros, desempregados,
‘plagqueiros” idosos, bébados, jogadores de tampinhas, etc.”
(FRUGOLI JR., 1995, p. 54).

A Rua dos Andradas, mais conhecida pelo seu nome antigo, Rua da Praia, é
um dos principais espac¢os de atuacao dos musicos das ruas. Via publica principal do
centro comercial é, também, local onde se situam lojas, bancos e outros
estabelecimentos, tornando-se a principal via de acesso as outras ruas, que
convergem para ela. A maioria das pessoas que transitam pelo Centro ndo estdo ali

para assistir aos musicos, mas com o0 interesse voltado para as atividades

profissionais ou comerciais ali presentes.

Quando escolhe seu espaco de atuacéo, que dificilmente € um palco montado
na rua, o musico faz uma delimitagédo imaginaria dos espacos limitrofes do ponto. Este

€ escolhido, preferencialmente, em locais de transito constante de pessoas e que
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permitam ao musico uma certa protecdo e seguranca, possibilitando-lhe proteger-se
do sol, como, por exemplo, embaixo de uma &rvore, ou sob a marquise de uma loja

fechada, protegendo-se da chuva.

A Rua dos Andradas € também ponto de encontro das pessoas em suas
esquinas, principalmente na Esquina Democratica, onde acontece um variado nimero
de eventos. O trecho de atuacdo dos musicos é o que compreende o calcadao, que se

inicia na Rua Dr. Flores, incluindo a Esquina Democrética, até a Praca da Alfandega.

Onofre vé no calgadao um local de lazer: “onde pode-se passear com a familia,
caminhar sem estar se cuidando de ser atropelado por um carro”. A rua como local de
passeio € evidenciada por MARTI (1997). Ao referir-se as ruas ou ramblas de
Barcelona, busca no verbo cataldo ramblejar o seu sentido, o qual significa “passear
pela rua.” Assim, o autor considera que as ruas se tornam um cenario ideal para as

performances dos musicos (Ver MARTI, 1997, p.13).

Ao mesmo tempo, a rua € um local onde, ao trabalhar com sons, se pode ser
prejudicado por outros sons. Josoel, que tinha o seu ponto de atuacdo na Rua dos
Andradas préximo a rua Uruguai, reclama do barulho e fala que deixou de atuar ali
para evitar 0 estresse. Ele recorda: “Um barulhdo infernal. Nao sei o que que fazem
em frente de onde eu toco ali. Uma bate¢édo, um barulh&o, tu vais te estressando com
aquele barulho. E uma obra. Eu sei que é um barulhZo infernal. Entdo, eu dei um
tempo por causa do barulho.” Procurando evitar o barulho e o transito intenso de
pedestres, Casemiro atua préximo a Rua Vigario José Inacio, local de menor

movimentacéao.

Nas ruas centrais, é possivel notar a presenca dos muasicos das ruas, mesmo
estando distante de seus pontos. O som de seus instrumentos podem ser ouvidos de

dentro das lojas e dos prédios, 0 que pode ser uma experiéncia acustica diferente da
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das ruas. Ivan explica que os sons podem ser sentidos no alto dos prédios, gracas ao

efeito acustico dos mesmos:
“La em cima tém locais com centros médicos, também. O som
sobe, bate em tudo que é parede, vai batendo e vai, e se torna
como uma sinfonia de tudo que € lugar ao longo de todo aquele
cano, digamos, de toda a Rua da Praia e também na Borges de
Medeiros, nesse centro ali, como um funil. O volume fica
altissimo e, dependendo do vento, ele direciona pra um lado ou
pro outro” (lvan).

A Esquina Democratica, localizada na Rua dos Andradas com a Av. Borges de
Medeiros, € um dos locais preferidos para atuacdo dos mausicos que utilizam
amplificacdo sonora. Além das apresentacdes musicais, € um espaco cedido para
outros tipos de eventos tais como religiosos e politicos. H4 um palco de concreto

destinado as apresentacdes. Para Pollack este € o lugar ideal para atuacao, por ser

permitido 0 uso de equipamentos sonoros.

Os musicos que atuam nas imedia¢cOes da Praca da Alfandega apresentam-se
na continuacdo da Rua dos Andradas, proximo a Rua General Camara. Nao € local
ideal, pois ali jA ndo ha tantas lojas e pontos de comércio como em direcao a Esquina
Democrética. José Rodrigues e Jorddo atuam na Av. Otavio Rocha, préximo a rua

Marechal Floriano Peixoto.

O Largo Glénio Peres, localizado em frente ao Mercado Publico, € um outro
local que, por ser amplo, foi escolhido para apresentacdo de grupos grandes e
musicos que se utilizam de aparelhos sonoros, como os diversos grupos latinos e os
violinistas. Esse espaco &, sobretudo, um espaco de lazer dos excluidos da sociedade,
onde h& presenca de pessoas de classes mais baixas da populacdo: bébados,

prostitutas e meninos em situacéo de rua.

O Brique da Redenc¢édo, denominagédo popular da Feira do Bom Fim, € uma
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feira cultural situada na Avenida José Bonifacio, no bairro Bom Fim, com
funcionamento desde 1978, aos domingos, das nove as dezesseis horas. De um lado
do canteiro central da Avenida encontram-se casas, prédios e a lIgreja Santa
Terezinha, onde acontecem as missas dominicais; do outro, em toda a sua extensao,

situa-se o Parque Farroupilha, conhecido como Parque da Redencéo.

Como feira cultural institucionalmente organizada, o Brique da Redencéo
abriga as seguintes atividades: ‘artenapraca’, artesanato, antiguidades e alimentos
caseiros. Segundo ABRAAO (1997), o Brique é também um espaco cultural
estabelecido em um ambiente privilegiado para apresentacdes de pecas teatrais, de
balés, de Concertos da Orquestra Sinfénica de Porto Alegre, de bandas marciais, de
conjuntos musicais, de apresentacdes de grupos de mambembe, de capoeira e muitas
outras formas de apresentacdo cultural (ABRAAO, 1997, p. 24). Esta autora n&o se
refere aos musicos das ruas, embora eles participem do cenario do Brique, podendo
ser vistos ao longo dos setecentos e cinquenta metros arborizados da Av. José
Bonifacio, fazendo parte do seu lado néo instituido, juntamente com os vendedores de
loterias, de pipocas, de animais domésticos e outros apresentadores de rua, como

atores e palhagos.

Para a escolha do ponto neste espaco, os musicos levam em consideracdo a
posicdo das bancas dos feirantes, o fluxo de pedestres, a sombra das arvores e a
proximidade dos outros musicos. Os locais de atuacdo, onde estabelecem seus
pontos, estdo sempre localizados ao lado oposto das bancas de venda dos feirantes,
isto é, sempre de frente para estes, deixando um espaco para que 0s pedestres
possam transitar entre as bancas e seus pontos. Procuram dessa forma néao
atrapalhar o trafego, evitando reclamacfBes dos feirantes. Sempre que possivel

procuram manter uma distancia do outro muasico que ja esta atuando. Os que nao

atuam com tanta frequéncia jA conhecem os pontos dos musicos mais assiduos,
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procurando outros locais e evitando o confronto pelo espaco. O ponto pré-determinado
€ usado como referéncia, facilitando a localizacdo, sobretudo para os cegos. Josoel,
por exemplo, quando chega no Brique pela Av. Osvaldo Aranha, localiza o seu ponto

pela identificagdo do ponto de seus colegas, vendedores de loteria.

Onofre costuma tocar com a Banda no calgcaddo da Rua Voluntérios da Patria,
esquina com a Rua Vigario José Ignacio, onde circula um bom nimero de pessoas.
Enfatizou que é melhor para eles um local de passagem, onde as pessoas caminham
mais freqlientemente do que um lugar onde ha menos movimento, pois a todo instante

transitam pessoas diferentes.

Existem locais diferenciados de atuacdo em uma mesma rua Ou espacos
publicos: lugares “nobres”, como por exemplo, num palco sob a sombra de uma
arvore, onde circulam muitas pessoas; e outros nem tdo “nobres”, como, por exemplo,

na prépria sarjeta, ao sol, com menor transito de pessoas.

Pelo fato de atuarem em espacos variados, € comum 0s musicos compararem
os locais de atuacdo, revelando suas preferéncias. As diferencas de publico entre o
Largo Glénio Peres e a Esquina Democrética sao ressaltadas por Edgar:
“Aqui [Esquina Democratica] € um pouquito melhor que la no
Glénio Peres, porque vem mais gente aqui, mais gente fina
também. Agora em Glénio Peres é mais gente popular, do
povo, gente mais popular. Aqui € gente de sociedade um pouco
mais alta, mais exigente. Eu acho que as pessoas que mais
compram sdo as do Glénio Peres” (Edgar).
Alguns musicos evitam o Largo Glénio Peres por ndo haver arvores, tendo que
ficar exposto ao sol uma boa parte do dia. As arvores que existem e fazem sombra

ficam proximas aos banheiros publicos, o que obriga os musicos, como Joao da Gaita,

a chegar no Largo Glénio Peres mais para os finais de tarde.
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A comparacgdo é feita entre as ruas do Centro e o Brique. Para lvan, as
pessoas que freqientam o Briqgue conhecem o lugar, pelo fato de ser um espaco de
lazer, diferente do Centro, eles também vao para assistir aos musicos:

“No Centro, as pessoas que circulam, até eu acho que nem
devem saber que existe musicos ou o0 pessoal fazendo teatro.
Eles param porque séo obrigados. Estdo trabalhando aqui no
Centro. Eu vou te dar um exemplo. Eu estou tocando na rua,
tdo passando e nem olham, ndo fazem nem questdo. No
Brique, as pessoas vao pra escutar ou vao para assistir alguma
coisa nova. Os do cal¢caddo sédo obrigados a passar ali, os que
trabalham s&@o obrigados. Tem muito curioso, também. S&o
gente pobre..e também perguntam até o nome dos
instrumentos, que ndo sabem, também. Bah, eu vejo. Dizem: -
E a primeira vez que vejo um instrumento desse™ (lvan).

Muitas vezes, 0s passantes ndo sdo meros passantes, pois eles também
reagem a performance do musico, quer assobiando, quer entoando ou cantando com
a letra, mesmo ao longe, as musicas que porventura lhes sdo conhecidas. Para
Héctor, o passante s6 vira publico quando de alguma forma, se identifica com a

performance do musico. Héctor justifica: “o povo so vai parar se ele gostar, se lhe atrai

aquilo que esta mostrando”.

Além da diferencga de publico ha, também, diferenca na qualidade do som entre
a atuacdo nos dois espacos. Casemiro comentou que na Rua dos Andradas havia
muito barulho, j& que o Brique permite uma melhor qualidade de som na execucao

instrumental.

Durante as entrevistas na rua constatei que os musicos se conhecem. E
comum oS musicos solistas ou membros de grupo, ao encontrarem-se, trocarem
informacbes e favores sobre a performance nas ruas. Onofre revela que Pollack
acatou orientacdes dadas por ele sobre o re-carregamento de carga da bateria que

utiliza para ligar a aparelhagem sonora.
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Para essas trocas existem também pontos de referéncia para encontros e
ensaios, como a “Casa do Violao”, situada na Av. Riachuelo, onde, segundo Ivan, os
musicos viajantes “se sentem em casa”, pelos seguintes motivos: “eu sei que ao viajar
a gente se sente s6, muito s6. E chegar num ponto e possuir um ponto de referéncia,
se sente em casa. A gente ndo tem essa casa pra isso, em todo caso, serve. Aqui a

gente conserta instrumentos musicais, instrumentos de cordas” (lvan).

Com autonomia para decidir sobre quando e onde tocar, alternam os pontos do
centro para as laterais da rua, ou vice-versa. Ha diferencas entre atuar no centro da
rua e nas laterais. Estar no centro permite ao musico ser notado com mais facilidade.
Quem passa €é obrigado a desviar ou parar para ver/ouvir, principalmente, quando ha
uma roda de pessoas em volta. Quando isso acontece, aquelas que passam nao
conseguem ver, e algumas, por curiosidade, costumam parar e procurar um local no
circulo em volta do musico, que Ihe permita assistir a sua atua¢édo, podendo promover

0 aumento do circulo e a obstrucao do trafego.

Os pontos e horarios de atuacdo sao escolhidos, também, de acordo com a
guantidade e o movimento de camel6s. Em geral, esses que ocupam o cal¢caddo da
Rua dos Andradas costumam chegar nos finais de tarde, quando os musicos tém que

parar de tocar, mesmo com insistentes solicitagdes do publico.

Ha outros aspectos que devem ser considerados na escolha do ponto, como,
por exemplo, o acustico, que tem sua importancia para a boa recepcdo das musicas
pelas pessoas que estdo assistindo na rua. Sobre a escolha do ponto e as questbes

acusticas da atuacao na rua, Onofre vé diferencas nos espacos:

“Se é em um calgcadao entre dois prédios, a voz sai com mais
qualidade. A melodia, a harmonia da mausica, tudo sai mais
legal do que tocar assim num baita descampado porque... sei
la o que acontece. Parece que a voz fica tdo seca. Outra, a
gente ndo pode cantar contra o vento, tem que ser de costa pro
vento” (Onofre).
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Ainda quanto a escolha do ponto, os musicos levam em consideracdo a
proximidade dos amigos da rua, que em geral sdo os camel6s, vendedores de picolé e
outros profissionais ambulantes. Os camelds, pessoas que trabalham nas ruas e estao
sempre proximas dos mausicos dividindo os espacos, sdo pessoas que muitas vezes

ajudam os musicos cegos.

Alguns musicos podem ser vistos atuando em seus pontos quase todos os dias
da semana. Outros séo vistos mais nos finais da semana. Em geral, os que atuam nas

ruas do Centro durante a semana também atuam no Brique, aos domingos.

2.3 Quando sair

E procedimento normal dos musicos fazer uma sondagem e verificar o clima
antes de sair de casa para atuar nas ruas, apostando mais no dia de sol. Para a
maioria deles, quando chove, ndo é possivel trabalhar nas ruas. Esta instabilidade do
clima e os fortes ventos, caracteristicas da regido sul, sdo sentidos pelos musicos, que

sofrem as consequéncias das intempéries climaticas no momento da atuacao.

Nos periodos de festas comemorativas, quando ha muito movimento de
pessoas has Aareas comerciais, as intempéries climaticas passam a ser
desconsideradas pelos musicos. Constatei que nessas épocas alguns deles tocam,
mesmo em dias de chuva e frio. No Brique, embora chuviscando, procuram tocar sob
a protecdo de uma arvore, ou, no centro, em baixo da marquise de uma loja. O mesmo
acontece nos dias de sol, quando podem ser vistos atuando sobre o calor intenso do

asfalto.

Casemiro faz uma metéafora da instabilidade do clima comparando-a com a
vida: “esta instabilidade e incerteza do tempo é como a propria vida. Nunca se sabe 0

dia de amanh&, como vai ser e 0 que vai acontecer”, por isso diz ndo se sentir
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prejudicado com tal instabilidade, pois sua vida é mais importante do que os lucros da
performance:
“Se vem quatro, cinco, seis dias, uma semana de chuva, nao
me prejudica. Se eu falo "Eu n&o preciso’, € chato, porque toda
pessoa precisa, mas ha hora que vem vento, na hora que vem
chuva, eu saio e vou embora. Nesses dias se vender, se ndo
vender, tanto faz. Ndo me prejudica, porque eu nao tenho tanta

coisa para perder, entdo, para mim, o importante € a vida”
(Casemiro).

s

Além da sondagem climética, de acordo com Josoel, € necessario “tirar a
temperatura do lugar” a partir das atuagdes nesses espacgos, quando, entdo, 0 musico
passa a considerar as suas preferéncias em relacdo a escolha do ponto de atuacao.
Estas preferéncias estdo relacionadas com diversos fatores externos, tais como o
tamanho e localizacdo do ponto, liberdade e intensidade do fluxo de pedestres, tipo de
publico, possibilidade de formacao do circulo, possibilidade de ganhos, protecdo e
segurancga, questdes acusticas, controle social formal e informal dos espacos publicos,
conhecimento sobre o entorno do ponto, bem como as pessoas que trabalham e as

relagbes com pessoas na rua.

Sobre o horario da atuacdo nédo existe rigidez. Cada musico faz seu horario de
acordo com suas préprias disposicfes, procurando acompanhar os horarios de maior
fluxo de pedestres. Este varia de acordo com a hora do dia, os dias da semana e do
més, considerando o calendéario de festividades, bem como os dia de pagamento
salarial. O horario dos mdasicos altera durante o horario de verdo, possibilitando
ficarem durante um periodo maior nas ruas, nos finais de tarde. O tempo de atuacdo
dos musicos das ruas € o do clima bom, do bom movimento nas ruas do comércio, das
festas comemorativas, das liquidacdes e € o tempo suficiente para conseguir alguns

reais.

Uma tarde de sol ndo garante a atuacdo de mdsicos nas ruas. Um outro
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aspecto importante € o calendario de pagamento. Nos finais de més os musicos ndo
saem com tanta freqUéncia para trabalhar, segundo Ivan e Onofre, pois é o periodo
em que as pessoas ainda ndo receberam seus salarios e estdo sem dinheiro. Para
Onofre o melhor periodo é entre os dias quinze até o dia cinco do outro més, por ser o

periodo em que as pessoas recebem seus salarios e saem para fazer suas compras.

José Claudio, que atua quase todos os dias pela manha até o meio-dia, toca
num periodo de trés a quatro horas diarias, fazendo pequenos intervalos a cada vinte
minutos, aproximadamente. Depois desse horario ndo gosta de continuar tocando,
pois as pessoas passam correndo, e ele passa a ser alvo de criticas: “as pessoas
passam e véem as criancas tocando. Dizem: "6, mas o cara vem de manha pra ca
com as criancas.” As criangas passam o meio-dia tocando ai. Fica chato também. E é
horério da gente descansar mesmo. Meio dia é horario de dar uma descansadinha, de
almocar...” Ndo € comum mesmo encontrar 0s musicos atuando em horario de

almoco.

Para Ivan, os limites sobre o tempo de atuacdo sao demarcados pelo nimero
de musicas e pelo desgaste fisico da atividade. “Normalmente ele toca trés musicas,
faz um intervalo para descanso.” Alguns musicos e grupos ndo atuam todos os dias da
semana, mas mantém uma freqiéncia de atuacdo no Brique aos domingos. Onofre

diz que quando sai para as ruas para atuar, sabe “controlar as horas de pique”.

2.4 Execucdao Instrumental nas Ruas

Ha particularidades a serem consideradas quando se executam instrumentos
na rua. Para a maioria dos musicos a amplificacdo do som através de aparelhos

sonoros é necessaria, mas inviavel financeiramente. Sentem necessidade disso

devido a perda de volume no espaco aberto e amplo da rua. Para Josoel e Roselaine,
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cantar sem amplificacdo € desgastante. Nesse sentido procuram usar a técnica
aprendida, utilizando-se do diafragma durante a emissdo. Josoel, apesar de optar por

tocar sentado, procura evitar comprimir o diafragma quando canta simultaneamente.

Os musicos costumam fazer adaptacdes técnicas para a execugdo dos
instrumentos na rua, procurando superar certos limites técnicos e convencionais dos
mesmos. José Claudio, por exemplo, utiliza o suporte para sustentar a gaita enquanto
toca o violdo. Edgar também adapta sua zamponha a execucdo simultanea do
charango. Nos dois casos acima, o0s instrumentos que utlizam como
acompanhamento harménico sdo tocados em uma posicdo mais alta que a nos

moldes convencionais, a fim de poder executa-los simultaneamente.

Zé da Folha adapta e toca o pandeiro com um dos pés, enquanto a folha é
tocada solta entre os labios, e as maos ficam livres para tocar o violdo. A maneira
como executa o pandeiro e a folha é diferente da forma convencional. Segundo este
mausico, a folha normalmente é tocada segurando-a com as duas maos, e a forma
mais convencional de tocar o pandeiro €, também, com as maos. Durante alguns
anos, antes de tocar o pandeiro, este musico tocava um bumbo com armacdes de
ferro, mas como o bumbo era muito pesado para transportar, assim como lhe causava
calos no pé, ele decidiu adaptar o pandeiro, que é costurado em uma chinela e

também tocado com o pé direito.

A execucdo simultanea dos instrumentos, segundo Josoel, € estranha para
muitas pessoas. Algumas delas se impressionam com a atuagdo deste mdasico,

guestionando como é que ele consegue cantar e se acompanhar.

Casemiro supera as limitacbes de afinacdo do seu instrumento, a harpa
paraguaia, que tem afinacéo fixa na escala de fa maior, utlizando-se da afinagédo

artificial. Esta é conseguida posicionando a mao esquerda e o dedo polegar esquerdo
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perpendicularmente sobre a corda a ser alterada, esticando-a para subir a afinacéo,

enguanto os dedos da mao direita a belisca.

Zé da Folha demonstrou que a falta da folha escolhida ndo prejudica sua
atuacao, pois pode tocar até mesmo um papeldo, assim como a folha, bastando-lhe
para isso adaptar a embocadura. No entanto, este musico tem preferéncias pelo tipo
de folha para a execucéo. Prefere tocar com folhas de jamboldo (Eugenia Jambolana
LAM.). Segundo Zé da Folha, Jodo Boldo, assim pronunciado por ele, é uma folha
mais firme e de melhor qualidade quanto ao resultado sonoro. Esta folha deve ser
verde, podendo ser tocada por um periodo de duas a trés horas. Vendo-o, porém, em
suas apresentacfes nas ruas, observei que ndo procede dessa forma, pois, costuma
levar um galho com folhas, as quais sdo escolhidas e utilizadas uma para cada

musica.

Adquirir o instrumento é fundamental para a atuacdo. Para o musico cantor ou
para o Zé da Folha, que pega as folhas das arvores de jamboldo, essa preocupacao
ndo existe. Para 0s outros musicos instrumentistas, a aquisicdo do mesmo € uma
preocupacéo inevitavel. Muitas vezes o instrumento é herdado ou adquirido pelos pais
ou por algum parente, ou doag¢des. Outros adquirem-nos através de campanhas para

compra ou renovagéo de um instrumento.

Os instrumentos sofrem desgaste pelo uso e utilizacdo nas ruas, obrigando o
musico a troca-lo em pouco tempo. A dificuldade financeira muitas vezes impede a
aquisicao do instrumento desejado. Oséas, que sempre desejou ter um “6rgdo de
igreja”, conseguiu um teclado comprado por sua méae, por oitenta reais. Ele adquiriu
um novo teclado a prestagdo, a partir dos ganhos da rua. Comprou-o em onze
prestacfes de trinta reais cada, um valor que temia ndao poder pagar devido ao mau

tempo. Com sua vontade de tocar violino e a dificuldade em adquiri-lo, pensou em
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adaptar um cavaquinho e construir um violino.

Jorge ndo conseguiu comprar nem um violdo usado e manifestou o desejo de
ganhar ou adquirir uma gaita de quarenta vozes. Jorge e José Claudio, quando
necessitam trocar seus instrumentos, vendem seus usados e adquirem novos, que

costumam ser comprados nas bancas de camelds.

Alguns grupos fazem a aquisi¢cdo coletiva do equipamento sonoro - caixas de
som, microfones e amplificadores - também a prestacdo. A dificuldade financeira e a
consequente falta de pagamento das prestacfes faz, freqlientemente, com que eles

devolvam a aparelhagem a loja para saldar as dividas.

Uma outra alternativa € confeccionar artesanalmente os instrumentos. José
Claudio fez os instrumentos de percusséo para que os seus filhos o0 acompanhassem
na performance: “eu aproveitei um pandeiro velho, um pedaco de pandeiro e fiz um

pandeirinho pra eles. O do choque-choque ali, com as tampinhas de garrafa também”.

Os modelos de instrumentos preferidos pelos musicos sdo aqueles que tém
mais recursos. Falam, também, da vontade de adquiri-los, porém, como muitas vezes

nao podem compra-los, procuram conservar 0s seus proprios instrumentos.

Segundo Josoel, o instrumento precisa ter boa estrutura para tocar nas ruas,
pois, no caso da gaita, ao expb-la a chuva estraga o fole, e, ao sol, as palhetas

racham;

“A Todeschini, por exemplo, a estrutura dela pra tocar nesse
trabalho de rua, ela € melhor, ela tem mais voz, ela tem mais
estrutura. Mas a Veronesi ta... se saindo melhor que a
encomenda. Eu ja trabalhei com a Todeschini. Raramente é
uma gaita que da problema assim, digamos...técnico, né?
Normalmente as palhetas dela séo reforcadas. E a Veronesi,
eu tive que, no ano passado, trocar toda a afinacdo da gaita,
uma série de palhetas rachadas” (Josoel).
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Observando Josoel tocar com seu instrumento novo, constatei que o
instrumento de boa qualidade resulta na qualidade da atuacdo do musico, no nimero
de ouvintes e nos ganhos. Observei que se formaram algumas rodas em torno do
musico, com nimero maior de pessoas atentas a sua atuacdo. Constatei também uma
guantidade maior de doadores nesse dia, mais que nos anteriores quando tocava com

a sua antiga gaita.

Esta preocupacao com qualidade ndo parece sempre ser sentida pelo musico
Jorge. Algumas vezes que 0 vi tocando, ele portava duas gaitas, sendo que a que

estava tocando era a pior delas, com quase todas as aberturas quebradas.

De acordo com 0s musicos, o trabalho nas ruas é desgastante por varios
motivos. Expor-se ao tempo, sol, calor, chuva e frio € para o corpo um desgaste fisico.
No centro urbano outros problemas as pessoas enfrentam como o barulho a violéncia
a que estdo expostas, podendo-lhes gerar e ocasionar problemas de saude fisica e
mental. Para os musicos a performance vai de encontro a prépria situacdo de clima,

pois além do corpo os instrumentos também estao sujeitos as intempéries.

Os cuidados com a manutencdo da voz é outra preocupacdo dos musicos
cantores. E comum recorrerem a gargarejos e chas para a limpeza da voz. Segundo
Josoel, outros cuidados podem ser tomados a fim de conservar a voz, tais como,
alternar a atuacdo vocal com masicas instrumentais, mudar o tom da musica e fazer

paradas de um dia ou mais:

“As vezes eu paro por cansaco. A gente fica um dia e no outro
dia vai descansar. Que é um trabalho que esgota muito a
gente. A gente se estressa demais cantando. Hoje, no inicio,
minha voz quis dar uma falhadinha, mas eu usei de algumas
taticas e melhorou. Primeiro eu sinto como é que esta a postura
de voz, como é que a voz ta se comportando pra cantar em
tons mais altos” (Josoel).
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O transporte diario € também uma preocupacdo dos musicos devido ao
desgaste fisico e do préprio instrumento. Alguns musicos guardam o0S seus

instrumentos préximo ao local de atuacdo ou em depdésitos alugados no centro.

E comum os mausicos utilizarem aparelhagem eletrénica para amplificar os
instrumentos. Nem todos tocam com amplificacdo, mas muitas vezes os que o fazem
tém problemas com érgdos da prefeitura responsaveis pelo controle desses espacos.
Os que tocam com equipamentos sonoros utilizam-nos por acharem necessario,
sobretudo nos locais em que o espaco é amplo e aberto, como o Largo Glénio Peres,
dificultando a propagacdo do som ao natural. O volume alto chama mais atencdo do
publico, valorizando bastante 0 som dos instrumentos, tornando possivel uma melhor
atuacdo e resposta do publico. Edgar comenta que prefere tocar em lugares amplos,
com amplificagéo, por permitir que a distancia de emissdo do som dos instrumentos

seja maior, atingindo um bom raio de acdo com um esforco menor do que ao natural.

Os musicos que atuam sem amplificacdo sonora, procuram buscar alternativas
na prépria atuacdo, para conseguirem uma boa performance. Josoel fala da
necessidade de um microfone e caixas de som para amplificar sua voz na rua,
apontando para o “desgaste que a gente vai ter em estar transportando isso pra la e

pra ca”.

Para amplificar o som, os musicos necessitam de energia elétrica. Esta € uma
outra dificuldade que eles enfrentam para atuarem com amplificacdo. Para obter a
energia elétrica e ligar o seu equipamento sonoro, o0 musico deve ter a autorizagcdo dos
orgaos da prefeitura e depois se dirigir a CEEE, mediante a taxa de trés reais. Como
nem sempre estdo licenciados, buscam outras alternativas para a amplificacdo do
som, como bateria de automéveis. Em geral utilizam-se de duas baterias, as quais sdo

revezadas para que seja possivel manter uma delas recarregando no seu proprio
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automovel, que fica estacionado em um local proximo da atuacao.

Zé da Folha amplifica o seu violdo utilizando-se de pilhas. Sua caixa de som é
a pilha - 8 pilhas grandes que duram bastante tempo - e é de baixa poténcia, ndo
tendo, por esse motivo, problemas com a prefeitura. A caixa é pequena, o que facilita
ao musico transporta-la dentro de uma sacola junto com 0s outros instrumentos e

objetos utilizados na performance.

Outros musicos, como os do grupo Puma Punco, utilizam-se da energia elétrica
da CEEE ou, quando ndo obtém autorizacdo, conseguem a energia elétrica de alguma

loja, que lhes concede a mesma durante a atuacao.

Para Jordao, conseguir energia elétrica foi uma das dificuldades que teve ao
atuar com seu teclado amplificado nas ruas:
“N6s fomos pedir luz da prefeitura e eles nao nos deram. Dali,
tentamos com a lancheria. N&o conseguimos. Hoje, por
exemplo, d& pra ti ouvir agora, nesse exato momento, que tém
0s peruanos. Estdo tocando l4. Eles conseguiram luz numa
lancheria. N6s nao conseguimos” (Jord&o).
Jorddo aponta para um outro problema que acaba atingindo diretamente os
musicos, ocasionado pela amplificacdo sonora de seus instrumentos: “Se a gente

tivesse luz, a gente até voltaria a tocar, porque aqui na Otavio Rocha, o maior

problema nao foi a luz, foi os comerciantes reclamarem do barulho”.

Para os instrumentos de corda ha necessidade de amplificar os sons. De
acordo com lvan: “Na rua ndo se pode mostrar o trabalho mais elaborado, com
somatério de cordas. Se tu vais dedilhar um violdo, tu ndo escutas o violao dedilhado.
Nesse caso, pro trabalho das cordas, é necessario amplificacdo”. No entanto,
Casemiro consegue afinar sua harpa e tocar o instrumento sem lamentar o barulho

das ruas.
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2.5 O repertoério

O repertorio tocado pelos musicos € constituido de cancbes aprendidas ao
longo de suas vidas, através do convivio musical em familia ou veiculadas pela midia,
como, por exemplo, as tocadas em novelas ou programas de TV e radios. Somente

Jodo da Gaita, Tereza Batista e Oséas tém composi¢des préprias em seu repertério.

A identificacdo com mausicas que marcaram a trajetéria de vida pode ser
evidenciada no relato de Zé da Folha:
“sempre puxei e vou tocar até o fim da minha vida musica s6
mais antigas. Eu tenho ai "Moreninha Linda" de Tonico e
Tinoco, o Pedro Bento e Zé da Estrada. Sdo grandes autores
gue ainda tdo puxando moda de viola. Pedro Bento e Zé da
Estrada, tocam s6 modas antigas como "Camas de Pedra’,
"Quatros Caminhos’, ‘A Dama de Vermelho’, "Coracdao de
Pedra...” Todos sdo autores da minha época” (Z¢é da Folha).
Josoel costuma dizer que seu repertorio € composto por musicas nostalgicas.
Durante sua atuacdo nas ruas executa as musicas de sua radio imaginaria, dos bailes
de carnaval em sua casa e de sua juventude. “Eu tinha [na juventude] um repertério
variado. Tinha assim, tipo "Quando amanhece o dia no meu rincdo’, "A Noiva’,

"Esmeralda’, “A Barquinha’, "La Paloma’, que sdo musicas daquela época que ainda

toco”.

Também o contexto de atuacéo influi na escolha das musicas, como constatei
no Briqgue da Redencéo, aos domingos. Onofre esclareceu-me que optava pelo local,
hora e até mesmo repertério durante a atuacdo pela manha no Brique, de acordo com
o horério da missa. Costuma chegar cedo, por volta de nove horas, “para pegar aquele
pessoal que sai e entra na missa.” O repertorio escolhido é bem mais suave do que 0s
seus sambas e pagodes, para nao criar nenhum transtorno. Disse tomar cuidado,

também, para o volume de som deles ndo atrapalhar o momento da missa. Assim, as
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missas matinais repercutem na escolha de repertério dos musicos. A musica A
Familia’, utilizada pela igreja catdlica durante a Campanha da Fraternidade, € sempre

tocada pelos musicos Josoel, José Claudio e Onofre, com sua Banda Familia.

As festas comemorativas também estdo no seu repertério, como as musicas de

Natal, Ano Novo e Carnaval. [Ver Anexo V - Gravacédo do CD - Faixa 1 e Faixa 6]

Os musicos costumam atender as musicas solicitadas pelo pablico. As vezes a
solicitacdo € pelo nome do compositor, como verifiquei certa ocasido um homem
pedindo para que Josoel tocasse musicas de Roberto Carlos. Josoel, apesar de se
considerar um “mausico ditador”, por tocar musicas de sua preferéncia, diz que “tem
coincidéncia, pois muitas pessoas gostam do que eu gosto.” Esse musico disse estar
sempre aprendendo uma musica nova ou fazendo arranjos de musicas antigas além

de atender aos pedidos do publico. [Ver Anexo V - Gravagéo do CD - Faixa 10]

Josoel disse estilizar as musicas antigas, ou seja, executar a sua maneira,
como o fez com a mausica “Pupilos de Amor”, de Paulo Diniz. Mostrou a primeira
versao de lancamento feita pelo proprio compositor; a segunda versdo em estilo de
samba, feita por escolas de samba e conjuntos de samba; e mostrou ainda a sua

versao em estilo “tipo de Jazz,” segundo o préprio masico.

Outras vezes o publico solicita os hinos de times de futebol de Porto Alegre,
como o Grémio e o Internacional. A comunicacao entre 0s transeuntes torcedores e
musicos a partir desses times de futebol foi verificada na atuacdo de Oséas e da

Banda Familia, que canta e toca o hino dos dois times porto-alegrenses.

Oséas prefere “rock, Mamonas e Raul Seixas” e musicas classicas que vém no
song bank, os quais ja sabe tocar. Um dia, na rua, ele tocou em ritmo diferente, que

guase nao consegui identificar, um “Minueto” de Bach do livro de Ana Madalena Bach.
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Tocou, posteriormente, uma “Aria” de Bach, “Greensleaves”, e o “Canon”, de

Pachelbel.

O violinista Pollack inclui o repertdrio veiculado pela midia e bastante
conhecido pela populagdo em geral, tal como a musica da “novela das oito” da rede
Globo de televisdo, “O Rei do Gado.” Essa atualizacdo do repertério, em relacédo a
midia e ao acontecimento cotidiano, é procedimento comum entre 0os musicos e

grupos que foram entrevistados.

Sobre o repertério da Banda Familia, Onofre revela que o grupo tem uma pasta
com letra de varias musicas. Isso facilita na escolha do repertério por parte de quem
0S contrata para animar um aniversario ou outros eventos. Nos dias em que ficam em
casa, Onofre aproveita para selecionar e escolher as musicas novas que vao ensaiar
para tocar. Para renovar o repertorio, baseia-se nas radios locais Metropole e
Concoérdia, pois sdo as que tocam as musicas de sucesso, no caso, muasicas nos

estilos samba, pagode, swing e reagge, nos quais se especializaram.

Onofre falou-me que ndo gosta das musicas gauchescas e que gosta, sim, de
ouvir pela manha a Radio da Universidade, onde toca musica classica. Isso demonstra
gue o repertério de audicdo ndo coincide necessariamente com o repertério de

execucao.

Jorge gosta de tocar e ouvir musicas de Teixeirinha, tais como, “Vinte Anos de
Gldria”, “Samba do Boi Barroso”, “Lingua de Trapo”, “Canarinho Cantador”, “O Gaucho
de Passo Fundo”, e as dos compositores Gildo de Freitas, Abel Nunes, Sandro e

Dorival. Zé da Folha e Joao da Gaita também tocam as musicas de Teixeirinha.

Jorddo e seu grupo tem em seu repertdrio a musica regionalista do sul ou a

regionalista gaucha, como “Festa na Rog¢a”, além de musicas sertanejas e pagode.
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Grande parte dos musicos decide o que vao tocar quase sempre no proprio
momento da atuacdo, de acordo com a reacdo do publico. Em geral, escolhem
masicas que mais atraem a atencao popular. Apds tocarem mausicas de seu repertorio,
observam de quais as pessoas mais gostaram e costumam repeti-las. Algumas vezes,
os pedidos correspondem as musicas que estdo nos CDs ou nas fitas cassete que sao
vendidas pelos musicos, como revela o depoimento de Héctor:

“NOs tocamos as musicas que eles conhecem. Temos que
tocar sempre, temos que tocar dez vezes num dia.Temos que
tocar quando passam. N&o adianta a gente querer mostrar
outra musica. Eles sempre pedem e tem que tocar. Eles falam:
"O fregués...entdo, tu botas ai uma "Mulher Rendeira.” E nés

tocamos num estilo diferente. N6s mostramos “Guantanamera’,
“La Bamba’, que sao as que mais mostramos, que sdo as mais

7

caracteristicas. Basicamente é isso ai, as vezes tocamos
aquela antiguinha que passava na novela ano passado ou
retrasado, "Estoy Enamorado’. E, temos que mostrar o que o
pessoal ja tinha alguma idéia e dai a gente enfia outra ali no
meio para ir renovando um pouco para eles” (Héctor).

Sobre a repeticdo constante de musicas durante algumas horas de atuacao,
Casemiro afirma que “é mais facil trocar de cidade do que de repertério.” Processo
semelhante é observado por BURKE (1989), referindo-se ao repertério dos artistas de
entretenimento do século XVI e XVII, na Europa. O autor comenta que “era mais facil
mudar o publico do que mudar o repertorio, e para mudar o publico eles tinham de
vigjar de cidade em cidade, ou de feira em feira, parando nas aldeias que existissem
pelo caminho” (BURKE, 1989, p. 121). Segundo o préprio depoimento de alguns
masicos, as masicas que tocam “enchem o saco”, se sao tocadas muitas vezes em um
mesmo ponto de atuacgdo. Pollack disse ter evidenciado isso dentro de um shopping,
com a reclamacdo dos funcionarios, passando a se deslocar e atuar em diversos
locais do mesmo.

Segundo Geraldo, o seu repertério antigo ja ndo agrada mais aos jovens, e por

isso se vé obrigado a aprender muasicas novas para atender ao gosto popular:
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“Muitos lugares querem musica de jovem e eu nao sou jovem.
Eu estou com sessenta e nove anos, quase setenta. Entéo, a
gente tem que procurar a masica que 0 povo mais gosta.
Pediram algumas vezes o ‘Bolero de Ravel. As vezes eles
vém e mandam escrito para mim. Eles mandam um bilhetinho
escrito pra eu tocar la em cima. As vezes pedem classico, o
“Concerto NUmero Um™ de Tchaikovski, o “Noturno™ de
Chopin...” (Geraldo).

Para Ivan, a rua é um excelente local para venda e divulgacao dos discos, mas
deve-se selecionar o repertério apropriado para se conseguir vender: “na rua eu
procuro tocar mais musicas comerciais pra conseguir vender o nosso material,
também. Afinal de contas, nds temos que vender as fitas e CDs.” Este musico e o0 seu
grupo, além de tocar musicas bastante conhecidas, como “Guantanamera”, “Estoy
Enamorado”, “Mulher Rendeira” e “La Bamba”, costuma fazer uma mescla de estilos
em seu repertorio. Sobre isso, lvan explica:

“O nosso trabalho ja € uma fusdo, porque eu estou ha vinte
anos em Porto Alegre j4, no Rio Grande do Sul. Entdo, nesses
vinte anos que eu estou aqui, queira ou ndo queira, eu vou ter
influéncias da musica nativista, da musica brasileira, da bossa
nova, do samba, da musica gaucha e também da mdusica
nordestina. Vocé liga a televisdo, num programa cultural, ta
tocando musica de todo lugar, musica da tradicdo de cada
estado. Ai, vocé que gosta de musica vai pegando e vai
gravando tudo. E chega na hora que vocé queria fazer uma
musica ou fazer arranjos, vocé bota tudo isso pra funcionar. E
dai pinta uma fusdo da mdusica brasileira com a musica latina
em si” (lvan).

Apesar de utilizar as mausicas veiculadas pela midia para compor o seu
repertorio, lvan critica os meios de comunicacdo que, segundo ele, impdem um certo
tipo de repertério: “A Gnica maneira de vender € passando no radio e na televisdo. As
musicas da moda sempre v&o vender. O dia todo, o dia todo. E uma lavagem cerebral

gue eles fazem nas pessoas. E a nossa musica esta fora desse controle, ndo é

interesse deles”.
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A variedade de estilos esta presente em muitos repertdrios, como nos de Edgar

e do grupo Puma Punco. Segundo Edgar:

“Temos musica andina, da Bolivia, da Cordilheira, das
montanhas, dos incas, fora disso também fazemos mdusica
latino-americana, folclore latino americano, “Puarane” do
Paraguai, "Chamamé’ de Argentina, ou outras musicas que nao
sdo da Cordilheira dos Andes, de lugares que néo sdao
montanhas, do Paraguai e da Bolivia, como a polca. Tocamos
também musica centro-americana, musicas de Cuba, como "La
Bamba’, "Guantanamera’ e Salsas também” (Edgar).



3 AS PESSOAS PARA QUEM OS MUSICOS TOCAM

3.1 A formacdao do Circulo no Ponto dos Musicos

Formacéao freqiientemente vista na performance de rua, o circulo em volta dos
musicos comeca a ser formado com duas ou trés pessoas, que podem ser conhecidas
dos mesmos ou estranhas a eles. O fato de os musicos estarem se preparando,
testando seus equipamentos sonoros, pode promover a formacgéo do circulo. Uma vez

iniciada a performance, mais pessoas se aproximam e se unem a ele.

Sobre essa formacdo circular, MILGRAM e TOCH (apud HARRISSON-
PEPPER, 1990, p. 27) afirmam que “um ponto de interesse comum em um mesmo
plano cria uma multiddo tendendo a circularidade. A organizacdo circular ndo é
acidental, mas serve a um propdsito importante. Permite a organizacao mais eficaz do

publico em torno de um ponto de foco comum” [trad. Beatriz Fontanal].

Dependendo da quantidade de pessoas, quando uma sai, outra se move
naquela direcdo, preenchendo aquele espac¢o vazio, ou ainda pode formar-se uma
segunda ou terceira fileira em volta daquele circulo. Essas pessoas se colocam na
disposicdo de audiéncia, de modo geral, fitando em direcao aos musicos e permitindo
verem-se umas as outras. De acordo com TANENBAUM (1995), “A estrutura circular
do cenario permite as pessoas se observarem entre si e aos musicos, promovendo
contato social, vigilancia mitua e uma maior sensacao de seguranca” (TANENBAUM,

1995, p. 99; trad. Beatriz Fontana).
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Essas pessoas se colocam na posicdo de expectadores por curiosidade ou por
se identificarem com a mausica. Se sdo conhecidas dos musicos, muitas vezes se
colocam nesta posicdo para atrair outras pessoas e induzir a formacao do circulo,
desempenhando o papel de cumplice do ator, que, de acordo com GOFFMAN (1985):

“E alguém que age como se fosse um membro qualquer da
platéia, mas de fato estd mancomunado com o0s atores.
Tipicamente fornece um modelo visivel para a platéia da
espécie de resposta que os atores procuram, ou oferece o tipo
de resposta do publico que naguele momento é necessaria ao
desenrolar da representacdo” (GOFFMAN, 1985, p. 137).

Nem sempre h& roda de pessoas a volta do musico. Para isso acontecer
depende do local onde ele esti tocando, do momento em o faz e da sua propria

performance, das musicas que esta tocando, bem como das estratégias que utiliza

para chamar a atencdo dos passantes.

3.2 As estratégias desenvolvidas no circulo.

Cada dia de performance significa, também, aprimorar as aprendizagens em
publico. Estas extrapolam as questbes técnico-musicais, como repertorio, incluindo,

por exemplo, estratégias de performance.

Algumas estratégias de atuacdo sdo desenvolvidas pelos musicos com o
objetivo de formar do circulo a sua volta, para atingir um publico que pode assistir e

garantir a eles os ganhos na atuacéo.

Para Héctor, a escolha do ponto j4 pressupde a formacdo do circulo. Ele
esclarece:

“Temos que oferecer ai para fazer uma rodinha. O esquema
deste trabalho é trabalhar em roda, entdo faz a roda ali, por
exemplo, as pessoas tém que ficar onde? Num domingo de sol,
tem que ter espaco onde ficar, e na sombra. Quem é que fica
mais de cinco ou dez minutos no sol?” (Héctor).
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Essa opcédo pela atuacdo a sombra de uma arvore, bem como a formacéo
do circulo, foi registrada em uma das apresentacdes do violinista Pollack sob uma
grande arvore frondosa. Enquanto ele testava o som do equipamento, utilizando-se de
um controle remoto na sele¢cdo do acompanhamento das musicas que toca em play-
back, muitas pessoas 0 observavam sentadas nos bancos proximos ou em pé,
formando um grande circulo nos limites da sombra da &rvore. Até mesmo em

bicicletas, as pessoas paravam e faziam parte da roda.

Alguns dos musicos buscam locais que possibilitem a formacdo de circulo.
Segundo Edgar, o tamanho do grupo é proporcional ao tamanho do circulo. Se o
grupo é grande, o circulo segue as mesmas propor¢cdes, 0 que acarreta problemas
com os lojistas do centro da cidade. O circulo grande chama a atencéo dos passantes

e dos lojistas, que costumam reclamar ao poder publico pela obstrucao do espaco.

Quando o circulo esta formado, alguém do grupo passa em volta do publico
mostrando as fitas e CDs ou mesmo passando o chapéu. Para isso é necessario que
se organize o circulo para facilitar esse procedimento. Onofre utiliza-se de agua para
fazer a organizacdo, demarcacao e, de certa forma, manter o controle sobre a roda.

Ele conta:

“Normalmente, quando tu estas tocando num lugar que nao é
encostado em parede o pessoal fica em roda da gente.
Aqueles que estdo nas nossas costas ndo escutam nada,
entdo, a gente tem que fazer com que eles mudem de lugar.
Porque...o povo fica meio de bobeira quando a gente faz o
sinal da agua ali pras pessoas ficarem mais perto. Um litro com
agua sempre pra fazer com que as pessoas cheguem, pras
pessoas ndo ficarem tdo espalhadas, sendo eles ficam de
bobeira, longe. Até pra mim passar o chapéu fica ruim. Eu
tenho que passar a agua. Quando eles fizerem a roda, eu dou
um aldé e passo o chapéu, que ai fica redondinho, ai da legal”
(Onofre).

Algumas estratégias sdo utilizadas para estimular a concentracédo de pessoas e
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conseqlientemente a formacao dos circulos. Essas estratégias garantem aos musicos
a sobrevivéncia através da performance. Muitas vezes suas necessidades sao
expostas e apresentadas diretamente ao publico por meio de cartazes ou da

comunicacdao verbal.

Entre as diversas estratégias de atuacdo para cativar a audiéncia, ha aquela
em que o musico se comunica verbalmente com o seu publico. Além da musica existe
a performance comunicativa. Os musicos que desenvolvem esse tipo de atuagédo, em
geral utilizam-se de microfones. O que eles falam? Utilizam-se da oralidade para
anunciar o repertério, convidar o publico para participar da performance, contar algo
de sua vida, fazer alguma referéncia sobre a data comemorativa do dia e pedir a
colaboracao do publico por meio de doacdes espontaneas ou pela compra de fitas,

CDs e instrumentos musicais.

De acordo com FRUGOLI JR. (1995), a comunicacdo verbal é fundamental
para a formacéo do circulo:
“Para desempenhar uma performance na rua, ha necessidade
de algum apelo que forme a ‘roda’ em volta, circunscrevendo
simbolicamente uma ’platéia.” Nela a fala persuasiva do
“orador” é decisiva no sentido de atrair a atengdo, descrever o
evento, manter a platéia atenta” (FRUGOLI JR., 1995, p. 54).
Numa das atuacfes de Pollack, ao anunciar as musicas de seu repertorio, fazia
questdo de anunciar cada uma delas e desejar Feliz Pascoa, bem como falar de seu
projeto de “popularizacdo do violino”. Esse projeto foi promovido em parceria com a

prefeitura, e pretendia, através da venda de fitas, ajudar criancas pobres de Porto

Alegre.

Na performance da Banda Familia, Onofre se comunica com o publico nos

intervalos entre as mausicas, fazendo o papel de animador do grupo. Nessas
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comunicacg0Oes, feitas através de um microfone conectado a uma caixa de som, ele
pede a colaboracdo dos que recentemente chegaram; anuncia as masicas, assobia,
grita pelo nome de Fabinho, o filho menor, e convida algumas criancas da platéia para
participar dancando juntamente com seus filhos. Onofre cria sempre uma expectativa
para segurar o publico, anunciando as mdusicas que Fabinho vai cantar, porém
deixando a musica esperada para depois de uma outra ndo anunciada. Em sua
apresentacdo costuma passar um chapéu prateado para que as pessoas déem suas
contribuic6es, dizendo sobreviverem destas. Apds fazer seu pedido e passar o chapéu
no circulo, anuncia a préxima mausica e grita forte pelo nome do filho menor, criando no
publico uma certa expectativa em relacdo a performance do menino. Para Héctor, a
comunicagdo verbal € usada depois da performance para convencer o publico a

comprar seus discos e fitas, a titulo de colaboracao.

Alguns musicos utilizam-se de cartazes ou cartbes de visita impressos ou
mesmo a mao, para divulgacéo do grupo. E o caso de Onofre e Banda Familia, Jord&o
Oliveira, do violinista Pollack e do Gurpo Sikaris. Outros musicos, principalmente os
gque atuam sem amplificacéo, utilizam-se de cartazes como meio de comunicagcdo com
0 publico. Os cartazes sao trocados constantemente. Alguns desses musicos, por
serem analfabetos e cegos, solicitam a outras pessoas que escrevam para eles. Certa
vez, a0 me encontrar com Jorge na Rua dos Andradas, no dia vinte de dezembro de
1997, ele me solicitou que fizesse um cartaz para afixar durante sua performance no
Brique, no domingo préximo ao Natal. Deu-me todas as instru¢des e o contelddo do
texto que o cartaz deveria conter:

“Eu quero que o senhor escreva: "Eu peco que me ajude no
Natal com qualquer quantidadezinha. Eu agrade¢o de bom
coracdo. Porque eu sou um homem pobre.” O senhor vé se
consegue ai um papeldo e bota em letra grande e traz aqui pra

mim, eu vou ficar esperando. Quinze pras duas. Vou largar
duas e meia daqui” (Jorge).
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ApoOs fazer a leitura para ver se estava de acordo, Jorge comentou: “t4 bonito,
bah, rapaz. Bonito, ta". Perguntado se queria que colocasse 0 seu home em baixo do
cartaz, Jorge respondeu-me que colocasse “Gaiteiro”, dando uma forte soprada na

gaita.

Em geral, esses cartazes escritos a mao e sobre um papeldo sugerem que o
musico necessita da colaboragéo das pessoas. Questbes de necessidade de sustento
proprio ou da familia e a exclusdo social pela deficiéncia visual sédo contetudos dos
cartazes. Alguns musicos chegam a ser confundidos com mendigos, que também
podem ser vistos portando cartazes em seus pontos proximos aos dos musicos. Certa
vez, Josoel e Roselaine também portavam, em seu ponto, um cartaz escrito a mao

com lapis colorido, constando a seguinte mensagem:

“Somos uma dupla de cegos desempregados, que buscamos
na arte de cantar e tocar alegrar os coracbes tristes e
angariar fundos para a nossa sobrevivéncia, sua ajuda
gualquer que seja serd bem vinda.‘Fica sempre um pouco de
perfume na mao de quem oferece rosas, nas maos que
sabem ser generosas.’Nos resta esperancas de um dia
podermos comprar melhores instrumentos para continu armos
[!]anossa missdo de alegrar os coragfes

VAMOS CANTAR !!

CHO DEPRESSAO !!

Se tristesa[!] pagassem dividas ndo existiam caloteiros.
ass : Rosilene / Josuel”

Outros tipos de pedido s&o feitos por meio de cartazes, como me foi relatado
por Zé da Folha. Disse-me que afixou um cartaz pedindo para lhe doarem um violdo,

pois o0 seu havia sido roubado. Alguns dias depois conseguiu a doagéo do instrumento.

Esta situacdo de apelo ao publico é presenciada, também, na roupa que
vestem, bem como outras formas de chamar a atencdo. Sao estratégias de atuacéo

desenvolvidas na propria performance, na rua.
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Ao atuarem, alguns musicos utilizam-se de trajes e outros apetrechos pessoais,
para que possam representar outros papéis, além de mdasico. Muitas vezes tentam
passar por mendigos ou deficientes visuais, sem o ser. Reforcam o estigma que outras
pessoas tém sobre eles, usando roupas maltrapilhas para parecerem mendigos,
usando Oculos escuros para parecerem deficientes visuais, ou mesmo, bengalas para
parecerem deficientes fisicos. Dessa forma, modificam sua “fachada pessoal” no
momento da atuacédo, atraindo ainda mais a atencdo popular. “Fachada pessoal” é
entendido aqui, de acordo com GOFFMAN (1975), como:

“relativo aos outros itens de equipamento expressivo, aqueles
que de modo mais intimo identificamos com o préprio ator, e
gque naturalmente esperamos que 0 sigam onde quer que Va.
Entre as partes da fachada pessoal podemos incluir os
distintivos da funcdo ou da categoria, vestuario, sexo, idade e
caracteristicas raciais, altura e aparéncia; atitude, padrdes de
linguagem, expressdes faciais, gestos corporais e coisas
semelhantes” (GOFFMAN, 1975, p. 31).

Zé da Folha, no momento da atuagdo nas ruas, usa Oculos escuros e roupas
gue parecem velhas e desgastadas, diferentemente de quando ndo esti atuando. Na
rua, também costuma tocar com chapéu bege, de palha; ou preto, de couro. Na
pensdo em que se hospeda estava sem o0s 6culos escuros e de roupa limpa. Seu boné
era vermelho. Comentei com ele 0 quanto estava diferente. Ele disse-me que sempre
esta diferente. Posteriormente, mostrou-me, em seu pequeno quarto, os seus 6culos
escuros e o chapéu de chifre, demonstrando-me gostar de variar o visual durante a
atuacdo nas ruas. Disse-me que a “velharada” gosta e d& risadas do seu chifre. Em
outro dia, na Rua dos Andradas, fiquei observando o musico se preparar para ir
embora. Levantou-se de seu banquinho portatil, guardou seu instrumento na capa,
pegou as folhas que estavam no chao e jogou-as em um depdésito de lixo proximo de

seu ponto. O mais inusitado foi vé-lo tirar a calgca no meio do calcadao, aquela que

parece velha e suja e que sempre usa na performance. Naguele momento, pensei que
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fosse trocar a roupa, porém, isso ndo aconteceu, pois estava com uma bermuda por
baixo da calca. Em seguida, pegou seu equipamento e saiu em direcdo a Av. Borges
de Medeiros. Zé da Folha explicitou sua intencdo estratégica de passar-se por cego
qguando utiliza os 6culos, pois, segundo ele, dessa forma, as pessoas ficam com pena

do “ceguinho” e contribuem.

Jirgen, ao invés de tentar parecer um mendigo, preferiu atuar nas ruas
vestindo trajes que usavam na época de Mozart. Desistiu do intento por constatar que
nao houve unanimidade na aceitacdo das pessoas. “Essa da roupa do Mozart que eu
inventei ndo foi muito bem recebida, para uns, sim, para outros, ndo. Eles falavam: “’tu

és dos Braganca. Tu és da familia dos Braganca™.

Oséas costuma se apresentar nos dias quentes com a camiseta do Grémio.
Falou-me que faz isso como marketing. Revelou-me que ao vesti-la as pessoas
passam a observa-lo e parar para ouvi-lo, principalmente os torcedores desse time,
sendo que muitos deixam sua colaborag¢do, ou até mesmo comentam sobre o seu

“bom gosto” e ainda pedem para que ele toque as musicas do time.

O traje pode mudar de acordo com as festividades do ano. Presenciei isso na
performance de Pollack no domingo de Pascoa, no Brique da Redencdo, quando
estava vestindo um gorro branco com orelhinhas de Coelhinho da Pascoa. Na
performance de Jirgen, na época do Natal, encontrei-o tocando no Largo Glénio

Peres, vestindo um gorro vermelho de Papai Noel.

A coreografia também é utilizada pelos musicos durante a performance. Alguns
grupos acompanham as préprias musicas que tocam e/ou cantam com a danca. Na

Banda Familia, as criancas sdo encarregadas de realizar a coreografia.

Jorge utiliza o préprio instrumento para se comunicar ou mexer com as pessoas.
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Para isso faz sons fortes em glissando com a gaita de boca, também. agindo assim
guando um olhar cruza-se com o dele. Enquanto ndo esta tocando, esta pedindo para
gque as pessoas colaborem com alguns trocados. Quando algum transeunte passa e
Ihe dirige o olhar, ele muitas vezes faz sinal com a cabeca ou mao para que a pessoa

se aproxime.

Zé da Folha comunica-se através da folha, imitando o rincho de um cavalo, bem
como de outros animais, emitindo sons onomatopaicos: “eu rincho que nem um
cavalo, na folha. Eu chamo a pessoa, é....faco um cachorro apanhando. Tudo isso, na

folha” [Ver CD em anexo, faixa 4].

Os musicos costumam deixar objetos expostos junto a seu ponto na atuacao,
como, por exemplo, albuns de fotografias, que além das fotos contém reportagens de
jornal. As fotografias em geral sdo suas ou de sua familia, que também podem ser

encontradas soltas no chao.

3.3 Desfazendo o circulo

Para o mausico, desfazer o circulo no momento apropriado é tdo importante
quanto promover a formacdo do mesmo. Faz isso quando sente necessidade de
renovacgdo da roda e do publico, por perceber que sua atuacdo esta ficando “batida”,
ou seja, quando as mesmas pessoas ja estdo paradas assistindo a ele por muito
tempo e ja ouviram o mesmo repertdrio por diversas vezes. Isso se faz necessario
qguando ndo ha possibilidade de mudar de ponto, como acontece em geral nas ruas do
centro de Porto Alegre e no Brique, por questdes de espaco e do movimento intenso
de transeuntes. A formacdo de novos circulos sO é possivel gragas a circulagcao
constante de pessoas pelo mesmo espaco, possibilitando a formacdo de outra roda

em curto periodo de tempo.
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Ao provocar a dissolucdo do circulo e a formacao de outro, 0 musico consegue
renovar o publico, reiniciando o show. Com a renovac¢ao do publico, h& possibilidades
de obter outras doacBes e passar o chapéu para um publico diferente, sem
constrangimentos. Para isso fazem paradas curtas que, além de servirem como
intervalos de descanso e lanche, servem como estratégia de renovacao das pessoas e
de um novo circulo. De acordo com lvan, parada e renovagdo do publico se faz
necessario quando as pessoas que a eles estdo assistindo ndo compram suas fitas e

CDs.

Nesse sentido, Onofre enfatizou que é melhor atuar em um local de passagem,
onde as pessoas caminham mais freqlentemente e que a todo instante variam, do que
um lugar onde hd menos movimento. O transito intenso de pessoas diferentes
favorece a formagdo de uma nova roda. Periodicamente muda o publico, e eles ndo
ficam “tdo batidos”. Disse-me ainda que como téatica de renovacéo de publico costuma
dizer que vai tocar a saideira, ou seja, a Ultima musica. Mas isso, as vezes, € s6 uma

tatica de atuacéo, pois eles param por trinta minutos e voltam a tocar.

Certa vez, na rua Voluntarios, um vendedor, que trabalha naquelas imediacdes
o dia inteiro, veio perguntar-lhe se n&o tinha dito que iria embora. Onofre contou que,
assim como esta, possui outras taticas de atuacdo que vem aprendendo com o tempo.
Ele costuma falar que “aprende na Faculdade da Vida.” Nesse mesmo local, relatou
que durante a atuagdo jA causou, juntamente com a sua Banda Familia, um
congestionamento de transito, pois ali € local, também, onde circulam muitos 6nibus,

tendo havido até mesmo interferéncia policial.

Quando néo é possivel a formagdo de uma nova roda no mesmo local, adotam
como solucdo a mudanca do ponto. Outra seria a de que alguns masicos viajam,

fazendo suas apresentacdes em outras cidades do interior ou outras capitais. Quando
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percebem que ja estao “batendo” a musica, que o repertorio ja esta demais conhecido,
VAo para outros pontos. Isso é comum no verdo, periodo em que € possivel circular

cada dia pelas inUmeras praias do estado, tocando sempre para um publico diferente.

3.4 Interagdes nos circulos

Através de sua atuacao, os musicos das ruas promovem, nos circulos, contatos
com o seu publico e entre as pessoas do publico; encontros que acontecem na rua,
nos pontos dos musicos, a partir da formacéo de circulos a sua volta. Estes encontros
se ajustam as situagfes descritas por GOFFMAN (apud TANENBAUM, 1995, p. 98),
sobre “interacdes enfocadas”, aquelas em que “um grupo de pessoas interage com

outro por meio de uma atividade comum”.

Diferente de apresentacdes sobre palcos em locais fechados, a performance
nas ruas estd no mesmo plano que o publico, o que, segundo alguns musicos, facilita
outras formas de contato. Algumas dessas diferencas sdo esclarecidas por

HARRISON-PEPPER (1995), quando coloca que:

“teatros fechados tém um sistema compreensivel de codigos de
comportamento e convengdes de controle a fim de evitar o
poder de uma multiddo emocionalmente descontrolada que
evita as pessoas de extravazarem suas emocgOes. Teatros
convencionais também tendem a sociofugalidade: cada
espectador/a tem seu préprio espaco bem definido e relativa
impossibilidade de contato fisico ou visual com outros na
platéia” (HARRISON-PEPPER, 1995, p. 125; trad. Beatriz
Fontana).

Ivan diz que, na rua, estar no mesmo plano das pessoas aproxima-os,
facilitando o dialogo e os contatos pessoais, diferentemente de uma performance em
palcos e outros espacos privados de atuacao:

“Tocar no Centro, tocar na Rua da Praia é mais direto. Até mais
do que tocar num palco. E direto. Vocé tem que estar lidando
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com a pessoa na frente. Agora no palco, vocé parece que ta
separado por uma tela. Na rua vocé esta livre, igual a eles.
Vocé é igual a eles, na mesma altura. Nao tem palco e ndo tem
nenhuma barreira que impeca de eles irem a conversar contigo,
a ter um dialogo” (Ivan).

Apesar de a Esquina Democratica possuir um palco de concreto, Onofre e

Pollack preferem atuar no mesmo plano das pessoas, posicdo que lhes propicia o

contato com o publico e facilita a formacéo circular em torno do masico.

Tal como TANENBAUM (1995) analisa o cenario de musical no metro, as
cenas de musica na rua podem ser pensadas como formadoras de “comunidades
transitérias”, dando a nocédo de que momentos em transito tém significado simbdlico e
real para as pessoas que se relunem espontaneamente nos cendrios musicais das

ruas, estabelecendo contato humano (Ver TANENBAUM, 1995, p.105).

Jirgen percebe as reacfes do publico em relacdo a sua atuacdo através de
seus gestos na rua e o quanto isso reflete em sua qualidade de vida:
“Eu me comunico com o publico, por exemplo, eu toco pra
pessoa que esti engraxando, o engraxate, eu toco pra pessoa
que chamam de louco, ou débil mental, eu toco no ouvido dele,
ele da risada, ele gosta daquele contato. Eu estou na rua
porque eles querem, eles me abracam, eles me dao beijos,
eles colaboram comigo. E essas coisas que eu me sinto super

gratificado, sabe? Quando eu toco "Estoy Enamorado’, tem uns
guris de rua que cantam do meu lado” (Jurgen).

3.5 Reagdes do Publico no Circulo

\

As reacdes do publico que assiste a performance sao diversas, estando
relacionadas com o repertério, a execu¢do técnica do instrumento, além de toda a
performance visual e corporal do musico. Se a performance agrada, o publico reage
positivamente através de aplausos, gritos, gestos corporais com os dedos das maos,

acompanhamento do ritmo da mausica com o0s pés, dancando, expressdes faciais,
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solicitacdes de musicas, através do ouvir de olhos fechados, contribuicbes e ainda e

da compra de fitas ou CDs.

Ivan acredita que as pessoas que param para ouvi-los e ainda comprar suas
gravagOes sdo aquelas que realmente gostam: ndo vao com expectativas nem cobram
dos musicos pelo ingresso que pagaram. Para ele, o fato de as pessoas pararem ja é
um gesto positivo. Alguns cumprimentam os musicos, estimulando-os a continuarem a
atuacao. Segundo Héctor, essas reacdes sao retribuidas pelos musicos. Se o publico
reage positivamente em relacdo a determinadas musicas, estas passam a ser mais

tocadas nas atuacdes seguintes.

Em seu depoimento, Josoel revela que as pessoas também comentam com 0s

musicos sobre suas reacdes ou sobre 0 que sentem durante a performance:

“Tém pessoas que me falam |4 no Brique. Por exemplo,
domingo passado, eu cantei uma musica da mae “Ela é a dona
de tudo” [canta trecho]. E um senhor disse assim: "Olha, tu
conseguiste arrancar lagrimas dos olhos de uma senhora que
estava préxima de ti aqui. Dona Eunice. Uma Senhora |4 de
Sao Paulo, que ouviu e gostou. E ai, tu vés como € que séo as
coisas. Veja como é ...assim...Quando as pessoas me dizem:
"Bah... tu tocas muito bem, tu és um artista.” Isso tudo pra mim
soa como um estimulo, mas ndo pra me tornar presungoso,
assim, me tornar... sabe aquele ar de superioridade” (Josoel).

Reagbes semelhantes do publico, em relagdo aos efeitos que uma mesma

musica pode provocar, foram presenciadas, nas ruas, por Orlando:

“Uma vez chegou uma pessoa até mim, e comecou a chorar.
Devia ser um alcélico, maconheiro, pela forma como estava
vestido, e a forma como estava. Chegou e comecou a chorar...
e me deu a méo. Apertou forte e comecou a chorar, me olhou
assim... e me deu obrigado. Algumas pessoas escutam a
musica com os olhos cerrados... parece que comegam a entrar
em transe. Algumas escutam a mdsica, se sentam e parece
que entram em profunda viagem. E s6é termina quando a
musica para. Outro caso, por exemplo, de mostrar uma cara de
pena, de tristeza, como se estivesse sofrendo, como se tivesse
lembrando alguma coisa. Outros, por exemplo, ficam sorrindo,
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mas ndo sabem por qué. E comeca a chorar sorrindo, se pdem
a dancar... O primeiro contato com a muasica, movem 0 COrpo e
comecam a dancar. Talvez imitar-nos aos outros, ver como
dancamos e comegam a fazer o mesmo que fazemos. Se
movemos a perna para ca ou movendo o tronco, oS membros
para tras, demos dois passos para cd, fazemos uma figura
geométrica, comecam a fazer o mesmo que fazemos”
(Orlando).

Falando sobre o rompimento do “habito cotidiano”, MESQUITA (1995) lembra
como “a mausica interpretada por musicos e cantores ambulante[!]” pode ressoar em
nés “lembrancas de outros lugares, outras situacdes, movendo freqlientemente a
nossa emocao ao transportar-nos deste “aqui e agora’ para territérios e cotidianos

adormecidos em nés.” (MESQUITA, 1995, p. 18).

Algumas pessoas ficam assistindo e participando da performance mesmo nao
estando no circulo, de longe. Certamente que para obterem reagfes positivas, estes
masicos buscam, em seu repertério, agradar ao publico, tocando musicas mais
conhecidas. Isso pode ser constatado pelo assobio e comentéarios das pessoas que
caminham no Brique. Muitas delas, mesmo caminhando um pouco distante do masico,
assobiam as musicas executadas ou até mesmo cantam a melodia com a letra. Ha
também os “conhecedores de musica”, quando tentavam decifrar os diferentes

acentos ritmicos presentes nas musicas, batendo palmas e acompanhando com a voz.

Para Héctor, as pessoas reagem negativamente quando aumenta o numero de
grupos latinos nas ruas, fazendo com que a atuacao e repertorio ndo sejam mais uma
novidade. Pollack acredita, que quando o repertdrio é repetitivo para o0 mesmo publico,
este reage negativamente. Por esse motivo ndo gosta de tocar no shopping, no
mesmo lugar, porque as pessoas, 0s lojistas, “enchem o saco” de ouvir 0 mesmo
repertorio diversas vezes. Como solucéo, procura alternar o local de atuacao dentro do

mesmo espaco.



178

Em relagcdo ao volume de seu equipamento sonoro, Pollack diz que quando o
som € muito alto as pessoas dos prédios préoximos a rua onde atua reclamam a

prefeitura, por telefone.

Também sobre o repertorio, Orlando falou que determinadas musicas peruanas
ndo se tocam nas ruas porque as pessoas em geral ndo gostam. Um repertorio que
nao é para dancar e as pessoas comecam a ficar tristes. Sdo musicas mais calmas e
gue considera meditativas, ndo cabendo serem executadas nas ruas, mas sim, em um

ambiente fechado, onde seria mais conveniente usa-las para meditacéo.

Para Jirgen, a execucédo de alto desenvolvimento técnico pode ndo agradar ao
publico das ruas, mas um repertorio conhecido, com que as pessoas se identificam,
agrada:

“O cara pode tocar um monte de coisa, mas ndo agradar. A
rua tem um pouco disso. As vezes, posso tocar uma coisa meio
desafinada, mas com mais impeto assim, mais coisa assim; as
pessoas gostam, ndo interessa. ‘Nao, mas ta um pouco fora da
regra, tA um pouco alto aquilo’ [JUirgen fala como se outra
pessoa falasse], mas nao interessa, eles acharam aquilo
bonito, isso é o que importa: acharam bonito” (Jirgen).

Alguns grupos que atuam nas ruas com a participacdo de criangas costumam
receber criticas do publico. E o caso da Banda Familia, e também da familia de José
Claudio, em que os filhos 0 acompanham tocando instrumentos de percusséo. A dupla
Josoel e Roselaine atua juntamente com o neto, que fica no colo de Roselaine
durante a atuacdo. Oséas, que tocava acompanhado de sua irmad Semara, passou a

atuar sozinho. Dispensou sua irma por ela ter que levar o filho na atuacdo. Falou que

isto chama a atencédo do publico, que os critica devido a presenca da crianca.

Um outro musico que tocava gaita e colheres também costumava atuar com uma

crianca. Este desapareceu das ruas de Porto Alegre, coincidentemente apds aparecer
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sua fotografia em um artigo de CAMARANO (1997), intitulado “Infancia querida,
infancia perdida”, que tratava sobre a exploracdo do trabalho infantil. Alguns desses

grupos ja foram interpelados pelo Conselho Tutelar da Crianca e do Adolescente.

Uma senhora, certa vez, durante uma apresentacdo da Banda Familia, disse-
me que via naguelas criancas o seu filho de seis anos e sentia uma grande pena,
principalmente do menorzinho. Ao mesmo tempo que comentava isso, acompanhava,
com voz baixa, as muasicas que eram executadas. Ressaltei-lhe que o nome de
Fabinho era sempre lembrado pelo lider do grupo e perguntei se ela sabia por qué.
Entdo, disse-me que era para chamar a atengdo e agucar a curiosidade para o
“pequeno menino”. Eu informei-lhe sobre a idade do menino (9 anos), pois ja havia
conversado com ele. Ela ficou surpresa e comentou que seu filho de seis anos, em
relacdo a Fabinho, tinha o dobro do tamanho. Na sua opinido o0 pouco
desenvolvimento fisico de Fabinho, para a sua idade, tinha relacdo com este trabalho
desgastante nas ruas, um trabalho que n&o daria outra opcdo para aquelas criangas,

como trabalhar em lojas ou outros setores como o seu, por exemplo, computacao.

Onofre, pai das criancas, costuma se defender das criticas dizendo que
consegue, tocando junto com eles, manter a familia cada vez mais unida. Disse que
muitos que os criticam nao véem que “as criancas aprendem o dominio musical,

cantando, entoando e tocando as musicas “corretamente™.

Essa preocupacdo com a exploracdo de criangcas parece ser uma questao
polémica também para os proprios musicos. Para Josoel, levar o neto de alguns
meses de vida para a rua evidenciaria a mendicancia. E diferente no caso da Banda
Familia, em que todas as criancas acima dos seis anos podem participam tocando,

cantando e dancando.

No caso de José Claudio, além da esposa, hd duas criancas que o



180

acompanham na percussao e ainda uma de colo. Segundo seu depoimento:

“Muita gente passa e critica bastante. Claro que ndo sado todos
que criticam. E que, com as criancas na rua, o pessoal critica e
fala:- "E, pBe as criancas no colégio. Vai trabalhar, ndo sei o
gué.” As vezes as pessoas nao véem a dificuldade que é a
gente arrumar um servico bom. Mas, enfim, eu vou fazendo
aquilo que eu gosto. Eu gosto de tocar. Ndo gosto de tocar
nesse horario do meio-dia, ndo. Até porque as pessoas
passam e véem as criangas tocando. Dizem: - "0, mas o cara
vem de manha pra c4 com as criangas.” As criancas passam o
meio dia tocando ai. Fica chato também” (José Claudio).

As mudancas de ponto na cidade sdo freqlentes, e os motivos sdo diversos.
Héctor diz que é necessério trocar o ponto para ndo saturar o publico com 0 mesmo
repertorio:

“Nas primeiras vezes, tudo bem, mas depois comeca a encher
0 saco. Tu gosta, por exemplo, tu gosta de “Garota de
Ipanema’, gosta de ndo sei que sambinha |14, pode gostar ai,
mas se tu escuta dez vezes num dia tu ndo quer que continue
mais, certo? E logico. Entdo, fora de fazer isso ai, se tu vai
trabalhar mesmo na rua. As técnicas tém que procurar outros
pontos, ndo sempre 0 mesmo ponto” (Héctor).

Oséas, no Brigue, procura freqlientemente se deslocar para o ponto de Josoel,
proximo a Av. Osvaldo Aranha, quando este encerra a sua atuagdo. Pelo mesmo
motivo ele costuma mudar de ponto também no Centro. E comum vé-lo atuar no meio

da Rua dos Andradas, e nos finais de tarde se deslocar e passar a atuar no Largo

Glénio Peres.

O motivo do deslocamento para outro ponto na mesma rua pode ser sui
generis. Isso evidenciei quando Onofre e sua banda atuavam na Rua dos Andradas,
esquina com a Rua Uruguai. Dirigi-me a ele e perguntei-lhe se iriam ficar tocando ali.
Ele respondeu-me que sim, mas por pouco tempo e que tocariam somente trés
musicas, porque havia uma senhora, estrangeira, que morava naquele edificio, onde

estavamos em frente, que nao gostava das musicas que eles tocavam. Certa vez ela
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chamou a Brigada Militar para retird-los, alegando estarem-na importunando com
aquelas musicas brasileiras®. Em outra ocasifo ela desceu e disse-lhes que gostava
de “musica erudita” e ndo daquele tipo de muasica que tocavam. Mesmo assim,
“permitiu” que tocassem até trés musicas. Nesse dia disse-me ter esperancas de que

ela ndo estivesse em casa para poderem tocar e cantar um pouco mais.

Algumas pessoas que aparecem nos pontos dos musicos sao consideradas por
eles como indesejaveis. Entre elas podem estar moradores de rua, pivetes, loucos e
toda a sociedade de excluidos. Os musicos aprendem a conviver e a se defender
dessas pessoas. Aprender a lidar e conviver com elas foi para Onofre um aprendizado.

Um aprendizado vindo da infancia, através dos conselhos e vivéncias com o seu pai.

Sobre a seguranca nas ruas, Onofre discorre sobre os diferentes tipos de
“malandro”, nomeando-os e dizendo conhecer a organiza¢do dos grupos e a rivalidade
entre eles. Falou ser seu préprio seguranca, e contra 0s intrusos, na rua, chega a
tomar medidas extremas:

“O Unico trambolho que acontece as vezes é esses cara ai na
rua que tdo a mil pelo Brasil, muito chapado, estdo em um
outro mundo que n&o tem nada a ver com 0 nosso mundo, mas
iSSO € coisa que acontece nas capitais mesmo. Quantos casos
aconteceram conosco ai no centro da cidade, que as vezes
tem que tirar o cara fora da area, dar uns aplausos [dar tapas]
nele e depois, no dia seguinte, o cara até vem apertar a tua
mao” (Onofre).

Em geral, os musicos procuram afastar as visitas indesejaveis, pois consideram
que elas prejudicam a atuacdo deles ao espantar o seu publico. Para Josoel, seu

trabalho é sério, e as pessoas do publico ficam constrangidas de se aproximarem

qguando hé intrusos. De alguma forma “os intrusos” gostam de participar da atuacdo

> O repertorio deles consta de musicas de sucesso atual na midia, com Pagode, samba, musica de boi de
Parintins do Amazonas, entre outras.
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dos musicos das ruas, quer seja cantando, dancando ou procurando tocar nos

instrumentos.

Jorddo considera que “aparece tudo quanto € tipo de gente” no momento da
atuacdo: “Eu ja dizia de brincadeira que as nossas fas eram as prostitutas e os
batedores de carteira. Na verdade tem muita pessoa que amanhece dormindo na rua.
Onze horas da manha ja tinha bébado ali”. E relativiza a questdo da apropriacdo do
espaco ou dominio do territorio: “um amigo meu dizia assim: "Nao, mas o problema é
gue nés estamos invadindo a propriedade deles. N0s é que estamos invadindo o

espaco deles.” Na verdade, acho que se tornou isso mesmao”.

Ivan acredita que a sua popularidade dos musicos Ihes da protecdo, pois
tocando nas ruas ficam conhecidos até mesmo pelos indesejaveis. Contou-me o caso
de um colega seu, também musico do grupo, o qual foi ameacado por assaltantes que,
reconhecendo-o0 como musico das ruas, desistiram do assalto. Josoel relatou-me que
sofreu algumas tentativas, mas foi protegido por pessoas que também trabalham nas

ruas.



4 POLITICA E ECONOMIA DO ESPACO

4.1 Regulamentacdo e politica do espaco

A atuacao dos musicos das ruas é, muitas vezes, considerada uma ameaca a
ordem publica por causar barulho, por obstruir o trafego de pedestres e por ocupar
indevidamente o0 espaco para a venda ilegal de fitas cassete e CDs. A Prefeitura de
Porto Alegre procura controlar a atuacdo dos musicos estabelecendo os dias e
horarios para atuagéo, a poténcia do volume de som de seus equipamentos sonoros,
bem como a venda de produtos a serem comercializados em locais publicos tais como

a Esquina Democratica, o Largo Glénio Peres e o Brique da Redencéo.

Jorddo fala da “liberdade aparente” do espaco publico: “pra ti entrar num
programa de radio, tu tens que ter um padrinho. E na rua, ndo. Na rua tu vais por ti
mesmo. Pra chegar la ndo tem problema. Ninguém te impede. O problema é depois

que tu estas na rua. E esse o problema”.

Estes espacgos publicos, apesar de, aparentemente, serem espacos
democraticos onde se pode tocar livremente, ndo estdo alheios a institucionalizacao.
De maneira semelhante, STROH (1986), descrevendo as ruas de atuagdo de musicos
na Alemanha, escreve:

“A rua parece ser aquilo que rodeia os prédios e as instituicdes
por ele representadas, uma “area publica’ neutra, de mdultiplo

uso, de livre acesso para todo mundo. As aparéncias enganam.
A rua esté institucionalizada ndo s6 pelas regras de transito,
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mas também pelas normas de utilizagédo especial, o0 musico de
rua além disso precisa de alvard se quiser ganhar dinheiro.”
(STROH, 1986, p. 339).

A atuacdo nos espacos publicos de Porto Alegre esta sujeita a uma
determinacédo pelos 6rgéos da Prefeitura que controlam esses espacos. A tentativa de
controle da atuacdo dos musicos € feita através de trés Orgdos: a Secretaria do
Governo Municipal (SGM), responsavel pela autorizagdo do uso dos espacos,
estabelecendo o dia e horéario de atuacdo; a Secretaria Municipal do Meio Ambiente
(SMAM), responsavel pelo controle do volume do equipamento sonoro; e a Secretaria
Municipal da Producéo, Industria e Comércio (SMIC), que tenta controlar a venda de
produtos nas ruas. Apesar de ndo haver uma norma especifica para o controle dessa
forma de atuacdo, os musicos, muitas vezes, sdo abordados de surpresa por fiscais
dessas secretarias ou pela Brigada Militar, que da apoio a fiscalizagdo da Prefeitura.

Mesmo autuados, esses musicos continuam suas atividades sem as devidas licencas.

Segundo as funcionarias responsaveis pelos setores que dao encaminhamento
aos pedidos de licenga, as solicitacdes, dependendo dos locais de atuacdo, passam
por um tramite legal, ou seja, se for para atuar no Largo Glénio Peres e Esquina
Democrética, deve-se primeiramente pedir autorizacdo do Vice-prefeito na SGM, que
depois sera encaminhada a SMAM. Na pratica, os musicos tém que se deslocar da
SGM, que fica no centro, ao lado do Mercado Publico, até a SMAM, na Av. Carlos
Gomes, a fim de conseguirem a autorizagdo também desta secretaria. Para atuar em
outros locais, como Brigue da Redencdo, Parque Marinha e outras pracas, a
autorizacdo deverd ser requerida direto na SMAM, através de oficio. As atuacdes

devem obedecer a um limite de dias, no maximo trés, e a determinadas horas do dia.

Em geral, os musicos sabem que existe a obrigatoriedade do pedido de licenca

para atuar em determinados espagos publicos. Porém, parece haver
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desconhecimento, por parte dos mesmos, sobre o0 que realmente sdo essas normas e
como devem proceder para obterem a ‘licenca” e estarem de acordo com a
regulamentacédo sobre a utilizacdo do equipamento sonoro e venda de mercadorias,
mesmo quando abordados de surpresa por fiscais ou policiais. Segundo informagdes
dos mausicos, ndo existe nenhum folder ou folheto explicativo sobre os procedimentos
a adotar para a atuagdo em espacos publicos. Quando interpelados por policiais, 0s
musicos obtém informacgbes erradas sobre como proceder em relacdo a solicitacdes
de licenca. Contudo, mesmo sabendo dos riscos de serem autuados, transgridem as

normas, tirando uma vez a licenca e depois ndo a renovando mais.

Alguns conseguem ser mais assiduos quanto ao pedido de licenca, como é o
caso do violinista Pollack, que se programa com alguns meses de antecedéncia para

atuar na Esquina Democratica.

Edgar e seu grupo, ao adquirir o equipamento sonoro e ser proibido de
utiliza-lo sem autorizacao, critica os musicos ou artistas que tocam no Largo Glénio
Peres e Esquina Democratica sem a licenca da Prefeitura. Acha que existem musicos
gue sdo privilegiados nesse sentido: “Nao sabia que ndo podia tocar. Porque la
também tem uma pessoa que toca violino, aqueles que vendem ‘medicina’ ou aqueles
homens crentes também que trazem aparelho de som, as vezes, e acho que eles ndo
pedem licenca. N&do sei... E agora ontem proibiram para nés levarmos aparelho.

Proibiram”.

Segundo Héctor, os lojistas sdo 0s que mais reclamam dos musicos. As
reclamacbes sédo pelo repertério repetido e pelo barulho: “O pessoal das lojas fica
reclamando. O pessoal enche o0 saco por causa da repeticdo de musicas. Por mais
bonitas que sejam, ndo se torna um esquema musical, uma amostra, um show. Se

torna uma poluicdo sonora que tu tens ali a toda hora para quem estd na rua
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trabalhando ao redor disso”.

Héctor comenta, ainda, que estes lojistas sentem inveja dos muasicos quando
véem seu grande publico em volta, e suas lojas vazias. Este musico acredita que os
lojistas ndo véem que o fracasso de suas vendas esta relacionado com a inflagdo ou
politica monetaria, e sempre arrumam uma justificativa apontando, muitas vezes,

como causa, 0s musicos das ruas.

Para Jorddo, o motivo da reclamacao de comerciantes, lojistas na Av. Otavio
Rocha, é o barulho, além da obstrucdo do trafego. Jordao diz que as lojas de disco
faziam um ruido maior que o deles, alegando ainda que os comerciantes reclamam do
barulho dos musicos, mas eles mesmos fazem um barulho maior na rua:

“E engragado. Porque nos faziamos muito barulho, agora,
essas lojas essas lojas de discos que tem ali na esquina; a
Companhia do Som, a Multisom do outro lado ali, ttm mais
mais barulho do que a gente tinha, mas eles podem. Eles tém
estabelecimento préprio. E reclamam também porque juntava
bastante gente na nossa volta e dai eles se sentiam
atrapalhados.”
Como ja foi mencionado, trés secretarias trabalham para regulamentacdo de
atuagOes na rua: SGM, SMAM e SMIC, as quais, para autuacdes de irregularidades,

recorrem a seus fiscais e a Brigada Militar. Ao que tudo indica, isso ndo garante a

regularizacéo e a ordem.

Na SGM, que fica na sede da vice-prefeitura, funciona o setor responsavel pela
liberacao de oficios para atuacdo em espacos publicos, tais como Largo Glénio Peres
e Esquina Democratica. Para se obter a autorizacéo para uso desses espacos deve-se
encaminhar o oficio ao vice-prefeito. Existe um calendario onde séo registrados todos
0s eventos que devem ser encaminhados via-oficio. Neste setor eles encaminham as

solicitacdes dos musicos que desejam atuar no Largo Glénio Peres e na Esquina
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Democrética. A funciondria da SGM sabe que muitos dos musicos atuam sem
autorizacdo. Reconhece os casos de exclusdo social, como de pessoas que tocam
para sobreviver, citando a Banda Familia e dos que, muitas vezes, por serem

analfabetos, recebem auxilio para escrever o oficio.

Sobre a licenca de venda de produtos na rua ela comentou que, no caso dos
mausicos de rua, é dificil controlar. Alguns falam que o objetivo é artistico, mas sabe-se
gue passam o chapéu. Outros até vendem fitas e discos, o que € ilegal, haja vista que
a prefeitura ndo recolhe nenhum imposto sobre estas vendas. A venda de produtos
deve ter uma autorizagdo da SMIC, mas a secretaria sabe da impossibilidade de
autuar todos os que atuam “ilegalmente”. O que se pode observar € que existe uma

certa informalidade na fiscalizacéo.

Edgar conhece as regras e sabe dos lugares proibidos e os ndo proibidos: “Na
Andradas n&o da para tocar com equipamento. E muito fechado. Tem que ser lugar
grande. Acho que é porque o aparelho de som que é muito forte. Se fosse assim sem
aparelho de som, ai dava para tocar, mas como tem aparelho de som, tem que pedir

licenca”.

BN

Em geral, os grupos de mdusicos latinos que viajam e chegam a cidade
esperando encontrar as ruas livres para atuar, encontram obstéaculos, por terem que
tirar a licenca, pois em geral a agenda de eventos nesses espacos esti cheia. A
dificuldade acentua-se devido ao numero de licencas em 6rgdos diferentes, o que os
faz perderem praticamente um dia de trabalho. Este pode ser o outro fator pelo qual os

musicos ndo seguem as normas.

Conversei com a Chefe da Equipe de Combate a Poluicdo Sonora, que me
informou de pormenores sobre autorizagbes para tocar nas ruas. Além da esquina

Democratica e Largo Glénio Peres, a equipe tem ainda o poder de autorizar Pracas e
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Brique da Redenc¢do, contando com técnicos para medir o grau de decibéis. Existem,
segundo a funciondria da secretaria, uma Norma Federal, um Decreto Municipal e um
Plano Diretor que regulamenta os limites de som nos bairros, zonas residenciais e na

regido central de Porto Alegre, zonas comerciais.

Além da Norma Federal sobre os niveis de ruido para o conforto acustico, a
NBR 10152 de 1987 e do Decreto Municipal 8.185 de 1983 sobre a emissao de ruidos
e vibragdes, constatei a existéncia de uma Ordem de Servigo e do Decreto Municipal
regulamentando o uso dos espacos publicos que sdo utilizados por musicos, tais como
a Ordem de Servico n°® 28 de 1984, dando autonomia a SGM e a SMAM (quando
utilizado o equipamento sonoro), sobre os calcaddes da Av. Borges de Medeiros, da
Rua dos Andradas, da Rua Uruguai e da Otavio Rocha; e o O Decreto n° 10.454 de
1992, dando responsabilidade a SGM sobre a liberacdo de utilizacdo do Largo Glénio

Peres, para os musicos e outros profissionais.

A funcionéria disse-me ainda que a fiscalizacao se intensifica nos finais de ano,
na época do Natal, com a operacao “Jingle Bells”, a qual consiste no controle da
poluicdo sonora nessa época, sobretudo nas zonas comerciais. O controle é feito
pelos fiscais da Prefeitura. Os musicos e lojas que utilizam amplificagdo fora dos
limites normais s&o notificados e obrigados a diminuir o volume de seus
equipamentos. Havendo reincidéncia, sdo multados no valor minimo de duzentos reais

e até mesmo podem ter seus equipamentos recolhidos.

Os efeitos dessa operacdo sdo sentidos pelos musicos, sobretudo nos trés

ultimos meses do ano. Segundo Edgar:

“O fiscal em nome da SMAM néo deixa trabalhar. N&o deixa
vender fita, CD. E muito monopdlio, monopdlio das
competéncias. Em outubro, novembro, dezembro, n&o
deixavam trabalhar mais 14 na Andradas, mesmo sem aparelho,
sem equipamento de som. Depois a gente trabalhou em
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outubro, fomos trabalhando aqui no Glénio Peres. Ficamos um
més |4 trabalhando. Dai ja teve problema de fiscal 4. Ele ndo
deixou trabalhar, também. Ele também tinha razdo porque o
som que a gente estava cantando era muito elevado. Victor
veio cantar aqui no Glénio Peres, com trés pessoas, com
equipamento de som, microfone, caixa acustica. Ai, o fiscal
também chegou e levou todas as fitas dele e o CD. N&o levou a
aparelhagem, mas também, ndo deixou cantar. Levaram todos
os CDs e fitas da gente” (Edgar).

A situacdo acima descrita, vivida pelos colegas de Edgar, ocorreu devido a
venda de produtos sem a autorizacdo da SMIC. No caso, foram autuados por fiscais
da SMIC, que lhes levaram as fitas e CDs quando atuavam no Largo Glénio Peres.
Foram, portanto, considerados por esta secretaria como camelds e estdo em situacéo

ilegal nas ruas, recebendo, portanto, 0 mesmo tratamento.

Ha policiais da Brigada Militar circulando pelos espacos de atuacdo dos
musicos para controlar a licenca da Prefeitura. Essas abordagens sédo em decorréncia,
também, de reclamacbes que eles ouvem, como de lojistas, contra a atuacao dos
musicos. Porém os policiais muitas vezes desconhecem os procedimentos que o
musico deve tomar para legalizar a sua atuagdo. Um policial, ap6s ouvir a reclamacao
de um lojista sobre o volume do teclado de Jorddo, o encaminhou a SMIC,
desconhecendo os outros dois 6rgaos da prefeitura que tratam da regulamentacao de

atividades musicais na rua.

Jirgen relatou-me sobre uma dessas abordagens policiais e do apoio do
publico ao musico no circulo, ao ser abordado por um guarda quando tocava sem a

licenca:

“Comecei a tocar todos os dias sem licenca! Um dia um desses
guardas realmente veio me pedir a licenca. Eu tinha, mas
estava vencida. E dai eu comecei tocar mlsica e as pessoas
que tava em volta viram isso. Ai, quanto mais ele falava, mais
pessoas se juntavam em volta. Ai comecei a tocar violino e a
andar no meio das pessoas, dizendo que eu iria falar com ele
no fim da muasica. Quando acabou a musica eu perguntei pro
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guarda qual o problema de eu tocar ali e quem é que estava
mandando. Ele ndo especificou e eu perguntei pras pessoas
gque estavam em volta: ‘vocés gostam da musica? Nao querem
a musica?’ Ai todo mundo me apoiou e o guarda ficou
vermelho. Ai eu disse: ‘olha, 0 povo quer que eu toque”
(Jurgen; Ver CD anexo, faixa 10)

4.2 MUsica ou barulho?

Uma das necessidades dos musicos das ruas é a de amplificar os sons, o que
nem sempre é possivel. Quando atuam sem amplificadores, sua atuacdo pode ser
alvo de interpretacdes preconceituosas, como descreve o artigo escrito por SCHMIDT
(21997):

“Os palcos do centro da cidade [de Porto Alegre] sdo muitos.
Nem sempre estdo entre quatro paredes. (...) O garoto que
bate as colheres nos joelhos enquanto o irmdo menor
massacra a pequena gaita e berra, literalmente, alguma musica
irreconhecivel faz tanta arte quanto o homem gordo que usa
folhas como instrumento de sopro e se acompanha ao violao”
(SCHMIDT, 1997, p. 11).
Tal postura desconsidera a dindmica de atuacdo em espacos amplos e abertos
sem amplificacdo, pois, como explica Ivan, “(...) se continua tocando todos os dias, o
cara termina arrebentando as cordas vocais. E sem querer, tu vais aumentando e vai

guerendo, vai querendo, vai querendo...daqui a pouco, t4 tocando e quando tu vé, ta

gritando”.

No artigo acima citado, SCHMIDT (1997, p.11) comenta, ainda, sobre “os
bolivianos tocando quefia e vendendo seus discos”, sobre “aquela familia que tem a
menina-cantora, gritando, a plenos pulmdes, seu repertério adulto”, e “o0 estrangeiro
gue toca violino e vai contando sua vida, completamente vestido de |14 sob o sol da
tarde”. OLIVEIRA (1997), em uma nota para o Jornal do Comércio, questiona com

by

certa ironia a autenticidade dos grupos latinos: “(...) voltaram a Rua da Praia os
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conjuntos andinos, perfeitamente globalizados. S&o peruanos, mas chamados de
bolivianos, tocam sambas, boleros, country, temas de spaghetti western. E, de quebra,

usam harpa paraguaia. Tocam até musica peruana” (OLIVEIRA, 1997, p. 3).

7

O que se observa nesses comentarios € o desconhecimento de uma cadeia
oculta e muitas vezes imperceptivel que se esconde atrds de uma deficiéncia visual,
dos Gculos escuros, de uma roupa maltrapilha e inadequada, de um “grito”, ou de um

cartaz expondo as dificuldades financeiras e de sobrevivéncia.

Segundo Héctor: “o artista de rua tem esse esquema de ter que impressionar
de algum jeito que seja diferente.” Essa concepcao de ser “artista de rua” é detalhada
por lvan: “como artista, vocé cria no momento, vocé monta, vocé faz histéria na hora

do show. Vocé cria uma coisa diferente uma da outra. Vocé manipula a musica ali, no

momento. Voceé cria. Até pode ser até um grito. Vocé cria”.

A rua exige também que alguns musicos toquem diversos instrumentos ao
mesmo tempo. Para isso procuram adapta-los, utilizando-se de técnicas diferenciadas
das convencionais para a execuc¢ao simultanea. Como exemplo, José Claudio toca o
violdo em posicdo mais alta que a maneira tradicional, a fim de poder aproximar e
acomodar a gaita, que € fixada em um suporte. Zé da folha toca com a folha solta em
seus labios, deixando as méaos livres para tocar o violdao, e ainda adaptou um dos pés
a uma sandalia onde fixa um pandeiro, podendo tocar os trés instrumentos ao mesmo
tempo. Zé da folha disse conseguir, dessa maneira, os efeitos de “uma orquestra”.
Algumas razfes sobre a motivacao desses “homens-orquestra” é dada por Edgar, que
toca o charango e a zamponha. Ele explica que, atuando nesta forma néo precisa dar
satisfacdes a ninguém sobre os horarios de atuacdo, decisdes de viagens e sobre os

ganhos, podendo “viver livremente”.
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4.3 Quanto Ganham

E comum as pessoas solicitarem musicas quando passam pelos musicos em
seus pontos de atuacdo nas ruas. Algumas vezes eles ficam esperando um retorno
financeiro pelo pedido e isso ndo acontece, o que € motivo de aborrecimento para
alguns deles. Para Zé da Folha, existe uma relacéo de troca nessa forma de atuacao,
gue deve acontecer, sobretudo, quando as pessoas pedem mdusicas a serem
executadas, considerando a retribuicdo pelo trabalho justa e esperada: “As pessoas
pedem musica, mas eu nao me aperto. Eles pedem e eu vou em cima. E o dinheiro na
caixa [Risos]. Dai eu toco, e o dinheiro na caixa. E...Eu ndo cobro, eu ja digo: eu vou
tocar, mas a caixinha esta a disposicao ai. Claro, claro. Ai eu levo com a musica. Ai s6

vem”.

Os musicos costumam retribuir os ganhos executando musicas especiais para
o contribuinte. Certa vez, ao parar um casal de aproximadamente cinquenta anos no
ponto de Josoel, dando-lhe uma nota de cinco reais em suas maos. Esse musico deu-

Ihes atencdo como se ja os conhecesse e ofereceu-lhes uma musica.

Podem-se constatar diferencas na obtencdo dos lucros, mesmo entre os que
atuam somente recebendo doacgbes. As causas dessas diferencas sdo vistas pelos
préprios masicos, como a forma de atuacao, a localizacdo do ponto, o repertério, o tipo
de instrumentos que tocam, o proprio desempenho e as estratégias da performance.
Grupos maiores atraem mais a atengdo do publico. Se utilizam a amplificagdo sonora,

podem atrair ainda mais a atencao.

Os que atuam somente recebendo doacfes costumam ganhar menos do que
os que vendem as fitas e CDs, mesmo que estes ultimos estejam atuando em solo. Ha

diferencas nos lucros. Aqueles que atuam com amplificagcdo sonora, mesmo tocando
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sozinhos, podem atrair maior atencédo popular. E o caso dos violinistas Pollack e
Jirgen que, utilizando-se de um violino amplificado e acompanhamento de play-back

de seu repertério, tornaram-se bastante conhecidos pela populagao.

Vendas de fitas e CDs

Vender suas proéprias fitas ou CDs implica custos financeiros. Por esse motivo,
nem todos os musicos tém possibilidade de gravar e mandar reproduzir este material
para comercializacdo nas ruas. A producao de fitas e CDs, na maioria das vezes, é
independente devido a dificuldade dos musicos em conseguir patrocinadores. Os que
fazem a producdo de fitas e CDs utilizam-se de suas prOprias economias para a
producdo e reproducdo, que sdo feitas, algumas vezes, a partir de contatos

estabelecidos na rua.

Alguns musicos costumam adquirir os CDs e fitas dos colegas, a um preco
menor, para comercializar nas ruas. Jurgen diz que comecou vendendo as fitas de
Pollack. Depois € que ele passou a gravar e comercializar as suas proprias fitas. “Eu
vendia fitas do Henry Pollack, fui o primeiro a vender fitas dele na rua. E ele viu que eu
vendia, em uma hora, em uma hora e meia, vinte e cinco fitas na Rua dos Andradas,
tocando com o violino natural. Passou tocar e vender as suas fitas, e eu a fazer as

minhas.”

Estes musicos, a partir de suas economias adquiridas, procuram acompanhar a
tecnologia, conhecer os novos modelos de instrumentos e seus recursos, bem como
0S novos equipamentos de amplificacdo. Procuram comprar equipamentos que lhes
facilitem a atuacdo, de acordo com as suas necessidades nas ruas. Isso pbde ser
constatado a partir dos equipamentos modernos dos violinistas Pollack e Jirgen, que

se utilizam de um controle remoto para a sele¢cdo do play-back das musicas que
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tocam. Jirgen explica como se processam 0s arranjos das musicas que executa com
0 acompanhamento em play-back e no CD, dizendo que ele envia por fax a partitura
ou simplesmente o nome da musica para um arranjador em Sao Paulo que |he faz os
play-back.
“O arranjador manda para mim em DAT, eu mando imprimir em
CD e ai eu largo o CD e toco ao vivo o solo em cima. Posso
mandar a partitura para ele por fax. Eu posso mandar s6 o
nome da mdasica, ele quem faz o arranjo para mim. E um
musico muito bom, ele é bom pianista. E tudo por computador,
teclado, essas coisas modernas. A gente ndo estd vivendo
mais na pré-histéria” (Jirgen).
Apesar dos avancos da tecnologia, Héctor considera que os produtos obtidos
ndo estdo ao alcance de todas as pessoas que assistem a eles nas ruas. A continua

venda de fitas é para ele uma prova de que nem todas as pessoas tém condi¢cdes

financeiras de adquirir um aparelho de CD.

Segundo 0s musicos, as pessoas que compram o0s seus discos e fitas sédo de
faixa etaria e nivel econdmico variado. De acordo com Héctor, as pessoas que
aparentam ser “mais humildes” reclamam menos dos precos do que as que aparentam

ter melhores possibilidades de comprar:

“Se vem um semi-burgués - semi-burgués sdo chamados
aqueles que querem ser burgueses e néo séo -, eles podem
comprar e ficam ai pechinchando: "N&o, eu quero pagar dez
reais se nao, nao levo.” Ele pode pagar os quinze reais pelo
CD, mas quer pagar dez reais.Tu ndo podes deixar de vender
por ndo fazer desconto, mas de quinze para dez reais é muito
desconto, € de trinta e trés virgula trés por cento, e estamos no
plano real. "Posso fazer um desconto para quatorze ou treze,
estd bom?” Isso ai é curioso, o que mais tem é 0 que menos
quer pagar” (Héctor).

A comercializacdo costuma acontecer no intervalo das apresentacdes ou

durante as mesmas. Enquanto o grupo realiza sua apresentacdo, um de seus
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componentes passa em volta da roda oferecendo o produto, podendo haver ainda uma
outra pessoa para fazer exclusivamente isso, o que em geral acontece quando o

musico atua como solista. E comum ver mulheres desempenhando esse papel.

Mostrar “ao vivo” o produto, as musicas que desejam vender € uma
caracteristica prépria da comercializacdo feita pelos musicos nas ruas. O comprador
pode pedir para experienciar o produto “ao vivo” e “a cores”. Nessa forma de atuacéao,
a compra nao se restringe a questao puramente comercial, mas, além disso, existe
uma relacdo direta do musico com o0 seu publico na performance, incluindo a

participacao deste ultimo na escolha e pedido das musicas.

Para Jirgen, as pessoas séo livres para comprar:

“Na realidade, eu toco de graca na rua. Eu estou somente
recebendo dinheiro em troca de venda. Se alguém quer
comprar o CD, compra, se ndo quiser, ndo compra. Eu nao
estou cobrando de ninguém. Eu vendo CDs ou fitas para
pessoas de S&o Paulo, da tua regido |4 do Para. Ah, da Itdlia,
da Argentina tem bastante gente que compra. Gente que vem
para o centro conhecer, vem para o Largo Glénio Peres e me
vé tocando violino, tira foto comigo, compra CD e pede musica
pra eu tocar. S&o coisas que eles levam de bonito daqui, acho
que complementa” (Jirgen).

Segundo os musicos, a compra é feita pelo publico por diversas razdes.
Casemiro disse-me que o publico compra porqué gosta. O destino desses produtos

sdo 0s mais diversos, tais como: ouvir em casa, presentear um amigo, ilustrar aulas ou

fazer meditacao.

Para Héctor, a compra de fitas e CDs pode promover as relacdes e interagbes

sociais a partir do valor atribuido a compra:

“Ele vai levar para esposa, sei la, vai mostrar para 0s amigos:
"Olha s6 o que eu vi, gostei da musica, vocés conhecem?’
Geralmente quando tu compras uma coisa nova, diferente, tu
mostras para algum amigo “olha o disco novo que eu comprei.’
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Entéo, dai tu vais multiplicando as coisas, ndo deixa de ser, ele
estd enriquecendo, ele vai ser, de repente, mais feliz ai uma
semana com 0s amigos, conversando, sei la quanto, com a
familia” (Héctor).

Héctor, ao mesmo tempo em que considera a prépria atuagdo nas ruas como
uma amostra particular de seu trabalho, considera, ainda, que a compra e venda das
fitas e CDs é uma forma de “troca de energias” entre o publico e os musicos:

“Ninguém sai para rua para comprar disco nem fita. Entdo, a
gente consegue vender discos porque o0 pessoal... cativamos
ele e ele gostou, ndo quis perder a oportunidade. Ai, colaborou.

E diferente quando tu vais ver um show. Quando vais assistir
um show, tu sabes que vais assistir um show. Na roda, a

7

técnica de cativar é diferente, sao formas diferentes de
expressao, expressar essa energia, essa arte” (Héctor).

Na expectativa de obter apoio para as gravacodes, existe o desejo dos musicos
de serem descobertos na rua, bem como terem seu trabalho reconhecido por uma
gravadora. Casemiro, a partir de um contato na rua, obteve apoio de uma gravadora
de Porto Alegre para a impresséo de suas fitas e CDs, aproveitando as gravacoes que
ja possuia. Josoel disse que pretende fazer suas fitas e comercializa-las nas ruas,
porém, além de achar dificil conseguir um patrocinador, ele se preocupa com

questdes legais de gravar e comercializar musicas que ndo sédo de sua autoria.

As Dificuldades de Ganhos

Alguns mdasicos, sobretudo os que tocam por contribuicées, reclamam da
instabilidade e dos poucos ganhos financeiros na rua, dificultando o controle das suas
despesas mensais. Nem sempre 0s que param sao colaboradores, porém, todos sao

curiosos ou ouvintes.

As mudancas e instabilidades dos lucros sdo apontadas por Josoel. Quando

comecgou a atuar como masico das ruas, 0s ganhos eram mais compensadores, mas
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depois de alguns meses, sua atuagdo havia “caido na rotina.” De 1996 para 1997 os
ganhos no Brique, que antes eram de oitenta reais por domingo, haviam caido para

menos de trinta reais pelo mesmo periodo.

Ao tentar compreender essa instabilidade nos lucros, Josoel acredita que o
motivo do fenbmeno se deve ao preconceito pela sua propria deficiéncia visual. Cita,
ainda, a falta de valorizacdo de seu trabalho pelas pessoas, e 0 seu desejo de ter um
outro trabalho com um contrato que |he traga estabilidade financeira, e ainda horario
para poder ter tempo de desenvolver habilidades no instrumento:

“Se eu tivesse um contrato, eu trataria de achar um tempo pra
aprender as mdasicas, porque, assim tu ndo tens tempo de
aprender. Por exemplo, tu sai de manhd, tu vai |4 tocar, que
tempo tu tem de aprender? Eu acho que a valorizac&o seria se
alguém visse ali e contratasse nés: -O, vou contratar vocés pra
uma apresentacdo, pra um aniversario, pra um show, pra um
casamento, pra um velorio...” (Josoel).

Zé da Folha relembra com certa nostalgia dos tempos antigos, em que as
pessoas reconheciam mais o seu trabalho: “os primeiros dias que toquei nas ruas de
Porto Alegre eu fiz bastante sucesso. Ha muitos anos atras, eu fazia sucesso. E, hoje

em dia.... E agora que o negdcio ta apertando mais, entdo as pessoas quase nao

param. Mas sempre tém aqueles que passam na corrida e ddo um forca pra mim”.

Apesar da incerteza dos ganhos, Jodo da Gaita, que também recebe doacbes,

fala do prazer de tocar nas ruas:

“Chego aqui de manh@, eu abro ela [a gaita] e vou tocar, vou
ganhar o meu dinheiro. Quando eu ganho. Tem dia que eu nédo
ganho nem pra ir pra casa. Tem dia que eu néo tenho dinheiro
nem pra ir pra casa. Mas eu adoro. E a vida que Deus me deu
e eu vou até o fim da vida, entende? Vou carregar a cruz que
nem ele carregou, até o Calvario, eu carrego a minha cruz”
(Jodo da Gaita).
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A instabilidade nos ganhos e causas momentaneas do declinio das doacdes
sdo citadas por Jorge em seus depoimentos, quando fala sobre a “sorte”, dizendo que
as pessoas 0 ajudaram durante o Natal, mas depois das festas de final de ano a
situacdo mudara, dizendo-me que iria “largar” mais cedo, pois 0s ganhos ndo estavam
muito bons. Tentando compreender o fendmeno, atribui a razao disso a um “trabalho”
feito contra ele:

“Eles davam dinheiro. Um dia uma pessoa me deu dez reais no
Centro. Outro dia uma moca me deu vinte reais. Agora, caiu de
repente, seu home [bate com os bragcos/maos nas pernas] eu ja
disse pra um irm&o meu. L4 em casa digo: “olha, isso é coisa
feita pra mim. Nao sei, ndo posso saber se foi 14 na Rua da
Praia ou foi |4 na Zona onde eu moro, que eles sabem que eu
toco essas gaitinha de boca aqui nessas Redencédo e na Rua
da Praia. E depois, escondido 14, eles deram o meu nome e
trabalharam na igreja.” Mas reze por mim. Peca pra mim reza
boa, que melhore a Rua da Praia amanha. Eu ando aborrecido,
eu ando ganhando muito pouco. Aqui agora, quinze pras onze,
essa hora, eu ja tava com cinco contos, seis reais na caixa,

homem. N&o ta passando muita gente, mas tem sempre gente
olhando ai pra comprar” (Jorge).

Publico atrai publico, e doadores atraem doadores. Notei isso enquanto estava
no ponto dos mausicos conversando com eles. Percebi minha presenca atraindo

Curiosos que paravam para ouvir nossa conversa ou dar contribuicoes.

Atuar somente nas ruas ndo € suficiente para os musicos, tanto em nivel
financeiro quanto em relacdo a propria performance. A maioria dos musicos, além da
rua, ja atuou em outros espacos. Recebem convites na rua para atuar em outros locais

e tipos variados de eventos sociais.

Onofre comenta sobre as possibilidades de contato com as pessoas que
assistem a eles nas ruas, sobre o interesse do publico por sua forma de atuacdo mais
direta, bem como sobre as contratagdes que surgem a partir da relagdo com o publico

das ruas:
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“Porque é assim, quando a gente termina o show, nado sei se tu
observaste que as pessoas vém conversar conosco. Tém
pessoas que vém perguntar de onde € que nds somos. Tém
outras pessoas que vém perguntar se € uma familia. Mas tém
muitas pessoas que vém perguntar se tocamos em aniversario,
casamento, festa, e a gente diz que faz. Tem firma que, as
vezes, quer fazer festinha e a gente faz também. Ent&o, tudo
iSsO ai que nés conseguimos € através da rua. Porque quem t4
na rua, tocando na rua, ta na vitrine” (Onofre).

O caché desses outros eventos, para alguns desses musicos, nao é pré-fixado.

Ele é acertado, ou ndo, de acordo com a disponibilidade financeira do contratante.

Segundo Onofre:

“J& aconteceu de nés sairmos de uma festa e ja ir pra outra.
Faz duas horas em uma e faz mais duas horas na outra. Ai ja
da, porque ja pega o embalo, sai de uma festa e vai pra outra.
Tem lugares que a gente deixa pra eles verem o que eles
podem dar, antes de acertar, ou pede pra que eles facam uma
vaquinha ali. No fim da festa, eles dizem: "Olha, nos ja
conseguimos juntar mais aqui.” E, ai, da um troco” (Onofre).

Alguns desses musicos, como alternativa de melhorar os ganhos, atuam
também em outros espacos urbanos de passagem, como na estacdo rodoviaria, a
noite. Outros musicos viajam para tocar nas ruas de outras cidades proximas, nas
praias do Rio Grande do Sul e Santa Catarina, durante o verdo, e nas capitais

vizinhas.

Viajar para o interior, além de ser uma alternativa de melhora dos ganhos, &
também, uma maneira de conseguir um novo publico e de evitar conflito com lojistas.
Segundo Ivan, quando a permanéncia de atuagdo se torna prolongada, comeca a

haver reclamacfes das pessoas que freqientam o Centro e dos lojistas:

“As pessoas pedem. Até mesmo os lojistas pedem para
terminar. Porque normalmente atrapalha. As vezes atrapalha a
passagem ou incomoda muito. O ouvido ta cansado com a
musica. Eu entendo isso. Tem um porqué. E ai, eles séo
obrigados a chamar a autoridade. Dai, eles encaminham,
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chamam o musico pro lado e perguntam quem é o responsavel
e bla bla bla... E ai, o que nés fazemos? Mudamos pra outro
lugar, onde nao incomodamos. A solucdo € viajar pro interior
também” (Ivan).

Os musicos latinos se utilizam de mapas e roteiros de eventos para a escolha
das cidades, como, por exemplo, a Festa da Uva em Caxias. O grupo Sikuris tem
inclusive um mapa mostrando, em cor amarela, as cidades onde ja tocaram no Rio
Grande do Sul e Santa Catarina. Esse mapa fica afixado em uma das paredes da

Casa do Violao, citada anteriormente.

Musicos como os violinistas Pollack e Jirgen conseguem obter boas e
freqlentes oportunidades de trabalho além das ruas. Como exemplo, além de tocar
em festas e nos mais diversos eventos sociais, Pollack atua também em shoppings.
Tem seu caché pré-determinado e diferenciado para as atuacdes em Porto Alegre e
em outras cidades. Esse leque de possibilidades de atuagdo seria justificado por

tocarem instrumento e musicas “mais legitimas”?

Sobre essa questdo, FETIS (apud ATALLI, 1989, p. 74), em seu artigo de 1835,
traz o perfil da situagcdo dos musicos das ruas no principio do século XIX, em Paris,
dizendo que existia uma hierarquia entre os instrumentos e musicos das ruas, ficando

0 violino no topo da lista, seguido pela harpa.

Apesar de haver semelhancas, ou seja, 0 violino também parece estar no topo
e ser bem aceito nas ruas de hoje em Porto Alegre, Jirgen recebe muitas criticas do
meio académico por estar tocando nas ruas. Suspeita que tais criticas sdo em
decorréncia da crenca de que o violino teria sido feito somente para se tocar nos

teatros.

7

Uma das intencbes de Pollack ao tocar nas ruas é tornar o violino um
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instrumento mais popular. Por isso traz sempre consigo um cartaz com o slogam

“Violino Para o Povo”, e justifica:

“Eu quero divulgar o instrumento, acima de tudo. Aqui no Brasil
0 pessoal acha que o violino é um bicho de sete cabecas. Eu
notei isso quando fui pra os Estados Unidos, Nova lorque. Nos
Estados Unidos o violino é um instrumento comum, como
guitarra, como cavaquinho, como sax, e aqui ndo. Quem toca
violino parece que é um Deus, que é dificil, que ndo sei o qué”
(Pollack).

Quanto a harpa, algumas pessoas, nas ruas, comentam com Casemiro que,
por ele tocar esse instrumento e ter bom nivel musical, deveria estar tocando em

“outro lugar”, e ndo nas ruas.

Uma atividade diferenciada de atuagdo nas ruas é aquela que Geraldo
desenvolve: ele toca no alpendre de uma loja, a sapataria Bronza, com a finalidade de
chamar a atencéo das pessoas que passam. E o (nico caso encontrado de musico
das ruas que esta em situacao profissional regularizada, embora com carteira de

trabalho assinada como promotor de vendas.

H& certos periodos do més em que se obtem melhores ganhos. Para Onofre e
José Claudio, esse periodo corresponde ao do dia cinco até o dia quinze de cada més,
isto €, quando a maioria das pessoas recebe e ainda tém dinheiro. Segundo estes
mausicos, final de més ndo é bom. Onofre, ao tomar conhecimento disso, passou a

atuar somente durante esse periodo.

Nem todos véem problemas financeiros na atuacdo nas ruas. Alguns obtém
lucros financeiros satisfatérios. Os bons e crescentes ganhos iniciais serviram de
estimulo para Jirgen continuar tocando nas ruas “por esmola”. Para este musico, que
atuou na Orquestra do Teatro Sao Pedro, tocar nas ruas passou a ser mais lucrativo

que tocar na Orquestra, dizendo que os lucros aumentaram mais ainda quando, junto
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a atuagdo, comecou a vender fitas cassete e CDs: “a rua me da muito mais dinheiro
do que no teatro, mas muito mais, muito mesmo. Por exemplo, para tu teres uma idéia,
s6 do que se chama de esmola, colaboragéo, eu tocava uma hora e meia e ganhava

oitenta reais, cento e dez reais”.

Jorge reclama dos poucos ganhos na Rua dos Andradas, acreditando que a
causa seja os vendedores ambulantes que Ihe fazem concorréncia:
“E pouquinho que esta dando de dinheiro na Rua da Praia. E
sete reais por dia. E muito vendedor de bilhete e outras coisas.
E aquele cara |4 que vende livro? Para uns caras |4 vendendo
livro bardaridade, cidaddo. LA na Rua da Praia tem dinheiro
rapaz. Eu vejo la. Esses dias ele vendeu foi quarenta reais até

0 meio-dia s6 em livro, enquanto eu ganhei cinco reais,
homem. Tocando, me rebentando nessa gaita ai, tché” (Jorge).

José Claudio, que também vende suas gaitas usadas, disse ganhar em média
trinta reais por dia na Rua dos Andradas. Onofre falou-me que uma ocasido, na rua,
uma senhora chegou a lhe dar a quantia de oitenta reais. Com os lucros obtidos
através das atuacdes nas ruas, ja comprou um carro e pretende gravar uma fita com o

dinheiro que tem economizado.

Para Jordédo, tocar nas ruas ndo é rentavel. Este muasico que junto a sua
atuacdo vendia chaveiros, parou de tocar nas ruas ap0s um periodo de
aproximadamente um ano. Jodo, por outro lado, falou que apesar da instabilidade dos
ganhos consegue sobreviver das ruas e que conseguiu criar 0s seus cinco filhos
tocando gaita. Edgar, no ano passado [1997], ganhava de trinta a cinqlienta reais por

dia. Agora, em 1998, os ganhos com a venda de fitas é de vinte a trinta reais.

Além de dinheiro, alguns musicos ganham instrumentos na rua. Zé da Folha
ganhou um violdo; Oséas, uma gaita; Onofre, um cavaquinho. Ha, também, doacdes
de roupa e brinquedos, necessidades divulgadas pelos musicos a partir da

comunicacéo estabelecida na rua.
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Jorge ndo somente espera as colaboragcfes como também faz pedidos
diretamente as pessoas que passam proximo a seu ponto. O fato de algumas pessoas
doarem dinheiro aos musicos, mesmo que eles ndo estejam tocando, da indicios da

caracterizacdo da mendicancia dessa atividade pelo publico.

No ponto de José Claudio e familia, sdo colocados no chdo uma pequena
garrafa de agua mineral, uma caixa de fésforos, um chapéu de pano e uma sacola, na
qgual ha um pequeno cartaz preso a um prendedor de roupas onde consta a seguinte

mensagem:

“Sou um
‘Artista de rua’,
Vivemos disso
Muito Obrigado
Pela atencéo
Deus Ihe abencoe” (José Claudio e familia).

4.4 Mendigos ou artistas profissionais de rua?

A associacdo que é feita de musicos das ruas com mendigos é bastante
corrente na literatura revisada. BURKE (1989), referindo-se aos artistas ambulantes do
século XVI, cita a “famosa lei inglesa para a “conten¢éo de vagabundos’, aprovada em
1572, que juntava indiscriminadamente ‘todos o0s esgrimistas, donos de ursos
amestrados, tocadores comuns em interlidios e menestréis (...)", proibindo-os de
“perambular’ sem a autorizacdo de dois juizes de paz” (BURKE, 1989, p. 123). Esse
mesmo autor acrescenta que “muitos desses artistas vagabundos parecem ter sido

cegos. Na Espanha, o nome usual para um cantor de rua costumava ser ciego.” (lbid.).

A inclusdo dos musicos na categoria de mendigos continua existindo no século

XIX. DU CAMP (apud STOFFELS, 1977, p. 60) relata que um ordenanca de policia
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outorgou, em 1863, a existéncia de quatro categorias de pedintes (organistas,
saltimbancos, musicos e cantores), regulamentando o local para esse fim, assim como

varios aspectos da atividade.

Se considerarmos os musicos das ruas de hoje como mendigos, poderiamos
associar sua situacdo de estar na rua recebendo doa¢Bes com a situacdo de

“mendicéancia profissional”, a qual, segundo STOFFELS (1977):

“deve ser entendida numa relacdo de compra e venda de um
servigo especifico produzido a nivel ideolégico; no quadro de
uma estruturacdo peculiar da atividade, o mendigo ao produzir
a dadiva, vende os valores ideoldgicos de afirmacdo da ordem
e boa consciéncia inerentes ao dom, valores que o cliente
("doador’) compra com a esmola” (STOFFELS, 1977, p. 117).

Segundo essa autora, a categoria de mendigo poderia ser considerada como

aguela que desenvolve um trabalho especializado e que exige um aprendizado:

“A mendicancia constitui em primeiro lugar, uma atividade que
implica num conjunto de requisitos em termos de técnicas de
atuacdo: exige uma forma de aprendizado especifico. O
mendigo explora pelo aprendizado, os recursos disponiveis nos
pontos de pedido do territério urbano e no fluxo populacional,
em particular, formando clientela (doadores flutuantes) ou
freguesia (doadores fixos)” (STOFFELS, 1977, p. 118).

Tomando as referéncias dessa autora sobre a mendicancia e a prépria atuacao
musical observada nas ruas, poderiamos abolir tal estigma. No entanto, este ja esta
presente nos préprios relatos colhidos. Entre os musicos existem diversas posi¢oes
em relacdo a esse tema. Para Héctor, tocar na rua por esmola ndo é bom, porque,
segundo ele, as pessoas ndo gostam de dar esmola:

“Se tu pede, passa um chapéu, tu vais tirar muito pouco, as
pessoas ndo querem te rebaixar. Se te acha bom, ele ndo quer
te humilhar te dando ai, cinqlenta centavos. Conversando

muito até se consegue, mas 0 que se levanta € muito pouco.
Ele ndo quer sentir essa diferenca de que ele, se ndo dando
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cinco pila, dez pila, ai ele manda os filhos vdo deixar uma
moeda, geralmente eles passam para os filhos. Entdo ele ndo
sabe o0 que tu estas fazendo, entdo tu explica que esta fazendo
uma mostra de arte e esperamos que colabore com a gente,
para podermos continuar nossas viagens, etc., etc. Entdo, por
isso, esse tipo de grupo que, assim, sé se dedicava,
antigamente, s6 passava o chapéu, ganha muito pouco. Entdo
0 negocio é vender o produto porque ai ele estd levando
alguma coisa, para ele ja ndo é uma esmola que esta fazendo,
ele estad colaborando contigo, levando uma coisa em troca”
(Héctor).

Quanto a identidade profissional, alguns musicos se intitulam artistas de rua, ou

ainda, artistas profissionais de rua. Onofre fala da necessidade de unido entre eles,

numa espécie de solidariedade de classe: “Os Artistas de Rua.”

Apesar de se considerar um artista de rua, José Claudio evidencia o
preconceito que existe em relagcdo a sua atividade: “eu me acho um artista de rua
mesmo, um artista de rua mesmo. A maioria das pessoas compreende a situacdo da
gente aqui. (...) Claro que tém as pessoas que acham que a gente esta aqui de
vagabundagem. Tem gente que diz:" - Ah, sdo vagabundos, ndo trabalham porgue néo

querem’™.

Para Josoel, a falta de reconhecimento do trabalho artistico do musico das ruas

se deve a problemas educacionais do pais:

“O povo nao vé isso ai como uma arte. O povo me vé assim,
como um ceguinho gue toca, que precisa ser ajudado. SO que
tém dias que tu ganha oitenta centavos, quer dizer, tu acha que
um trabalho da qualidade do nosso era pra valer oitenta
centavos? Entdo, o povo brasileiro nao foi educado pra musica,
pro lado artistico. Embora tenha arte na aula, e tal, entra por
um ouvido e sai pelo outro” (Josoel).

Em relagdo ao musico cego, Josoel fala com indignacdo que este € pouco
valorizado, também nos dias de hoje, pela sociedade, na qual encontra dificuldades

para desenvolver suas potencialidades:
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“Em um fim de século, inicio de milénio, ndo vencemos o0s
preconceitos que temos contra a nossa pessoa. Eu digo aqui,
que o pessoal podia voltar mais os olhos pra ver a
potencialidade que nés temos, a maneira de criar as coisas que
nés temos e que ndo é visto. E que quando nds conseguimos
galgar um degrau, ainda somos barrados por muitos
empecilhos. Porque, o que nos pesa na deficiéncia sdo as
consequéncias dela. O cego, tu percebes que ele ndo vé, mas
ele desenvolve um sentido de percepcdo, de audicdo muito
grande. E o pior cego € aquele que ndo quer ver, 0 que nés
temos e que tinha que ser mais aproveitado e ndo colocado, as
vezes, como um material descartavel” (Josoel).

Entre os musicos encontrei distintas concepgfes sobre musico profissional.
Jodo da Gaita parece se contradizer quando diz que ndo se considera profissional
como seu pai, que ndo atuava nas ruas: “ele ndo tocava em rua, ele era gaiteiro
profissional. Eu sou s6 de rua.” Porém, em outro momento, diz ser profissional por ter
evoluido em sua atividade musical: “nunca gravei, ndo tenho disco, mas sou

profissional porque eu sou profissional”.

Zé da Folha vai mais além nesta categoriza¢do ao dizer que se considera um
profissional inigualavel: “eu ja vi gente tocando folhinha com as duas maos. Mas como
eu, como profissional, ndo achei ninguém que tocasse igual a mim. Porque eu sou

profissional. Eu ndo sou amador, eu sou profissional”.

S&do0 poucos 0s musicos que estdo inscritos na Ordem dos Mdusicos do Brasil
(OMB), dos quais muitos ndo estdo com a anuidade em dia. Os musicos inscritos

falaram que em nenhum momento foram fiscalizados nas ruas por essa entidade.

Para Ivan, a profissdo de musico ndo se define pelos aspectos legais: “o
profissional, pra mim, é aquela pessoa que ganha o seu proprio sustento com a
masica, com aquilo que ele faz. Eu me considero, eu sou um profissional na musica.
Eu vivo disso hoje em dia. Eu acho que nado precisa ter uma carteira que diga que é

profissional”.
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A concepcdo de profissional, para Casemiro, esta relacionada ao dominio da

atividade:

“Profissional eu entendo as pessoas que estdo com
responsabilidade sobre o que estdo fazendo. Se vocé tem
responsabilidade no teu trabalho, € profissional. E se vocé tem
trabalho em davida, vocé néo é profissional. Se ele, o0 musico,
estd fazendo a responsabilidade dele certa, € profissional. Se
vocé é um grande profissional, vocé tem que ter firmeza no teu
trabalho” (Casemiro).

Pollack se considera um musico profissional, pelos ganhos financeiros obtidos
com a atuacao nas ruas. Ja Josoel acredita que somente o aspecto financeiro nao

caracteriza sua atuacédo na rua como uma atividade profissional:

“O carater profissional pra mim seria se eu fosse contratado por
alguém, mas ali ndo. Eu considero que a gente toca e o
pessoal passa ali, da um dinheiro pra gente e nao contrata nés
pra nada. Pra mim profissional seria se eu tivesse, digamos,
tocando numa churrascaria. Eu acho que a valorizacdo
[profissional] seria se alguém visse ali e contratasse nos: - O,
VOu contratar vocés pra uma apresentacdo, prum aniversario,
prum show, prum casamento, pra um velério” (Josoel).



PARTE IV:

CONSIDERACOES FINAIS
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A Rua como Palco de Aprendizagem e Atuacdo dos Musicos

A rua, além de local de atuacdo, é também palco de aprendizagem para 0s
musicos. Nela, eles aprendem a desenvolver estratégias relacionadas a performance
que Ihes possam garantir um bom relacionamento com o publico. Para desenvolver
essas estratégias, 0s musicos procuram conhecer 0 espacgo, observar e interagir com

as pessoas ha rua, no circulo e saber das preferéncias musicais do publico.

Assim, as ruas, com todos 0s seus contrastes, configuram-se como espaco de
atuacdo e interacGes sociais adquirindo status de palco e servindo de local de
profissdo e meio de vida para musicos. Nessa perspectiva, considerar a performance
musical em teatros e salas de concerto como a forma mais reconhecida de atuacéo,
torna-se relativo. Jirgen, violinista com formacdo académica, comentando sobre os
problemas do musico profissional na orquestra onde trabalha, revela:

“Nessa orquestra 0 musico ganha muito pouco, sabe?
Desconta daqui, paga isso, paga aquilo... E o muasico ndo é
profissional, tudo é formativo. Em fevereiro tu estas la
estudando para margco que tem concurso, ndo sei, tem prova
interna, isso e aquilo. Ai tu vais no banco, teu dinheiro ndo esta
no banco. A cobranca em cima do musico é muito grande. E
em cima de ideais europeus, ou americanos, como eu vou
dizer...elite” (Jurgen).

As estratégias de atuacdo desenvolvidas pelos musicos ndo sdo somente para

a obtencdo de lucros financeiros, pois uma performance musical inclui outras

significacdes e objetivos nem sempre perceptiveis aos olhos.

O que o publico atento pode presenciar em uma performance nas ruas é,
sobretudo, o somatério de habilidades desenvolvidas pelo musico, seus repertdrios
assimilados, aprendizagens de relacdes feitas na rua e de vivéncias com outros
musicos. Além disso, a atualizagdo do repertério € constante para os musicos das

ruas. Os musicos ouvem as radios e aprendem este repertério em funcdo das



210

preferéncias e do gosto das pessoas que lhes assistem e sugerem tocar essas
mausicas. Isso lhes exige uma atualizacdo que acompanha 0s sucessos das novelas e
dos programas de radio que, constantemente, modificam sua programacdo. Porém,
além de adquirirem um novo repertério, esses musicos continuam relembrando o que

aprenderam antes, ao longo de suas trajetérias de vida.

Possibilitou-me saber da formacdo de cada um dos musicos ao utilizar a
metodologia de Historia Oral, em que a participacdo do entrevistado é importante para
0 bom resultado, além de que “o trabalho de Histéria Oral exige do pesquisador um
elevado respeito pelo outro, por suas opinides, atitudes e posi¢des, por sua visdo de

mundo enfim” (ALBERTI, 1989, p. 6).

O meio de convivéncia dos musicos, desde crianca até a idade adulta, foi fator
primordial para o aprendizado e desenvolvimento de suas habilidades musicais, tais
como tocar um instrumento, cantar ou compor uma musica. Uma formacao que eles
dizem ser individual, porém em seus relatos aparece ligada a convivéncia social, as
oportunidades e as motivac6es encontradas no meio. A falta de escolaridade de
alguns desses musicos é consequéncia de uma situacdo de vida construida histérica e
socialmente, podendo leva-los, algumas vezes, a uma situacdo de exclusao. Assim,
carecem de oportunidades para desenvolverem suas aptiddes como desejariam que o
fosse, como, por exemplo, em escolas de musica especiais para cegos, ou ainda

freqlentar aulas de instrumento nas escolas publicas.

Contribuicdes da Pesquisa e Perspectivas

Durante todo o trabalho, para responder a minhas indagacdes, foi necessério
desnudar-me de preconceitos que hoje reconheco terem sido o motivo de minhas

inquietacdes passadas sobre o0s “an6nimos” musicos de rua. Pré-concepcgdes estas,
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construidas ao longo de minha formagdo como mausico instrumentista, mais
preocupado com as questdes técnicas e musicais de performance. Algum tempo atras,
guando os via pelas ruas nem me aproximava. Podia ouvi-los de longe, porém,
dificilmente parava para escuta-los atentamente. Achava interessante a forma, de
certa maneira, livre e insegura como se apresentavam nas ruas, contrastando com a
aparente seguranca dos palcos das salas de concerto. Algumas vezes emiti juizos de
valor, julgando-os desafinados, tocando fora do ritmo ou, de alguma forma, tocando
mal. Juizos emitidos por desconhecimento quanto as implicacdes proprias de tocar ao
ar livre, como a exposicao as fortes mudancas climaticas, bem como uma cadeia de
problemas e dificuldades sécio-econbmicas ndo tao visiveis, principalmente para quem

esta numa situacao de observador distante.

Nos encontros marcados na casa dos musicos Josoel e Oséas, a pedido deles,
levei 0 meu instrumento, o violino. Em meio a conversa tocamos juntos, em dueto, trio
e quarteto, envolvendo toda a familia numa performance conjunta, vindo, apés, o
convite de Josoel para tocarmos no calcaddo de Canoas e no Brique da Redencao.

Segue um relato dessa experiéncia, extraida do caderno de campo:

Hoje fui até Canoas tocar no calgcaddo, por volta das 10:20 horas.
Fazia um sol forte e um dia de muito calor. Chegando |4, logo
encontrei o Josoel. Estava sentado no banco tocando sua gaita.
Perguntei-lhe se eu estava atrasado. Ele imediatamente pegou um
reldégio de bolso para cegos, acionou-o e ouviu a hora. Disse-me que
havia chegado cedo e que eu jA poderia pegar o violino para
comecar a tocar com ele. Ninguém, até aquele momento, me
parecia estar prestando atencdo a performance do musico. O lugar
onde Josoel estava, € o0 mesmo onde costuma tocar em Canoas,
entre as ruas 15 de Janeiro e Tiradentes. Coloquei minhas coisas em
cima do banco, tirei o violino da caixa e pedi para que me tocasse a
nota la na gaita, para que eu pudesse afinar. Ele me passou a nota la
e em seguida Josoel falou que teria ainda muitas historias para me
contar. Queria que marcassemos um dia para falar sobre os festivais
e concursos de que participou. Comecamos a tocar, e alguns
paravam para nos assistir. Como estava fazendo muito sol e calor, as
pessoas procuravam alguns lugares de sombra, como um poste ou a
sombra da mesma &rvore que nos protegia do sol. Os que estavam
trabalhando ali por perto, nas lojas, também prestavam atencado. O
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violino parece ter sido uma atragdo diferente. O repertério, na sua
maioria, era sugerido pelo Josoel. Algumas musicas foram sugeridas
por pessoas do lugar, como “Saudade do Matdo”. Uma mausica que
chamou muita atencéo foi a “Sole Mio”. Quando a tocavamos formou-
se uma roda a nossa volta. Algumas pessoas colocavam dinheiro e
ficavam nos assistindo. Outras nos assistiam de longe, sem ao
menos se aproximar. Josoel parecia ser conhecido pelos camelds.
Alguns vieram cumprimentar-me dizendo-se protetores de Josoel,
que disse gostar daquele ponto devido a protecdo dos amigos. Entre
as musicas sugeridas por Josoel, tocamos o bolero “Besame Mucho”,
o forr6 “Feira de Mangai”, a marchinha de carnaval “Antes do Adeus”
e o chorinho “Brasileirinho”. A principio Josoel colocou sua caixinha
de arrecadar dinheiro, de isopor, entre os pés. Sugeri a ele que
colocasse mais para 0 meio que eu tomaria conta. Ele parece ter
confiado em mim. Tocamos durante uma hora e vinte minutos
aproximadamente. Josoel pareceu estar satisfeito com os ganhos.
Na segunda parte, j& proximo ao meio-dia, ndo houve o mesmo
namero de contribuintes. As pessoas pareciam estar mais
atarefadas. Muitos passavam, nos cumprimentavam e ainda
elogiavam a nossa performance. Nossa atuacdo durou
aproximadamente duas horas, contando com os pequenos intervalos
que paravamos para fazer algum comentario ou combinar as
muasicas a serem tocadas. Muitas delas passei a conhecer ali
mesmo, obrigando-me a fazer uma segunda voz improvisada. No
final de nossa performance, as 12:30 horas, Josoel veio falar-me de
um recado de sua esposa Roselaine. Ela gostaria de saber das
intencBes e resultados da pesquisa. Tentei explicar-lhe que ainda
ndo sabia no todo, mas que surtiria efeito a longo prazo. A curto
prazo falei que a minha prépria decisdo em aceitar 0 seu convite de
tocar na rua ja era parte do resultado do trabalho e que, talvez, se o
convite tivesse sido feito antes da realizacdo da pesquisa, ndo teria
aceitado. Antes de irmos embora, Josoel aventou a possibilidade de
tocarmos no Brique da Redencao (trecho do caderno de campo, 10-
12-1997).

Embora seja longa, a citacdo € importante por revelar aspectos do duplo papel
de musico e pesquisador. Consegui perceber trés formas de envolvimento na
performance: a primeira foi o envolvimento com a performance em si; a segunda foi a
minha preocupacdo em observar o publico, saber se estava interessado ou néo e se
contribuiam ou ndo com a caixinha de Josoel; a outra foi de tentar registrar a
performance, gravando, tirando fotos ou filmando. Em muitas ocasides ndo sabia
conectar tanto envolvimento ao mesmo tempo. Algumas vezes me foi chamada

atencao pelo musico sobre o meu “desligamento” da performance. Por ndao entrar com

um solo no momento exato, apoés ele ter feito uma introducéo, julgou-me ser um tanto
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timido e despreparado. O comentario posterior, ao ouvir a gravagao junto com sua
esposa Roselaine, era de que eu estava muito mais para ser um aluno do que para ser

um professor.

Essas trés situagdes vividas na rua levavam-me a refletir sobre as contradices
com a performance em locais privados. Ao pensar nos contrastes de ambiente de
atuacdo, posso dizer que tocar na rua ndo foi uma experiéncia de todo prazerosa, pois
a minha técnica violinistica ndo dava conta do ambiente. Adquirida propriamente para
tocar em ambientes fechados, ela ndo me valeu para tocar na rua. Sentia uma grande
necessidade de amplificar o som para me ouvir e ser ouvido. Dessa forma, forcava o
som de tal maneira para tentar me ouvir que quase feri os dedos. Mesmo assim, 0
som se perdia facilmente devido ao barulho das ruas. Certamente que teria que
desenvolver uma outra técnica a fim de ndo prejudicar as pontas dos dedos e
musculos das maos e bracos. Talvez tivesse que, antes, estudar o ambiente para
passar a me sentir mais a vontade tocando. Durante toda a performance fiquei
preocupado com as minhas coisas deixadas sobre o banco, tais como o estojo do
violino e a mochila contendo a camera fotografica e de video, temendo que alguém

levasse os objetos.

Os contrastes aqui evidenciados entre os colaboradores e eu, tanto em
guestbes de formacdo quanto de atuacdo como musico, possibilitaram-me, além de
alcancar os objetivos desejados em relagdo aos musicos, olhar criticamente sobre

minha prépria formacéo e atuacao, traduzindo nas palavras de HARTOG:

“(...) a confrontacdo com o “outro’ permite, por um jogo de
espelhos, pintar um retrato do "'mesmo’ muito mais coerente e
pleno do que teria feito uma simples reproducdo dos seus
tracos; somente a mediacdo pelo outro permite esta auto-
apreensdo segura de si mesmo” (HARTOG apud GAGNEBIN,
1997, p. 22-23).
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Nesse sentido, procurando superar olhares Unicos e petrificados, a principal
transformacédo foi o questionamento de preconceitos construidos ao longo de minha
formacédo, que mantinham o meu olhar para uma visdo Unica de formacdo de musico
instrumentista, a qual considerava, também, “a mais legitima”, ou seja, aquela que o
muasico “sai formado” através das instituicbes de ensino de mdusica, pelos

conservatorios e escolas de musica.

Através do meu envolvimento com o tema, passei a considerar essa
perspectiva limitada para o desenvolvimento de um estudo mais aprofundado sobre os
musicos das ruas. Pretendia um estudo sobre musicos, porém, acima de tudo, sobre

individuos formados na sociedade e atuantes nela.

O trabalho de campo, a principio, parecia-me simples, pois bastaria sair na rua
para obter os dados. Mas néo foi assim. Aos poucos percebi os limites de meu olhar,
pois em cada saida observava que passava a ver tudo de forma diferente.
Inicialmente, percebi que o que via era muito superficial. Ao ir para as ruas, deveria
deixar ser de ser um mero passante e observador curioso, e agir como um
pesquisador com o olhar atento e instrumentalizado para fazer todas as observacdes e
anotacfes de campo. Sobre isso, PAIS (1993, p. 73) lembra que o trabalho de campo

€ um processo de constante aprendizagem em que sé se aprende fazendo.

Quanto aos musicos, acredito que uma das grandes contribuicbes desse
trabalho foi a possibilidade de resgatar as suas identidades, ndo considerando-os
como personagens coletivos ou artistas anénimos, mas como individuos reais, com

nome e sobrenome.

O CD e o Video apresentados em Anexos deste trabalho poderdo, também,

servir de instrumento dialdgico e retorno aos musicos.
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A partir desta pesquisa, desenvolvi um outro projeto, em parceria com a
Discoteca Publica Natho Henn. Consistiu de trés apresenta¢cdes musicais na sala Luiz
Cosme e uma exposicao fotogréafica, no periodo de 18 de junho a 2 de julho de 1998,

contando com a participacdo dos musicos colaboradores desta pesquisa.

A idéia ndo era tirar os musicos das ruas, mas sim possibilitar-lhes atuar em
mais um espaco, abrindo-lhes outras portas além da atuacdo nas ruas. Uma outra
preocupacgdo era dar um retorno aos colaboradores, respeitando os principios éticos
da pesquisa em Histéria Oral (ver MONTENEGRO, 1992) . O projeto possibilitou,
ainda, um retorno financeiro para os musicos com o pagamento de um pro-labore.
Tocar para um publico exclusivo, que estava ali no teatro especialmente para ouvi-los,

foi bastante gratificante para os musicos.

No interior da sala do teatro, sem os ruidos da rua, uma outra dimenséo
musical pdde ser revelada, o que contribuiu mais ainda para o desnudamento de
preconceitos. Para dar um exemplo, 0os gestos agressivos que Jorge fazia, quando
tocava uma musica de Teixeirinha, na rua, 0os quais eu ndo podia entender, sé fizeram
sentido, quando Jorge explicou, ao publico, a letra da musica. O texto contava a
histéria de uma mulher que havia traido o autor da musica (Teixeirinha). Os socos de

Jorge no ar representavam a revolta pela traicao.

Esse projeto contou com a presenca de um publico numeroso, inclusive com a
visita de muitas escolas de Porto Alegre. Cerca de setecentas pessoas de varias
regibes e cidades vizinhas puderam ouvir os muasicos de perto e visitar a exposi¢ao
fotografica que procurou dar uma amostra de seus relatos biograficos e de imagens da
atuacdo musical nas ruas do centro de Porto Alegre e no Brique da Redencéo,

destacando suas estratégias para atuar nas ruas e suas intera¢cdes com o publico.

Um desdobramento do projeto que chamou a atencéo foi o interesse de uma
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professora de 82 série do ensino fundamental em obter alguns dos relatos biograficos
dos mausicos para trabalhar com seus alunos. Os estudos de STROH (1986),
RICHTER (1986) e STAATSINSTITUT FUR SCHULPADAGOGIK (1994) falam sobre a
possibilidade de o tema “musicos das ruas” ser levado para a educagcao musical nas
escolas. Muitas das experiéncias descritas por esses autores revelam uma
“didatizacdo” do tema, tais como, planejar unidades didaticas para a aula de musica
gue abordem o assunto, aprender can¢fes de rua ou qualificar o aluno para ser um
“pequeno mauasico de rua”’. STROH (1986) reconhece o fracasso de tais intentos

propondo outras alternativas:

“Uma unidade didatica com o tema pode ajudar os jovens a
encontrar “seu caminho™ na medida em que ela lhes transmitir a
compreensdo para a maneira como 0S musicos de rua
encontraram um caminho proprio e autodeterminado. Neste
processo a musica de rua nao deveria servir de ‘modelo” de os
alunos aprenderem a expressar e trazer a publico “problemas
préprios’ feitos pequenos musicos de rua. (...) Musica de rua
passa a ser modelo na medida em que os alunos descobrirem
sua solidariedade oculta com musicos de rua, desconstruirem
seus preconceitos frente a musica de rua e juntamente com
seus colegas e professores assimilarem suas experiéncias
feitas com a instituicdo musica de rua” (STROH, 1986, 342;
trad. Walter Schlupp).

Entre tantas outras, essa € uma perspectiva que esta dissertacdo abre,
mostrando que a area de Educacdo Musical ndo pode prescindir de uma visao

interdisciplinar.
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RELACAO DE ENTREVISTAS

Casemiro Pinto Castro
Entrevistado em 23/9/1997; 26/9/1997; 3/10/1997; 31/01/1998; 31/1/1998;
17/3/1998.

Edgar Quint
Entrevistado em 30/9/1997; 19/3/1998.

Geraldo Costa
Entrevistado em 7/3/1998; 21/3/1998.

Héctor Alvarado
Entrevistado em 14/12/1997; 5/3/1998.

Henrique Mieczkowskji-Raszcrik (Henry Pollack)
Entrevistado em 6/3/1998; 7/3/1998.

Ivan Alvarado
Entrevistado em 2/3/1998.

Jodo Alves Oliveira (Jodo da Gaita)
Entrevistado em 20/12/1997; 13/3/1998.

Jordao Oliveira
Entrevistado em 4/11/1997; 14/11/1997.

Jorge Martins Oliveira
Entrevistado em 3/10/1997; 9/11/1997; 5/12/1997; 20/12/1997; 7/12/1998; 8/2/1998;
27/3/1998.

José Costa (Zé da Folha)
Entrevistado em 4/11/1997; 7/11/1997; 20/11/1997; 7/7/1998.

José Claudio Santos
Entrevistado em; 3/10/1997; 4/12/1997;27/3/1998; 21/1/1998.

Josoel Nascimento
Entrevistado em 30/3/1997; 20/7/1977; 24/7/1997; 31/7/1997; 12/11/1997;
16/11/1997; 19/11/1997. 3/12/1997; 10/12/1997; 13/2/1998; 13/2/1998; 27/2/1998;
27/2/1998; 8/3/1998.
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Jirgen Wentz
Entrevistado em 9/11/1997; 22/11/1997.

Onofre Ribeiro
Entrevistado em10/7/1997; 21/12/1997.

Orlando Céceres
Entrevistado em 6/4/1998; 31/5/1998.

Oséas Pereira
Entrevistado em 25/1/1997; 23/7/1997; 31/7/1997; 23/9/1997; 26/9/1997; 6/10/1997;
12/11/1997; 4/12/1997; 8/2/1998.

Tereza Batista
Entrevistada em 5/12/1997; 2/7/1998.
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ABSTRACT

This project deals with the formation and performance of the street musicians of
Porto Alegre, in the perspective of the Oral History methodology. Through life stories,
the research attemps to show the formation context of seventeen musicians, their ways
of learning music, as well as their own concept of formation. It also intends to
understand the street performing ways, refleting upon the implications and
socioeconomic aspects they are involved with.

The research questions that guided this study were the following: Who are
these musicians? What is their background? What reasons took them to perform on the
street? Are their learning and formation related to estreet performance? How do they
perform? Whom do do they perform to? Which social implications are involved in the
street performance? How are theyviewd by the society?

The study is divided in four parts. The first one discusses some concepts of
Oral History and Life History, explaning the methodology adopted by the autor. The
second chapter shows the references on training used to analyze the musicians
reports. The third part locates the street as a social context, dealing with the musicians
performance, their motivation some difficulties to some issues on performance and on

the musicians professional identity, pointing out the contribuitions of the present study.



