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RESUMO

O trabalho que se segue busca elucidar a historia socia do género musical rock and roll no
Brasil. Tal género tem sido tratado com certa indiferenca por criticos e historiadores da musica
popular, reduzindo sua histéria social a ondas de popul aridade aparentemente desconexas, marcadas
pela jovem guarda e pelo surgimento do BRock na década de 1980. O tratamento dispensado ao
rock and roll produzido no Brasil nadécada de 1970 é residual, inclusive na academia, contribuindo
para a formagdo de uma imagem subdimensionada da producdo musical daquele periodo. A
pesquisa tem inicio com uma reconstituicdo do campo de producdo da musica popular brasileira da
década de 1960, na qual se insere 0 nascente rock brasileiro, a fim de compreender como este
género estrangeiro € recebido e interage com 0s demais géneros populares com 0s quais concorria.
Em seguida, procede-se a uma analise de trajetoria com base na histéria da banda de rock A Bolha,
conjunto gue atravessa a década de 1970 enfrentando a falta de espaco para o género e a fata de
interesse da midia e da industria fonografica. Com isto, pretende-se descortinar as estruturas sociais
vigentes constritoras do desenvolvimento do género naquele periodo. Trata-se de uma época
marcada pelas restricdes das liberdades civis em funcdo do regime militar que vigorou de 1964 a
1985, o que foi, sem divida, fator fundamental para a conformacédo do campo de producdo musical
dagueles anos. A década de 1970 assistiu a consolidacdo da MPB como género musical dominante
devido, entre outras coisas, a0 prestigio acumulado na época dos festivais de musica popular
televisionados, a posicdo de enfrentamento ao regime, adotada pelos artistas que a ela se filiavam, e
ainda, a aceitagdo da critica e publico consumidores por sua maior afinidade com as tradicdes
musicais brasileiras pregressas. Por meio de uma analise estrutural do campo de producéo musical a
maneira bourdieusiana, pretende-se localizar os agentes tributarios da constituicdo da representacéo
socia erigida em torno do género rock and roll no Brasil, de modo que se possa compreender como
este segmento, que chegou a ameacar o dominio da MPB em meados da década de 1960, passou a
ocupar praticamente apenas 0s canais e espacos independentes da producéo cultural gue compdem a
chamada ““cena underground.”

Palavras chave: Musica Popular. MPB. Rock and Roll. Sociologia da musica. Historia social
damusica popular brasileira. Arte e Sociedade.



ABSTRACT

The work that follows seeks to elucidate the socia history of rock and roll musical genrein
Brazil. This genre has been treated with indifference by critics and historians of popular music,
reducing its social history the seemingly random waves of popularity, marked by the “Jovem
Guarda” and the emergence of “BRock” in the 1980s. The treatment of the rock and roll produced
in Brazil in the 1970s is residual, including the academy, contributing to the building of an
undersized image of the musica production from that period. The research begins with a
reconstruction of the Brazilian popular music production course of the 1960s, in which is included
the incipient Brazilian rock in order to understand how this foreign genre is received and interacts
with other popular genres which it contended with. A track analysis based on the rock band “A
Bolha” (The Bubble), that had to face the lack of space for the genre as well as the lack of interest
of the media and the music industry throughout the 70’s follows hereupon. It is intended to uncover
the existing social structures constricting the development of the genre in that period. That was a
time marked by restrictions on civil rights due to the military regime that ruled the country from
1964 to 1985, which was undoubtedly a key factor for shaping the musical production field of those
years. The 1970s saw the consolidation of Brazilian popular music as the dominant musical genre
owing to, among other factors, the prestigie accumulated by the Brasilian Pop Music Festivals
shown on TV at that time, the facing off agaisnt the political regime adopted by the artists that
joined it in, and yet, the acceptance of review critics and public consumers for their greater affinity
with former Brazilian musical traditions. Through a structural analysis of the music production field
to the Bourdieusian way, | intend to place the tax agents of the constitution of social representation
built around the rock and roll genre in Brazil, so that you can understand how this segment,
which threatened the MPB area in the mid-1960s, was to occupy only the channels and
independent spaces of cultural production that make up the so-called "underground scene.”

Keywords: Popular Music. MPB. Rock and roll. Sociology of music. Social history of
brazilian popular music. Art and Society.
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I ntroducéo:

Esta pesquisa é resultado de uma inquietacdo acerca da histéria social do género musical rock
and roll e de seu peculiar desenvolvimento no Brasil. Pois o rock brasileiro ndo seguiu,
definitivamente, um caminho constante desde seu nascimento. Pelo contrério, antes de desabrochar
no BRock!, ou Rock Nacional, como nos acostumamos a chamar, o rock brasileiro foi
marginalizado, no amplo sentido da palavra, ou segja, permaneceu a margem da midia e do
mainstream do que poderiamos chamar de musica popular no Brasil, sendo tratado por alguns
setores da sociedade, inclusive por representantes da classe artistica dominante no campo de
producdo musical, como coisa vil, de marginais, 0 que motivaria Rita Lee a cunhar a famosa

expressao “Roqueiro brasileiro sempre teve cara de bandido®”.

Como pretendo demonstrar, hd um nitido hiato na histéria social da musica popular brasileira
a0 sereferir ao rock produzido aqui entre o periodo da jovem guarda (anos 1960) e o periodo aureo
do rock nacional, os anos 1980. Inclusive nos meios académicos, a producéo cultural da década de
1970 é apenas parciamente visitada. Setores e agentes marginalizados, como a producdo de musica
“brega”, a sertaneja, 0 pagode e 0 rock apenas agora vém angariando alguma atencdo. Tudo se
passa como se quase ndo houvesse sido produzido algum rock brasileiro no periodo pés-tropicalista
(1973) e pré-abertura politica (1982), apesar do sucesso de nomes como Rita Lee, Raul Seixas,

Secos & Molhados e Novos Baianos.

Em seu trabalho sobre a recepcéo da imprensa a chegada do rock and roll no Brasil com
enfoque na Revista do Radio, Paulo S. A. Seabra ¢ categorico ao afirmar que “segue a periodizagao
mais aceita por criticos musicais sobre o rock and roll no Brasil.” A qual, segundo 0 mesmo, é
dividida em trés grandes “ondas” do género no pais. A primeira onda é a do “proto-rock”, que vai
de 1955 (gravacdo de Nora Ney para “Rock around the clock” de Bill Halley and his Comets) a
1964, periodo em que tomamos contato com a sonoridade dos Beatles e em que ira se iniciar a
jovem guarda. A segunda onda ¢ a do “i&-iéi€” ou o “movimento” jovenguardista propriamente

dito, que se desenvolve sob forte influéncia da beatlemania. A terceira onda, a seu ver, “é o boom

! BRock, termo cunhado pelo jornalista e produtor Nelson Motta e popularizado por outros criticos como Jamari Franca
e Arthur Dapieve. Este termo se tornou a alcunha do rock brasileiro produzido a partir da década de 1980, muito
conhecido também apenas como “Rock Nacional”. Apresentava caracteristicas acentuadamente pop, de linguagem
essencialmente urbana. Tem como seus primeiros representantes, segundo Arthur Dapieve (2000), as bandas Blitz,
Gang 90 e as Absurdetes, Jodo Penca & Seus Miquinhos Amestrados dentre outras, que dividiam a “cena” com bandas
alinhadas ao movimento punk suburbano que germinava desde o fim dos anos 1970 no Rio de Janeiro e em S&o Paulo.
2 Versos da cancdo “Orra, meu” lancada em 1980 no disco “Rita Lee”, acabou se tornando expressao corriqueiramente
usada no meio musical e jornalistico a partir de entdo.

1



do género nos anos 1980, o chamado ‘Rock Brasil’, que também ficou conhecido como BRock,
(...)” (2012, p. 12-13).

Com tal periodizac8o arbitréria, toda a geragdo de roqueiros brasileiros da década de 1970 é
suprimida. Mais de dez anos de historia do género desaparecem, tendo em vista que muitas bandas
gue compdem ou compuseram o cendrio dos anos 1970 iniciam suas carreiras entre 1966 e 19609.
Fica suprimida também a histéria dos subgéneros do rock que foram desenvolvidos naquele
periodo, como o rock experimental, o rock progressivo, o rock rural, o hard rock, e o punk rock,
pavimentadores do mercado futuro, ao capacitarem artistas, técnicos e ao fomentarem um publico

consumidor para, ai sim, ocorrer o “boom” do género nos anos 1980.

Este tipo de abordagem reducionista da historia social do género rock and roll no Brasil ndo
demérito apenas de Seabra. Como ele mesmo salientou, segue-se um padrdo na periodizacdo do
desenvolvimento histérico do rock, embutindo de quebra a histéria da pop music brasileira com a
qua o rock se confunde universalmente. Fica patente, ante o exposto, o tratamento historiogréfico
amador, para dizer o minimo, dispensado a esta esfera do campo de producdo musical brasileiro.
Algo queirei evidenciar ao longo deste trabalho onde tentarei, paralelamente, descobrir as possiveis

causas para 0 merecimento deste tratamento.

Com relacdo a terminologia, entendo que, especificamente no Brasil, o termo original e mais
amplo “rock and roll” é pouco diferenciado de sua primeira varia¢ao, o “rock”, apenas. Portanto,
usaremos as duas terminologias indiscriminadamente, inclusive pelo fato de estar me remetendo
ndo somente ao género musical, que é apenas uma das faces a qual tenciono tangenciar, mas
também por abarcar o aspecto social. Aspecto gue se constitui no grupo de agentes e produtores que
se relacionam de maneira mais ou menos interligada no espaco social que o rock ird ocupar ao
longo dos periodos histéricos aos quais me refiro, décadas de 1960, 70 e 80. Quando for o caso,
adotarei os sufixos ou prefixos explicativos para tratar dos subgéneros que irdo se desenvolver
concomitantemente, especialmente na década de 1970 (Ex: rock progressivo, hard rock, rock
experimental, rock rural ou folk rock, pop rock, etc.). Presumo que € ali, naguele periodo, que
ocorre uma concorréncia de subgéneros em disputa simbolica pela preferéncia de publico e critica, e
gue ird culminar com o desmantelamento das bandas soberanas do rock setentista em favor de uma
renovacdo que conformard o proficuo cenario do rock brasileiro produzido e amplamente
promovido pelaindustria cultural na década de 1980.



E de se estranhar como certa historiografia deixa de notar este que pode ter sido o periodo de
maior diversidade de subgéneros do rock no Brasil, ja que as sonoridades produzidas na década de
1980 haviam encontrado um formato mais ou menos padronizado pela industria cultural, com
menor variedade de estilos. Por convencao, o rock dos anos 1980 sera tratado por BRock, a fim de
evitarmos confusdes entre os termos “Rock Nacional”, cujo senso comum identifica também com o
rock produzido nesta década, e o termo mais gera “rock brasileiro”, que abarca todas as fases da

producdo rogueirano pais, independentemente de suatipologia.

Para esta investigac@o adoto como linha mestra metodol 6gica os preceitos bourdieusianos. Os
conceitos desenvolvidos por Pierre Bourdieu® ao longo de sua obra possibilitam analisar de forma
eficiente a dindmica entre o dominio artistico e os demais campos que concorrem pela estruturacao
do mundo social. Partindo-se, tal como Bourdieu, da premissa durkheimiana na qual “as formas de
classificacéo deixam de ser formas universais (transcendentais) para se tornarem (...) em formas
sociais, quer dizer, arbitrérias (relativas a um grupo particular) e socialmente determinadas™,
acredito ser possivel demonstrar como a representacdo social construida em torno do género rock
and roll no Brasil contribuiu para sua posicdo subordinada em relacdo as demais manifestagdes
produzidas no campo da musica popular brasileira aquela época. O que seria, em tese, uma das
causas para a limitada cobertura midiatica e o esvaziado interesse comercial gue se abate sobre o

género ao longo da década de 1970.

Deste modo, sera preciso empreender uma analise estrutural, que se vaera de conceitos
bési cos da teoria em questéo, como os de campo®, habitus’, capital, posicao, disposicéo e tomada de
posicdo. Trata-se de noghes relacionais e operativas que visam “a ultrapassagem de falsos dilemas
gue sitiam o universo dos estudos em Ciéncias Sociais, como a escolha entre apreensdes
subjetivistas ou objetivistas, que priorizem a acdo ou a estrutura, o0 recorte sincrénico ou o
diacronico, a teoria ou a empiria etc.”.” O conceito de campo consiste agqui em uma unidade que

guarda relativa independéncia em relacéo as demais esferas componentes do mundo social, com

¥ BOURDIEU, 2005 [1992]; 2012 [1989]; 2013

* BOURDIEU, 2012, p. 08

® O conceito de campo a0 qual aqui recorremos é retirado da obra O Poder Simbdlico (BOURDIEU, 2012), onde se
trata do campo de producdo como um espaco onde decorrem as relacBes objetivas e que, por isso mesmo, pode ser
apreendido como um papa de coordenadas e posi¢des que se inscrevem em relagdo as demais posicdes de modo
concorrencial, ou seja, tendo os agentes em disputa pel os capitais em jogo naquele dado ambiente em que seinsere.

® O conceito de habitus aqui utilizado consiste naquele apresentado por Bourdieu na obra O Poder Simbélico (2012),
“um conhecimento adquirido, (...), ¢ também um haver, um capital (...) o habitus, a hexis, indica a disposi¢éo
incorporada, quase posturd (...)” do individuo (BOURDIEU, 2012, p.61). Com este conceito, 0 autor pretende restaurar
0 primado da razdo pratica do individuo, que o possibilita agir de forma espontanea porque incorporada: “espécie de
sentido do jogo que ndo tem necessidade de raciocinar para se orientar e se situar de maneira racional num espaco”
(Ibid, p. 62)

"FERNANDES, 2011, p. 15



regras proprias que orientam a produgdo interna, mas que conservam uma implicita homologia e
permeabilidade em relacdo aos demais campos que orientam e normatizam a vida em sociedade,

como os campos politico e o econdmico.

S0 estas homologias, que podem ser verificadas na construcéo interessada dos discursos do
campo de producéo da musica popular, que deverdo indicar como se da a relacéo de dominacédo e a
hierarquia erigida entre os géneros musicais concorrentes naquele ambiente. Especialmente nos
efervescentes periodos que véo de 1965, com o surgimento do programa de TV “Jovem Guarda”, e
a segunda metade da década de 1970, quando a musica pop se diversifica, as bandas de rock tém
seus espacos ainda mais reduzidos, sendo, em alguns casos, desmanchadas enquanto assistiam a sua
substituicdo por uma nova linhagem de roqueiros, que abracariam a linguagem pop, levando o rock
brasileiro a figurar entre os principais produtos comerciais da industria fonogréfica ao longo da
década de 1980.

A producéo cultura da década de 1970, especial mente aquela oriunda na cena underground,
constitui-se em um ambiente ainda pouco estudado pela academia®, e que foi severamente marcado
pelos acontecimentos da arena politica com a ascensdo do regime militar ao poder por meio do
Golpe de 1964, o que compete como uma das possivels causas da restrita aceitacdo, especialmente
por parte das elites culturais, do género importado, o rock and roll.

O rock e seus agentes produtores se viram em meio a uma insuflada disputa ideol6gica em
torno dos valores que deveriam nortear a producdo musical e formatar o gosto, a apreciacéo do
consumidor. Neste sentido, o samba fazia as vezes de sintese expressiva das classes inferiores, l0go,
do Brasil “auténtico”, oposto a modernizacdo conservadora e alienada promovida pelo governo
militar®. Assim, a bossa nova, e em seguidaa MPB, irdo se filiar a0 samba, que servira como fiador
da autenticidade e legitimidade de ambos os estilos, enquanto o rock passard a ser representado
como simbolo do imperialismo norte-americano e da alienagdo, dada sua origem exdgena, o uso de
instrumentos el etrificados, suas melodias pouco elaboradas bem como pelas teméticas escapistas e

mundanas.

Ante 0 exposto, a presente dissertacdo sera composta em dois capitulos. O primeiro trara uma
breve reconstituicdo dos estagios imediatamente anteriores a década de 1970. Isso possibilitara
compreender o ambiente no qual o rock é recebido e a forma como ele vem a se acomodar entre 0s

demais géneros componentes do campo de producdo musical brasileiro, bem como as disputas

8 NAPOLITANO, 2005; PINTO, 2015
° FERNANDES, 2011, p. 06



ideoldgicas nas quais ele se verdinserido, figurando como pivd para uma parcela da musica popul ar
brasileira que se desenvolve em aberto enfrentamento & popul aridade angariada pelo género com o
advento da jovem guarda. Demonstrarei ainda como a Tropicélia pretendeu sintetizar e, de certa
forma, apaziguar estas disputas, oferecendo uma revisdo do padrdo de gosto estabelecido e
estruturado pelas elites intelectuais e reivindicando certa autonomia artistica para o que eles
consideravam a “evolugdo” da musica popular brasileira.

Como se vé, neste capitulo o foco sera dirigido a reconstru¢do do campo de producdo da
musica popular brasileira por meio da literatura historiogréafica, especialmente pelos estudos de
Marcos Napolitano (2004, 2005, 2007), Dmitri Fernandes (2011) e Marcelo Garson (2015), bem
como com o0 amparo de depoimentos de testemunhas e agentes daguel e periodo, da critica musical,

de memorialistas e bidgrafos, levando em conta o viés interessado que permeiatais producoes.

No segundo capitulo buscarei apoio na reconstituicdo da trgjetéria da banda A Bolha,
conjunto carioca formado em fins de 1960, que chegou a frequentar o programa de TV “Jovem
Guarda”, ainda sob 0 nome “The Bubbles”, em alusido a “The Beatles”. Grupo de rock expressivo
por ter convivido e sofrido influéncia direta dos tropicalistas, mudando os rumos de sua carreira que
se enveredaria pelo hard rock e pelo experimentalismo progressivo, se sujeitando aos sucessos e
fracassos impostos pelo limitado mercado de rock brasileiro até se diluirem em uma gama de novos
conjuntos componentes do BRock. Sua historia servira de fio condutor a possibilitar esclarecer o
gue fazia uma banda obter sucesso ou néo, ser notada pela historiografia e pela critica, ou apenas
permanecer nos pordes das lembrancas de individuos que presenciaram seus shows. Desta forma
pretende-se agqui compreender e explicar a imposicdo das estruturas sociais que constituiam o
campo de producdo cultural dos anos 1970 sob a 6tica dos simbolicamente dominados. Justamente a
faceta pouco explorada pela historiografia sobre a musica popular brasileira, naqual o rock e o pop
tém sido apenas parcia mente retratados. E mais, compreender algumas caracteristicas da produgdo
musical contracultura no Brasil, aém de evidenciar aspectos um tanto nebulosos do mercado

fonografico dagueles primeiros anos de 1970.

Para este procedimento foram realizadas entrevistas em profundidade com o principal baixista
da banda, Arnaldo Brand&o, o principal baterista, Gustavo Schroeter, o pesquisador, colecionador,
fa e biégrafo da banda, Nelio Rodrigues (Histérias perdidas do rock brasileiro Vol |, 2009 e
Historias secretas do rock brasileiro, 2014) e o jornalista, critico e produtor musical José Emilio
Rondeau, que também foi fa da banda, presenciou vérias de suas apresentactes e foi fundador de

uma importante publicagdo sobre muasica nos anos 1970, o Jornal da Musica. Ao longo da pesguisa
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estive em contato com Renato Ladeira, que foi membro fundador do conjunto, mas infelizmente seu
prematuro falecimento inviabilizou o agendamento de uma entrevista com a qual ele ja havia

consentido. Este trabalho tem, portanto, a misséo adicional de homenagear sua memoria.

Por fim, na conclusdo, pretendo clarificar as vicissitudes pelas quais o rock perpassa ao longo
da década de 1970, enfrentando um limitado mercado de consumo interno, o desinteresse das
gravadoras em fomentar tal mercado; as limitagdes técnicas de producdo e a fata de interesse da
critica especializada em musica, que por vezes se manifestava contra a producdo de determinados
tipos de rock, exercendo o principio da arbitrariedade™ por meio do qual a prépria critica damusica
popular brasileira se erigiu, revelando o cardter que domina esta literatura, na qual se promove a
selecdo daguilo que € considerado relevante, e que estd convenientemente atrelado ao gosto, a
memoaria, a percepcdo e aos discursos de parcela de agentes essenciamente ligados a bossa nova, a
MPB ou aideologia que orienta 0s grupos que se abrigam sob esta sigla. Ainda que nem sempre de
maneira orientada e racionalmente articulada, uma grande parcela das bandas de rock brasileiras dos
anos 1970, hora em maior, hora em menor grau, teve que lidar com algum tipo de ma vontade, mé&
fé, sabotagem, impedimento ou boicote. A titulo de exemplo, era comum acontecer de cachés
combinados com clubes ou casas de shows ndo serem pagos; discos e projetos serem engavetados
ou, quando langados, tinham suas producdes cerceadas; shows serem cancelados em cima da hora
por questdes burocréticas ou pela perseguicao militar; apresentagdes em programas de TV junto a
musicos da MPB serem editadas para que as bandas de rock ndo tivessem suas performances
veiculadas em rede nacional. Assm, o rock brasileiro daguele periodo foi deslocado ao
underground, inclusive com a conivéncia dos préprios agentes produtores que se queriam a margem
do “sistema’. Este posicionamento, no entanto, deixou os musicos a mingua, impossibilitando a
viabilidade comercia de seus projetos sem que tivessem se valido de modo simbdlico dessa posi¢do

marginal.

O periodo que representa nossa faixa de interesse se afigura entre os anos de 1966, ano de
surgimento da banda A Bolha, ainda sob o nome The Bubbles, e 1974, fim do governo Médici,
periodo de maior recrudescimento da repressdo do governo militar, no qua vigorava a censura
prévia e 0 Al-5, e que também coincide com os anos do “milagre econdmico”, periodo de altas
taxas de crescimento do PIB do pais. E aqui que A Bolha se separa pela primeira vez. Os membros
restantes se reagrupam, prolongando seu calvario sem jamais obter 0 sucesso dos primeiros anos. O

conjunto morre sem alarde e sem velério de seus fas em janeiro de 1978. O ambiente estudado, por
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questdes préticas, como acesso aos entrevistados, se circunscreve essencialmente a cidade do Rio de
Janeiro que, ao lado de Sdo Paulo, aquela época, figurava como principal pdlo de fomento e atracéo
de bandas de rock em func¢do de sua importancia econdmica, de seu “cosmopolitismo” e pelo fato

de sediar estudios e fabricas de grandes gravadoras nacionais e internacionais.

CAPITULO 1- Osanos60: conflito ideoldgico e a retomada da “linha evolutiva”

“Quem estiver do nosso lado, muito bem:

quem n&o estiver que se cuide™.”

Segundo o historiador da musica popular americana, Paul Friedlander, o rock and roll tem sua
origem na musica negra produzida nos EUA. Na verdade, uma mescla entre quatro vertentes da
musica afro-americana, o blues rural do inicio do século XX, o blues urbano, o gospel e o jump
band jazz. “A fusdo desses quatro estilos de musica afro-americana tornar-se-ia a esséncia da
musica negra do inicio dos anos 50, chamada de rhythm and blues (R&B) — a maior fonte do rock
and roll”.** Mas seria preciso ainda acrescentar sonoridades advindas do folk e da musica country
(ambos ja uma sintese da musica negra e branca norte-americana) para completar a quimica que
formaria o rock and roll, como enfatiza Friedlander (2003). Trata-se, portanto, de um género
cumulativo de influéncias, capaz de sintetizar troncos geneal 6gicos mais ou menos ecléticos e do
qual sera possivel derivar uma nova gama de subgéneros, que irdo se desenvolver ao longo do

tempo em acordo com novas tecnologias e novas sinteses.

Nos Estados Unidos da América, segundo Friedlander (2003), antes da “era Beatles”, o rock
and roll apresentou pelo menos duas fases bastante distintas. A primeira delas é composta por duas
linhagens de musicos. O primeiro grupo, aguele que pode ser considerado o dos fundadores, a
excecdo de Bill Halley, era praticamente reduzido a jovens negros como Chuck Berry, Antoine
“Fats” Domino e Little Richard. Estes agentes seriam seguidos cronol ogicamente por uma segunda
safra de roqueiros, aqueles que de fato popularizariam o género dancgante, tornando-o uma febre
nacional. Os nomes de maior destague deste segundo momento seriam os brancos Elvis Predley,

Jerry Lee Lewis e Buddy Holly. Ambos os nucleos guardariam em comum a acentuada

" Frase pronunciada por Elis Regina em fungdo de sua campanha contra o “Ié-1&-18” e publicizada em matéria de seis
de julho de 1967 veiculada na pégina cinco do Caderno B do Jornal do Brasil. Disponivel em
https://news.googl e.com/newspapers?nid=00gX 8s2k 1| RWC& dat=19670706& printsec=frontpage& hi=pt-BR, consultado
em 22/10/15.

2 FRIEDLANDER, 2003, p. 31.
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libidinosidade que chegava a incomodar a conservadora sociedade americana. Os pais dos jovens
brancos que se interessavam pelo rock os repreendiam, pois aguilo, em suas opinides era coisa
selvagem, de barbaros, inapropriado. Ja nas familias negras, os adultos consideravam o rock como
uma diluicdo das caracteristicas tradicionais de sua cultura, ndo incentivando os jovens negros a

ouviremotal rock and roll.

A producdo musical de rock era praticamente controlada por estes artistas que se tornaram
relevantes estrelas em seu meio. Entretanto, os escandalos sexuais, como a priséo de Chuck Berry
por transportar garotas menores de 21 anos em traslados interestaduais em suas comitivas, e 0
casamento “secreto” de Jerry Lee Lewis com sua prima em terceiro grau de apenas 13 anos, ou
ainda a bissexualidade escancarada de Little Richard, bem como os excessos cometidos pelo abuso
de dcool e barbitlricos pelos quais Elvis ficaria famoso no futuro, punham este grupo sob amirade
agentes como associagOes religiosas e protetoras da mora familiar, bem como de 6rgdos

governamentais.

Estas situacdes col ocavam as grandes gravadoras sob enorme pressao, o que as fez perseguir a
retomada do controle sobre a producdo musical de rock. Para isto recorreu-se ao expediente das
encomendas. As mUsicas eram encomendadas a compositores, exigindo-se temas mais amenos e
menos picantes. Escolhiam um artista de perfil “comportado” e o convidavam para gravar estas
cancdes, majoritariamente baladas de rock dancante. Esta segunda fase do rock norte-americano,
gue precedeu a chegada dos Beatles, era entdo formada por artistas produzidos “em sé&ie” e
formatados pela industria cultura para atender & demanda de consumo de rock e as exigéncias
morais da sociedade. As cangdes privilegiavam a exaltagdo do amor romantico, do ritmo e da danca,
com a criagdo de passos cada vez mais elaborados, desviando, assim, o foco da sexuaidade e do
questionamento moral™®. Como seré demonstrado, é justamente esta conformagao do rock and roll,
gue caracteriza sua segunda fase nos EUA, que sera adotada no Brasil por intermédio das versdes
produzidas por agentes ligados a industria cultural e ao cenario da “musica jovem”. Aqui,
adolescentes como Tony e Celly Campello seriam os equivalentes dos bons mocgos el encados pelas

gravadoras americanas.

E préxis daqueles que escrevem sobre o aporte do rock no Brasil situar como marco historico

os filmes de temética jovem produzidos nos EUA na segunda metade da década de 1950, tais como
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“Sementes da Violéncia™* e “No Balango das Horas™™. Para Dapieve (2000), esses filmes

* FRIEDLANDER, 2003.
¥ No original “The Blackboard Jungle” do diretor Richard Brooks, de 1955.



expressavam a emergéncia da cultura teenager (adolescente) e causaram impacto suficiente para
gue logo uma cantora brasileira fizesse sua versdo, no original, para a cangao “Rock Around The
Clock” de Bill Haley and his Comets, que foi usada como trilha sonora do filme Sementes da
Violéncia A cantora era Nora Ney'®, uma crooner de standards americanos do Copacabana Palace,

famosa por temas tristes transmitidos pelas rédios Tupi-Tamoio e Nacional .

Em 1957 o primeiro rock inteiramente produzido e gravado no Brasil é langado. “Rock and
Roll de Copacabana” de Miguel Gustavo'’, na voz de Cauby Peixoto, que era, segundo Arthur
Dapieve, “um bastidio da misica brasileira da época, mito da Rédio Nacional*®. Em 1959 o Brasil
ja tinha seus primeiros idolos do rock, os irmdos Tony e Celly Campello, disputando as primeiras
colocagBes das paradas de sucesso nas rédios com Jogo Gilberto e Wilma Bentivegna™. As rédios
passavam a reservar hor&rios para 0s ouvintes de rock, ou “musica jovem”: “Ritmos para a
Juventude”, apresentado por Antdnio Aguillar na Radio Nacional de Sdo Paulo e “Clube do Rock”,
de Carlos Imperial, na Tupi, além de “Os Brotos Comandam”, também com Imperial sO que na
Rédio Guanabara®.

Naguele momento nosso pais passava por importantes desenvolvimentos econdmicos,
estruturais e sociais. JA desde os anos 1940 experimentdvamos um Vvigoroso crescimento
populacional, consequéncia de uma intensa urbanizacdo, calcada na industrializacéo, que visava a
substituicdo de importacdes, e no aporte de grandes massas operarias advindas das zonas rurais em
direcdo as cidades. O assentamento de toda esta populacdo que invadia as cidades em busca de
postos de trabalho na indUstria, no comércio e na prestacdo de servicos foi se dando de forma
improvisada. As iniciativas publicas visavam a higienizacdo, com obras de saneamento e o
embel ezamento paisagistico dos centros urbanos, deixando a classe trabalhadora ocupar os morros e
as bordas das cidades, ou sgja, criando um espaco urbano segregado. Até o fim da Segunda Guerra

Mundial a industrializa¢do “constituiu um caminho de avango relativo de iniciativas endégenas e de

> No original “Rock Around the Clock” de Fred F. Sears, de 1956.

18 | racema de Souza Ferreira (1922-2003), conhecida como Nora Ney, eleita “A Rainha do Radio de 1953, gravou seu
primeiro album pela Continental em 1952, “Menino Grande”. Sua versdo em inglés de Rock Around the Clock € de
1955. Disponivel em http://www1.folha uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u38279.shtml, acessado em 17/02/2015.
Segundo Medeiros (2000, p. 19) era a Unica cantora que dominava o inglés na época. Ricardo Cravo Albin em seu
enciclopédico “O Livro de Ouro da MPB”, ao retratar resumidamente a carreira de Nora Ney “esquece” de mencionar
seu “affair ” com o rock and roll (ALBIN, 2003, p 155-56).

Y Miguel Gustavo Werneck de Souza Martins (Rio de Janeiro, 1922-1972). Compositor, jornalista, poeta e radialista.
Obteve sucesso compondo jingles, sambas e marchas. Celebrizou-se por compor a marchinha, “Pra frente Brasil” tema
gue embalou a conquista da Copa do Mundo do México pela Selecéo Brasileiraem 1970. Fonte:
http://www.dicionariompb.com.br/miguel -qustavo/biografia, consultado em 27/03/15.

8 DAPIEVE, 2000, p. 11.

¥ MEDEIROS, 1984, p. 11.

% DAPIEVE, 2000, p. 13.
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fortalecimento do mercado interno, com grande desenvolvimento das forgas produtivas,
diversificacso, assalariamento crescente e modernizacdo da sociedade™.

Em 1950 uma nova etapa de industrializacdo é experimentada em nossa economia. Desta vez
com forte dependéncia do capital internacional. Passamos a produzir bens duraveis e de producéo.
Estdvamos mais subordinados a divisdo internacional do trabalho. Por outro lado, ainsercéo de um
grande contingente social a0 mercado de trabalho possibilitou a formacéo de novas faixas de
consumo. Os novos consumidores podiam acessar 0s bens disponiveis no mercado, especialmente
0s eletroeletronicos, o que mudaria “radicalmente o modo de vida, os valores, a cultura e o conjunto

do ambiente construido”?.

Essa conjuntura se refletia no incremento do PIB nacional, que experimentou patamares
superiores aos 7% entre os anos de 1940 e 1980%. Concomitantemente, nossa pirdmide etaria
também comecava a se modificar, com ataxa de mortalidade infantil caindo e a expectativa de vida
subindo, muito devido as obras de saneamento, a facilidade de acesso aos tratamentos de salide e de
atencdo bésicas, a medicamentos antibiéticos e & qualidade de informac&o®. Além desses fatores
podemos apontar a intensificagdo no processo de interligacdo das macro regides do pais através de
investimentos em estradas de rodagem, destacando a polarizagdo econdmica da Regido Sudeste.
N&o se pode omitir, é claro, a importancia da construcdo de Brasilia, que iniciaria um relevante
processo de migracdo para o Centro-Oeste®. Tudo isto compete para a paul atina insercdo do jovem
no mercado de trabalho, inaugurando uma nova classe de consumo e possibilitando a formacdo de
uma cultura jovem brasileira, bem como a atracdo da industria cultural e de bens de consumo para

este novo nicho.

Do ponto de vista musical, a partir dos anos 1950 experimentava-se uma ampliacéo na oferta
de géneros nacionais e estrangeiros nas radios. |deol ogicamente, porém, como atestam as pesquisas
de Marcos Napolitano (2005), os debates intelectuais ocorridos entre os anos 1930 e 1950 geraram
algumas afirmagdes que se solidificaram como alicerces estruturantes dos discursos ideol 6gicos. A
estes discursos as proximas geracOes de compositores da musica popular viriam a recorrer ou
combater, visto que eles passaram a servir de orientagdo para a producdo musical. As afirmacdes
seriam: @) a de que a autenticidade e a legitimidade estariam associadas a0 espago socio-geogréfico

das classes populares, 0 morro e o sertdo; b) a musica popular brasileira tem sua génese localizada

' MARICATO, 2002, p. 18.

2 bid, p. 19.

2 bid, p. 20.

2 bid, p. 27.

% TASCHNER in ABRAMO, 2003.
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num passado especifico a0 qual seria desgjavel recorrer para preservar sua legitimidade e
autenticidade; c) o crescimento do mercado faz diminuir a legitimidade e a autenticidade da musica
brasileira “na medida em que afasta a musica popular dos grupos sociais que estariam na sua origem
(quase sempre pobres e marginalizados da modernizacdo) e a aproxima de grupos sociais sem perfil
cultural definido, influenciados pelos modismos culturais internacionais™?®; e d) é somente através
de uma alianga entre a intelectualidade nacionalista e a “verdadeira” cultura popular musical que se

pode fazer emergir a brasilidade sem perda de autenticidade e legitimidade.

E é com toda esta carga de acontecimentos socio-politico-culturais que a década de 1950 ira
presenciar ndo sO a chegada do rock and roll, mas uma revolucdo em nosso maior emblema
musical, o samba. A partir de 1957, a bossa nova provocaria uma intensa revisao dos valores acima
expostos. “(...) nunca antes Um acontecimento ocorrido no &mbito de nossa misica popular trouxera
tal acirramento de controvérsias e polémicas, motivando mesas redondas, artigos, reportagens e

entrevistas, mobilizando enfim os meios de divulgagdo mais variados™?’.

Trata-se de um dos eventos mais vaorizados e visitados pela historiografia da musica
brasileira 0 que nos permite abreviar 0 assunto sem menosprezar o fato. A bossa nova, como se
sabe, foi constituida principalmente por jovens de boa condi¢do financeira, de familias cariocas
tradicionais, ocupantes dos bairros mais nobres da capital carioca aglutinados na regido da orla
maritima chamada Zona Sul. Tais jovens, bem instruidos e bem inseridos, eram musicos
competentes, de reconhecida proficiéncia, como o maestro Tom Jobim e os violonistas Roberto
Menescal e Baden Powell. Muitos vieram a ser professores de musica e criaram suas proprias

academias de violdo ainda no principio da década de 1960.

Esta primeira leva de musicos da bossa nova, segundo o jornaista, produtor e dublé de
musico, Nelson Motta (2000), um dos principais construtores de uma aura em torno do género,
cantava para eles proprios, ou sgja, para as classes médias, versando sobre temas e vivéncias das

quais amaior parte da populacdo ndo participava. As musicas leves e melodiosas

“falavam de situagdes e pessoas parecidas com a vida que se levava nos apartamentos, nas
praias e nas ruas de Copacabana (...). A bossa nova era a trilha que nos faltava que nos

diferenciaria dos ‘quadrados’ e dos antigos, dos roméanticos e melodramaticos, dos

% NAPOLITANO, 2005, p. 55.
“ BRITO in CAMPOS, 1978, p. 17.
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grandiloglientes e dos primitivos, dos nacionalistas e regionalistas, dos americanos.

Tinhamos uma musica que imagindvamos s pra nés>.

O movimento bossanovista, que logo formataria o acrénimo MPB, contava com importantes
agentes difusores que ndo eram necessariamente musicos profissionais. E que, a exemplo de Motta,
arquitetavam o ideario do “movimento” em oposi¢do ao conjunto de tradicdes musicais e folcloricas
consideradas “primitivas” que imperavam no radio. E 0 caso do multifacetado artista e produtor
Luiz Carlos Miele, que, ao lado do jornalista e produtor Ronaldo Béscoli, protagonizou a producéo
de uma série de espetaculos de musica e varios shows de TV, nos quais se privilegiava o samba e a
bossa nova. O proprio Nelson Motta, bon vivant com acesso irrestrito aos principais circulos de
cultores do novo “movimento”, foi um dos mais importantes agentes popularizadores do género,

enfatizando suas caracteristicas de boémia e romantismo.

A bossa nova, derivada do samba e modernizada pelos contornos do jazz, ia ao encontro do
gosto das classes mais bem posicionadas socialmente, que habitavam apartamentos da Zona Sul da
capital carioca, em bairros como Leblon, Ipanema, Copacabana e Leme, regides mais valorizadas
da cidade. Seus moradores, majoritariamente brancos, tinham maior acesso a educacdo, estavam
atentos a valores cosmopolitas, especialmente a juventude universitéria, interessada na
modernizacdo efervescente que ocorria em ramos como a tecnologia (telefonia, televisdo,
eletrodomésticos, automdveis, industria fonogréfica) e as artes (musica, cinema, artes plésticas e 0
teatro).

O grupo de musicos e demais agentes da bossa nova posicionavam-se entre a elite intelectual
e artistica brasileira, composta magjoritariamente por jovens brancos, os fundadores de um novo
padréo de gosto, gracas a problematizacdo trazida a baila com o surgimento e a difusdo do estilo. A
bossa nova situa-se como momento de ruptura, de cisdo na forma e no contelido na musica popular
brasileira urbana do Brasi|®. Esta cisio obrigou a se proceder a uma revisio do gosto musical
padrdo. Isto implica na redefinicdo da apreciacdo de uma interpretacéo vocal e instrumental, com o
inevitavel aceite de um incipiente movimento de universalizacdo da cancdo brasileira por meio de
elementos importados, originarios da can¢éo norte-americana, especialmente do jazz e do cool jazz
e associados de maneira inovadora a0 samba sincopado. Isto evidencia ja as primeiras
manifestacbes de violéncia simbdlica®™ exercida por este grupo de agentes no intuito de imporem
sua visdo de mundo, desprivilegiando os valores da tradicdo brasileira em funcdo de uma pretensa

ZMOTTA, 2000, p 10.
2 NAPOLITANO, 2005.
% BOURDIEU, 2012.
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modernizagdo calcada na absor¢do de valores de uma cultura considerada modelar para o grupo, a
cultura musical norte-americana, amplamente popularizada pelas radios do pais. Buscava-se aqui
exercer o principio de diferenciacdo, onde uma elite dominante deseja marcar distancia® entre seu
gosto e sua representacéo do belo e o das demais classes que se encontram fora deste circulo de

produtores e receptores intel ectualizados.

As posi¢oes privilegiadas que este grupo ocupava e a capilaridade de suainfluéncia, visto que
nele estavam imiscuidos desde diretores de jornais, jornalistas, criticos, diplomatas, agentes do
radio e da publicidade, produtores culturais e artisticos, funcionarios publicos, até intelectuais das
mais diversas areas, propiciaram que sua “criagdo”, a bossa nova, se tornasse imediatamente
reconhecida por camadas sociamente bem posicionadas. Tanto que o termo “bossa nova” passou a
ser associado a conceitos como novidade, inovagdo, qualidade, sofisticacdo, refinamento, elegancia,
jovialidade etc.

Tudo era bossa nova, do presidente & geladeira, do sapato a enceradeira, a expressao ficou
muito maior do que a misica que a originara. Amplificada pela publicidade, caiu na boca
do povo, para designar tudo que era (ou queria ser) novidade: eventos e promogoes,
comidas e bebidas, roupas, veiculos, iméveis, servicos e pessoas que nada tinham a ver com

musica[...]%.

O interesse do mercado publicitério em associar todo e qualquer tipo de produto ao termo
“bossa nova” dava-se, sem duvida, por sua ampla vinculagcdo e aceitacdo com e pelas classes médias
e burguesas da capital carioca, seu publico alvo. Que, aguela época, ao lado da sociedade paulista,
servia como uma grande antena difusora do bom gosto e das préticas socialmente aceitas para todo
Brasil. As préticas a que me refiro versavam amplamente pela fruicdo cultural em geral, pela moda
do vestuério, pelos sotagques e girias do momento, pelas formas de lazer de jovens e adultos, pelo

life style urbano e até mesmo pelo posicionamento politico e ideol 6gico da nagéo.

Por ter sido gerada no seio das mais atas classes cariocas, e pelo posicionamento
marcadamente elitista de seus produtores, cada vez mais achegados ao jazz e distanciados do samba,
a bossa nova teve sua penetracéo limitada no mercado de consumo de massa, inclusive por suas
teméticas que ndo lidavam, ab menos em sua primeira fase, com os problemas do povo e as agruras
da vida sofrida no sublrbio, nos morros ou no sertdo nordestino. Este posicionamento seria
guestionado pela segunda linhagem de musicos do género, que congtituiriam uma primeira

dissidéncia, a “bossa engajada” e a vindoura MPB, dando origem a cancdo de protesto. Tal fato se

| bid.
2 MOTTA, 2000, p. 35.
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arrolava no momento mesmo em que o mercado fonografico brasileiro passava a ganhar volume,
meados da década de 1960, e a se profissionalizar, especialmente quando surgem os grandes
festivais televisionados da musica popular, fazendo saltar aos olhos da industria fonogréfica o

relevante potencial do mercado nacional.

Foram muitas as inovacdes trazidas pela nova linguagem do samba, inclusive
comportamentais, mas o incremento bossanovista que mais nos interessa estéd em sua atitude mais
despojada perante a construgdo da cancdo, bem como perante a forma de se entoar o canto. Libera-
se dos ornatos liricos e operisticos, da utilizagdo praticamente obrigatéria do vibrato como recurso
vocal e de amarras estruturantes impostas pela forma anterior de composicdo musical®. Isto iria ao
encontro de uma juventude intelectualizada e atuante que ndo queria esperar as cangdes de radio,
mas sim, tomar a musica para si, em rodas de viol&o nos parques, nos apartamentos, nos pétios das
universidades etc. N&o era preciso mais um conjunto de samba, uma voz rara e poderosa, ou de

interpretacOes teatralizadas. Bastavam “um banquinho e um violdo”.

As classes médias passavam atomar parte, definitivamente, na arena da producéo musical. A
carreira artistica acenava como uma possibilidade aos jovens oriundos dessas camadas, antes
limitados a escolha de profissdes como a medicina, o direito, a engenharia, a arquitetura etc., tidas
como referéncia para uma carreira de sucesso. Mas, com o incremento do mercado fonogréfico o
seguimento profissiona artistico, que também envolvia profissdes como as de produtor musical,

arranjador ou de burocratas da industria fonografica, ganhava novo estatuto.

Em seu livro de 1987 sobre os anos 1960 o filésofo e teatrlogo Luiz Carlos Maciel® relata
que em 1961, enquanto estudava teatro nos EUA, as noticias que ele recebia do Brasil “indicavam
gue marchdvamos para o0 socialismo. A conscientizacdo politica era o principal fendmeno da vida

brasileira na época, pelo menos entre nés, jovensintelectuais de classe média™™.

A crescente tensdo da polarizacdo bélico-ideologica entre Russia e EUA, bem como a
Revolucéo Cubana, com a derrubada do governo de Fulgéncio Batista e o surgimento dos ideais

contraculturais primeiramente divulgados por autores norte-americanos do grupo que ficou

* FERNANDES, 2011.

** Luiz Carlos Maciel, filésofo, teatrélogo, jornalista, dramaturgo, roteirista de cinema e TV, poeta e escritor. Nasceu
em Porto Alegre — RS em 1938. Autor da coluna Underground no Pasgquim, de 1969 a 1971. Editor da versdo brasileira
da revista norte-americna Rolling Stone entre 1971 e 1973. Espécie de celebridade intelectual, frequentemente
convidado parajuris de concursos e festivais como 0 do V FIC de 1970. Sua atuagéo na difusdo de culturas alternativas,
bem como das manifestacBes intelectuais que as fundamentavam, dentre elas 0 marxismo e o existencialismo sartreano,
lhe rendeu a alcunha de “o0 guru da contracultura”. Serd considerado aqui no papel de informante e objeto de estudo.
Disponivel em: http://www.memoriaviva.com.br/siteantigo/maciel.htm, consultado em: 20/02/2015.

* MACIEL, 1987, p. 12.

14


http://www.memoriaviva.com.br/siteantigo/maciel.htm

conhecido como beat generation, compunham internacionalmente o contexto de acirramento e ndo
conformismo com os ideais capitalistas vigentes. O dualismo parecia ser uma caracteristicaqueiria

moldar agdes e pensamentos nos proximos anos. Ou Vocé é ou ndo €. Ou esta dentro ou esta fora.

A doutrina estética e as politicas culturais soviéticas conhecidas por realismo socialista ou
jdanovismo passam a ser adotadas entre 1947 e 1955 pelo Partido Comunista Brasileiro, para o qual
fornecem novas diretrizes de producéo e difusdo cultural. A arte deveria ter linguagem simples e
direta, contendo mensagens de contelido exortativo, modelar para as lutas populares. Se deveriam
reverenciar como heréis as figuras mais simples da sociedade, figuras que se sacrificam pelo
coletivo, empunhando valores nacionais, populares e folcléricos ao lado de ideais humanistas e
cosmopolitas®. Essas diretrizes ndo seriam esquecidas por um bom tempo e, ainda que de forma
indireta, compunham parte do quadro ideol 6gico que nortearia as iniciativas de alguns compositores
da década de 1960.

De fato, tais diretrizes viriam ao encontro do modelo de arte que iria balizar as possibilidades
estéticas nos anos 60. “Arte Util”, “arte engagé”, “arte politica’, expressdes advindas da ética

existencialista sartreana.

Se somos radical mente livres, isso significa apenas que somos total mente responsaveis por
tudo que fizermos, inclusive as obras de arte. Nossa liberdade, portanto, s tem sentido no
compromisso, ou engagement, e paradoxalmente o artista mais livre &, em conseqiiéncia, o

artista engagé®’.

Um exemplo desse impeto do artista brasileiro em se enggjar e politizar sua producéo é dado
pelo poeta Ferreira Gullar, que abandona o projeto de “arte pela arte” da poesia concreta, da qual
eraum expoente, ao langar seu livro “Cultura posta em questao”, como noticia Lago Burnett em sua
coluna sobre literatura na pagina nove do Caderno B encartado na edi¢do de 05 de abril de 1965 do

Jornal do Brasil®

. Gullar teria dito nesta ocasi&o que “ndo se pode exigir do artista que ele continue
a ser, em nossa epoca, um instintivo, cego arealidade que o cerca e indiferente ainjustica, que, com
sua conivéncia, esmaga os seus semelhantes”. Figuras de proa como Ferreira Gullar, com acesso
aos meios de comunicacdo e de producdo ideoldgica forjavam por meio do discurso e de sua

difusdo, um habitus de classe que, como bussola, orientava 0 comportamento, as posicoes e,

% NAPOLITANO, 2004.

" MACIEL, 1987, p, 27-28.

% Disponivel em

https://news.googl e.com/newspapers?nid=0gX 8s2k 1| RwC& dat=19650405& printsec=frontpage& hl=pt-BR, consultado
em 22/10/2015
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conseguentemente a producdo dos demais artistas de sua geracdo, ainda que o préoprio Gullar tivesse
atinado tardiamente para tal necessidade de posicionamento, ja que outros, como 0s emepebistas

Carlos Lyrae Sérgio Ricardo, ja o tinham feito anteriormente.

Havia, portanto, ja& estabelecida uma cultura nacionalista de esguerda em torno da qual
orbitavam ndo sO agqueles que se diziam comunistas, mas também aqueles que de uma forma ou de
outra participavam dos CPCs da UNE (Centro Popular de Cultura da Uni& Naciona dos
Estudantes), artistas, universitrios e agitadores culturais politizados. O CPC foi elaborado em
manifesto da entidade por volta de 1962, impregnado pela leitura do nacional -popular produzida

pelo Partido Comunista. Visavam, portanto, a defesa do nacional-popular,

expressao gue designava, a0 mesmo tempo, uma cultura politica e uma politica cultural das
esguerdas, cujo sentido poderia ser traduzido na busca da expressdo simbdlica da
nacionalidade, que ndo deveria ser reduzida ao regional folclorizado (que representava uma
parte da nac&o), nem com os padrdes universais da cultura humanista— como na cultura das

elites burguesas, por exemplo®.

Os agentes reunidos em torno desta iniciativa acreditavam no caréter coletivo e didético da
arte e no engajamento social e politico dos artistas. O texto do Manifesto do CPC explicita o fato de
o artista engajado ndo pertencer a “classe revolucionaria”, o povo. Mas de poder fazé-lo adotando a
ideologia revolucionaria e colocando sua arte a servico da emancipacéo intelectual das massas.

Um dos fundadores e ativistas do CPC foi o jovem musico de classe média Carlos Eduardo
Lyra Barbosa, que largara o curso de arquitetura pela misica. Porém era ativo participante dos
movimentos estudantis. Com o0 tempo passaria a imprimir sua politizacdo também na musica,
fundando ao lado de artistas como Geraldo Vandré e Sérgio Ricardo uma bossa politizada, que
recuperaria valores musicais originados no “morro” e no sertéo e que daria origem a MPB engajada,
consagrada nos festivais de musica popular brasileira de 1965, 1966 e 1967%.

Com as iniciativas de membros do CPC e dos artistas que orbitavam em torno de seu nucleo,
a musica popular, especialmente aquela baseada na bossa nova e no samba, sofreria uma guinada
estética. Os desenvolvimentos concernentes ao campo de producdo musical ficaram subjugados em
favor da funcéo ideol 6gica de conscientizacdo do povo sobre sua condicéo de classe revolucionaria.
Este fato se materializou em uma série de iniciativas culturais, dentre elas o lancamento de LPs

% NAPOLITANO, 2004, p. 37.
“° Disponivel em http://www.dicionariompb.com.br/carlos-lyral/biografia. Ver também http://www.carloslyra.comy,
consultados em 23/03/15.
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como “O povo canta”, que trazia nomes como os de Carlos Lyra, Billy Blanco e Augusto Boal entre
os compositores™. Motta (2000) exemplifica a percepcdo que se tinha destes artistas e de sua

producdo, bem como do embate que tomava corpo no interior do campo da bossa nova:

Carlos Lyra e sua turma tinham preocupacBes sociais, acreditavam na musica como
instrumento de ag&o politica, denunciavam a jazzificagdo da bossa nova, criticavam sua
americanizagdo ¢ ‘elitizacdo’ ¢ buscavam suas raizes populares na (re)descoberta de
grandes sambistas cariocas como Cartola e Nelson Cavaquinho e de artistas populares

nordestinos como Luiz Gonzaga, Jodo do Vale, Jackson do Pandeiro®.

Os jovens musicos do segundo ciclo da bossa hova, que logo se confundiria com a acunha de
MPB, achavam, no entanto, que era necessario ir além da mera conscientizacdo das massas. Era
preciso buscar a elevacdo do gosto musical popular. Sim, porque a grande maioria da populagéo,
gue informava seu gosto musical pelo dial do rédio, estava ainda muito ligada a0 consumo do
samba-cancdo e dos intérpretes da “velha guarda’, géneros considerados de menor prestigio ou
anacrénicos pelos entusiastas da bossa nova. Ou sgja, 0 advento da modernidade expresso pela
inovacdo bossanovista ndo havia ainda ganhado o grande publico. Os musicos da bossa nova
nacionalista “buscavam uma can¢do engajada, porém moderna e sofisticada, capaz de reeducar a
elite e ‘elevar o gosto’ musical das classes populares, a0 mesmo tempo em que as conscientizava™®,
Mais uma vez, e ndo sera a Ultima, manifesta-se a intencéo de legislar sobre a orientacdo do gosto
dos consumidores finais, “as massas”. Na visdo destes agentes, impregnada pela leitura marxista,
“as massas” ou “o povo” eram tidos como classe de fato, agente legitimo da mudanga social, o que
os colocava na posicdo de intelectuais da conscientizacdo desta classe. Logo, a musica que
produziam deveria estar a servico desta ideologia, prestando-se como veiculo das mensagens de

conscientizacdo destinadas ao povo idealizado.

Estes jovens artistas aos quais nos referimos tornar-se-iam icones da nascente MPB. Chico
Buarque, Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré, Carlos Lyra e Edu Lobo, sdo musicos de familias de boa
condicdo financeira, tiveram amplo acesso ao estudo e a formagdo musical e cedo se interessaram
por trabalhar em torno da producdo musical, teatral e cinematogréfica. Este grupo ndo pode se
definir enquanto classe organizada; trato-os aqui apenas como expoentes de uma das tendéncias que
constituiram o repertorio da MPB. Esta vertente também agregava outros nomes importantes como
os dos intérpretes Elis Regina e Jair Rodrigues. O que pretendo ressaltar € como os valores da

“ NAPOLITANO, 2004, p. 40.
2 MOTTA, 2000, p. 35-36.
“ NAPOLITANO, 2007, p. 77.
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esguerda nacionalista foram capazes de atrair importantes adeptos que acancaram éxito ao
flertarem com este modelo composicional no qual, em determinados momentos, priorizou-se a
funcdo em detrimento da forma da cancéo, fundando-se, assim, a cancdo engajada brasileira. Esta
linha de composicdo encontrava-se em tensdo com a dos compositores do primeiro ciclo da bossa
nova, por recorrer mais ao samba de morro e ao cancioneiro do sertdo nordestino do que ao jazz.
Esta visdo estava atrel ada aos valores do nacional-popular, os quais estes “especialistas da produgao
simbolica™* irdo fazer reverberar no campo da produgdo musical como uma representacdo da luta

simbdlica que transcorre em siléncio entre as classes.

As diferentes classes e fragbes de classes estéo envolvidas numa luta propriamente
simbdlica para imporem a definicdo do mundo social mais conforme aos seus interesses, e
imporem o0 campo das tomadas de posi¢des ideolégicas reproduzindo em forma

transfigurada o campo das posicdes sociais™.

A galcha de Porto Alegre, Elis Regina Carvalho Costa, nascida em marco de 1945, desde
cedo se insinuaria para 0 mundo da musica em programas de auditério. Apds um breve flerte com o
rock, sob a orientacdo de Carlos Imperial, que a via como possivel concorrente a rainha do rock
brasileiro, Celly Campello, Elis envereda pela musica popular brasileira. Com a ascensdo da jovem

guarda, ela se tornariaamaior opositora do rock tupiniguim, como veremos adiante.

Elis Regina teria em sua trgjetéria a marca da bem sucedida parceria com Jair Rodrigues na
apresentacdo do programa “O Fino da bossa”, depois somente “O Fino”. Outra importante parceria
seria com o primeiro marido e futuro produtor e empresario, Ronaldo Béscoli, que elevou o status
da carreira de Elis e introduziu-a ao gosto pela bossa nova™.

Aos olhos de aguns criticos, como o também poeta Augusto de Campos, e de musicos como
Caetano Veoso, Elis e Jair Rodrigues eram artistas propagadores de um certo anacronismo na
musica popular brasileira, ou, no minimo, “tradicionaistas’. Percebia-se no trabalho destes
intérpretes um retrocesso estilistico que remetia a musica popular brasileira ao periodo pré-bossa
nova. Voltam ater destaque os ornatos vocais, a impostacéo operistica, 0 gestual teatralizado. Elis
Regina seria uma das intérpretes que mais se valeria destes artificios considerados retrégrados

aguele momento, como sugere Augusto de Campos:

Por seu turno, a prépria Elis foi sendo levada a uma exageragéo do estilo interpretativo que

criara. Seus gestos foram se tornando cada vez mais hierdticos. Os rictos faciais foram

“ BOURDIEU, 2012.
*®|bid, p. 11.
6 MOTTA, 2000.
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introduzidos com frequéncia sempre mais acentuada. A gesticulagdo, de expressiva passou
a ser francamente expressionista, incluindo a maneira de certos cantores norte-americanos,
movimentos de regéncia musical, (...). A aegria ja contagia menos e por vezes nao
ultrapassa as paredes do autojubilo. (...) Esse estilo de interpretacdo ‘teatral’ quase nada

mais tem a ver com o estilo de canto tipico da BN [bossa nova] *’.

Em uma cronica de 1966, Campos revela enxergar maior proximidade entre jovem guarda e
bossa nova do que entre MPB, incluindo os musicos da bossa engajada, e a bossa hova

(...) jovem-guardistas como Roberto ou Erasmo Carlos cantam descontraidos, com uma
espantosa naturalidade, um a vontade total. N& se entregam a expressionismos
interpretativos; ao contrério, seu estilo € claro, despojado. Apesar do ié-ié-ié ser misica
ritmica e animada, (...), estdo os dois Carlos como padréo de uso da voz, mais préximos da
interpretacéo de Jodo Gilberto do que Elis e muitos outros cantores de musica nacional

moderna, por mais que isso possa parecer paradoxal .

O discurso de Campos pode, a primeira vista, parecer improvavel, mas como veremos em
tempo, Roberto Carlos busca iniciar sua carreira como intérprete de bossa nova, da qual era
entusiasta, 0 que certamente viria a influenciar sua forma de cantar o rock, diferenciando-o dos

intérpretes roqueiros que o precederam.

O critico se insinua como legislador no campo de producéo musical. Posiciona Jodo Gilberto
¢ “sua criagdo”, a bossa nova, como 0 modelo estético ideal a ser seguido. Provoca tensdo entre 0s
géneros concorrentes, a nascente MPB e a jovem guarda, valendo-se de seu capital cultural e de sua
posicdo de poeta e intelectual parainstituir e validar as posi¢oes possivels de serem acionadas pelos

agentes ali em disputa.

Enquanto os agentes da musica popul ar brasileira urbana se digladiavam pelo direito de impor
sua visdo de mundo e de obter o monopdlio do exercicio legitimo de sua atividade cultural, havia
ainda um forte movimento pela renovagdo e popularizacdo da musica erudita, representado por
jovens maestros que integravam o Grupo Musica Nova.

Este grupo formado por nomes como Rogério Duprat, Willy Correia, Gilberto Mendes,
Damiano Cozzella e Julio Medaglia tem sua origem em S&o Paulo e passa a compor o cené&rio da
musica erudita de vanguarda brasileira. Tinha grande interesse na popularizagdo deste género e na
consequente popularizagcédo de seu proprio trabalho. Eram musicos altamente especializados e
atualizados, tendo participado de cursos e festivais na Europa e tomado contato com as tendéncias

4" CAMPOS, 1978, p. 55.
8 1 bidem.
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musicais dominantes daquele mercado no inicio da década de 1960. Munidos destas informagtes
buscaram atualizar a musica erudita brasileira, por meio da incorporacdo de elementos da seminal
musica eletrénica, ruidos e microtons, e a renovagdo poética, com introducéo de elementos teatrais

e grafias, como esté explicito em seu préprio Manifesto™®.

Rogério Duprat, que mais tarde seria 0 mais importante maestro do movimento tropicalista, se
incumbiu da missdo de colocar em palavras aquilo que o “Grupo” desgjava fazer namusica. Em um
trecho do manifesto do Grupo Musica Nova redigido pelo maestro em questdo e publicado na
Revista Invencdo, n°3, p. 28, eles se comprometem a buscar “o equilibrio entre informagao
semantica e informacao estética”, e manifestam o “desejo de libertar a cultura brasileira das travas

infra-estruturais e das super-estruturas ideol dgico-culturais”™.

Note-se que se faava em
modernidade ¢ em ruptura (“libertar a cultura brasileira”) e na equidade entre forma e conteido,

estética e ética, em notdria oposi¢cdo ao outro Manifesto, o do CPC.

1.1 Primeiro Ciclo do Rock Brasileiro: dos “proto-rockers” ajovem guarda — alienacéo

X exaltacdo do “nacional-popular”

“Well what can a poor boy dol

Except to sing for a rock’'n’roll band™”

Ao abordar os primordios do rock and roll produzido no Brasil a tendéncia entre os
jornalistas, historiadores e criticos da musica popular € a de reduzir o cenario a chegada do rock ao
pais por intermédio do cinema americano; as primeiras gravagdes de rock feitas por brasileiros,
casos de Nora Ney e Cauby Peixoto; e ao relevante, porém metedrico sucesso da carreira dos
irmaos Campello. E assim no livro “BRock — O Rock Brasileiro dos Anos 807, de Arthur Dapieve,
bem como em “Noites Tropicais” de Nelson Motta; no “Livro de Ouro da MPB” de Ricardo Cravo
Albin (2003) e nos trabalhos de Marcos Napolitano (2004, 2005, 2007) e José Ramos Tinhor&o
(2010). Estas abordagens, algumas mais outras menos reducionistas, podem nos levar a perceber a
histéria como gue formada por movimentos que nascem e morrem em determinadas datas sem que
nada os precedesse ou sucedesse. Alids, esta é a principal caracteristica historiografica do rock
brasileiro, que parece existir apenas em arroubos, como o da jovem guarda e, mais de uma década

depois, com o nascedouro do Rock Nacional, 0 BRock. Faz-se imperioso reconhecer ab menos duas

* GAUNA, 2002.

% GAUNA, 2002, p. 79.

* Trecho da cangdo “Street figthing man” (Richards e Jagger) do album dos Rolling Stones “Beggars Banquet” (Decca
Records — 1968).
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excegles, a recente pesquisa de Marcelo Garson (2015), que focaliza as novas relagbes entre
juventude e industria cultural nos anos 1960, tendo em vista a ostensiva mediacdo da TV, e o
trabalho do pesquisador, produtor musical, escritor e advogado Marcelo Frées ¢ seu livro “Jovem
Guarda— Em ritmo de aventura” (2000). Enquanto o primeiro explica o tremendo sucesso da jovem
guarda por meio de uma minuciosa reconstrucéo das estruturas sociais em franca transformagéo,
em func&o do novo meio de comunicagdo, a TV, e de como aindustria cultura passa a moldar e a
ser moldada pela audiéncia; o segundo faz um objetivo, porém conciso mergulho aos anos de
chegada do rock ao pais, explicando, por exemplo, que a opcdo pela gravacao de versdes de rock-
baladas dava-se em fungdo da iniciativa das gravadoras locais de “langar novos talentos cantando

~ . . ~ . 19952
versdes do rock internacional que as grandes gravadoras ndo traziam para o Brasil”>.

Recorrendo a estes e outros autores menos visitados como o pesquisador Paulo de Tarso C.
Medeiros e seu livro “A Aventura da Jovem Guarda” (1984) e a Nené Benvenuti, musico que teve a
experiéncia de integrar conjuntos de rock desde o ano de 1959, e seu livro de memorias “Os
Incriveis anos 60-70...” (2009), angariamos aguns materiais pouco explorados para reconstruirmos
a insercdo da musica pop e do rock no conjunto da historiografia da misica popular brasileira.
Ambos demonstram que havia ja um cendrio bastante rico, recheado de bandas que se serviam de

diferentes influéncias para compor seus repertorios.

Segundo Medeiros (1984), pelo fato da juventude brasileira urbana de fins dos anos 1950
estar acostumada aos boleros, sambas-cancdes e as baladas roméanticas e, acrescento, pela auséncia
das influéncias da musi ca negra norte-americana que moldaram o rock naguele pais como o blues, o
country ou o rhythm and blues, foi com jeito de musica roméntica que o rock comegou a ganhar
popularidade entre a juventude brasileira do inicio dos anos 1960. Por meio de baladas que

passaram a ser primariamente el etrificadas e ligeiramente modernizadas.

O rock brasileiro do inicio da década de 1960 se celebrizava por versbes de rocks
internacionais. Alguns dos principais responsaveis pelas “tradugdes”, que nem sempre se prendiam
ao sentido origina eram, de acordo com Medeiros (1984), Fred Jorge, Rossini Pinto e o radialista,
produtor e primeiro empresario dos artistas de rock brasileiro, Carlos Imperial. Este periodo
coincidia com o crescimento das zonas suburbanas das grandes cidades, nas quais comeca a se
afirmar um publico consumidor de grande importancia para a muasica jovem e, consequentemente,

parao rock brasileiro.

2 FROES, 2004, p. 23-25.
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Aqui faz-se necessario destacar este que sera personagem fundamental na promogéo do rock
brasileiro enquanto produto musical e principalmente no fomento de um publico consumidor.
Descrito como irreverente e libertino, Carlos Eduardo Corte Imperial nasceu em Cachoeiro do
Itapemirim, interior do Espirito Santo, em 1935. Em 1942 muda-se com a familia para 0 Rio de
Janeiro, onde seu pal assume a geréncia do Banco Mercantil de S& Paulo. Em 1950, passam a
morar em Copacabana, onde Imperial se ambienta, se tornando popular entre os jovens por suas
iniciativas em prol da “musica jovem”. Era amante de musica popular e colecionador de discos
importados. Dirigia o programa Clube do Rock na TV Tupi, mesmo nome de um espaco de musica
e danca que ele havia criado anteriormente em Copacabana, para onde convergiam os jovens e 0S
artistas de rock que se apresentavam na TV e no radio, majoritariamente suburbanos. Era também
apresentador de “Os Brotos Comandam”, na rédio Guanabara. Em 1961 passou a assinar a coluna
“O mundo ¢ dos brotos” na Revista do Radio. Teria importantes parcerias na musica popular com
os roqueiros Eduardo Araljo e Erasmo Carlos, mas também com Ataulfo Alves, de quem foi o
ultimo parceiro e com quem compds “Vocé passa e eu acho graga”, sucesso na voz de Clara Nunes.
Foi responsavel por revelar vérios artistas. Ao conhecer Elis Regina, tentou fazé-la uma nova
rogueira, para concorrer com Celly Campello, a cantora de rock mais popular do pais até entéo.
Chegou a compor uma cangdo para Elis, gravada em seu primeiro registro, o disco “Viva a
Brotolandia” (1961), que flertava com o pop e com o rock. O resultado, porém, desagradou Elis™,
além de ndo obter repercussdo comercial. Outros de seus famosos pupilos foram Roberto Carlos,
langado sem sucesso algum como “o principe da bossa nova”; Erasmo Carlos, Ed Wilson e Wilson
Simonal. Imperial nomeava estilos como a “pilantragem”, jeito de compor e interpretar de forma
caricata que tanto marcou a carreira de Simonal. Compoés “A praga”, que Se tornou sucesso na voz
de Ronnie Von, e intitulou o estilo de “marcha jovem”. Atuava e era reconhecido como uma
espécie de “porta-voz autorizado”™ da juventude carioca que se interessava por musica popular e,
especiamente, por “musica jovem”. Imperial fazia o papel de ponte entre jovens suburbanos que
buscavam a profissionalizacdo no meio artistico e as oportunidades junto a industria cultura e os
meios de comunicagcdo. Era um verdadeiro empreendedor do rock, popularizando iniciativas de

abertura de fa clubes em todo o Brasil, divulgando informagOes privilegiadas sobre artistas

%3 Fonte: Trecho de biografia de Elis Regina disponivel em http://www.pitoco.com.br/leiamais_detalhes.php?id=97,
consultado em 27/03/15.

> MOTTA, 2000.

** BOURDIEU, 2012, p. 157.
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nacionais e internacionais, articulando redes de contato, vaendo-se de todos os instrumentos
midiéticos & sua disposicao para se afirmar como intermediério cultural .

Ao introduzir Roberto Carlos, seu conterraneo, a ata roda da sociedade carioca como 0 mais
novo intérprete de bossa nova, tendo inclusive gravado algumas musicas do género, Imperial
encontrou resisténcia e ndo obteve sucesso com a empreitada.  Fosse por uma falta de traguejo de
ambos para a sofisticacdo exigida pelo género, ou simplesmente por serem incapazes de incorporar
o0 habitus da €lite carioca a qual tentam se introduzir, Imperial e Roberto ndo conseguiram obter
reconhecimento por sua incursdo pela bossa. Carlos Imperial era reconhecido como um emergente,
n&o nascido no Rio de Janeiro, portador de um comportamento expansivo e deselegante, apontado
pejorativamente como “o gordo” e, segundo Motta, “cafajeste profissional da temida ‘Turma da
Miguel Lemos’ [...] uma caricatura de um politico profissional, como um vildo de chanchadas da

9957

Atlantida™"’, ou sgja, um outsider. Tudo isso expressa sua falta de “ber¢o” e sua ndo aceitacdo pela

elite burguesa carioca.

Em 1960, a TV, grande novidade do momento, ja atingia muitos lares, e sua programacao
absorveu muitos conceitos do radio, voltando-se principalmente para 0s musicais nos quais se
apresentavam artistas, conjuntos de musica popular e calouros. Programas como o ‘“Programa do
Chacrinha’, na TV Tupi e “Hoje é Dia de Rock™, de Jair de Taumaturgo, na Radio Mayrink Veiga,
bem como os ja mencionados programas de Carlos Imperial abriam espaco para 0s jovens e seus

conjuntos de rock.

Enquanto Roberto e Erasmo ndo dominavam a cena, o que sd ocorreria de fato em 1965,
muitas bandas de jovens se organizavam para emular o estilo dos Beatles. Entre elas Renato e seus
Blue Caps, The Jordans, The Clevers e Jet Blacks, que se dedicavam basi camente as mencionadas
versdes. Segundo Frées (2004), inicialmente, o rock teve maior penetracéo e difusdo na cidade de
S8 Paulo, onde se originou uma proficua safra de conjuntos instrumentais de rock. No Rio de
Janeiro, especialmente nos primeiros anos, o rock ficava restrito a0 sublrbio em funcéo da
existéncia prévia de icones importantes do cenédrio damusicalocal da Zona Sul carioca, “fervorosos

antagonistas do rock n’ roll e seus desdobramentos”®.

A pesgquisa de Marcelo Froes, no entanto, esbarra na mesma dificuldade que encontrel em

conseguir dados biograficos precisos e confidveis dos primeiros artistas do rock brasileiro, fossem

% GARSON, 2015, p. 80-86.
" MOTTA, 2000, p. 23.
¥ FROES, 2004, p. 23.
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de S&o Paulo ou do Rio. Os dados sdo insuficientes, apesar da abundancia de dados artisticos.
Alguns exemplares merecem ser destacados em funcéo de sua ostensiva presenca nas réadios e

programasde TV.

O grupo “Renato e seus Blue Caps” fundado em 1959 tem sua origem no seio da familia
Barros. Os irméaos Renato, Paulo César e Edson (Ed Wilson) nasceram no Rio de Janeiro na década
de 1940. Eles foram criados no bairro da Piedade, suburbio carioca, e desde cedo incentivados pela
familia, composta de artistas amadores, a seguirem a carreira de musicos profissionais. Amantes do
som de Elvis Presley, Bill Haley and his Comets, Little Richard e Jerry Lee Lewis, todos
representantes do rock cléssico norte-americano, os garotos decidem montar sua propria banda.

Contavam até com saxofonista, Roberto Simonal, irmao de Wilson.

Em pouco tempo estavam se apresentando em programas de radio e logo se enturmaram com
a dupla Roberto e Erasmo, passando a se apresentar como 0 conjunto de acompanhamento de
Roberto. Famosos por esse trabalho ao lado de Roberto, eles passam a ser assediados por outros
vocalistas de rock que queriam que eles os acompanhassem. Em torno desse nucleo se achegaram
figuras como Jerry Adriani e Eduardo Aralljo, o que gudava a dar cara de movimento a este grupo
gue se expandia. Renato e seus Blue Caps se celebrizaram por versdes de misicas internacionais

como “Menina linda”, versdo para “I should have known better” de Lennon e MacCartney.

Os j& mencionados irmdos Campello, nascidos em Taubaté, interior de Sdo Paulo, foram
agentes importantes na consolidacéo do género e de uma classe de ouvintes que passariam a ser
bombardeados com os ingénuos rocks em portugués que despontavam no radio. “Boogie do bebé”,
“Pertinho do Mar”, “Banho de Lua”, “Lacinho Cor De Rosa”, e o maior hit de todos, “Estupido
Cupido” sdo alguns dos exemplos das musicas gravadas pela dupla. Na infancia tiveram aulas
particulares de musica, o que indica a razoavel condicdo econdmica de sua familia. Mudam-se para
S0 Paulo em 1956. Em 1959 j& apresentavam um programa de musicajovem na TV Record de S&o
Paulo, pioneiro no formato que se celebrizou na década seguinte. Devem sua popularidade as
versdes de baladas inocentes e adocicadas que exploravam a tematica romantica adolescente. Celly
seria convidada em 1965 para integrar a apresentacéo do programa de TV Jovem Guarda, mas abre

ma&o da oportunidade em funcdo da maternidade e da vida familiar queiniciara ao se casar.

Outros importantes artistas do cen&rio eram Sérgio Murilo, Carlos Gonzaga, Demétrius e
Ronaldo Cordovil. Artistas que fizeram carreira em S&o Paulo, nos programas da TV Record e nos

auditorios das radios. Este grupo comporia 0 que podemos chamar de primeira fase do rock no
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Brasi®®. Sérgio Murilo Moreira Rosa (1941-1992) nasceu no bairro do Catete, Rio de Janeiro.
Desde 0s 12 anos se envolvia em programas de rédio e TV. Seguia 0 mesmo estilo rock-bal ada dos
irmaos Campello. Mas em 1959 grava pela Columbia Records uma toada e um samba-cancéo
compostos por Edson Borges e Enrico Simonetti. No mesmo ano lanca seu maior Sucesso,
“Marcianita”, que seria regravada no futuro por Raul Seixas e depois por Léo Jaime. Participa de
alguns filmes, programas de radio e lanca alguns sucessos. Segundo Frées, Sérgio Murilo teriasido
“provavelmente o idolo mais importante do rock brasileiro em sua primeira fase”®. Mas com uma
premiada carreira pela América Latina acabou se distanciando do mercado fonogréfico brasileiro.

N&o foi cotado para apresentar o programa Jovem Guarda por ser homossexual .

O negro José Gonzaga Ferreira, de nome artistico Carlos Gonzaga, nasceu em Paraisopolis,
interior de Minas Gerais, em 1926. Aos dezessete anos mudou-se para Sao José dos Campos — SP.
Seinsere na carreira artistica como crooner e passa a gravar os mais variados estilos populares: fox,
boleros, marchas, valsas, sambas, calipso e tangos. Em nada fazia lembrar um roqueiro. Cantava
ainda com aquelas caracteristicas operisticas de impostacéo vocal com ornatos liricos e vibrato
tipicos do “bel canto”. No entanto, passou a gravar versdes de baladas roqueiras ao fim dos anos
1950, obtendo grande sucesso com uma verséo de “Diana”, de Paul Anka, por Fred Jorge. O disco
com “Diana” foi o primeiro aregistrar mais de um milh&o de cdpias vendidas no Brasil. Contratado
pela RCA-Victor, sua carreira € redirecionada ao nascente rock and roll. Grava mais versoes de
Fred Jorge para as musicas de Paul Anka. Apesar do sucesso com as baladas seu repertério
permanecia total mente indefinido. Gravava sambas e marchas nos mesmos discos em que registrava
rocks melosos. Seguiu nessa linha eclética, porém gravando menos até 1989, ano de seu ultimo
album, pela Polydisc®.

Demétrius Zahra Neto, ou somente Demétrius (1942-), Foi criado em S8o Paulo. Em 1960
ap0s pequeno sucesso com uma balada no rédio € apresentado ao diretor da gravadora Continental,
Nazareno de Brito, e ai obtém alguns sucessos radiofonicos que o levaram a assinar com a RCA-
Victor em 1965, por onde langa a versdao de “Somehow it got to be tomorrow today”, de Estelle
Levitt, intitulada Ternura. Esta cancéo ficaria popular na interpretacéo de Wanderléa, que passaria a

ser apelidada Ternurinha desde entdo. Muito ligado a natureza e a pesca, compds também agumas

* Dapieve, 2000.

 FROES, 2004, p. 20.

8 GARSON, 2015 p. 220 apud ARAUJO, 2006, p. 130.

%2 Fontes: http://www.dicionariompb.com.br/carl os-gonzaga/dados-artisticos,

http://natril hadovinil.blogspot.com.br/2009/05/pre-historia-do-rock-brasileiro.html e

http://memorial dafama.com/artistas/Carl osGonzaga.html, consultados em 25/03/15 e DAPIEVE, 2000.
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mUsicas sertangjas. Sua carreira declina na década de 1970 e é encerrada no principio da década

seguinte.

Ronnie Cord, (1943-1986) ou Ronald Cordovil, € do interior de Minas Gerais, filho do
maestro, pianista e compositor Hervé Cordovil (1914-1979). Quando adolescente estudou em Belo
Horizonte e integrou uma banda de rock para gravar um compacto pela Copacabana. Em 1960
grava no original a musica “Itsy bitsy teenie weenie yellow polkadot bikini”, de Lee Pockriss e Paul
Vence. Recebe o troféu “Chico Viola” por ter permanecido mais de seis meses no topo das paradas
de sucesso. Emplaca mais alguns sucessos radiofénicos com as interminaveis versdes e faz muito
sucesso com “Rua Augusta”, de 1963 cuja letra foi composta por seu pai. Forma o conjunto “The
Cords” com quem grava quatro compactos pela RCA-Victor. Depois repete o comportamento
errético ja apresentado por outros artistas desta safra de “roqueiros”’, gravando, em 1970, também
pela RCA, um compacto com duas marchas de carnaval de autoria do maestro Hervé. Com isto

dava por encerrada sua carreira. Passaria a atuar como publicitario®.

E possivel notar algumas semelhancas entre estes artistas. Com a excegdo dos cariocas da
banda de Renato Barros, que irdo se integrar completamente a segunda leva de roqueiros, 0s
jovenguardistas, e que se encontram ativos até os dias atuais, os artistas do “proto-rock” brasileiro
néo se portavam com o despojamento libidinoso que seria demonstrado pela turma da jovem
guarda. As roupas eram mais formais e comportadas. S0, ha maioria, jovens interioranos ou

suburbanos.

O comportamento e a atitude, bem como a linguagem utilizada nas cancbes serdo
modificados pela segunda safra de roqueiros brasileiros. A presenca ostensiva de Roberto e Erasmo
na TV e no r&dio, adeptos do despojamento trazido pela inovacdo da bossa nova, e tendo como
parametro o recente sucesso dos Beatles, iriaformatar um primeiro padréo de roqueiro brasileiro. A
performance ganha em energia e atitude. As roupas sdo mais cosmopolitas, a moda do vestuario
passa a compor e estruturar um visual estabelecido entre os roqueiros: primeiro as jaguetas de couro
e 0 blue jeans, depois os terninhos a moda dos Beatles, em seguida o estilo de figurino mais a moda
hippie. O jeito de cantar se desvencilha dos maneirismos dos artistas da era do radio, com seus
ornatos operisticos que sugeriam certo anacronismo frente as inovagdes da bossa hova e da misica
pop internacional. As letras tornam-se sexualmente mais apelativas, desprivilegiando o tema do

amor romantico repetidamente cantado pela primeira fase do rock brasileiro. Uma linguagem mais

8 Fontes; http://www.dicionariompb.com.br/ronnie-cord/dados-artisticos,
http://memorial daf ama.com/bi ografiasRZ/RonnieCord.html e http://natrilhadovinil.bl ogspot.com.br/2009/05/pre-
historia-do-rock-brasileiro.html, consultados em 25/03/15.
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coloquial, que passa a incluir girias provenientes do universo jovem é acionada. Estas mudancas
estruturais podem ser comprovadas a0 se comparar as cangoes “Diana”’, de Carlos Gonzaga, e

“Parei na contramio”, de Roberto e Erasmo.

Em primeiro lugar nota-se que “Diana” é uma versdo para o portugués de uma musica do
canadense Paul Anka, idolo adolescente branco do rock americano, cuja carreira foi baseada em
muUsicas ndo censuraveis, caracteristicas de um rock bem vestido e bem comportado. Anka é
responsavel por cangdes de “um rock artificial com pouco ou nenhum ritmo, arranjos agucarados e

uma profusdo de seguras e ingénuas mensagens roménticas” que a nada visam contestar®.

Este artista € origindrio de um ciclo de nomes produzidos em série pelas grandes gravadoras
dos EUA a fim de substituirem o dominio dos pioneiros do rock classico, cujas musicas
apresentavam contetido predominantemente sexual, 0 que ocasionou problemas com associaces
religiosas e protetoras da familia e da mora naquele pais. Assim, os roqueiros fundadores do rock
americano classico, como Little Richard, Fats Domino e Chuck Berry, bem como os da segunda
safra, Elvis Presley, Buddy Holly e Jerry Lee Lewis, passaram a ser menos prestigiados em funcéo

do interesse das gravadoras por uma musica jovem mais suave, amena e de conteido controlado.

A cancdo “Diana®”

€ dominada pela tematica do amor romantico expressado no chamamento
da amada idealizada pelo compositor para um enlace amoroso ndo necessariamente calcado na
conjuncao sexual, mas num plano platonico de amor sublime. A interpretacdo com certa indoléncia
condiz com a dos cantores da era do radio, como a de um “Nelson Gongalves”, pontuada por
ornatos operisticos e trinados que sobressaltam ao se pronunciar a letra “R”. A propria conjugacao
verbal, segunda pessoa do singular, utilizada para se comunicar com a pretendida amada soa
antiquada frente as novas possibilidades trazidas pela bossa nova e pelo pop internacional. A
aparéncia do artista é comportada, nas fotos do clipe analisado Gonzaga aparece sempre de calca e

camisa social.

® FRIEDLANDER, 2003 p. 106.

®Diana (Paul Anka, versio para o portugués de Fred Jorge): N&o te esquecas, meu amor/ Que quem mais te amou fui
eu/ Sempre foi o teu calor/ Que minha alma aqueceu/ E num sonho para dois/ Viveremos a cantar/ A Can-tar o amor,
Diana/ Nos teus bragos sem querer/ Quase sempre vou parar/ Ndo consigo te esquecer/ Oh! Diana vem sonhar/ E eu te
guero, meu amor/ Vem trazer-me o teu calor/ Vem vi-ver pra mim, Diana/ Vem querida, minha vida/ Vem depressa eu,
e eu te espero/ E eu te quero com paixdo/ Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh! Oh!/ Only you pode fazer-me feliz/
Only you é tudo aquilo que eu quis Para mim tu és a felicidade/ E sem ti eu vou morrer de saudade/ Vem amor, oh!
Oh! Vem amor/Por favor, oh! Oh! Vem pra mimy Vem vi-ver pra mim, Diana/ Pra mim, Diana/ Pra mim, Diana. Obtida
em http://letras.mus.br/carlos-gonzaga/547352/, consultado em 21/04/15. O clipe visualizado e analisado esta disponivel
em: https.//www.youtube.com/watch?v=3188J9srF7E, consultado em 21/04/15.
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J& a cancdo “Parei na Contramio®”

, um dos primeiros sucessos da dupla, Roberto e Erasmo,
diferencia-se de pronto por ser uma producdo autoral, algo que a primeira leva de roqueiros
brasileiros muito se esquivou em fazer. A visdo de mundo e da forma como abordar a mulher
desgjada € completamente diferente. A mulher passa a ser objeto perseguido pelo conquistador,
tendo em seu carro e em sua pericia ao volante um trunfo para impressiona-la. A narrativa é
coloquial e direta, descrevendo um acontecimento cotidiano sem maiores repercussoes existenciais.
Em relacdo ainterpretacdo, destaca-se o ritmo mais veloz, com acordes pouco elaborados; o canto €
mais natural e livre, beirando a fala em alguns momentos. No videoclipe analisado Roberto veste
terno e empunha uma guitarraelétrica. A banda se apresenta em um trio, formado por um bateristae
um contrabaixista, aém de Roberto, que encara o olhar da cadmera de forma sedutora. A letra é
direta e coloquial, pautada por girias de uso corrente de uma parcela da juventude ligada a musica
jovem de modo geral. O automovel simboliza uma ascensdo social desegjada por aqueles jovens que
o viam como simbolo de autonomia e liberdade. Ele pode aparecer também como simbolo de
ostentacdo, de independéncia e, até mesmo, de certa agressividade masculina®’. O conflito com a
“lei”, representado pelo delito de transito e pela agdo do guarda, considerada injusta pelo
protagonista, revelatambém este aspecto do macho capaz de quebrar as regras em busca do amor de

uma bel dade desconhecida.

Assim como nos EUA, onde a safra de artistas de rock produzidos em série pelas gravadoras
seria solapada pela invasdo britanica capitaneada pelos Beatles e os Rolling Stones™, a turma da
jovem guarda causaria 0 mesmo efeito sobre os “proto-rockers’ brasileiros, a0 se tornarem
fenbmeno de massa, super expostos na TV e em revistas direcionadas ao publico jovem. Com uma
linguagem atual, em sintonia com aguela utilizada pelos jovens suburbanos e de classes

intermediérias no cotidiano, com maior apelo sexual e uma postura ao mesmo tempo descontraida e

% Parei na contramdo (Roberto Carlos e Erasmo Carlos): Vinha voando no meu carro/ Quando vi pela frente/ Na beira
da calcada um broto displicente/ Joguei pisca-pisca pra esquerda e entrei/ A velocidade que eu vinha, ndo sei/ Pisel no
freio obedecendo ao coracéo e parei/ Parei na contraméo/ O broto displicente nem sequer me olhou/ Insisti na buzina
mas nao funcionou/ Segue o broto o seu caminho sem me ligar/ Pensel por um momento que ela fosse parar/ Arranquei
a toda e sem querer avancel 0 sinal/ O guarda apitou/ O guarda muito vivo de longe me acenava/ E pela cara dele eu
Vi que ndo gostava/ Falei que foi cupido quem me atrapalhou/ Mas minha carteira pro xadrez levou/ Acho que esse
guarda nunca se apaixonou/ Pois minha carteira o malvado levou/ Quando me livrei do guarda o broto nédo vi/ Mas sei
gue algum dia ela vai voltar/ E a buzina dessa vez eu sei que vai funcionar/ O guarda muito vivo de longe me acenava/
E pela cara dele eu vi que ndo gostava/ Falei que foi cupido quem me atrapalhou/ Mas minha carteira pro xadrez
levou/ Acho que esse guarda nunca se apaixonou/
Pois minha carteira o malvado levou/ Quando me livrei do guarda o broto nédo vi/ Mas sei que algumdia ela vai voltar/
E a buzina dessa vez eu sei que vai funcionar/ E a buzina dessa vez eu sei que vai funcionar. MEDEIROS, 1984, p. 30.
O videoclipe analisado esté disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=51kIr55 rVE, consultado em 21/04/15.

5 MEDEIROS, 1984.
% FRIEDLANDER, 2003.
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enérgica, este grupo, muito amparado pela industria cultural, estabeleceu um primeiro perfil do
roqueiro brasileiro, que vigorou até arevisdo tropicalista e o fim dajovem guarda em 1969.

A pesquisa de Frées (2004), focada na jovem guarda, reservamuito mais espaco paraincluir a
histéria de tantos artistas que semearam 0 rock em seus primeiros anos no Brasil. Mas 0 que
interessa para nOs até agui é a compreensdo do posicionamento artistico dos proto-rockers
brasileiros. Sua disposi¢cdo parecia um tanto errética, 0 que pode ser atestado pela reticéncia em
adotar um repertdrio estritamente de rock and roll, ou sgja, sua adeséo ao género esta bem distante
de ser completa. Isto pode ser explicado pela prética das gravadoras, pela forma como elas
controlavam a carreira dos artistas, inclusive determinando seu repertorio. Cabe, portanto, verificar
a relacdo destes primeiros artistas com o patronato da industria fonogréfica dagueles anos. Mas,
tudo indica que a postura destes musicos era de subserviéncia em relacdo aos produtores e diretores
das companhias de disco, dado que eram jovens, inexperientes, semi-profissionais, e detentores de
poucos recursos financeiros. Portanto, ndo gozavam de autonomia e liberdade para decidir o
direcionamento de suas carreiras, que se materializavam nos repertorios que seriam gravados, algo
gue segundo o empresdrio e diretor de gravadoras, André Midani, caberia aos arranjadores e
produtores: “(...) até entdo [antes do advento bossanovista], com rarissimas excegdes, 0 arranjador/
produtor escolhia a masica que considerava conveniente para 0 cantor, determinava o tom do
arranjo, escrevia sem muito consultar o intérprete, que, no estudio, tinha meia hora para colocar a
voz”®. Contudo, é preciso atentar-se para o fato de que em fins de 1950 o cenrio musical brasileiro
era pouco segmentado. Era comum que os artistas se enveredassem por varios estilos colecionando
elogios por sua versatilidade, assim, combinar samba e rock and roll num mesmo produto ndo era
ago de fato incomum™. Esta assercd0 ndo pode ser desconsiderada, pois traz uma maior

compreensdo das disposi¢oes destes primeiros crooners do rock brasileiro.

E notdrio, portanto, que as baladas registradas por estes proto-rockers brasileiros e as versdes
gue faziam beiravam o bolero, a musica de saldo. Isto também pode ser consequéncia da falta de um
background artistico como 0 que a musica negra norte-americana havia legado ao rock and roll
daguele pais. O blues, o rhythm and blues e 0 gospel, além do jazz, sdo tradi¢bes musicais de raizes
negras bem definidas e ostensivamente presentes como componentes do rock e da musica pop dos
EUA. No Brasil, os primeiros roqueiros, bem como os fundadores do “movimento” jovenguardista
cresceram ouvindo samba-cancdo, boleros, rumbas, sambas, calipsos e as baladas italianas. Muitos

chegaram mesmo a atuar como crooners destes géneros, o que pode ter influenciado sua postura

% MIDANI, 2008, p. 79.
® GARSON, 2015.
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artistica de ndo fidelidade ou ndo ades&o ao rock and roll classico. Aliés, esta € uma caracteristica
marcante de Roberto e Erasmo, que se formavam como artistas da noite carioca no periodo
imediatamente anterior ao fendmeno Beatles. Ambos jamais esconderam seu interesse e apreco pelo
samba e pela bossa hova, conforme enfatiza Erasmo: “muito antes disso, ¢ bom dizer que a gente
comegou curtindo também bossa nova— além do rock, € claro. A gente fazia sambas, eu e Tim Maia
por exemplo”™*. Ou sgja, nos primeiros anos do rock no Brasil, ndo havia artistas cujos habitus
fossem informados e constituidos apenas por dados puros do rock e do pop internacionais ou por
seus afluentes da muasica negra norte-americana. Em termos de musica, o que eles haviam
interiorizado era principamente a “cancdo do radio”, como jé enfatizei. Por isso mesmo, suas
parcas formacOes cultural e musical também contribuiam para a exteriorizagdo de um tipo de
interpretacdo que ainda se ligava aos maneirismos da era do radio. Isto vale até mesmo para a
segunda safra de roqueiros, que apesar de terem sofrido grande influéncia da bossa nova, néo se
despregariam totalmente do model o de artista que os antecedem, tal como demonstra a trajetéria de
Roberto Carlos, que mesmo tendo sido o “rei do ié-ié-i€” no Brasil, volta-se & carreira romantica,

espel hando seus primeiros idolos, Dolores Duran e Tito Madi 2.

Como fica claro em sua biografia, seu objetivo era se tornar um idolo das massas, ao estilo
Cauby Peixoto, um desgo, que, no entanto teve que se adequar as possibilidades
apresentadas. 1sso explica o principio de sua carreira como cantor de Bossa Nova, género

de extrema popularidade no inicio da década de 60.”

Imperioso ressaltar o fato de que a maioria das versdes feitas para o rock brasileiro para estes
intérpretes ndo provinha do rock and roll classico americano, cujas musicas eram mais enérgicas e
com grande apelo sexual; e ssim de um estilo de rock com maior apelo pop, mais adocicado,
composto por baladas que poderiam vir tanto dos EUA como da Itélia, e que caiam como uma luva
para introduzir a sociedade brasileira ao consumo de rock. Tais baladas eram formatadas pela
industria fonogréfica com os objetivos especificos, pelo menos em relacdo aos Estados Unidos, de
obter controle sobre 0 processo de producéo, antes dependente quase que exclusivamente do artista,
e evitar problemas com instituicdes que eram contrarias ao rock and roll, como associagOes

religiosas, seculares e 6rgéos oficiais™.

Diferentemente dos artistas da MPB, do samba, da bossa nova e até mesmo dos da jovem

guarda, cujos dados biogréficos sdo fartamente explorados e divulgados, encontra-se pouca

" FROES, 2004, p. 29
2 | bid.
® GARSON, 2015, p. 123.
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informac&o sobre os primeiros artistas do rock gravado no Brasil e as fontes costumam se resumir a
paginas de internet feitas por f&clubes ou memorialistas do radio. O tratamento reduzido e
secundario dado a este grupo de artistas por historiadores e criticos como 0s anteriormente
mencionados pode ser indicativo da irrelevancia de sua obra perante a apreciacdo destes
legisladores. Pelo siléncio negligente ou proposital com que sua obra é tratada, eles sdo postos fora
do universo da musica popular legitima’™, algo que ird se repetir de forma ainda mais sutil e

controversa para com os rogueiros dos anos 1970 no Brasil.

Portanto, estas primeiras produgdes do rock brasileiro serviram, no méximo, para popularizar
0 rock, introduzindo o novo género estrangeiro e a sonoridade eletrificada da musica pop
internacional no gosto do consumidor brasileiro aocado em nichos. Sem nada de original, sem uma
apropriacaéo do género exdtico para uma criagdo que levasse em conta as tradicfes brasileiras, sem
a0 menos uma adesdo total ao rock and roll em sua vertente cléssica, sem autonomia artistica e sem
0 reconhecimento das classes superiores da sociedade, estes artistas serviram apenas aos propositos
da industria fonogréfica, que os descartou assim que suas vendas se tornaram irrelevantes em
funcdo da emergéncia de um grupo gue veio a substitui-los: os jovenguardistas. Além disso, ndo se
pode esquecer a questdo da politizacdo da esfera cultural nagueles anos, nos quais se erigia um
cenario de confronto ideol6gico entre uma esgquerda nacionalista e uma direita conservadora, que

ultrapassava 0 ambito politico e ganhava as ruas.

Héa que se perceber, portanto, que havia resisténcia por parte do setor critico em tratar
seriamente 0 rock enquanto expressdo musical. Esta resisténcia dava-se na mesma medida da
seriedade com que os produtores de “musica jovem” tratavam sua producdo: mercadologica,
imediatista, simplificada, de baixa qualidade composicional/ instrumental, destinada a0 consumo
alienado e aienante com o fim primordia de obtencéo de lucro. Assim, o conservadorismo critico
Se expressa na propria omissdo ou na reticéncia em tratar o género que era “coisa de jovem”,
“modismo”, e seria relegado a este ambiente “menos importante” da vida social. Portanto, 0
primeiro estigma que o0 rock carrega é 0 de ser “musica jovem”. Em seguida seria o jOCOSO e
pejorativo “ié-ié-i€”, mas isto SO ocorre quando o rock toma uma proporc¢ao a qual ficaraimpossivel
N&o notar sua presenca, 0 segundo semestre de 1965 e o0 ano de 1966, o auge do “movimento” jovem

guarda.

A complexidade e riqueza do cen&rio musical brasileiro da primeira metade de década de
1960 e, especialmente na arena do rock, por vezes subdimensionada, nos proporciona entender o

> BOURDIEU, 2013.
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porqué de t&o boa receptividade do programade TV “Jovem Guarda”, que se tornaria um fendmeno
de audiéncia instantdneo. Sua pronta aceitacdo pelo publico jovem é resultado de um
desenvolvimento socio-historico prévio e mais amplo, que seguia aém do universo suburbano,
como tentamos demonstrar. Afinal, segundo Ricardo Cravo Albin, “havia extensos segmentos da
classe média para os quais 0 viés politico de contestacdo pouco significava. Eles acolheram
calorosamente a alternativa mais atenuada do dilema de ser jovem num mundo dominado pelo
antigo”"®. O desenvolvimento sdcio-histérico a que nos referimos estava amparado em uma gama
de acles e agentes que se entrecruzavam e se relacionavam, consolidando um estilo de vida mais
condizente com a modernidade, com a nascente cultura jovem, tal como ja apontaram Jodo Gilberto

e abossanova: para certo despojamento.

Alguns dos conjuntos daquele periodo incipiente do rock brasileiro a que temos nos referido
originaram-se, no Rio de Janeiro, em bairros mais afastados da zona sul, como a Tijuca e 0s
suburbios de Lins de Vasconcellos e Piedade, mas ndo raro ocorriam também em Copacabana e
arredores, como € o caso de Carlos Imperia e seu Clube do Rock. A musica jovem daguele periodo
embrionério foi tdo amplamente massificada que, passados mais de cinquenta anos, alguns daqueles
conjuntos, como Golden Boys, The Fevers, Os Incriveis e Renato e seus Blue Caps ainda se
apresentam, ou se apresentavam até bem recentemente pelo Brasil em bailes que revivem

nostalgicamente os tempos do “ié-ié-i€”.

E interessante notar até aqui que o rock brasileiro, tal como o rock industrializado norte-
americano pré-invasdo britanica, surge desapegado de questbes de ordem politica. Enquanto os
intelectuais vinculados a MPB e aos CPCs, onde se reuniam os artistas enggjados, travavam
disputas pela forma e o contelido da producéo musical, o rock se consolidava a parte, e muito por

esta razdo atingia camadas da sociedade que tampouco se incluiam nestes debates.

O cenério pré-jovem guarda seria ainda completado por outras vertentes do rock americano
gue contribuiam para a formatacdo do rock antecessor a chegada do som dos Beatles no Brasil. Elas
fundamentaram a sonoridade e até mesmo as teméticas abordadas em nosso rock sessentista. A
primeira seria 0 Twist, ritmo dancante mundialmente popularizado pela versdo de Chubby Checker
para a cangdo “The Twist” de Hank Ballard & The Midnigthers’’, na mesma linha da bem sucedida

versdo de Erasmo Carlos para “Splish Splash” (Bobby Darin), interpretada por Roberto. A segunda

® ALBIN, 2003, p. 269-70.
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eraa Qurf Music que, de acordo com Paul Friedlander (2003), seria uma derivacdo do rock classico

americano.

(...), o sol, a areia e um edtilo de vida suburbano refletiram em um estilo musica
denominado surf music. As raizes musicais deste género estavam nas guitarras do rock
cléssico e na batida vigorosa, mas a visao de mundo era de uma sociedade rica, branca,

suburbana’® e machista com as preocupacdes comuns de adol escentes, como garotas, carros

esurf”.

A semelhanca com o0 “movimento” jovem guarda € inegavel, especialmente na fata de
engajamento politico direto de ambos os estilos e nas teméticas que seriam abordadas. Entre
1960/61, segundo Benvenuti (2009), estavam despontando conjuntos de masica instrumental com a
sonoridade da Surf Music. Os mais famosos eram os ingleses The Shadows e os americanos The
Ventures. Assim, a banda de Nené Benvenuti, The Rebels, se reformula para acompanhar a moda.
Seu repertdrio passava a ser estritamente instrumental®. Como vimos, as bases para o nascimento
da jovem guarda e seu soerguimento a fendmeno de publico estavam dadas antes mesmo da
beatlemania se tornar um fenémeno estabel ecido no Brasil, algo que sb ocorre com o langamento do
filme “Os Reis do Ié-1&-1¢” (“A Hard Day’s Night” de Richard Lester, 1964), que chega aos
cinemas brasileiros em dezembro de 1964.

Com o desembarque dos Beatles nas rédios brasileiras em 1963%, a moda dos conjuntos
instrumentais de surf music seria substituida rapidamente pelas harmonias vocais de cangdes como
“She Loves You”, tdo iconica que o repetitivo refrdo (“She loves you, yeah, yeah, yeah...”) serviria
para renomear 0 movimento de roqueiros brasileiros, ainda que inicialmente de forma redutora e
jocosa, como frisei anteriormente. Na medida em que os Beatles passaram a ser tratados como 0s
“Reis do Ié-1&-1&” em funcdo do filme mencionado, o rock no Brasil passaria a ser tratado também
simplesmente por “ié-i€-i€”. Por ser um momento incipiente e de afirmacéo para o rock brasileiro,
até mesmo a nomenclatura de classificagdo do género se encontrava em disputa. “Rock and roll”,
“ié-16-1€”, ou “musica jovem” eram os principais vocabulos para se referir ao rock no pais. Em
matéria da Revista O Cruzeiro, edicdo numero 45, de cinco de agosto de 1967, que ficou conhecida
como “O Manifesto do ié-ié-i€ contra a onda de inveja”, cujo mentor era Carlos Imperial, seu

A

pupilo, Roberto, se posiciona sobre os termos “ié-ié-i€” e “musica jovem”

8 Na América do Norte adjetivar algo como suburbano ndo tem a mesma conotacdo negativa que aqui. L& os suburbios
s80 zonas val orizadas onde vivem as classes médias e burguesas das cidades.
" FRIEDLANDER, 2003, p. 111.
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N&o nos sentimos ofendidos quando nos chamam de “cantores de ié-ié-i€”. Antes de mais
nada, ié-ié-ié ndo é um ritmo, como pensam alguns. [diferenciando-o do Twist] 1&-ié-ié é
um estado de espirito. O termo nasceu de uma cancdo dos Beatles— [...] — na qual os quatro
cabeludos ingleses gritam a todo instante “ye-ye-ye”. Dai, cronistas invejosos do sucesso
gue a Jovem Guarda vinha fazendo e querendo atingir-nos criaram o pejorativo ié-ié-ié. A
juventude sempre preferiu o termo MUsica Jovem. Mas como o povo, em vez de usar o
termo ié-ié-ié para debochar, usou-o com carinho, nds também o admitimos e o adotamos.

Sem complexos®.

Os “cronistas invejosos” a que Roberto se refere, (José Ramos Tinhordo certamente € um
deles), criticos e jornaistas que comentam a musica popular urbana tém, de fato, a intencéo de
atribuir epitetos e denominagdes a fim de posicionar e classificar, hierarquizando as produgdes que
concorrem no campo em disputa pelo capital que ai estad em jogo. Assim, a nomeacdo pejorativa,
jocosa e reducionista aplicada ao rock da jovem guarda, o “ié-ié-i€”, é sagazmente articulada para
apontar a tripla deficiéncia das composi¢bes da jovem guarda: 1) deficiéncia criativa, indicando
tratar-se de uma mera diluicdo, copia de menor qualidade, da sonoridade dos Beatles; 2) pobreza
formal, misicas de trés acordes primarios; e 3) pobreza lirica do “movimento”, com uso de
linguajar “popularesco”, cujo conteldo ndo apresenta reflexdes mais profundas ou algum
engajamento politico. Contudo, como deixa claro Roberto, a injuria acabou se tornando bandeira a
ser hasteada bem alto®®. Com sua galhofa, a critica acaba por dar vida a um movimento, nomeando-
0 e, portanto, fazendo-o existir de fato.

A definicdo pelos termos “rock and roll” e “rock brasileiro” se deu apenas apos a chegada do
tropicalismo, momento em que a jovem guarda é desarranjada. Os artistas do rock brasileiro
abandonam de vez a préatica das versdes, que ainda servia aos rogueiros da segunda leva, os
jovenguardistas. As novas bandas, como Os Mutantes, O Terco, Made in Brasil, Som imaginério, €,

mais tarde, A Bolha, obtiveram algum destaque por suas producdes autorais.

A partir de 1964, os Beatles passaram a ser a maior influéncia para as bandas de rock do
periodo que se seguia. Roupas, cortes de cabelo, formagdo do conjunto, performances de palco,

tudo seria copiado em detalhes. A esta tendéncia, Nélio Rodrigues, escritor, colecionador e

8 «podem vir quentes que nos estamos fervendo”, por Afranio Brasil Soares. Disponivel em
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx ?bib=003581& pasta=an0%20196& pesg=manifesto%20do%20ieieie,
consultada em 04/11/15.
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pesquisador do rock brasileiro, conferiu o nome de “a arte do mimetismo”®%. Benvenuti nos da mais
detalhes sobreisto.

Em 1965 sai dos Rebels e comecei a procurar musicos que quisessem montar um grupo ‘na
cola’ dos Beatles. (...), achei 0 pessoa certo para o grupo e formamos The Beatniks.
Ensaidvamos muito, porque, além de tocar, tinhamos agora de cantar, fazer vocais também,
0 que tornava o trabalho mais complexo. (...) Pronto! O conjunto estava ensaiado, nossos
cabelos mais compridos e com franjas, iguais aos dos Beatles. Mandamos confeccionar os
famosos terninhos sem gola, calca pulabrejo e as botinhas com salto carrapeta (salto
ato)®.

Enquanto isso, no Rio de Janeiro, um jovem crooner se encontrava pela primeira vez com o
sucesso. Apaixonado por cartazes do radio como Cauby Peixoto, Tito Madi e Dolores Duran,
Roberto Carlos Braga buscava a posicdo de idolo das massas, mas sem obter nenhum
reconhecimento por suas incursdes pelo samba e a bossa nova, se vé compelido ainvestir no nicho
ascendente da musica jovem. “Deve-se ter em mente que a adesdo a musica jovem apareceu ao
cantor como contingéncia: uma estratégia para a profissionalizacdo e a insercdo no mercado

musical”.%®

Nascido em 1941, Roberto é de origem humilde, natural da pequena Cachoeiro do Itapemirim
— ES, filho de um relojoeiro e de uma costureira. Em 1958, aos dezessete anos, ja morando no
suburbio do Rio, no bairro Lins de Vasconcelos, conhece o tijucano Erasmo Carlos e a turma da
Rua Matoso, Tim Maia e Jorge Ben. Passam a integrar o conjunto de rock The Sputnicks, depois
The Shakes®’. Apresentavam-se em clubes, igrejas e festinhas do subdrbio da capital fluminense.
Em 1959, entretanto, Roberto consegue trabalho como crooner da boate do Hote Plaza em
Copacabana, apresentando repertério de standards, sambas e bossa nova ao lado do pianista Jodo
Donato.

Sua carreira passa a ser promovida por seu conterraneo, Carlos Imperial. Este primeiro
empresario do rock brasileiro tinha acesso a figuras importantes da midia e da elite burguesa
carioca. Por influéncia de Abelardo Barbosa, o Chacrinha, Imperial conseguira que Roberto
gravasse um compacto de bossa nova pela Polydor. No entanto, a carreira como intérprete de bossa
ndo decolava. Sem conseguir se imiscuir junto aos agentes produtores e difusores do género,

Roberto e Imperial mudam de rumo e investem no rock, arena em que Carlos Imperial fazia jus a

% RODRIGUES, 2014.
% BENVENUTI, 2009, p. 27-28.
% GARSON, 2015, p. 123.
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seu sobrenome. Aqui pode ser visto 0 habitus desses agentes em operacdo. Diante da n&o realizagéo
do projeto bossanovista, sonho de Roberto frustrado em virtude das estruturas que se lhe impunham
intransponiveis, a saber, o traguejo, o esmero composicional e lirico, o dominio técnico do
instrumento, o dominio dos signos comportamentais e o “berg¢o” para se inserir na alta cupula da
producdo e da difusao da “turma da bossa nova”, eles se veem obrigados a improvisar e a utilizar o

»88 nara agir com os trunfos que tinham: a cultura de réadio de Roberto

limitado “espaco de liberdade
aliada a sua boa voz e a possibilidade de acesso aos veiculos difusores do rock, propiciada por
Carlos Imperial, agente bem inserido no rédio e TV. Podemos demonstrar ainda a aceitacéo tacita
de tal posicéo por Roberto e Imperial, “um sentido dos limites (‘isso ndo ¢ para nés’) ou, [...], um
sentido das distancias, [...], a respeitar e a fazer respeitar [...].”% Desta forma, Roberto obtém seu
primeiro éxito em parceria com Erasmo e na companhia da banda Renato e seus Blue Caps, ao
gravar a versdo do amigo rogueiro, Erasmo Carlos, para Splish Splash e com uma das primeiras

cangdes de autoria da dupla, “Parei na Contramao”, que sairam ambas em um mesmo compacto em

1963.

Erasmo Esteves (depois Erasmo Carlos), o Tremendéo, nascido em 1941, era morador do
bairro da Tijuca, Zona Norte do Rio de Janeiro. Sua mée, “dona Diva”, auxiliar de enfermagem,
desquitada, teria vindo da Bahia gravida de Erasmo. Logo que se conheceram Roberto e Erasmo
descobriram vérias afinidades e, dai em diante, estiveram sempre proximos, fosse no The Sputnicks
(por onde também passaram Tim Maia e Jorge Ben), no The Shakes, conjunto que acompanhou
vérios cantores a época, incluindo os préprios Tim e Roberto, ou depois, como secretério de Carlos
Imperial, fazendo versdes de rocks americanos para o portugués, ou ainda compondo em parceria

com 0 amigo, o que de fato alavancou a carreira da dupla.

Erasmo é o maior responsavel pela inser¢cdo de Roberto no rock and roll. Com aguns
sucessos no bolso a dupla se valeu de uma estratégia para fortalecer o grupo e o nascente
“movimento” jovenguardista, convidando as bandas de rock de seus amigos para gravarem com
eles. Foi assim que a banda “Renato e seus Blue Caps” conseguiu um contrato de gravagdo com a
CBS. Esta estratégia persistiu de 1964 até o fim do movimento jovem guarda em 1969, com Erasmo
sempre levando as bandas do “circuito” para, alternadamente, participarem das gravacdes de suas
musicas. Quando falo em circuito, refiro-me as bandas que frequentavam o programa de TV

“Jovem Guarda” e que contavam com a estima de Roberto e Erasmo. “Promovam seus colegas de

8 MICELI, 2013, p. XL
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movimento, com carinho e afeicdo, pois lembrem-se de que eles também sdo artistas™®

, ensinava
Erasmo Carlos em recado velado dado aos emepebistas em sua propria coluna do jornal “Ultima
Hora”, de S&o Paulo. Esta iniciativa corporativista, somada ao espaco que seria aberto pela TV
Record de Séo Paulo, auxiliaram a popularizar uma gama de conjuntos que passaram a fazer parte

do mainstream do rock brasileiro daquele periodo.*

Os publicitérios da Magaldi, Maia & Prosperi, Jodo Carlos Magaldi, Carlito Maia e Carlos
Prosperi, estavam atentos a revolucdo cultural que se desenvolvia, expressa em novidades como a
popularidade das revistas em quadrinhos, portadoras de uma linguagem pop, a beatlemania, as
minissaias e uma revolucdo comportamental impregnada de novos habitos de consumo. Com esta
visdo propuseram a TV Record um musical de tematica jovem baseado no rock and roll, com fim
a0 licenciamento de uma gama de produtos atrelados a marca do programa. Com Celly Campello
afastada do showbiz, apostaram em Wanderléa (1946-), a Ternurinha, para compor, ao lado de
Roberto e Erasmo o trio de apresentadores do programa. Mineira de Governador Valadares, muda-
se em 1955 paraa llhado Governador, no Rio de Janeiro. Inicia sua carreira ainda nainfancia, ao se
apresentar em programas de rédio como o Clube do Guri, da Radio Mayrink Veiga, e Vovo Odilon,
da R&dio Tupi. Ja haviatido algumas experiéncias em estudio desde 1962, e fora chamada pela CBS
2

para gravar “Wanderléa”, de 1963. Foi ali que ela conheceu Roberto Carlos, colega de gravadora.®

Estava formada a trinca de apresentadores.

Esta fase do rock brasileiro ficou marcada por uma poética de conteldo mundano: “as letras
simples e diretas se iniciam geralmente sob um clima de tensdo para terminar com alguma chave de
ouro, ou alguma ‘ligo’, tipo moral da histéria”.*® E um estilo que viria na esteira das histérias em
guadrinhos, maior fonte literaria da dupla “Roberto e Erasmo”: a atmosfera, a dindmica e a estrutura
das letras seguiam a estética das HQs, incluindo sonoplastia propria gue dava um tom de humor e
jovialidade as gravactes™. Questdes de cunho politico passavam longe das teméticas da jovem
guarda. Todavia, abordava-se temas cotidianos que se referiam a0 comportamento social dos
adolescentes, um posicionamento contracultural que forgava os limites da estrutura moral vigente.
Questionava-se o relacionamento entre jovens e adultos. o universo adulto era, por vezes, expresso

na figura do guarda de transito, representante da lei a qual se questiona dirigindo em atas

% Conforme nota 11 na p. 07 deste trabal ho.

! Fonte: http://www.erasmocarlos.com.br/, disponivel em: http://www.erasmocarlos.com.br/bio.html, consultados em
06/03/15 e Albin, 2003.

%2 Disponivel em http://www.wanderlea.com.br/, http://www.dicionariompb.com.br/wanderlea/biografia, consultado em
09/03/2015.
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velocidades, como visto acima na analise de “Parei na Contramao” (Roberto e Erasmo); noutras,
estava simbolizado pela placa que pretende fazer cumprir a lei, como em “E proibido fumar”

(Roberto e Erasmo).

Nené Benvenuti, ex-baixista d’Os Incriveis, nos informa sobre o ambiente do rock brasileiro,
confirmando o desinteresse politico e 0 estigma langado contra 0 movimento com respeito a
superficialidade das letras dos grupos de rock que versavam, com alguma variagdo, sobre carros,
festas, moda, brigas de rua, e 0 amor da perspectiva do sedutor machista:

A época do “Jovem Guarda” foi como um sonho. Todos os domingos aquela turma de
jovens se encontrava e procurava se expressar atraves da muisica, felizes e despreocupados
com o gue estava acontecendo no mundo e no Brasil! Estdvamos la participando de um
programa de televisdo, que logo depois se tornaria um movimento musical e de costumes
para a juventude da época. Era uma grande festa para o publico e para nés no palco!
Musicalmente falando, as letras eram simples, ingénuas até, mas de facil assimilacdo, dai a

razdo do tremendo sucesso no Brasil inteiro®.

Para os agentes da MPB, o rock era expressio de uma “modernizacdo conservadora
proporcionada pelo discurso do regime militar” e as musicas da jovem guarda passariam a ser
tratadas como “uma espécie de trilha sonora das estratégias de alienagdo e despolitizacdo da
juventude”.® Assim, os agentes da MPB encontravam a oposicéo ideal para construir e reforcar sua

propriaideologia, o que contribuia para um maior adensamento do campo de producéo musical.

A organizagdo do mundo e a fixagdo de um consenso a seu respeito [no caso a pobreza
formal e funcional da jovem guarda] constitui uma funcéo |égica necessaria que permite a
cultura dominante numa dada formag&o social cumprir sua funcgdo politico-ideol6gica de

legitimar e sancionar um determinado regime de dominagéo.”’

Assim, do ato de seus apartamentos nos enderecos mais valorizados da capital carioca,

Nelson Motta e os bossanovistas rel ativizavam o sucesso do rock and roll no Rio de Janeiro.

Rock and roll era visto e ouvido entre nds como uma bocalidade, com seus trés acordes
primitivos, seu ritmo pesado e quadrado e seus cantores gritando e rebolando. Era a antitese
da bossa nova e t&o desprezado quanto o sambé&o tradicional. Era coisa de Carlos Imperial e
Jair de Taumaturgo, que movimentavam as tardes cariocas apresentando “Os brotos

comandam” e “Hoje ¢ Dia de Rock” na televisdo, com garotos e garotas dangando o novo

% BENVENUTI, 2009, p. 30.
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ritmo e calouros fazendo dublagens de sucessos do rock americano. (...) Paranoés o Rio ndo

erarock, era bossa nova®.

O depoimento de Motta demonstra a posicdo da elite musical carioca que ocupava a Zona Sul
da cidade. Os icones da bossa nova, ali assentados, adotavam uma postura de resisténcia frente ao
avango de popularidade do rock. Tal resisténcia era facilitada pelas condi¢Bes geogréficas que
isolavam a Zona Sul, dificultando as trocas entre os musicos, compositores e publico de outras
regides e contribuindo para a emergéncia de uma representacéo negativa em relacdo aos modismos
que eclodiam em locais menos vaorizados da capital fluminense. E preciso ter em mente que a
Zona Sul carioca, que engloba a orla maritima e os mais nobres enderecos do Rio era, ainda na
década de 1960, praticamente privada do acesso de residentes dos sublrbios cariocas pela
inexisténcia das ligacBes hoje promovidas pelos tlneis Santa Bérbara, inaugurado em 1962, e
Rebougas, inaugurado em 1967.

A “Turma da bossa nova” detestava o capixaba Imperial, desprezava seus roqueiros de
araque, debochava de seus programas de auditrio na TV e de suas platéias suburbanas.
Mas o gordo ndo parava de agitar, promovendo shows, langcando cantores, ganhando
dinheiro e comendo menininhas™.

Nelson Motta utiliza termos fortes para descrever o sentimento de repulsa causado por
Imperial a “turma da bossa nova”. E vale-se da excomunh&o para marcar sua oposi¢ao, bem como a
de seu grupo, aos agentes do rock brasileiro. Esta repulsa ao agitador Imperial, acusado de
“capixaba”, quer dizer, um “forasteiro”, estigmatizado “gordo”, e reputado como promiscuo, pode
ter sido causa da ndo aceitacdo de Roberto quando apresentado como intérprete de bossa nova. E
pode significar também, ao contrario do argumento que Motta tenta construir ao longo de seu
trabalho, no qual a zona de influéncia do rock no Rio de Janeiro restringiu-se aos suburbios, que o
barulho das guitarras el étricas incomodava bem mais de perto. O rock talvez ndo estivesse tao longe
como ele gostaria. Ele afirma mais adiante que “Roberto Carlos era um sucesso. Mas em

Copacabana ninguém sabia™®,

As memoérias de Nelson Motta parecem as de alguém que desga preservar imaculada a
lembranca de uma “Ipanema dourada”, onde apenas “o barquinho vai e a tardinha cai'®™”. Motta

parece ter a intencdo de demarcar os espacos da bossa nova como sendo o dos intelectuais e das

% MOTTA, 2000, p. 28 e 29, grifo meu.
% MOTTA, 2000, p. 23, grifos meus.
190 1hid, p. 52.
101 Mengio aos versos da iconica cangdo simbolo do movimento bossanovista “O barquinho” de Roberto Menescal e
Ronaldo Béscoli, cultores da bossa nova lirica, que se opunha a bossa engajada de Carlos Lyra.
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classes abastadas, habitantes dos mais val orizados enderegos, restando ao rock o ambiente marginal
do suburbio, endereco exclusivo das classes traba hadoras. Em sua fala percebe-se uma tendéncia a
ampliar a zona de influéncia da bossa nova e, paralelamente, restringir a localizacdo do rock. Seu
discurso, bem analisado, € uma alegoria a simular a estrutura real de relagbes sociais afim de

. o : e 102
“legitimar a ordem arbitraria em que se funda o sistema de dominacao vigente™.”

Segundo Motta,

naquele tempo, aguela musica de praia era chamada pejorativamente de ‘misica de
apartamento’, como se fosse uma musica restrita e fechada, distante das ruas, apesar de a

bossa nova ser um grande sucesso popular, que ia muito além da classe média de

Copacabana™®,

Percebe-se que Nelson Motta deseja combater o primeiro estigma enfrentado pela bossa nova,
o do elitismo. Estigma que contribuiria para a conducdo do género a crise de popularidade
enfrentada pela MPB e os musicos do segundo ciclo da bossa nova frente ao “ié-ié-i€”, entre 1965 e
67.

Motta admite a dimensdo do sucesso de Roberto Carlos e da ostensiva presenca do rock de
Imperial em Copacabana, local onde “ninguém sabia”. Se “ninguém sabia”, porque a “‘turma da
bossa nova’ detestava o capixaba Imperial e seus roqueiros de araque”? A “turma da bossa nova”
sabia, mas ndo podia legitimar e nem repercutir aquele movimento em funcdo do contexto socio-
cultural e ideolégico e da homologia ali representada, equivalente a distancia social que ambas as
fileiras ocupavam (Zona Sul X Zona Norte, classes médias e altas X classe trabalhadora); e a
polarizacdo politico-ideolgica presente nos valores defendidos por Tom Jobim e seus pares: a
autenticidade e a tradicéo da musica popular brasileira apoiada em uma das vertentes da ideologia
do nacional-popular, frente a alienagdo promovida pelo discurso “vazio” das cangdes da jovem
guarda, “movimento” acusado de servir a causa militar pela esquerda nacionalista que se fazia

representar entre os artistas da ala enggjada da MPB.

Em entrevista a0 mesmo Nelson Motta para a edicdo de seis de julho de 1967, publicada na
pagina cinco do Caderno B do Jorna do Brasil, Tom Jobim teria dito, “Apesar do ié-ié&ié—[...] —

vejo com muito otimismo a nova musica brasileira e em especia o talento desses mogos Chico

192 MICELLI, 2013, p. XIV.
193 1hid, p. 27, grifos meus.
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Buarque, Edu Lobo, Francis Hime e Dori Caimi; se depender deles a musica brasileira voard bem
a|t0.104”

Aqui a chancela para 0 ingresso no grupo dos sucessores da primeira geracdo de
bossanovistas é outorgada e publicamente oficializada por um dos pais fundadores da bossa nova,
“porta-voz autorizado” que, de quebra, deprecia o rock brasileiro (“Apesar do ‘ié-ié-ié’”),
classificando o que é a boa masica e 0 que € musica de mau gosto. Pode-se ver em curso a
“ambicdo gnoseoldgica de produzir a boa classificagdo, [...], por meio do dizer, as fronteiras entre
0s grupos e também entre o sagrado e o profano, 0 bem e o mal, o vulgar e o distinguido’®”. O que
leva ao acirramento das disputas entre estes dois grupos, bem como ao uso de um tom belicoso por
parte da imprensa a0 amplificar a disputa, 0 que acabara por expor as fraguezas politicas e de
articulagéo discursiva do grupo do “ié-ié-i€”. Importante considerar a contribuicdo de Garson
(2015) paraa compreensdo do recurso ao vocabulario militarizado e bélico no linguajar daimprensa
escrita daqueles dias, que se via as voltas com o notici&rio da guerra do Vietna e com o proprio

militarismo implantado pelo governo militar.

Instituir uma guerra entre os dois nichos, portanto, gjuda a referendar uma narrativa
espetacular na qual uma batalha se seguia a outra, passivel de ser consumida como uma
narrativa em episodios, temperada com emocfes e reviravoltas. Eventos que foram
superdimensionados com o passar dos anos, como a “passeata contra as guitarras elétricas”,
parecem evidéncias incontestaveis de uma suposta guerra e gjudam a sedimentar um retrato
herdico daqueles “anos rebeldes”. E necessario, portanto, um certo distanciamento no

sentido de enxergar o que estava em jogo nessa guerra.'®

Os jovens que ndo frequentavam as universidades e os habitantes dos suburbios dos grandes
centros integravam a faixa de consumo de musica popular considerada alienada pela classe
intelectual composta por universitarios e artistas engagjados de diversos setores. Esta aienagdo é
patente no discurso dos idolos Erasmo e Roberto Carlos. Em 1967, Erasmo usou a coluna que
redigia no jornal Ultima Hora de S&o Paulo para responder s criticas advindas dos artistas da MPB
contra a jovem guarda, oferecendo uma “receita para fazer sucesso”. Dentre as sugestOes
recomendou: “procurem cangdes ingénuas e faceis, pois 0 povo vive em tempo de guerrae amusica

¢ sua melhor distracdo”.*®’ Ja Roberto, em 1970, teria dito em entrevista a0 mesmo “Ultima Hora:

10% Conforme nota 11 na p. 07 deste trabal ho.
1% BOURDIEU, 2012, p. 151.

196 GARSON, 2015, p. 267.

197 Conforme nota 11 na p. 07 deste trabal ho.
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“Eu nunca quis saber de politica. Nao gosto de falar do que ndo conhego. Meu negbcio ¢
1085,

musica

Mas seriaforgoso e injusto reduzir a riqueza que caracteriza estas posi ¢oes sociais ao binémio
politizado x alienado. A juventude experimentava um momento impar. Conquistava-se um pouco
mais de liberdade para frequentar cinemas, clubes, festas, bailes etc. A incipiente industria do lazer
comecava a disponibilizar oportunidades para isto. Dai a importancia das matinés e das
domingueiras nos clubes da Zona Sul e Zona Norte da cidade, que visavam a este grupo social.
Grupo gue intencionava criar sua prépriaidentidade, se relacionando entre os seus pares, longe dos
olhares conservadores dos pais. As relagdes entre pais e filhos comecavam a ser questionadas. Os
jovens das classes intermediarias passavam a ter alguma voz e a industria cultural comegava a
ouvir. A propria criagdo do programa de TV “Jovem Guarda”, por iniciativa de um grupo de
publicitérios € indicativo desta retroalimentacdo entre juventude e industria cultural. Estamos
falando de uma revolucéo de costumes que estava em andamento. Se por um lado ndo havia um
comportamento politicamente articulado entre os jovens roqueiros, havia uma luta, ainda que
inconsciente e n&o organizada, para a mudanca de status desta juventude, que queria se expor, se
manifestar e usufruir da modernidade e das possibilidades oferecidas pela vida na urbe.

Os anos 1960 no Brasil foram, como se sabe, severamente marcados pel os acontecimentos da
esfera politica. O Governo de Janio Quadros, que assumia em 31 de janeiro de 1961, enfrentaria
altos indices de inflac8o e uma pesada divida externa, herancas do desenvolvimentismo as custas de
capital estrangeiro implementado pelo mandatario anterior, Juscelino Kubitchek. Janio arquitetava
manobras politicas no sentido de uma maior centralizacd dos poderes, com consequente
diminuicdo do peso do Congresso Nacional. Movimentos sociais sindicalizados eclodiam pelo pais,
reivindicando as polémicas reformas de base que incluiriam a reforma agréria e eleitoral. Porém, a
aproximacdo do Presidente Janio Quadros com o bloco de paises comunistas, Cuba entre eles,
irritava setores conservadores e militares, gerando uma grave crise politica que culminou com sua

rentincia'®.

O vice Jodo Goulart sO pdde assumir apos a solucéo para um imbroglio criado pelos militares
sobre a legalidade de sua posse em virtude de sua auséncia do pais no momento da renincia de
Janio, pois gque Jango estava em visita oficial a China. Ao assumir Jango tentou implementar seu

Plano Trienal e as reformas de base, “medidas econdmicas e sociais de carater nacionalista que

1% Tinhorao, 2010, p. 358.
1% Digponivel em http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Jango/biografias/janio_quadros consultado em 28/02/15.
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previam uma maior intervencdo do Estado na economia®’. Mas, sem apoio suficiente para a
aprovagdo das medidas necessérias, 0 Plano Triena fracassa.

Convivendo com greves e forte pressdo dos movimentos sindicais e, na esfera militar, com
uma acentuada e persistente insurgéncia promovida por militares de baixa patente que, na visao dos
generais gue se opunham a Jodo Goulart, ndo eram rechacadas a contento pelo presidente, Jango viu
sua popularidade cair. A insatisfagdo com o presidente comegava a surgir de todas as partes. aqueles

gue outrora apoiaram a legalidade de seu mandato passaram a questiona-lo.

Com a assinatura do decreto n°53.700 em 13 de margo de 1964, no famoso comicio da
Central do Brasil, no Rio de Janeiro, que reuniu mais de cento e cinguenta mil manifestantes, Jango
forneceu motivacdo legal para ser destituido do cargo, pois o decreto instituia a desapropriacéo de
terras as margens das rodovias federais com pagamento via titulos da divida publica, ferindo a
Constituicdo, que normatizava que 0s pagamentos por desapropriagdo deveriam ser feitos

unicamente em espécie.

Em 31 de marco de 1964, o general Olimpio Mourdo Filho mobilizou as tropas de Juiz de
Fora — MG, em direcdo ao Rio de Janeiro, onde estava o0 presidente Jodo Goulart, iniciando as
manobras do golpe militar. O governo Jango seria derrubado sem oferecer resisténcia nagquele

mesmo dia.t!

O intuito até aqui tem sido o de demonstrar 0 quanto a sociedade brasileira estava, naqueles
anos 1960, absorta em questdes politicas fulcrais. Havia ainda em pauta um projeto de nagdo que
rediscutia 0 que vem a ser brasilidade, o que legitima algo como genuinamente brasileiro. Em meio
ao desenvolvimentismo da era Juscelino Kubitchek e a heranga econdmica negativa que 0 mesmo
havia deixado, pulsava uma esquerda atuante, desgjosa de incluir as massas no debate politico desta
nacdo em constante gestacdo. A renuncia de um presidente democraticamente eleito e a deposicao
de seu vice jogaram por terra uma oportunidade especial de se implantar reformas que poderiam ter
dado novatez ao pais. Pior, sucede-se o golpe militar e a ascensdo de uma ditadura que ficaria vinte
anos no poder, restringindo todo tipo de liberdades sociais. Que o0 diga a UNE e seus CPCs,

imediatamente extintos em abril de 1964,

19 bigponivel em http:/www.institutojoaogoulart.org.br/conteudo.php?id=68, consultado em 28/02/15.

! Fonte: Instituto Jo&o Goulart. Disponivel em: http://www.institutojoaogoul art.org.br/conteudo.php?id=68,
consultado em 03/03/15.

2 NAPOLITANO, 2007.
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O cenéario politico se impunha ostensivamente aos cidadédos que, politizados ou ndo, seriam
julgados a revelia, fosse por seus pares fosse pelo proprio “governo policia”. Era imperioso tomar
parte. Todos os ramos produtivos foram afetados. Ndo seria diferente com as artes. ao contrario, era
ali que se poderia ver a encarnacdo dos mais candentes debates sociais. Assim, as posicoes
possiveis para os cidadéos tornavam-se pol os de opinides formadas, capazes de reduzir as pessoas a
meros rétulos como quadrados ou desbundados, caretas ou subversivos, engajados ou alienados,

nacionalistas ou imperialistas.

Por ser das artes a mais acessivel gracas aos seus canais de distribuicdo, e por ter 0 povo
brasileiro uma histérica afinidade com esta manifestagdo, a musica seria, naquele momento, uma
das principais arenas do debate ideol 6gico. Mas é importante perceber agora como a musica estava
ainda submissa a estes mesmos debates que se articulavam em outras esferas, notadamente a
politica. A musica brasileira ndo estava ainda emancipada em termos de sua autonomia artistica.
Uma parte de sua producéo encontrava-se, portanto, subjugada a matérias externas que a usavam
como veiculo. Logo veremos que esta subordinac8o sera contestada e rejeitada por muitos agentes

do campo da musica antes que a década de 1960 encontre seu ocaso.

O golpe militar apresentou um novo cendrio para a musica popular brasileira de cunho
ativista. A estratégia de engajamento deveria ser revista em funcdo de uma necessaria atualizacdo
para o conceito do nacional-popular em virtude da, cada vez maior, internacionalizacdo da cultura
musical popular brasileira. A industria fonogréfica se impunha como agente estruturador de espagos
e vaores gque passaram a informar todas as fases da producdo musica em funcdo das novas
dindmicas de mercado. A diversificacdo do gosto musical entre jovens e adultos se ampliava. Os
agentes da MPB enfrentavam grande pressdo para produzirem cancdes de apelo popular, que

pudessem retomar os espagos perdidos para o “ié-ié-ié”.

Iniciativas como os shows de “samba renovado”**®

em S&o Paulo, que mesclavam jazz, bossa
engajada e samba tradiciona ao lado de espetaculos que uniam musica e artes cénicas, como o
“Opinido”, no Rio de Janeiro, foram algumas formas de resposta da intelectualidade artistica ao
colonialismo cultural representado pelo governo militar e sua subserviéncia ao capitalismo
americano. Em ambas as iniciativas, buscava-se reiterar a tradicdo musical popular, como que num
esforco de fazer prevalecer os vaores pré-golpe, j4 que a ascensdo militar, de acordo com a
ideologia da esquerda brasileira, dava-se vinculada aos interesses imperialistas e mercadol 0gicos

dos EUA. Por homologia, no campo da muasica, 0 imperiaismo americano se manifestava na

113 | pidem.
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popularizagéo do rock and roll e na pretensa alienacéo de suas cangdes, que se furtavam aos temas
politicos atuais. Antes disso, a propria “jazzificacdo” da bossa nova ja havia sido ostensivamente
criticada pela mesma parcela de musicos que agora se voltava contra a manifestacéo brasileira do
rock, o “ié-ié-i€”, cujos principais simbolos materiais eram a guitarra elétrica e os cabelos

compridos.

E justamente desses enfrentamentos politico-ideol gicos do campo musical e da luta travada
para legitimar um modelo de musica popular brasileira que fosse fidedigno as tradicdes culturais
tidas como manifestacBes | egitimas da cultura nacional, mas ainda capaz de sintetizar as conquistas

formais adquiridas por meio da bossa nova que emerge isto gue conhecemos hoje por MPB:

estilo de cancdo moderna, que se arvorava como um ponto médio entre a tradicdo
‘folclorizada’ do morro e do sertdo e as conquistas cosmopolitas da bossa nova. (...) MPB,
grafada com maiUsculas como se fosse um género musical especifico, mas que, a0 mesmo

tempo, pudesse sintetizar toda a tradicdo musical brasileira, (...) se apropriando e se

confundindo com a prépria meméria musical “nacional-popular”.***

S6 que em pouco tempo a MPB passaria

a ser vista cada vez menos como um género musical especifico e mais como um complexo
cultural plural, e se consagrou como uma sigla que funcionava como um filtro de

organizagdo do préprio mercado, propondo uma curiosa e problematica simbiose entre

valorizagdo estética e sucesso mercantil '

Foi, portanto, contra o rock and roll que se moldou e que nasceu a moderna musica popul ar
brasileira. Tal como acontecia com o rock no Brasil, os agentes da MPB se viram constrangidos a
aderir as regras do jogo mercadol 6gico para competir em pé de igualdade com os roqueiros. N&o € a
toa que na edicdo de vinte e quatro de agosto de 1966, o Jornal do Brasil noticiava na pagina oito de
seu caderno de cultura a formagdo de um grupo de musicos da MPB que reagia contra o avango de
popularidade do rock. Capitaneado por Elis Regina, em funcéo de seu programa de TV, O Fino,
contavam com a adeséo de Chico Buargque, Edu Lobo, Nara Ledo, Jair Rodrigues, Geraldo Vandré e

outros.

Elis e Jair Rodrigues, Nara e Betania no Rio, cantavam velhos sambas, com muito sucesso,

porque os sambas tém valor e sdo imortais. Atualmente, o grupo est4 formado e unido,

14 NAPOLITANO, 2005, p. 64.
5 Ibid, p. 72.
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inclusive na parte de publicidade, através da empresa M agaldi-Maia Publicidade [sic],

com quem, ali4s, Nara Ledo firmou contrato sexta-feira passada®®.

Os artistas do grupo que ficaria conhecido por “Frente Unica da MPB” ou “Frente Unica do
Samba” estavam, portanto, unidos pela mesma empresa de publicidade que idealizou o programa de
TV “Jovem Guarda” no ano anterior. Este fato, que raramente é citado pela historiografia da MPB,
denuncia o reconhecimento das forgas econémicas como outra imposi¢ao estrutural a0 campo da
musica. Portanto, os agentes da MPB, para competirem em pé de igualdade com os jovenguardistas
por uma maior fatia de mercado no intuito de ndo perderem o bonde da histéria — mesmo que isto
Ihes custasse alguma perda de autenticidade — se viram compelidos a se submeter aos ditames do
sistema da industria cultural, “cuja submissdo a uma demanda externa se caracteriza, no proprio
interior do campo de producéo, pela posicdo subordinada dos produtores culturais em relagdo aos

detentores dos instrumentos de producgo e difusdo [...]”.*""

O momento era do auge dos festivais de musica televisionados, eventos que consagrariam
exatamente os expoentes do grupo da Frente Unica. Elis Regina, Jair Rodrigues, Geraldo Vandré,
Edu Lobo e Chico Buarque seriam os grandes nomes destes festivais. Nenhum musico do rock
obteve grande reconhecimento naqueles palcos, a ndo ser pela pontuada apresentacdo de Roberto
Carlos com “Maria, carnaval e cinzas” (Luiz Carlos Parand), que obteve a quinta colocagdo no III
Festival de MuUsica Popular Brasileira em 1967. Mas, como se vé pelo titulo da cancdo, ndo se

tratava de um rock, e sim de um samba em tom menor.

1.2 Tropicélia e as bases para a fundacéo de um rock popular brasileiro

p , . ~ i . pol18
“Se vocés forem, em politica, como sdo em estética, estamos feitos!

O projeto de consolidagcdo do “nacional-popular”, de conscientizacdo das massas enguanto
classe revolucionéria e de formatagdo de uma universalidade brasileira estava ameagado. A Bossa
Nova tinha acance reduzido e ndo atingiu plenamente seus objetivos de popularizacdo e elevacéo

do padréo de gosto musical do brasileiro. A MPB apontava para o “‘retrocesso’ da grandiloquéncia

16 «Elis Pede Passagem pra Sambar”, Disponivel em

https.//news.google.com/newspapers?nid=0gX 8s2k 1| RwC& dat=19660824& printsec=frontpage& hi=pt-BR, consultado
em 22/10/15 (grifos meus).

7 BOURDIEU, 2013, p. 136

18 Excerto do discurso proferido por Caetano contra as vaias que recebia do publico enquanto se apresentava ao lado
d’Os Mutantes com a cangio “E Proibido Proibir” no III Festival Internacional da Cangéio em quinze de setembro de
1968 no Teatro da Universidade Catdlica de So Paulo — TUCA. Disponivel em
http://efemeridesdoefemell0.com/2013/09/15/0-di scurso-de-caetano-no-festival -internacional -da-cancao/, consultado
em 13/01/2016.
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dos arranjos de festival, da aproximacéo artificial com temas folcloricos, a preocupacao ideoldgica
nas letras'™'® e para a recuperacdo de artificios interpretativos considerados ultrapassados em

relacdo a cancdo moderna brasileira. A crise estava deflagrada.

Na edicdo de numero 07 da Revista Civilizacdo Brasileira, veiculada em maio de 1966,
portanto, poucos meses apos a reacdo promovida por Elis, apresentou-se um debate sobre os rumos
da MPB intitulado “Que Caminho Seguir na Musica Popular Brasileira”. A Revista, periédico de
esquerda editado entre 1965 e 1968 por Enio Silveira, membro atuante do Partido Comunista
Brasileiro, convidou criticos, compositores, poetas, cineastas e intérpretes para debater aspectos
atuais da musica produzida no Brasil. O debate em questéo € justificado em seu texto de abertura
por uma “crise atual da musica popular brasileira”, e visava desnudar 0s caminhos possiveis que se

apresentavam como alternativa para a superacéo da citada “crise”%.

O critico musica Flavio Macedo Soares exple que, em seu ponto de vista, a tal crise da
musica popular brasileira se devia a popularidade do “ié-ié-i€” e a desarticulagcdo do plano
ideol 6gico e pratico, causada pel o desengajamento progressivo do artista que passava a pesquisar de
forma individualizada. Acusa a passividade dos artistas engajados para se articularem promocional

e comercialmente, pois segundo ele “nés temos realmente faltado neste setor” .

Os participantes estdo de acordo com o fato de que a bossa nova e a MPB eram articuladas
como movimentos imbuidos de um projeto, fosse ele estético, fosse ideoldgico, naturalmente
abarcando ambas as possibilidades, a estética e a ideoldgica. Seus articuladores, principalmente os
setores intelectuais da esguerda, ndo atinaram para o carater mercadol0gico que marcaria este
periodo damusica brasileira. A jovem guarda, ao contrario, segundo os debatedores, foraformulada
por publicitarios como um produto, visando o mercado e o marketing relacionados ao consumo de
subprodutos ligados a marca criada pelos empresérios da agéncia Magaldi, Maia & Présperi, com o

gue concorda o critico e folclorista José Ramos Tinhoréo,

Concebido como promogdo global, envolvendo interesses artisticos [...], editoriais,
fonogréficos e de comércio paralelo (venda de roupas: camisetas, cal¢as, saias, blusas,
bolsas, sapatos, botas e artigos escolares — sob a marca registrada Calhambeque, que

aproveita o sucesso da musica de 1963) a criagdo do programa Jovem Guarda incluia a

19 TINHORAO, 2010, p. 340.
120 Revista Civilizagio Brasileira, 1966, n. 7, p. 375-385.
21 1pid. p. 377.
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realizag80 de pesquisas especializadas de mercado, inclusive paraindicar com que palavras

e gestos o idolo devia dirigir-se a seu pablico'®.

Mais uma vez as estruturas do campo econdémico sdo percebidas como constritoras de um
projeto que se funda na ideologia, a do nacional-popular, mas que se vé obrigado a se orientar
mercadol ogicamente para transformar sua producdo artistica em um produto, mercadoria, para o

consumo das massas.

Havia, portanto, um impasse que ganharia complexidade quando se iniciam em alguns canais
de TV o ciclo de festivais de musica popular, a “era dos festivais”, como ficou conhecido este
periodo. O sistema dos festivais consistia basicamente na eleicdo, por meio de um juri de “experts”
convidados, da melhor musica dentre as aproximadamente 40 pré-selecionadas para 0 certame.
Pouco mais de 1% do total de cangdes inscritas, 0 que suscitava a critica de que os festivais ndo
serviam ao proposito de revelar novos talentos, “restringindo-Se, quase sempre, a consagrar a obra
de autores profissionais ja conhecidos, embora jovens™*?, Os festivais de 1966 a 1968 tornaram-se
o palco principal da cancéo engajada, verdadeiras instancias de consagracao e da redencéo da MPB

frente ao “ié-i1é-ié”,

Neste interim cabe destacar 0 ano de 1967, que pode ser considerado periodo sombrio para o
rock brasileiro. Com a queda de audiéncia do programa de TV de Elis Regina, O Fino, adiregdo da
TV Record retira o show do ar em maio daquele ano. A prépria direcdo da TV, no entanto,
articulava a resposta da MPB. A Record criou o programa Frente Ampla da MPB para ser
apresentado pelos novos astros do género, um a cada semana, dentre eles Chico Buarque, Elis
Regina, Edu Lobo, Geraldo Vandré, Gilberto Gil, o grupo MPB-4, Jair Rodrigues etc. Para tanto, a
direcdo da emissora alugou o teatro Paramount, no centro de S&o Paulo, e junto aos seus artistas da

MPB, organizou uma marcha'*

até o teatro, convidando os populares para “unir os inimigos e
vencer 0 i&-i&-i8”.'® A matéria de paginainteira veiculada no Caderno B do Jornal do Brasil, edicéo
de seisde julho de 1967, traz ja em seu titulo uma amostra do tom beligerante empregado em todo o
texto: “A guerra, nem sempre suave, da musica popular”. Nesta matéria a reagdo do grupo de
emepebistas ¢ chamada de “plano de ofensiva”. Esta ofensiva consistia em reformular a

programacdo de musica popular brasileira da TV e permitir somente a veiculacdo de musica

brasileira na programac&o da Réadio Record de S&o Paulo. Elis Regina teria dito nesta reportagem:

122 TINHORAO, 2010, p. 357-358.
12 CAMPOS, 1978, p. 126
124 Egte evento ficaria conhecido como a “passeata contra a guitarra el étrica’.
125 Conforme nota 11 na p. 07 deste trabal ho.
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“quem estiver do nosso lado, muito bem; quem ndo estiver que se cuide”.’*® A matéria da voz a
Erasmo Carlos, que diz que a receita de sucesso esta na humildade. E Roberto Carlos diz que “toda
musica cantada no Brasil e feita por brasileiros ¢ musica popular brasileira”.**” Em uma rapida
andlise dos materiais de época, jornais e revistas, € possivel observar como as matérias jornalisticas
davam tintas coloridas a0 embate que em Ultima insténcia ocorria entre colegas de trabalho da

mesma emissora. A ponto de Jair Rodrigues ter afirmado anos depois:

Nunca houve essa briga que até hoje os caras quiseram fazer. De repente alguém quis fazer
essa confusdo no meio de uma rapaziada tdo unida que era a rapaziada da musica. Quantas
€ guantas vezes nds terminavamos o0s programas, Roberto gravava o Jovem Guarda, Elis e
Jair gravavam O Fino da Bossa, Elizeth, Simonal, ai a gente se juntava paratomar um goro,

ou para jogar conversa fora. Mas sempre tem alguém, vocé sabe que no meio de tantas

ovelhas, sempre tem um lobo.*

A matéria da revista O Cruzeiro, edicgo de cinco de agosto de 1967, que ficou conhecida
como “Manifesto do ‘ié-ié-i€’ contra a onda de inveja”, usa e abusa do tom e do vocabulério bélico.
Eles chamam o grupo lider do movimento de rock, composto por Imperial, Roberto e Erasmo
Carlos, de “EMI — (Estado Maior do 1&-ié-i€)”; o apartamento de Roberto Carlos, onde se relinem
regularmente é chamado de “o quartel genera do ié-ié-ié”, e assim por diante. Ha certo tom de
humor sensacionalista na matéria que exibe como foto central os lideres do “ié-ié-i€” sentados num
sofé com os bragos cruzados, fazendo pose de mal, todos com os pés na mesa de centro ao lado de

armas de fogo, espingarda e garruchas. A reportagem diz que

“contra eles [do “ié-ié-i€”] parecia estar a organizagdo do Festival da Cangdo Internacional
[FIC], que ndo permite — como declaram — a inscricdo de musicas do seu género. Contra
eles, manifestou-se a Ordem dos MUsicos do Brasil, exigindo exames para 0s cantores e

conjuntos de cabeludos, cujo resultado vem sendo uma reprovacdo em massa. Contra eles,

finalmente, firmou-se a Frente Unica do Samba, com passeatas e tudo”.*?°

Na reportagem de O Cruzeiro, o discurso dos roqueiros visa a revisao do termo musica
popular brasileira para que o “ié-ié-i€” seja incluido sob a sigla MPB. Para os agentes do “ié-1&-i¢”,
musica popular brasileira é a que o “povo” de fato canta. E o que faz sucesso na réadio, é o que
vende discos, é aguilo que obtém maior retorno mercadoldgico e midiatico, independente de que

parcelado publico se interesse por: a questdo é quantitativa.

126 | bidem
27 | bidem
128 pAIXAO, 2013, p. 09
1% Conforme nota 82 na p. 34 deste trabal ho.
49



Censurava-se a mediagdo da critica ilustrada que parecia ignorar os critérios sensoriais e
ladicos, que a Jovem Guarda mobilizava em suas cangBes. O que fica claro, portanto, sao
diferentes formas de atribuicdo de valor cultural que colocavam em xeque as nocles de

autenticidade, legitimidade e autoria.*®

Ja para os agentes da MPB, pelos guardides das tradicdes brasileiras, folcloristas, enfim a
inteligéncia da musica popular*®, o conceito em questdp é um construto que passa pela
representacdo que esta classe tem do povo e cujo pensamento esta atrelado a formulagdo do
discurso do nacional-popular, no qual, como pude explicar anteriormente, a cultura emana do povo,
idealmente localizado no “morro” ou em partes af astadas, como o sertdo nordestino, sendo somente
nesse manancial de producdo cultural onde se localiza a verdadeira manifestagdo da musicalidade
popular brasileira, componente dos materiais que devem ser utilizados pelos compositores
enggjados, ou simplesmente, os bons compositores, aqueles comprometidos com os valores
nacionais, para compor a moderna musica popular brasileira. Mas no texto do “manifesto do ié-ié-

i€”, 0 “EMI” inverte esta argumentacao afirmando que:

a palavra “popular” € tudo que emana do povo e, se 0 povo canta o ié-ié-ié romantico, por
gque ndo admitir nestes festivais a jovem musica popular brasileira? Um dos erros
principais desses festivais é o critério usado pela comissdo julgadora, que sempre prefere
temas de tristeza, nordestinos, [...] dos quais 0 povo ndo tomou conhecimento. Decidimos
pedir aos organizadores do festival um jUri autenticamente popular €, ndo, o erudito em
misica, como vem sendo até entdo. Resolvemos pedir também junto as comissdes
julgadoras dos festivais que aceitem a jovem musica popular brasileira como participante

dos ditos festivais.**

No trecho em destaque, além da revisdo do conceito de “popular”, aproveitam para renomear
o rock produzido pela turma do “ié-ié-i€” como “a jovem musica popular brasileira”, na tentativa de
filiar o fil&o por eles mesmos chamado de “ié-ié-ié romantico” sob o guarda-chuva da MPB, tendo
como justificativa a popularidade radiofonica de sucessos como “A Praga”, composta por Imperial e
interpretada por Ronnie Von, ¢ “Coracao de Papel” de autoria do sertanejo Sérgio Reis, a época
integrante do movimento jovenguardista. Ha uma aceitacéo tacita de posicdo explicitada na
oposi¢ao popular x erudito. Os autores do “manifesto” reconhecem a sofisticagdo da producdo dos
compositores da MPB e clamam por um juri “autenticamente popular”, ou sgja, capaz de reconhecer

valor na producéo subordinada da jovem guarda. Ao mesmo tempo, clamam por seu espago nesta

130 GARSON, 2015, p. 276.
31 FERNANDES, 2011.
132 Conforme nota 82 na p. 34 deste trabalho, grifos meus.
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insténcia de consagracdo, cujo proprio valor est na exclusdo mesma que promove. Excluindo o “ié-

16-1&” instituem-se 0s el eitos.

O manifesto ndo gerou resultados, ndo foi levado a sério. Marcos Napolitano, ao cit&lo,

13355

adjetivao de “impagavel manifesto O ndo reconhecimento do documento denuncia o

desprestigio politico deste grupo decorrente de sua prépria alienacéo e da representacdo social de
“jovens inconsequUentes”, “juventude transviada” que se erigiu em torno dos roqueiros. Manifesta
transfiguracéo da oposicéo real entre as classes a que pertencem ambas as hostes. Por seu turno, a
MPB mobilizou uma repaginagdo em suas cangdes com 0 aporte de novos e expressivos
compositores, como o versatil Chico Buarque, os baianos Caetano Veloso e Gilberto Gil, e o
mineiro Milton Nascimento. A MPB, gue ja acumulava vitérias no campo ideoldgico frente a
jovem guarda, passa a vencer também a disputa pelo gosto popular. Musicalmente falando, ela se
constituia em um produto mais solido e mais bem acabado, apresentando maior riqueza melédica,
instrumental e poética; era aceita pelas elites intelectuais e classes médias, atendia aos requisitos de
politizacdo e de bom gosto sem abandonar totalmente a causa nacional-popular; e, finalmente,
cativara um lugar de destagque junto as massas pelo apelo dos festivais televisionados, levando de
guebra a estima das gravadoras, que passavam a vislumbrar e de fato colher lucros majoritarios com

0 género.

Os miilitares, instalados no governo, imprimiam um significativo esfor¢co de expansdo da
cobertura de sinal para propagacéo de midia de massa sobre o territério nacional, com a intencdo de
disseminar sua ideologia. A popularizacdo de aparelhos televisivos viria a reboque, 0 que, em tese,
deveria contribuir para aumentar a notoriedade do programa de TV “Jovem Guarda”’ devido aos
indices de audiéncia que ele mantinha em 1966, superiores aos da programacdo de MPB.

Entretanto, segundo Napolitano:

(...), 0 género musical beneficiario desse salto de popularizagéo do novo meio eletrénico — a
TV — ndo foi ajovem guarda, mas a MPB. Os festivais da cancdo tinham como centro os
astros desta corrente, e ndo da primeira. (...) a MPB foi um “produto” comercial muito mais
eficaz que a jovem guarda, por trés motivos: foi reconhecida pela critica, ganhou o publico
consumidor de alto poder aguisitivo e instituiu um estilo musical que reorganizou o

mercado, estabel ecendo uma medida de apreciacio e um padréo de bom gosto™.

13 NAPOLITANO, 2007, p. 98
34 1pid., p. 97-98.
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Esta tonica pode ser sentida na propria orientagdo mercadol 6gica adotada pelas gravadoras,
como demonstra André Midani, que em 1967 era diretor artistico da Philips/ CBD (Companhia

Brasileira de Discos):

(...) o comprometimento artistico e promocional da companhia era quase inteiramente
voltado para os importantes festivais da época, politica adequada, pois pairava no ar dos
festivais uma revolugdo musical que iria, em algum tempo, tornar a bossa nova uma muasica
do passado™®.

Para constituir o cenario de revolucdo descrito por Midani deve-se considerar a intervencéo
baiana: o tropicalismo. Liderados por Caetano e Gil, o grupo baiano contava ainda com Gal Costa,
Tom Zé e os poetas Torquato Neto e José Carlos Capinam. Caetano, amante de bossa nova, samba e
cinema, chega a0 Rio com a missdo de acompanhar a irm&, Maria Betania, que havia sido
convidada por Nara Ledo para ser sua substituta no espetaculo Opini&o. Ele passa a se relacionar
com a classe artistica, na qual € introduzido por figuras como a propria Nara e Paulinho da Viola
Suas primeiras composicoes se filiavam a MPB, a cangdo engagjada e a bossa nova, versando
também por temas existenciais. Entretanto, apesar de ser citado na imprensa da época como
participe do grupo que se unia contra o “ié-ié-i€”, bem como Nara Ledo, Caetano ndo guardava

posicdo definida. Ao contrdrio de Gil, que se diria arrependido mais tarde®

, Caetano ndo tomou
parte na “passeata contra a guitarra elétrica”, como ficou conhecido o evento promovido por Elis e
Seu grupo por ocasid do lancamento do novo show da TV Record “Frente Ampla da MPB”.
Caetano ndo conseguia disfarcar sua atragdo pela muasica pop em versdo nacional, o “ié-ié-i¢”. Ele
andava insatisfeito com os rumos da MPB que, em sua Vvisdo, recuperava valores abolidos pela
bossa nova. Na 6tica deste agente, a bossa nova havia dado um passo em direcdo a modernidade,
urbanizando e atualizando o samba por meio da apropriacdo do jazz. Era 0 momento de fazer o
mesmo em relacdo ao pop manifestado no rock visceral que surgia pelas maos dos Beatles, Rolling
Stones e Jimi Hendrix. Caminhando sobre aquilo que ele chamou “linha evolutiva da musica
popular brasileira”, onde o choro ¢ o samba estdo situados proximos do ponto inicial, era hora de
dar um passo a frente. Foi 0 que ele expressou no mencionado debate da Revista Civilizagdo

Brasileira, bem como em texto na capa de seu primeiro album, “Domingo” (1967) gravado em

% MIDANI, 2008, p. 109.
138 Como pode ser visto em um de seus depoimentos para o documentario “Tropicalia” (2012) Diregdo: Marcelo
Machado. Neste mesmo depoimento Gilberto Gil alega que tomou parte na passeata em fungdo de uma paixdo que
nutria por Elis Regina
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parceria com Gal Costa: “a minha inspiragcdo ndo quer mais viver apenas de nostalgia de tempos e

lugares, a0 contrario, quer incorporar essa saudade num projeto de futuro™”.

O pensamento e os anseios de Caetano, ex-aluno de filosofia da Universidade Federal da
Bahia, seriam partilhados pelos demais membros do grupo. Agentes que dispunham de uma
condicdo social mediana™® ou confortavel, com boa formacdo educacional, quase todos tendo
frequentado uma universidade, apesar de nem todos, como o proprio Caetano, terem se graduado.
Tiveram a oportunidade de se envolver com musica, teatro e projetos culturais complexos desde
cedo, constituindo-se como um grupo de jovens intelectuais que conheceram e se achegaram a
importantes figuras da cena artistica do nordeste e do Brasil, como Jo&o Gilberto, Sivuca, Hermeto
Paschoal, Glauber Rocha, 0 maestro Hans-Joachim Koellreutter, que fora professor de Rogério
Duprat etc. Eles imputaran a0 movimento que viria a ser chamado tropicalismo a misséo de
promover uma nova ruptura. Desta vez valendo-se da sintese como forma de unir a tradicdo da
musica popular & modernidade da musica contemporanea internacional. Propunha-se, portanto,
exercer uma intervencao critico-musical na cultura brasileira. Ao mesmo tempo clamavam por uma
autonomia artistica levada as Ultimas consequéncias, o que de fato iria ocorrer e pelo que Caetano e

Gil logo pagariam com suas proéprias liberdades civis.

Contudo, este grupo s encontra sua maxima forca expressiva ao se unir aos maestros do
grupo Musica Nova, com guem partilhavam algumas premissas, como a da busca de atualizacéo da
musica popular brasileira e a plena aceitagdo do mercado fonogréfico e dos meios midiaticos como
principais veiculos para a popularizacdo de ambos os movimentos. Por indicacdo do maestro
Rogério Duprat, que ja estava em busca dos melhores musicos do rock brasileiro, os jovens
paulistas do grupo Os Mutantes se unem ao projeto tropicalista, agregando a forca das guitarras
elétricas a complexa massa sonora que seria proposta por estes agentes. “Bem interpretado, o
tropicalismo propunha-se a representar, em face da linguagem ‘universal’ do rock, 0 mesmo que a

bossa nova representara em face da linguagem ‘universal’ do jazz”.**

Comercialmente falando, foi com o auxilio do experiente e bem inserido produtor e
empresario Guilherme Araljo que 0 grupo conseguiu chamar atencéo e se promover de forma até

entdo inovadora e inusitada. Araljo orientava e opinava quanto a escolha de repertério, roteiros,

37 DUNN, 2009, p. 78
138 O pai de Caetano era funcionério publico dos Correios e Telégrafos; Gil erafilho de um médico e de uma professora;
A mée de Tom Zé era de familia politicamente influente em sua cidade natal e seu pai enriquece ao ganhar na loteria;
Gal Costa, apesar do pa ausente e de ter que trabalhar na adolescéncia, tinha na familia da mée estrutura para estudar
em Salvador, onde conhece os parceiros da Tropicdlia.
¥ TINHORAO, 2010, p. 339
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figurinos, cenografias de shows e especialmente sobre os happenings™® tropicalistas. Os
happenings tinham o intuito de chamar a atencdo por meio da provocagdo de uma interagcdo entre
artista e audiéncia. Isto poderia se dar de forma esponténea ou premeditada. A apresentacéo da
can¢do “E proibido proibir”, no |1l Festival Internacional da Cang3o, em 1968, que gerou uma

141

avalanche de vaias e como resposta um acalorado discurso de Caetano™ teria sido um dos

primeiros exempl os de happenings espontaneos da MPB.

Mas foi a partir do festival de MPB de 1967 que o projeto tropicalista tomou impulso. A
apresentacdo de Caetano e Gil com “Alegria Alegria” ¢ “Domingo no Parque”, respectivamente,
acompanhados dos conjuntos de rock Beat Boys e Os Mutantes, causou feroz comocao entre os
emepebistas mais ortodoxos, que ndo toleravam a presenca de guitarras elétricas nos palcos dos

festivais, locais consagrados a musica popular brasileira.

Quando Caetano entrou no palco para cantar ‘Alegria, Alegria’ com os Beat Boys, uma
banda de rock — e de argentinos — foi uma gritariainfernal. Traicdo! Adeso! Oportunismo!
gritavam nacionalistas exaltados: Caetano estava trocando a ‘musica brasileira’ pela

‘miisica jovem’. Mas ele ndo estava trocando, estava tentando integrar'®.

Em 1968, com o langamento do disco manifesto “Tropicélia ou Pannis et Circensis’, que
elencava todos os musicos e artistas gue compunham o nicleo duro do movimento e ainda contava
com a participacdo e 0 aval da bossanovista Nara Ledo, o movimento tropicalista vivenciava seu
auge. Pode-se dizer que o disco fundava um novo conceito para a musica popular brasileira,
fornecendo novos padrdes de composicdo e construindo as primeiras bases para uma producéo de
um possivel rock brasileiro, o que seria confirmado pelos vindouros trabalhos d’Os Mutantes.
Perguntado sobre a repercussdo da Tropicdlia entre os roqueiros e, especificamente, entre os

membros d’A Bolha, conjunto do qual fora o principa baterista, € que mais tarde serviria como

140 O conceito de happening [“acontecimento”], fundamental na produgdo cultural nos Estados Unidos na época, foi
adotado pelos artistas brasileiros para descrever seus préprios experimentos. Os tropicalistas foram um dos primeiros
defensores dos happenings espontaneos envolvendo uma interacdo polémica com aplateia (DUNN, 2009, p. 168-69).

141 Mas é isso que é a juventude que diz que quer tomar o poder? [...] S8 a mesma juventude que v&0 sempre, sempre
matar amanh& o velhote inimigo que morreu ontem! Vocés ndo estéo entendendo nada, nada, nada, absolutamente nada
Hoje ndo tem Fernando Pessoa. Eu hoje vim dizer aqui, que quem teve coragem de assumir a estrutura de festival, ndo
com o medo que o Sr. Chico de Assis pediu, mas com a coragem, quem teve coragem de assumir estrutura e

fazé-la explodir foi Gilberto Gil e fui eu. [...] Vocés estdo por foral Vocés ndo déo pra entender. Mas que juventude €
essa? Que juventude € essa? Vocés jamais conterdo ninguém. [...]. O problema é o seguinte: vocés estéo querendo

policiar amusica brasileira. [...] O que é que vocés querem? Eu vim aqui pra acabar com isso! Eu quero dizer ao juri:
me desclassifique. Eu ndo tenho nada a ver com isso. [...]. Gilberto Gil estd comigo, para nds acabarmos com o festival
e com toda a imbecilidade que reinano Brasil. [...]. N6s sb entramos no festival praisso. N&o é, Gil? N&o fingimos agui
gue desconhecemos o que sgjafestival, ndo. [...] NGs, eu e ele, tivemos a coragem de entrar em todas as estruturas e sair
de todas. E vocés? Se vocés forem... se vocés, em politica, forem como sdo em estética, estamos feitos! [...]. Disponivel
em http://tropicalia.com.br/identifisi gnificados/e-proibido-proibir/discurso-de-caetano, consultado em 26/04/15.

2 MOTTA, 2000, p. 149.
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banda de apoio para a cantora Gal Costa e, por acréscimo, desenvolvendo amizade com os demais
tropicalistas, Gustavo Schroeter respondeu:

Foi ai que comegamos a ter uma nova visdo da musica brasileira. Assimilamos aquilo [0
tropicalismo] como uma coisa muito bacana, pois percebia-se uma modernizagdo da misica
brasileira, uma mistura do pop e do rock internacionais com a musicalidade brasileira. Era
um espirito rock and roll, de atitude roqueira. Ai vieram depois os Novos Baianos; e A Cor

do Som também é fruto disso.'*

A atuacgdo dos adeptos da Tropicdlia consistia, principalmente, na aplicacéo da parédia e da
alegoria como modo de ligar formas da producdo musical popular menos valorizadas aquelas
consideradas de bom gosto pela intelectualidade e a classe artistica dominante. Assim, com um
marcado descompromisso com 0s model 0os composicionais que vigoravam, podia-se agora misturar
baido e bossa nova, bolero e rock, samba e misica erudita. Com isto, géneros menos valorizados
como o proprio “ié-i€-i€”, ou aqueles considerados anacronicos, como 0 bolero, o samba-cancdo
etc. passavam a ser revalorizados por meio desta colagem em mosaico promovida pelo movimento.
Como consequéncia, o tropicalismo acabava por expor, de forma diferente daquela proposta pela
esguerda engajada, as velhas dicotomias de um Brasil rico e outro pobre, entre o norte e o sul, entre

a modernidade e a tradigdo, entre a “elite” e o “povo”.

Imperioso notar que estes musicos tém seus caminhos abertos para a inser¢éo no campo de
producdo musical pelo acimulo de diferentes capitais que acabam se somando ao se encontrarem
em Salvador, se esbarrando pela vida cultural da capita baiana ou orbitando em torno das
atividades promovidas pela UFBA. Um dos primeiros capitais que podemos apontar € 0
conhecimento musical diverso das tradic¢Oes brasileiras, especiamente aguelas mais preservadas da
diluicdo da industria fonografica, por se localizarem fora do eixo RJ-SP. Ou sga, as tradicOes
nordestinas, seu cancioneiro, suas diversificadas manifestacdes culturais invariavelmente
acompanhadas pela musica de origem folclérica. A versatilidade e a afinidade com diversas formas
artisticas como as artes plésticas, a literatura, 0 cinema e o teatro completavam a formacéo destes
artistas. Somarse ainda a efervescéncia cultural da capital baiana e da vida académica que
possibilitavam o intercambio de agentes através de encontros e eventos oficiais da UFBA como o

Seminario de Musica promovido por Gilberto Gil sob a orientagéo do maestro Koellreutter.

3 Entrevista concedida por Gustavo Schroeter no Rio de Janeiro em 05/10/15, exclusivamente para esta pesquisa.
Schroeter foi o baterista da principal formacdo de A Bolha. Na década de 1970 trabalhou também com Morais Moreira,
Raul Seixas e Jorge Ben Jor, e € membro fundador do grupo A Cor do Som, que primava por mesclar chorinho, jazz e
rock and roll. Todos os excertos citados sdo extraidos da entrevista.
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Em pouco tempo, 0 grupo baiano construiu uma influente rede de relages no campo de
producdo artistica do pais, este sim, 0 maior capital acumulado pelos tropicaistas. A proximidade
de agentes importantes, como Glauber Rocha, com gquem Caetano havia trabalhado na secéo de
culturado “Diario de Noticias”, em Salvador; com o idolo maior, Jodo Gilberto, e o reconhecimento
por ele prestado ao talento do grupo baiano; a oportunidade do afastamento de Nara do espetéculo
“Opinido”, dando lugar, por sua iniciativa, a Maria Bethania, possibilitando que ela e o irmao,
Caetano, viessem definitivamente para o Rio, angariando ainda a chance de Gal Costa, entdo Maria
da Graga, gravar seu primeiro registro ao lado de Bethania por uma grande gravadora; a montagem
do musical “Arena canta Bahia”, de Augusto Boal, no TBC de S&o Paulo, que versava sobre avida
do cangaceiro Lampi&o, dando grande destaque ao grupo baiano; a aproximacéo de Caetano e os
poetas concretistas de S&o Paulo, que |he apresentam a obra de Oswald de Andrade, que serviria
mais tarde de munic&o argumentativa para o cantor/ teérico do movimento; o importante encontro
entre este grupo e 0 maestro Rogério Duprat e demais maestros do Grupo Mdusica Nova,
interessados em promover a popularizacdo da musica erudita por meio de sua mescla inovadora
com a musica popular e o rock and roll; a coincidéncia de interesses entre estes dois grupos,
especialmente na ambicdo de atingir popularidade e o consequente retorno mercadol égico e, por
fim, o auxilio do produtor e empresario Guilherme Araljo, que possibilitou ainser¢do inovadora do
grupo, fazendo-os frequentar espacos considerados inadequados por musicos da MPB, como 0s

programas de auditério a la Chacrinha, por exemplo.

Por tudo isto, e pelo seu préprio carisma e despojamento, aliados a qualidade de suas
composicdes, estes musicos acabam angariando a simpatia e o respeito de parte da intelectualidade
e dos criticos musicais, facilitando seu acesso as mais atas esferas da producdo musical do Brasil
naguele momento, abrindo-lhes as portas dos festivais da can¢do, 0 que serviu para angariar
exposicdo mididtica em torno da controversa proposta musical destes agentes, bem como para a

obtencdo de importantes contratos com a gravadora Philips/CBD, de André Midani.

A utilizagdo de guitarras elétricas na MPB hoje em dia é algo tdo comum que contesté-la
seria ridiculo. Naguele tempo, no entanto, representou um passo adiante no processo
evolutivo de nossa musica. Obviamente, configurou um verdadeiro chogue. O contexto
histérico em que viviamos permitiu que se identificasse nas guitarras um efeito da
colonizagdo americana, um abandono do ‘genuinamente brasileiro’, como se a eletricidade,

por exemplo, pudesse ser mais americana do que brasileira™.

1 MACIEL, 1996, p. 199.
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Além de promoverem uma atualizacdo do campo da musica popular brasileira com a
degluticdo da musica pop especialmente o rock dos EUA, de Jimi Hendrix e Bob Dylan, ou da
Inglaterra, dos Beatles e dos Rolling Sones, os tropicalistas reconfiguram o campo, dando-lhe nova
dindmica e subvertendo posicOes antes dominadas, que passam a receber algum reconhecimento.
Falo, especialmente, dos agentes do “ié&-ié-i&”, mais bem representados nas figuras de Roberto e
Erasmo, que sdo paulatinamente al¢ados a condi¢do, se ndo de musicos, ab menos de compositores

respeitaveis'®.

Ao fim de 1968, a arena politica voltaria a se impor agora com carga maxima sobre a classe
artistica e as liberdades civis. A censura prévia instituida pelo Al-5 iria cercear o trabalho de
jornalistas, autores, compositores, professores, pesquisadores, editores, enfim, todos os que de
alguma forma lidassem com a producéo e a veiculacéo de informagdo, conhecimento ou expressao
artistica. Estavam instituidos poderes de excecdo ao governo para punir qualquer um gue fosse
arbitrariamente considerado inimigo do Estado. Dentre outros poderes, o Al-5 permitia que o
Presidente agisse em carater excepcional, sem apreciacdo judicial, livre para intervir nos estados e
municipios, cassar mandatos parlamentares, suspender direitos politicos dos cidaddos, decretar o
confisco de bens considerados ilicitos, e suspender a garantia do habeas-corpus.**® E com o Ato
Suplementar n°38, 0 governo encerrava as atividades do Congresso Nacional por tempo

indeterminado. Todos os poderes estavam agora na méo dos militares.**’

Em 27 de dezembro de 1968, Caetano e Gil sdo presos pela policia militar em seus
apartamentos em S8 Paulo. N& havia um motivo claro ou acusagdo formal para seu
encarceramento. N&o se declaravam de esguerda, nem praticavam uma oposi¢ao aberta ao regime.
A subversdo tropicalista situava-se mais especificamente em nivel cultural. Mas a arbitrariedade
estava prevista no Al-5. Segundo Dunn (2009) os tropicalistas passaram a chamar a atencéo dos
militares a partir do momento em que suas criticas irreverentes “a ordem oficial e ao bom gosto”

ganhavam notoriedade™*®.

Quando as atividades tropicalistas passam a ser veiculadas correntemente em seu programa
“Divino Maravilhoso”, na TV Tupi, despertou-se um temor pela manutencdo da convivéncia
“harmoénica” entre governo e populagdo. Havia ainda rumores sobre uma maior politizacdo dos

happenings tropicalistas, 0 que aumentava a potencialidade subversiva do grupo e constituia

> DUNN, 2009; FAVARETO, 2007.

148 Digponivel em http://cpdoc.fgv.br/producao/dossi es/Fatosl magens/Al5, consultado em 19/03/2015.
7 SKYDMORE, 1998.

148 DUNN, 2009, p. 172.
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subsidios suficientes para sua prisdo. Em seu livro “Verdade Tropical”, Caetano relata (ou gaba-se
de) que no interrogatdrio apos a prisdo, um oficial militar alegava que a musicatropicalistaeramais

subversiva do que a de protesto porque procurava “desestruturar” a sociedade brasileira.

Com a prisdo e o subsequente exilio de Caetano e Gil, que embarcariam para Londres em
meados de 1969, os holofotes se voltariam para Gal Costa e Tom Zé. O movimento tropicalista
chegava ao fim, mas sua estética e orientagdo mercadologica ainda reverberariam por um bom

tempo.

Capitulo 2: A Bolha e os elos perdidosdo rock brasileiro

P r . 7. , 150
O futuro da musica brasileira esta no rock™>".”

Uma nova configuracdo do campo de producdo da musica popular urbana se estabelecia no
ano de 1969. Dentro do subcampo da MPB, os tropicalistas posicionavam-se em 0posicdo a
ortodoxia do grupo de Elis Regina e sua Frente Ampla do Samba (ou da MPB), forcando as
barreiras composicionais por meio do incremento de materiais da musica pop internacional no
intuito de promover, segundo sua visao, a modernizacdo da musica popular brasileira. Assim, o pop,
0 rock e as guitarras elétricas seriam inoculados na carteira de insumos para a producdo de misica

popular no Brasil.

Por outro lado, a formula jovenguardista havia chegado ao limite. A saber, em 1968 nada
menos do que quatro programas de TV do género iam ao ar na mesma emissora, a TV Record de
Sao Paulo: “Ternurinha e Tremenddo”, com Erasmo e Wanderléa; “O pequeno mundo de Ronnie
Von”, apresentado por este cantor, que langou Os Mutantes; “Linha de Frente”, com “Os Vips”; e
“O Bom”, com Eduardo Araljo. Em 1969, nenhum deles era mais exibido™. O “ig-i&-ig”
abandonava a arena, ndo tendo conseguido se organizar e se estabelecer como contraponto
ideol6gico efetivo a MPB, servindo-lhe, contudo, como modelo de atuacéo comercial que seria
adaptado como estratégia de popularizacdo da MPB em sua guinada mercadologica a partir de

1967-68.

A pesquisa de Marcelo Garson (2015) evidencia como a midia e a industria cultural, com o

aval e conivéncia dos préprios agentes da jovem guarda, foram eficientes na construcéo de perfis

9 VELOSO, 1997, p. 401.
50 MIDANI, 2008, p. 131.
1 MEDEIROS, 1984.
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dos idolos capazes de gerar a0 mesmo tempo: o distanciamento que proporciona a admiragéo; e a
identificacdo que proporciona credibilidade e intimidade com os idolos. Assim, os agentes da jovem
guarda encarnavam, a0 mesmo tempo que construiam, seus “tipos”, numa hierarquia mais ou
menos estruturada e harmonica capaz de produzir autenticidade perante a audiéncia: o “Rei”
Roberto, o “Tremendao”, a “Garota Papo Firme”. Este tipo de expediente seria adotado com
eficacia por agentes da MPB, como Elis Regina, que encarnava a explosiva “pimentinha” ¢ Geraldo

Vandré, o cantor “revoltado”.*>

A MPB colhia os louros dos sucessos dos festivais de musica popular televisionados,
instancias de consagracao praticamente restritas ao género, prestigiadas pela critica, pelo publico e
pelas gravadoras, que passam a priorizar seus investimentos e contratacbes num elenco de
emepebistas. A cancdo da MPB encontra um formato mais equilibrado entre o incremento
bossanovista e as tradicdes brasileiras, angariando preferéncia de publico com um produto que se
adequava a radiodifusdo sem abrir mdo por completo de seus objetivos de conscientizacdo calcados
na ideologia do “nacional-popular”. O sucesso da MPB pdde ser observado por sua capacidade de
reproducéo, atestada pela renovacdo de seu corpo de artistas que seriam rapidamente algados ao
sucesso gragas aos Festivais Universitarios da TV Tupi, realizados em quatro edicfes, de 1968 a
1971, e que revelaram nomes como lvan Lins, Aldir Blanc, César Costa Filho, Gonzaguinha,
Taiguara e Ruy Maurity. Eles viriam a constituir o que ficou conhecido na imprensa da época como

153

o MAU, Movimento Artistico Universitario>. Conforme a critica AnaMaria Bahiana:

Talvez tenha sido a TV Tupi, do Rio, a primeira a isolar o universit&io como classe
autdbnoma dentro da massa de compositores. Com o Festival Universitério, [...], foram
definidos os contornos dessa entidade. [...]. O compositor universitério, [...], eraumafigura
bem préxima do padr&o: mais influenciado por Edu Lobo, Francis Hime, Sidney Miller e
Chico Buarque, do que por Gil, Caetano ou Os Mutantes, mais chegado a viol&o do que a
uma guitarra, uniformemente preocupado em “elevar o nivel da musica brasileira em todos

ostermos.”**

Assim mesmo, com Gil e Caetano fora do pais, as disputas simbdlicas e também politicas
entre Tropicalismo e MPB arrefecem. Até entdo Caetano havia se constituido como porta voz
autorizado do grupo tropicalista, portador de um habitus capaz de expressar a ideologia de seu

grupo. Caetano e 0 grupo baiano ndo guardavam os mesmos compromissos ideol gicos de grande

52 GARSON, 2015.

153 Digponivel em http://www.dicionariompb.com.br/mau-movimento-arti stico-uni versitari o/dados-artisti cos,
consultado em 18/12/15.

> BAHIANA, 1980, p. 165.
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parte dos artistas originariamente radicados no eixo Rio de Janeiro — S&o Paulo, manifestos nos
objetivos de popularizagdo do ideario do “nacional-popular” e de promoc¢do de conscientizagcdo
politica das massas. Eles trataram de se desvencilhar deste compromisso objetificando-o como um
retrocesso estético/ estilistico e contando, direta e indiretamente, com a aprovacdo de criticos,
jornalistas, poetas e intelectuais, como Glauber Rocha, Augusto de Campos, Luis Carlos Maciel,

Caca Diegues e Nelson Motta, autor do pretenso “manifesto tropicalista’:

(...) comegamos a imaginar uma festanga para celebrar o movimento [Motta, Glauber
Rocha, Caca Diegues, Luiz Carlos Barreto e Gustavo Dahl em conversas num botequim de
Ipanema]. Uma espécie de batizado modernista, uma festa tropical, uma gozagdo com o

Nosso mau gosto, cafgjestice e sensualidade, com nossa exuberancia kitsch™.

Caetano portava-se, portanto, como o profeta de Weber®

gue, como explica Miceli (2013),
veiculava um novo discurso em oposicao a doutrina estabelecida, a estética emepebista, o privilégio
da funcdo em detrimento da forma e o que ele classificou de policiamento da musica popular
brasileira™’. Ele assume a responsabilidade pela “assun¢do, mobiliza¢io e organizagdo sistematica
das reivindicagdes ¢ interesses” daquele grupo que contestava, “por seu intermédio, a propria

158;
e 99

tradicdo dominant , congtituindo-se, portanto, em um exemplo tipico-ideal de um agente socia

engajado nainovacdo e na mudanca estrutural do campo de producéo da musica popular brasileira

Na auséncia de Caetano e Gil, 0 movimento tropicalista cambaleava acéfalo, sendo, em
tempo, deglutido e agasalhado sob o acrénimo MPB. Este, sim, era 0 género que se sagrava, ao fim
daguela década e por tudo o que foi demonstrado, como o grande vencedor simbdlico do campo de
producdo da musica popular no Brasil. Seus artistas se tornaram os mais prestigiados e, em tempos
de Al-5, muito perseguidos e combatidos pela censura. Apesar de que, como demonstra Paulo Cesar
Araljo (2002) e Nélio Rodrigues (2014), a censura ndo privilegiava 0 combate as letras da MPB,
como pode querer fazer crer certa historiografia da misica popular brasileira. A censura atingiu

% MOTTA, 2000, p. 170.
1% Egta analogia entre Caetano e a figura de um profeta, mais precisamente o profeta de Weber, tem seu fundamento no
texto de introducdo a compilacdo de textos de Bourdieu “A economia das trocas simbolicas” organizado por Sérgio
Miceli, ja mencionado. Ali, Miceli remete a figura apresentada por Max Weber no classico “Economia e Sociedade Vol
I” (2009), no qual o profeta ¢ caracterizado como o “portador de um carisma puramente pessoal, o qual, em virtude de
sua missdo, anuncia uma doutrina religiosa ou um mandato divino” (Weber, 2009, p. 303). Mas também alguém cuja
missdo consiste em doutrina ou mandamento, propagando a ideia por ela mesma e ndo por uma recompensa mundana
imediata. Trata-se ainda de um “homem exemplar”, ou seja, que faz do exemplo sua tatica de doutrinac8o. Caetano
Veloso, pela hierarquia de lider que ocupava entre seus pares, pela sistematizagdo e “coordenacdo do comportamento
pratico” (Ibid., p. 310) que propunha, portando-se como porta-voz autorizado de seu grupo e reivindicando uma nova
ordem prética no campo de producdo em que atuava, pode ser considerado, guardadas as devidas proporgdes, como este
profeta weberiano.
57 Em discurso proferido no 111 Festival Internacional da Cang&o em 1968, Caetano teria acusado aplateiae o jari de
promover o policiamento da misica popular brasileira
%8 MICELLI, 2013, p. LVI-LVII.
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toda a producdo cultural brasileira daquele periodo, incluindo nichos menos prestigiados pela critica
musical, como a producdo de musica “brega” ou “cafona” e 0 rock. Mas seus efeitos se tornaram
mais notdrios justamente naquele que era 0 género mais midiatizado no momento, podendo levar a
crer erroneamente que o exercicio da combatividade ao regime militar na musica popular se
restringiu a parcelas de agentes da MPB. Ta ideia acabava por dotar de ainda mais capita
simbdlico 0 género que agregava cada vez mais as camadas intelectualizadas da sociedade,

principalmente os universitérios e artistas de outras searas.

O momento era propicio para a ascensdo emepebista também por motivos externos aos do
campo de producdo musical propriamente dito, notadamente em funcdo da agitacéo politica que
caracterizou aqueles anos, com grave acirramento das manifestacGes populares como movimentos
sindicalistas e estudantis por vezes organizados em guerrilhas armadas e com a desproporcional
represdia do governo ditatorial exercido pelo General Emilio Garrastazu Médici. O Genera
compunha a chamada “linha dura” entre os militares de alto escaldo. Os anos de seu governo (1969-
1974) ficariam conhecidos mais tarde como “os anos de chumbo” devido ao recurso despudorado a
expedientes como 0 sequestro, a tortura e 0 assassinato de civis envolvidos ou suspeitos de

envolvimento com quaisquer movimentos contrarios aos militares'™®

. Diante deste quadro e por seu
histérico combativo, ainda que apenas poeticamente falando, a MPB se afigurava para uma parcela
intelectualizada como uma das Ultimas expressdes artisticas populares capazes de servir como
vévula de escape e mesmo de contestagdo contra a situagdo opressora vivida pela sociedade,

constituindo-se como “trilha sonora” da luta contra o regime.

Até aqui empenhei-me em demonstrar, por meio de um esforgo de contextualizacdo analitica,
como se da a génese da representacdo social do rock no Brasil. Género estrangeiro, sem nenhuma
relacd com as tradicdes nacionais, que aporta no pais no periodo considerado de maior
efervescéncia politica de nossa histéria, no qua a sociedade se polarizava politicamente entre uma
esguerda nacionalista, que via no género a expressdo de uma modernizacdo conservadora e
culturalmente subserviente, e entre uma direita conservadora que enxergava o rock como elemento
portador de uma carga social mente subversiva que poderia arrastar 0s jovens para a delinquéncia, as
drogas, a libertinagem e a insubordinacdo. A representacdo social que caracteriza a producdo de
rock no Brasil naquele periodo constitui-se como sendo o resultado das disputas travadas no campo
de producéo musical popular, severamente constrangido pelo ambiente politico, cujo “processo

historico das lutas entre classes e grupos sociais, responsavel pelaimposicdo de uma|...] matriz das

1% SK YDMORE, 1988.
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significagBes dominantes que compdem um arbitrario cultura [...] mascaratanto o caréter arbitrario
de tais significagdes como o caréter arbitrério da dominacio™. Tal embate “reflete” também,
ainda que de forma transfigurada, a relacdo de disputa de classes entre agentes da MPB,
notadamente representantes das parcelas de maior capital cultural e econdmico da sociedade e os

roqueiros jovenguardistas, majoritariamente oriundos de camadas baixas e médias da popul agéo.

Apesar de o fendbmeno de popularidade da jovem guarda, seus agentes e idealizadores ndo
foram capazes de articular um discurso coerente com a candente realidade politica do pais, tendo
sido, por isso, publicamente cobrados por seus rivais emepebistas, que ainda os acusavam da prética
da mera diluicdo empobrecida da expressdo musical original, o rock anglo-norte-americano, bem

como pela ostentacéo de uma poéticatrivial, mundana e hedonista.

A parte de tudo isto, em meados de 1966 surge no Rio de Janeiro um outro grupo de jovens
roqueiros que constituem o fulcro de meu objeto de pesquisa. Eles figuram como “elo perdido™®”
entre a jovem guarda e aquela que Dapieve (2000) chama de “terceira geracdo de rogueiros
brasileiros”, chegando mesmo a se imiscuir na formacdo desta geracdo. Contudo, guardavam
enormes contrastes com 0s proto-rockers e com o0s jovenguardistas, a comegar por sua origem
social. As informacdes obtidas sobre este grupo derivam das pesquisas de Nélio Rodrigues'®?, do
trabalho de Hermano Vianna'®®, de periddicos de época, como a Revista Rolling Stone versdo
brasileira, artigos de jornais, sites de memarias, entrevistas com agentes do meio, além de materiais
como capas de discos, filmes, documentérios, letras de cancbes, colunas sociais, criticas de discos e

shows, cronicas jornalisticas e biografias.

N&o € possivel caracterizar tal grupo como pertencentes a uma mesma classe social devido a
extensdo do mesmo, nem pretendo afirmar genericamente que eram todos de camadas médias. Mas
podemos dizer com seguranca que eles guardavam em comum um ethos burgués caracteristico da
vida na Zona Sul carioca. Eram moradores de bairros como Leblon, Ipanema, Copacabana, Jardim
Boténico, Flamengo, Catete, Botafogo e Humaita. Os apartamentos da Zona Sul, outrora epicentros

da bossa nova, passariam agora a acolher um movimento bem mais barul hento.

180 MICELLI, 2013, p. LIII.

161 Termo utilizado por Pedro Tinoco, blogueiro do site VejaRio para descrever o conjunto de bandas retratadas na obra
de Nélio Rodrigues (Histérias secretas do rock brasileiro, 2014). Disponivel em http://vejario.abril.com.br/blog/solta-o-
som/solta-0-som/el o-encontrado-na-geneal ogi a-do-rock-nacional, consultado em 26/05/2014.

12 RODRIGUES, 2009; 2014.

183 \/JANNA, 1987; Ver também: Rascunho de possivel capitulo de tese sobre o Rock Brasileiro (1990). Disponivel em:
http://www.overmundo.com.br/banco/rock-brasileiro-historia-1950-1980. Acessado em: 28 out. 2015.
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As influéncias musicais deste grupo iam muito aém daguelas ostentadas por seus
antecessores. Estes agentes ndo cresceram ouvindo icones brasileiros da cangéo do radio, a exemplo
de Roberto e Erasmo. N&o guardavam relacéo com as tradicbes musicais brasileiras e, ainda que
mantivessem alguma admiracéo e identificacdo com a bossa nova, este género pouco informava sua
formagdo musical. Os criadores da bossa ndo compunham o pantedo de seus idolos. Eles comegam
a se interessar por musica ao ouvirem os Beatles e ao assistirem-nos pelo cinema no principio de
1965. Naguele periodo o rock anglo-norte-americano estava ja muito diversificado e popularizado,
ndo se restringindo mais a influéncia dos fundadores como Chuck Berry ou Elvis Presley, ou
mesmo aos roqueiros bem comportados, fabricados em série pela indUstria americana a la Paul
Anka e Neil Sedaka. Bandas como The Animals, Herman's Hermits, Garry and The Peacemakers,
Dave Clark Five, The Troggs, The Kinks, The Birds, The Yardbirds, The Who, The Beach Boys e
claro, The Beatles e The Rolling Stones passaram a nortear a cultura musical destes jovens, e em
pouco tempo uma série de bandas “de garagem” surgia na Zona Sul carioca, emulando as originais

estrangeiras.

Se nem todos eram ricos como os fundadores do The Cougars, cujos pais tinham dinheiro
suficiente para manda-los em longas férias para os EUA, a grande maioria tinha condi¢cdes de
adquirir instrumentos musicais, frequentar aulas de inglés, de canto e de musica. Iniciando-se ainda
muito prematuramente no ambiente musical, alguns com apenas treze ou quatorze anos de idade,
pouco se importavam com o0s debates politicos e culturais em que a musica brasileira estava
engagjada, e pouco se interessavam pelas objecdes feitas ao rock and roll no Brasil. A fata de
compromisso com o ambiente politico nacional pode ser evidenciada pel os nomes escolhidos para
as bandas. The Cougars, Analfabitles, The Bubbles, The Brazlian Bitles, The Outcasts, The
Beezoons, The Beggers, The Blackstones, The Hot Dogs, The Divers, The Crows, All Sars etc. Bem
como pelo repertdrio majoritariamente calcado em temas do rock e do pop internacionais. De
pronto uma primeira e marcada diferenca em relacéo ao grupo da jovem guarda: ndo se sobressaem
nomes de individuos, o foco agora é nos conjuntos, no trabalho coletivo, onde todos estéo

envolvidos.

Este grupo comeca se apresentando despretensiosamente em aniversarios de amigos, festas
das escolas onde estudavam ou em eventos tematicos com palcos improvisados das escolinhas de
inglés, como a Cultura Inglesa. Alguns destes conjuntos de rock, como o Outcasts, eram compostos

por integrantes de origem norte-americana que moravam no Rio aquela época em funcdo das
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carreiras de seus pais, empresarios de multinacionais, diplomatas etc.’®* Eles acabavam por trazer e
popularizar em primeira méo entre seus pares as mais recentes novidades do mercado fonografico
norte-americano, além, é claro, de revistas especializadas em musica e instrumentos musicais. 1sto
acabava por fomentar um cenario de “devotos do rock”, cujo valor estava mesmo no exotismo, na
raridade e na originalidade dagqueles produtos, bem como no conhecimento especifico do mercado

internacional.

Sua producdo musical, ao contrério daquela dos jovenguardistas, era baseada ndo na
confeccdo de versdes para as musicas mais populares do rock e do pop internaciona que chegavam
as rédios brasileiras, mas sim em copiar ipsis litteris os lancamentos mais recentes do rock
internacional, ainda desconhecidos ou em fase de popularizagdo no Brasil. A auséncia de uma
producdo autoral se da, em principio, pela dinamica interna deste nicho cuja concorréncia é pautada
pela busca e 0 dominio de um maior repertério possivel de cangdes de rock originamente
estrangeiras. Obtinham mais prestigio agqueles que apresentavam em seus repertorios, aém do
dominio basico das cangbes de rock mais populares e cantadas no idioma original, as novidades
mais recentes, conhecidas apenas por iniciados. Isto representava um esmero em pesquisa ou um
acesso diferenciado a informacdo. A capacidade para a perfeita emulagdo dos vocais, da
conformacéo em palco, dos trejeitos e dos trajes das bandas originais também contava como signo
valorativo, contribuindo para a formulacéo de categorias de apreciacdo capazes de hierarquizar os

conjuntos desta arena que ja se afigurava como um subcampo do rock brasileiro.

O segundo fator que conformava sua producdo mimética era a propria disposicdo de seu
mercado consumidor: os bailes. A medida que estes conjuntos se consideravam aptos a se
apresentarem em frente a um publico, eles procuravam os clubes da Zona Sul a fim de animarem os
bailes ali promovidos. Os bailes eram basicamente encontros sociais onde 0s jovens, mas nao
somente jovens, se reuniam no intuito de dancar e flertar a0 som de bandas de covers'®. Portanto, o
objetivo principal ndo era necessariamente ouvir musica ou prestar aten¢éo nos shows, umavez que
as musicas ja sdo, em maioria, conhecidas do publico até mesmo por sua execugdo nas réadios.
Contudo, & medida que as bandas véo se aprimorando, ganhando notoriedade e reputacdo no
circuito de clubes, ou “circuito de bailes”, por promoverem os bailes “mais quentes”, elas passam a

figurar também como atrativo para os eventos. Em tempo, com a consolidacdo do mercado de

' RODRIGUES, 2014.
185 Numa tradugio livre, “banda de covers” ou apenas “banda cover” seria uma banda que cobre o repertério de outra(s)
banda(s), executando os sucessos daguela(s), emulando-a(s).
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bailes, os nomes de algumas das bandas passariam a ser o principal atrativo para um baile, pela
garantia de um repertdrio que agradasse amaior parte do publico e pela qualidade da apresentacéo.

Economicamente falando, estes bailes se tornaram uma grande fonte de renda para os clubes.
No inicio as bilheterias eram divididas entre direcéo do clube e as bandas. Era comum o fato de
algumas bandas tomarem calote ou receberem uma quantia desproporcional a estimativa de publico
pagante. Este cenario propiciou 0 surgimento do empresério de bandas de baile: a figura de um
adulto que agendava os shows com os clubes, combinava a participagao na bilheteria, ou um caché
fixo, e zelava para que os jovens musicos ndo fossem de todo lesados nos contratos que firmavam
com os clubes. Alguns destes empresarios eram amadores, pais de algum(ns) dos membros das
bandas que se responsabilizavam perante 0s outros pais por acompanhar 0s jovens, a maioria menor
de idade, e trazé-los em seguranca de volta para casa. Em depoimento a Nélio Rodrigues, Luiz
Carlos, guitarrista da banda Analfabitles, teria dito, “um adulto seria mais respeitado na hora de
discutir contratos, estabelecer cachés, receber pagamentos. NOs éramos muito jovens para tratar

) , . 166
disso e poderiamos ser enrolados facilmente”.

Mas em pouco tempo eles seriam substituidos por agentes profissionais que passam aviver da
renda do agenciamento destas bandas e da bilheteria dos bailes. Eles passam inclusive a operar
como promotores destes eventos, se iniciando pela funcéo de produtores/ agitadores culturais. S&o
0s casos de pessoas como Luiz Andrade, Marinaldo Guimarées e Carlos Alberto Sion. N&o raro
suas produgdes incluiam a apresentacéo de mais de uma banda, podendo se pautar por um tema
como uma noite em “Tributo aos Beatles e aos Rolling Stones”. Também se tornaria comum a
presenca de DJs (Disk Jokeys) que tocavam discos de rock antes e nos intervalos dos shows das

bandas®®’

. Os mais célebres teriam sido o DJ Big Boy (Newton Alvarenga Duarte) e o DJ Ademir
Lemos. Com a proativa atuacdo destes primeiros empresarios do circuito de bailes, as agendas de
shows destes jovens musicos estavam sempre cheias aos finais de semana e eles ndo tinham mais
gue se preocupar em batalhar espacos para se apresentarem. As finangas estavam mais organizadas
e 0s jovens agora tinham a confianca de que receberiam uma quantia “justa” por suas apresentagoes,

0 que de fato nem sempre ocorria.

O caché das apresentagdes tornava-se interessante para aquel as bandas que se destacavam no
circuito, propiciando que elas investissem em melhores equipamentos de som, em instrumentos

importados, em figurinos e em efeitos como luzes, maquinas de fumaca etc., 0 que tornavam as

166 RODRIGUES, 2014, p. 16.
17 |pid, 2014; Ver também “Big Boy Rides Again™: https.//www.facebook.com/Big-Boy-Rides-Again-
565152540194400/?fref=ts, consultado em 21/01/16.
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apresentagdes mais complexas, estabelecendo uma nova categoria de apreciacdo: a qualidade do
equipamento de determinada banda. Os equipamentos, por sua vez, tinham seu valor atribuido
primeiramente por sua condi¢cdo de nacional ou importado, ficando os importados situados acima na
escala de valor. Em segundo lugar, por se tratar de uma marca reconhecidamente utilizada por uma

determinada banda objeto de culto.

Outra caracteristica importante deste grupo que, a0 menos Nnos primeiros anos de sua
existéncia, os diferenciava dos jovenguardistas, ainda seus concorrentes, € o limitado
comprometimento com a profissdo de musico. Muitos destes jovens devotos do rock se insinuavam
na carreira artistica apenas por hobby, sem jamais abandonarem os planos de ingressar numa
carreira profissional convencional, como a de médico, engenheiro, arquiteto ou advogado. Alias, era
comum gue houvesse um acordo entre os pais e 0s jovens musicos, no qua sd se podia ensaiar
depois de cumpridas as horas de estudo pré-determinadas. Ou néo se podia continuar na banda caso
as notas na escola fossem baixas. Ou ainda, os jovens sb tinham autorizac8o para se apresentarem
nos finais de semana, quando ndo ha aulas'®®. Portanto, seu relacionamento com aindstria cultural
j& nasce marginal. Nao estavam irremediavelmente interessados em gravar discos, muito menos

pela prética da caitituagem.

Em algum tempo estes conjuntos de devotados ao rock comegavam a ostentar certas marcas

2 13

de distingdo, como “som mais alto ou mais pesado”, “apresentagdo com os melhores efeitos ou
equipamentos”, “vocais mais afinados”, “repertorio mais leve ou mais psicodélico”, “eles sdo mais
Beatles”, “cles sdo mais Stones” etc. O ambiente destas bandas comecava a se organizar
relacionalmente e a se hierarquizar na medida em que as bandas se destacavam a) pela qualidade de
suas apresentacdes; b) pela frequéncia com que se apresentavam, pois se uma banda fazia poucos
bailes é porgque ela tinha menor popularidade; ) por se apresentarem ou ndo e com que frequéncia
em programas de radio e TV; d) por jaterem conseguido gravar um compacto ou ndo; e finalmente
€) pelo status dos clubes onde se apresentavam. Mesmo assim, era desgjavel para uma banda que
pretendia abarcar maior publico, se apresentar num maior nimero de clubes, variando os locais de
apresentacdo e incluindo a periferia e outras cidades do estado do Rio, pois assim “davam um

tempo” e geravam expectativa no publico de seu territorio de origem, a Zona Sul.

Havia, contudo, uma hierarguia de prestigios entre os clubes, estando os clubes da Zona Sul
sobrepostos aos da Zona Norte. Os clubes de Zona Sul eram mais seletivos com a qualidade das

bandas que ai se apresentavam, o que indica que também o era 0 seu publico. Destacam-se o Clube

188 RODRIGUES, 2014.
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Caicaras, o Monte Libano e o Piragué. “[...] grupos populares, como The Fevers, ligados a jovem
guarda, também faziam bailes concorridos nos suburbios, embora néo tivessem penetracdo alguma
nos clubes de elite da Zona Sul”®. Segundo Rodrigues (2014), portanto, o ptblico da Zona Sul,
distanciava-se do apreco por conjuntos egressos do movimento jovem guarda, o que fazia, por
conseguinte, que 0 acesso aos clubes daquela regido estivesse vedado a maioria dos
jovenguardistas.

O desaprego e a rejeigdo ao “ié-ié-i€” jovenguardista aparece também nas falas de um dos
musicos devotos do rock entrevistado para esta pesquisa.

Eu achava o “ié-ié-i€” uma coisa atrasada. [...] Uma coisa... assim, musicalmente fraca,
especiamente por causa das letras que eram muito &gua com acUcar. [...]. Nés os viamos
com uma certa distancia [...] porque principalmente no The Bubbles, a gente comecou a
aumentar muito o volume e a tocar coisas baseadas no hard rock inglés. A gente tinha essa
influéncia muito grande e ajovem guarda era uma coisa mais leve, que néo tinha distorcao.

E a gente veio com uma distor¢do pesada, né? Com essa forte influéncia dos Rolling Sones

e do Jimi Hendrix”. 1"°

Ante 0 exposto, é possivel verificar a complexificagdo do subcampo de producéo de rock no
Rio de Janeiro em fins da década de 1960. Enquanto a Tropicdlia mudava a histéria da musica
popular urbana introduzindo o rock nas dtas esferas de producdo musica brasileira, a jovem
guarda, enquanto postulante de fundadora do rock brasileiro, sofria a concorréncialocalizada de um
grupo de jovens a quem, por seu relacionamento de idolatria com o0 género musical estrangeiro,
chamo de “devotos do rock”. Eles exibiam um viés ortodoxo em relagéo aos jovenguardistas no que
entendiam como sendo a melhor forma de apresentar o rock e o melhor rock a ser apresentado.
Assim, ajovem guarda se situava mais proxima do pop, e este novo grupo se alojava sob o signo do
rock, o rock “legitimo”, ndo sua diluicdo pop aportuguesada promovida pelos jovenguardistas.
Importante lembrar que devido as gravagdes do programa de TV Jovem Guarda serem realizadas,
num primeiro momento, na sede da TV Record, em S&o Paulo, sua popularidade naquele reduto era

consideravelmente maior do que no Rio de Janeiro.

Na concepcéo deste novo grupo, a fidedignidade na apresentagcdo dos temas internacionais

acrescidos de elementos como 0 peso (poténcia de amplificagdo e efeitos de distor¢do), a lingua

199 1pid, p. 21.

10 Entrevista concedida por Arnaldo Brand&o no Rio de Janeiro em 18/06/15, exclusivamente para esta pesquisa.
Branddo foi o baixista da principa formag&o de A Bolha Na década de 1970 trabahou também com, Raul Seixas e
Caetano Veloso, e € membro fundador do grupo de pop-rock dos anos 1980, Handi-Handi. Todos os excertos citados
s80 extraidos da entrevista.
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inglesa bem falada, a exploragdo de cangdes pouco conhecidas do grande publico, bem como sua
maior habilidade instrumental os colocavam em um patamar de superioridade cultura em relagéo
aos jovenguardistas. Na verdade, este grupo de novos roqueiros estava interessado em se manter
imediatamente atualizado com 0 mercado produtor de rock, que tendia agora para a valorizagéo do
virtuosismo no manejo dos instrumentos, na execucgao das cangdes, na capacidade de improvisacéo,
e no aumento do peso em fungdo de uma busca incessante por maior qualidade e poténcia dos
equipamentos de amplificacdo, ja ha algum tempo acrescidos de efeitos de distor¢éo. Os devotos do
rock exibiam, por conseguinte, um diferencial de capital cultural que servia como signo de distincéo

entre seu grupo e os jovenguardistas.

Dando mais consisténcia a este cenario, estavam figuras como os mencionados DJs Big Boy e
Ademir Lemos. Big Boy foi um agente extremamente influente no cenério jovem do Rio de Janeiro.
Graduado em geografia pela Faculdade Nacional de Filosofia e professor de geografia do Colégio
de Aplicagdo da UFRJ, Newton Duarte (1943-1977), o Big Boy, foi convidado para participar da
reformulacéo da Radio Mundial — RJ, do grupo Globo, dirigida pelo jornalista Reinaldo Jardim, na
gual teve dois programas diarios, “Big Boy” e “Ritmos de Boate” ¢ um semanal, “Cavern Club”,
dedicado a veiculagdo exclusiva de musicas dos Beatles. Esta emissora se notabilizou por focar em
um publico “jovem™*"*. Big Boy era colecionador de musica pop e rock internacionais, bem como
de blues e soul. E reputado como promotor de umainovagdo nas formas de apresentar e se dirigir ao
publico ouvinte de programas de radio. Lingugjar despojado, recheado de girias e de borddes em
inglés, como “Hello, crazy people!”, ele quebrou a maneiraformal e empostada de locucdo de rédio
estabelecida. Portava-se como fa, contando historias e revelando dados pouco conhecidos a respeito
dos musicos e bandas que executava, 0 que 0 aproximava de seu publico ouvinte. Possuia boa
condi¢do financeira, pois frequentava a Europa e os EUA regularmente. Na Europa visitava as
boates mais famosas, nos EUA, as casas de show mais badaladas, tudo para estar “por dentro” das
novidades da musica pop internacional e comprar discos ndo veiculados no Brasil com o fim de
inclui-los em seus set lists dos programas de radio. Também tinha amizade com um comissario de
bordo que lhe trazia discos sob encomenda, expediente comumente adotado naquela época por
aficionados em musica internacional e até por grandes lojas de discos. Rapidamente montou uma
colecdo Unica que o fazia ser respeitado entre os radialistas. Conta-se que certa vez ele teria
acampado na neve por quatro dias em frente a gravadora Apple, dos Beatles, em Londres, em 1967,
no intuito de se encontrar com um de seus idolos. Acabou conhecendo Paul MacCartney e entrou
para a seleta lista de DJs do mundo que recebiam as novidades dos Beatles um dia antes do

1y/IANNA, 1987.
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lancamento oficial, 0 que aumentava a atratividade de seus programas e seu prestigio entre seus
pares. Trabalhou também como colunista em jornais (principamente em O Globo, coluna “Top
Jovem”) e revistas (como a Revista Pop da Editora Abril) e, nos anos 1970, atuou como VJ (video

jockey) na Rede Globo, exibindo videoclips de bandas de rock.*"

Seu parceiro, Ademir Lemos (1947-1998)'", apesar de bastante ligado ao rock, é reputado
como o discotecario impulsionador da Black Music no Brasil. Era DJ da boate Le Bateau, em
Copacabana, no fim dos anos 1960, mas preferia ficar dangando na pista em vez de atrés da
aparelhagem. Em 1971, produziu o disco da banda carioca de rock psicodélico Modulo 1000, “Nao
fale com paredes”, bem como o compacto de estreia da banda A Bolha em sua fase autoral.
Escrevia uma coluna sobre masica no jornal “Ultima Hora”, apresentou também um programa de
TV naextinta TV Rio focado em soul e funky music. Ademir e Big Boy eram portadores de viséo
semel hante & dos novos rogqueiros e promoviam estilos de rock convergentes com a apreciacéo deste
grupo. Em 1970 os dois se associam na formulacéo dos “Bailes da Pesada’, eventos dedicados ao
publico adolescente que ndo podia frequentar as boates a noite. Aconteciam aos sabados a tarde na
entdo choperia Canecdo. Os bailes da pesada fizeram muito sucesso, reuniam mais de cinco mil
jovens da Zona Norte e Zona Sul, e logo passaram a ser bisados nos suburbios, nas adjacéncias do
Rio de Janeiro e até mesmo fora do estado da Guanabara. Estes eventos constituem o germe da
cultura de bailes discotecados por equipes de som e da popularizacdo da Black Music no Brasil*™.
Antes disso, entretanto, o perfil dos bailes ainda era marcadamente caracterizado pela apresentacéo
de bandas de rock. Ja se encontrava constituido um “circuito de bailes” articulado pelos diretores
dos clubes e pelos empresarios das bandas. A partir da consolidacdo deste circuito configuraram-se
nichos de posi¢cdes bem definidas entre as bandas que ali se digladiavam pela fama local, pela
oportunidade de se apresentarem nos melhores clubes, pelos melhores cachés e para os melhores
publicos, compostos por jovens mais familiarizados com a sonoridade que estes agentes

representavam.

Duas bandas sobressaem como as mais requisitadas e de maior publico no circuito: os
Analfabitles e The Bubbles. Pela escolha de seus repertorios e por sua forma de atuagdo no palco

elas acabam polarizando a disputa, sendo reconhecidas como “aquela que é mais achegada aos

172 RODRIGUES, 2014 e http://www.radioemrevista.com/historia/513-2/,
http://truegroovy.blogspot.com.br/2009/07/big-boy-hello-crazy-people-o.html,
http://www.radiorj.com.br/bigboy01.html, Consultados em 10/12/15.

173 Disponivel em http://blackbroder.bl ogspot.com.br/2010/10/ademir-lemos-o-pai-do-funk-brasileiro.html, consultado
em 10/12/15.

4 \/IANNA, 1987.
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Beatles”, Analfabitles, versus aquela que é “mais achegada aos Rolling Stones”, The Bubbles'”.
Portanto, a segunda, se posicionando como adepta a um estilo de rock mais pesado e direto, com
grande referéncia ao blues e ao rock classico norte-americano, mais afeito a distor¢des, com atitude
mais enérgica e sexualizada no palco. A primeira, como adepta do maior lirismo e sensibilidade dos
Beatles, mais referenciados ao pop britanico, com grande énfase nas harmonizagbes vocais,
melodias e na psicodelia que constitui a segunda fase da producdo desta banda. As duas bandas
eram comercialmente representadas por Luiz Andrade, que fomentava a rivalidade entre os
conjuntos aticando a participacdo de ambos 0s séquitos, o que garantia 0 comparecimento de um
bom publico aos bailes. Quando se apresentavam no mesmo palco 0 equipamento tinha que ser

separado assim como seus camarins'’®.
2.1 The Bubbles/ A Bolha: de devotados do rock a idolos do underground

“Dé um salto pra frente/

~ L 177
Ndo olhe pra tras ™.

Elegi abanda The Bubbles (A Bolha) para representar, por meio de sua tragjetoria uma miriade
de outras bandas que emergem do movimento mimético dos devotos do rock para uma producéo
autoral que resulta no grande fracasso comercial do rock brasileiro dos anos 1970. Por vérios
motivos esta banda pode ser considerada um caso privilegiado dentre os casos desta familia de
conjuntos. S80 contemporaneos do movimento jovem guarda, tendo, inclusive se apresentado por
duas vezes no programa de TV homdnimo; sdo icones do movimento local de devotos do rock,
tendo se destacado durante um periodo como a principal banda do circuito de bailes do Rio de
Janeiro; tomam contato com o Tropicalismo ao serem convidados pelo masico Jards Macal é, entdo
produtor dos shows e discos de Gal Costa, para atuarem como banda de apoio de Gal em sua fase
“roqueira”; viajam para a Inglaterra em 1970 para assistir ao famoso Festival da Ilha de Wight ao
lado de Caetano, Gil, Gal Costa e Guilherme Aralljo, onde tiveram a oportunidade de privar com 0s
principais nomes do rock e do pop internacionais, chegando inclusive a promover um happening
tropicalista no palco principal do evento a convite da producéo do mesmo. A partir dai ddo uma
guinada em sua carreira, que passaria a ser pautada por temas autorais e cantados em portugués.
Mudam o nome The Bubbles para A Bolha no intuito de angariar uma maior aproximagao com o

publico brasileiro. Participam de dois Festivais Internacionais da Cangdo (FIC), angariando, num

"> RODRIGUES, 2014.

Y% I idem.

17 Versos da cangio “Um passo a frente” (1973) de A Bolha. LP Um passo & frente (Continental SLP — 10.102, 1973).
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deles, 0 prémio de “melhor banda do festival” pela escolha do publico. Gravam um long play por
uma grande gravadora brasileira, a Continental. E mesmo assim n&o conseguem se manter
comercialmente ao longo da década de 1970, se separando em algumas ocasifes e encerrando

definitivamente suas atividades em 1978.

Na verdade, pouquissimas foram as bandas ou artistas do rock brasileiro que obtiveram,
naquele periodo, algum reconhecimento comercial, ou sgja, que se expressasse na venda de seus
discos. Contudo, centenas de jovens se envolveram com a producéo de rock autoral, formando
outras centenas de bandas que, quando muito, tiveram uma rara oportunidade de registro em vinil
junto a uma gravadora. Dentre as que obtiveram sucesso e reconhecimento imediato, a ponto de
serem ainda hoje lembradas ou de ainda estarem em atividade, destacam-se Os Novos Baianos,
Secos & Molhados, Rita Lee, Os Mutantes, Raul Seixas e, em menor escala, SA & Guarabyra e O
Terco. N&o obstante, classificar tais nomes como “conjuntos de rock” ou “artistas de rock™ pode ser
bastante problemético. Eles podem ser considerados produtores de um som hibrido'’® entre MPB,
rock e regionalismos. Outro “sendo” desta lista esta no conjunto Os Mutantes que, sem Rita Lee e
abdicando das cores tropicalistas que caracterizaram sua primeira fase, enveredam-se por um estilo
de rock mais hermético, o rock progressivo, e vao perdendo sua popularidade e prestigio de forma

acelerada até seu desmantelamento, antes mesmo do fim da década de 1970.

Aqui reside o principal objetivo desta pesquisa: esclarecer porque um grande ndimero de
bandas formadas por musicos qualificados e que, ndo raro, produziam um trabalho autoral de
gualidade composiciona diversificada, podendo mesmo se equiparar a0 que era feito por seus
idolos no exterior, a ponto de hoje serem objeto de culto de colecionadores espal hados pel o mundo,
de terem suas obras relancadas em pacotes luxuosos, casos de Médulo 1000, A Bolha, Arnaldo
Baptista e Os Mutantes; de receberem convites para reunides nosta gicas das formactes originais,
de se produzirem programas/ documentérios como os de Charles Gavin para o Canal Brasil; porque
tal geracdo foi tdo marginalizada néo sO pela critica e pela historiografia, mas também pelaindustria
cultural de modo geral? Este desprestigio conduziu os agentes do rock a operarem em um ambiente
nebuloso, onde tudo € feito de forma artesana: producdo, divulgacdo, comercializacéo,
apresentacdo e difusdo: o underground. Ali o trabalho era realizado de forma apaixonada (por
amadores), e os resultados eram incertos, a ponto de pouquissimos destes agentes terem sido
capazes de se sustentar economicamente com a atividade de roqueiros.

18 OLIVEIRA, 2011; BAHIANA, 2005.
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Poucos foram também aqueles que obtiveram acesso a uma gravadora para o lancamento de
um disco. E, no entanto, existe hoje um verdadeiro culto pelo trabalho destes agentes que se
manifesta na realizacdo de festivais que recriam o clima hippie e underground da época, como o
Psicoddlia (SC) e Camping Rock (MG), chegando a causar estranheza o fato de t&o pouca gente os
conhecer, 0 que denuncia mais uma vez o carédter arbitrério da atual conformag&o da historiografia
da musica popular brasileira que ignora estes conjuntos, atuando na selecdo do que era digno ou ndo
de ser criticado, apreciado e finalmente agregado a historia da musica popular produzida no Brasil.
Assim, como vimos demonstrando, erigiu-se uma histéria do rock feito no pais prenhe em
descontinuidades, fomentando a crenca de que este género tem seu nascedouro no principio dos

anos 1980, com a geracdo BRock.

O rock brasileiro dos anos 1970 ndo € conhecido. As pessoas no Brasil tem uma nocéo
errada de que tudo comecou nos anos 1980. O rock comegou de fato nos anos 1960 e teve
uma importancia gigantesca, transformadora, enraizadora e estruturante, comegando nos
anos 1970, e as pessoas ndo se dao conta disso. Foi 0 tempo de se plantar sementes, de se
experimentar linguagens. Anos de tentativas e erros. Anos de busca de uma linguagem
propria. De se aprender atocar e afazer shows. Aprender a empresariar, a gravar, a vender,

a divulgar, a fazer e a acontecer. H4 uma omissdo muito grande nesse sentido. Ha uma

invisibilidade dos anos 1970'"°.

Importa, portanto, angariar alguma visibilidade para este periodo a fim de esclarecer
cientificamente as descontinuidades a que me refiro e o conjunto The Bubbles (A Bolha), me
parece, pel os motivos acima elencados, exemplar para proceder ao descortinar dos meandros sécio-

histéricos que conformam a histéria dos primérdios do rock brasileiro.

O conjunto The Bubbles tem origem no apartamento do famoso radialista Cesar Ladeira e sua
esposa a atriz Renata Fronzi. Cesar Rocha Brito Ladeira (1910-1969) se notabilizou por ser “a voz
da Revolucdo”, ja que em 1932 ele fazia inflados discursos contra o governo de Gettlio Vargas e a
favor da Revolugdo Constitucionalista paulista na emissora Record. Graduado em direito, Cesar é
considerado fomentador da formalizacéo e da solenidade na locucéo de radio, valendo-se de sua

bela voz empostada e aplicando uma dicgdo perfeita, que evidenciava a pronunciadas letrasR e S

" Entrevista concedida por José Emilio Rondeau em Copacabana, Rio de Janeiro em 05/10/15, exclusivamente para
esta pesquisa. José Emilio Rondeau é fa de rock e jornalista. Na década de 1970 acompanhou as bandas de rock pelo
circuito de bailes e de teatros do Rio de Janeiro, especialmente os shows de A Bolha, de quem era fa incondiciona e
amigo intimo. Trabalhou no Jornal do Brasil, integrou a equipe de redatores do Jornal de MUsica ao lado de sua futura
esposa, Ana Maria Bahiana e de nomes da critica como Tarik de Souza, Ezequiel Neves, Antbnio Carlos Bufiel e Jllio
Barroso. Na década de 1980 enveredou-se pela producdo musical e direcdo de video clips de bandas de rock, incluindo
nomes como Legi&o Urbana e Picassos Fasos. E autor do livro, Sexo, Drogas e Rolling Stones (2006), ao lado do
pesquisador Nélio Rodrigues, também entrevistado para esta pesquisa. Foi roteirista e diretor do longa-metragem
“1972” (2006).

72



em fungdo da baixa qualidade da radiodifusdo. Assim ele se fazia entender melhor onde quer que
fosse ouvido. Acabou por estabelecer um padréo ideal a ser seguido. A Revolugdo naufraga, César é
preso e na cadeia escreve um dos primeiros livros sobre o radio do Brasil, “Acabaram de ouvir”.
Depois de solto, Cesar vai para 0 Rio de Janeiro a convite da Radio Mayrink Veiga, naqua operou
outra pequena revolucgdo, dividindo a programacgao em blocos de quinze minutos e promovendo a
formalizag@o de contratos entre a rédio e suas estrelas, dentre elas Carmem Miranda, que a partir de
entdo so podia cantar na Radio Mayrink Veiga. Estas mudancas logo foram copiadas por outras
emissoras, promovendo uma reorganizacdo do universo das radios, que contavam agora com seus

elencos fixos'®.

Sua esposa era Renata Mirra AnaMaria Fronzi Ladeira (1925-2008), nascida na argentina, em
funcdo da carreira dos pais, atores de teatro que excursionavam por agquele pais. Na infancia cursou
balé cléssico no Teatro Municipa de S8 Paulo e estudou no colégio italiano Dante Alighieri.
Estreou profissionalmente como atriz na companhia de Eva Todor em 1940. No Rio conheceu e se
casou com Cesar Ladeira, com quem teve dois filhos, Cesar e Renato. Tornou-se conhecida por sua
personagem Helena no seriado Familia Trapo (1967-1971), da TV Record, onde atuava ao lado dos
humoristas J6 Soares e Ronald Golias. Depois participou de humoristicos e novelas ha Rede Globo,

tendo atuado ainda em mais de trinta producdes cinematogréficas'®”.

Num apartamento em Copacabana o casal criou seus dois filhos, César e Renato Ladeira. Os
pais gostavam de jazz e de Ray Charles, mas logo a vitrola passou a tocar os primeiros compactos
dos Beatles lancados no Brasil. Em pouco tempo os garotos exigiam aulas de canto e de viol&o para
copiar os cabeludos ingleses. Era preciso também investir em instrumentos e equipamentos para
satisfazé-los, no que foram prontamente atendidos. Ao lado de dois amigos, o baterista Ricardo
Roriz e outro Ricardo, improvisando um viol&o el étrico como baixo, comegaram a se apresentar em
festas nas casas de amigos. Logo integraram um baixista de verdade, Lincoln Bittencourt, que no
futuro retornaria a banda para gravar o primeiro LP de A Bolha, em 1973. Em 1966, enquanto a
jovem guarda vivia seu auge, os Bubbles se langavam no mercado de bailes dos clubes cariocas,
angariando, com suas apresentacdes enérgicas, os primeiros admiradores. Com a gjuda dos pais e
sua boa penetracéo no universo do radio e da TV, eles passaram a se apresentar com frequéncia em
programas de auditorio, incluindo o famoso “Jovem Guarda”. Ali ocorre um interessante episodio
gue marcaria 0 distanciamento entre estes dois polos de agentes representados pelos Bubbles,

180 Consultado em 11/12/2015, disponivel em: http://radios.ebc.com.br/todas-vozes/edi cao/2014-09/cesar-ladeira-como-
era-voz-da-revolucao-constitucionalista e http://www.dicionariompb.com.br/cesar-ladeira.
181 Consultado em 11/12/2015, disponivel em http://www.dramaturgiainmemorian.com.br/renata-fronzi/.
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devotados ao rock, e o0s jovenguardistas e sua expressdo pop mais diluida e adocicada do género
rock and roll. Os Bubbles apresentaram um nimero em inglés, “Wild Thing”, dos Troggs, um som
bem mais pesado do que o normamente apresentado pelos artistas da jovem guarda perante seu
auditorio. Segundo Nelio Rodrigues (2014), a producédo do programa ndo queria veicular aquele
tipo de estilo de rock cantado em inglés e apresentado de forma mais enérgica. Jamais voltariam a
se apresentar no “Jovem Guarda”. Ao longo de sua trajetéria, The Bubbles/ A Bolha coleciona
alguns reveses como este que, em tempo, se mostrardo determinantes para seu prematuro declinio

de popularidade ou a ndo consolidacdo de sua posicéo entre o “mainstream” do rock nacional.

The Bubbles obtiveram sucesso, contudo, se apresentando em outros programas populares de
TV, como na Excelsior, na TV Rio, Na TV Globo e TV Tupi. Com essa exposicdo midiética
conseguida muito em funcdo da condicdo influente de seus pais, passaram a receber uma série de
convites para apresentacdes em clubes e rapidamente angariaram um status superior ao das demais
bandas que concorriam no circuito de bailes cariocas, como corrobora o depoimento de Gustavo

Schroeter, a época baterista em uma banda concorrente, The Cougars,

Eu entrel pro The Cougars, eles tocavam junto com os “Analfa” [Analfabitles] e com os
Bubbles. Tocavamos nas domingueiras do Monte Libano que iam de 18:00 as 22:00h. Foi
ai gue eu comecei a conhecer, ver de perto os caras da banda da qual eu queriafazer parte.
E eles passaram a me conhecer. Logo o César Ladeira saiu pra ser cineasta e em seu lugar
entrou o Pedrinho Lima. E eu ficava mentalizando que um dia eu ia tocar nessa banda. Que
essa era a banda da minhavida. [...]. Um belo dia o baterista deles [Johnny Telles] teve que
sair obrigado pelos pais por problemas na escola, ai 0 Renato Ladeira me chamou e eu
aceitel ha mesma hora. [...]. Tive que me despedir do Cougars, que foi uma coisa muito

emocionante pra mim, mas [tocar com The Bubbles] era o sonho da minha vida™.

O depoimento de Schroeter, mais do que evidenciar a posi¢ao de “super banda” do circuito de
bailes em que The Bubbles se assentava, nos informa sobre duas importantes modificacdes na
formac&o do conjunto. Além de sua propria entrada no lugar de Johnny Telles que ja substituira, por
sua vez, o primeiro baterista, Ricardo Roriz, entra também o guitarrista Pedro Lima, no lugar do
fundador, César Ladeira, que amejava a carreira de cineasta e ogo arrumaria uma ponta para 0s
rapazes aparecerem no cinema no filme “Sald&rio Minimo” (1970), de Adhemar Gonzaga, no qual

César atuou ao lado de sua mae como ator e como técnico'®

. Antes de sair, contudo, César teve
oportunidade de gravar um compacto com The Bubbles, em funcdo de convite recebido pela

peguena gravadora Musidisc. O disquinho foi tratado de forma displicente pela banda, que jamais se

182 Conforme nota 143, na p. 55 deste trabal ho.
183 Consultado em 15/12/2015, disponivel em: http://www.adorocinema.com/filmes/filme-205219/creditos/.
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preocupou em divulgalo ou se informar sobre a distribuicdo e comercializacdo do produto.
Segundo Renato Ladeira, isso era trabalho da gravadora, “a gente queria era tocar”*®*. Renato tinha
ainda gquatorze anos quando saiu este compacto que continha duas versdes, uma para “Get Off My
Cloud” (“Porque sou tao feio”), dos Rolling Stones, e outra para “Break It All” (“N&o vou cortar
meu cabelo”), da banda uruguaia Los Shakers. Esta Gltima em alusdo ao fato de uns dos membros
da banda terem sido expulsos do colégio onde estudavam por se recusarem a cortar o cabelo. Em
entrevista concedida a esta pesquisa, Rodrigues disse que mesmo como fé da banda na época, ele
ndo tomou conhecimento do lancamento desse disco e jamais teve a oportunidade de vé-lo em uma

I OJ a185

A mudanca de formacdo acabou por mudar também o estilo do conjunto. Se antes o Bubbles
se notabilizava pela harmonia voca muito bem praticada por César, Renato e Lincoln, agora, com a
chegada de Pedrinho e Gustavo, a banda ganhava peso, gragas, principamente, a acentuacéo
“blueseira” e de influéncias como Hendrix e Cream trazidas pelo novo guitarrista. Em 1967, a
banda j& havia ido aos EUA em busca de melhores equipamentos, o que os colocava como tendo
um dos mais potentes equipamentos para rock do Rio de Janeiro. Com toda essa qualidade e com a
representagdo empresarial de Luis Andrade, fecharam contrato com a Choperia Canecdo para
atuarem como banda fixa da casa, todas as semanas. Porém, insatisfeito com os rumos mais pesados
gue a banda tomava, Lincoln abandona o barco, cedendo espaco para Arnaldo Branddo. Egresso dos
Easy Going Five e do The Divers, Arnaldo trazia ainda mais peso e densidade ao som da banda. Ele
tinha um primo que era secretario na embaixada brasileira em Londres, e antes de entrar no Bubbles
ele foi passar férias na casa desse primo e aproveitou pra comprar um baixo Vox em formato de
gota, exatamente igual ao que Bill Wyman, entéo baixista dos Rolling Stones, ostentava na época.
Foi um grande frisson a0 agregarem essa caracteristica que os aproximava ainda mais de seus
idolos. Além da orientacdo musical e da fama que ostentavam de produzirem um rock mais pesado,
mais identificado com os Stones do que com os Beatles, exibiam agora o marcante baixo dos Stones

no palco, passando uma clarissima mensagem.

Estafoi sem davida aformag&o mais importante do conjunto, que passaria por a gumas outras

antes do fim. Foi com estaformagdo que eles se apresentaram diversas vezes ao lado d’Os Mutantes

184 RODRIGUES, 2014, p. 49.
18 Entrevista concedida por Nelio Rodrigues no Parque Laje, Rio de Janeiro em 18/06/15, exclusivamente para esta
pesquisa. Nelio Rodrigues é bidlogo por profissdo. Aficionado por rock desde os anos 1960, tornou-se colecionador de
discos e memorabilia. Especializou-se em Beatles, Rolling Stones e mais recentemente no rock brasileiro underground,
produzido entre meados da década de 1960 e 1970. E autor dos livros Os Rolling Stones no Brasil (2000), Sexo, Drogas
e Rolling Sones (2006), este ao lado do jornalista José Emilio Rondeau, também entrevistado para esta pesquisa,
Histérias Perdidas do Rock Brasileiro vol 1 (2009) e mais recentemente, Histérias Secretas do Rock Brasileiro (2014).
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a partir de 1969 em shows no Rio de Janeiro e em S&o Paulo. Os Mutantes eram o Unico conjunto
que rivalizava em qualidade de equipamento e poténcia com os Bubbles, que, por suavez, possuiam
amplificadores Marshall e bateria Ludwig de dois bumbos, algo raro no Brasil. Eles passaram a ser

reconhecidos por tocarem alto, “muito alto™®®”

, como fez questdo de enfatizar Arnaldo Brandéo
diversas vezes em sua entrevista para esta pesquisa. Com esta formagdo, The Bubbles percorreu
praticamente todos os clubes da cidade, da Zona Sul a Zona Norte, levando seu som ato e pesado

também para as cidades do interior do estado do Rio, sempre muito festejados.

Sem a presenca dos lideres da Tropicdlia, Gal Costa, tratada como musa do movimento, se
aliou a0 musico e produtor Jards Macalé no intuito de radicalizar ainda mais a experiéncia
tropicalista. A artista se insinuaria pelo rock, mas para fornecer-lhe o peso adequado nas
apresentacoes que divulgavam seus mais recentes trabalhos como solista, os discos homonimos Gal
Costa, 0 primeiro de 1968 e o0 segundo de 1969, este Ultimo com a verve rogueira e psicodélica bem
mais agucadas, era necessario contar com o apoio de uma verdadeira banda de rock. Em uma de
suas apresentacbes no Clube Monte Libano, os Bubbles foram vistos por Jards Macaé.
Impressionado com o desempenho dos jovens, Macalé teria convidado-os imediatamente para
acompanhar a tour de Gal Costa, que seria marcada pelos shows da boate Sucata. Os rapazes
aceitaram prontamente. Este movimento detonaria uma outra fase na vida da banda e lhe

proporcionaria a maturidade e o capital que faltava parainvestir em uma carreira autoral.

A Gal estava numa fase roqueira de sua carreira naquela época, e o Jards Macalé era o
produtor dela. Ele foi assistir a um show do Bubbles l1a naguelas domingueiras do Clube
Monte Libano, porque ele estava procurando uma banda pra acompanhar a Gal. E €ele
adorou o show, nos fez o convite, a Gal adorou a idéia e ele nos convocou pra sermos a
banda da apoio da Gal. The Bubbles e a Gal, era muito engracado! Nana Vasconcelos na
percussdo e um trio de metal maravilhoso. Fizemos dois meses de apresentacdo numa boate
chamada Sucata, na Lagoa [Rodrigo de Freitas], um pordo muito bacana. Com producéo
cénica do Hélio Qiticica, nds nos apresentavamos por tras de uma rede de fil6, num palco
suspenso atrés da Gal e do Nan& Vasconcelos e o show era produzido e dirigido pelo Jards
Macalé. [...]. A gente achou tudo isso engragado e bacana. A Gal j& era reconhecidamente
roqueira e a gente a respeitava. Ela era uma mulher maravilhosa e nos amava, nos ficamos

super lisonjeados de tocar ao lado dela.'®’

Como decorréncia do sucesso da temporada com a Gal veio o convite para participarem das

gravacoes de seu proximo LP, Legal (Philips — 1970). Em sua coluna social no caderno de cultura

18 Conforme nota 170 na pégina 67 deste trabal ho.
187 Conforme nota 143 na p. 55 deste trabal ho.
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do “Jornal do Brasil” na edicdo de 31 de maio de 1970, Z6zimo afirmava que era 0 show mais
importante que ele tinha visto até 0 momento naquele ano. E sobre a participacdo do Bubbles, cito-

(O

Mas sensacional mesmo, além da prépria Gal e de Nana, que chega em determinados
momentos do espetaculo a roubar parte da cena da cantora, € a masica dos The Bubles [sic],
um conjunto jovem, de 18 anos de idade em média, 0 melhor som pop que j& ouvi no
Brasil. E verdade que o som dos The Bubles [sic] chega por vezes a abafar a voz de Gal,
mas € tdo bom que ninguém se importou muito. As muasicas, algumas novas e outras
conhecidas, mas renovadas pelos seus arranjos, sdo em sua maioria de Caetano, Gil e Luiz

Gonzaga, quer dizer, excelentes.'®®

No estudio da Philips, entretanto, o sucesso da dobradinha Bubbles e Gal ndo se repetiu. Os
garotos realmente tocavam muito alto. O que, como relatou Arnaldo Brand&o, baixista do Bubbles
naguele periodo, incomodava a propria Gal, seu empresario, Guilherme Araljo, o produtor, que

também havia produzido os tropicalistas, Manoel Barenbein e o arranjador, Chiquinho de Moraes.

O Barenbein ficava puto da vida porque a gente tava tocando alto. Ele entrava no estudio e
abaixava o amplificador. A genteiala e aumentava. No meio disso tudo a gente ia queimar
fumo [fumar maconha] nos corredores ou na escada, como todo prédio comercia tem
aguela escada. E a gente era pego e denunciado pra direc8o o tempo todo. E isso deu um
problemago. Sei que a gente foi dispensado do estidio e chamaram pro nosso lugar um
guitarrista argentino [...]. Dispensaram nossa gravacdo e regravaram tudo. O proéprio
Macal é acabou concordando com o Barenbein e dispensou a gente da gravagédo. Quer dizer,

€ssas coisas a gente vai ficando meio puto. Porra, na hora de gravar a gente ndo vai poder

gravar? '

Novo revés para Os Bubbles. Mesmo com o sucesso das apresentacdes ao lado de Gal, o som
gue produziam néo era considerado adequado para acompanhé-la no estidio. Os depoimentos e 0s
dados col hidos sobre esse episodio me levam a concluir que o fato de terem sido pegos mais de uma
vez fazendo uso de maconha nas imediaces do estudio serviu, na verdade, apenas como desculpa
para dispensarem a banda. A maconha era algo fartamente utilizado no meio artistico, como atesta
Midani (2008). O fato é que para os agentes encarregados da producdo do LP de Gal, manter a
banda no estidio seria assumir o0 risco de obter um resultado fina que fosse considerado

anticomercia. O trabalho de Gal Costa flertava abertamente com o rock, mas, na visio dos “homens

188 Jornal do Brasil edicdo de 31 de maio veiculada junto com a edic&o de 01 de junho de 1970, caderno B, coluna de
Zbzimo, pagina 03. Disponivel em

https://news.googl e.com/newspapers?nid=00X 8s2k 1| RwC& dat=19700601& printsec=frontpage& hl=pt-BR, onsultado
em 15/12/15.

189 Conforme nota 170 na p. 67 deste trabalho. Ver também RODRIGUES, 2014.
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de gravadora”, ndo deveria se resumir a isso. Os membros do Bubbles também agiram de maneira
intransigente, “éramos jovens, roqueiros, cabeludos, maconheiros e ndo aceitavamos nos enquadrar,

entrar no esquema protocolar do estddio. A gente ndo aceitava entrar no jogo, baixar a cabega'*®”,

Contudo, com uma boa quantia de dinheiro acumulada em fungdo dos bailes e do caché da
temporada com Gal Costa, Arnaldo convida aos demais membros da banda para vigjarem para a
Inglaterra no intuito de assistir ao Festival da llha de Wight. Arnaldo era avido leitor de jornais, de
cadernos de cultura e de revistas e tabloides ingleses que chegavam meio atrasados nas bancas de
Ipanema. Os que ele se lembra de ler eram principamente dois: 0 New Musical Express e o Melody
Maker. Foi por meio deles que ele se informou sobre o evento da Ilha de Wight e, decidido air a

gualquer custo, convidou o resto da banda.

Tratava-se de um evento aos moldes do Festival de Woodstock, que reunia o melhor do rock e
do pop internacionais em uma gigantesca estrutura na Ilha de Wight. Oficialmente o evento tinha
duracdo de quatro dias, indo da quinta feira, vinte e seis, a0 domingo, trinta de agosto de 1970.
Entretanto, havia uma programacdo extraoficial que comecava ja na terca-feira, na qua se
apresentavam peguenas bandas locais em equipamentos mais modestos e de forma despretensiosa
para o publico de hippies que iam chegando e montando seus acampamentos. Este foi 0 caso da
trupe dos Bubbles, que vigaram sem seu lider Renato Ladeira, que haviaficado de castigo pelo mal
desempenho escolar. Mas acompanhados de Gal Costa, que convenceu Guilherme Araljo adeixéla
vigiar com 0s meninos com a condicdo de cumprirem uma peguena escala de shows que ele havia
convenientemente agendado em Lisboa. Assim, antes de chegarem a ilha britanica, fizeram duas
gravagdes para a TV portuguesa e uma apresentacdo no Teatro Monumental Lisboa, de onde era

transmitido o programa de Raul Solnado™®*

. Caetano Ve oso, sabendo daida de Gal para a Europa,
tratou de comparecer a esta sua apresentacdo no Teatro Monumental, e de la seguiram juntos para a

Inglaterra.

Na ilha britanica foram recebidos por uma pequena comunidade de jovens brasileiros que
orbitavam em torno do nucleo de Caetano e Gil. Entre eles destaca-se Claudio Prado, descrito por
Arnaldo Branddo e Néio Rodrigues como oriundo de familia paulistana tradicional, agitador
cultural e ativista da esquerda nacionalista. Claudio morava em um grande apartamento no qual
ostentava a bandeira do Brasil e uma enorme colecdo de instrumentos de percussdo. Seu

apartamento era também frequentado por amigos da Franca e da Holanda e outros artistas exilados

1% Conforme nota 143 na p. 55 deste trabal ho.
191 Segundo o préprio Gustavo Schroeter, Raul Solnado era uma espécie de Raul Gil da TV portuguesa daguel e tempo.
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como o brasileiro Jorge Mautner. Claudio fornecia &cidos lisérgicos para o resto do grupo e adotava
um estilo de vida hippie. Ao chegarem todos no festival e seinstalarem, deram inicio aumaroda de
musica com viol6es e muita percussao. Gustavo havia levado um gravador portatil e registrava toda
esta funcdo. Como foram um dos primeiros grupos a chegar e a hastear uma bandeira brasileira
entre as barracas, tornaram-se um ponto de referéncia no camping. Logo comegou a se formar uma
plateia em torno dos improvisos do “brazlian group”, como ficaram conhecidos. Na quarta feira a
noite, véspera da abertura oficial do festival, Claudio Prado desaparece levando consigo o gravador
de Gustavo. Horas depois retorna efusivo ao acampamento do grupo, “vocés vao abrir o festival
amanhd, tocando no palco principal.” Gustavo e os outros ficaram atonitos, achavam que se tratava
de uma brincadeira. Claudio contou, no entanto, que havia procurado a producéo do evento e 0s
informado de que aqueles artistas que aglomeravam uma pequena multiddo em torno de seu
acampamento eram exilados do Brasil, que, em funcdo da opressdo do regime militar
arbitrariamente implantado, ndo tinham o direito de se expressar e produzir sua arte no seu proprio
pais. Claudio mostrou-lhes as fitas gravadas por Gustavo. Sensibilizados com a histéria e
interessados no som produzido pelo grupo, a producdo do evento os convidou para atuarem como
grupo de abertura do festival. Algo um tanto informal, improvisado e extraoficial. Mas subiram ao
palco principal e se apresentaram durante aproximadamente quarenta minutos para toda a plateia do
evento. Foi uma apresentacdo digna de um happening tropicalista que Ihes rendeu nota no tabloide

inglés Melody Maker, “que se referiu aos musicos (e agregados) como o Brazilian Group™%, o

Unico elemento aclistico a se apresentar nos quatro dias de programacso oficia do evento'®,
Imagens e audio desta apresentacdo estdo contidos, ainda gue apenas um pequeno trecho, no

documentario “Tropicalia” (2012), de Marcelo Machado.

Por conta desta apresentacdo, 0 grupo passou a ter acesso liberado as primeiras fileiras diante
do palco principal, o que Ihes possibilitou assistir bem de perto a artistas como Jimi Hendrix em sua
ultima apresentacao, ja que viria a falecer poucos dias depois; também a Ultima apresentacéo do The
Doors em sua formagdo original, ainda com seu vocalista e fundador Jim Morrison; o grupo Taste
ainda com Rory Gallagher na guitarra; Procol Harum, The Who, Free, Supertramp, Cactus, Iy &
The Family Sone, Ten Years After, Miles Davis, Chicago, Moody Blues, Jethro Tull e Leonard
Cohen, apenas para citar os mais famosos'®. Navolta, ainda havia folego para uma escalaem Paris,

onde puderam assistir aos Rolling Stones.

192 RODRIGUES, 2014, p. 56.
198 Conforme nota 143 da p. 55 deste trabal ho.
194 Disponivel em http://www.ukrockfestivals.com/iow1970menu.html, consultado em 16/12/15.
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Esta pegquena temporada na Europa, ao lado de Gal e dos tropicalistas exilados, e tendo a
oportunidade de assistirem a praticamente todos 0s artistas mais importantes do cenério do pop e do
rock internacionais, seus maiores idolos, funcionou como divisor de aguas em suas ambicdes
artisticas. N&o fazia mais sentido tentar apenas reproduzir pari passu 0 que estes grandes nomes

criavam. Eles amejavam agora criar também.

Quando a gente voltou da llha de Wight a gente voltou com uma idéia na cabeca. Até
guando vamos ficar imitando esses caras? Era hora da gente desenvolver nosso repertério
autoral e em portugués e ai tinhamos que mudar o0 nome. N&o podia mais ser The Bubbles e
nem apenas traduzir o nome, se ndo ficaria ‘Os Bolhas’ [risos]. Entdo ficou “A Bolha”. A

Bolha tem uma profundidade e representa um monte de coisas™.

Dificil foi convencer o empresario Luiz Andrade da decisdo dos Bubbles de comecar do
zero novamente. [...] experimentar novos sons, [...], cantados em portugués, rejeitando tudo
gue haviam conquistado com muito sacrificio e esfor¢o, parecia um risco desnecessario.

[...]. Para Arnaldo, a ado¢éo de um nome inteiramente distinto seria o ideal, pois romperia

de vez com aimagem de banda cover que eles agora enxergavam como ultrapassada’®.

Arnaldo também revela ter encontrado bastante resisténcia em Renato Ladeira, que se
posicionou ao lado do empresério Luis Andrade e, de inicio, ndo aceitou bem aideia da mudanca de
nome, gerando uma primeira rusga mais séria entre os dois™’. Contudo, concomitantemente &
decisdo dos “bolhas”, operava-se uma importante mudanca no subcampo do rock carioca,
fomentando um novo arranjo de posi¢des e hierarquias. Infestado por conjuntos egressos da jovem
guarda, como Os Vips, Os Fevers, Renato e Seus Blue Caps, Jerry Adriany, etc., os bailes, mesmo
aqueles realizados nos clubes de maior prestigio, comecaram a perder sua for¢a como insténcias de
consagracao para este grupo de jovens que queria justamente se distanciar do publico consumidor
de jovem guarda. A ascensdo de bandas como Os Mutantes, O Terco, Médulo 1000, e o proprio
Bubbles, conformam um novo status até entdo n&do obtido por nenhum outro conjunto ou artista
filiado ao rock no Brasil: o status de “banda de rock” em oposigdo ao de “banda de baile”. Isto ndo
significa que tais bandas abriram méo de tocar em bailes, afinal, eles continuavam sendo sua
principal fonte de renda. Mas agora, sua orientagdo era outra. passavam a impor um repertorio
diferenciado, quando ndo recheado de musicas autorais, eram apresentadas cancbes menos
conhecidas ou mais pesadas, ou mais herméticas. O que muitas vezes causava conflito entre a

1% Conforme nota 143 na p. 55 deste trabal ho.
1% RODRIGUES, 2014, p. 114.
197 Conforme nota 170 na p. 67 deste trabal ho.
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expectativa dos artistas e a do publico de bailes. Rapidamente estes artistas perceberam que os
bailes ndo eram 0 melhor ambiente para apresentarem suas novas inten¢es e ambicgdes artisticas.

Trataram, portanto, de buscar novos espagos para se apresentarem.

O primeiro show da Bolha apés voltarem da Ilha de Wight foi anunciado com certa ma-fé pelo
empresario Luis Andrade. A banda iria se apresentar no Tamoio Esporte Clube, em Sao Gongalo.
Andrade mandou confeccionar uma enorme faixa e pendurou-a na porta do clube, “A volta do
conjunto The Bubbles da Ilha de Wight™*®®, A expectativa do plblico era reencontrar sua banda
favorita de covers e ouvir aguele velho repertdrio recheado de musicas de Jimi Hendrix, The Who,
Beatles, Stones, Grand Funk Railroad e Led Zeppelin. Cinco mil pessoas se aglomeraram no
gindsio do clube. Mas o que ouviram foi A Bolha desfiando seu novo repertério, que continha
apenas mUsicas autorais recém escritas e ensaiadas, todas em portugués. Do ato do palco os artistas
foram vendo o publico se retirar até restar somente sua fiel entourage composta por amigos,

namoradas, e um seleto grupo de seguidores.

Diante da rejeicéo do publico e da insatisfacéo do empresario e do diretor do clube, A Bolha
percebeu gue tinha de retroceder e passariam dai em diante a mesclar suas musicas ao repertorio
antigo de covers, para, dessa forma, obter aceitacdo e consequentemente a popularizagcdo de suas
cancdes. Entretanto, A Bolha n&o era a Unica banda de rock que desgjava se emancipar dos bailes e
obter reconhecimento por sua producdo autoral. Outros musicos que orbitavam em torno do
Ingtituto Villa-Lobos também se queixavam da falta de ambientes adequados para a apresentacdo de
seus trabalhos. Nesse momento, figuras como Carlos Alberto Sion e Marinado Guimardes
emergem como importantes agentes no sentido de prospectar ambientes para a apresentacao dessas
bandas. Sion era um jovem de classe média, morador de Copacabana, estudante de bateria do
Instituto Villa-Lobos e baterista de um pegueno conjunto de devotos do rock. Ele conseguiu fazer
com que espacos aternativos fossem abertos para a apresentacdo dessas bandas. Um desses
espagos, talvez o primeiro, foi a“Sala Corpo e Som”, no MAM (Museu de Arte Modernado Rio de
Janeiro). Depois os teatros comecaram a se abrir em horérios aternativos como as chamadas
“sessOes da meia noite”, normalmente as segundas-feiras. Destinavam-se ao rock, portanto, os
horarios de menor prestigio dessas casas, 0 que limitava o volume e a faixa etéria do publico que os
prestigiava. Contudo, as bandas acabaram encontrando os ambientes adequados para extravasarem
sua criatividade reprimida nos bailes. Elas acabaram adotando uma estratégia que chamo de “dois

publicos, dois shows”. Nos shows dos teatros, majoritariamente localizados na Zona Sul, portanto,

1% RODRIGUES, 2014, p. 116.
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ambientes mais €litizados, o repertério destas bandas era mais autora. J& nos bailes, realizados em
clubes por toda a cidade, portanto, ambientes mais populares e menos formais, as bandas
apresentavam um repertério com maior nimeros de covers e deixavam aguelas faixas mais
herméticas de fora das apresentacdes. De acordo com o depoimento de Schroeter, “O publico que
frequentava teatro era diferente do publico de bailes, principamente por causa da questdo
geogréfica. Vocé vai tocar no Teatro Ipanema e ndo vai vir gente |4 de Madureira. A gente, em
teatro, tocava principalmente pra Zona Sul’®”. Para Arnaldo Branddo, contudo, os bailes

continuavam sendo muito bons, mas com restricoes:

No NOSSO caso era muito bom, ndo pra tocar masica progressiva, porgque o pessoal do baile
guer dangar. MUsica progressiva a gente tocava mais na sede da UNE. A gente fez varios
shows na sede da UNE. Fizemos ali vérios shows com o Mdadulo 1000 e essas bandas de

rock mais autoral, fizemos vérios shows asssm no MAM*®.

Os bailes continuavam, como exposto, sendo ambientes propicios para 0S covers e para
angariar receitas. Entretanto, aos poucos, os bailes véo ficando reduzidos aos clubes da Zona Norte,
enquanto na Zona Sul estabelecia-se a cultura de shows em diferentes ambientes, como a sede da
UNE, os Teatros, 0 MAM, o proéprio Instituto Villa-Lobos, algumas boates/ “inferninhos” etc. Com
o trabalho de agentes como Carlos Alberto Sion, que acabou tdo envolvido com a producdo de
shows que viria a se tornar em pouco tempo um importante produtor da musica brasileira,
estabelecia-se, especialmente para o publico Zona Sul o conceito de “concerto de rock”. No
concerto, diferentemente do que ocorre nos bailes, e, a semelhanca do que ocorre em espetacul os de
musica erudita, a plateia esta interessada em assistir a apresentagdo musical. O publico comparece
j& com outra orientacdo, de modo que a frui¢do ndo se da tanto pelo corpo através da danga, mas
também pela mente, por meio do repertério autora e hermético que exige a cumplicidade do
publico para 0 enggjamento no espetaculo. Talvez por isso, mas ndo somente, 0 uso de drogas
psicoativas e alucindgenas”™™ fosse td0 representativo nestes ambientes, visto que funcionariam
como catalisadores para a fruicdo do espetaculo. 1sto € algo novo até este momento em se tratando
derock no Brasil.

Por isso é que as bandas com algum talento e pretensdes autorais preferiam se apresentar
nestes espacos e nao nos bailes, mesmo ndo podendo abrir méo da receita dos Ultimos. Luis

1% Conforme nota 143 na p. 55 deste trabal ho.
2% Conforme nota 170 na p. 67 deste trabal ho.
201 »gubstancias ou drogas psicoativas sdo aguelas que modificam o estado da consciéncia. Os efeitos podem ir desde
uma estimulagéo suave causada por uma xicara de café ou ché até aos efeitos prof undamente modificadores produzidos
por alucindgenos tais como o LSD, e algumas classes de plantas que podem produzir perturbacfes na percepecédo do
tempo, espago e de si préprio" (SEIBEL, S.D. & TOSCANO,Jr., 2001, p. 1-6) .
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Andrade, o principal empresario do circuito de bailes, com sua visdo comercia e pragmética, e
também no interesse de manter seu préprio bolso cheio do dinheiro que faturava na Zona Norte,
desgiava manter a agenda de seus conjuntos repleta de shows em bailes naquelas cercanias. Ele
conseguiu fazer isso com a banda Analfabitles, outrora principal concorrente de A Bolha. Agora
reconhecidamente uma “banda de baile”, com espacos de apresentagdes reduzidos aos clubes da
Zona Norte carioca gragas a sua incapacidade de produzir um repertério autoral bom o suficiente
para figurarem entre aguelas que se apresentam nos teatros da Zona Sul. Perguntel a Gustavo
Schroeter sobre este estigma de “banda de baile” que se abateu sobre o Analfabitles, e do qua a

Bolha conseguiu escapar,

E, o “Analfa” nio fazia shows em teatros como a gente. Faziamos shows pra um teatro
I panema lotado de gente. E ndo pegamos esse rotulo de “banda de baile” em parte por conta

do repertdrio que a gente tocava, pela postura, a performance e pela produgdo autoral. O

, 202
“Analfa” s6 tocava em clubes com outras bandas®®.

Imperioso notar que quando se fala em teatros lotados esta se falando em pequenos publicos,
pois s80 casas que variam entre duzentos e seiscentos e poucos lugares, muito diferente dos clubes
gue abrigavam shows para multiddes de milhares de pessoas. Por isso a abismal diferenca de renda
entre um ambiente e outro e, consequentemente, o interesse do empresario em manté-los atuando no

lucrativo circuito de bailes.

Entretanto, com o status angariado junto ao publico da Zona Sul como banda de rock autoral,
A Bolha continuava frequentando os bailes no sublirbio sem que tal prestigio fosse abalado.
ApresentacOes deste conjunto no suburbio passaram paulatinamente a adquirirem o status de um

“show”, ndo mais de um “baile”. Sobre estafase, Arnaldo Branddo comentou:

O nosso repertério era muito especifico, a gente ndo tocava mais as musicas que tocavam
no rédio, isso era funcdo do Analfabitles, a gente so tocava aquilo que a gente gostava e

aquilo que a gente gostava ndo tocava na rédio, mas tinha ptblico, né?*

Os shows da Bolha, portanto, se emanciparam parcialmente da pressdo de um publico que
gueria dancar os sucessos do momento, as mais tocadas do radio. Eles angariaram capital suficiente

para impor de forma vertical 0 seu repertorio. Arnaldo complementa: “a gente nao fazia o baile, a

22 Conforme nota 143 na p. 55 deste trabal ho.
203 Conforme nota 170 na p. 67 deste trabalho.
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gente fazia o0 show da Bolha, com nosso som, nosso equipamento, as pessoas ficavam estarrecidas,

boquiabertas. O pau quebrava®®.”

Nessa época A Bolhafoi vistapor Raul Seixas, que se impressionou com a capacidade técnica
e a qualidade sonora dos shows do conjunto. Raul era, aquele momento, produtor da gravadora CBS
e estava trabalhando com o cantor Leno, jovenguardista, egresso da dupla Lilian e Leno. O cantor
gueria justamente desvincular sua imagem da jovem guarda, adotando uma postura mais
experimental e declaradamente roqueira. Por isso se aiou a Raul Seixas e sua ideia de trazer A
Bolha como banda de apoio. Os garotos participaram da gravacdo de quatro musicas daquele dbum
gue seria intitulado “Vida e obra de Johnny MacCartney”. Entretanto, por entender que o resultado
final era “anticomercial”, 0 disco ndo foi liberado pela CBS, sO vindo a tona por iniciativa do
proprio Leno na década de 1990. A Bolha colecionava, portanto, mais um impedimento na

divulgacdo de seu trabalho, que ndo seria o Ultimo.

No Festival de Guarapari — ES, 0 Guarapastock, ocorrido entre 11 e 14 de fevereiro de 1971,
A Bolha emprestou seu equipamento para a organizacao e entraram num acordo diferenciado, cujos
termos fogem a memaria dos entrevistados, quanto ao caché da banda. Contudo, ante o amadorismo
da organizagdo, véarios artistas convidados e anunciados deixaram de se apresentar devido afatade
pagamento antecipado pelos shows. A Bolha, entretanto, subiu ao palco e honrou seu compromisso
sem nada receber em troca. N&o sem os protestos de Arnaldo sobre o forte policiamento e a coacéo

dos militares para com os artistas:

[...] asituagdo do pais era muito dificil. Nesse Festival de Guarapari, por exemplo, antes de
entrar no palco a gente era revistado pela policial P, eu, artista, subindo no palco e ter que

ser revistado pela policia?! Entéo pra queimar um baseadinho era uma dificuldade enorme,

tinha que ser escondido, as pessoas iam em cana, [....], eradificil. Erauma situagdo limite®®.

No mesmo ano de 1971 a TV Globo formatou um novo programa musical sob a direcéo de
Nelson Motta, 0 Som Livre Exportacdo. Segundo Bahiana, “a Rede Globo, atenta as novidades
farggou um bom produto e inventou um programa para 0 pessoa do MAU: Som Livre
Exportar;éio”.206 Apdbs trés meses de apresentacdo do programa que era semana e tinha como
apresentadores Elis Regina [sempre €@ e Ivan Lins, 0 programa passou a ser gravado ao vivo a
partir de janeiro de 1971, visitando algumas cidades do pais. Contudo, a TV Globo ndo possuia

equipamentos potentes o suficiente para o tamanho dos eventos que eram para publicos de milhares.

24 | dem.
2 | dem.
26 BAHIANA, 1980, p. 164.
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Tiveram que recorrer a Bolha. A banda emprestou seu equipamento, provavelmente o mais potente
do pais, e foi convidada para se apresentar, mas o resultado final veiculado pela emissora em rede

nacional ndo agradou ao grupo,

O Nelson Motta tava ligado aguele movimento universitario e eles comecaram a fazer um
programa na Rede Globo chamado Som livre Exportagdo, [...]. Entdo o que eles faziam? Ali
naquele teatro da Globo antiga, agui no Jardim Botanico, eles botavam naquele teatro onde
0 Chacrinha reinou por muito tempo, ndo era o Teatro Fénix, no... Eraum outro teatro que
tinha 14 na Globo e pegou fogo. A gente montava o nosso P.A.?%", a gente abria com nosso
som pesado, multidéo |4 vendo a gente e depois entrava o Gonzaguinha, Fagner, Ivan Lins,
Elis Regina, e na hora do programa ir ao ar a gente ndo ia. P, gravamos cinco programas,

bicho! Nunca botaram a gente no ar! Eles usavam nosso equipamento e ndo falavam nada

especificamente pra gente, foi uma das maiores cruel dades?®.*®

Em suas entrevistas, Arnaldo Branddo e Gustavo Schroeter falam com grave pesar sobre este
assunto, pois a visibilidade que eles poderiam ter alcangado com a veiculagéo de suas apresentacbes
em rede nacional era muito grande e poderia ter mudado a histéria do conjunto. Este episodio
demanda maiores pesquisas, pois pode indicar o posicionamento dos produtores do show, dos
diretores da rede de TV e até mesmo de seus patrocinadores. Aparentemente, ndo era desgjavel,
naguele momento, aliar aimagem do show, ou aimagem da Rede Globo, ou dos patrocinadores do
programa ao estilo de musica representado pelo conjunto A Bolha. N&o se pode aventar a hipétese
de que a edicdo desprivilegiou o conjunto em funcéo do tempo disponivel na grade de programacéo
da emissora para a exibicdo do programa em cadeia nacional, pois foram nada menos que cinco
apresentacoes, todas editadas. O que leva a crer que era algo realmente direcionado ao grupo ou ao
estilo por ele representado.

N&o obstante, em vinte e quatro de setembro de 1971, A Bolha participa do VI FIC, Festival
Internacional da Cancdo, realizado pela TV Globo. Apresentaram-se perante um publico estimado
em quinze mil pessoas no gindsio do Maracandzinho, onde defenderam a composi¢do de Geraldo
Carneiro e Eduardo Souto Neto, intitulada “18:30”. Segundo os autores, O intuito de sua

composi¢do era “acentuar a integracdo da musica popular brasileira com o chamado

27 p A, — Public Address, refere-se as caixas de som cujaintencdo principal é o som destinado ao piblico.

28 Conforme nota 170 na p. 67 deste trabalho.

29 No sitio oficial, cujo enderego € WWW.MEMORIAGLOBO.GLOBO.COM, ha uma segdo sobre este programa que
conta a histéria e nomeia participantes e organizadores. Ha também um video minidocument&rio com imagens do
programa em quest&o. A Bolha ndo é citada em nenhum momento: entretanto, no video disponivel Os Mutantes, ainda
com Rita Lee, aparecem em depoimento e em ad no palco. Disponivel em:
http://memoriaglobo.globo.com/programas/entreteni mento/musi cai s-e-shows/som-livre-exportacao/formato.htm,
consultado em 18/12/15. Existem, contudo, imagens e &udio de uma das apresentacdes de A Bolha neste programa de
TV que aparecem no filme/ documentério Som Alucinante (1971), de Carlos Augusto Oliveira.
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underground”?'®. A banda foi ovacionada de pé, recebendo o troféu de melhor banda do certame
pela escolha do publico. Entretanto sua composicdo ndo figurou entre as finadistas o que, para

Gustavo Schroeter, teve gosto de boicote.

Ganhamos o prémio de melhor banda do FIC de 1971 e a musica ndo foi prafina, talvez
houvesse um boicote ao rock ai. Aquela misica € muito impressionante. A versao que a
gente fez deixou os autores boquiabertos. Fomos ovacionados pelo piblico e, no entanto, a
musica n&o passou™.

A Bolha chegou a participar do VII e dltimo FIC em 1972, com a cang¢ao “Liberdade
Liberdade”, de autoria do argentino Oscar Toraes, mas sem repetir o “sucesso” da edig¢do anterior.
Essas participagdes, no entanto, renderam um contrato com a Top Tape para o langcamento de um
compacto gque trazia “Sem Nada”, uma composi¢ao original de Pedro Lima, guitarrista dabanda, e a
musica aclamada no VI FIC, “18:30”. O compacto foi produzido pelo DJ Ademir Lemos que,
segundo Arnaldo Brandao, deu toda a liberdade que a banda precisava no estudio para produzir o

som a sua maneira®*?,

De acordo com Arnaldo Brand&o, no verdo de 1972, A Bolha, vivendo entdo o auge de sua
popularidade, foi procurada para uma grande matéria para a recém criada revista Rolling Stone
brasileira. A revista surgiu no Brasil por iniciativa dos empresarios americanos Michael
Killingbeck, Stephane Gilles Escate, Steve Banks e o inglés Theodore George. Todos estavam
radicados no Brasil e haviam conseguido a concessdo dos direitos para a exploracdo do nome da
revista americana no pais. Eles queriam se lancar no jornalismo contracultural e fundaram uma
firma de producdes gréficas, a Camelopard. Incumbiram Luis Carlos Maciel da missdo de ser o
editor-chefe da revista, por sua atuagdo em colunas de teor contracultural como a “Underground”,
do Pasquim®3. Para aquela que seria a primeira edicdo da revista foi feita uma extensa entrevista
com A Bolha, bem como a cobertura de shows da banda e acompanhamento do trabaho diério dos
artistas. A matéria tratava justamente das dificuldades do grupo “em busca de afirmagdao no
mercado musical daquela época”®*. A equipe da revista prometera estampar uma foto da Bolha
como chamada principal, na capa darevista. Entretanto, a revista que saiu nas bancas trazia na capa
Caetano Veloso e a matéria com A Bolha em seu interior, no centro. Arnaldo se confessou bastante

desapontado, com a sensagéo de ter sido sabotado.

219 RODRIGUES, 2014, p. 124.
21 Conforme nota 143 na p. 55 deste trabal ho.
212 Conforme nota 170 na p. 67 deste trabalho.
23 OLIVEIRA, 2011.
24 pid, p. 75.
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Eles fizeram uma entrevista enorme com A Bolha e prometeram a capa pra nds, mas na
hora “h” botaram o Caetano [rindo sem graca)... foi uma outra decepcdo também, mas foi
besteira isso. Mas foi uma matéria enorme que ele [Luis Carlos Maciel] e a Ana Maria

Bahiana fizeram conosco. [...]. Esta na primeira Rolling Stone brasileira.

N&o obstante, o sucesso que A Bolha fazia no Rio era muito grande e o resultado com a
matéria na Rolling Stone foi positivo. O momento, contudo, era de hermetismo na producéo do rock
internacional, que se verificava na complexidade e grandiloquéncia das obras de bandas de
destaque, como o Pink Floyd, Yes, Emerson Lake and Palmer, Genesis, Gentle Giant, King
Crimson etc. Estas bandas desenvolviam uma sonoridade que se ligava a musica erudita e ao jazz.
As bandas nacionais ndo ficaram imunes a esta tendéncia que se verifica na sonoridade que passa a
ser adotada por bandas contemporaneas de A Bolha, como Os Mutantes, O Terco e Médulo 1000.
Temas mais longos, com improvisos e a farta utilizacdo dos sintetizadores caracterizam a producéo
de uma parcela de roqueiros brasileiros daquele periodo. Néo fora diferente com A Bolha. Eles
sempre estiveram ainhados com as Ultimas tendéncias dominantes no mercado produtor
internacional, tendo sua producdo diretamente afetada por esta nova sonoridade. Arnaldo, no
entanto, comegou a sentir uma enorme disparidade entre sua habilidade como baixista e a dos
mUsicos destas bandas que eles tentavam copiar, fosse na apresentacdo de covers ou na producdo
origina de musicas, como “Desligaram os Controles”, de autoria do proprio Arnaldo. O musico
sentia que aidolatria de seus fas era desmerecida em funcdo de sua pouca destreza no instrumento.
Some-se a isto as disputas com o lider Renato Ladeira, em torno do direcionamento artistico da
banda. Arnaldo queria um som mais direto, mais pop, com ampliagdo do uso da percusséo, e de
ritmos brasileiros incrementando a producéo autoral do conjunto. Renato, por sua vez, estava mais
interessado no experimentalismo, no uso dos recursos tecnoldgicos mais modernos, como 0s
sintetizadores, e no rock progressivo. Alguns atritos em funcéo de disputas amorosas entre os dois,
bem como o exagero no uso de drogas, como LSD, acool e maconha, estavam prejudicando o
relacionamento do grupo. Renato Ladeira se mostrava incomodado também com a constante
presenca da namorada de Arnaldo nos ensaios e demais momentos de intimidade da banda. Pelas
diferencas acumuladas, bem como pela vontade de se aprimorar como baixista, Arnaldo deixa a

bandalogo apos o carnaval de 1972.

A Bolha se viu desestruturada e teve sua agenda de shows paralisada por um bom tempo. Por
iSSO e por ndo obterem apoio para se apresentarem em teatros com seu projeto autoral, entraram em
atrito com o empresario Luis Andrade, se desvencilhando dele e abrindo m&o da agenda de shows

?'> Conforme nota 170 na p. 67 deste trabalho.
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gue ele disponibilizava para o conjunto. A banda integra um novo baixista, Marcelo Sussekind, mas
foram esparsos os shows em 1972. Em 1973, a convite do produtor artistico Fabian Ross, A Bolha
consegue um contrato com a Continental para gravacdo de seu primeiro LP, simbolicamente
intitulado “Um Passo A Frente”. Segundo os mUsicos, aideia era a de transmitir uma mensagem de
evolugdo, demonstrada pela inclusdo de temas “modernos” e elaborados calcados no rock
progressivo. Marcelo deixa a banda antes das gravagoes, dando lugar ao retorno do antigo baixista
Lincoln Bittencourt. O disco tem uma sdlida producéo, contando inclusive com a participacéo do
misico emepebista e jazzista Luiz Eca (1936-1992), do Tamba Trio, ao piano, e ion Muniz na
flauta e sax. O produto final chega as lojas em maio de 1973, com um acabamento especial, capa
dupla e com fotos coloridas dos quatro muasicos no interior. Este LP marca, entretanto, o declinio da
banda. Segundo Renato Ladeira

O dbum “Um Passo a Frente”, de 1973, marca a mudanca da banda para um som mais
progressivo. NOs ndo pensavamos em fazer musica para vender discos, a gente queria

erafazer o nosso som. Talvez por isso, aliado a divulgacdo ineficiente da gravadora, que o

&bum ndo tenha acontecido®®.

A fala de Renato deixa transparecer que a banda sabia que estava produzindo um trabalho no
minimo de dificil comercializagdo. Basta atentarmo-nos para temas longos como “Um passo a
frente” (09:05 minutos) e “Razdo de Existir” (10:00 minutos) para entendermos a dificil veiculacdo
dessas musicas em r&dios brasileiras, que privilegiavam musicas com média de trés minutos de
duracdo. Em entrevista concedida exclusivamente para esta pesquisa o jornalista, escritor, produtor
musical, roteirista e diretor de cinema, que a época foi fa e seguidor do conjunto A Bolha, José
Emilio Rondeau, confessou considerar o momento da gravagdo do LP “Um Passo a Frente” como

sendo

0 pior momento da banda, porque eles tinham encontrado uma identidade que tinha um
pouco de progressivo também naquele compacto de 1971 com “Sem Nada” e “18:30” que é
matador e depois comegam air pra uma coisa mais vigjandona [sic] e se perderam também,

aexemplo dos Mutantes™’.

Fabian Ross assume 0 empresariamento da banda, mas ndo obtém sucesso e a agenda da
banda segue praticamente vazia ao longo do ano de 1973. Para agravo da situagdo, Renato decide se

mudar com sua esposa e filha recém-nascida para a pequena cidade de Itaborai, onde monta um

2% Entrevista de Renato Ladeira para o sitio virtual WWW.JOVEMGUARDA.COM.BR, consultado em 18/12/15,
disponivel em http://www.jovemguarda.com.br/entrevista-a-bolha.php, grifos meus.
27 Conforme nota 179 da p. 72 deste trabalho.
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novo estudio para ensaios. Essa decisdo prejudicou os demais membros da banda que tinham que
enfrentar um longo deslocamento para ensaiar. Com a falta de perspectivas de shows pela frente, os
demais membros do conjunto precisavam se ocupar para se manter financeiramente. O baixista
Lincoln era estudante de medicina na UFRJ e passou a tocar na noite ao lado do pianista Luiz
Carlos Vinhas. O baterista Gustavo Schroeter passou a integrar a banda Veludo, também de rock
progressivo e de vida curta. Além disso, Gustavo trabalhava esporadicamente para Raul Seixas e
Morais Moreira, o que o levou a fundar a banda A Cor do Som, esta Sm com uma promissora

carreira ainda hoje em atividade.

Reorganizada por Renato e Pedro Lima, agora com Léo César, egresso do Analfabitles que se
desmantelara, e com o retorno de Marcelo Sussekind no baixo, A Bolha tentava se reerguer.
Adquirem uma nova e moderna aparelhagem trazida mais uma vez dos EUA, e com o auxilio do
agora empresario e produtor Carlos Alberto Sion, participam em sete de junho de 1975 do concerto
intitulado “II Temporada de Rock e MUsica Progressiva no Teatro Tereza Rachel”*®. Mas os
espacos para apresentacdo das bandas de rock encontravam-se, agora, mais restritos do que nunca,
pois os bailes, como demonstra a pesquisa de Hermano Vianna (1987), passaram j& nessa época a
na&o comportarem mais as bandas de rock. O som mecanico reproduzido por DJs e suas equipes de
som tomaram 0s espagos antes predominantemente destinados aos conjuntos de rock, propagando a
soul music e dando inicio ao movimento Black Rio. Renato € convidado paraintegrar e gravar com
a banda galicha Bixo da Seda, que experimentava alguma popularidade no eixo Rio de Janeiro —
S0 Paulo, abandonando sua prépria banda. Pedro Lima e Marcelo Sussekind prosseguem com o
calvario de A Bolha. Reintegram Lincoln Bittencourt e adicionam o baterista Sérgio Herval, futuro
integrante do grupo Roupa Nova. Assim conseguiram atravessar 0 ano de 1976, com shows

esparsos em S&o Paulo, Curitiba, Rio de Janeiro e cidades do interior?™®.

Com tanta persisténcia acabam conseguindo um contrato para a gravagdo de um novo LP
desta vez pela Phonogram. O disco foi produzido por Pedrinho da Luz, jovenguardista, egresso dos
Fevers. A banda aproximou sua producéo do som da jovem guarda, gravando musicas de Roberto e
Erasmo, de Carlos Imperial e de Eduardo Araujo, icones do “ié-ié-i€”. O proprio titulo do LP,
evidenciava tal aproximac&o: “E Proibido Fumar” (Polydor — 1977). O restante dos temas foram
levemente adocicados, constituindo um produto diametralmente oposto ao LP anterior. Numa
estratégia comercial para levantar o nome da banda e tentar fazer com que suas musicas tocassem

nos bailes e nas rédios, Pedrinho da Luz convenceu os musicos da Bolha a dividirem os direitos

218 RODRIGUES, 2014.
29 |hid.
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autorais de suas cangbes com determinados DJs. Assim, como os DJs seriam co-autores das
musicas, detendo partes de seus direitos autorais, seria de seu interesse forcar sua divulgacéo e
popularizacdo. Apesar de inteligente, a estratégia ndo surtiu efeito, e o disco virou mais uma

reliquiado rock brasileiro da década de 1970.

N&o conseguindo levar a cabo seu projeto de rock autoral e com a premente necessidade de
sobrevivéncia, os musicos de A Bolha aceitam o convite de Erasmo Carlos para atuarem como
mUsicos de apoio de suaturné de 1977, o que daria alguma sobrevida a banda. Ao lado de Erasmo,
A Bolha percorreu vérias cidades brasileiras, abrindo os shows e depois servindo como banda de
apoio para um dos poucos jovenguardistas que se manteve fiel ao rock em toda sua trgjetoria. Mas
findada agquela turné, no segundo semestre de 1977, a dura realidade se abateu novamente sobre o
conjunto. Sem contrato com qualquer gravadora, sem novos shows agendados, com um disco recém
lancado que ndo tocava nas rédios como se esperava, A Bolha néo tinha condi¢des de manter sua
dispendiosa estrutura. Em vinte e oito de janeiro de 1978 a banda encerrou suas atividades da
mesma forma como havia comecado em 1966, fazendo um baile, desta vez no Clube Esportivo
Maud, em S3o Gongalo, RF%°.

Interessante notar que estes musicos dedicaram suas carreiras em busca de uma producdo
mais conforme com o rock produzido no exterior, investindo na aguisicdo dos mesmos
equipamentos utilizados por seus idolos e mantendo-se sempre atualizados com as Ultimas
tendéncias do mercado produtor externo. Comportamento que se opunha a diluicdo do rock
promovida pela jovem guarda, que se voltava para uma producéo massificada. Por sua reconhecida
qualificacdo, os musicos de A Bolha se sobressairam como expoentes entre tantos outros que
imitavam 0s roqueiros estrangeiros, angariando confianca e prestigio para incorporarem seu
repertorio autoral em seus set lists. Dentre as tendéncias de sonoridades que se apresentavam no
mercado internacional, acabam se interessando mais pelo hermetismo do rock progressivo, ainda
gue conjugando-o com o hard rock. Esta “escolha”, aliada a atitude de desprestigiar os bailes do
subUrbio, que se materializa no rompimento com o empresario Luis Andrade, podem ter sido fatores
cruciais no encolhimento de seu publico, cada vez mais restrito. Fatores internos, como a saida do
baixista Arnaldo Brandéo, também contribuem para a desestruturacdo da banda. Arnaldo
funcionava como um contrapeso a Renato Ladeira Engquanto Renato tendia ao experimental,
Arnaldo tendia as sonoridades de apelo pop. Posicdes que causavam um desgaste entre ambas

liderangas. Contudo conquistam a oportunidade de gravarem por uma major, a Continental, mas

20 1pid.
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sem o reconhecimento esperado, e com 0 conjunto completamente desfigurado, encontram-se
reduzidos a coadjuvantes de um antigo idolo jovenguardista. Tocar ao lado de Erasmo néo seria
nenhum demérito, mas expde a fragilidade do rock brasileiro produzido nos anos 1970 que, com

raras excegOes sobreviveu aguela época.

2.2 Aspectos estruturais: a critica e o discurso acerca do rock brasileiro — puristas X

hibridistas; underground X mainstream

“Eu falei baixo, me machuquei/
Agora vou tentar outra vez/
E se eu n&o canto o meu baiéo/

Vocésirado falar que dancei %%

Ao longo da década de 1960 o debate critico acerca da producdo musical brasileira foi
fortemente estruturado pelo ambiente politico e pelas ideologias que daguela arena advinham e
informavam o campo artistico. A propria producdo musical do referido periodo erigiu-se em torno
da reflex@o sobre a importacdo de géneros exdticos ou da renovacdo da musica brasileira com base
no manancia de tradicBes regionais reconhecidamente identificadas como nacionais. Conforme
demonstrei no Capitulo 1, estes debates se iniciam com o advento bossanovista e a “subversao” do
samba por meio da incorporacdo de elementos da muisica norte-americana, especialmente o jazz e 0
cool jazz. Deflagra-se desde entdo 0 embate critico a que nos referimos. De um lado os folcloristas,
cultores das tradicdes musicais brasileiras identificadas principalmente com o samba e o choro®?,
tendo em José Ramos Tinhordo, seu maior representante. De outro, os jovens musicos de camadas
privilegiadas da populagdo carioca, majoritariamente instalados na Zona Sul do Rio de Janeiro e
inventores da bossa nova por meio da apropriacdo de elementos exdéticos para uma reelaboracéo do

samba sincopado.

Este embate avanga com a dissidéncia de parte dos produtores da bossa nova cada vez mais
identificada com o jazz. Em busca de uma maior nacionaizagdo do novo género, jovens musicos
como Carlos Lyra, Geraldo Vandré e Sérgio Ricardo investem-no com elementos composicionais

do “morro” e do sertao nordestino, reduzindo a verve jazzistica que o caracterizava. Tal movimento

2L yersos da cangdo “Ndo sei ndo” do grupo O Terco, langcada no LP “Mudanga de tempo”, pela gravadora brasileira

Copacabana, por seu selo sugestivamente intitulado “Underground”. (Mudanga de Tempo, Underground, COLP-12201,
1978). Uma alfinetada na critica que queria formatar o rock produzido no Brasil pela imposicdo de um formato
hibridista?
2 FERNANDES, 2011.
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corporifica o fundamento da cancéo engajada nacional que ganharia tbnus com a instalagdo do
governo militar por meio do Golpe de 1964, dando azo a canc¢éo de protesto.

Neste mesmo periodo, contudo, estabelecia-se no Brasil um novo fendmeno de popularidade
na esfera musical, também oriundo de um género estrangeiro dedicado ao consumo de massa, 0
rock and roll. Aqui o rock é diluido por meio de versdes para os originais produzidos nos EUA, na
Itdlia e na Inglaterra, e com baladas roméanticas de grande apelo entre o publico jovem. A expansdo

do rock no Brasil ocorreu de forma mais ou menos organizada®

por meio de publicitarios aliados &
TV Record de S&o Paulo que veiculava o programa “Jovem Guarda”. Some-se aisto o fendbmeno da
beatlemania, que passava ainformar e aformatar a cultura teenager em praticamente todo o mundo

ocidental.

O rock brasileiro, peorativamente tratado por ié-iéié, tomou de assalto os espacos da
moderna musica popular brasileira, sendo, por um periodo, mais executado nas rédios e batendo em
audiéncia televisiva os programas dedicados aos géneros nacionais. A criticamusical se encontrava
dividida entre a deniincia de um suposto retrocesso estilistico da musica popular brasileira, que
tendia a abandonar as aquisicdes modernizadoras trazidas pela bossa nova e, por outro lado, a
acusacao de alienacdo hedonista e diluicdo musical promovidas pelos jovenguardistas, alinhados a
“mera tradugdo” de um género intruso e “potencialmente subversivo”. Outros verificavam najovem
guarda uma aproximacdo com o despojamento e com a proposta modernizadora oferecida pela
bossa nova, apesar de sua fragilidade instrumental, enquanto gque, por outro lado, os defensores da
mUsica popular brasileira identificavam-na como forma eficaz de resisténcia a colonizagdo cultural
norte-americana supostamente subsidiada pelo governo militar, por meio da conscientizagcéo
politica proporcionada pela poética emepebista. Alguns dos nhomes que denunciavam 0 retrocesso
da MPB e exatavam o despojamento da jovem guarda sdo 0s, ja mencionados, Augusto de
Campos, Jilio Medaglia e o préprio Caetano Veloso. De outro lado, se posicionavam 0s
emepebistas enggjados, Carlos Lyra, Elis Regina, Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré e nomes do
jornalismo e da critica, como Juvenal Portella, Antdnio Beluco Marra, Flavio Macedo Soares e

outros.

O campo musical e os valores que informavam produtores (artistas) e produtores de discurso a
seu respeito (jornalistas/ criticos) passa a operar como tradutor do embate politico-ideol6gico
estabelecido na esfera do campo politico nacional. Como consequéncia, 0 discurso de parte da
critica musical também tendia a legitimar a producdo engajada e a desprestigiar, por meio da

22 GARSON, 2015.
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negacdo ou da excomunhdo, toda aquela producdo que ndo se engajava num posicionamento
politico, ideologicamente estabelecido. Assim é que géneros como o rock e a musica “cafona’?*
s80 rebaixados as posi¢des subordinadas do campo de produgdo musical, angariando espaco restrito
na historiografia da musica popular brasileira. E, por outro lado, géneros como o choro e 0 samba,
reconhecidos como manifestagdes genuinamente populares por sua origem desvinculada da
indUstria cultural ou por sua ancestralidade, ganham, por meio da arbitrariedade discursiva, o

estatuto de bastides da cultura | egitimamente nacional %.

Contudo, conforme demonstrado no primeiro capitulo, o embate discursivo e as acusagoes de
alienacdo ou de elitismo gque servem a ambos os polos opostos do campo de producdo musical da
musica popular no Brasil, a saber, emepebistas engajados e parcela da critica versus produtores de
“musica jovem” (foco deste estudo), mais do que representar o embate ideoldgico do campo
politico adjacente, “refletiam” de maneira transfigurada, a luta de classes que se afigurava numa
sociedade marcadamente desigual, entre representantes de uma “elite cultural e econdmica” versus

agentes de camadas inferiores da sociedade inseridos no campo de producdo musical.

N&o obstante, entram em cena os festivais de musica televisionados que, em tempo, se
afiguravam como legitimas insténcias de consagracdo restritas aos artistas produtores dos géneros
populares “genuinamente” nacionais. A férmula dos festivais, competicdes seriadas apresentadas
diante de um publico que se organizavatal como torcidas de futebol *®, deu novo impeto & producéo
de musica popular, com énfase em pesquisas de géneros regionais como a toada, o baido e a
marcha, que seriam revestidos por uma linguagem mais urbanizada, calcada no samba em sua
versdo modernizada pelos bossanovistas, revelando novos talentos e celebrizando nomes ja
consagrados. Agentes como Chico Buarque, Edu Lobo, Geraldo Vandré, Paulinho da Viola, Milton
Nascimento, dentre outros, emergiam como responsaveis pela formatacdo daquilo que se afigurou
sob a sigla MPB. Os festivais reconduziram o “género” ao sucesso, fazendo minguar a popularidade
da turma da jovem guarda, cujo acesso aqueles palcos foi vedado, o que ocasionaria, ainda que

indiretamente, sualiteral extingdo em 19609.

Os certames serviram, contudo, para revelar a0 Brasil uma nova geracdo de talentos
desvinculados dos musicos do eixo Rio de Janeiro — Sao Paulo, e que propunham uma sintese entre
a modernizagdo advinda da pop music internacional, representada pelo rock and roll, e a musica

popular brasileira de todos os tempos. Num procedimento composicional antropofégico, 0s

224 ARAUJO, 2002.
225 FERNANDES, 2011.
228 AL BIN, 2003.
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tropicalistas, de maneira mais ou menos intuitiva, mais ou menos programatica, deglutiam o rock
sob a perspectiva “terceiromundista”, enfatizando as raizes do cancioneiro popular brasileiro e
latino-americano. Para tanto, contaram com o auxilio de uma escola de musicos de formacéo
erudita, o Grupo Musica Nova, com o apoio instrumental de roqueiros como Os Mutantes e os Beat
Boys, bem como com o aceno de bossanovistas do quilate de uma “Nara Ledo” e de reconhecidos
poetas concretistas. Sua intervengdo “anarquica” ganhou a simpatia de amplos setores artisticos e
criticos, promovendo a reinterpretacéo da critica sobre o fendmeno pop, sobre a musica de consumo

massificado e sobre arelacéo arte x mercado de consumo. Além disso,

0 tropicalismo, quase como um agente externo, dava inicio a um novo capitulo na histéria
do rock brasileiro. [...] O tropicalismo [...] foi um movimento artistico de grande influéncia
no panorama da musica popular brasileira universitaria [...]. Essa muisica deixa, pouco a
pouco, de ter preconceito contra o rock (que passa a ser misturado a ritmos t&o variados
como o baido e 0 samba) — as guitarras elétricas e os sintetizadores passam a ser um lugar
comum em todos os discos™’

A Tropicélia serviu, portanto, para demonstrar, € mesmo impor, novos valores ao campo de
producéo de rock no Brasil: os valores da producéo autoral de um rock “sério”, feito em portugués;
e da inovacdo com base em elementos da cultura musical brasileira, em oposicéo a diluicdo melosa
do rock promovida pela jovem guarda. Mas, mesmo com a incorporagao de elementos advindos do
rock e do universo da musica pop como possibilidade composicional para musicos de MPB, a
dissidéncia permanecia. O rock, como foi demonstrado, sai de cena no fim dos anos 1960 com uma
representacdo social que o relegava a posicao de género subalterno, afeito a um puablico alienado,
desligado dos debates politicos tédo fundamentais para os emepebistas. A MPB se renova por meio
do MAU (Movimento Artistico Universitario), gue cai imediatamente nas gracas da midia ansiosa
por explorar o possivel surgimento de um novo “Chico Buarque”. O rock, sem um programa de
televisdo que o promovesse abertamente como ocorrera na época do “Jovem Guarda’, perde
visibilidade. Os lideres da Tropicalia, acusados de anarquistas e subversivos, sdo expulsos do pais,
deixando paratréds um vacuo discursivo de oposi¢do a mensagem dominante e quase hegeménica da
MPB.

Nos grandes centros como Rio de Janeiro, S&o Paulo e Porto Alegre, surge umanovaleva de
rogueiros, verdadeiros cultores do género importado a quem chamel de devotos do rock. Seu
“movimento” nasce desapegado das referéncias tradicionais da cancdo brasileira. Opdem-se a

diluicdo e a traducdo promovida pelos jovenguardistas. Procuram reproduzir fidedignamente o rock

ZT\/IANA, 1990, s/p.
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em sua forma e linguagem originais, investindo cada vez mais recursos em equipamentos que
garantissem qualidade e poténcia. Articulam-se em um circuito de bailes que ocupava os clubes das
capitais e em pouco tempo passariam a preencher o “vazio” deixado pela jovem guarda e pelo

tropicalismo, especialmente apos o exilio de Gil e Caetano.

Como meros reprodutores, no entanto, seu trabalho raramente chamava a atencéo da critica
que, namelhor das hipoteses, €l ogiava a capacidade técnica de a guns representantes deste universo.
Contudo, muitos desses musicos, a medida que amadurecem, passam a explorar sua capacidade
composicional, gerando duas vertentes de produtores. puristas e hibridistas. Estes eram termos
comuns no linguajar da critica especializada em musica naqueles anos®®. Acionar esta terminologia
j& é um ato classificatorio que responde mais as necessidades de rotulacdo dos jornalistas do que
corresponde a realidade do subcampo de producéo de rock no Brasil. Ndo é tarefa facil enquadrar
uma banda plenamente sob uma das duas categorias. Mas pode-se verificar polos de posi¢des de um
lado e de outro. No ambito purista, um bom exemplo pode ser a banda paulistana Made in Brazl.
No lado mais extremo do hibridismo, podem-se acomodar os Secos & Molhados e/ou os Novos

Balanos, ou ainda Os M utantes em sua fase tropicalista.

Tais categorias nativas sdo, por natureza, imperfeitas e imprecisas permitindo e ocasionando
injusticas com certos conjuntos enquadrados sob uma ou outra. Elas serviriam melhor como uma
“orientacd0” momentanea para determinadas bandas, do que como uma classificacdo permanente
para as mesmas. Exemplar € 0 caso da banda Novos Baianos. seus primeiros trabalhos tém
orientacdo purista, contudo o trabalho que os consagra, Acabou Chorare (1972), € de orientacdo
hibridista. Os Mutantes, ao contrério, foram de um franco hibridismo em seu comeco de carreira
sob ainfluéncia tropicalista, a um purismo absoluto em seus Ultimos trabalhos. Portanto, € bom ter
em mente que as bandas que tratarei aqui como puristas ou como hibridistas ndo podem ser
taxativamente e definitivamente classificadas como tais, mas sdo alocadas assim por demonstrarem
a0 longo de suas carreiras uma orientagdo mais ou menos alinhada com um ou outro desses rotulos

nativos.

Segue-se, por conseguinte, que 0s puristas estavam mais interessados em criar rocks em
portugués, mas com as mesmas caracteristicas daguele rock produzido em seu ambiente de origem,
Inglaterra e EUA, fosse na linguagem psicodélica € ou progressiva, fosse na linha do hard rock,
evitando a apropriacdo por meio do recurso a elementos tradicionais da musica popular brasileira.
Um modelo tipico ideal de puristas pode ser configurado no caso do conjunto apresentado na secéo

282 BAHIANA, 1980.
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anterior deste mesmo capitulo, A Bolha. Contudo, talvez o melhor exemplo de puristas extremos
sgja mesmo 0 Made in Brazl, que segue na ativa até os dias atuais com um rock totalmente
desvinculado de tradicbes musicais brasileiras. Outros exemplares mais populares de puristas no
rock brasileiro da década de 1970 foram as bandas O Peso, Bixo da Seda, Casa das Méaquinas,
Patrulha do Espago, Os Mutantes, em sua fase pos-tropicalista, e, em certa medida, 0 Som Nosso de
Cada Dia etc. Estes conjuntos constituiam a ala mais radical e ortodoxa dentre os rogqueiros
dagueles anos. Tal radicalismo, pelo qual Os Mutantes se enveredariam, € recorrentemente elencado
como sendo uma das causas do afastamento de Rita Lee do grupo. Anos mais tarde ela teria dito:
“N#o curto roqueiro radical. E uma gente muito fechada, muito preconceituosa... sei 14 S0 t&o

. . . ~ 22
radicais e preconceituosos quanto os radicais da MPB. N#o gosto nem de uns nem de outros.”??

Ja os hibridistas, trabalhando a maneira tropicalista, interessavam-se em se apropriar daquela
manifestacdo pop para criar um som com caracteristicas que mesclavam influéncias nacionais como
0 samba, o frevo, o baido, o chorinho ou a viola caipira com a dindmica do rock classico, do hard

%2 S30 reputados, entre outros feitos, pela

rock®, do rock psicodélico®®* ou do rock progressivo
criagdo do que ficou conhecido como “rock rural”, no Brasil. Ai se destacaram S4, Rodrix &
Guarabyra, e também o grupo O Terco. Compdem a categoria que mais se sobressaiu no cenario
musical dos anos 1970 entre os produtores de rock, nem sempre podendo ser classificados como

tais. Sem duvida, angariaram maior espaco midiético e vendas mais expressivas que 0s conjuntos de

29 1hid. p. 97.

20 Hard Rock (ing. lit.: rock pesado) O hard rock é um género musical mais pesado do que o rock convencional e que
se aproxima da sonoridade do heavy metal. Em alguns momentos no fim dosanos 60 e comego dos 70, ambos
praticamente se confundiam, no entanto, no decorrer das décadas seguintes a diferenca entre eles deixou de ser sutil. O
hard rock mantém um certo suingue em suas cangdes e evita os longos solos de guitarra e o constante uso de riffs, que
sd0 marcas registradas do heavy metal. Fortemente influenciadas no inicio pelo rhythm'n'blues e com énfase na
sonoridade da guitarra em ato volume, as cangfes do hard rock ampliaram as estruturas melédicas do rock,
principalmente na segunda metade dos anos 60 com os trabal hos de grupos como The Who e Small Faces. Nas décadas
seguintes destacaram-se como expoentes do género bandas como Aerosmith, Guns'n'Roses e The Cult. Disponivel em
http://lazer.hsw.uol.com.br/hard-rock.htm, consultado em 14/01/16.

%! Rock Psicodélico se origina por influéncia de sonoridades da cultura musical indiana, incorporando sonoridades
acUsticas a producdo tradicional do rock classico e do blues. Soma-se a isto a farta utilizacdo de equipamentos de
distor¢cdo como pedais do tipo wah-wah, muito difundido por Jimi Hendrix, bem como cravos e sintetizadores. Este
rock pode se encontrar representado em trabalhos dos Beatles, The Who, Procol Harum, Jimi Hendrix, The Doors e
Pink Floyd, e no Brasl com Os Mutantes, Equipe Mercado e Som Imaginario. Ver também:
http://humanoides.com.br/musi ca/afinal -0-que-e-rock-psicodelico/, consultado em 14/01/2016.

%2 Rock progressivo é um estilo musical surgido na Inglaterra no fim dos anos 1960 que mesclava musica pop e rock
com outros géneros de harmonia mais complexa, a musica cléssica, 0 jazz e até aspectos do folclore celta. Para isso
servia-se a0 maximo da tecnologia disponivel e exigia-se grande proficiéncia dos instrumentistas. Na sua esséncia, 0
som progressivo extrapolava o formato cangdo em musicas com longos trechos instrumentais, muitas vezes compondo
os chamados "éalbuns conceituais’, discos que contavam uma histéria ou possuiam alguma ligagdo temética entre suas
faixas. O album “Tommy” (1969) do grupo The Who pode ser um bom exemplo, bem como “Tarkus” (1971) de
Emerson, Lake and Palmer. O auge deste estilo pode ser localizado no ano de 1970. Sua repercussdo no Brasil é um
pouco tardia estando melhor representado nos trabalhos do grupo Os Mutantes a partir de 1974 com o disco “Tudo Foi
Feito Pelo Sol” (1974) e subsequentes. Ver também: http://mundoestranho.abril.com.br/materia/o-que-e-rock-
progressivo, consultado em 14/01/16.
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orientacdo purista (especialmente o “fendmeno” de vendas e de exposicdo midiatica, Secos &
Molhados), se caracterizando como um “grupo” de agentes que melhor soube se adequar as
necessidades da industria cultural, do mercado consumidor e dos agentes legisladores do campo de
producdo, os criticos. A categoria “hibridistas” € ainda mais fluida que a anterior. Muitos sdo 0s
artistas que podem aqui ser enquadrados. Uns com viés emepebista, tais como Walter Franco,
Fagner, Belchior, Alceu Vaenca, Zé Ramaho etc. Outros com viés roqueiro, como Zé Rodrix, O
Terco, Raul Seixas etc. A presenca de artistas e grupos de ambas as categorias na grande midia era,
salvo excecOes, muito limitada. A chamada “imprensa careta” (jornais de grande circulagdo como
“Jorna do Brasil”, “Estado de S&o Paulo” e “O Globo”) ndo guardava espagos para criticar os

também parcos langamentos do rock tupiniquim daguel es anos.

Existia 0 Jilio Hungria®®® que tinha uma coluna de msica popular no Jornal do Brasil ali
pelo comego dos anos 1970 e de vez em quando ele dava umas notinhas do tipo “O Tergo
vai se apresentar em tal lugar...” ou, “Langamento do album do Médulo 1000...” ele elogiou
muito o disco do Karma®* (1972) [...]. Mas o rock naguela época era... Ninguém no Brasil
dava importancia, ninguém fazia uma resenha séria. Se saisse um disco do Edu Lobo, pd,
tinha uma resenha gigantesca no jornal, feita por um cara sério. Se saia um disco de uma
banda de rock, no maximo se dava uma notinha. N&o tinha quem falasse sobre rock. O rock

ndo era tratado como muisica séria no mercado brasileiro?®.

A juventude experimentava naquele mesmo momento a vivéncia da contracultura difundida
pelo movimento hippie iniciado anos antes (1966/67) no estado da Califérnia— EUA. “Nos anos de
1960, o termo contracultura foi usado por tedricos — Roszak e Marcuse, entre outros — como um
rétulo genérico para os diversos grupos e ideologias presentes no movimento [contracultural] norte-

americano®>®”.

O movimento tinha o intuito de promover formas aternativas de relacdes sociais,
fundamentava-se em preceitos da cultura oriental, pregando a ndo violéncia, a liberalizagdo sexual,

a emancipagdo feminina, o respeito e a preservacdo do meio ambiente, um novo estatuto para a

28 Jalio Hungria (1938-2015) comegou a atuar profissionalmente no inicio dos anos 1960 como produtor de discos da
Philips e da EMI/ Odeon. Graduado em direito pela PUC-RJ, foi colunista de “O Pasquim” e critico de musica no
“Jornal do Brasil” entre 1967 e 1974. Disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/cotidiano/2015/01/1574255-julio-
hungria-1938-2015---um-dos-pioneiros-da-midia-digital-no-brasil.shtml, consultado em 14/01/16.

24 Karma, banda formada pela primeira dissidéncia de O Terco, cujo fundador, Jorge Amiden, se desentende com o
restante da banda. Ele queria um som mais acustico e 0s outros membros queriam se insinuar pelos caminhos do hard
rock e do progressivo. Ao sair, ele forma a banda Karma ao lado do baixista Alen Terra e do violonista Luiz Mendes
Junior, contando ainda com o apoio do baterista convidado Gustavo Schrecter, de A Bolha. Ver também:
http://senhorf.com.br/agencia/main.jsp?codTexto=4867, consultado em 14/01/16. Bandas como Karma, O Terco (em
sua primeira formacdo), Os Mutantes (na fase tropicalista) Os Novos Baianos e O Som Imaginario (banda que
acompanhava Milton Nascimento) é que justificam a afirmagao do jornalista Arthur Dapieve de que “a terceira leva do
rock brasileiro botara suas manguinhas de fora e o fez, surpreendentemente, aliada de tal formaa[...] MPB que, durante
certo tempo, ndo dava pra dizer quem era o qué. Era tudo tropicalismo” (DAPIEVE, 2000, p. 14).

%5 Conforme nota 181 na p. 75 deste trabal ho.

%% OLIVEIRA, 2011, p.92 apud SCHUKER, 1999, p. 79-80
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juventude, com mais voz e autonomia dentro da sociedade e, dentre outras coisas, uma postura de

»237 portanto, do capitalismo como sistema econdmico

“negacdo da ideologia desenvolvimentista
estabelecido. Dai a valorizagdo do individuo, do hedonismo, da loucura e da ascensdo a estados
alterados de consciéncia por meio do uso de drogas psicoativas. Institui¢des sociais como a familia

e 0 casamento monogamico também entravam na pauta de discussies destes jovens®®.

Este movimento foi catalisado de forma tardia no Brasil por agentes como 0s poetas
tropicalistas José Carlos Capinam e Torquato Neto, ou Luis Carlos Maciel, autor da coluna
“Underground” (1969-1971) no jorna ipanemense de limitada circulagdo, mas de grande
repercussao, “O Pasquim”. A coluna divulgava movimentos aternativos que eclodiam no mundo e
temas como o romantismo, 0 surrealismo, marxismo, existencialismo sartreano; no intuito de
explicar o embate Ocidente x Oriente, a op¢do pela vida em comunidades alternativas, a revolucéo
sexual, os hippies, aantipsiquiatria etc. Mas a coluna é suspensa quando Mill6r Fernandes assume o
cargo de editor-chefe. Logo o jornal assumiria tonalidades mais conservadoras, comecando uma
campanha satirica contra os tropicalistas, que seriam tratados pelo veiculo como “os baihunos®®”.
Antes de assumir o editorial da revista Rolling Stone brasileira, Maciel tentaria a promocgéo de
outras publicagdes, como o jornal “Flor do Mal”, com apenas cinco numeros editados. Esta
publicacdo tinha carater poético e totalmente alternativo. Seu objetivo era dar voz a poetas
vanguardistas e demais artistas que ndo encontravam espaco na midia tradicional. Contava com o
apoio de artistas, poetas, escritores e intelectuais como Rogério Duarte, Torquato Neto, Antdnio
Bivar, Waly Saloméo, José Siméo, Joel Macedo, Tite de Lemos, entre outros. Em contraste com a
imprensa formal “Flor do Mal” era completamente caligrafado, contando para isso com uma equipe

de caligrafos. Seu publico alvo

“uma meia dizia® de gatos pingados, geramente chamados de “loucos’, “hippies”,
“desbundados”, entre outros esteredtipos de quem ndo era apenas contra, mas também que

n&o queriam participar do estabelecido, ansiando inventar seu proprio meio de expresso®.

Outra fonte de imprensa alternativa foi a revista paulista “O Bondinho”, do jornalista Sérgio

2415,

de Souza (1934-2008), “um editorial distribuido na rede de supermercados Pao de Agucar™”, que

chegou a tiragem de setenta e cinco mil exemplares e era recheada de entrevistas com

T \WISNIK, 2005, p. 27.

%8 Digponivel em hitp://jornal sociol ogico.blogspot.com.br/2009/05/contracul tura-0-que-e-como-se-faz.html, consultado
em 14/01/16.

%9 Digponivel em http://rollingstone.uol .com.br/edicao/1/a-primeira-versao#imagem0, consultado em 30/09/15.

9 Digponivel em http://www.memoriaviva.com.br/siteanti go/flordomal .htm, consultado em 14/01/16.

21 Digponivel em https://caminhosdojornalismo.wordpress.comv/jornalistas-que-fizeram-historia-no-secul 0-xx/sergio-
de-souza-noturno/, consultado em 14/01/16.
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personaidades da época com foco nas artes, teatro, musica, cinema e comportamento. Segundo o
préprio editor, em depoimento ao organizador do livro sobre a publicagdo, Sérgio Cohn*, “a
revista possuia dois tipos de leitores: os hippies, que ndo tinham casa, e os guerrilheiros, que néo

podiam ter casa®®”.

Os veiculos acima elencados tém em comum a efemeridade. Nenhum deles durou muito mais
do que um ano em circulagdo, e vérios sdo os fatores que explicam ta fato. A forte censura
promovida pelo governo militar; a caracteristica preponderantemente amadora e anticomercial
destes produtos; a inabilidade administrativa de seus editores; e, principalmente, o desinteresse de
anunciantes em tomar parte em veiculos de midia que se dirigiam ao publico jovem, ou sga, de
menor poder aquisitivo; ou por considerarem inadequado atrelar sua marca a uma publicacdo de
caréter iminentemente contracultural, visto que a representacdo social mais comum do fendbmeno da
contracultura na sociedade burguesa do Brasil era de incompreensao por seu exotismo e por seu
cardler nd conformista que trazia em seu bojo um ideario “subversivo”, “marginal” e

“desagregador”ZM.

Ante 0 exposto, pode-se inferir haver apenas uma pequena parcela da juventude brasileira em
sintonia com as teméticas abordadas e, no formato como eram abordadas, por estes efémeros
veiculos. As publicacfes elencadas falavam para jovens das classes médias, universitarios ou néo,
maj oritariamente habitantes de grandes centros urbanos e que divergiam do restante da populacéo
em seus apetites culturais e seus anseios por formas mais libertarias, descontraidas e atualizadas de
expressdo. Era somente ali que se abordava o rock brasileiro e 0 comportamento jovem

contracultural ®*®.

E como demonstra Oliveira (2011) em sua tese de doutoramento sobre a critica profissional
ao rock brasileiro, com a chegada da revista Rolling Stone abriu-se um maior espago para o

comentario, resenha de shows e eventos de rock, e a critica a discos langados por bandas nacionais.

Rolling Sone visava atingir especificamente a um tipo de piblico capaz de se enquadrar na
denominada “contracultura”. A critica musical da revista se dirigia para um publico capaz
de adotar a postura do apreciador de rock brasileiro daguela época. 1sso fica muito claro nas

criticas de Ezequiel Neves, em que pese a sua hitida postura de elogiar grupos voltados para

#2 | jvro intitulado “Bondinho”, publicado em 2009 pela Azougue Editorial, conforme noticia o

https://memoriasel etricas.wordpress.com.

3 Disponivel em https://memoriasel etricas.wordpress.com/2011/05/30/101/, consultado em 14/01/16. Ver também
https://www.facebook.com/revistabondinho/photos stream.

4 OLIVEIRA, 2011.

25 | bid.
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o “underground”, e também no cultivo de certo hedonismo caracterizador do publico para
246

qual eradirigida a publicacdo ideal mente™™.

Rolling Stone testou os limites do publico contracultural do Rio de Janeiro. Inicia sua
distribuicéo com a modesta tiragem de vinte e cinco mil exemplares que, ao longo do ano de 1972,
veio sendo reduzida até alcancar em sua Ultima edicdo, em janeiro de 1973, a diminuta marca de
dez mil unidades colocadas em circulagdo. NUmeros que nos possibilitam vislumbrar, em certa
medida, a dimensdo da populacdo de jovens interessados ou iniciados sobre 0s temas e assuntos
trazidos a tona por este tipo de publicacéo. Pelos mesmos motivos acima el encados, especialmente a
falta de anunciantes, o tabloide Rolling Sone teria prematuro fim, sendo logo substituido por uma
publicacdo de maior peso e de envolvimento bem mais superficial com a contracultura, a revista
Pop (1972-1979), da editora Abril.

Ezequiel Neves (1935-2010) pode ser apontado como o primeiro critico de musica
especializado em rock brasileiro, sendo, no minimo, o primeiro a obter notoriedade, fazendo-se
presente em quase todos os veiculos da midia impressa brasileira voltada para o publico jovem ao
longo da década de 1970, tais como “Rolling Stone”, “Pop”, “Jorna da Musica’, “Pipoca
Moderna”, “Somtrés” e outros. Ator, jornalista, bibliotecario, produtor musical e critico, Ezequidl é
de Belo Horizonte — MG. Filho de pai cientista, desde muito jovem se interessaria pelo campo das
artes, se envolvendo com a vida cultural da capital mineira ao lado de figuras como Affonso
Romano de Sant’ Anna, Jonas Bloch e Fernando Gabeira . Teve contos publicados ja entre 1956-58.
Interessado por artes cénicas, Neves logo se transferiria para Sao Paulo, onde chegou a atuar pelo
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e pela companhia de Cacilda Becker. Fa de jazz e bossa nova
passou a se interessar mais por rock ao tomar contato com o primeiro trabal ho da banda californiana
The Doors, no fim dos anos 1960, 0 que 0 leva a escrever sobre musica no “Jornal da Tarde”,
edicdo vespertina do “Estado de Sdo Paulo”. Foi dai que surgiu o convite de Luis Carlos Maciel
para que Ezequiel fosse coeditor da Rolling Sone brasileira, transferindo-se para o Rio de Janeiro
em 1971. Logo, Neves seria contratado como produtor musical da Som Livre, onde trabalharia com
Cauby Peixoto, Elizeth Cardoso e lancaria Cazuza e o Bar&o Vermelho. Com Cazuza € coautor de

.. . . 247
letras para “Por que a gente ¢ assim?”, “Codinome beija-flor” e “Exagerado”.

Este personagem foi agente fundamental na difusdo do rock e da contracultura no Brasil. Sua
atuacdo se confunde entre a producéo de textos criticos e a producéo musical, promovendo eventos

26 |hid, p. 95.
27 OLIVEIRA, 2011. Ver também em http://oglobo.globo.com/cultura/morre-no-rio-produtor-jornalista-ezequiel -
neves-descobridor-de-cazuza-2982175, consultado em 18/01/16.
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de rock, participando ativamente, mas de forma intermitente, como corista da banda de hard rock
paulistana Made in Brazl, escrevendo letras de musica e produzindo-a em estudio. Ele é
testemunha de um periodo no qual tais agentes tinham sua profisséo ainda ndo reconhecida, e seu
escopo de atuacdo muito variado. Isto pode ser verificado também por meio da trgjetéria de outro
importante jornalista/ critico/ produtor/ apresentador/ agitador/ musico/ letrista, Nelson Motta, que
na década de 1970, além de atuar como uma espécie de VJF*, apresentando videos de bandas do
rock internacional na Rede Globo, promoveu ao menos dois eventos relevantes para a cena do rock
brasileiro o “Hollywood Rock” (1975), que tomou lugar no campo do Botafogo, Zona Sul carioca; e
o “Som, Sol e Surf” (1976), na praia de Saquarema, RJ. Tais constataches contribuem para o
entendimento de que a divisdo de trabalho no universo do rock era precéria, informando o grau de
amadorismo e de permeabilidade entre as funcfes. Isto indica se tratar de um ambiente apenas
semiprofissionalizado, no qual agentes com alguma autonomia e maior prestigio envidavam
esforgcos no sentido de promover o rock, mesmo que tais iniciativas estivessem aém de suas
atribuicdes ordinarias.

A critica que lidava com o rock no Brasil na década de 1970, pelos motivos elencados acima,
pode ser descrita como amadora. Alguns se envolviam mais diretamente com o rock, retirando
gualquer isencéo de seus comentérios publicados. Esse ndo chega a ser 0 caso de agentes como Ana
Maria Bahiana, que até se assume roqueira®®®, e Tarik de Souza. Mas néo se pode dizer 0 mesmo de
outros como Nico Pereira de Queiroz, Joel Macedo e Okky de Souza, afora os ja mencionados,
Neves e Motta. Além do escopo mal definido da profissdo e do tom contracultural exibido por
alguns desses criticos, que pode ser evidenciado pelo uso de girias oriundas do universo jovem e da
constante utilizagdo de expressdes da lingua mée do rock, o inglés, as criticas sobre o rock brasileiro
nos periédicos voltados para o pablico jovem eram, acima de tudo, raras™. Isto é reflexo da escassa
producdo de discos de rock de bandas brasileiras no referido periodo, o que leva os criticos a

produzir textos com base na apreciacdo de apresentactes ao vivo das bandas brasileiras.

Como se podera observar, ainda ndo foi possivel encontrar criticas positivas ou negativas ao
trabalho do grupo por mim anaisado, A Bolha, que pudessem ser aproveitadas nesta dissertacéo.
Apenas matérias jornalisticas noticiando o trabalho do conjunto, a nova sonoridade com a chegada
do guitarrista Pedro Lima, o entra-e-sai dos musicos, a estabilidade da formagdo com Arnaldo no

28/, video jockey, profissional que apresenta videos em programas de TV. Expressdo identificada com a apresentagdo
de video clips musicais. Os primeiros VJs brasileiros foram Nelson Motta e depois Big Boy. A profissdo ficaria
popularmente conhecida nos anos 1980 por meio da programacdo daMTV americana.
“*BAHIANA, 1980.
° OLIVEIRA, 2011.
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baixo e Gustavo na bateria, o trabalho com Gal Costa, a viagem para o festival da Ilha de Wight, a
mudanca de nome, The Bubbles para A Bolha etc.*" Isto pode ser explicado pelo fato de que &
época do lancamento de seu primeiro compacto simples com o0 nome A Bolha, em 1971, arevista
Rolling Stone ainda ndo existia. Nao existia também nenhum outro espaco na midia convencional
gue demonstrasse interesse em noticiar e criticar de forma séria o trabalho do grupo. Quando sai 0
LP, em maio de 1973, a Rolling Stone ja havia encerrado suas atividades. A revista que supria o
universo jovem, a Pop, guardava muito pouco espaco para a critica de rock brasileiro, apesar de
contar com qualificada equipe de jornalistas. Era uma publicacéo que focava mais em imagens do
gue em texto, além do espaco ser dividido entre diversos assuntos de interesse de um publico jovem
mais amplo, cuja faixa etéria se estendia dos quinze aos vinte e cinco anos. Versava, portanto, sobre
temas como motocicletas e carros, viagem/ turismo, moda jovem, comportamento, surfe/ esportes,
artes, cinema e musica popular em geral, ndo privilegiando artistas de rock, mas, quando o fazia,
eram os rogueiros estrangeiros os que mais figuravam em suas paginas. Estarevista era editada pelo
Grupo Abril e tinha ampla difusdo, com tiragem de cem mil exemplares por més, ndo sendo,
portanto, voltada ao publico roqueiro e contracultural, apesar de se apropriar flagrantemente da

estética deste universo, e sim para 0 jovem urbano de classe média®>

. Com relacdo ao segundo LP
de A Bolha, “E proibido fumar” (Polydor — 1977), parece que 0 momento era severamente
inoportuno para o rock, que concorria, no mercado jovem, com o0 avango da black music, da
discotégque das Frenéticas, do reavivamento da musica instrumental e do choro, e dos nordestinos
pop, o0 que resultou na ndo apreciacdo de seu album por criticos de peso. Some-se a isto a fama
herdada pelo conjunto desde seus tempos de banda cover (The Bubbles), de (re)produtores de um
rock via importacdo, 0 que pode ter contribuido para 0 ndo interesse da critica em avaiar o

conjunto.

Ante o0 exposto, aandlise da criticamusical ao rock brasileiro, e seu amadurecimento ao longo
da década de 1970, sera baseada em textos sobre artistas do rock nacional, de orientacdo purista e
hibridista, que tiveram seus trabalhos, discos ou apresentacdes ao vivo apreciados pela critica. 1sto,
de forma alguma, diminui o valor ou a acuidade desta pesquisa, visto que o conjunto A Bolha foi
escolhido como um representante, modelo tipico ideal de uma geragéo de bandas que enfrentaram
semel hantes condigdes e constri¢Bes no exercicio de suas atividades e na producéo de sua arte. Em
tempo, sera possivel ainda observar a diferenca de tratamento que se destinava aos conjuntos de

orientacdo purista e aos hibridistas, e como o discurso da critica em relagdo ao rock brasileiro dos

#1 A BOLHA: o rock no 3° mundo. ROLLING STONE, 1972, n. 1, p. 14-16.
%2 OLIVEIRA, 2011.
102



anos 1970 guarda similaridades estruturantes com o que fora construido primeiro contra a bossa

nova, e depois contra o tropicalismo.

253

Fui ver o Rock Eb6™ no Teatro de Bolso e me esbaldei. Compreendi também porque o

Luis Carlos [Maciel] anda tdo ouricado com o grupo, dando mil e um sdtos, se
equilibrando na corda bamba a fim de promover a banda. Acho que ele fez muito bem em
dar esse duro, pois o Rock Eb6 merece. Achei a guitarra de Perinho o maior barato, ele é
instintivo e exato, lanca as maiores pedradas com uma classe totalmente desbundante.
[...] O baixistaLuciano étambém uma parada! Ele ama Jack Bruce [baixista dos ingleses
do Cream] e provoca Perinho com um cinismo moleque. [...] O som do Rock Ebd é

heavissimo, as paredes do T. de Bolso ficam tremendamente eletrificadas. Fiquei duas

horas pulando na cadeira. Quero mais!®>*

Esta critica sobre o show do grupo Rock Ebo, em 1972, produzida por Ezequiel Neves
exemplifica bem o que venho argumentando. O uso de expressdes e girias oriundos do universo
jovem é justamente uma forma de aproximagado com este publico. Mas, por vezes, 0 UsO excessivo
do recurso podia deixar trechos do texto beirando ao nonsense. A apropriacéo de terminologia do
inglés era corriqueira nos textos dos primeiros anos de Neves como critico. Por vezes indica a falta
de vocabuldrio especifico em portugués para tratar de aspectos valorativos, analiticos e
classificatorios do género rock and roll e vertentes. Pode demonstrar ainda, que ja havia
familiaridade dos consumidores com este vocabulario, que a importacdo de termos ja estava
pulverizada entre o publico alvo do critico. No caso acima, entretanto, o termo “heavissimo”,
aportuguesamento da palavra “heavy” (pesado), poderia ser substituido sem nenhuma perda de
sentido por “pesadissimo”, mas a opgdo do critico se deu, provavelmente, no intuito de caracterizar
seu texto, dando um estilo Unico, descontraido e “cool”, de tonalidades contraculturais que seria
uma marca reforcada pela marota adocao de pseuddnimos ao longo de sua carreira. Neves assinaria
colunas e textos “criticos” sob a alcunha de Zeca Jagger, Angela Dust ou Zeca Zimmerman. Note-
se que a critica é positiva, €logiosa e, mesmo ndo havendo deixado nenhum registro gravado de seu
trabalho, sabe-se que se tratava de um som hibrido, de uma tentativa de assimilagéo e sintese entre
rock e cultura musical brasileira, 0 que ia mais ao encontro da apreciagcdo da critica em geral que

tendia a reconhecer como “inovagdo” todas as iniciativas de “hibridiza¢ao”. Os textos de Ezequid

%3 Rock Eb6, banda obscura e de curta duragéo, formada pela esposa do bossanovista Marcos Valle, Ana Maria Valle,
vocalista, que se uniu a misicos baianos para produzir um som inovador, repleto de percussdo, misturando rock e ritmos
baianos no principio dos anos 1970. Podeira ser classificada como pertencente a vertente de roqueiros hibridistas. Ver
também http://ricardoschott.bl ogspot.com.br/2014/06/quarenta-momentos-em-gue-macumba-virou_16.html, consultado
em 18/01/16.

% OLIVEIRA, 2011 p. 85 apud. NEVES, 1972, n.31, p.2 grifos meus.
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Neves foram sempre marcados pela irreveréncia e pelo sarcasmo®>, algo que ele também busca na
apreciacdo das bandas de rock, sempre desmerecendo a seriedade excessiva com que aguns
musi cos do género levavam sua producdo, especia mente os que se enveredaram pela complexidade

e 0 hermetismo do rock progressivo no Brasil.

A grande vantagem do Made [in Brazil] sobre as demais bandas de rock nativo, no entanto,
€ sua cristalina consciéncia que o rock é um género musical de consumo imediato, a
eshaldante despretensdo com que realizam sua fusdo de clichés pop. Em Massacre, 0 novo
espetaculo de Osvaldo Vecchione & Cia, mais uma vez, fica provado que o Made, apesar
da aparente inabilidade instrumental, esta dez mil anos a frente do que qualquer
M utantes da vida. O Made tem um publico especifico, um publico que ndo se contenta em

ficar sentado nas poltronas e assistir passivamente a verdadeira explosdo detonada por

eles”™,

Esta critica a0 show do Made in Brazil, intitulado “Massacre” (1977) expde a expectativa dO
critico em relacdo a uma banda de rock brasileira. Despretenséo; apelo pop, de producdo para
pronto consumo; dancante e que promovesse enérgica interacdo com a plateia. Ao contrario de
como ele via os shows do grupo Os Mutantes, desde 1973, achegados a0 rock progressivo,
considerado, como demonstra o texto, anacronico, ultrapassado e de interagdo limitada com um
publico que deveria receber aquela informacdo de forma passiva. E preciso, contudo, informar que
o0 Made in Brazl contava com a efetiva participacdo deste critico como corista, produtor e
eventualmente como letrista, 0 que coloca sua apreciacdo em xeque. Ou sgja, enquanto
critico/musico ou musico/critico, tal como fora Caetano Veloso, no passado, Ezequiel queriaimpor
sua visdo de como deveria ser produzido o rock no Brasil, usufruindo da dupla posicdo de
expectador e de agente produtor e, valendo-se de seus prestigio e inser¢céo no meio contracultural

para disseminar a idéia do que seria o “bom rock brasileiro”.

Concorria para a condi¢do “amadora” da critica “especializada” em rock no Brasil, segundo
Oliveira (2011), o fato de o pais se encontrar fora da rota dos grandes shows das bandas de rock
internacional. Fosse pelo isolamento cultural imputado pelo governo militar, pela fata de
expressividade do mercado de consumo jovem, ou pelafalta de publico para shows de rock no pais,
ou ainda, pela degada “debilidade da estrutura empresarial brasileira no tocante a espetaculos™’.

No que tange, mesmo que de esguelha, ao rock, o Brasil, ao longo da década de 1970, recebeu

#° OLIVEIRA, 2011, p. 83.
%% OLIVEIRA, 2011 p. 116 apud DUST, 1977, n. 55, p. 7 (grifos meus). Aqui Ezequiel Neves assina com o uso do
pseuddnimo Angela Dust.
" BAHIANA, 1980, p. 150.
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apenas os shows de James Brown (1973), Alice Cooper (1974), Rick Wakeman (1975) tecladista
egresso do Yes, e a banda Genesis (1977). As raras e esparsas apresentagoes de grandes nomes do
rock pode ter contribuido para o amadurecimento retardado da critica em relacéo a cobertura de

eventos neste formato.

Deste modo, a critica “especializada” adentrava a década de 1970 com um discurso
estruturado pelos embates ocorridos ho campo de produgdo musical da década anterior. Pautando
sua analise em torno dos mesmos pares de oposi¢do: importacdo/ tradicdes, engajamento/ alienacao,
afirmacdo/ subserviéncia ou nas palavras de Ana Maria Bahiana, “contetido/ forma, participagdo
politica direta/ revoluco estética, busca de raizes/ assimilacdo e sintese de elementos externos™*®,
E justamente o uso destas sedimentadas estruturas discursivas que faz gerar os termos puristas e
hibridistas, com a prevaléncia dos segundos no apreco da critica, uma vez que a intervencédo
tropicalista j& havia criado o precedente de valoracdo por meio de sua producdo musical e
discursiva em torno da producdo de cardter hibrido. Conforme poderei demonstrar, o rock
produzido no Brasil dagueles anos, a excecdo dos medalhdes recorrentemente aqui mencionados,
foi criticado quanto a criatividade, a capacidade de produzir algo de forma origina sem o mero
recurso a importacéo. Pode-se verificar, contudo, que o discurso da critica ao longo da década de
1970, no que tange ao tratamento dispensado ao género rock and roll, também carecia de
originalidade dada sua tributacdo aos modelos criticos estabelecidos anos antes no tratamento da

bossa nova, dajovem guarda e do tropicalismo.

Para ficar apenas com exemplos da critica de Ezequiel Neves e demonstrar como ela se
pautava pelo discurso previamente construido vejamos mais dois exempl os.

Saiu pela Philips, um compacto simples (mas muito complicado) do Terco. O grupo é
brasileiro, mas 0 som que fazem é heavy britanico. Eles sdo competentes pacas, mas ainda

n&o resolveram astransas das |etras em portugués®™;

O rock tupiniquim, a julgar pelos dois Ultimos lancamentos do género, Ndo fale com
paredes, do Médulo Mil [sic] e No Pais dos Bauretz [sic], vai de mal a pior. O disco do
Maodulo ndo resiste nem mesmo a uma andlise superficial. [...] a Unica coisa que sabem
fazer é caricaturar grupos ingleses também muito ruins como o Black Sabbath e o
Uriah Heep. Os 32 minutos de duracdo de N&o fale com paredes equivalem a uma

licdo de como nao fazer som heavy. O caso dos Mutantes é diferente [...], estéo correndo

8 BAHIANA, 2005, p. 43.
%9 OLIVEIRA, 2011, p. 86 apud NEVES, 1972, n. 23, p.2 grifos meus
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um sério risco: tém plena consciéncia do seu talento mas néo sabem como doma-lo. E
isso 0s joga ao encontro da dispersao. Dispersio essa que acaba ndo significando nada.

Que é justamente o que significa No Pais dos Bauretz*®° [sic].

As criticas de Ezequiel expdem sinteticamente todo 0 manancia argumentativo da critica
brasileira em relacdo ao rock aqui produzido na década de 1970: a critica a0 investimento na
sonoridade progressiva (“muito complicado”) no caso de O Ter¢o; para a questdo da emulacéo que
bandas brasileiras presumidamente operavam em relacdo ao som produzido fora do pais por bandas
como Black Sabbath e Uriah Heep, no caso do Médulo 1000. E, ja para Os Mutantes, o recado
estava na questdo instrumental, no excesso de virtuosismo que ja vinha sendo demonstrado neste
gue viria a ser o ultimo disco a contar oficialmente com a participacdo efetiva de Rita Lee. A
mencionada “dispersao” pode se referir ao abandono da causa tropicalista ¢ do humor que tanto
caracterizou as primeiras producdes da banda em funcdo de uma guinada estética para o

“hermetismo” do rock progressivo.

Se desmembrarmos a critica de Ezequiel em categorias analiticas encontraremos dois pontos

fundamentais:
1 - criticaa complexificacdo e a erudicao do rock brasileiro;
2 — criticaao recurso aimportacéo e a emulacdo do rock anglo-norte-americano.

A primeira critica j& se abatera sobre a bossa nova no inicio da década de 1960 quando a
influéncia do jazz estava, segundo seus criticos, sobrepujando os elementos nacionais do género
hibrido. Tanto que motivara a cang¢do de Carlos Lyra, “Influéncia do Jaz*", cuja letra discorre
sobre a iminente morte do samba em face da exacerbada diluicdo ora apontada. Na visdo um tanto
fatalista de Ezequiel, e como dissera o proprio, “a julgar pelos dois ultimos langamentos do género,
[0 rock tupiniquim ia] de mal a pior”, em virtude também de uma complexificagdo oriunda da

investida em um modelo de rock “exdtico”, o progressivo.

O segundo apontamento critico de Ezequiel Neves ja havia sido empregado também contra

bossanovistas no decénio anterior. Para Tinhordo (2010) o isolamento geogréfico, aqui jareferido,

% OLIVEIRA, 2011, p. 86 apud NEVES, 1972, n. 8, p.2 grifos meus
%! popre samba meu/ Foi se misturando se modernizando, e se perdeu/ E o rebolado cadé?, ndo tem mais/ Cadé o tal

gingado que mexe com a gente/ Coitado do meu samba mudou de repente/ Influéncia do jazz/ Quase que morreu/ E
acaba morrendo, esté quase morrendo, ndo percebeu/ Que o samba balanga de um lado pro outro/ O jazz é diferente, pra
frente pra trés/ E o samba meio morto ficou meio torto/ Influéncia do jazz. Trecho da letra da cangdo “Influéncia do
Jazz” de Carlos Lyra, disponivel em https://www.letras.mus.br/carlos-lyra/181776/, consultado em 23/05/16.
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da primeira geracdo carioca do pos-guerra levara ao advento, em Copacabana, de uma
camada de jovens completamente desligados da tradicdo musical popular dacidade]...].
Esse divorcio, [...], iria atingir seu auge em 1958, quando um grupo desses mogos da zona
sul, [...], resolveu romper definitivamente com a heranca do samba popular, para
modificar o que Ihe restava de original, o préprio ritmo. [...] 0s rapazes dos apartamentos de
Copacabana, cansados da importagdo pura e simples da muasica norte-americana,
resolveram também montar no Brasil um novo tipo de samba envolvendo procedimentos da
musica classica e do jazz, [...] pararealizar como amadores aquilo que os musicos de boite

jafaziam para ganhar avida, imitando osamericanos|...].

Aqui Tinhordo dispara contra os jovens fundadores da bossa nova por seu ndo

comprometimento com as origens populares do samba o que os leva a orquestrar solugdes cerebrais

para sua execucdo, calcadas em recursos do jazz americano. O sarcastico Ezequiel acusa o grupo

Modulo 1000 de “caricaturar” bandas famosas do rock inglés, desabonando sua conduta e rotulando

sua obra como uma “li¢do de como ndo fazer som heavy.”

Como bem observa Oliveira

as criticas sobre grupos e artistas representantes do rock brasileiro ndo eram elogiosas e
superficiais. E digno de registro e também de surpresa notar que grupos hoje vistos como
unanimidade por adeptos da cultura rock, tiveram L Ps recebidos com frieza ou ressalva por

parte de seus criticos™.

Contudo, o trabalho mais importante do grupo Novos Baianos, “Acabou Chorare”, (Som

Livre — 1972), que apds uma curta, porém marcante convivéncia com Jodo Gilberto, assume-se

definitivamente como representantes de uma linhagem hibridista de rock, é assim apreciado por

Ezequiel Neves

[..] A convivéncia foi a melhor coisa que aconteceu com eles — e a voz de Morais
[Moreira] ndo me deixa mentir. Os atagues desta turma estdo uma paulada de tdo exatos, o
som vai nascendo limpo, tomando forma a medida que os instrumentos se manifestam. [...]
Eu detesto rotular a nacionalidade das coisas, mas € que este disco € brasileiro demais —

em todos os sentidos! [...]**

A elogiada brasilidade atribuida pelo critico ao album advém do recurso ao choro, ao samba e

a bossa nova exercitados pelo grupo, aegadamente influenciado por Jodo Gilberto. Outro elemento

tributério deste efeito seria a farta utilizacdo da percussdo com base em instrumentos caracteristicos

do samba, como o pandeiro, a cuica e o cavaquinho. Portanto, fica patente a boa receptividade deste

%2 OLIVEIRA, 2011, p. 87.

%3 OLIVEIRA, 2011, p. 90 apud NEVES, 1972, n. 28, p.2 grifos meus
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critico em relacéo ao trabalho de bandas, como Rock Eb6 e Novos Baianos, e seu empreendimento

sintético entre rock e elementos da culturamusical popular brasileira

Outra importante personagem do universo da critica musical brasileira da década de 1970 era
a entdo iniciante, Ana Maria Bahiana. Conseguiu emprego na edicéo brasileira da Rolling Stone
ainda em 1972, cuidando da secéo de cartas dos leitores e depois das criticas dos leitores. Nesse
mesmo ano ela concluiria a formagdo em jornalismo pela PUC-Rio. Ela que nascera em 1950,
portanto, bem mais nova que seu colega e mentor Ezequiel, atuaria na publicacdo “Rock a historia e
a gloria”, na “Revista Pop”, e no “Jornal de Musica”. Fundaria o magazine “Pipoca Moderna”, ao
lado de seu marido, o também jornalista graduado pela mesma PUC, José Emilio Rondeau, além de
escrever para os mais importantes veiculos do pais, como “Jornal do Brasil”, “O Globo”, “Folha de
Sao Paulo” e “Estado de Sao Paulo”. Em suas cronicas, entrevistas e criticas, as asser¢des sobre o
rock reforgam as mesmas estruturas discursivas a que temos nos referido. “Digerir e ndo digerir,

. s . 264
entender e copiar. Para o rock no Brasil € esse o impasse”.

Em 1975, sai o album “Pelos Caminhos do Rock” (RCA-Victor — 1975), do jovenguardista
Eduardo Aradjo. Ali Eduardo se afasta da sonoridade da jovem guarda, e junto a sua banda, propde
uma modernizagdo de seu som, promovendo a reestilizagdo, por meio de versdes roqueiras, para
classicos da MPB, como “Constru¢ao”, de Chico Buarque de Holanda, e “Na baixa do sapateiro” de
Ary Barroso, aproximando-as da estética do rock progressivo. Numa crénica sobre o rock brasileiro,

AnaMaria Bahiana tece comentarios sobre o disco:

Mas em nenhum momento do album parece-lhes [a Eduardo e sua banda] ter ocorrido a
ideia de criar, de inventar, deretirar da forma conhecida os dados do improvavel, do

insolito. Os blues e os rocks par ecem pastiches de blues e rocks de ver dade.?®

Ainda neste mesmo texto, Ana Maria comenta o terceiro dbum da cantora Rita Lee, 0
segundo ao lado de sua nova banda Tutti Frutti e o primeiro por sua nova gravadora, a Som Livre,
de Jodo Aratijo, “Fruto proibido” (Som Livre — 1975).

[...] Ritaaindaca com muita facilidade na ar madilha da for mula-feita. A maior parte do
tempo ndo sdao “informacdes de microfonia etc.” que sdo ouvidas, mas, sim, esquemas
ritmicos e mel édicos ja fartamente conhecidos no repertério do rock internacional. Nada de

novo, em suma.?®

24 BAHIANA, 1980, p. 73.
%5 | bid, p. 73, grifos meus.
%8 |pid, p. 74, grifos meus.
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Novamente o criticismo a cdpia, aimportagdo sem o registro da degluticdo pelainvencdo com
base nos recursos composicionais reconhecidamente originérios das tradigdes da cangdo popular
brasileira. Mais adiante, Ana Mariarelata ter sido abordada por um estudante da USP, roqueiro, que
teria se queixado da critica musical brasileira que, segundo o proprio, “vivia exigindo do rock um
sabor de banana”, e ainda, que a critica “ndo tinha preparo técnico para julgar o rock”.?®” Ela
argumenta que, para outros, em oposi¢do, o rock seria “um espinho espurio encravado na alma
brasileira” e que, no seu entendimento, N0 deveriamos considera-|o nem uma coisa nem outra, nem

banana, nem espinho. Deveriamos buscar entendé-10.2%®

Este livro de Bahiana ao qual me reporto, foi ja muito debatido no meio académico. Ele se
afigura como uma coleténea de crénicas a respeito da musica e de agentes produtores da MPB no
Brasil ao longo dos anos 1970. Com o sugestivo titulo “Nada serd como antes — MPB nos anos 707,
a critica procede por uma selecéo que pode ser interpretada como uma triagem daguilo que houve
de mais relevante, em sua visdo, no campo de producdo musical da década de 1970. Néo €
coincidéncia que na sua “sele¢d0”, em meio aos consagrados Chico Buarque, Caetano Veloso,
Cartola, Hermeto Paschoal, Milton Nascimento e quejandos, os Unicos el ementos provenientes do
rock brasileiro sdo os repisados nomes de Secos & Molhados, Novos Baianos, Os Mutantes, Raul
Seixas; e seus rebentos. Rita Lee, Arnaldo Baptista, Ney Matogrosso, Pepeu Gomes e Moraes
Moreira, todos podendo ser enquadrados em boa medida na categoria “hibridistas”, juntamente com
0s nordestinos pop também lembrados pela autora: Fagner, Alceu Valenca, Zé Ramalho etc. Outros
nomes dignos de mencdo e andlise e que, de fato, compuseram a vigorosa segmentacdo
mercadol 6gica que caracterizou aquela década, seriam Sidney Magal, Peninha, As Frenéticas e 0s
musicos gque configuravam o ja mencionado MAU. Ficam de fora, portanto, os “puristas’ de A
Bolha, Made in Brazl, Som Nosso de Cada Dia, Bixo da Seda, Joelho de Porco, Médulo 1000, O
Peso, Apokapypsis, Moto Perpétuo; Casa das Méquinas etc.; bem como todos os representantes da
musica sertaneja e da musica considerada “cafona”, de Valdik Soriano, Reginaldo Rossi, Nelson
Ned e demais artistas populares aparentados a estes estilos. Representantes do pagode como
Martinho da Vila ¢ Beth Carvalho também ndo “couberam” nesta selegdo: 0 que dizer entdo dos

produtores do “Samba Jéia” como Benito de Paula, Antonio Carlos & Jocafi e Agepé?

Os esforcos de artistas que se dispuseram a empreender a sintese do género importado, o rock,
com informagdes de origem nacional foram sempre valorizados por Bahiana

%7 |pid, p. 75.
%8 | pidem.
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[...] ha uma outra tentativa de sintese mais diluida, mais intermediaria — porque parte de
mUsicos que tinham uma formag&o anterior ndo-roqueira, que tinham aderido ao rock mais
recentemente: é o esforco do trio (Luis Carlos) S4, (Zé) Rodrix & (Gutemberg) Guarabira
[sic] defundir osinstrumentos eletrénicos com a viola sertangja, 0 rogque com o rasgueado e
0 baido, numa forma que foi chamada, por algum tempo, de rock rural. Da forma como é
enunciado, o rock rural repercute pouco, deixando como Unicos sinais visiveis de sua
presenca o trabalho futuro da dupla S4 & Guarabira[sic], remanescente do trio original, e o
interesse maior dos musicos essencialmente rogueiros do grupo O Terco — que trabalhava

com o trio e adupla— em se aproximar de formas mais actsticas e menos copiadas®™.

A jornalistalouva, sem grande entusiasmo, a tentativa de sintese e as herangas “mais actsticas
¢ menos copiadas” deixadas pela iniciativa da dupla S4 & Guarabyra na formatacéo do trabalho do

grupo O Terco. Elacompleta

No Festival Internacional da Cancdo de 1972 alguns sinais puderam ser distinguidos mas,
como o LP “Acabou Chorare” [Novos Baianos], passaram despercebidos. Presencas de
estreantes como Fagner, Walter Franco, Raul Seixas indicam que existe uma geragéo que,
embora influenciada pelo dado de fora, eétrico, estrangeiro, havia digerido a

infor mag&o e comegava a produzir novas formas de muasica.?

A critica, neste texto reflexivo sobre a musica popular da década de 1970, vaorizava o
esforgo pela sintese e pelainovagdo, confirmando os nomes achegados ao rock que conquistariam o
direito de figurar na histéria da musica popular brasileira segundo os critérios estabelecidos pelo
corpo critico ao qual ela se filiava: Novos Baianos, Sa & Guarabira, Raul Seixas, Fagner, e mais

timidamente, Walter Franco e O Terco.

A selecdo e a exclusdo promovida por esta autora diz muito a respeito da historiografia da
mUsica popular brasileira, de como €ela se constituiu, com base em quais critérios de apreciacao,
mormente agueles oriundos do discurso e do estilo de consumo das classes médias e burguesas dos
grandes centros, flagrantemente achegadas a bossa nova, a MPB e a géneros de consumo elitizado,
como 0 jazz representado na musica instrumental: o discurso dos dominantes. As assercdes da
critica musical em relacéo ao rock também se mantinham, ainda na década de 1970, atreladas as
concepgoes esquerdistas vinculadas ao ideario do “nacional-popular”, ecoando a ideologia da
década anterior que se constituiu contra a importagdo cultural, apontando-a como signo de
submissio e alienagdo e tendo no rock a perfeita representacdo da combatida aculturacdo. E

justamente essa hipétese que desgjo comprovar. E justamente contra esse tipo de selegéo e de

29 BAHIANA, 2005, p. 55 grifos meus.
20 | bidem, grifos meus.
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arbitrio quanto a conformagéo do gosto popular e da histéria da misica popular que se levantam
pesquisas como a de Paulo Cesar Araljo (2002), para quem a propria Ana Maria Bahiana faria,

anos mais tarde, um mea-culpa parcial, endossando suainiciativa.

A enorme falha que, felizmente, veio a ser suprida duas décadas depois pelo livro Eu ndo
sou cachorro, ndo, de Paulo César Araljjo: os anos 70 sdo o tempo da cristalizacdo, eclosio
e disseminagdo do que viria a se chamar “brega” ou “cafona”, a musica ultrapopular
nascida da tradi¢do do pop com os mais diversos temperos multirregionais, fronteirigos e
pan-nacionais do Brasil. [...] Entendo por que ndo o inclui [o dominio da misica brega]: ele
nao fazia parte do meu universo consciente. Ndo havia sido treinada, intelectual e

esteticamente, pararegistrar sua existéncia — e ndo registrei*’,

Bahiana expde precisamente o caréter arbitrério que constitui a apreciacdo critica a que vimos
nos referindo. O discurso da critica, de maneira geral, “tem como aposta a defini¢cdo do sentido e do
valor da obra de arte, portanto, a delimitacdo do mundo da arte e dos (verdadeiros) artistas, [..]”.2"
Foi desta forma que os agentes dominantes do campo de producdo da musica no Brasil, dentre eles
os criticos, detentores do poder de legisar, de classificar, de categorizar (kategorein = acusar

e”"3), ocupantes das faixas economicamente superiores da sociedade, bem inseridos nos

publicament
meios de comunicagdo de maior alcance, bem como nas rodas sociais “formadoras de opinido,
valeram-se, e ainda se valem, destes poderes para determinar qual era (€) a boa musica popular,
digna de ser consumida e apreciada, digna de ser comentada, criticada e relatada, digna de ocupar
ou ndo um lugar no pantedo de idolos da histéria do campo de producdo musical,
independentemente de seu acance mercadologico, visto que, exatamente o grupo de artistas
acusados de “ultrapopulares” constituia, aquela época, a faixa dos maiores vendedores de discos do
pais e que de fato sustentavam as possibilidades de investimento das grandes gravadoras em seus
artistas “de catalogo”, ou seja, aqueles cujas obras podem apresentar vendagem reduzida no curto

prazo, porém constante ao longo dos anos, remetendo prestigio as proprias gravadoras.?™

Fica exposto também como o carater econdmico, componente do capital especifico do(s)
artista(s) e de seu publico, é determinante para a apreciagdo de suas obras. Os “ultrapopulares”
falavam de maneira geral para a camada da populacao também “ultrapopular”, da qual geralmente
se originavam, 0 que 0s colocava em desvantagem pela atencéo e o reconhecimento da critica,

normalmente alinhada a elite cultura para quem produz seus discursos, revelando a face

2 BAHIANA, 2005, p. 39 grifos meus.
22 BOURDIEU, 2005, p. 330.
23 BOURDIEU, 2005, p. 332.

2" MIDANI, 2008.
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transfigurada do embate de classes que se arrola no campo do discurso sobre a produ¢éo musical .
Ta procedimento pode ser observado até mesmo nas péginas contraculturais da Rolling Stone

brasileira pelas palavras de seu mais proeminente critico, o ferino e irreverente Ezequiel Neves

Os Brutos Também Amam (!!), de Agnaldo Timéteo inaugura um género que a gente
poderia chamar de “cafonalia césmica”. [...] Os Brutos Também Amam traz a assinatura
de Roberto e Erasmo Carlos, e eu nem sei, nem quero saber, se eles tinham intencdo de
“criticar” o estilo de Timoteo. SO sei que a cangdo € muito ruim e eles deveriam se
cuidar. [...] Agora, o caso de Timoteo € outro. Ele sabe para quem esta cantando, sabe
que seu disco vai vender aos montes, e que tudo estd muito certo. Afinal, seu publico, as

pessoas que se amarram nele, mer ecem isso mesmo?”.,

(1313 299

O critico exerce seu poder de nomear (“‘cafonalia cosmica’”), qualificar (“S6 sei que a cangdo
¢ muito ruim”) e categorizar (“Ele sabe para quem esta cantando), alocando ou reforcando a ja
estabelecida alocacdo do artista em causa na posi¢ao subordinada em que se encerra no campo de
producdo da musica popular brasileira gracas a qualidade de seu publico consumidor que, como
pressupbe Ezequiel, ndo estd apto a consumir uma producdo mais elaborada, mais conforme o
padréo de gosto do critico e de seu publico leitor. De lambujem, ainda dispara uma ameaca para a
dupla de compositores Roberto e Erasmo (“eles deveriam se cuidar”), icones da jovem guarda, cuja
reputacd0 como compositores havia ganhado status por meio da recém-operada intervencéo

tropicalista.

Contudo, a segunda metade da década de 1970 testemunharia o esvaziamento da cultura de
rock no Brasil. A limitagdo do espaco para apresentacGes de bandas de rock se asseverou com o
dominio do som mecéanico nos bailes, advindo dai a preferéncia deste publico por estilos de musica
cada vez mais dancantes, o que se materializou na ascensdo da muUsica negra, o soul, o funky®’®, a
discotégue. A musica mecanica oferecia uma série de vantagens aos organizadores dos bailes. Era
mais barato do que pagar uma ou mais bandas; ndo havia preocupacdo em controlar o repertorio, a
qualidade do baile era garantida por uma pré-selecdo por meio das fitas gravadas; a praticidade do
equipamento que ndo envolvia instrumentos e toda a complexidade técnica inerente a montagem de
palco para uma banda que prime por um minimo de qualidade; o nimero de prestadores de servico,
portanto, passava a ser reduzido.

As manifestagdes contraculturais também davam sinais de esgotamento, sua estética ja havia
sido amplamente integrada a maquina capitalista, vide o sucesso editorial da Revista Pop, cuja

#® OLIVEIRA, 2011, p. 84, apud NEVES, 1972, n. 23, p. 2 grifos meus.
% T3l como se grafava.
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diagramacéo, as fontes e a linguagem eram retiradas do universo contracultural; ou os famosos
comerciais de Os Mutantes gravados para a Shell; ou a contratagdo de Rita Lee como garota
propaganda da Rhodia Téxtil. Fato é que na segunda metade dos anos 1970 a desgastada imagem da
contracultura perdia forca, enquanto na Inglaterra eclodia o movimento punk, que guestionava
justamente a complexificacdo e a elitizacdo da producdo de rock daguele pais, berm como o ingénuo
apego hippie aideia de mudar o mundo. Em oposi¢do aos castel os de marmore erguidos por bandas
grandilogquentes e exibicionistas tais como Yes, Emerson Lake and Palmer, Genesis, Pink Floyd, a
estética punk pregava a simplicidade, o retorno aos trés acordes béasicos do rock, o reforco da
mensagem, da funcdo em detrimento da forma. Suas apresentacdes traziam apenas 0s mUsicos e sua
reduzida aparel hagem sobre o palco em oposicdo aos efeitos de luz, de lasers, de fumaca, de video e
as dezenas de toneladas de equipamentos e profissionais envolvidos na montagem dos espetacul os
das bandas de rock progressivo. Portanto, no exterior, 0 dominio do rock também era afetado pelo
guestionamento dos punks e pela popularidade da disco music. O que significa dizer que os idolos
dos roqueiros brasileiros ja ndo eram unanimidade la fora. Aqui, como 14, 0 mercado fonografico se

diversificava e se profissionalizava.

Desde 1974 o governo militar, “desgastado pelo esvaziamento da cultura nacional” em
decorréncia do Al-5 e da censura, passou a promover o samba como “linguagem musical nacional”
no intuito de angariar uma “imagem mais simpética a0 povo®’"”. Martinho da Vila, Clara Nunes e
Beth Carvalho sdo algados a idolos nacionais. “Sambistas da velha-guarda, fundadores das escolas
de samba até entdo anénimos para o grande publico, como Cartola, Donga, Monarco, Mano Décio
da Viola e Dona Ivone Lara, conseguiram gravar seus primeiros LPs”?"%, No rastro deste fendmeno
as gravadoras despejam sambistas de questionavel valor como Benito di Paula, Luiz Airdo e Agepé,
e 0 “samba de gafieira” conquista a classe média. O mesmo vale para 0 choro, que passa a ser
sistemati camente promovido pelos 6rgdos oficiais, como a prefeitura do Rio de Janeiro, reativando
também, com o apoio do Clube do Choro, criado em 1975 por Paulinho da Viola, a paixdo por este

a’’®. Havia ainda o interesse das

género gque andou marginalizado desde o surgimento da bossa nov
instancias governamentais em fazer popular um género desprovido de letra, portanto, n&o

censuravel.

O choro tornou-se t&o popular que passou a ser comum a inclusdo de pecas deste manancial
nas apresentacdes de bandas de rock progressivo como Vimana, Som Nosso de Cada Dia e Os

2T AUTRAN, 2005, p. 71.
278 | pidem.
29 FERNANDES, 2011 e AUTRAN, 2005.
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Mutantes, & exemplo do que ja faziam os Novos Baianos e, em sua esteira, a novisssma A Cor do
Som, que contava com ninguém menos que Gustavo Schroeter, ex-baterista de A Bolha nas
baguetas, além de ex-participes dos Novos Baianos e do grupo que acompanhava Morais Moreira

em suacarreira solo.

Dando maior adensamento ao cenario atuavam os musicos herdeiros da bossa nova, oriundos
do MAU, Ivan Lins, Gonzaguinha, Aldir Blanc, concorrendo por espago com o “pessoal do Ceara”
€/ ou os “nordestinos pop”, Fagner, Belchior, Amelinha, Z¢é Ramalho, Elba Ramalho, Geraldo
Azevedo etc., a musica dancante das Frenéticas e os novos fendmenos de popularidade, Sidney
Maga e Peninha®®’, afora a sempre execrada, mas sempre presente e “ultrapopular”, misica

“cafona”’ de Odair José, Reginaldo Rossi e congéneres.

Por tudo isto o0 mercado se tornaria deveras adverso para 0s conjuntos de orientacéo purista,
incapazes de conceber uma sonoridade inovadora e sintética como queria a critica e como impunha
0 mercado.

Radical em sua idolatria pelo modelo importado, fechado num grupo reduzido de
consumidores — como atestam as vendagens dos maiores nomes do setor, Os M utantes, que
nunca ultrapassaram a casa de 20 mil cdpias —, esse “movimento” se manteria vivo por
aproxi madamente trés anos mais, a partir de seu auge, em 1972. De 75 em diante, de modo
lento, mas decisivo, 0s grupos comegam a se dissolver — por dissensdes internas, muito
causadas por choque de ideias, de rumos a seguir, autocriticas, por problemas financeiros,
também, ja que um grupo de rock exige uma aparelhagem carissima, importada, e as
gravadoras se mostravam insensiveis ao rock feito no Brasil, como produto; e o publico,
gue chegara a formar pequenas multidées de 2 mil espectadores em festivais ao ar livre

como o Dia da Criagéo, em Caxias, em outubro de 1972, comeca a desertar.”®*

Neste ambiente de extrema complexificagdo, onde se estabelecia o poder das grandes
gravadoras multinacionais, em detrimento das nacionais, justamente aquelas que mais ofertaram
oportunidades ao rock brasileiro, casos da Continental, da Copacabana, da Som Livre e da antiga
CBD, emerge uma nova publicacdo voltada exclusivamente para o universo da musica. Trata-se da
revista “Musica’ (1976-1983). Novamente recorrerel a pesquisa de Oliveira (2011), que mapeou a
grande maioria das publicacfes relacionadas a musica e ao rock brasileiro dos anos 1970 até os anos

2000, com especial enfoque a critica “especializada” em rock.

20 BAHIANA, 2005.
%L BAHIANA, 2005, p. 54-55.
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“Musica’ era uma publicacdo destinada a um publico mais especifico, o que condiz com a
complexificagdo e profissionalizagcdo do mercado a partir da segunda metade da década de 1970.
Isto se dava também em funcdo do modelo econdémico adotado pelo governo militar entre 1968 a
1973, anos do chamado “milagre econdomico”, cujas consequéncias foram um grande incremento do
mercado de trabalho nos centros urbanos de maior porte, porém com destacado arrocho salarial, o
gue propiciou 0 ingresso de um maior nimero de jovens e mulheres (méao-de-obra menos
valorizada) no mercado de trabalho. O fenbmeno também se explica pelo interesse de empregadores
por uma mao-de-obra mais submissa e de menor capacidade organizativa, bem como no esforco das
familias trabalhadoras por um incremento da renda familiar, culminando com uma elevagdo no
padrdo de consumo. SO entdo € que os jovens (entre 14 e 24 anos) passam de fato a compor o
mercado de consumo de discos.?®* Este fator seria determinante para o mercado de misicajovem, o
gue contribui para o entendimento de porgue o rock (género majoritariamente voltado para o setor
jovem) s0 se torna fendmeno de massa no Brasil no inicio dos anos 1980, que é quando estes fatores
estdo sedimentados e a industria percebe a pujanca deste novo consumidor. Note-se que em 1971,
segundo dados divulgados por André Midani, a época diretor da Philips-Phonogram, os
compradores de discos no Brasil tinham, em média, mais de trinta anos, “a0 contrério do que

ocorria em nivel do mercado mundial, cujo comprador tipico estava na faixa entre os 13 e 25
anos283”_

Dentro deste contexto, a revista MUsica ndo se propunha a ser uma revista exclusiva do
segmento jovem. N&o se voltava para questdes comportamentais da juventude, mas, sm, para
amantes, colecionadores, instrumentistas e técnicos de som. Portanto, a revista tinha a intencdo de
trazer testes e avaliagbes de instrumentos disponiveis no mercado nacional, oS mais novos
lancamentos da indUstria, equipamentos de som para ambientes domésticos e profissionais, e aulas
tedricas para musicos com cifras de sucessos da musica naciona e internacional. Listas de precos
médios de equipamentos, noticidrios das gravadoras e criticas sobre lancamentos do mercado
fonografico também estavam na pauta. A revista ndo era direcionada exclusivamente para o rock, ao
contrario: tratava também de géneros como o jazz, o choro, MPB e samba, sendo editada pela
“Imprima Comunica¢ao e Editora”, a mesma que se popularizou pela publicacdo do método de

aprendizado que trazia sucessos cifrados, arevista “Violdo-Guitarra”.

%2 ABRAMO, 1994.
%3 OLIVEIRA, 2011, p. 99 apud MORELLI, 2009, p. 87.
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Esta publicacdo marcadamente atenta aos aspectos técnicos concernentes a producdo e a
execucdo musical trouxe um novo formato de avaliacdo e critica, mais focado na performance®™*
artistica e no apuro técnico, o que significou, em termos préticos, um avanco qualitativo da
apreciacdo critica musical no Brasil. A partir de seu sé&timo nimero a revista passou a trazer suas
criticas assinadas, prética ndo muito comum em outras publicacfes da época. O que pode contribuir
para comprovagao do amadurecimento da critica e da valorizagéo do critico como profissional.

No conjunto dos numeros desta publicagdo (45 no total) analisados por Oliveira (2011)
encontrou-se apenas quatro criticas a lancamentos de discos de rock, o que pode ser mais um

indicio do enfraquecimento da producéo de rock brasileiro, que coincide com o desmantelamento de

8.285

vérias bandas de rock setentistas ao longo do ultimo triénio da referida década™", pondo fim ao rock

underground brasileiro. Os langamentos criticados foram “Jack, o Estripador” (RCA-Victor — 1976)
da banda Made in Brazl, sobre o qua se disse: “Tem tanta gente tocando e cantando que ¢

absolutamente impossivel dizer quem faz o que na gravacdo. E o resultado é um disco infantil,

28655

dedicado aos sacerdotes do futil e da alienacgao, [...]”””, critica sem assinatura. Ja sobre o disco

“Mudanga de Tempo” (Copacabana Discos — 1978), do grupo O Terco, foi dito:

[...] um trabalho criativo, perfeccionista a0 extremo, que por vérias vezes, chega a ser
monoétono e cansativo. [...] adogdo de uma linha mais “urbana”, onde o rock colabora
apenas com o espirito, tornando-se, em compensacgdo, um som nem brasileiro, nem
importado, apenas um meio termo sem qualquer definicdo. [...] Tanta preocupacdo pela

musica, todos se mostrando 6timos miisicos, mas pecando pelo excesso de técnica®’;

Sobre “Babil6nia” (Som Livre — 1978), de Rita Lee, a critica da revista disse ser “um bom,

k288

mas ultrapassado elepé da nossa corista de rock”™. Por fim, sobre o LP homonimo da banda

Joelho de Porco, (Som Livre — 1977), o segundo de sua carreira, arevista assim se posicionou:

“[...] o disco traz boa producgdo, bom ritmo, mas em poucos momentos pode-Se ver as
qualidades do Joelho de Porco. O baterista pouco faz além de simples acompanhamento. O

mesmo acontece com o guitarrista, que abusa dos pedais. Enfim, um disco melhor cuidado

%4 performance: 1. “Execugdo ou apresentacio, de forma geral, de qualquer atividade artistica, da misica e da danga ao
teatro e outras manifestaces chamadas performéticas. 2. Manifestagcdo humana de qualquer natureza a que se imprime
caracteristica de evento artistico” (OLIVEIRA, 2011, p. 129, nota 176, apud DOURADQ, 2008, p. 249)
%5 O conjunto O Peso tem fim em 1977; Os Mutantes encerram suas atividades em 1978, mas s6 anunciam seu fim em
1979; A Bolha encerra suas atividades em 1978, junto com Vimana, Veludo, Terreno Baldio, Casa das Méaguinas e 0
Som Nosso de Cada Dia; O Terco apesar de intermitentes regressos nas décadas seguintes se desfaz em 1979 ao lado do
Bixo da Seda;
%8 OLIVEIRA, 2011, p. 140, apud MUSICA. Made in Brazl — Jack, o Estripador, 1976, n.2, p 40, grifos meus.
%7 OLIVEIRA, 2011, p. 141, apud VARELA JUNIOR, 1978, n.23, p 32-33.
%8 OLIVEIRA, 2011, p. 141, apud VARELA JUNIOR, 1978, n.23, p 19.
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e mais cansativo. O anterior, certamente, possui mais peso e mais garra além de faixas bem

melhores|...] .

Percebe-se a pouca receptividade aos lancamentos do rock nacional. Persistem as cobrancas
por inovacdo e pelo despojamento da prolixidade, materializada na repreensdo ao “excesso de
técnica”. Entretanto, quando a inovagdo se apresenta, no caso de O Terg¢o e seu “Mudanca de
Tempo” (1978) a leitura da critica ¢ de que se trata de um som “nem brasileiro, nem importado,
apenas um meio termo sem qualquer definicdo”. E a quem cabe definir, sendo aos criticos?
Abordagens criticas como esta expdem o carater conservador, elitista e parcial, que se revela na
forma como sao tratados os fas de rock: “sacerdotes do futil e da aliena¢ao”, acusagdes semelhantes
aquelas dispensadas aos fas e produtores de “musica jovem” na década de 1960. Ta como se
manifestou Elis Regina em 1966, quando volta de uma temporada de férias pela Europa e encontra

o0 pais tomado pelo modismo do “ié-ié-ié”:

De volta ao Brasil eu esperava encontrar o samba mais forte do que nunca. O que vi foi essa
submisica, essa barulheira arrastando milhares de adolescentes que comecam a se
interessar pela linguagem musical e séo assim desencaminhados. Esse tal deiéiéié é uma
droga: deforma a mente da juventude. Veja as misicas que eles cantam [...]. As letras ndo
contém qualquer mensagem: falam de bailes, palavras bonitinhas para o ouvido, coisas

fateis.”®
Pode-se inferir, mais uma vez, como se mantinham intactas as injuncfes que estruturavam o
pensamento critico e a argumentacdo dos agentes deste metié. A pecha de futeis e aienados
dispensada a produtores e fas do rock jovenguardista € transmitida como heranca, por meio dos
legisladores do campo, os criticos, aos produtores e fas do rock setentista brasileiro. Note-se que
tais acusacOes sdo especiamente manipuladas quando se dirigem aos f& do conjunto de
ascendéncia purista mais radical, Made in Brazl, indicando sua posicdo de extrema subordinacéo

na apreciacdo da critica do periddico em questéo.

Ja para a cobertura de shows a0 vivo, presente em maior nimero que a critica a lancamentos
de discos de rock na revista MUsica, 0s textos ganhavam em complexidade. As andlises faziam
mencao aos instrumentos, a performance, a equipe técnica, por vezes nomeando seus integrantes.
Juizos de valor aparecem mais discretamente, deixando a critica mais isenta porque mais voltada
para quesitos técnicos, como se pode ver nesta critica ndo assinada de uma apresentacéo ao vivo da
banda O Terco, em 1976.

%9 OLIVEIRA, 2011, p. 141, apud VARELA JUNIOR, 1977, n.21, p 32.
20 GARSON, 2015, p. 277, apud Intervalo, 27/03/1966
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O grupo O Tergo estreou seu novo show, “Casa Encantada”, [...]. O Ter¢co demonstrou em
suas apresentacdes uma dindmica de palco perfeita, com vocalizacdes perfeitamente
audivels, sendo o novo trabalho em sua maioria distanciado da linha do rock, seguida
anteriormente pelo grupo, com a adicdo das sonoridades do percussionista Caito e do
desenvolvimento de novas ideias, com o tema instrumental “Solaris” do baterista Moreno,
gue utiliza modos de flamenco e uma linha excepcionalmente bonita. Foi utilizado um
equipamento Giannini de PA, com uma mesa de 12 canais e dois mixers auxiliares para
bateria e vocal, operados por Renato e Totinho, e a mixagem foi realizada por Marquinhos,

técnico de gravacgo do estudio Vice-Versa [...]**

Entretanto, apenas um ano depois a revista sobe 0 tom contra este grupo por meio de um de
Seus criticos mais atuantes, que chegou a figurar por um tempo como editor da publicacdo, Rafael
Varela Janior. Ao comentar um show conjunto de Os Mutantes e O Terco €ele teria dito entre outras

COi Sas,

S8o incriveis as surpresas que nos revelam o rock tupiniquim. [...] Quando um conjunto
consegue dar um passo a frente, surge logo o egocentrismo, diluindo e vaporizando todo o
trabalho conseguido. S&0 essas regras que ditam a atual formacdo dos Mutantes. Rita Lee
saiu, depois foi Arnaldo. Restou apenas Serginho que, com carisma, misticismo e
habilidade com as guitarras, conseguiu manter em pé o nome do grupo. E, junto ao Terco,
fizeram um verdadeiro banquete dos mendigos. [...] Quem acompanha o trabalho dos
Mutantes sabe que Serginho esta se afundando no som erudito do Genesis, Floyd e Yes.
Deixou de lado todo o bom humor que os caracterizava em tempos ja idos. O Terco estd
também nessa armadilha. J& ndo trilham o0 mesmo caminho que 0s levou ao sucesso, com
S4 & Guarabira [sic]. Sem a parceria destes dois, Sérgio Hinds*? prefere cantar poucas

palavras e executar longos solos ao mais puro estilo “head-rock’*® 2,

A critica que, de maneira gerd, se voltava insistentemente contra o rock progressivo, parecia
detectar, no entanto, o que os grupos de rock brasileiros teimavam em ndo perceber: a moda do rock
progressivo havia passado. Seu auge, no exterior, havia se dado no principio da década de 1970,
vigorando no maximo até 1976, quando eclode o movimento punk. As bandas brasileiras estavam
enfrentando dificuldades para adequar seu repertério a nova reaidade, ndo acatando o fim da
contracultura, 0 que os fazia soar anacrénicos, perante a critica e ao publico cada vez mais reduzido
em suas apresentagdes. Sem referenciais, os musicos de rock dos anos 1970 bateram em retirada,

passando a trabalhos solo ou a servir como acompanhantes de artistas da MPB, casos de Guilherme

L OLIVEIRA, 2011, p. 131, apud MUSICA. O Tergo, 1976, n. 2, p. 8.
22 \/ocalista, guitarrista solo e lider dabanda O Terco.
23 Trocadilho com a expressao inglesa hard-rock. Head-rock seria um tipo de musica feita para a cabega, para se ouvir
e ndo para se dancgar. Exatamente o surrado rock progressivo a que estas bandas estavam t&o intimamente vinculadas.
2 OLIVEIRA, 2011, p. 136 apud VARELA JUNIOR, 1977, n.9, p. 8-9.
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Arantes que deixa o0 progressivo do Moto Perpétuo de lado; Sérgio Dias, depois de se desligar dos
Mutantes; Flavio Venturini, que depois do Terco passa pelo 14 Bis e inicia carreira solo; Arnaldo
Branddo, que integra banda de Caetano Veloso; musicos do Bixo da Seda, que passam a
acompanhar as Frenéticas etc. O projeto de rock pela via underground no Brasil chegava ao fim, do
mesmo modo como comegara a década de 1970, a margem. O sentimento gque 0s rogqueiros dessa
geragdo sentiam em relagdo ao “atraso” da jovem guarda seria muito parecido com o sentimento da
geracao de roqueiros da década de 1980 em relacdo aos conjuntos de orientacdo purista de 1970,
como deixa claro o panfleto de Renato Russo, ainda membro do Aborto Elétrico, em 1981: “Nao

queremos ser anénimos. Ser underground em 81 é coisa de subdesenvolvido®*>”.

Entretanto, publicacGes como arevista M Usica tendiam a valorizar, como também o faziam os
demais criticos agui analisados, o esforco dos “hibridistas” na formulagcdo de uma linguagem
brasileira para o rock. A simpatia da critica deste veiculo aos Novos Baianos € indisfarcavel:

E o teatro estava lotado, prova que o conjunto tem fas conscientes do bom trabalho que
sistematicamente apresentam. [...] os Novos Baianos deram um verdadeiro show. Em
todos os sentidos, desde mostra de profissionalismo até o uso de recursos bem simples,
como percussdes tipicas, sons simples e muita animagdo. [...] O grupo também mostrou
excelente performance. [...] Destaque especial para a percussao e bateria, responsaveis
por todo o balango dos Novos Baianos. Enfim, nestes dias em que o chorinho estd com
tudo, os Novos Baianos estdo mostrando um material bom, em grande estilo. E mais. ndo
se prendendo & marcagdo tradicional e usando os recursos da eletrbnica para dar novas

cores a0 velho género musical *®.

O critico valoriza neste grupo exatamente 0 que parece faltar nos roqueiros “puristas’, o
padréo profissional, 0 uso da percusséo, a inser¢éo de elementos como o choro (que naqueles dias
estava “com tudo”), e a questdo do balango, que deixava o show animado, dancante. Este sempre
pareceu ser um elemento importante na avaliacdo critica que repetidamente se posicionava contra o
tipo de producéo de rock que exigisse uma postura contemplativa da plateia. Tal assepsia encontra
eco nas palavras de Wisnik, ao justificar a ndo formagdo de um publico interessado em musica

eruditano Brasil,

[...], o uso maisforte da musica no Brasil nunca foi o estético-contemplativo, ou da “musica

desinteressada”, como dizia Mario de Andrade, mas o uso ritual, magico, o uso interessado

2% MAGI, 2011, p. 65. )
28 OLIVEIRA, 2011, p. 133 apud VARELA JUNIOR, 1977, n.14, p. 16.
119



da festa popular, o canto-de-trabalho, em suma, a misica como instrumento ambiental

articulado com outras préticas sociais, areligido, o trabalho, afesta®’.

Este fator esta em conformidade com o fato das bandas de rock perderem o interesse em se
apresentar nos bailes, bem como a plateia dos bailes ter perdido o interesse pelas bandas de rock. Os
bailes eram ambientes de festa e danca e as bandas de rock autoral do inicio dos anos 1970 estavam
interessadas em um som ndo necessariamente vinculado a fruicdo pela danca, demonstrando os
primeiros sinais de descompasso entre a expectativa dos produtores e a de seu publico, bem como
da critica, que, por meio de seu discurso, ia elegendo aqueles que atendiam seus critérios de
apreciacdo arbitrariamente construidos, avalizando a entrada de uns para a histéria da MPB e

designando o descenso de outros aos pordes do underground.

Para Luiz Carlos Maciel, fomentador e testemunha do movimento contracultural no Brasil, os
jovens cabeludos do periodo pés-tropicalista buscavam aguele ambiente aternativo, era ai que se

reconheciam, se localizavam, pela diferenca com os quadrados, os caretas,

O neg6cio era ser alternativo, marginal, ter mesmo cara de bandido, [...] o mercado eraum
dos pinaculos da caretice. [...] Essas bandas preferiam a admiragéo de seu (restrito) publico
a um possivel “prestigio” no showbiz a custo de concessdes que consideravam uma
ignominia. Escolhiam a marginalidade como condi¢cdo de uma pureza existencial que era

sua conquista. Pode-se dizer que eram malditos por opgéo®*®.
CONCLUSAO: um passo a frente para a historia social do rock brasileiro

O principal intuito deste trabalho era descobrir e demonstrar os motivos pelos quais o rock
brasileiro produzido na década de 1970 é tdo pouco lembrado, pra dizer o minimo, pela
historiografia, pela critica, pela midia e até mesmo pelo conhecimento subjacente ao senso comum
de ouvintes, fas e apreciadores de musica popular brasileira em gera ou de rock brasileiro em
especifico. HA uma certa nocdo pulverizada entre a sociedade de que o rock brasileiro por
exceléncia é aquele produzido na década de 1980, inclusive conhecido popularmente por “rock
nacional” ou BRock. Portanto, urgia a necessidade de compreender como um género que alcangou o
elevado patamar de popularidade a0 longo da década de 1960 por meio da jovem guarda e da
beatlemania, tivesse sido impopular o suficiente para ser lembrado somente por figuras de producéo
“hibrida”’, ndo totalmente alinhadas ao rock and roll tal como era produzido originamente nos

centros difusores, Estados Unidos da América e Inglaterra, ao longo da década de 1970. S0 nomes

2T WISNIK, 2005, p. 29.
8 Texto de Luiz Carlos Maciel originamente publicado na revista Veja edigio de novembro de 1987. Disponivel em
http://www.revistal ola.com.br/cultura/mal ditos-opcan-445239.shtml, consultado em 22/01/16.
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como os de Raul Seixas, Os Mutantes e Rita Lee, Os Novos Baianos, Moraes Moreira e Pepeu
Gomes, Secos & Molhados e Ney Matogrosso, S4 & Guarabyra, e, quicd O Terco que compdem 0s
conjuntos e artistas que sdo normalmente mencionados e lembrados para descrever a producédo de

rock brasileiro dos “anos de chumbo”.

Para entender para onde foi o rock no Brasil do referido periodo, foi preciso empreender uma
reconstrucdo do momento imediatamente anterior. Busquel, entéo, reconstituir a forma como o rock
chega e é recebido no Brasil, bem como o ambiente ideoldgico no qual ele se insere. Foi possivel
entender o fendmeno de popularidade do programa de TV “Jovem Guarda’, que ndo poderia ser
explicado apenas pela forca dos aparelhos de televisdo ainda em fase de popularizacdo nagueles
meados de 1960. De fato, houve a semeadura de um ambiente propicio ao surgimento do rock por
meio de agentes aqui chamados de proto-rockers brasileiros e por agentes relacionados a midia
televisiva, radiofonica e impressa, como Carlos Imperial, Jair de Taumaturgo e Antonio Aguillar.
Pude demonstrar que por diversos fatores o rock gue inicialmente se populariza no Brasil era
calcado na traducdo de baladas dancantes, versdes para sucessos da industria fonografica norte-
americana, interessada em obter o controle da produgdo do género, promovendo sua domesticacéo
por meio da selegdo de artistas “bem comportados” em oposigdo aos libidinosos e escandal 0sos
fundadores do género, Little Richard, Fats Domino, Chuck Berry, Elvis Predey, Jerry Lee Lewis e
Bill Halley. Assim surgem nomes |lapidados pela industria cultural como Neil Sedaka e Paul Anka,
Cujos repertdrios eram impostos pelas gravadoras que encomendavam cangdes suavizadas de rocks
para gue tais artistas cantassem. Esse procedimento parece ter se repetido com grande éxito no
Brasil, vide 0 sucesso de nomes como Carlos Gonzaga, Sérgio Murilo, Demétrius, Ronnie Cord e 0s

mais célebres Tony e Celly Campelo.

Importa atentar-se para o fato de que, como bem aponta Marcelo Garson (2015), a industria
cultural e os meios de comunicagdo envidaram esforcos para a conformacdo de uma imagem da
juventude no Brasil ao longo da década de 1960, que passava pelos signos da cultura jovem
internacional, em especia o rock and roll e as guitarras elétricas, mas também pela moda, a
linguagem recheada de girias préprias, e um estilo de vida calcado na liberdade de consumo. Mas
tais investidas teriam sido infrutiferas sem a ativa participagdo de agentes que serviram como
modelos de atuacdo destes papéis moldados pela industria cultural como sendo a representacdo do
jovem brasileiro. E o caso dos jovenguardistas que alcancaram um status de celebridade gragas a
sua atuagdo e aincorporacdo de um habitus forjado em consonancia com o desenvolvimento socio-

cultural experimentado pelo mundo ocidental naguele momento.
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A Jovem Guarda representou a traducdo mais bem acabada do universo teenager feito no
Brasil: ao redor do consumo musical se buscou construir um estilo de vidajovem em que o
hedonismo fosse sua marca caracteristica [..].”* O status de celebridade dependia da
maneira como cada artista encenava e dava credibilidade a seu personagem, constantemente
renovando, frente ao publico, o interesse em sua imagem. Por mais que se tratasse de uma

ficcdo, seusimpactos eram reais nas trajetdrias artisticas individuais.*®

Impactados pelo advento bossanovista, que trouxe novas possibilidades para o canto e para a
composicdo, bem como pelos proprios desenvolvimentos do campo de producdo do rock na
Américado Norte que geraram o twist e a surf music, emerge esta safra de roqueiros brasileiros que
timidamente comeca a balancear versdes com composicfes autorais mais identificadas com a
realidade urbana dos jovens das faixas sociais médias da populagdo dos grandes centros, como Rio
de Janeiro e S&o Paulo, falo obviamente de Roberto e Erasmo. O primeiro, principalmente, ja havia
angariado sua cota de fama quando os Beatles estouraram no Brasil. Momento ideal para agentes do
mercado investirem na febre do rock, até entdo tratado como modismo, conquistando certo
Menosprezo junto a critica musical. “Musica jovem” e “ié-ié-i€”, sao as alcunhas dadas ao género,
que se provaria “um espinho espirio encravado na alma brasileira”.*** O rock se provou, de fato,
um produto atamente viavel, e por ter sido tratado sob esta perspectiva mercadol 6gica aastrou-se
como praga, deixando em polvorosa a conservadora classe de produtores de musica popular
brasileira, desde bossanovistas como Tom Jobim, passando por criticos e intelectuais de esquerda
como 0s que tomam parte no debate proposto pela Revista Civilizagdo Brasileira em 1966,
chegando a emepebistas como Edu Lobo, Chico Buarque, Geraldo Vandré e a mais ferrenha

opositora ao rock, Elis Regina.

Vendo a popularidade da musica brasileira em franco descenso frente ao gosto popular, e
tendo ameacado seu projeto de elevacdo do gosto musical popular e conscientizacdo politica das
massas por meio da mensagem incutida na cancéo engajada, 0s emepebistas se organizaram, e uma
série de medidas foi tomada em favor da MPB ¢ em detrimento do “ié&-ié-i€”. Uma delas ¢é a
obrigatoriedade imposta pela Ordem dos MUsicos do Brasil (OMB) de prestacéo de exame de teoria
musical para obtencdo de licenca para o exercicio do trabaho como musico. Isto afetaria
diretamente os musicos autodidatas e de mediocre formagdo que compunham a maioria dos

conjuntos de “ié-ié-i€”. Tal medida foi adotada sob a alega¢dao de que “falsos musicos” estariam

tomando o lugar dos verdadeiros musicos, capacitados e habilitados, em bailes e eventos publicos e

9 GARSON, 2015, p. 118
30 |pid., p. 257.
%L BAHIANA, 1980, p. 75.
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privados com musica ao vivo.*® A outra medida, seria a proibicdo da inscricdo de musicas do
referido género para concorrerem nos festivais de musica popular televisionados, resguardando
aqueles ambientes como palcos reservados a nascente MPB e relegando o rock a condicéo de
género impuro, improprio para os saldes de consagracdo da musica brasileira. E, no campo do
discurso, os artistas de ambos os lados promoveram uma série de acusagdes publicas em tom
beligerante alimentado avidamente pela imprensa, culminando com a “passeata contra a guitarra
elétrica” no centro de Sdo Paulo, promovida por Elis Regina e os agentes da Frente Unica do Samba
(ou daMPB), e, em resposta, o “Manifesto do 1é-ié-ié contra a onda de inveja”, redigido por Carlos
Imperial e seus pupilos, Roberto e Erasmo. Importa notar que era do interesse dos meios de
comunicacdo vender a narrativa de uma guerra episddica com movimentos orquestrados de ambos
os “flancos”, dando ares de uma verdadeira batalha instituida entre as frentes da MPB e da jovem
guarda. Contudo, é preciso relativizar a dimensdo com que os fatos eram pintados na midia,
observando gquem estava interessado na propagacdo do enfrentamento entre os grupos. Paulo
Machado de Carvalho, presidente da TV Record de S&o Paulo era, como ja fora mencionado,
articulador e promotor da unido dos emepebistas frente aos jovenguardistas. A “passeata contra a
guitarra elétrica”, por ele organizada e tdo ventilada na midia, ndo chegou ao conhecimento dos
devotos do rock carioca entrevistados para esta pesquisa. Portanto, tais agdes eram de acance
limitado, prestando-se mais ao jogo narrativo dos meios de comunicagdo. “Referendar a ideia de
guerra € aceitar alinguagem a partir da qual o fenémeno era narrado nos meios de comunicagéo de
massa, que se baseavam numa oposicdo cerrada entre os dois nichos.”3* Descortinando tal noc&o,
Garson (2015) foi capaz de demonstrar como de fato aindustria cultural e os meios de comunicagao
de massa serviam, por meio dos mesmos artificios aos propositos de popularizacdo de ambos os
grupos, assessorados inclusive pela mesma agéncia de publicidade.

Adentrarse a era dos festivais, que acabam por revelar novos agentes que, em principio,
galgavam posi¢des junto as colunas da MPB. Tais agentes, como Caetano e Gil, logo percebem que
aquela situagdo de antagonismo e resisténcia a qual a midia conduzia por meio da espetacul arizagdo
de uma “guerra” entre MPB e jovem guarda, acabava por deixa-|os numa condic¢éo limitadafrente a
suas aspiragdes composicionais. Assim, os tropicalistas mobilizam o debate em torno da musica
clamando por uma maior autonomia do artista produtor, esquivando-se da imposi¢céo de ter que
escolher um lado como demandava publicamente Elis Regina, “Quem estiver do nosso lado, muito

bem: quem néo estiver que se cuide.” O campo de producdo musical daqueles anos, como é possivel

32 NAPOLITANO, 2010.
33 GARSON, 2015, p. 266.
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constatar, estava mais para um campo minado, onde a violéncia simbdlica era exercida por ambos
os lados no intuito de imporem sua visdo de mundo. Caetano, atuando como porta voz autorizado
em nome dos baianos, congregou capital simbdlico suficiente para questionar o maniqueismo que se
impunha no campo, propondo uma sintese entre o dado “universal” do pop, cuja forma na qual se
manifestava era o rock and roll de Beatles, Rolling Sones e Jmi Hendrix, e as tradi¢cbes do
cancioneiro popular brasileiro de todos os tempos. Inteligentemente aliados a profissionais de peso
da musica erudita, os tropicalistas obtiveram maior reconhecimento e respaldo frente a parcela da
critica e da intelectualidade, conquistando autoridade discursiva para eles mesmos, desta vez,
imporem sua visdo de mundo, de uma producdo musical brasileira integrada ao cenario
internacional e n&o apenas voltada para S mesma como queriam emepebistas, nem imersas num
pop adocicado e desprendido de valores nacionais como faziam os jovenguardistas. Com isso houve
uma primeira abertura para se tratar o rock de forma séria no Brasil. As sucessivas intervencdes do
grupo Os Mutantes em festivais, no disco manifesto da Tropicdlia, “Panis et Circensis” (Philips —
1968), e em seus proprios trabalhos autorais, davam mostras de que podia-se fazer um rock

brasileiro de qualidade.

[...] o tropicalismo promove um abalo sismico no ch&o que parecia sustentar o terrago da
MPB, com vista para 0 pacto populista e para as harmonias sofisticadas, arrancando-a do
circulo do bom gosto que a fazia recusar como inferiores ou equivocadas as demais
manifestagdes da masica comercial, e filtrar a cultura brasileira através de um halo-estético

politico idealizante, falsamente “acima” do mercado e das condicdes de classe.*™

De fato, a causa de uma parte de agentes enggjados da MPB encobria, como foi possivel
demonstrar, ainda que transfiguradamente, um embate entre classes e a visdo gnoseol 6gica que se
gueria impor. Os emepebistas enggjados pintavam na jovem guarda o perigo da subserviéncia
cultural, do coloniaismo, do imperialismo norte-americano, da alienacdo e até de uma conspiracao
entre governo militar e autarquias americanas para a implantagdo do rock and roll no Brasil com o
intuito de “domesticar” a populagdo. Tais agentes buscavam promover por meio de sua producéo,
ndo sO a elevacdo de gosto da populagdo, conforme sua concepcdo de bom gosto, mas também a
conscientizacdo da mesma populacdo por meio da dendncia de injusticas, mazelas e desigualdades
sociais impostas a sociedade brasileira, por vezes conclamando para a agdo, mas, principa mente,

consolando os ouvintes com uma mensagem alentadora em alusdo ao “dia que vira”.

34 WISNIK, 2005, p. 31, grifos meus.
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Dentre os seres imaginarios que compdem a mitologia da MM PB** destaca-se O DIA QUE
VIRA, cujafuncZo é absolver o ouvinte de qual quer responsabilidade no processo historico.
Esta presente num grande nimero de cangdes, onde aparece ora como o dia que vira, ora

como o diaque vai chegar, oracomo o dia que vem vindo®®.

Além do mais, para enfrentar a popularidade da jovem guarda, afora as medidas de exclusdo
acima relatadas, tais emepebistas tiveram que investir no jogo mercadol 6gico, aliando-se a agentes
de mercado, 0s mesmos que promoviam os jovenguardistas, imprimindo uma repaginacéo de suas
musicas, obtendo méaxima notoriedade com a exposicdo midiatica gerada pelos festivais
televisionados e sua formula concorrencial, que estimulava a participacéo popular. Ademais, a
incapacidade de articulacdo discursiva, a questionavel qualidade musical do produto jovenguardista,
bem como o desgaste da imagem de seus agentes devido a superexposicdo em todas as midias
podem ser fatores que contribuiram, juntamente com a atuacéo dos emepebistas engajados, para a
derrocada da jovem guarda e para a posicdo subalterna a qual o rock ficaria, dali em diante,
acantonado.

Alheios a tudo isto, e numa esfera local, surgia um outro grupo de agentes do universo do
rock, dando maior complexidade ao campo de producéo musical, especialmente no cenério carioca.
Os jovens rogueiros eram oriundos de camadas médias e altas, moradores da mesma Copacabana e
arredores, ambientes outrora dominados pela bossa nova, dispondo de melhor formagdo cultura e
musical, aficionados pelo rock em seu formato original, avidos por reproduzir ipsis litteris as
cangdes, a moda e o life style de seus idolos do hemisfério norte, sem guardar o menor
compromisso com as tradi¢cbes musicais brasileiras ou com as ideologias em disputa no campo da
politica que reverberavam amplificadas no campo de producdo musical. Conscientes da baixa
qualidade do “ié-ié-i€” jovenguardista, queriam-se roqueiros “auténticos”. Dai a necessidade de
dominar o inglés, de estudar musica, de comprar revistas estrangeiras, de investir em equipamentos
mais modernos, mais potentes e mais complexos, geramente importados, tais como os discos que
eles ouviam e encomendavam a comissarios de empresas de aviagdo. E deste ambiente que
surgiriam 0s Nnovos roqueiros brasileiros que, ante o vacuo cultural deixado apos ainstituicdo do Al-
5, da ostensiva censura a toda e qualquer producdo cultural e intelectual e do exilio de Caetano, Gil
e tantos outros artistas adentrariam a década de 1970 mais ou menos divididos em duas frentes de

producdo: uma de orientacdo purista e outra de acentuacdo hibridista.

% MMPB — Moderna MUsica Popular Brasileira
%6 GALVAO, 1976, p. 95.
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Analisei pormenorizadamente a trgetdria de um dos conjuntos de rock de producéo
marcadamente “purista’, mais importantes daguele momento. Apds uma bem sucedida carreira
como “banda de baile” do circuito de clubes da capital fluminense e do interior do estado eles se
associam a agentes remanescentes da Tropicalia e tomam parte da proposta contracultural daquele
movimento. A dupla epifania se daria exatamente na terra do rock, mais precisamente no Festival
da llha de White — Inglaterra, diante dos maiores nomes do rock internacional, juntamente com Gal
Costa e a0 lado dos exilados Caetano e Gil. Ali eles entenderam o sentido da proposicéo
tropicalista, de integracdo da musica pop a musica brasileira, e entenderam também que era indcuo
copiar seus idolos: elestinham é que se fazer idolos. De volta ao Brasil ndo eram mais The Bubbles,
e sim A Bolha: um som pesado e muito ato, com tintas psicodélicas e progressivas e uma base de
hard rock, cancbes autorais, letras em portugués. Deparam-se com o pronto estranhamento do
publico e sentem as primeiras pressdes comerciais de seu empresario: ndo podem fazer um show
puramente autoral no circuito de bailes. A incompatibilidade de expectativas entre produtores e
receptores indicava que os bailes ndo eram o lugar ideal para seu projeto, que se pretendia um passo
a frente dos demais. Dai nasce o estigma “banda de baile” em oposi¢cdo ao novo sStatus que
almejavam: banda de rock. Junto a outros conjuntos que partilhavam das mesmas ambicdes fundam
um novo conceito de fruicdo daguele género: os concertos de rock. Tal formato de show se
constituia na apresentagéo de repertorio puramente autoral, e ndo funcionando no circuito de bailes,
fundaram um circuito alternativo: o circuito de teatros da Zona Sul e Centro do Rio. Nestes
ambientes restritos, menos propicios a frequéncia do publico da Zona Norte, mais interessado na
festa e na danca dos bailes e geograficamente apartado do circuito de teatros, 0os shows eram mais
livres, sem a pressdo de um repertdrio estritamente dancante e recheado de sucessos do rédio,
conjuntos como A Bolha podiam expressar toda sua criatividade, tocando para um publico intimo,
seleto e iniciado. Contudo, eram nos bailes que estavam sua maior fonte de renda, dai adotarem a
estratégia “dois publicos, dois shows”. Tocavam os velhos ¢ novos covers nos bailes, apenas
pontuando com algumas de suas cangdes autorais, as que eram mais dancantes e mais bem aceitas, e
deixavam o repertorio estritamente autoral para o circuito “mais nobre”, o de teatros e salas de
espetaculo.

A estratégia se mostrou bem sucedida e A Bolha ascendeu ao status de banda de rock
(autoral) sem perder a receita dos bailes. Em algum tempo passariam a impor seu repertério com
maior liberdade também no circuito de bailes. Vivia-se, contudo, 0 auge da contracultura e o
conjunto radicalizava em seu estilo underground, com cabelos cada vez mais compridos, musicas
cada vez mais herméticas, abusando de drogas como maconha, LSD e &cool. Surgem assim
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conflitos internos sobre questdes de ordem estética. Arnaldo Branddo e Gustavo Schroeter
compunham a aa “hibridista” em oposi¢do aos ortodoxos Renato Ladeira e Pedro Lima, “puristas”.
Os bailes e domingueiras dos clubes da Zona Sul escasseiam. Fazer bailes na Zona Norte, apesar

das boas bilheterias, podia ser complicado,

Baile é barra pesada. Pesada mesmo. Arnaldo, Pedrinho, Gustavo e Renato ja foram parar
num onde um cara tinha sido assassinado pouco antes da chegada deles. — Num baile no
América saiu um pau danado no meio do saldo: um guarda se meteu, nés vimos uma farda
sair voando do meio do bolo. A gente tocando, uns mandando parar, outros pedindo pra
tocar mais ato. E a gente com medo de tiros, garrafadas. Briga assim, de todo mundo, é

fogo. O Gustavo jalevou até porrada, ndo é facil. Quando eles ndo gostam da mulsica, ndo

da pradancar, vaiam, gritam, jogam tomate®”.

Surgem os primeiros veiculos de midia dedicados a contracultura e a juventude urbana
brasileira. Ali eram os Unicos ambientes em que o rock setentista de “puristas” e “hibridistas” era
avaliado. A “imprensa careta”, comendo debaixo das botas da ditadura, dava as costas ao rock e sua
manifestacdo contracultural dagueles primeiros anos 1970. O ambiente underground era seu Ultimo
refigio. E mesmo ali as pressdes eram enormes. A critica brasileira, mais precisamente aquela
especializada em musica popular e em rock, torcia o nariz para a producdo nacional de rock que se
pretendia sério, especialmente para 0os conjuntos de alinhamento estético purista. Tal como os
frequentadores de baile, os criticos queriam um rock animado, dancante, adornado por cores da
bandeira nacional e elementos de latinidade. Portanto, o rock dos produtores “hibridistas’, fossem
portadores de um viés roqueiro como Raul Seixas, Rita Lee, Novos Baianos, Secos & Molhados,
fossem de um viés emepebista como Fagner, Alceu Vaenca, Belchior, Walter Franco, eram
marcadamente privilegiados em suas avaliagdes. Ja aos “puristas’, como Made in Brazil, Médulo
1000, A Bolha, Os Mutantes (fase progressiva), O Peso, Som Nosso de Cada Dia etc., destinava-se
o0 siléncio, a omissao, a excomunhdo, ou um discurso professoral de como se deve ou ndo fazer rock
no Brasil: “Os 32 minutos de duragcdo de N&o fale com paredes equivalem aumalicdo de como ndo
fazer som heavy”. Sem gosto pela autocritica, o discurso da critica brasileira especializada em rock
Se estruturava com base nos mesmos arquéti pos soerguidos na década anterior, em funcdo da adeséo
ou ndo, completa ou parcial ao dado importado conforme fora feito para gjuizar a bossa nova, a
bossa enggjada, a MPB, a jovem guarda e o tropicalismo: andises que insistiam na afirmagdo da
cultura nacional contra a alienagdo e a aculturagdo automaticamente imputadas a utilizacéo de
elementos exoticos como dados composicionais a servico do artista brasileiro. Um discurso

37 Conforme nota 251 na p. 102 deste trabal ho.
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severamente atrelado aos ideais do polo dominante no campo de producdo intelectual e artistico no
Brasil da década de 1960, onde o enggjamento e o repudio aformas e férmulas internacionais eram
tratados como signos de qualidade. E, ao contrario, 0 amalgama das tradicdes brasileiras com dados
do estrangeiro, ou mesmo a producdo musical via importacdo direta, eram taxadas como obras
impuras, inauténticas e seus produtores eram imediatamente acusados de estar a servi¢o do inimigo,
0 imperiadismo americano e seus representantes, os militares. “Alienados’, “entreguistas’,
“despolitizados”, “transviados”, “futeis” “playboys”, e, mais tarde, ‘“drogados’, ‘“bichas”,
“cabeludos”, “doiddes”, “malucos”, “freaks’, “hippies”, “desbundados”: estigmas imputados aos

roqueiros no Brasil.

Por tudo isso, com base nesses critérios e por meio de sua segregacdo e selecdo, a critica
brasileira formatou a histéria do rock produzido em solo tupiniquim. Desta forma, na década de
1970, foram avo de magjoritéria atencdo de parcela da critica, apenas os conjuntos de rock com
caracteristicas hibridas, agueles que buscavam uma degluticéo do dado internacional para regurgitar
um produto com marcas brasileiras, ainda que contendo ingredientes exéticos. Com o tempo, esta
atitude formatou, entre o senso comum, aideia de que a producgéo de rock nos anos 1970 no Brasil
foi quantitativa e qualitativamente restrita, 0 que ndo condiz com arealidade. E, por outro lado, de
gue a MPB foi atrilha sonora daguele periodo, hegeménica e onipresente, até se ver ameacada pela
discoteca, j& na segunda metade da década. Donde se explica a repercussdo de nomes de conjuntos
“hibridos” que figuram entre os poucos conjuntos de rock dignos de pauta na historiografia da
mUsica popular brasileira menos atenta: novamente, Secos & Molhados, Raul Seixas, Rita Lee,

Novos Baianos e quejandos.

Creio ser justamente em funcéo desta segregacéo que alguns artistas que transitavam entre o
purismo e o hibridismo, como Rita Lee e a banda O Terco tenham, por vezes, tentado fugir, pelo

uso de seu discurso, da pecha de roqueiros. A Ana Maria Bahiana, Ritateria dito,

A musica que eu fago é pensando no Brasil, nas pessoas e também naquilo que eu gostaria
de dizer a elas. Ndo gosto de definir o trabalho da gente como rock porque ha uma ma
infor macdo a respeito desse género musical (...). A minha influéncia € pelas informagdes

de microfonia, de som, de possibilidades instrumentais. Nada mais™®.

De esguelha, Rita alfineta a classe critica e 0 senso comum que desconhece 0 assunto rock,
avaliando seu trabalho com base em conceitos ideol ogicamente pré-formulados. Como saida, opta

3% BAHIANA, 1980, p. 74, grifos meus.
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por ndo definir seu trabalho como sendo “rock”. Poucos anos depois, Rita diria em uma de suas

~ . [ . 309
cangdes que “roqueiro brasileiro sempre teve cara de bandido.”

Em entrevista ao critico Rafael Varela Junior da revista MUsica sobre seu hovo trabalho,
sugestivamente intitulado Mudanca de Tempo (Copacabana, Underground — 1978), os musicos de

O Terco assim argumentariam sobre sua atual producao:

Nés vamos fazer o que chamamos de som urbano, musica da cidade, o que ndo deixa de ser
rock. Mas com tanta deturpacdo que se fez da palavra rock, preferimos escapar deste rétulo.
[...] O problematodo é que fazemos um som brasileiro que se caracteriza e identificacom o
rock. Mas quando o pessoa vé a gente com uma guitarra na mao ja pensa logo em rock
pesado, 0 que limita o trabalho e a criagdo do grupo. Assim, vamos fazer algo mais
balancado, mais funky, com trabalhos de flauta, percusséo e piano elétrico. Nossa masica

seré urbana, como nossas raizes, >

Em 1979, José Emilio Rondeau, um dos principais criticos especializados em rock no Brasil,

escrevendo para a Revista Somtrés, de Mauricio Kubrugly, teriaironizado tal comportamento,

Até hoje, ndo consigo entender porgue os proprios ditos roqueiros do Brasil tém tido tanto
pudor em admitir que, simplesmente, fazem rock. Chegam com aquele papo de “ndo, a
gente tem uma proposta de musica brasileira eletrénica, com pesquisa de raiz ioruba e
influéncias do choro do comego do século... e bom... tem um sonzinho tipo Stones, né? Mas
€ brasileiro, cara, original. H&? O funk? Ah, bom, é uma mistura do soul com o samba, tipo

. r . . : 11
partido alto, né?” E é sempre assim, sem tirar nem por.3

Para explicar o fracasso comercial do rock setentista no Brasil, no entanto, ndo basta recorrer
a méa vontade da critica para com os “puristas’. E preciso ainda entender a posicdo e a disposi¢édo
destes agentes imersos num universo contracultural, o underground, que buscavam autonomizar
para além das imposi¢cBes econdmicas e politicas que permeavam insidiosamente sobre o campo de
producdo artistica no Brasil. Vivia-se 0 pos-tropicalismo e o legado da busca por autonomia
artistica deixado por Caetano e Gil seria radicalizado por estes agentes de orientagdo purista. Em
analogia a0 dandismo verificado por Bourdieu (2005) na agéncia de Boudelaire, a atitude
contracultural dos roqueiros “puristas” nao era “apenas vontade de aparecer ¢ de impressionar,
ostentacdo da diferenca, ou mesmo prazer de desagradar, intencéo concertada de desconcertar, [...]

[era] também e sobretudo uma postura ética e estética inteiramente voltada para uma cultura (e ndo

39 Versos da cangio “Orra Meu”, presente no disco Rita Lee (Som Livre — 1980).
39 OLIVEIRA, 2011, P. 138 apud VARELA JUNIOR, 1978, n. 18, p. 6.
31 OLIVEIRA, 2011, p. 205 apud RONDEAU, 1979, n. 12, p. 85.
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um culto) do eu, ou sga, para a exatacdo e a concentragdo das capacidades sensiveis e

intelectuais.”3*?

Dai a vaorizagdo do subjetivismo, bem como dos valores comunitarios construidos naguele
microcosmo em vias de autonomizacdo chamado underground. A opgao pelo “insucesso” comercial
dos musicos de A Bolha fica patenteada tanto quando abandonam seu empreséario Luiz Andrade,
gue lhes garantia a agenda cheia de shows nos agora desprezados bailes do suburbio, como quando
se decidem pelo repertdrio que seria gravado e eternizado no LP Um passo a frente (1973). Como
diria Renato Ladeira, de forma orgulhosa, anos mais tarde sobre aquela obra: “Noés nao pensavamos

em fazer musica para vender discos, a gente queria era fazer o nosso som.” De fato,

a medida que a autonomia da producdo cultural aumenta, vé-se aumentar também o
interval o de tempo que é necessario para que as obras cheguem aimpor ao publico (a maior

parte do tempo contra os criticos) as normas de sua propria percepcdo, que trazem

consigo.”"

Uma defasagem cultural que se afigura como caracteristica estrutural de um campo de

producdo restrito como o cenério underground brasileiro.

Atras de legitimidade e autonomia, os “puristas” buscam se alijar do tipo de consumo
indiferente de sua obra, 0 que caracterizava 0s bailes. Passam ao circuito de teatros no intuito de
falar para um puablico restrito, porém capaz de compreendé-los e valorizélos. Entretanto, isto
praticamente |hes custaria o fim da banda em virtude da insignificante receita obtida dos teatros se
comparado aos exorbitantes custos de manter a onerosa estrutura de uma banda de rock de ponta no
Brasil. A Bolha se desconecta dos bailes e, por conseguinte, da multiddo de “fas” que haviam
conquistado como banda cover ao longo dos anos. Seu hermético produto, o LP Um passo a frente,
de 1973, encalha, pois como teria dito Flaubert, “quando ndo nos dirigimos a multidao, ¢ justo que a

multiddo ndo nos pague.”314

Talvez, inconscientemente, “hibridistas” como Rita Lee, que adocicava seu som em
observancia as indicacdes dos diretores e produtores da Som Livre®”®, ou os Novos Baianos que
mudam seu direcionamento artistico depois da orientacdo recebida diretamente de Jodo Gilberto,

alinhavam seus produtos justamente aquilo que a critica, 0 mercado de consumo e 0s proprietérios

312 BOURDIEU, 2005, p. 97.
%3 BOURDIEU, 2005, p. 101.
34 pid, p. 101.
315 «Ela estava por demais ligada ao rock’, diagnosticava ele [Jodo Aratjo, diretor da Som Livre] 4 Gazeta Mercantil.
‘Enchia um estddio mas ndo vendia discos. Trabalhando conosco, ela passou a adocicar suas misicas, que foram
ganhando apelo romantico’.” ALEXANDRE, 2013, p. 28.
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dos meios de producdo, os donos das gravadoras, esperavam deles, recebendo imediatamente as
gratificagbes mundanas que |hes cabiam. “Puristas” como os musicos de A Bolha, entretanto,
abdicaram de satisfacfes temporais em nome de sua ética, da crenca nos valores anticomerciais que
enxergavam em sua producdo, o que explicaria o tardio reconhecimento que sua obra vem hoje

recebendo, tendo se tornado objeto de culto dentro e forado pais.

“Amigo se vocé sabe/
Procure compreender/
Umdia que vocé luta/

Ha um eterno esclarecer®1®”
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http://www.memoriaviva.com.br/siteantiqo/flordomal .htm

Os Caminhos do Jornalismo
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http://jairrodrigues.com.br/bio/

Portal Entre textos — recontando est6rias do dominio publico

http://www.porta entretextos.com.br/col unas/recontando-estorias-do-domi ni o-publico-f-b/1960-
caso-aida-curi-na-revista-o-cruzeiro,236,6253.html
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http://www.sabercul tural .com/templ ate/ musi cas/ CaubyPeixotoConcei cao.html

CPDOC.FGV.BR

http://cpdoc.fgv.br/
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Caetano Vdoso site oficid
http://www.caetanovel 0so.com.br/biografia.php

Gilberto Gil site oficial
http://www.qilbertogil.com.br/sec bio.php?page=11& ordem=DESC

Gd Costasite oficidl
http://www.qgal costa.com.br/sec biografia.php?language=pt BR

Revista Epoca

http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR69496-5856,00.html

Tom Zé site oficial

http://www.tomze.com.br/biografial

dec.ufcg.edu.br
http://www.dec.ufcg.edu.br/biografias/HansJK oe.html

Tropicalia.com.br

http://tropicalia.com.br/identifisi gnificados/e-proibi do-proibir/discurso-de-cagtano

140


http://natrilhadovinil.blogspot.com.br/
http://letras.mus.br/
https://www.youtube.com/
http://www.sabercultural.com/template/musicas/CaubyPeixotoConceicao.html
http://cpdoc.fgv.br/
http://www.institutojoaogoulart.org.br/
http://www.erasmocarlos.com.br/
http://www.wanderlea.com.br/
http://www.caetanoveloso.com.br/biografia.php
http://www.gilbertogil.com.br/sec_bio.php?page=11&ordem=DESC
http://www.galcosta.com.br/sec_biografia.php?language=pt_BR
http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EDR69496-5856,00.html
http://www.tomze.com.br/biografia/
http://www.dec.ufcg.edu.br/biografias/HansJKoe.html
http://tropicalia.com.br/identifisignificados/e-proibido-proibir/discurso-de-caetano

