UFMG

Universidade Federal de Minas Gerais
Escola de Musica
Programa de Pds-Graduacdo em Musica

Victor Henrique de Resende

Rock brasileiro e romantismo contracultural no Brasil:
campo, cidade, musica e modernidade nos anos 1970.

Belo Horizonte
Agosto de 2018



UFMG

Universidade Federal de Minas Gerais
Escola de Musica
Programa de Pds-Graduacdo em Musica

Victor Henrique de Resende

Rock brasileiro e romantismo contracultural no Brasil:
campo, cidade, musica e modernidade nos anos 1970.

Tese apresentada ao Programa de P6s-Graduacdo em M-
sica, da Escola de Musica da Universidade Federal de Mi-
nas Gerais, como requisito parcial para a obtencédo de titu-
lo de Doutor em Musica.

Linha de pesquisa: Musica e Cultura.

Orientadora: Professora Doutora Ana Claudia de Assis.

Belo Horizonte
Agosto de 2018



Victor Henrique de Resende

Rock brasileiro e romantismo contracultural no Brasil:

campo, cidade, masica e modernidade nos anos 1970.
Tese apresentada ao Programa de P6s-Graduacdo em Musica da Escola de Musica da Uni-
versidade Federal de Minas Gerais, como requisito parcial para a obtencdo de titulo de Doutor em

Musica, elaborada sob a orientagdo da Profa. Dra. Ana Claudia de Assis.

Linha de Pesquisa: Musica e Cultura

BANCA EXAMINADORA

Profa. Dra. Ana Claudia de Assis
(Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG)

Prof. Dr. Danilo J. Zioni Ferretti
(Universidade Federal de Sao Jodo Del-Rei — UFS)J)

Prof. Dr. Eduardo Campolina Vianna Loureiro
(Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG)

Prof. Dr. Flavio Terrigno Barbeitas
(Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG)

Prof. Dr. Jonas Soares Lana

(Instituto Federal de Educacéo, Ciéncia e Tecnologia do Rio de Janeiro)



Aos que ainda continuam na estrada.



Agradecimentos

Primeiramente, agradeco a minha esposa, cujo trabalho dedico de corpo e alma. Sem essa
luz que me guia, ndo conseguiria concluir essa etapa. Muitas vezes, quando me faltavam sensibili-
dades e paciéncia para interpretar as musicas, minha cara companheira surgia para me resgatar das
armadilhas de interpretacdo do documento sonoro.

A professora Ana Claudia, por aceitar a tarefa de me orientar e pela autonomia que me pro-
porcionou no pensar as ideias e no redigir esta obra. Suas preciosas orientacbes me deram rumo e
firmeza em minha caminhada como musico e historiador.

Aos professores Mario Vieira de Carvalho, Glaura Lucas, Angelo Cardoso, Edite Rocha,
Flavio Barbeitas, pelas disciplinas que ministraram e pelas orientacGes que me deram durante todo
0 meu percurso na UFMG. Gragas a estes pude ampliar meus horizontes na masica. Aos professores
Eduardo Campolina e Jonas Lana agradeco pelos direcionamentos na qualificacdo, o que foi fun-
damental para definir os rumos desta tese. Ao professor Danilo Ferretti, que me acompanhou desde
a graduacdo com minhas angustias ao definir meu objeto de estudo, e pelo encorajamento na minha
formacéo e desejo de prosseguir na ardua tarefa de ser historiador, 0 meu muito obrigado.

Ao Maestro Daniel Paes de Barros, agradeco as varias horas de conversa e de ensino das
transcricBes contidas neste trabalho.

Agradecimento especial aos meus familiares, Ananias, Danielle, Débora e Tiago, pela aco-
Ihida em Belo Horizonte, pelo incentivo e por sempre acreditarem em meus sonhos e ideais.

Agradecimento, mais que especial, a Mario Figueiredo Filho (Marinho), pelas varias horas
de conversa e escuta sobre rock e pelos materiais que me forneceu. Suas dicas e orientacbes me
proporcionaram a qualidade documental desta pesquisa.

Aos musicos e criticos musicais que entrevistei, agradeco pela generosidade e disponibilida-
de de manter contato ao longo da pesquisa. Sem suas interlocucdes este estudo ndo poderia se reali-
zar. Espero algum dia encontra-los pelas estradas da musica.

Aos varios colegas de doutorado, em destaque Sérgio Anderson, pelo encorajamento e pelas
varias conversas pela UFMG, em que pude clarear, cada vez mais, meus horizontes musicologicos.

Ficam aqui os agradecimentos aos demais professores, colegas e funcionarios do Programa
de Po6s-Graduagdo em Mdasica da Universidade Federal de Minas Gerais (PPGMUS-UFMG) e a
CAPES, pela bolsa de estudos.

E, por fim, aos que acabei de esquecer, e que sdo muitos, 0 meu eterno obrigado.



Resumo

A presente tese visa a pesquisa de alguns grupos de rock no Brasil, nos anos 1970. Como objeto de
pesquisa, tomamos as bandas Casa das Maquinas, O Terco, Recordando o Vale das Macas, o trio
S4, Rodrix & Guarabyra e a dupla S& & Guarabyra. A escolha desses grupos partiu das escutas das
masicas, 0 que nos permitiu detectar algumas composi¢fes contendo as temaéticas propostas neste
trabalho. Procuramos, sobretudo, detectar e demonstrar as producdes dos artistas selecionados, tra-
zendo a luz as ideias e as representacfes que esses musicos tinham em suas composicoes sobre ci-
dade e campo, modernidade e tradicdo, suas relagdes com a industria fonografica, as proximidades
com a contracultura e as possiveis criticas a modernizacéo capitalista, no periodo da ditadura civil-
militar brasileira da década de 1970. Sendo assim, verificamos que esses grupos ndo apresentaram
apenas uma forma de produzir e executar seu rock, mas diversas sonoridades em seu fazer musical.
Como objetivo principal, entdo, analisamos os fazeres musicais dos artistas selecionados, apontando
0s seguintes conteudos: performances, estéticas do rock, sonoridades, discursos, contextos de pro-
ducdo, recepcdes, iconografia, organologia e relagdes com a industria cultural. Testamos, sobretudo,
a hipdtese de que esses artistas se constituiram como vozes dissonantes ou destoantes, encontrando-
se entre aqueles que lutavam contra a ditadura civil-militar (os engajados), também entre os que,
propositalmente ou ndo, ignoravam o regime politico a época (os alienados), e, também, entre a
parcela da sociedade civil que aceitava o regime de exce¢do no pais. Defendemos que esses misicos
ndo foram unicamente transgressores ou subversivos, nem viveram em total alienacdo com relacéo a
ditadura militar e todo o aparato econémico e tecnoldgico disponivel no mercado cultural da época,
mas se situaram nesse entrelugar, no contexto da ditadura e nas discussdes sobre internacionalismo
e identidade nacional na musica brasileira. A partir dos pontos de escuta das obras referidas, detec-
tamos, ainda, a hipdtese de que suas composicdes apresentaram proximidades relevantes com o
conceito de romantismo contracultural que apresenta como caracteristicas principais o isolamento
social na modernidade, a énfase na vida em comunidade, o transito constante entre cidade e campo,
a idealizacdo da vida no campo e o desejo de vida no meio natural, além de criticas a sociedade ca-
pitalista encontradas nas producdes dessas bandas. Buscamos, ainda, fomentar uma discussdo de
como 0s musicos em questdo, e alguns criticos musicais, trabalharam o conceito de identidade naci-
onal, por meio de suas opinides, discussdes artisticas e de seus fazeres musicais, e como esses artis-

tas trouxeram uma proposta diferente de rock e de musica brasileira.

Palavras-chave: rock brasileiro, romantismo contracultural, sonoridades, entrelugar, modernidade.



Abstract

The current thesis aims to research some Brazilian rock bands in the 1970’s. As a research object,
we have taken into account the bands “Casa das Maquinas”, “O Ter¢o”, “Recordando o Vale das
Magas”, the trio “S4, Rodrix & Guarabyra” and the duet “Sa & Guarabyra”. The choice of these
bands came from listening to their music which allowed us to detect some of the compositions con-
taining the issues proposed in this work. Above all, we sought to detect and show those selected
artists’ production, throwing light on the ideas and representations those musicians had in their
compositions about the city and the countryside, modernity and tradition, their relationship with the
recording industry, closeness to the counterculture and possible criticism towards capitalist modern-
ization during the Brazilian civil-military dictatorship in the 1970’s. Therefore, we verified that
those musical groups do not only show a single way of producing and executing their rock music,
but also a wide range of sonorities in their musical performance. As the main goal, we then ana-
lyzed the selected artists’ performances, highlighting the following contents: performances, aesthet-
ic of rock in roll, sonorities, utterances, production context, receptions, iconography, organological
knowledge, and relationship with the cultural industry. We especially tested the hypothesis that
those artists constituted dissonant and discordant voices among the ones who fought against the
civil-military dictatorship (the engaged); also among those who, whether purposely or not, ignored
the political regime then (the alienated), and in that part of the civil society which accepted an ex-
ception regime in the country as well. We advocate that those musicians were not only transgressors
or subversive, neither they lived totally alienated from the military dictatorship nor from all the
economical-technological devices in the cultural market of that time, but also lived in that “be-
tween-places” through the dictatorship context and the discussions about the Brazilian music na-
tional identity and internationalism. From hearing such masterpieces, we also considered the hy-
pothesis that their compositions showed relevant approach to the counter-cultural romantic concept
which features, as main traces, modern social isolation, emphasis on community life, traffic be-
tween the city and the countryside, idealization of life in the countryside and the desire for life in
the natural environment, as well as criticism of capitalist society found in those bands’ production.
Furthermore, we sought to support a discussion on how those musicians in question, and some mu-
sical critics, worked on the national identity concept through their opinions, artistic discussions and
their musical acts, and how those artists brought a different proposal to rock in roll and the Brazilian

music.

Keywords: Brazilian rock, counter-cultural romanticism, sonorities, between-places, modernity.
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Introducéo

Raymond Williams, em suas considerac@es sobre cidade e campo na literatura e na historia

inglesa, afirma que

Campo e cidade sdo palavras muito poderosas, e isso ndo é de se estranhar, se aquilatarmos
0 quanto elas representam na vivéncia das comunidades humanas (...) sempre esteve bem
evidente esta ligacdo entre a terra da qual todos no6s, direta ou indiretamente, extraimos nos-
sa subsisténcia, e as realizacdes da sociedade humana. E uma dessas realizacdes € a cidade:
a capital, a cidade grande, uma forma distinta de civilizago. (WILLIAMS, 1989, p. 11)

O autor destaca que esses dois espacos, 0 urbano e o rural, trazem varias associacdes e re-
presentacdes, tanto positivas quanto negativas, conforme as diversas vivéncias e experiéncias das
pessoas: o campo podendo se constituir em “forma natural de vida — de paz, inocéncia e virtudes
simples”’; mas, também, “como lugar de atraso, ignorancia e limitacdo”; a cidade, associada “a ideia
de centro de realizacdes — de saber, comunicacg0es, luz”, e, “como lugar de barulho, mundanidade e
ambigdo” (WILLIAMS, 1989, p. 11).

Dessa forma, meu trabalho com o que denomino de rock brasileiro dos anos 1970 e sua re-
lacdo com o conceito de romantismo contracultural, como objeto de pesquisa, comecgou no final de
minha graduacdo em Histdria, envolto entre dois espacos muito préximos em meu cotidiano: o rural
e 0 urbano. Nos idos de 2009, ao me deparar com a davida, a0 mesmo tempo metodoldgica e de
pesquisa, sobre qual tema e problematica histérica apresentar em minha monografia, descobri que
ndo precisava ir até museus ou bibliotecas, o que, alias, me causaria um extremo desconforto, por
ser alérgico a documentos muito antigos (que me perdoem os historiadores mais voltados ao passa-
do, mas prefiro, como o eterno mestre Marc Bloch, e por questdes de salde, partir do presente), pois
tinha, em minha casa, um CD com as musicas da dupla S& & Guarabyra, que me despertaram, na-
quele momento de angustia de fim de curso, algumas lembrancas e questdes relacionadas com as
consideracOes acima postas por Raymond Williams. Numa primeira escuta, percebi que ali estava
um pouco da minha prépria experiéncia moderna, no sentido daquele turbilhdo posto por Marshall
Berman (1987), aquela experiéncia de passado, presente e futuro que, volta e meia, nos remete ao
que j& se perdeu, as tradicdes que ndo voltam mais, e de constantes mudangas no tempo. Sempre
vivi entre a fronteira campo-cidade: morava numa rua asfaltada e, no final dela, havia uma portei-
ra... um pasto verde... campo, mato, arvores e serra... e eu ficava, as vezes, tentado a passar para 0
outro lado da vida moderna. Deparei-me, entdo, na primeira escuta do referido CD, com varias

composic¢des que ‘falavam’ sobre o transito constante entre esses dois universos, campo e cidade.
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Resolvido o problema de pesquisa e concluida minha monografia sobre o trio S&, Rodrix &
Guarabyra e a dupla S& & Guarabyra, parti para 0 mestrado na Universidade Federal de Sdo Jodo
Del Rei-MG, onde havia me formado, e pude, entdo, continuar com 0s mesmos artistas, aprofun-
dando minhas pesquisas sobre uma forma de musica brasileira que estava ali presente, em minhas
lembrancas, mas ainda pouco explorada no meio académico (RESENDE, 2013).

Contudo, foi pelo encontro, durante a realizacdo de meu mestrado, com o critico e colecio-
nador de discos dos anos 1970, Mario Figueiredo Filho, que, além de tomar contato com obras do
trio e da dupla que eu desconhecia, pude escutar e mapear uma série de bandas brasileiras de rock
desse mesmo periodo. Por meio dessas diversas escutas, e das varias horas de conversa com o0 esti-
mado ‘pesquisador’ e colecionador, é que pude chegar a este trabalho. Um estudo que também sur-
giu da necessidade de aprofundar meus conhecimentos historiogréaficos e, principalmente, musicais.
Por ser musico autodidata, diletante, senti, ainda durante a realizacdo de minha dissertacao, a ausén-
cia, tanto em meu trabalho quanto nas varias producdes bibliograficas percorridas (principalmente
as da area da Historia), de uma discussdo mais voltada para o material musical. Havia muita prosa
sobre musica nos textos académicos, mas pouco som, pouca... masica!

Desse modo, ao entrar em contato com um texto publicado ha ANPPOM (Associacdo Naci-
onal de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Musica),! escrito por um grupo de professores e pesquisado-
res em historia e musicologia, entre eles, aquela que veio a ser minha estimada orientadora, pude
direcionar meu doutorado para a area de musica. O texto discutia, principalmente, a falta de preparo
ou a omissdo de diversos historiadores para com os parametros sonoros de fontes musicais pesqui-
sadas. Assim, a partir dos meus conhecimentos em musica e do desejo de mostrar outras praticas
musicais pouco conhecidas nas discussdes sobre musica brasileira, estabeleci o desafio de falar so-
bre histdria e musica, no meio de masicos.

A presente tese, entdo, visa a pesquisa de alguns grupos de rock no Brasil, nos anos 1970.
Procuro, sobretudo, detectar e demonstrar as diversas sonoridades dos artistas selecionados, trazen-
do a luz as ideias e as representacdes que esses musicos tinham em suas composicdes sobre cidade e
campo, modernidade e tradicdo, suas relacbes com a industria fonografica, as proximidades com a
contracultura e as possiveis criticas & modernizacao capitalista, no periodo da ditadura civil-militar
brasileira da década de 1970.2

1 ASSIS, Ana Claudia de; BARBEITAS, Flavio; FILHO, Marcos Edson Cardoso e LANA, Jonas Soares. “Musica e
historia: desafios da pratica interdisciplinar”. In: BUDASZ, Rogério (org.). Pesquisa em musica no Brasil: métodos,
dominios, perspectivas. Vol. 1. Goiania: ANPPOM, 2009, p. 5-39.

2 Chamo de ditadura civil-militar a implantacdo do regime que teve o apoio e o consentimento de partes da populacédo
brasileira durante sua vigéncia entre os anos de 1964 e 1985 (cronologia que abarca os anos de ditadura propriamente
ditos, 1964-1979, e os de transi¢do democratica, 1979-1985, com a presenca de algumas ac8es de regime repressivo).
Conforme destacam as autoras Denise Rollemberg e Samantha Viz Quadrat, “os movimentos de resisténcia a regimes
autoritarios [incluindo o Brasil] e ditaduras tém sido, em geral, supervalorizados em experiéncias do século XX, seja
quanto as suas dimensfes quantitativas seja quanto as qualitativas. Sem desconsidera-los, inclusive como objetos de
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Para delimitar meu trabalho, selecionei as bandas Casa das Maquinas, O Terc¢o, Recordando
0 Vale das Macas, o trio S4, Rodrix & Guarabyra e a dupla S& & Guarabyra como objeto de pes-
quisa para este estudo. A escolha desses grupos partiu das escutas das musicas, 0 que me permitiu
detectar algumas composicdes contendo as tematicas propostas nesta tese.® Contudo, é importante
destacar que o corpus documental desta pesquisa envolve, além das musicas, as capas, as contraca-
pas, os encartes dos discos, videos com performances dos musicos, reportagens sobre os artistas,
encontradas em revistas especializadas em rock do periodo, algumas entrevistas e depoimentos dos
musicos e sites sobre o rock brasileiro. Nosso recorte temporal, entdo, vai do ano de producéo do
primeiro disco do trio Sa, Rodrix & Guarabyra, LP Passado, Presente & Futuro, gravado em 1972,
até o ano de 1978, com o langamento do album Mudanca de Tempo, da banda O Terco. Recuos ou
avancos, nessa cronologia, sdo feitos a medida que trazem esclarecimentos sobre a trajetdria de nos-
Sos artistas e o contexto musical do rock nos anos 1970.

Sendo assim, abordo a questdo de que esses grupos ndo apresentaram apenas uma forma de
produzir e executar seu rock, mas, diversas sonoridades em seu fazer musical (SMALL, 1998). Co-
mo objetivo principal, entdo, analiso os fazeres musicais dos artistas selecionados apontando os
seguintes contetdos: performances, estéticas do rock, sonoridades, discursos, contextos de produ-
cao, recepcdes, iconografia, organologia e relacbes com a inddstria cultural.

Testo, sobretudo, a hipdtese de que esses artistas se constituiram como vozes dissonantes ou
destoantes, encontrando-se entre aqueles que lutavam contra a ditadura civil-militar (os engajados),
também entre os que, propositalmente ou nao, ignoravam o regime politico a época (os alienados),
e, também, entre a parcela da sociedade civil que aceitava o regime de excecdo no pais. Defendo
que esses musicos nao foram nem transgressores ou subversivos, nem viveram em total alienacdo
com relacdo a ditadura militar e todo o aparato econémico e tecnoldgico disponivel no mercado
cultural da época, mas se situaram nesse entrelugar (BHABHA, 1998), no contexto da ditadura e
nas discussdes sobre internacionalismo e identidade nacional na masica brasileira.

A partir dos pontos de escuta das obras referidas, detecto, ainda, a hipdtese de que suas
composicdes apresentaram proximidades relevantes com o conceito de romantismo contracultural,
elaborado por mim em minha dissertacdo de mestrado (RESENDE, 2013), e que retomo neste estu-
do.

pesquisa, ndo raramente essa énfase esta ligada a luta politica, que acaba por encobrir 0 papel que tiveram num contexto
marcado pelo consenso e pelo consentimento em torno de um regime autoritario” (ROLLEMBERG e QUADRAT,
2010, p. 11-32). Ao longo do texto utilizamos o termo ditadura, ditadura militar ou civil-militar para designar este peri-
odo.

3 Foram analisadas, de forma geral, as composi¢Ges de todos os discos selecionados para esta pesquisa. Essas anélises se
encontram, de forma sucinta, no capitulo 2, onde podemos ter uma visdo mais holistica do trabalho de cada um de nos-
S0S grupos.
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Desse modo, no primeiro capitulo séo apresentadas e problematizadas as fontes seleciona-
das, as teorias e as metodologias aplicadas, além da revisdo bibliografica. Sao discutidos os concei-
tos trabalhados na pesquisa como rock, sonoridade, contracultura, romantismo contracultural,
transgressao e resisténcia. Nesse capitulo estd presente, sobretudo, a importancia da articulagédo
entre historia e masica, e suas possiveis interdisciplinaridades para a producao do conhecimento.

No segundo capitulo, abordo o contexto politico, econdmico, social e cultural do Brasil, nos
anos 1970. Destaco a musica produzida nesse periodo, a cultura engajada e a contracultura. Procuro
verificar, dentro da diversidade de sonoridades na musica brasileira, o percurso dos artistas tomados
para esta pesquisa e suas proximidades com o rock. Ressalto, sobretudo, os aspectos biograficos dos
musicos/compositores e as discussdes sobre suas relagdes com a industria cultural do periodo.

No terceiro capitulo, sdo trabalhadas e discutidas as diversas sonoridades dos grupos em es-
tudo. Por meio das composicOes selecionadas, verifico as representacfes de cidade e campo, o elo-
gio a natureza, as percepc¢des desses artistas sobre a modernidade capitalista brasileira nos anos
1970, e sua forma de se relacionar com essa modernidade, e as diversas escolhas sonoras dessas
bandas. Em meu estudo, defendo que, dentro da producdo de cada conjunto, ndo era concebido e
executado apenas um tipo de rock. Enfatizo, sobretudo, as representacdes e as praticas culturais dos
artistas estudados, onde analiso as vivéncias dos musicos/compositores entre a alienacdo, a cultura
engajada e a contracultura, ou seja, nos diversos caminhos percorridos pelos artistas na sociedade
brasileira do periodo. Mostro, ainda, as possiveis criticas ao regime militar feitas por esses grupos e
suas ideias sobre musica brasileira.

Por ultimo, no quarto capitulo, busco fomentar uma discussdao de como os musicos, em
questdo, e alguns criticos musicais, trabalharam o conceito de identidade nacional, por meio de suas
opinides, discussdes artisticas e de seus fazeres musicais, e como esses artistas trouxeram uma pro-
posta diferente de rock e de musica brasileira.

Constato que pouco ainda foi dito e pesquisado sobre o rock brasileiro dos anos 1970, inclu-
sive sobre a producdo musical dos artistas trabalhados nesta pesquisa. Portanto, este estudo justifi-
ca-se pelo fato de inserir novos grupos musicais e novos debates acerca das vivéncias e experiéncias
artisticas dentro da sociedade brasileira dos anos 1970.

Dessa forma, a viabilidade da pesquisa é garantida pelas fontes musicais acessiveis que
compdem o material bruto de estudo. Tais fontes provém de um periodo de grande producéo e con-
sumo cultural, sobretudo producéo de fonogramas, o que explica sua disponibilidade.*

Buscando, entdo, estudar as diversas sonoridades dos artistas, a metodologia que aplico, as

fontes fonograficas, parte do conceito de fato musical do autor Jean Molino (1975). Outros estudio-

4 Os musicos pesquisados encontram-se na regido Sudeste do pais, no eixo Rio de Janeiro — Sdo Paulo, regides de gran-
de consumo e producdo musical nos anos 1970.
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sos da musica como Philip Tagg (1987), da musica brasileira como Marcos Napolitano (2002) e
Felipe Trotta (2008), e dois autores que tratam especificamente sobre o género rock, Bruce Baugh
(1994) e Paul Friedlander (2012), nos serviram também como ponto de referéncia e de discusses
para tracarmos uma metodologia que nos auxiliasse no entendimento da producdo musical dos gru-
pos selecionados. Assim, partimos das diversas premissas desses autores, aproveitando seus aportes
tedricos e metodologicos para o cotejamento de nossas fontes musicais. Além do conceito de fato
musical de Jean Molino, o conceito de musicking de Christopher Small (1998) também ¢é utilizado
para pensarmos os diversos fazeres musicais dos artistas aqui considerados (conforme capitulo 1).

Em se tratando do repertorio para nossas analises selecionei, para esta tese, ao todo, vinte
composicdes, que podem ser conferidas acompanhadas dos seus anos de lancamento e dos grupos
musicais que os interpretaram, todos apresentados no capitulo 1 (Quadro 1). E, conforme ja menci-
onado, outras fontes foram trabalhadas nesta pesquisa, como jornais, revistas do periodo e entrevis-
tas em meio eletrénico. Além desses, a consulta de alguns sites sobre o rock brasileiro dos anos
1970 também se mostrou necessaria e pertinente, visto conterem informacfes relevantes sobre a
biografia e a trajetoria de nossos artistas.

Contudo, chamo a atencéo para os dados biograficos encontrados e pesquisados para este
material: com excecdo das informacgdes que obtive sobre o trio Sa, Rodrix & Guarabyra e a dupla
Sa & Guarabyra, ainda sdo poucas as referéncias sobre as demais bandas, seja por escassez de ma-
terial bibliografico e biogréfico, seja pelas fragmentadas informacbes em sites e, sobretudo, pelas
dificuldades de contato com esses musicos. Nas diversas tentativas de entrevistas, muitas vezes,
deparei-me com a falta de agenda livre dos artistas, com o total siléncio ou com a promessa de res-
posta a0 meu contato, e que ndo se efetivou. Mesmo assim, as entrevistas que pude realizar com
alguns dos nossos musicos e com o critico musical e jornalista Nico Pereira de Queiroz, que escre-
veu em revistas sobre rock da época, nos auxiliaram no entendimento de muitas questdes sobre a
producdo musical dos artistas. Para a analise e a interpretacdo desses relatos, recorri as abordagens
tedricas e metodoldgicas da Historia Oral, que se mostraram necessarias para entendermos, com
mais propriedade e profundidade, os discursos de nossos entrevistados, atentando, assim, para as
armadilhas e os interesses das falas de nossos interlocutores, bem como as possibilidades de compa-
racdo temporal entre as memorias do passado e do presente de nossos depoentes.®

Outro ponto que faz necessaria uma explicacéo diz respeito as transcrigdes encontradas neste
texto: elas contém apenas elementos que auxiliem no entendimento dos fazeres musicais dos gru-

pos. Para a analise musical, entdo, o leitor encontrara trechos transcritos, letras, capas de discos,

5> No capitulo 2, apresento as contribuicGes dos depoimentos desses artistas e as proximidades metodolégicas com a
Histdria Oral.
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discursos dos musicos e de criticos musicais. Cada um desses elementos é destacado ao longo do
texto, de acordo com sua importancia para o entendimento das questdes aqui propostas.

Ressalto, ainda, que o estudo desta tese partiu de um recorte de fontes/repertorio do rock
produzido e executado no Brasil dos anos 1970, sendo que muitos grupos ficaram de fora e mere-
cem, ainda, varias pesquisas. Portanto, este trabalho nédo visa esgotar todo o vasto conteddo musical
que envolve o género rock em terras brasileiras.

Destaco, também, que todas as interpretagdes do material selecionado foram analisadas se-
gundo nossa Otica. Neste sentido, outros trabalhos que venham a aprofundar o entendimento da te-
matica sobre rock, ditadura, romantismo e contracultura no Brasil, sejam eles aplicados a producao
cultural, ao cenéario cotidiano ou as relagdes com a politica do pais, servirdo para enriquecer sobre-
maneira a compreensao de processos historicos e sociais vistos até os dias de hoje. Conforme vere-
mos no proximo capitulo, muitos autores escreveram sobre o0 rock no pais e tiveram outras interpre-
tacGes com relacdo aos seus aspectos sociais e culturais, o que, por si sO, ja& compreende um material
rico para debates e analises das sonoridades e dos comportamentos rogqueiros em nossas terras. Con-
tudo, se proponho outros olhares para este fendbmeno musical, sdo questionamentos que partem dos
varios trabalhos ja, brilhantemente, estabelecidos e que me suscitaram ddvidas quanto a afirmacdes
que se mostraram pertinentes, mas, pouco esclarecedoras com relagdo a outras caracteristicas sono-
ras e comportamentais que nao foram devidamente observadas nos grupos que escolhi para analise.
O que pretendo, entdo, é trazer outros olhares sobre o rock brasileiro que ndo foram trabalhados
nessas pesquisas, contribuindo para adensarmos ainda mais as indagacdes e o conhecimento sobre
formas de se fazer musica no Brasil. Assim, conforme serd apreciado neste estudo, proponho uma

(Etno) Musicologia Histérico-Cultural Interpretativa do rock brasileiro dos anos 1970.
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Capitulo 1

Das fontes, dos conceitos e da metodologia, ou o0 porqué de se falar ainda sobre

histéria e musica.

1.1. O rock brasileiro dos anos 1970: um limbo transponivel

Em minhas leituras académicas, e naquelas que empreendi com a despretensdo de quem |é
sobre a histéria musical do pais, deparei-me, ao longo desses ultimos dez anos, com uma lacuna
sobre o rock produzido e tocado no Brasil, e que, neste caso, denomino de rock brasileiro:® com
frequéncia eu lia e ouvia falar, seja em interminaveis rodas de conversa, seja nas discussdes em cur-
s0s e congressos sobre historia e masica que, a partir dos finais dos anos 1960, no boom da prima-
vera dos povos do hemisfério ocidental (RIDENT]I, 2003), o género rock se firmou no Brasil por
meio das apropriacdes e das cria¢Oes artisticas da banda Secos & Molhados e do conjunto Os Mu-
tantes. Este ultimo, segundo os dialogos que travei com leitores e autores diversos, estaria inserido
num contexto maior de rebeldia e de influéncias da contracultura brasileira, fazendo parte do, exa-
ustivamente pesquisado, movimento Tropicalista.” Até aqui tudo bem... Embora no se fizesse 14
muita justica com o rock anterior da chamada Jovem Guarda, que a meu ver, nesses anos de pesqui-
sa, mereceria um olhar mais apurado dentro dos trabalhos musicoldgicos e historiograficos,® o pro-
blema que me deixava sempre com aquela espécie de sensacdo de incompletude, como quem nao
consegue definir muito bem a ultima nota dissonante de uma cadéncia qualquer, era que desse me-
tedrico sucesso dos grupos acima destacados, digamos, o inicio de uma identidade musical roqueira
no Brasil, saltava-se para os anos 1980, onde, na analise de alguns autores® é que, de fato, se conso-
lidaria o verdadeiro rock brasileiro, o chamado BRock. Uma espécie de limbo, entdo, se estabelecia:
do sucesso de bandas como Secos & Molhados, Os Mutantes (anos 1967-1968) e o considerado pai

do rock brasileiro (se é possivel atestar alguma paternidade em mdsica) Raul Seixas (anos 1970),

® Néo se trata de um termo exclusivamente nosso. Conforme veremos, ao longo de nosso estudo, o conceito de rock
brasileiro foi utilizado em jornais e revistas da época. Alguns autores, trabalhados em nosso texto, também utilizaram
definicbes como rock brasileiro ou rock nacional em suas produc@es académicas (SEVERIANO e MELLO, 2006;
FRAGA, 2007; SAGIORATTO, 2008; PONTAROLO, 2009; NAPOLITANO, 2001b; NAPOLITANO, 2014).

7 Dentre os varios estudos sobre o Tropicalismo, podemos citar: CALADO, 1997; RIDENTI 2000; DUNN, 2001; NA-
POLITANO, 2001b; FAVARETO, 2007 e ELIAS, 2015.

8 Destaco, contudo, o artigo da autora Ana Barbara Pederiva (2005) que afirma que as musicas dos artistas do ‘ié-ié-i&’
brasileiro ndo eram tdo ingénuas assim — conforme faziam crer alguns criticos (BAHIANA, 2005) — e retrataram expe-
riéncias e sonhos de uma juventude urbana, apresentando questionamentos, criticando certas regras sociais e quebrando
tabus. Mesmo acusados de alienados pelos artistas engajados, a autora destaca que “apesar da aparente inocéncia das
cancOes, a rebeldia de nossos primeiros rogqueiros aparece nas roupas, no modo de colocar a voz e cantar, na danca e no
comportamento em cima do palco” (PEDERIVA, 2005, p. 70).

® DAPIEVE, 1996; NAPOLITANO, 2001b; SEVERIANO e MELLO, 2006; MORELLI, 2008 e VICENTE, 2008.
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transportava-se diretamente para os anos 1980, periodo de redemocratizacdo do pais cuja rede de
recados sobre as mazelas e a falta de politizagdo na sociedade brasileira se fazia presente, também,
em bandas de rock como Tités, Os Paralamas do Sucesso, RPM, Legido Urbana, Ultraje a Rigor,
entre varios outros artistas.

Desse modo, tento percorrer algumas léguas dessa estrada e mostrar que, ao longo da década
de 1970, alguns grupos de rock se fizeram presentes no Brasil e, também, cantaram e tocaram as
caracteristicas do pais.

Contudo, ¢é na década de 1960, em especial com a implantacdo do regime ditatorial-civil no
Brasil, que as discussdes sobre musica se acirram no pais. Dentre os inUmeros debates em torno da
auténtica masica brasileira, ha, por exemplo, os apontamentos dos artistas do chamado nacional-
popular, dos Centros Populares de Cultura (CPC), do cinema, entre outros, com o objetivo de trazer
as populacdes dos centros urbanos e do interior do Brasil para as producfes musicais. Para varios
intelectuais e artistas, o projeto era de mudar o homem para mudar a sociedade. Em musicas de
compositores como Geraldo Vandré, Edu Lobo, Carlos Lira, entre outros, nas manifestagdes cénico-
musicais do show Opinido, com Nara Ledo, Zé Kéti e Jodo do Vale, em romances como Quarup, de
Antbnio Callado, no Cinema Novo, com destaque para Glauber Rocha, ou na ala militante da es-
querda mais armada etc. (RIDENTI, 2003, p. 135-136), a ideia era de retornar as ‘raizes’ do Brasil.
Tratava-se de um olhar atento ao ‘verdadeiro’ povo brasileiro, representado na figura do migrante,
do favelado, ou do homem do campo. A partir de 1967, as polémicas se intensificam com, por
exemplo, as estéticas dos artistas do Tropicalismo, a insercdo da guitarra elétrica nos festivais tele-
Vvisivos, as entrevistas, opinides e apresentac6es de artistas como Caetano Veloso e Gilberto Gil.

Janos anos 1970, as discussdes partem de um suposto vazio cultural na cena artistica do pais
(conforme capitulo 2). Autores como Zuenir Ventura (2000) afirmam que o Brasil vivia, no inicio
dos anos 1970, uma falta de criatividade. Havia, segundo Ventura, poucas alternativas, por exem-
plo, para a masica brasileira. Contudo, considerando as analises de Marcos Napolitano (2005) sobre
a musica produzida no pais, verificamos que na década de 1970 houve diversas experiéncias musi-
cais. Para o autor, é nos anos 1970 que se consagra, no cenario musical brasileiro, a MPB (musica
popular brasileira) como uma espécie de instituicdo sociocultural (NAPOLITANO, 2005, p. 125-
129) e, em sua analise da cultura brasileira, considerando especialmente a musica, Napolitano enfa-
tiza essa longa década, entre os anos de 1968 e 1982, como um periodo musicalmente rico, que se
inicia com a instauragdo do Ato Institucional nimero 5 (Al-5)° e termina com o processo que mar-

cara a ‘abertura’ do regime ditatorial no Brasil. Marcos Napolitano destaca, assim, as diversas ver-

100 Ato Institucional Nimero 5 (Al-5) foi decretado em 13 de dezembro de 1968, pelo presidente Costa e Silva, e du-
rou até 31 de dezembro de 1978. Segundo esse instrumento arbitrario de poder, 0 governo podia cassar mandatos e
direitos politicos, cancelar habeas-corpus, censurar e reprimir a imprensa ou qualquer manifestacao artistica que fosse
contraria a politica repressora do periodo.
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tentes da musica nacional e estabelece um ritmo histérico para o periodo: de 1968 a 1972, experi-
mentacao e pesquisa; de 1972 a 1974, encontros e inser¢fes classicas na cena musical — como, por
exemplo, os de artistas com tendéncias musicais conflitantes: Chico Buarque e Caetano Veloso, Elis
Regina e Tom Jobim (NAPOLITANO, 2005, p. 125); e 0 p6s-1975, com a ofensiva comercial ma-
instream — corrente principal na musica — destacando os LPs Falso Brilhante, de Elis Regina, Meus
caros amigos, de Chico Buarque, entre outros, considerados como marcos da cultura musical e do
mercado fonografico brasileiro (NAPOLITANO, 2005, p. 126). Em meio & multiplicidade de sons e
de producBes musicais na virada dos anos 1960, e ao longo dos anos 1970, podemos destacar, con-
forme Napolitano, o cantor Roberto Carlos, a musica brega, o samba e sua variante do ‘sambao-
joia’, as manifestacdes pop e rock a partir de 1972 (com Secos & Molhados e Raul Seixas, por
exemplo), nomes consagrados da MPB como Elis Regina, Chico Buarque, Tom Jobim, Gal Costa,
Maria Bethania, entre vérios artistas do periodo, a bossa nova, a musica sertaneja, o canto afro-
brasileiro de Clara Nunes, além do som de Milton Nascimento e do Clube da Esquina, entre outros
estilos e géneros (NAPOLITANO, 2001b, p. 339-340). Num quadro musical bem diversificado,
apontado por Marcos Napolitano, percebemos que a cultura ndo estava tdo vazia quanto se fazia
perceber em autores como Zuenir Ventura (RESENDE, 2013).

Em meu levantamento de fontes discograficas verifico, também, que nos anos 1970 houve
uma farta proliferacdo de bandas de rock no pais. Conforme aponta a autora Ana Maria Bahiana
(2005), no percurso do rock no Brasil, além do movimento Jovem Guarda, duas etapas ocorrem no
processo de “importagdo-consumo-diluicdo” (BAHIANA, 2005, p. 54) desse género nos anos 1970:
a primeira caracterizada pelo ““movimento rock’ no Brasil, ou tentativa de um ‘rock brasileiro’”

(BAHIANA, 2005, p. 54), importado, copiado. Segundo Bahiana:

Ouvir rock, informar-se sobre as ideias e atitudes de seus musicos e tentar tocar e ser como
eles passa a ser uma forma fécil de sonho, de fuga, um novo objetivo, um ideal. N&o era
apenas a musica — era a carga com que ela era vestida, as possibilidades de ruptura e restau-
racdo que ela anunciava. Na esteira do rock, os cabelos crescem, os contornos de uma ‘cul-

tura marginal’, ‘subterranea’, se anunciam (...) (BAHIANA, 2005, p. 54)

Nesse fildo, conforme destaca Ana Maria Bahiana, estariam grupos como Os Mutantes e Se-
cos & Molhados. Na segunda etapa, a autora demonstra uma proposta de diluicdo e sintese da in-
formacao rock no pais, destacando artistas como os do grupo Novos Baianos*! e o trio S, Rodrix &

Guarabyra. A autora ressalta o caminho e a persisténcia do género no pais, destacando que o rock

11 Os Novos Baianos misturaram, em sua sonoridade, cavaquinhos e guitarras, rock com frevos e sambas etc. Para Ana
Maria Bahiana, tratou-se de uma primeira proposta de assimilacao e de processamento da informacéao rock no pais.

21



(...) acabou por conseguir passar de forma indelével e indiscutivel elementos de sua lingua-
gem para a fala brasileira: 0 uso generalizado da eletricidade, de instrumentos eletrificados,
a sintese entre suas estruturas ritmicas e as do baido, do samba e até mesmo do choro.
(BAHIANA, 2005, p. 53)

Sendo assim, nos anos 1970, na contram&o de um suposto vazio cultural, além de Os Mutan-
tes, Secos & Molhados, Novos Baianos, ou do som de Raul Seixas, destacou-se o rock dos grupos
Casa das Maquinas, O Terco, Recordando o Vale das Macas, do trio S, Rodrix & Guarabyra e da
dupla S& & Guarabyra. Desse modo, discuto, nesta tese, as diversas apropriacdes do género rock e
da mausica popular brasileira, para além de simples copia ou importacdo, desses artistas. Se o con-
ceito de musica popular neste periodo, conforme apontado por Marcos Napolitano, ja engloba di-
Versos géneros ou ritmos como o samba, a bossa nova, podendo ser incluidos também o choro e o
baido, procuro trazer novos artistas e velhas discussGes sobre musica brasileira, identidade e sonori-
dades, a partir das bandas selecionadas, no contexto cultural dos anos 1970.

As fontes elencadas para tais discussées compreendem, entdo:

a) As composicgdes selecionadas dos respectivos grupos

Conforme mencionado na introducdo, a selecdo do repertério de analise para esta pesquisa
partiu das escutas das musicas dos referidos artistas: além da analise geral da discografia seleciona-
da, que destacamos no capitulo 2, por meio de uma audicdo atenta dos discos percebi, em varias
composicdes, as proximidades quanto a instrumentacao e a tematica bucdlica (a partir do exame das
letras e das sonoridades) nas musicas da banda Recordando o Vale das Macas, do trio S&, Rodrix &
Guarabyra, da dupla S& & Guarabyra e do conjunto O Terco; também foram detectadas a énfase ao
sujeito contra o atomismo social dos grandes centros urbanos, a contemplacdo dos elementos da
noite e da natureza, encontradas tanto nas letras quanto nas sonoridades desses grupos, e o destaque
a ideia de pureza infantil frente ao individuo moderno, percebida em algumas letras. J& com a escuta
e a andlise dos discos da banda Casa das Maquinas, constatei algumas criticas a0 homem moderno
e ao modo deste se relacionar com a natureza, o que me fez incorporar este conjunto como comple-
mento as ideias postas pelo meu conceito de romantismo contracultural. Embora o grupo Casa das
Maquinas nao apresente diretamente as tematicas bucdlicas, nem o idiomatismo musical recorrente
nos outros grupos (conforme veremos nas analises empreendidas nos capitulos subsequentes), os
comportamentos e performances de seus integrantes, os aspectos iconograficos encontrados em suas
capas e seus discursos contidos nos encartes também me chamaram a atengdo por conterem elemen-
tos desse romantismo, tornando possivel trabalhar e destacar outras caracteristicas do meu conceito.

Empreendido esse filtro, chegamos as seguintes composicdes:
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Composicéo Grupo musical Ano LPs
A natureza Casa das Méaquinas 1974 Casa das Maquinas
Casa de rock Casa das Maquinas 1976 Casa de Rock
Cilindro conico Casa das Maguinas 1975 Lar de Maravilhas
Lar de maravilhas Casa das Méguinas 1975 Lar de Maravilhas
Preciso Ihe ouvir Casa das Maquinas 1974 Casa das Maquinas
Vou morar no ar Casa das Maquinas 1975 Lar de Maravilhas
Casa encantada O Terco 1976 Casa Encantada
Criaturas da noite O Terco 1975 Criaturas da Noite
Hey amigo O Terco 1975 Criaturas da Noite
Mudanca de tempo O Tergo 1978 Mudanca de Tempo
Queimada O Tergo 1975 Criaturas da Noite
As criancas da nova floresta Recordando o Vale das Magas 1977 As criancas da nova floresta
Rancho, filhos e mulher Recordando o Vale das Macés 1977 As criangas da nova floresta
Ama teu vizinho como a ti mesmo S4, Rodrix & Guarabyra 1972 Passado, Presente & Futuro
Cigarro de palha S4, Rodrix & Guarabyra 1972 Passado, Presente & Futuro
Criancas perdidas S4, Rodrix & Guarabyra 1972 Passado, Presente & Futuro
Primeira cancéo da estrada S4, Rodrix & Guarabyra 1972 Passado, Presente & Futuro
Justo momento S4 & Guarabyra 1974 Nunca
Nuvens d’agua S& & Guarabyra 1974 Nunca
Segunda cangdo da estrada Sa4 & Guarabyra 1974 Nunca

Quadro 1: Repertorio escolhido para analise

Assim, do total de vinte musicas analisadas, mais detalhadamente, dezoito se encontram no
capitulo 3, e duas (Casa de rock e Vou morar no ar) compdem as discusses sobre a performance
da banda Casa das Maquinas no capitulo 2.

b) Capas, contracapas e encartes dos discos dos musicos abordados

Ap0s a escuta e a selecdo das mdusicas, parti para a analise das capas dos discos e de suas
respectivas contracapas e encartes: eles contém elementos sobre a natureza, o transito entre campo e
cidade, a ideia de comunidade e de vida no meio natural, propostas de insercdo na modernidade e
critica a vida moderna, e estdo presentes tanto na producdo do grupo Casa das Maquinas, apontado

anteriormente, quanto nos demais conjuntos.

c) Entrevistas e reportagens de jornais e revistas, dos anos 1970, sobre rock brasileiro e so-

bre as bandas consideradas

Apesar de esparsas, essas fontes foram fundamentais para entendermos um pouco do percur-

so de nossos artistas, bem como suas relagbes com a industria cultural do periodo.
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Recorremos ao acervo particular do colecionador de discos dos anos 1970, Mario Figueiredo
Filho, na cidade de Lavras-MG, ao blog Velhidade (MENEZES, 2008) onde se encontram vérias
reportagens do jornalista e critico musical Nico Pereira de Queiroz, ao acervo digital da revista Veja
e aos artigos da revista Visdo, escritos pelo autor Zuenir Ventura, que se encontram no livro 70/80
cultura em transito: da repressdo a abertura (2000, p. 52-85). Também utilizei algumas reporta-
gens e discussdes sobre a revista Pop e a revista Musica nos artigos do autor Cassiano Scherner
(2012; 2016).

Importante também é o artigo Rock Rural: origens, estrada e destinos, do cantor e composi-
tor do trio Sa, Rodrix & Guarabyra, Luiz Carlos S4, escrito para a revista USP, no ano de 2010.
Nesse texto, 0 compositor traga o percurso da carreira do trio e da dupla, além de fazer um balanco
sobre o0 que representou e representa o rock rural na musica e na sociedade brasileira. A atualidade
do artigo possibilitou a analise e a compara¢do com a memdoria do artista sobre a masica que produ-

ziu e a sociedade em que se encontrava inserido nos anos 1970.

d) Entrevistas de alguns musicos selecionados, em meio eletronico, no site Museu Clube da

Esquina

Entre os anos de 2004 e 2007, o Museu Clube da Esquinal? recolheu depoimentos de diver-
sos musicos que participaram, de forma direta ou indireta, nas producdes musicais do grupo mineiro
que atuou no cenario musical do Brasil, em fins dos anos 1960 e durante a década de 1970, em tor-
no do cantor e compositor Milton Nascimento.!? Dividido em quatro se¢des “Anos 60”, “Clube da
Esquina”, “Clube da Esquina 2” e “Anos 80 em diante”, “o site conta com um acervo inédito de
entrevistas com os integrantes do Clube, além de narrativas de amigos e familiares que os acompa-
nharam, contribuindo de alguma forma em seus processos criativos” (CANTON, 2010, p. 23-24).

Dentre esses depoimentos temos 0s dos musicos do trio, Luiz Carlos S4, Gutemberg Guara-
byra e Zé Rodrix, e dos musicos da banda O Terco, Flavio Venturini e Sérgio Magréo. Seus relatos
sobre suas formacdes e influéncias musicais, seus caminhos percorridos no cenario artistico brasi-

leiro dos anos 1970, além da trajetdria relatada por eles dentro dos grupos aqui pesquisados, foram

12 Disponivel em http://www.museuclubedaesquina.org.br.

13 0 musico, professor da USP e diretor da Orquestra Filarmonica de Violas, Ivan Vilela, em texto no site do Museu
(se¢do “O Movimento”) define o Clube da Esquina da seguinte forma: “no inicio dos anos 60, em Belo Horizonte
(MG), jovens musicos comegam a se encontrar na cena musical da capital mineira. Eles produziam um som que fundia
as inovacdes trazidas pela Bossa Nova a elementos do jazz, do rock’n’roll — principalmente The Beatles —, de mUsica
folclorica dos negros mineiros e alguns recursos de musica erudita e musica hispanica. Nos anos 70, esses artistas torna-
ram-se referéncia de qualidade na MPB pelo alto nivel de performance e disseminaram suas inovagdes e influéncia a
diversos cantos do pais ¢ do mundo”. Os misicos mineiros combinaram, em sua sonoridade, bossa nova, elementos do
jazz, rock, musica folcldrica, erudita e hispanica. Cantaram a estrada, 0 moderno e o tradicional, o campo e a cidade,
com vérias influéncias da contracultura. O Clube da Esquina teve como representantes e integrantes — além de Milton
Nascimento e L6 Borges — Wagner Tiso, Fernando Brant, Marcio Borges, Toninho Horta, Beto Guedes, entre outros.
Viveram e fizeram parte do contexto romantico revolucionario dos anos 1970.

24


http://www.museuclubedaesquina.org.br/

fundamentais para abordarmos suas biografias e compararmos com as reportagens acima referidas e

0s depoimentos mais recentes, por mim recolhidos.

e) Entrevistas realizadas por meio eletrénico com alguns musicos e criticos musicais da épo-

ca

Das entrevistas que pude realizar com os artistas, sujeitos dessa tese, e com o jornalista e cri-
tico musical Nico Pereira de Queiroz, todas por meio eletrénico, a pedido dos préprios entrevista-
dos, destaco as contribui¢des de Luiz Carlos Sa, que desde minha dissertacdo tem me auxiliado com
suas discussdes sobre o rock rural, as relagdes com a contracultura e suas experiéncias no mercado
fonografico dos anos 1970. Das considera¢des do jornalista e critico musical, que escreveu para a
revista Musica, Pop e para o Jornal de Musica e som, nos anos 1970, ressalto 0s seus apontamentos
sobre 0 mercado de discos e as conceituagdes e discussdes sobre o rock brasileiro no periodo estu-
dado. Também de fundamental importancia foram os depoimentos de Fernando Pacheco e Lee Eli-
seu, componentes da banda Recordando o Vale das Macés, nos anos 1970: seus relatos sobre a for-
macao da banda, suas influéncias musicais, as ideias de campo e cidade da época, as informactes
sobre os tipos de instrumentos que usavam e suas relacdes com o mercado fonografico nos trouxe-
ram outros olhares sobre como eram o0s percursos e percalgos desses artistas, inclusive com as gra-
vadoras do periodo.

Comparando esses relatos com outras consideracdes dos musicos do trio S&, Rodrix & Gua-
rabyra, da dupla S& & Guarabyra, do conjunto O Terco e da banda Casa das Maquinas, encontra-
das nas revistas de rock do periodo, conseguimos trabalhar as memorias desses artistas e mostrar
como se estabeleceram, no passado e no presente, suas ideias e percepc¢des sobre a musica brasilei-
ra, sobre o trabalho que criaram e produziram e 0s seus varios caminhos percorridos no cenario mu-
sical brasileiro dos anos 1970.

Para um melhor entendimento desses relatos, recorri a abordagem da Historia Oral. Segundo
Verena Alberti, com a metodologia da Histdria Oral, podemos “estudar acontecimentos historicos,
instituicdes, grupos sociais, categorias profissionais, movimentos, conjunturas etc., a luz de depoi-
mentos de pessoas que deles participaram ou os testemunharam” (ALBERTI, 2004, p. 18). Tratan-
do-se, no caso, de uma forma de lidar com os depoimentos escritos prestados pelos entrevistados,
aproximamos ao maximo da abordagem da Historia Oral, onde um conjunto de perguntas foi envia-
do aos artistas e na medida de suas possibilidades foi retornado para a composicao da pesquisa. Pri-

vilegiamos, entdo, a forma de entrevista tematica (DELGADO, 2006, p. 22-23),'* mas sem perder

14 Caracterizamos as entrevistas tematicas como aquelas “que se referem a experiéncias ou processos especificos vivi-
dos ou testemunhados pelos entrevistados” (DELGADO, 2006, p. 22).
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algumas caracteristicas biograficas que ajudaram a compor a trajetéria dos musicos aqui envolvi-

dos.

f) Sites e blogs com a tematica do rock brasileiro dos anos 1970

Com o devido cuidado, analisei alguns sites e blogs sobre o rock brasileiro dos anos 1970.
Tratam-se de plataformas online criadas por fas ou jornalistas e que contém muitas informacoes
sensacionalistas ou equivocadas dos grupos pesquisados. Contudo, eles apresentam, também, dados
importantes sobre o contexto musical dos anos 1970, mostrando varias bandas do periodo, incluindo
nossos artistas. Outros sites criados pelos préprios integrantes de nossos conjuntos também foram
pesquisados e se constituiram como fontes importantes para compararmos os dados biogréaficos re-
colhidos nas entrevistas acima citadas. Nesses sites foram encontrados, também, dados da discogra-
fia de nossas bandas e trechos de reportagens de jornais da época sobre a performance e o trabalho

de alguns de nossos musicos.

g) Comentarios encontrados no site YouTube sobre as performances e as escutas, por parte

dos internautas, das bandas consideradas

Fundado em fevereiro de 2005, o YouTube é um site de videos que permite o carregamento e
o compartilhamento de audiovisuais em formato digital. Nesse site pude encontrar o relato de Luiz
Santos que presenciou as gravacOes do videoclipe Casa de rock, da banda Casa das Maquinas, para
0 programa televiso Fantastico, da TV Globo, no ano de 1977. As informacdes extraidas desse rela-
to nos ajudaram a contextualizar melhor a gravacdo do clipe e a discutir dados importantes sobre a

performance da banda e sobre a recep¢do por parte do internauta.

h) Fontes audiovisuais: videoclipes, jingles e apresentacdes em televisdo do periodo

Contamos, para o0 estudo da performance dos musicos da banda Casa das Maqguinas, com o
videoclipe Casa de rock, mencionado anteriormente: situado nos primérdios das gravagdes de audi-
ovisuais, esse video, disponivel no YouTube, nos auxiliou no entendimento de alguns aspectos da
sonoridade do grupo. Também disponiveis no YouTube estdo as apresentacdes, na extinta TV Tupi,
da banda Casa das Maquinas, com a musica Vou morar no ar, que nos permitiu analisar as perfor-
mances ousadas do grupo, e dos integrantes do Recordando o Vale das Magas, com o trecho da
composicdo As criancas da nova floresta, além do jingle S6 tem amor quem tem amor pra dar,

composto pelo trio S4, Rodrix & Guarabyra para a empresa de refrigerantes Pepsi. Esses videos nos
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proporcionaram discutir, além das performances, outros trabalhos e meios de divulgacédo da produ-

cao desses artistas.

i) Dados de vendas de discos, dos anos 1970, disponiveis nos relatorios do Instituto Brasilei-
ro de Opinido Publica e Estatistica Ltda (IBOPE)

Durante minha pesquisa de mestrado pude recolher alguns dados do IBOPE, fornecidos por
minha orientadora do Programa de Pds-graduacdo em Historia da Universidade Federal de Sdo Jodo
Del-Rei-MG, professora Doutora Silvia Briigger, e que foram essenciais para entender, mesmo que
de maneira parcial, as vendas de discos e o consumo das musicas do trio S&, Rodrix & Guarabyra.

Esses dados foram retomados em nossa tese para discutirmos sobre a producéo, divulgacéo e
distribuicdo do trabalho do trio, bem como a auséncia de alguns de nossos artistas nos levantamen-

tos de venda do Instituto.

Partimos, agora, para 0s pressupostos tedricos, conceituais e metodoldgicos que envolvem a

producdo do conhecimento em mausica e historia, e que sdo utilizados nesta pesquisa.

1.2. Discuss0es tedricas: relacdes entre Musica e Historia

Falar de musica e de historia, segundo os autores Ana Claudia de Assis, Flavio Barbeitas,
Jonas Lana e Marcos Edson Cardoso Filho, ndo constitui tarefa facil, e requer muito cuidado e aten-
cdo. Em seu artigo Musica e Historia: desafios da prética interdisciplinar (2009), os autores, ao

fazerem o levantamento de algumas producdes académicas significativas, afirmam o seguinte:

As dificuldades dos estudos historiograficos existentes demonstram que masica ndo € maté-
ria décil, isto é, ndo se deixa manejar facilmente para se encaixar em objetivos e inten¢des
pré-determinadas. Linguagem néo-referencial, ndo amarrada a légica da representacéo e da
significacdo univoca, o sentido da musica ndo se deduz com um simples processo de deco-
dificacdo; pelo contrério, ele se constri numa trama de multiplos agentes e nunca é total-
mente transparente. (ASSIS et al, 2009, p. 7-8)

Embora exista uma farta producdo sobre esses dois campos de conhecimento (Musica e His-
toria) e suas interdisciplinaridades, muito ainda pode, e deve, ser revisto, tratado e pesquisado, para
a construcdo de uma relacdo cada vez mais solida e coerente entre os saberes musicologicos e histo-

riograficos. Dessa forma, tendo como objetivo o estudo de alguns grupos que se aproximaram e se
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apropriaram das diversas sonoridades do rock, e das varias manifestacbes musicais no Brasil dos
anos 1970, procuro, nesta tese, articular a relagdo entre musica e historia.

De acordo com a afirmativa dos autores, acima, notamos a complexidade que os fendmenos
musicais trazem. Os elementos para o estudo do material musical envolvem obra, condicdes de pro-
ducdo, biografias, contextos (social, politico, econémico e cultural), recepcdes e maltiplas intencio-
nalidades. Em se tratando de fazeres musicais (SMALL, 1998), situados num recorte historico, 0
desafio e a complexidade sdo ainda maiores, pois dizem respeito ao entendimento e a escuta de per-
formances musicais que se encontram no passado. Ademais, além da analise das sonoridades, ou
seja, das praticas musicais dos artistas selecionados, faz-se necessario situa-los em seu tempo, cote-
jar as fontes, pensar a partir de varios fragmentos sobre a constituicdo de um rock brasileiro nos
anos 1970 e suas diversas apropriac@es por parte das bandas aqui destacadas. Tomamos de emprés-
timo, do historiador Roger Chartier, o conceito de apropriacéo que diz respeito aos usos e interpre-
tacOes — de diferentes grupos, individuos, instituicdes etc. — inscritos nas praticas que os produzem.
Chartier enfatiza as diferentes apropria¢6es culturais pelos grupos sociais — que também compreen-
dem construgdes culturais — nos processos e nas vivéncias historicas, dando dinamismo as realida-
des socialmente contraditérias (CHARTIER, 1995; 2002).

Assim, a utilizacdo de instrumentos analiticos tanto da Mdsica quanto da Histdria, aqui pos-
tas em mailsculas apenas para enfatizar que ambas tém estatuto de ciéncia (em constante constru-
cao) é feita, neste estudo, com o intuito de mostrar que a musica pode produzir e ensinar historia. A
tarefa, entdo, a que me proponho, é a observacao das varias representac@es historicas e musicais
encontradas nesses artistas e o entendimento do que eles pensavam sobre a realidade brasileira,
quais eram suas relacdes com o contexto da ditadura, seus projetos ou producdes artisticas e sua
estrita relacdo com a industria de discos da época. Algumas performances, conforme ja apontado,
também sdo encontradas neste trabalho, por meio da analise das capas, contracapas e dos encartes
dos LPs selecionados, de anélise de videoclipes, dos discursos dos préprios musicos e aqueles pre-
sentes em revistas e jornais especializados em rock nos anos 1970. No que compete ao estudo das
recepcBes musicais, campo de dificil mapeamento, ainda mais quando relacionado com tempos his-
toricos (embora neste caso, ndo tao distantes), também alguns comentarios e relatos encontrados na
Internet sdo utilizados.

Portanto, partindo do pressuposto de que a musica néo € objeto neutro (ASSIS et al, 2009) e
de que o estudo nesta pesquisa compreende a analise de expressdes musicais realizadas num deter-
minado momento da historia brasileira, proponho uma musicologia que seja a0 mesmo tempo histé-
rica, cultural e interpretativa. Uma musicologia que articule e relacione elementos musicais com as
questdes socioculturais (NEDER, 2010, p. 181). O desafio neste estudo refere-se, entdo, a descrigéo,

interpretacéo e entendimento dos fendmenos musicais desse rock brasileiro.
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E como se tratam, também, de analises de performances, de fazeres musicais (SMALL,
1998), as aproximacdes com a Etnomusicologia se fazem presentes e necessarias. As fronteiras po-
dem ser matizadas. Visto que trabalhamos, aqui, a musica como cultura e a problematica pertinente
é 0 entendimento de “como os outros fazem musica” (LABORDE, 2008, p. 29), a abordagem etno e
musico sdo articuladas propondo uma logia, um logus, que abarque as ferramentas possiveis para o
entendimento desse rock produzido e executado no Brasil da década de 1970. Tomemos um exem-
plo: para a andlise das performances da banda Casa das Maquinas, em video, portanto, congelada
em uma midia, adoto alguns pressupostos etnograficos que fazem parte dos estudos etnomusicolo-
gicos. Tais pressupostos trazem alguns lampejos para o entendimento do sentido posto, por esses
artistas, em suas apresentacoes. Dessa forma, ndo sendo possivel pensar e enquadrar o rock, e espe-
cificamente as varias propostas musicais vivenciadas pelos musicos neste estudo, apenas como sub-
produto de uma industria cultural manipuladora ou como arte inferior, comparando-se, por exem-
plo, com a MPB da época, considerada canone da verdadeira musica brasileira (NAPOLITANO,
2005), trata-se de abordarmos, como aponta Christopher Small (1998) com o seu conceito de mu-
sicking, as experiéncias e as a¢des dos musicos, ou seja, a acdo do seu musicar. Conforme sera visto
nos capitulos seguintes, os diversos significados e as varias formacdes de sentido, a partir das per-
formances e das sonoridades dos grupos em estudo, podem ajudar no entendimento do cenario mu-
sical brasileiro, para além do bindbmio alienacdo/engajamento ja tanto e magistralmente trabalha-
do.B®

O que verifico, contudo, é a falta de estudos do rock brasileiro que leve em consideracéo as
apropriacdes e as representacdes que 0s musicos tém sobre seu cotidiano, bem como suas sonorida-

des e identidades artisticas.

1.3. Discuss0es bibliogréaficas, conceituais e metodoldgicas

Na analise de algumas producdes bibliogréficas relevantes sobre musica brasileira, constato
a parcial ou total auséncia dos grupos selecionados para esta pesquisa. Em seu livro Seguindo a
cangdo: engajamento politico e industria cultural na MPB (1959-1969) (2001b) o autor Marcos
Napolitano, em suas consideragdes finais, mostra as tendéncias musicais na virada dos anos 1960
para a década de 1970, j& anteriormente destacadas, e afirma que o mercado de musica jovem, com
mesclas entre o pop e a MPB, s0 terd um sucesso comercial relevante “a partir de 1972, com o su-

cesso dos Secos e Molhados, Raul Seixas e Sa, Rodrix e Guarabira, entre outros” (NAPOLITANO,

15 |eituras importantes, referentes a tematica de engajamento na musica popular brasileira, sdo encontradas nas obras
dos autores Arnaldo Contier (1998), Marcelo Ridenti (2000; 2001; 2003 e 2005) e Marcos Napolitano (2001a; 2001b;
2002; 2004; 2007; 2010a e 2010b).
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2001b, p. 340). Sobre o universo roqueiro no Brasil o autor afirma que “o rock brasileiro conhecia
seu primeiro grande impulso, com o trabalho dos Mutantes. Mas somente a partir dos anos 1980 é
que o pop-rock brasileiro substituiu a MPB como o centro do sistema fonografico brasileiro” (NA-
POLITANO, 2001b, p. 340). Em outro livro mais recente, 1964: histéria do regime militar brasilei-
ro (2014), Napolitano, além de citar o cantor e compositor Milton Nascimento e o Clube da Esquina
com suas fusdes entre “géneros e estilos locais com o rock” (NAPOLITANO, 2014, p. 181), aponta
que

A grande novidade musical de 1973 foi a renovacdo do rock brasileiro, que parecia encon-
trar um idioma préprio. Neste campo, destacaram-se Raul Seixas, com sua critica &cida ao
milagre e aos valores sociais (Ouro de Tolo, Sociedade Alternativa, Mosca na Sopa, Metrd
Linha 743), e 0 metedrico conjunto Secos & Molhados, que revelou o cantor Ney Mato-
grosso, fundindo o melhor da poesia da MPB com a ousadia cénica e o clima instrumental
do rock anglo-americano. Rita Lee, ex-Mutantes, iniciava uma trajetoria propria e original,
com letras criativas e criticas. Uma das experiéncias mais originais da musica jovem brasi-
leira de qualidade, no inicio dos anos 1970, foi o conjunto Novos Baianos, que ao mesmo
tempo era uma comunidade hippie. Baby Consuelo (vocal), Pepeu Gomes (guitarra), Mora-
es Moreira (que seguiria uma carreira solo de sucesso) e Paulinho Boca de Cantor mescla-
vam samba, chorinho, frevo e rock, criando um idioma musical préprio e bem-aceito pelo
publico de rock e MPB. (NAPOLITANO, 2014, p. 181)

Também os autores Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello em seu livro A Cancédo no
Tempo: 85 anos de musica brasileira, vol. 2: 1958-1985 (2006), obra importante que traz o inventa-
rio e a descricdo de varias composicdes relevantes na vida musical brasileira, enfatizam o musico
Raul Seixas como o principal artista do rock, “tido por muitos como o inventor do rock brasileiro”
(SEVERIANO e MELLO, 2006, p. 188), além da cantora Rita Lee. Severiano e Mello também
afirmam que € nos anos 1980 que se “deslancha finalmente o rock nacional, também chamado de
BROCK, com dezenas de jovens e suas bandas invadindo as paradas de sucesso para o resto da dé-
cada” (SEVERIANO e MELLO, 2006, p. 188).

Varios pesquisadores, que trabalharam sobre o rock brasileiro, apresentam, em seus estudos,
a mesma lacuna com relacdo & década de 1970. Tatyana de Alencar Jacques, no artigo Comunida-
des rock: visdes de mundo e categorias musicais (2010), apresenta um historico incompleto do per-
curso do rock no Brasil: a autora aponta as primeiras gravacoes de rock, no pais, em meados dos
anos 1950, a Jovem Guarda e o Tropicalismo, na década de 1960, e, em seguida, aborda o0s anos
1980, destacando o BRock (JACQUES, 2010, p. 2-3). Ja Fabio Pontarolo, em seu texto Protesto,
critica social e a influéncia musical do rock n’ roll na musica popular brasileira do pés-guerra

(2009), destaca Raul Seixas, Secos & Molhados, Erva Doce, Made in Brazil e Vimana como res-

30



ponsaveis por conduzirem “o rock nacional através dos anos de chumbo da ditadura militar sem
pretensBes de exercer qualquer tipo de critica social ou politica” (PONTAROLO, 2009, p. 146).
Dos artigos pesquisados, o de Pontarolo é o Unico que afirma a despretensdo dos artistas de rock
com relacéo as criticas ao regime politico brasileiro dos anos 1970, embora ndo cite outros grupos
do periodo. O que percebo, também, neste levantamento bibliografico sobre o rock brasileiro nos
anos 1970, é a afirmacdo constante, por parte de alguns estudiosos, do carater subversivo e trans-
gressor do rock, inclusive no periodo da ditadura civil-militar no Brasil, e a sua atitude rebelde e de
recusa a industria cultural. Este ponto merece algumas consideracgdes, visto ser uma das questfes
que abordo e mostro, neste caso, outras vivéncias e experiéncias dos artistas e de sua produgdo mu-
sical no cenario mercadoldgico e cultural brasileiro.

Na tentativa de estabelecer uma sociologia do rock, o autor Cesar Beras (2013), por exem-

plo, propde pensar o rock como portador de uma dinamica pendular:

Desde seu surgimento, em 1950, até os dias de hoje, podemos verificar que o rock demons-
tra uma dindmica pendular; ora questiona radicalmente o status quo, ora vira status quo.
Primeiro, questiona os valores e comportamentos tradicionais a partir do sexo e da realida-
de cotidiana reportada em musicas e comportamentos: modos de vestir, falar, se relacionar
e etc. Depois vira (sic) moda universal a ponto de alargar ao maximo sua identidade, depois
fragmenta em estilos que, cada qual a sua maneira, aporta alguma critica ao status quo vi-
gente: hard rock, punk, e explode em criticas pessimistas ao mundo, depois vira (sic) moda
de novo; absorvido pela indUstria fonografica e depois se fragmenta. Tudo isso em um qua-
dro de transigdo do capitalismo moderno de sua idade de ouro, para a era do capitalismo de-
sorganizado. (BERAS, 2013, p. 3)

Embora o autor afirme que é necessario estudar o rock em toda sua complexidade e que o
género estrutura e é estruturado pela sociedade, sua proposta de pensa-lo como um péndulo que ora
oscila para a critica a sociedade capitalista, ora pende para a cooptacdo pela industria cultural, deixa
de lado as diversas estratégias dos musicos dentro do mercado fonografico. Proponho, nesta tese,
mostrar que o rock pode questionar o status quo, mas em constante relacdo com o seu meio social,
politico, cultural e econémico. Os artistas também venderam seu trabalho a época e ndo trouxeram
apenas musicas com criticas pessimistas, conforme destaca Cesar Beras, no cenario cultural brasi-
leiro dos anos 1970.

Amanda Veloso Garcia (2013), por sua vez, ao propor uma abordagem antropologica para
os estudos do rock, aponta seu carater subversivo e contestador a industria cultural. A autora procu-
ra mostrar, em seu artigo, que o rock busca romper com os padrfes vigentes e que “o verdadeiro
roqueiro ndo se submete ao mercado” (GARCIA, 2013, p. 10). Cita ainda que os individuos se su-

bordinam a logica do consumo e que a contracultura (que tem o rock como manifestagdo artistica)
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surge por causa e contra (no sentido de resisténcia) ao sistema (técnico e tecnolégico) da industria
cultural. Mas serd sempre assim? Pensar apenas que o0s artistas de rock tém como meta criticar “se-
veramente a logica capitalista e os meios de comunicagdo de massa” (GARCIA, 2013, p. 10), con-
forme mostra a autora, é desconsiderar que esses musicos (inclusive agqueles que abordo neste estu-
do) também se utilizam dos recursos da industria e do mercado fonografico para produzir seu traba-
Iho, garantir sua subsisténcia, pois vendem discos no Brasil e no exterior,'® e, também, para falar
sobre seu contexto.

Ja Tatyana de Alencar Jacques (2010), citada anteriormente, ao estabelecer certas categorias
musicais (ruido e peso) para se pensar socialmente os estudos do rock, afirma que o prazer de tocar
e a criatividade no género, em detrimento da técnica, é que traz o carater de “rejeigdo da musica
racionalizada” sendo também “rejeicdo do comportamento racionalmente orientado, o que marca
toda a historia do rock” (JACQUES, 2010, p. 6). Jacques aborda que os musicos de rock rejeitam a

técnica musical como forma de dominacdo. Para a autora,

A excessiva énfase na maestria técnica € frequentemente percebida por esses musicos (do
rock) como uma mecanizagdo do ato de tocar, podendo mesmo reduzir a criatividade a al-
guns clichés ligados & musica mainstream — relativa as grandes gravadoras e, portanto, es-
tabelecida. (JACQUES, 2010, p. 7)

Isso valha talvez para os musicos do estilo punk rock ou da cena independente da cidade de
Floriandpolis (Santa Catarina), que a autora analisa em seus estudos (JACQUES, 2010, p. 5). Mas o
que pensar, por exemplo, de uma banda como o Led Zeppelin que teve, desde a escolha dos musicos
até os shows, todo um aparato tecnoldgico e mercadoldgico em sua producdo (FRIEDLANDER,
2008, p. 330-343)? Ou, para citar 0 caso de nossos artistas, do grupo O Tergo que teve todo um pla-
nejamento da gravadora Copacabana para lancar seus discos, inclusive fora do pais? Como fica,
entdo, o processo de gravacao desses diversos artistas nos estudios e dentro das gravadoras (inclusi-
ve 0s da cena independente e os do punk rock)? O que observo, contudo, € que os grupos seleciona-
dos nesta pesquisa ndo recusaram, ndo se esquivaram da técnica musical, nem dos meios tecnoldgi-
COs e racionais para produzir e criar suas obras. Temos, entdo, um artigo importante como o do au-
tor Danilo Fraga, O beat e o bit do rock brasileiro (2007) que, embora ndo trate do rock dos anos
1970 e sim do rock brasileiro dos anos 1980, afirma que o género sempre circulou pelo mercado
fonografico e que “em cinquenta anos de historia, o rock brasileiro foi lancado por grandes gravado-
ras, esteve em trilhas sonoras de telenovelas, entre outros elementos tipicos desse modelo de distri-
bui¢do” (FRAGA, 2007, p. 3).

16 E 0 caso do grupo O Terco que teve o seu LP Criaturas da Noite, de 1975, gravado também em inglés e langado no
mercado internacional.
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Outros dois estudos, que considero relevantes pelo periodo que tratam e por abordarem al-
guns grupos que trabalho nesta tese, sdo o do jornalista Thiago Hausner de Macédo (2011), com a
dissertacdo de mestrado S4, Rodrix e Guarabyra: os parceiros da muasica bonita (1965-1980), e a
dissertacdo de mestrado de Alexandre Saggiorato intitulada Anos de Chumbo: rock e repressao du-
rante o Al5 (2008).

Thiago Hausner de Macédo propGe analisar as composi¢des do trio S&, Rodrix & Guara-
byra, e seu percurso artistico, aproximando-as da musica de protesto. Embora o autor utilize varias
fontes, como matérias de jornais, revistas, blogs sobre os artistas, colunas de revista (como as da
Backstage, que tem artigos do cantor Luiz Carlos Sa, integrante do grupo), ao analisar as fontes
primarias, que sdo as musicas dos respectivos discos do trio, aborda apenas as letras, deixando de
lado elementos importantes (como sera visto mais adiante, sobre a metodologia) como sonoridades

e capas de discos. O autor afirma um dado importante e pertinente sobre o trio e 0 seu rock rural

(...) que propunha um olhar diferente para o interior brasileiro, oposto ao da musica sertane-
ja de raiz — que revelava o olhar dos proprios cantores sertanejos para 0 campo, trazendo
esse campo para a cidade grande — enquanto no trio o olhar era de musicos da cidade para o
campo. (MACEDO, 2011, p. 16)

Para Macédo ““as cangdes do trio tentavam compreender o Brasil, mediante o olhar do via-
jante, que presenciava essas mudancas rapidas no cenério social brasileiro” (MACEDO, 2011, p.
16). Esses dados apontados pelo autor também sdo trabalhados aqui, nesta tese. Porém, Macédo
afirma que essas caracteristicas de cantar o campo a partir da cidade e da énfase no transito constan-

te entre meio urbano e rural € que caracteriza

(...) a aproximacdo com a musica de protesto (...), pois, com o olhar urbano, S4, Rodrix e
Guarabyra viam ndo s6 o campo de um Brasil utépico alardeado pelo governo militar, mas
um campo sob transformacdes, que destoava do estilo de vida propagandeado pelo gover-
no”. (MACEDO, 2011, p. 16)

Contudo, os artistas Sa, Rodrix & Guarabyra, bem como os demais grupos por mim pesqui-
sados, ndo tinham uma postura de resisténcia a ditadura e, embora os musicos do trio tenham come-
cado suas carreiras nos Festivais de televisdo (abordado no capitulo 2), eles cantaram e tocaram
muito mais as possibilidades sonoras na musica brasileira nos anos 1970 e pensaram alternativas e
espagos para criarem sua arte e viverem, apesar e para além do regime militar. A analise do autor se
mostra ainda reducionista: ao destacar que “o estudo da cancdo do trio serd disposto sem reduzir o

trabalho a andlise de letras, mas sim abrangendo todo o contexto social e politico em que estava
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inserida, criticando o excessivo apego as fontes escritas como documento” (MACEDO, 2011, p.
12), Macédo deixa de lado aspectos importantes como 0s parametros sonoros das composicoes, a
iconografia e os dados sobre industria cultural.

Por sua vez, Alexandre Saggiorato, ao analisar as bandas de rock dos anos 1970, em sua dis-

sertacdo, procura demonstrar o carater transgressor dos musicos. Para o autor

(...) o rock brasileiro produzido nos anos 1970 encontra-se em situagdo de enfrentamento a
ditadura, porém néo seguindo os passos da MPB engajada, envolvida nos ideais da UNE, e
sim comportamentalmente, com caracteristicas subversivas de transgressdo... (SAGGIO-
RATO, 2008, p. 24)

Trabalhando os grupos Casa das Maquinas, O Ter¢o e Novos Baianos, Saggiorato destaca
as atitudes e os comportamentos desses artistas frente a repressdo do regime militar. Para o autor,
nos anos 1970, “os roqueiros produziram durante o AI-5 uma musica comportamental, com critica
aos valores tradicionais. Escreviam sobre a liberdade sexual, o uso de drogas e sobre a busca pela
vivéncia em outro sistema” (SAGGIORATO, 2008, p. 22).

Analisando as letras das composicdes, algumas performances e capas dos discos dos grupos,
acima, Alexandre Saggiorato procura tracar o perfil contestador dessas bandas. Mostra o posicio-
namento politico desses musicos e também tenta situa-los entre a esquerda militante e a direita con-

servadora:

(...) colocar-se a margem tornava-se também opc¢do de alguns jovens para com os aconte-
cimentos que marcavam o pais e o mundo no periodo. Tornar-se livre e ndo atuante dos
principios sociais vigentes, era uma espécie de resisténcia ao regime, bem como de fuga e
também de legitimacdo da prépria cultura underground. (SAGGIORATO, 2008, p. 36)

Concordo com o autor sobre os valores e as experiéncias contraculturais desses grupos, a fu-
ga para o campo ou a fuga do espaco publico e do regime repressor. Porém, procuro avancar em tais
questbes, mostrando que, no caso desses artistas, ndo se tratou principalmente de um rock transgres-
sor. Alexandre Saggiorato define, em sua pesquisa, o ato de transgredir. Conforme aponta, em nota
de rodapé, seria “um ato de desobediéncia, infracdo e violagdo as normas e condutas sociais do pe-
riodo em questao” (SAGGIORATO, 2008, p. 14). Contudo, o que constato ao longo deste trabalho
é gue esses artistas ndo procuraram transgredir as normas sociais ou se opor diretamente contra o
regime militar brasileiro nos anos 1970. Além do mais, torna-se pertinente ndo apenas a analise da
letra, mas também da musica como um todo, articulando, conforme a metodologia proposta neste

estudo, os pardmetros verbais e sonoros das composicdes.

34



Assim, o que verificamos nessas pesquisas é o estudo focado em conceitos como transgres-
sdo, subversao e resisténcia. Os autores enfatizam esses aspectos do rock (que sdo pertinentes), mas
deixam de lado outras possiveis relagdes dos musicos com o seu contexto de producdo. Faltam, nes-
ses autores, discussdes sobre a producdo fonografica dos artistas, ou, quando tém, sdo reduzidas a
cooptacao ou recusa ao mercado cultural. Outro ponto ja citado € o fato dos autores darem pouca
atencdo aos aspectos imageéticos e iconograficos das capas dos LPs das bandas estudadas. Ou, quan-
do muito, analisam aspectos parciais como no caso de Alexandre Saggiorato (2008) que, ao abordar
a capa do LP Lar de Maravilhas (1975), do grupo Casa das Maquinas, ndo trabalha as informac6es
relevantes contidas no encarte do disco, que mostram, por exemplo, alguns elementos da perfor-
mance dos musicos. Desse modo, passo, agora, para as discussdes sobre as metodologias aplicadas
neste trabalho e as possibilidades de pensarmos nas diversas estéticas musicais dos grupos em estu-
do.

1.3.1. Pensando as estéticas dos rocks: sonoridades e identidades musicais

Um aspecto importante, que ressalto nesta tese, é o entendimento das diversas estéticas dos
rocks brasileiros encontradas no recorte temporal proposto para esta pesquisa. Dessa forma, consi-
dero relevante partirmos do seguinte questionamento: seria possivel pensarmos o rock, em geral,
como portador de discussdes, de caracteristicas e de fruicdes estéticas?

Bruce Baugh, em seu artigo Prolegbmenos a uma estética do rock (1994), considera que €
possivel se pensar numa estética do rock. Para o autor, algumas caracteristicas do rock podem de-
termina-lo e diferencia-lo de outros fazeres musicais: a performance dos tons, como por exemplo,
0s sons e ruidos executados na guitarra elétrica; a altura, onde é percebido que o rock se define por
seu volume elevado; e, por fim, o ritmo, em que o rock, segundo Baugh, € feito para dancar.

Por sua vez, Jorge Cardoso Filho (2010) questiona os pressupostos estéticos de Bruce Baugh
e aponta a necessidade de se mostrar os elementos técnicos, culturais e econdmicos das producdes
de rock. O autor afirma que se deve considerar a estética nas variadas experiéncias humanas, levan-
do-se em conta a expressao e a experiéncia musical de cada artista ou grupo e ndo apenas a perfor-
mance dos tons, o volume e o ritmo destacados por Baugh.

Também para os autores Bernardo Alfredo Mayta Sakamoto e Rosa de Lourdes Aguilar Ve-
rastegui (2013), o rock pode ser objeto de fruicdo estética: eles contrapdem, em seu artigo, a viséo,
que consideram pessimista, de Theodor W. Adorno, que, segundo os autores, nega as producoes
culturais, apds os horrores do nazismo, como portadoras de estéticas e como obras de arte, ao pen-
samento de Friedrich Schiller que, em sua obra A educagéo estética do homem numa série de cartas

(2002), defende o projeto de se pensar numa educagdo estética para o individuo. Importante ressal-
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tar que embora esses pesquisadores deixem de contemplar certos aspectos do trabalho de Adorno
sobre filosofia e musica, que seriam pertinentes para se pensar as diversas producées musicais em
seu contexto social,!” eles propdem um questionamento valido para esta pesquisa: € o rock uma arte
de expressdo ou uma regressdo do gosto da audi¢do? Desse modo, convido os leitores a pensar, co-
mo 0s autores acima, as diversas producfes musicais roqueiras no Brasil da década de 1970 como
arte de expressao e como portadoras de diversos significados dentro da cultura brasileira.

Contudo, indago, aqui, se seria possivel pensar numa estética do rock brasileiro para além
dos pressupostos de Bruce Baugh. Melhor dizendo, se seria possivel pensarmos nas varias estéticas
dos rocks produzidos no Brasil. Para tanto, parto, principalmente, das proposi¢fes do autor Jean
Molino (1975). Com o seu conceito de fato musical, o autor esclarece que “ndo ha, pois, uma muasi-
ca, mas musicas. Nao ha a musica, mas um fato musical. Este fato musical é um fato social total”
(MOLINO, 1975, p. 114). Testo, entdo, a hipotese de que ndo s6 a performance, o ritmo ou a altura
do som, conforme defende Baugh, configurariam uma estética do rock, quer para o rock produzido
no Brasil ou em qualquer outra parte do mundo. Aponto que todos os possiveis elementos que cons-
tituem a musica, seja de qualquer género ou estilo, compdem ou configuram diversas estéticas em
determinado periodo e lugar. O conceito de fato musical de Molino, portanto, nos norteara nas dis-
cussdes dos varios componentes das producdes artisticas dos grupos considerados. A partir dos trés
niveis propostos por Molino, neutro, poiético e estésico,'® para o entendimento das musicas como
construgdes culturais, podemos analisar ndo s6 as sonoridades como também outros componentes
do fazer musical de nossos musicos, como, por exemplo, suas producdes iconogréaficas (capas e
encartes dos LPs), entre outros elementos.*®

Partimos, entdo, do conceito de fato musical, para a anélise do material sonoro, ou seja, para
0 estudo e a compreensdo das sonoridades dos grupos selecionados. Apds a analise de outros apor-
tes tedricos e metodologicos de autores como Bruce Baugh (1994), Paul Friedlander (2012), Philip
Tagg (1987) e Felipe Trotta (2008), optamos pelas consideracdes de Molino que se mostraram satis-
fatorias para entendermos a producdo artistica de nossos musicos dentro do contexto social brasilei-
ro dos anos 1970. Entretanto, considero pertinente tecer algumas linhas sobre esses autores, para

170 musicélogo Mario Vieira de Carvalho aponta, por exemplo, o livro Dialética Negativa (ADORNO, 1966), como
uma obra importante do pensamento adorniano. Segundo Carvalho, a grandeza dos textos de Adorno esta em suas anali-
ses sobre o processo de criacdo, encontrado em Dialética Negativa, onde 0 “ndo-pensado” ou o “ndo-idéntico” na filo-
sofia e nas artes pode auxiliar no estabelecimento de constru¢des de identidades numa obra e num artista: “o conceito de
material, que, para Adorno, ndo ¢é dado pela natureza, mas sim socialmente pré-formado (...) material sonoro (Tonmate-
rial) e tudo isso é ja sociedade codificada, produto e agente de socializa¢ao” (CARVALHO, 2000, p. 17).

18 Segundo Molino, todo fenémeno musical (fato musical) apresenta um triplo modo de existéncia, trés niveis de per-
cepgdo: objeto isolado (neutro, com suas formas e caracteristicas fisicas), objeto produzido (poiético, empirico, com
seus processos de criacdo) e objeto percebido (estésico, passivel de analise e apreciacao).

19 Em meu artigo sobre capas de discos do trio S, Rodrix & Guarabyra, publicado na Revista Musica Hodie, conjugo,
por exemplo, os trés niveis de andlise de Jean Molino com a metodologia de Panofsky (1976, p. 50-64) sobre iconogra-
fia e iconologia. Cf. RESENDE, Victor H. de. “Iconografia, iconologia e fato musical: anlise das capas de disco do trio
Sa, Rodrix & Guarabyra”. Revista Misica Hodie, Goiania, V.15 - n.1, 2015, p. 71-86.
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discutirmos sobre suas problematicas de analise do material sonoro que empreendem em seus estu-
dos, destacando alguns pontos relevantes que servirdo para nossas abordagens e para o entendimen-
to das composicOes que buscamos elucidar em nossa pesquisa.

De acordo com a definicdo proposta por Felipe Trotta, a sonoridade € “o resultado acustico
dos timbres de uma performance, seja ela congelada em gravagdes (sonoras ou audiovisuais) ou
executada ‘ao vivo’” (TROTTA, 2008, p. 3-4). Para o autor, sonoridade tem a ver com reconheci-
mento musical. Segundo Trotta:

Trata-se, portanto, de uma combinacéo de instrumentos (e vozes) que, por sua recorréncia
em uma determinada pratica musical, se transforma em elemento identificador. Falamos em
“baixo, guitarra e bateria” e imediatamente pensamos na estética musical do rock. Visuali-
zamos um trio de instrumentistas — em siléncio — portando sanfona, tridngulo e zabumba e
esperamos a execucdo de um forrd. Analogamente, ninguém espera que um quarteto de
cordas (2 violinos, viola e violoncelo) v& tocar um reggae, um frevo ou um blues. Cada
formacéo instrumental evoca um determinado ambiente musical, representado sonoramente
em seu conjunto de instrumentos caracteristicos que servem como elementos constitutivos
de sua pratica. (TROTTA, 2008, p. 4)

O autor, por sua vez, baseia-se na metodologia de Philip Tagg (1987) que, dentre vérios
apontamentos, busca os musemas numa produgdo musical. Segundo Tagg, esses musemas signifi-
cam as unidades minimas de identificacdo de uma composi¢cdo (como melodia, harmonia, ritmo,
entre outras) que permitem determinar um estilo ou género, podendo, inclusive, serem utilizados
para comparacdo entre producdes musicais. Afirmo, contudo, que tal abordagem seja pertinente
para determinar ndo uma, mas varias sonoridades das bandas em estudo e que ndo s6 a guitarra, 0
baixo e a bateria podem compor o que se chama de rock. Os grupos, aqui pesquisados, ndo combi-
naram apenas esses instrumentos (guitarra, baixo e bateria) e as diversas sonoridades que eles pro-
duziram ndo ficaram restritas as instrumentacdes consideradas tipicas do rock. Identificar e analisar
0s musemas nas masicas trabalhadas em nosso estudo se mostraram satisfatérias para compararmos
as producdes da banda O Terco, entre si (caso, por exemplo, das composic¢Oes Criaturas da noite e
Casa encantada), e com as do trio S, Rodrix & Guarabyra e da dupla S& & Guarabyra (conforme
capitulo 3) ndo sendo, contudo, suficiente para entendermos a produgdo musical dos artistas consi-
derados em sua totalidade, conforme veremos adiante. Felipe Trotta se atém, também, ao estudo do
que ele denomina de géneros musicais. Porém, as bandas O Terco, Casa das Maquinas, Recordan-
do o Vale das Macas, o trio S&, Rodrix & Guarabyra e a dupla Sa & Guarabyra, ndo se fixaram em
apenas uma forma de produzir e de executar seu rock, nem mesmo produziram apenas rock.

Cabem, nesse caso, algumas consideragdes sobre ‘género’ e ‘estilo’. Ao tratarmos de estu-
dos musicais, esses dois conceitos ou categorias podem trazer certas ambiguidades no momento de
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referirmos uma composicdo musical: seria correto usar 0 termo ‘género’ ou ‘estilo’ para tratar de-
terminada obra e suas performances? Mario Séve, ao estudar o choro (2016), propde duas defini-
¢Oes que serdo aplicadas neste trabalho. Para o autor, ‘género’ tem a ver com o nivel estésico, de
percepcdo das musicas produzidas: € pensado e definido como categoria sociocultural, algo que é
negociado socialmente. Para género seria necessaria a pergunta geral ‘o que é’ determinada musica.
J& para o termo ‘estilo’, Séve propde uma interpretagdo no ambito poiético, no sentido de constru-
cdo. Para estilo a pergunta seria ‘como €’ realizada determinada composicéo. O estilo musical, en-
tdo, compreende “padrbes formais, fraseoldgicos, ritmicos, melddicos, harménicos e interpretati-
vos” (SEVE, 2016, p. 1-2).

Desse modo, para as discussdes sobre 0s nossos grupos, utilizo o conceito geral de género
para rock e estilo para as diversas vertentes ou variantes musicais como hard rock, progressivo,
rock and roll etc. Algumas questdes sao postas a partir do contato com as bandas: existem regras
formais e técnicas encontradas nas composicdes dos artistas, ou alguns indicadores, para entender-
mos e diferenciarmos, por exemplo, as masicas do trio S&, Rodrix & Guarabyra, com o seu rock
rural, das de uma banda como O Ter¢o? Podemos estabelecer alguma proximidade entre esses gru-
pos e os demais? Com relacdo as composi¢des, demonstro que os artistas do trio e da dupla, e os do
conjunto O Terco, por exemplo, se influenciaram: hd combinacdes de violas, violdes e guitarras que
sdo recorrentes tanto em musicas da dupla S& & Guarabyra e do trio S, Rodrix & Guarabyra quan-
to nos arranjos d’O Terco; em composi¢des como Segunda cancdo da estrada, da dupla S& & Gua-
rabyra, ha sonoridades que remetem a viola e as representacdes da musica rural, que, por sua vez,
também sdo encontradas na musica Queimada, da banda O Terco (conforme capitulo 3). Constato,
também, que num mesmo conjunto, como O Terco, alguns tracos podem ser encontrados em com-
posicOes de diferentes discos, ao passo que na discografia desses musicos também sdo percebidos
diversos fazeres musicais, portanto, estilos de se executar e produzir rock. Podemos averiguar, ain-
da, que nas letras cantadas pelos artistas e em suas escolhas sonoras ha proximidades com as ideias
romantico-contraculturais, explicado mais a frente. Portanto, dentro da discussdo geral do género
rock, alguns estilos, modos de fazer, sdo apontados como indicativos, como tragos identitarios ou
diacriticos (BARTH, 1998) para a identificacdo das sonoridades das composi¢oes. Segundo Fredrik
Barth, tragos diacriticos sdo os “sinais ou signos manifestos [...] que as pessoas procuram e exibem
para demonstrar sua identidade, tais como o vestuario, a lingua, a moradia, ou o estilo geral de vi-
da” (BARTH, 1998, p. 194). Barth, no caso, esta preocupado com a formacao e a permanéncia de
grupos étnicos. Contudo, embora esta tese ndo trate de um estudo sobre etnicidade, mas de identi-
dades sonoras, é possivel identificarmos, nos grupos selecionados, alguns tracos que conferem certo

reconhecimento musical por parte da midia, do publico e das proprias bandas. Desse modo, 0 con-
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ceito de traco diacritico de Barth pode ser articulado com o conceito de sonoridade do autor Felipe
Trotta (2008).

Assim, voltando as consideracfes sobre sonoridades de Felipe Trotta, proponho conjugar
outras metodologias. Testando a hipotese de que ndo é possivel tracar um Unico metodo de analise
para a musica, sobretudo para as diversas producdes fonograficas brasileiras, adoto, também, o0s
pressupostos metodoldgicos do historiador do rock Paul Friedlander (2012).

Embora as discussdes de Bruce Baugh, apontadas anteriormente, compreendam um excelen-
te ponto de partida para se pensar as sonoridades do rock em geral, sera visto que seus aportes me-
todoldgicos ndo sdo suficientes para uma abordagem mais ampla do rock produzido pelas bandas
em andlise, pois, conforme ja afirmado, a producdo dos grupos neste estudo extrapola os elementos
bésicos propostos pelo autor (performance dos tons, altura e ritmo). Assim, pensando as estéticas
dos rocks e a musica como fato musical, utilizo alguns elementos da metodologia do autor Paul
Friedlander denominada de “janela do rock” (FRIEDLANDER, 2012, p. 14-15) e que compreen-
dem analisar na composic¢do: a) musica — compreensdo do conjunto, destacando quais instrumentos
estdo presentes, énfase ritmica (o compasso dominante e quais instrumentos marcam esse compas-
s0), estilo vocal, solo instrumental e estrutura harménica (os acordes presentes na musica); b) letras
— quais 0s principais temas da composi¢cdo (como, por exemplo, amor romantico, sexo, alienacéo,
justica/injustica, introspeccao, musica pop/rock) e a histdria que é contada; ¢) histérico do artista —
elementos da historia pessoal e da carreira do artista que sejam relevantes para o entendimento da
composicao; d) contexto social — as influéncias do ambiente politico, social e econémico para a
criacdo artistica, com destaque para a cultura jovem e sua relacdo com a sociedade, 0s movimentos
politicos e culturais (luta por direitos civis, minorias, contraculturas alternativas etc.) e a questdo da
industria musical, seu desenvolvimento e relagdes com os musicos; e, por ultimo, e) atitude — ele-
mentos de performance ao vivo dos artistas, seus atos e comportamentos em publico.

Procuro, dessa forma, articular as metodologias acima, sem perder o enfoque sobre as sono-
ridades. Aproximando essas metodologias, e levando em considera¢do a masica como construcao
cultural (MOLINO, 1975), € possivel analisarmos a estrutura das composicdes, seu ritmo, melodia e
harmonia (TAGG, 1987; TROTTA, 2008; FRIEDLANDER, 2012), articular letra e musica (FRIE-
DLANDER, 2012), comparar e perceber recorréncias sonoras (TAGG, 1987; TROTTA, 2008), con-
jugar dados biograficos e discursos sobre o fazer musical dos grupos (FRIEDLANDER, 2012), per-
cebendo, assim, as estéticas desses rocks (BAUGH, 1994). Compreendemos, entdo, o0 conceito de
fato musical, de Jean Molino, como construgdo. Molino aponta que 0 conceito e 0 conhecimento
sobre musica passam pelo estudo do som construido e reconhecido por uma cultura. Como essas
metodologias apresentam pontos em comum, as masicas abordadas, aqui, séo trabalhadas com base

nessas diversas combinagdes metodologicas, e, dessa forma, procuro chegar as possiveis interpreta-
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cOes sobre as praticas artisticas das bandas selecionadas, sendo que, o entendimento de tais praticas
nédo passa, apenas, pelo estudo do material sonoro em si, mas de outros elementos considerados ‘eX-

tramusicais’.

1.3.2. O ‘extramusical’ como musical: ampliando o conceito de sonoridade

Conforme aponta Felipe Trotta, “a sonoridade, como qualquer parametro de analise musical,
é um elemento indissociavel de outros elementos musicais e ndo-musicais” (TROTTA, 2008, p. 10).
Contudo, afirmo que os “elementos ndo-musicais”, de que afirma Trotta, também fazem parte do
fazer musical de qualquer artista ou banda. Dessa forma, ao abordar, neste estudo, os parametros
sonoros das composicdes, conforme destacado na secdo anterior, considero outros possiveis ele-
mentos como componentes de uma produgdo musical. Sendo assim, nesta pesquisa abordo os diver-
sos fazeres musicais como resultado de uma pratica social e que envolve produgdo, consumo, sono-
ridades, organologia, iconologia, contexto social, politico, cultural e econdmico, performance e 0s
discursos sobre a pratica musical.

Desse modo, o rock apresenta varios elementos estéticos que podem ser percebidos princi-
palmente em suas relacbes midiaticas (FILHO, 2010). Um dos elementos importantes pelo qual
deve ser estudado o rock esta na sua estrita relagdo com os meios de gravacdo. Conforme afirma
Jorge Cardoso Filho, “como elemento decisivo de constituicdo do Rock, a pratica de gravagdo ¢
circunscrita como objeto privilegiado de estudo” (FILHO, 2010, p. 4). O autor ressalta, ainda, que,
muitas vezes, o consumidor e o pesquisador ficam aquém dos processos e das praticas de gravacao

das bandas. Sendo a producéo de discos raramente apresentada ao publico, Filho destaca que

(...) poucas fotos sobre histéria do Rock apresentam masicos no estidio. As imagens que
documentam a experiéncia com o Rock o fazem a partir de fotos de shows e performances,

totens que contribuem para o sentimento de partilha entre os fas. (FILHO, 2010, p. 4)

Portanto, sobre os elementos considerados ‘extramusicais’, afirmo que estes fazem parte das
sonoridades em estudo. E importante pensarmos, por exemplo, nas capas, contracapas e encartes
dos LPs das bandas, nos anos 1970, como pegas essenciais para a compreensao das performances
desses grupos e como dados de informacédo para o publico. Cabe, contudo, a questdo de sabermos o

que transcrever das sonoridades destes artistas, para o entendimento de suas produgdes musicais.
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1.3.3. Sobre as transcricdes

Para 0 material sonoro, analisado nesta pesquisa, recorro a transcri¢do de elementos relevan-
tes que possam mostrar a relacdo dos artistas com suas obras e o contexto em que estdo inseridas.?°
Entende-se que “a transcrigdo ndo ¢ a musica” (CARDOSO, 2006, p. 63), mas uma representacéo,
uma forma de traducdo para mostrar algo pertinente ou importante que se queira destacar na analise,
sendo que “o objeto musical ¢ mais complexo que a sua transcri¢do, ndo s6 como fendmeno acusti-
co, mas como originador de possibilidades interpretativas” (CARDOSO, 2006, p. 69).

Cabe destacar, também, que as transcri¢cGes dos sons devem estar relacionadas com a totali-
dade da producdo de sentido dos grupos selecionados, para que as analises realizadas sobre as prati-
cas musicais dos artistas ndo sejam apenas técnicas. Conforme aponta o autor Antenor Ferreira Cor-

a

rea:

Todavia, é facil observar (sobretudo em dissertacdes na area da performance musical) que
algumas analises apenas descrevem os acontecimentos, como se fora uma narrativa futebo-
listica (saiu da tonica, passou pelo segundo grau, cruzou pela tonalidade relativa e chegou a
regido da dominante), sem apresentar posteriores conclusdes a respeito de como aquela ana-

lise afetou ou influiu na maneira de tocar a peca. (CORREA, 2006, p. 47)

Destaco, dessa forma, que a questdo fundamental das analises musicais neste estudo ndo é a
grafia, mas as diversas realidades sonoras. Sendo assim, optamos, também, pela construcdo de dia-
gramas contendo a organizacdo formal da instrumentacdo de cada musica analisada. Eles aparecem
no capitulo 3 e tem como objetivo auxiliar-nos na compreensdo do idiomatismo musical de nossos
grupos.

Desse modo, todo o texto desta tese € uma forma de transcricdo da realidade histérico-

sonora dos musicos estudados.

1.3.4. Da contracultura e do romantismo contracultural no Brasil dos anos 1970

Dois conceitos, que sdo trabalhados e utilizados neste estudo, devem, por ora, ser esclareci-
dos: romantismo e contracultura. Em minha dissertacdo de mestrado, O rock rural de S&, Rodrix &
Guarabyra: romantismo contracultural no Brasil dos anos 1970 (RESENDE, 2013), procurei mos-
trar como 0s masicos do trio S4, Rodrix & Guarabyra e da dupla Sa & Guarabyra se aproximaram

de certos comportamentos e ideias da contracultura apropriada no Brasil na década de 1970. Detec-

20 Para aqueles que, por ventura, ndo entendam as ferramentas de leitura musical utilizadas nesta pesquisa, recomendo o
exame do texto, dos diagramas e a escuta das musicas, conforme os links disponiveis que aparecem em notas de rodapé.
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tei que essas aproximacdes contraculturais também faziam parte de alguns ideais do romantismo,
enquanto critica & sociedade capitalista. Assim, identifiquei trés caracteristicas em algumas compo-
sicOes desses artistas e as considerei como parte do conceito que denominei de romantismo contra-
cultural: a “busca de uma vida ligada ao campo, em contato com a natureza, a ideia de comunidade
e a valorizacdo do sujeito frente a atomizacgéo social posta pela modernidade” (RESENDE, 2013, p.
9). Além dessas caracteristicas, o elemento estrada também se mostrou pertinente nas musicas do
trio, e da dupla, e o transito constante entre campo e cidade foi considerado para as discussoes ro-
manticas e contraculturais encontradas nesses artistas.?* Sendo essas caracteristicas também recor-
rentes nas manifestacbes contraculturais nos anos 1960 e 1970, os conceitos de romantismo e de
contracultura puderam ser articulados.

O conceito de romantismo contracultural partiu das analises de Michael Lowy e Robert
Sayre (1995), que estudaram os diversos romantismos espalhados pelo mundo a partir do século
XIX. Os autores trabalhnam com o que denominam de romantismo revolucionario. Tal conceito €
apropriado pelo autor Marcelo Ridenti (2000) para o entendimento da cultura brasileira e das pro-
postas de transformacéo da sociedade no contexto ditatorial dos anos 1960 e 1970. Esses autores
demonstram a critica a sociedade capitalista moderna, industrial, pautada no consumo, e as experi-
éncias e alternativas de vida nesse contexto.

Para Lowy e Sayre, “o romantismo representa uma critica da modernidade, isto é, da civili-
zacdo capitalista moderna, em nome de valores e ideais do passado (pré-capitalistas, pré-
modernos)” e entendem a modernidade como a “civilizagdo moderna engendrada pela revolugéo
industrial e a generaliza¢io da economia de mercado” (LOWY e SAYRE, 1995, p. 34-35). Os auto-
res trabalham com a ideia de romantismos para abarcar as contradi¢Ges e as diversidades do termo
romantico. Estabelecem uma tipologia romantica que vai desde a critica mais conservadora ao en-
fogue mais revolucionario. Segundo Loéwy e Sayre, ha convergéncias dos varios romantismos e de
sua estrutura de sentimento — contra o desencantamento do mundo, a quantificacdo, a mecanizacéo,
a abstracdo racionalista e a dissolucdo dos vinculos sociais — para a critica a modernidade capitalista
e ao autoritarismo, além da ideia de nostalgia presente em suas varias expressoes.

No caso brasileiro, Marcelo Ridenti esclarece que havia uma proposta nacional-popular por
parte de artistas e da intelectualidade, conforme citado na primeira se¢cdo deste capitulo, ligada a
certos partidos politicos e a juventude universitaria engajada, no sentido de trazer a nacionalidade
brasileira por meio do povo, conscientizando as massas de seu papel na construcdo e afirmacéo da

identidade do pais. Ridenti destaca que essas diversas manifestagdes estavam inseridas na ideia de

2L Algumas composicdes do trio S4, Rodrix & Guarabyra e da dupla S& & Guarabyra sdo retomadas, nesta tese, visan-
do aprofundar seus parametros estéticos e as relagdes dos artistas com outras bandas selecionadas para este estudo.
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um romantismo revolucionario no Brasil. Em contraponto as ideias desse nacional-popular, o autor

destaca

(...) o Tropicalismo [que] ndo pretendia ser porta voz da revolucao social, mas revolucionar
a linguagem e o0 comportamento, incorporando-se a sociedade de massa e ao mercado cultu-
ral, mas sem deixar de criticar a ordem da ditadura. O Tropicalismo articulava a seu modo
elementos modernos e arcaicos: buscava retomar criativamente a tradigdo cultural brasileira
— 0 que Caetano Veloso chamou de ‘linha evolutiva da MPB’ — e incorporar de forma ‘an-
tropofagica’ influéncias do exterior, simbolizada nos anos 1960 pela tdo comentada intro-

ducéo da guitarra na MPB ou pelas influéncias da contracultura... (RIDENT]I, 2005, p. 65)

No caso dos embates postos pelo regime civil-militar do periodo, podemos destacar os mo-
vimentos representativos das lutas e resisténcias da época, encontrados no engajamento da esquer-
da, seja armada, intelectualizada ou artistica; e por outro caminho, a proposta contracultural de bus-
ca por espacos alternativos de vivéncia e que traziam algumas criticas ao sistema capitalista, carac-
teristico da juventude de classe média nos anos 1960 e 1970. Ambos podem ser inseridos no debate
e nas ideias romanticas, dentro do contexto brasileiro, sobretudo nas discussdes sobre ruptura, mo-
dernidade, tradicdo e industria cultural. Importante destacar que ndo existiram, no Brasil dos anos
1970, somente engajados, alienados e contraculturas alternativas, como formas de luta, resisténcia,
critica ou ndo acao perante a ditadura brasileira. Tomo esses segmentos para as questdes trabalhadas
nesta pesquisa, mostrando como os artistas selecionados se posicionaram entre esses individuos e
grupos sociais.

Desse modo, com o aumento da repressao politica e social sobre a sociedade brasileira, so-
bretudo com a instauracdo do Ato Institucional nimero 5, a partir de 1968, segmentos da juventude
universitaria e/ou de classe média optam pelo embate direto contra o governo, ou pela via da con-
tracultura que chega ao Brasil. Carlos Alberto Messeder Pereira (1992) destaca que, nos anos de
1960, entre os jovens e a intelectualidade, em diversos paises do globo, surge um tipo de mobiliza-
cao e contestacdo social diferente do engajamento politico das esquerdas. Os meios de comunicacao
de massa comecam a denominar a nova forma de contestacdao de contracultura. Segundo Luis Car-
los Maciel, um dos responsaveis pela atualizacdo e divulgacao das ideias da contracultura em terras

brasileiras:

O termo ‘contracultura’ foi inventado pela imprensa norte-americana, nos anos 60, para de-
signar um conjunto de manifestagdes culturais novas que floresceram, ndo sé nos Estados
Unidos, como em varios outros paises, especialmente na Europa e, embora com menos in-

tensidade e repercussdo, na América Latina. (apud PEREIRA, 1992, p. 13)
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O fendmeno contracultural, ou melhor, seus sujeitos historicos, buscaram alternativas ao
modo burgués de vida, questionando a racionalidade da modernizagao capitalista representada pelo
Estado. Dirigindo-se contra a “racionalizagdo da vida social” (RISERIO, 2005, p. 39), a juventude
brasileira, sobretudo as das classes médias, deram énfase a subjetividade, ao retorno a natureza, a
vida em comunidade, abrindo até mesmo a possibilidade de dialogos extraterrenos! Encontrava-se
em evidéncia o respeito as diferencas culturais, a liberdade sexual, numa critica ao consumismo e
ao intelectualismo vigente, além da ideia de abandono das cidades e de retorno ao campo, trocar o
asfalto quente pela estrada de chdo, rumo ao mato, ao meio natural. E, conforme ressalta Carlos
Alberto Messeder Pereira, a expressao musical da contracultura se deu com o rock, que também
chegou ao Brasil. Acrescento que, por meio das diversas apropriacdes deste género, por parte dos
artistas aqui destacados, surgiram outras criticas e representacfes sobre a sociedade brasileira.

Desse modo, além de mostrar as diversas sonoridades produzidas pelos grupos selecionados
para esta tese, abordo também algumas aproximacfes desses musicos com as ideias romanticas e
contraculturais destacadas anteriormente. Assim, o conceito de romantismo contracultural serd uti-
lizado, quando pertinente, para mostrarmos as aproximagdes que esses artistas tém em suas compo-
sicBes e em suas experiéncias dentro do contexto brasileiro dos anos 1970. Importante ainda desta-
car que o conceito de contracultura, que abordo neste trabalho, ndo trata apenas daquele fenébmeno
datado nos anos 1960. A contracultura que enfatizo diz respeito, também, as diversas formas de
contestacdo, de critica ou de alternativas, contra qualquer cultura ou politica oficial e, geralmente,
repressora. Ou seja, 0S grupos musicais que destaco nesta tese se aproximaram, em alguns aspectos,
da contracultura enquanto fendmeno geral de busca de alternativas de sobrevivéncia dentro do con-
texto repressor brasileiro dos anos 1970. Contudo, conforme aponto e discuto no capitulo 3, se per-
guntassemos para esses musicos o que eles achavam sobre a contracultura brasileira, provavelmen-
te ndo teriam muito a dizer e, conforme relatos em entrevistas, chegaram até mesmo a negar suas
proximidades com tal conceito. Porém, afirmo que algumas caracteristicas contraculturais sdo en-
contradas em suas vivéncias e performances musicais, 0 que atesta que esses artistas conviveram
com as varias tendéncias culturais disponiveis em seu contexto, e se apropriaram delas, sem se pre-
ocuparem em rotular ou afirmar tais apropriagdes.

Assim, percebemos que muito ainda pode ser dito e pesquisado sobre musica brasileira. O
rock apropriado no Brasil e as diversas combinagfes musicais desse género com as varias manifes-
tacOes sonoras nos anos 1970, conforme trabalhado nesta tese, atesta que nédo se trata de algo trivial
para a historia brasileira. Levando em consideracdo o fato de que “musica ndo ¢ matéria docil”
(ASSIS et al, 2009, p. 7-8) e de que os fenbmenos musicais atuam com a historia e sobre a histéria
(ASSIS et al, 2009, p. 14), procuro demonstrar como 0s grupos Casa das Maquinas, O Terco, Re-
cordando o Vale das Macas, o trio Sa, Rodrix & Guarabyra e a dupla S& & Guarabyra trouxeram

44



uma interpretacdo de Brasil, para além de engajamento politico, de nacionalidade homogénea e de

resisténcia cultural.
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Capitulo 2

Nao s0 de musica engajada vive o artista brasileiro: a “longa década” sonora no

Brasil dos anos 1970

Numa reportagem publicada na revista Pop, em agosto de 1977, pelo jornalista e critico mu-

sical Nico Pereira de Queiroz, na secdo denominada Nas quebradas do rock lia-se o seguinte:

O movimento de nosso rock anda meio parado. A movimentagdo maior € atras dos bastido-
res, com muito entra e sai nos grupos, gente nova aparecendo e nada acontecendo nos pal-
cos. Os Mutantes estéo na Europa e parece que vao ficar por 14 um bom tempo (...) O Ter¢o
retirou-se, num sitio, para ensaiar sua nova formagdo, com Sérgio Kaffa nos teclados e Ce-
sar das Mercés nos vocais (...) Mdsicos que vem, masicos que vao, musicos que sim e mi-
sicos que ndo. A verdade é que “a coisa aqui ta preta”, como diz nosso amigo. Falta de uma
minima estrutura que possibilite este pessoal todo de se apresentar. Falta de visdo de em-
presarios que preferem pegar a coisa pronta, por mais cara que ela saia, como foi o caso do
Génesis. Este grupo inglés apresentou shows muito bons por aqui, cheios de musicalidade,
cores, raios e tempestades. Tudo bem, tomara que eles continuem a vir. Quanto mais, me-
Ihor. Mas tudo ficaria mais bonito e razoavel se uma décima parte do que foi gasto com os
ingleses (e ndo foi pouco, ndo) fosse empregada em grupos brasileiros. Uma rapida pesqui-
sa mostraria pelo menos dez grupos, espalhados por este imenso Brasil, em condi¢des de
cumprir temporadas tdo sérias ou mais. A musica pop brasileira, a moderna musica brasilei-
ra deixou de ser um carbono do que era feito 14 fora para transformar-se em algo muito nos-
S0, que tem tudo a ver com as mais puras raizes musicais de nossa terra. Nossos musicos
enfrentam problemas e dificuldades que s6 eles sabem. A maioria, talvez, néo assistiu aos

shows do Génesis por falta de dinheiro para as entradas.

O ano em que a critica foi escrita é importante para nosso recorte temporal e para discutir-
mos sobre nossos artistas. Em 1977, o trio S4, Rodrix & Guarabyra ja havia gravado dois discos
(Passado, Presente & Futuro, 1972, e Terra, 1973), se desfeito em uma carreira solo (a de Zé Ro-
drix) e na dupla S& & Guarabyra. Esta, apos seu primeiro LP, Nunca, de 1974, continuando com o
rock rural (mais a frente explicitado) da fase anterior com o trio, passando pelo menos vendido e
mais experimental jazz rural, segundo Luiz Carlos Sa (2010, p. 131), Cadernos de Viagem (1975),
ja havia langado Pirdo de peixe com pimenta, pela Som Livre, emplacando sucessos como Sobradi-
nho, uma das musicas mais conhecidas da dupla. E o0 ano também em que a banda O Terco, citada
pelo critico, ja havia se firmado na cena roqueira do pais com os albuns Criaturas da Noite (1975) e
Casa Encantada (1976), e mais uma vez se retirava para uma casa no campo para novos ensaios do

que viria a ser o langcamento, em 1978, do disco Mudanca de Tempo; em que o0 grupo Casa das Ma-
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quinas exibia seu videoclipe, com a musica Casa de Rock, no programa Fantastico, da TV Globo, e
se encontrava na estrada fazendo varios shows pelo Brasil afora com os seus trés LPs Casa das Ma-
quinas (1974), Lar de Maravilhas (1975) e Casa de Rock (1976); e os sete musicos do Recordando
0 Vale das Macas entravam em estddio para gravar seu unico LP da década (As criancas da nova
floresta) pela GTA, com todos os entraves e problemas dentro da industria cultural que se consoli-
dava no pais.

A reportagem acima nos deixa algumas pistas sobre o rock brasileiro dos anos 1970. Repa-
ramos que Nico Pereira de Queiroz defende uma producdo pop e moderna da musica brasileira e
destaca o trabalho de algumas bandas, inclusive os ja consagrados Os Mutantes, como pertencentes
as raizes musicais do pais, e ndo como simples cdpia do que vinha do cendrio artistico internacional.
O jornalista comenta também sobre as dificuldades desses musicos dentro do mercado fonogréfico,
as preferéncias da industria musical em trazer bandas de fora, como o Génesis (que serviu de in-
fluéncia para Flavio Venturini durante sua atuacdo com O Terco), e chama a atencdo para a valori-
zacédo dos grupos roqueiros dentro do Brasil.

Desse modo, as discussdes sobre rock brasileiro, modernidade e tradic&o, raizes e pertenci-
mento nacional, a relacdo entre industria e mercado de discos, campo e cidade, dos artistas ligados
ao rock, entre outras informac@es que sucintamente sdo mostradas no artigo acima, serdo trabalha-
dos nestes préximos capitulos, num periodo em que se falava de represséo, censura, resisténcia e
vazio cultural. Mas que vazio cultural era esse e quem o preconizava?

No inicio dos anos 1970, ja se sinalizava para o problema do vazio cultural estabelecido no

Brasil. Em artigo de Zuenir Ventura, para a revista Visao, em julho de 1971,%? o autor destaca:

Alguns sintomas graves estdo indicando que, ao contrério da economia, a nossa cultura vai
mal e pode piorar se ndo for socorrida a tempo. Quais sdo os fatores que estariam criando
no Brasil o chamado “vazio cultural”? Respondendo a um questionario distribuido por Vi-
s40% no principio do ano e organizado com o objetivo de fazer o balanco cultural de 1970,
muitos intelectuais manifestaram sua decepcéo e pessimismo em relagdo ao passado recente
e preocupacdo em relacdo ao futuro. A conclusdo revelava que a cultura brasileira estava
em crise. Contrastando com a vitalidade do processo de desenvolvimento econémico, o
processo de criagdo artistica estaria completamente estagnado. Um perigoso “vazio cultu-
ral” vinha tomando conta do pais, impedindo que, ao crescimento material, cujos indices
estarrecem o0 mundo, correspondesse idéntico desenvolvimento cultural. Enquanto o nosso
produto interno bruto atinge recordes de aumento, o nosso produto interno cultural estaria
caindo assustadoramente. (VENTURA, 2000, p. 40)

22 O artigo encontra-se na obra 70/80 cultura em transito: da represséo a abertura (2000). Organizado por Elio Gaspa-
ri, Heloisa Buarque de Hollanda e Zuenir Ventura, o livro traz artigos e criticas da época da censura e repressdo, intensi-
ficadas a partir do Ato Institucional de numero 5, até o processo de ‘abertura’ do regime politico do Brasil.

23 0 autor esclarece que o artigo contou com a contribuicdo de pesquisas e levantamentos de intelectuais como Wiladi-
mir Herzog, Tarik de Souza, Ana Amélia Lemos, Maria Costa Pinto, Duda Guenes, entre outros.
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As expressdes de vazio cultural, crise e estagnacdo mostram a problematica da cultura bra-
sileira em pleno periodo de crescimento econdmico do pais. Segundo Zuenir Ventura, alguns inte-
lectuais assinalavam para a queda do “produto interno cultural” em contraste com a prosperidade
econémica do Brasil. Preocupados com o futuro da arte brasileira, e, portanto, da manifestacédo e da
afirmacéo do carater nacional do pais, setores da intelligentsia demonstravam a falta de criatividade
e engajamento da cultura, que antes, nos anos 1960, havia despertado o sentimento de construgao
nacional e de luta por um Brasil melhor. Como causas principais desse vazio (“fossa cultural” nos
dizeres do autor) Zuenir Ventura, no mesmo artigo, aponta: “o Ato Institucional n° 5 e a censura”
(VENTURA, 2000, p. 40). Para o autor, 0s anos iniciais de 1970 ndo apresentavam “nem propostas
novas nem aquela efervescéncia criativa que caracterizou o inicio dos anos 1960, antecipando al-
guns dos momentos da cultura brasileira, mais ricos em inovagao e pesquisa” (VENTURA, 2000, p.
40). Na musica, por exemplo, ressalta que nenhuma inovagao havia se dado “como a Bossa Nova”,
anteriormente (VENTURA, 2000, p. 40).

O autor denunciava o aspecto sombrio dessa cultura, em que a quantidade estaria suplantan-
do a qualidade, além da auséncia de tematicas polémicas e controversas, “a evasido de nossos me-
Ihores cérebros, o éxodo de artistas, 0 expurgo nas universidades (...) a mediocrizacdo da televiséo,
a emergéncia de falsos valores estéticos, a hegemonia de uma cultura de massa buscando apenas o
consumo facil” (VENTURA, 2000, p. 41). Em seu artigo, Zuenir Ventura procurava compreender o
que seria da cultura brasileira ao longo dos anos 1970 e buscava explica¢fes da estagnacao cultural
do pais ndo so6 no espaco intelectual e artistico, mas, também, nos “condicionamentos extraculturais
gerados pelas alteracdes na estrutura social, politica, econémica e psicoldgica por que tem passado
o0 pais nos ultimos anos” (VENTURA, 2000, p. 41). Em primeiro lugar, o golpe de 1964, em que “o
povo, que pensava conhecer € em nome do qual falaria, se revelava um estranho” (VENTURA,
2000, p. 40). Para Ventura, a cultura ainda vivia momentos de producdo critica (0 autor destaca o
Cinema Novo, o show Opinido, movimentos ainda dentro de certa ‘legalidade’). Em decorréncia do
Al-5, ocorreria, para 0 autor, uma transformacéo radical da cultura brasileira: censura no campo
cultural, cassacdes, expulsdes, prisdes e varios mecanismos de puni¢do. Como consequéncia: “a
fuga de cérebros para o estrangeiro” (VENTURA, 2000, p. 45). Mas, também, enfatiza certas duvi-
das quanto ao vazio cultural: “o diretor de teatro Augusto Boal pde em duvida o vazio cultural: ‘Po-
de ser que exista, mas as gavetas dos censores ndo estdo vazias. Esvaziem-se as gavetas dos censo-
res e se enchera de imediato vazio cultural que alguns sentem’” (VENTURA, 2000, p. 45-46). Para
Braulio Pedroso,?* segundo Ventura, “este vazio na verdade ¢ mais uma sensagdo premonitoria,
caso prevalecam os critérios cerceadores da liberdade de expressdo” (VENTURA, 2000, p. 46).

Nessa constatacdo da realidade ou carater premonitorio, dentro do devir revolucionario brasileiro,

24 Autor de teatro e de novelas para TV, como Beto Rockfeller e O cafona (VENTURA, 2000, p. 46).
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do Brasil do futuro, instalava-se um devir sombrio e vazio, atingindo todos os setores da vida social
e cultural, os meios intelectuais, de comunicagéo e da imprensa. Questionando o 6nus dessa fossa

cultural creditada apenas ao Al-5, Zuenir Ventura destaca:

Envolvidos no desespero de uma luta perdida em que estdo em jogo a sua dignidade e a sua
sobrevivéncia, os intelectuais brasileiros nem sempre tiveram lucidez para perceber que, in-
dependentemente do Al-5, a cultura vive uma fase de transicdo em que, como superestrutu-

ra, tenta adaptar-se as alteracdes infraestruturas surgidas no pais. (VENTURA, 2000, p. 47)

Trata-se do avanco e da consolidacéo da industria cultural no pais, concomitante ao aumento
do nivel de consumo da populacdo, dentro de um processo de modernizagdo autoritaria e conserva-
dora (REIS, 2014), com a racionalizag&o nos diversos setores da vida social brasileira. Nesse mode-
lo capitalista, Ventura destaca a cultura brasileira se desenvolvendo ainda de forma hibrida: “néo se
libertou completamente dos resquicios artesanais das épocas anteriores e vai incorporando caracte-
risticas de uma cultura tipica dos paises industrializados” (VENTURA, 2000, p. 48), ou seja, as leis

de mercado e as mudangas no comportamento cultural dos consumidores:

Coincidindo com a elevacdo de vida das camadas médias da populagdo urbana, nota-se a
emergéncia de uma “cultura industrializada” cada vez mais condicionada pelas leis da pro-
ducdo (altos custos, fabricacdo em série, consumo em massa), mas que esta encontrando
barreiras naturais e atitudes contraditdrias de resisténcia. Além dos obstaculos opostos pela
complexa realidade brasileira — onde ao lado das “ilhas de consumo” coexistem o analfabe-
tismo em massa, 0 baixo indice de escolarizacdo e o baixo poder aquisitivo —, ha a resistén-
cia daqueles que, apegados a padrdes estéticos e formas de producéo cultural tipicos de uma
época passada, combatem 0 novo processo em nome da qualidade, que seria incompativel
com esse tipo de cultura, e em nome da liberdade de criacdo, que estaria subordinada a de-
manda do mercado. Tendo que atender mais ao requerido pelo consumo do que aos seus
préprios impulsos e preferéncia, esses intelectuais se considerariam produtores e ndo cria-
dores — fabricantes de produtos em série e ndo criadores de objetos Unicos. (VENTURA,
2000, p. 48)

Ocorria, nas analises de Ventura, o embate entre criacao e massificacdo, em que “na musica
popular, a interrupcdo do veio inventivo comecado pela Bossa Nova de Jodo Gilberto e depois re-
tomado por Caetano e por Gil teria como causa a massificagdo e ndo uma crise de criacdo” (VEN-
TURA, 2000, p. 49). Somava-se, entdo, ao Al-5 e a censura, a questdo da cultura massificada, cal-
cada no avanco da industria cultural do periodo, como causa do vazio cultural. Havia, desse modo, a
problematica da “importacdo de modismos internacionais” (VENTURA, 2000, p. 49), caso em que

0 autor aponta o teatro, a industrializagdo, além dos proprios contrastes do Estado que tentava “ofi-
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cializar e amparar a cultura por meio dos institutos (INL, INC, Embrafilme, Comissdes de Teatro
etc.)” sem, contudo, “impedir o estreitamento cada vez mais rigoroso da censura” (VENTURA,
2000, p. 49). O autor destaca, também, que 50% das musicas consumidas nesse periodo eram es-
trangeiras, no quadro da cultura que se estruturava como industria. Nesse contexto, aponta a defesa
de vérios representantes, de diversos segmentos culturais, para uma legislacdo mais liberal de cen-
sura e maiores estimulos e isen¢des na difusdo das obras nacionais. Sobre as influéncias externas,
tema controverso e polémico na historia cultural brasileira, conforme sera abordado neste estudo,
Zuenir Ventura indaga: “numa sociedade de censura rigorosa, seria culturalmente conveniente o
fechamento do mercado cultural as influéncias externas? Por onde se faria o intercAmbio de ideias
que revitalizava o processo criador de um pais?” (VENTURA, 2000, p. 50). E demonstra certas
alternativas: “no plano da expressdo artistica, 0 impasse gerou varios caminhos quase sempre bipo-
lares: o industrialismo e 0 marginalismo; a vanguarda e 0 consumo; a expressdo logica e a expres-
sdo mais intuitiva, emocional” (VENTURA, 2000, p. 50). Outro problema, o de se tratar a cultura
brasileira sempre em pares, e em opostos, aparece no discurso do autor.

Em outro artigo, na mesma revista, intitulado A Falta de Ar (1973), Ventura ja aponta algu-
mas saidas para o impasse da cultura. Seriam trés possiveis solucdes para preencher o vazio cultu-
ral: “uma cultura de massa digestiva, comercial, de simples entretenimento”, “uma contracultura
buscando nos subterraneos do consumo, mas frequentemente sendo absorvida por este, formas no-
vas de expressdo e sobrevivéncia”, e, por Ultimo, “uma cultura explicitamente critica, tentando olhar
para a realidade politica e social imediata” (VENTURA, 2000, p. 60).

No primeiro caso, o autor cita partes da producdo no cinema, teatro, musica e literatura, co-
mo forma de “cultura digestiva, com objetivos essencialmente comerciais” (VENTURA, 2000, p.
62). No setor da musica, destaca a producdo de mais de 30% pautada nas cancfes de telenovela,
ocupando tiragens entre 50 a 150 mil (VENTURA, 2000, p. 61); no teatro, grupos como o Oficina,
de S&o Paulo, e o Ipanema, no Rio de Janeiro, tendo que abandonar “a solida posi¢do cultural que
sempre mantiveram em repertorio e estilo de representacdo” (VENTURA, 2000, p. 62). No caso do
teatro Ipanema, o autor ressalta o “estilo que parece marcar o grupo, nos trés ultimos anos — o da
viagem hippie” (...) (VENTURA, 2000, p. 63).

Na segunda proposta de solugéo para o impasse cultural, o autor destaca a contracultura,
que traria um enfoque mais individualista, sem, contudo, estar vinculada a uma “realidade social
imediata” (VENTURA, 2000, p. 63). Segundo Zuenir Ventura:

Com os canais tradicionais de distribuicdo e comercializacdo vedados, jovens poetas, ro-
mancistas, compositores, cineastas utilizam desde os meios mais artesanais de producéo e
comunicagdo — jornais de circulagdo restrita, edi¢Oes limitadas de livros e textos — até a

mais moderna tecnologia, como a camera Super-8 ou guitarra elétrica, para produzir uma
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arte que as vezes é mais caricatura do que o que pretende ser. Contracultura, underground,
“udigrudi” ou desbunde, essa tendéncia tem mais dificuldade em revelar alguns inegaveis
talentos dos seus quadros do que em expor muitas das ostensivas contrafacdes aderentes.
(VENTURA, 2000, p. 63)

A contracultura, nas analises de Ventura, assumia uma postura critica, abstrata e individua-
lista, atraindo jovens (falsos adeptos para o autor, devido a aparéncia do movimento) e gerando an-
tipatias dos mais velhos. Taxa seus artistas de malditos, cujo trabalho deixaria para a cultura brasi-

leira mais a atitude do que a obra em si. Para o autor:

Na sua proépria formulacdo, a contracultura ndo abandona o espirito critico, mas aparece
como um produto geral que engloba tudo, desde que estabelecido: a cultura, a histéria, a
politica, a desumanizacéo, a poluigdo, as normas morais etc., e propde novas atitudes diante
da vida que podem até ser mesmo velhas formas recuperadas: uma certa volta rousseaunea-
na a natureza, um misticismo oriental. J& que a sociedade é o reino da desumanizagdo, é
melhor cada um ficar na sua. (VENTURA, 2000, p. 64)

O autor, além de apontar certas caracteristicas importantes da contracultura, como o retorno
ao meio natural — tema que sera tratado nesta pesquisa —, e de ter sido um movimento que tentou
preencher o vazio cultural, ndo deixa de denunciar o seu carater resignado em relacdo ao contexto
da época, como se a atitude de inconformismo fosse tragada pelo que ndo poderia ser modificado na
atualidade brasileira, além de parecer deixar “em segundo plano os problemas da Historia e as con-
tradicOes da vida social” (VENTURA, 2000, p. 64).

Por ultimo, Ventura cita algumas correntes mais criticas na cultura do periodo, que trariam
uma “discussdo concreta dos problemas de aqui e agora” (VENTURA, 2000, p. 65). Na musica
popular, por exemplo, destaca 0 populismo de antes “substituido por uma seriedade de pesquisa
expressiva e por um aprofundamento tematico” (VENTURA, 2000, p. 65), encontrado em letras de
artistas como Chico Buarque, Paulinho da Viola, Gilberto Gil, Caetano Veloso, obras para o autor,
“de alto valor” (VENTURA, 2000, p. 65) cultural e critico, ndo deixando, conforme aponta Zuenir
Ventura, de encontrarem, como obstaculos, a “censura ou a autocensura” (VENTURA, 2000, p.
65).%

% No proprio artigo, Ventura cita o caso de Chico Buarque. O cantor e compositor esclarece os prejuizos de se ter uma
obra — seja peca de teatro ou musica etc. — censurada, 0 que poderia causar, também, a autocensura: “Mas € claro que
isso interfere na criacdo, mesmo que ndo se faga musica aos borbotdes e que apenas dez letras em quinze sejam censu-
radas. A frequéncia com que isso ocorre acaba levando a autocensura. Eu, particularmente, ndo sei se exergo a autocen-
sura. Pode ser até que ndo, conscientemente. E muito desagradavel, principalmente porque vocé é obrigado — obrigado
ndo, ‘convidado’ ou intimado — a travar relagdes com a censura num plano pessoal, quer dizer: como cada musica que
vocé manda vai ser censurada, vai criar problemas, vai irrita-los, vocé é ‘convidado’ a conversar, bater um papo, chegar
enfim a um acordo. Isso é a coisa mais perigosa que pode acontecer. E um dialogo absurdo e prejudicial ao criador”
(apud VENTURA, 2000, p. 68).
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A mesma questdo de vazio cultural também estava presente na producéo artistica ligada ao
rock. No caso brasileiro, tomando-se como referéncia duas publica¢fes sobre a historia do género
rock no Brasil, podemos constatar a constru¢do de uma memdria pautada na ideia desse vazio na
cultura e de fim de sonho que permeava o inicio dos anos 1970, no pais € no mundo. De acordo com

a revista Rock — a musica do século XX (1981, p. 165):

Inicio dos anos 70. Corria 0 boato de que o sonho havia acabado. Uns concordam, outros
ndo. No apartamento de Gutemberg, por exemplo, o pessoal se juntava e saiam as maiores
discussoes.

- Olha vocé, Guarabyra — dizia Luiz Carlos S& — Ganhou o Festival Internacional da Cangéo
com Margarida. Fez Casaco Marrom, que estourou com a Evinha. E esta ai como eu. Tendo
gue se virar em mil bicos pra ndo morrer de fome. Que sonho € esse? Os caras das gravado-
ras ouvem o som da gente e dizem que ndo da pra gravar porque é underground, ndo vende
etc. e tal.

- T4 legal. Mas acho que o sonho continua nas cabe¢as. O Zé Rodrix aqui estd se dando
bem com o Som Imaginério. O conjunto acompanhou a Gal, gravou com o Milton, lanca-
ramum LP.

- Mais ou menos, viu? A barra ndo t4 facil — Hoje mesmo o Wagner Tiso tava falando no
ensaio do Som que...

Zé Rodrix foi interrompido por um detetive que entrou de sopetdo e pds todo mundo na rua:
uma vizinha tinha dado queixa contra aqueles cabeludos que passavam o dia inteiro tocan-
do. Os trés foram morar num quarto da casa dos pais do Sa. E. O sonho tinha acabado. Mas,
em vez de cairem na fossa, resolveram optar pela batalha. Formaram o trio S4, Rodrix &
Guarabyra e logo depois langavam o LP Passado, Presente & Futuro, em 1972, com com-
posicOes suas. Era um disco de rock. Mas um rock diferente. Brasileiro e rural, com coisas
country, sertanejas. As letras falavam do pessoal que, como eles, optou pelo natural. Estra-
das, mochilas (...) curtir o mato, aprender a conversar. O LP foi um sucesso, e no ano se-
guinte langaram Terra, um pouco mais rockeiro, também sintonizado com a geragdo pos-

sonho...

A revista cita, também, outras informagdes sobre os musicos S4, Rodrix e Guarabyra, como
a saida de Zé Rodrix do trio, em 1973, a mudanca de Luiz Carlos Sa e Gutemberg Guarabyra para
S3o Paulo, onde véo trabalhar com a producéo de jingles,? da formacéo da dupla S& & Guarabyra,
dos discos vendidos de ‘porta em porta’, além das ‘bandeiras’ ainda levantadas no trabalho da du-

pla, no sentido de que 0 sonho ndo havia acabado.

% Destaque para o famoso jingle S6 tem amor quem tem amor pra dar, para a propaganda da Pepsi, discutido mais a
frente.
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Em outra edicdo, da Revista Bizz, tratando do género rock no pais, destacam-se “as dificul-
dades de quem fazia rock no Brasil nos idos dos anos 70” (s./d., p. 12). Na revista aparece, também,
certa dendncia do fim do sonho:

Aqui, como no resto do mundo, o sonho também havia acabado. O endurecimento do regi-
me e o fim da Tropicalia, com a saida de seus lideres do pais, serviam para aumentar ainda
mais a sensacdo de vazio cultural. Os aplausos calorosos e as estrondosas vaias que agita-
vam os festivais ja eram coisa do passado. No seu lugar, ficara um vasto e profundo silén-
cio, quebrado apenas por uma minoria que insistia em transitar no caminho aberto pelo pio-

neirismo dos Mutantes.

Porém, conforme sinalizamos no capitulo anterior e conferimos neste, parecia que a cultura
musical brasileira ndo estava tdo vazia assim e muito menos sem criatividade e sem mercado con-
sumidor. Contudo, as reportagens, acima, nos permitem entender algumas caracteristicas do contex-
to brasileiro dos anos 1970.

O Brasil, por esse periodo, passa por um processo de mudangas nos aspectos sociais,
econémicos, politicos e culturais. Em funcdo do golpe militar instaurado em 1964, o pais apresenta
inimeros contrastes: na politica, um regime de excecdo, com auséncia de pluripartidarismo e forte
repressao; no campo econdmico, o chamado milagre brasileiro com crescimento industrial acelera-
do, grandes projetos no setor publico, controle da moeda, ampliacdo do mercado de trabalho com
geracdo de empregos, aumento de consumo e investimentos de capitais externos.?’ No plano social
e artistico, destaque para a intensa repressao, controle das informacgdes — censura aos meios de co-
municac&o, jornais e manifestacOes artisticas — e cerceamento das liberdades sociais, politicas e de
expressdo, combinados com forte propaganda em favor do regime. E o periodo ufanista do “pra
frente Brasil”, “ninguém segura esse pais” e do “Brasil, ame-0 ou deixe-0”. O Brasil alcanga o tri-
campeonato na Copa do Mundo de futebol de 1970, no México, conquista apropriada pelo regime
militar para enaltecer o ufanismo disseminado no periodo (COUTO, 1998, p. 109-130). Ocorre,
também, o retrocesso das esquerdas — com prisdes, mortes, torturas e exilios. Segundo Ronaldo
Costa Couto, 0 mandato do presidente Emilio Garrastazu Médici, 1969-1974, é considerado o0 mais
repressivo. E a chamada “linha dura” da politica militar no Brasil, cujo objetivo é a manutencio do
regime, conjugando crescimento econémico e controle social, onde os diversos setores sociais sou-
beram apoiar e se beneficiaram com a politica excludente do governo Médici. A populagédo menos
favorecida, o povo em geral, ficaria aquém da politica modernizadora e conservadora do periodo

(COUTO, 1998, p. 109-116). Verifica-se, também, a consolidacdo, no pais, de um mercado de con-

27 Segundo Ronaldo Costa Couto, a indUstria do periodo recebe 77% do total dos investimentos (COUTO, 1998, p.
111).
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sumo de bens culturais e forte processo de urbanizacéo: no ano de 1970 mais da metade da popula-
cao brasileira se encontra nas cidades (REIS, 2014, p. 15) e em 1975, segundo dados do IBGE, o
pais ja contava com 105 milhdes de habitantes (REIS, 2014, p. 17). Conforme destaca Daniel Aarao
Reis, “ainda rural nos anos 1950 e primeira metade dos 1960, a sociedade rapidamente urbanizou-
se. No inicio dos anos 1970, a maioria da populagao ja vivia nas cidades” (REIS, 2014, p. 23).

Dentro da politica excludente e repressora, o regime militar procura legitimar seu governo
como democratico, com o discurso de defesa dos interesses da familia, da propriedade privada, se-
guindo a vontade do povo em geral, do qual se dizia porta-voz. Maria José de Rezende destaca que
a partir de 1968:

Prevalecia o arbitrio e institucionalizava-se a repressdo e a tortura, mas mesmo assim o
grupo de poder (militares, representantes do grande capital e tecnoburocratas) continuavam
(sic) tentando ganhar adesdo para o regime em vigor através da insisténcia de que as medi-
das postas em prética reiteravam e, portanto, ndo negavam o sentido que eles imputavam a
democracia. Delineava-se o fechamento do regime e/ou a centralizacdo do poder que tomou
sua forma mais acabada no Governo Médici... (REZENDE, 2001, p. 89)

Seguindo, ainda, algumas importantes consideracdes do autor Marcos Napolitano, podemos
perceber a questdo do vazio cultural afirmado pelos intelectuais do inicio dos anos 1970. Matizando
as dicotomias entre industria cultural e criagcdo no pais, bem como cultura e repressao, Napolitano
destaca que, nos anos 1970, havia oposicdo ao governo, mas, também, canais de negociacdo entre
Estado e sociedade, formas de resisténcia e, a0 mesmo tempo, aproveitamento dos bens culturais
pelo regime militar. Convergiam para a ideia de nacionalismo, em que “o Estado, portanto, tentava
neutralizar os efeitos eventualmente politizadores desse tripé artistico [teatro, cinema e musica po-
pular, tripé da cultura engajada de esquerda] menos pelo controle do contetido em si e mais pelo
controle dos circuitos socioculturais pelos quais as obras deveriam circular pela sociedade” (NA-
POLITANO, 2010, p. 155). Renato Ortiz, por sua vez, enfatiza que no regime militar, ap6s o golpe
de 1964, encontra-se o aspecto politico — repressao, censura, prisdes, exilios — e econémico — cres-
cimento do “parque industrial de produgdo de cultura e o mercado interno de bens culturais” (OR-

TIZ, 2001, p. 114) — em estrita ligagdo. Para Ortiz,

(...) a censura ndo se define exclusivamente pelo veto a todo e qualquer produto cultural;
ela age como repressao seletiva que impossibilita a emergéncia de um determinado pensa-
mento ou obra artistica. S8o censuradas as pecas teatrais, os filmes, os livros, mas ndo o
teatro, o cinema ou a industria editorial (...) O movimento cultural pds-64 se caracteriza por
duas vertentes que ndo sdo excludentes: por um lado se define pela repressdo ideologica e

politica; por outro, € um momento da historia brasileira onde mais sdo produzidos e difun-
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didos os bens culturais. Isto se deve ao fato de ser o préprio Estado autoritario o promotor

do desenvolvimento capitalista na sua forma mais avancada. (ORTIZ, 2001, p. 114-115)

Desse modo, ‘cooptagdo’ e ‘resisténcia’ ndo eram processos excludentes nesse contexto e
‘conviviam’ “nos mesmos agentes e instituicdes sociais” (NAPOLITANO, 2010, p. 150). Marcos
Napolitano cita, dessa forma, quatro segmentos sociais importantes nos anos 1970: a) comunistas e
simpatizantes da cultura nacional-popular; b) uma ‘cultura jovem’, incorporada na tradigdo pop, na
contracultura, e em certas vanguardas, como no movimento hippie; ¢) a ‘nova esquerda’, com pro-
postas alternativas ao engajamento do PCB, e que formariam alguns quadros do PT, constituida por
uma intelectualidade mais radical; além de militantes obreiristas, sindicais e a esquerda catolica e d)
liberais mais ou menos progressistas desvinculando-se cada vez mais do governo militar.

Justamente por parte dos intelectuais e artistas comunistas (NAPOLITANO, 2010) é que
surgiam as reac0es as correntes alternativas. Para esses segmentos, a contracultura jovem era taxada
de ‘escapista’, ‘hermética’ e ‘subjetivista’; e o conceito de cultura da nova esquerda, era, para estes
mesmos intelectuais, ‘esquerdista’, ‘sectaria’ e ‘basista’. Dai, expressdes como “vazio cultural” ou
“desbunde”, criticas de setores comunistas ¢ liberais progressistas a contracultura no Brasil. Essas
expressdes vinham carregadas de sentido ideologico, “voltadas para a critica as posi¢oes de ‘recusa’
subjetiva e comportamental do ‘sistema’” (NAPOLITANO, 2010, p. 164).

Notamos, dessa forma, que, em meio aos varios debates e posicionamentos dos diversos
setores artisticos do pais, a cultura brasileira encontrava-se bem ‘aquecida’ e farta de producgdes
musicais.

Vimos no capitulo anterior que o autor Marcos Napolitano estabelece um ritmo histérico
para a musica popular brasileira entre os anos de 1968 e 1982, o que ele denomina de a “longa dé-
cada de 1970” (NAPOLITANO, 2005, p. 125). No contexto musical dos anos 1970 (NAPOLITA-
NO, 2014, p. 173-204), temos a cultura artistica de esquerda, ao mesmo tempo cerceada pela censu-
ra e pela repressdao do governo militar, mas prestigiada no mercado fonogréafico cujas producdes
eram partilhadas e consumidas pela “juventude secundarista ou universitéria, pelos setores da classe
média intelectualizada e ativistas dos movimentos sociais” (NAPOLITANO, 2014, p. 174). Havia

também espaco para as criagdes ligadas a contracultura:

Enquanto o circuito universitario de cultura garantia aos artistas que ficaram no pais uma
abertura de trabalho, as “comunidades” contraculturais protagonizaram uma nova forma,
ndo comercial, de viver a cultura, baseada na préatica do artesanato, na diluicdo das frontei-
ras entre vida e arte e na busca de novos valores morais e de um novo comportamento se-
xual, com base no chamado “sexo livre”, fora dos padrdes monogamicos. Para este segundo
grupo, o uso das drogas, sobretudo a maconha e as drogas alucinégenas como o LSD, fazi-

am parte da utopia de uma libertagdo individual e interior, ajudando a “expandir a mente”,
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muitas vezes levando os jovens a dependéncia e, em alguns casos, a morte. (NAPOLITA-
NO, 2014, p. 174-175)

Além desses dois segmentos, grande parte da classe média brasileira estava mais preocupada
em garantir seu primeiro emprego do que se ocupar ou se despreocupar com a politica do periodo.
Com o aumento de propostas no mercado de trabalho, devido ao milagre econémico, muitos jovens
entravam na vida adulta ja sonhando em ter seu primeiro carro. Essa faixa etaria comporia o princi-
pal mercado consumidor de discos e de shows nos anos 1970. Havia, dessa forma, um consumo
tanto de materiais culturais criticos quanto despolitizados (NAPOLITANO, 2014, p. 175). Segundo
Napolitano,

A grande tendéncia do mercado, com a crise dos festivais da cancéo e cerceado pela censu-
ra, era a masica jovem, o pop e o rock, que garantiam um espag¢o maior na preferéncia de
uma boa parte da juventude. A partir do Tropicalismo, diga-se, 0 pop e o rock passaram a
fazer parte, inclusive, dos varios idiomas musicais que caracterizavam a musica brasileira.
A sigla MPB se tornava quase um conceito estético e, sobretudo, politico, traduzindo uma
musica engajada, com letra sofisticada, de “bom nivel” e, de preferéncia, inspirada nos gé-
neros mais populares, como o samba, constituindo assim um mainstream que ligava esses
géneros a Bossa Nova, as cangdes de festivais e ao Tropicalismo. (NAPOLITANO, 2014,
p. 179)

Percebemos que Marcos Napolitano inclui o rock nessa tendéncia de mercado. Como vimos,
no capitulo anterior, para Napolitano e outros autores esse rock, com “idioma proprio” (NAPOLI-
TANO, 2014, p. 181), tinha como representantes Os Mutantes, Secos & Molhados, Rita Lee e No-
vos Baianos.

Por sua vez, a MPB, entre 1969-1974, contava com espacos em shows nos campi universita-
rios, caso da cantora Elis Regina e dos artistas Taiguara, Gonzaguinha e lvan Lins do Movimento
Artistico Universitario (MAU) que trazia novos ares para a musica popular. Gravadoras investiam
na masica internacional, na black music americana e em compositores brasileiros cantando suas
musicas em inglés (NAPOLITANO, 2014, p. 179). Trilhas sonoras de novelas passaram a compor o
mercado de discos e a procura de consumidores, sendo criada a gravadora Som Livre, no periodo,
para a producdo de LPs ligados a teledramaturgia que crescia e ocupava 0s horarios noturnos de
vérias familias brasileiras. O chamado ‘samb&o-joia’ com grupos como Os Originais do Samba,
Luiz Airdo, Benito de Paula, além da chamada musica brega, e da musica sertaneja, também preen-
chiam uma fatia na venda de discos. Entre 1970 e 1974, os sambas de Martinho da Vila, Paulinho

da Viola e Clara Nunes eram destaque no mercado fonografico, enquanto Roberto Carlos, entre os
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anos de 1969 e 1972, era considerado o artista popular de maior prestigio e venda (NAPOLITANO,
2014, p. 180).

Ao longo dos anos 1970 podemos citar, ainda, o retorno (de exilios voluntarios e for¢ados) e
as producdes de artistas ja consagrados na MPB: Chico Buarque com os LPs Construcdo (1971) e
Meus Caros Amigos (1976), além do album Chico e Caetano, juntos e ao vivo (1972); Caetano Ve-
loso com os discos London, London, Transa e Aragd Azul, langados em 1972, Joia (1975), Qual-
quer coisa (1976), Bicho (1977) e Muito (1978), e Gilberto Gil, com Refazenda, de 1975, e Refave-
la, no ano de 1976. N&o podemos esquecer do artista Milton Nascimento com o LP Clube da Esqui-
na (1972), gravado em parceria com L6 Borges, e as producbes Minas (1975), Gerais (1976) e Clu-
be da Esquina 2 (1978). Havia, também, a cena independente com destaque para os artistas Arrigo
Barnabé, o Grupo Rumo (com Luis Tatit, N& Ozetti e Hélio Ziskind) e Boca Livre (NAPOLITA-
NO, 2014, p. 203-204), além da cantora Gal Costa, com sonoridades e estéticas proximas a contra-
cultura (ZAN, 2010), e os chamados malditos (Jorge Mautner, Jards Macalé, Luiz Melodiai e Wal-
ter Franco), assim conhecidos por ndo se enquadrarem nas formulas da industria de discos do peri-
odo, vendendo pouco, em comparagdo com outros artistas, e “por praticarem certas ousadias musi-
cais, happenings e declaragdes nada simpaticas ao gosto do publico” (NAPOLITANO, 2014, p.
183). Em 1975, despontava Jodo Bosco e Aldir Blanc com os sucessos Mestre-sala dos mares, Kid
Cavaquinho, O bébado e a equilibrista (na voz de Elis Regina), e em 1976 era a vez de Fagner e
Belchior se destacarem nas paradas de sucesso.?® Para Marcos Napolitano,

A MPB se transformou no carro-chefe da industria fonografica brasileira, passando a ser
consumida por amplos segmentos da classe média e chegando, em alguns casos, a ter boa
penetracdo nos setores populares (sobretudo no final da década de 1970). Do ponto de vista
comercial, a MPB era importante para a industria fonogréafica na medida em que seus ou-
vintes mais fi€is se concentravam nas faixas de consumo mais ricas e informadas da popu-
lagdo. Geralmente, os artistas de MPB tinham maior liberdade de criacdo e podiam contar
com maiores recursos das gravadoras para gravar seus LPs, pois, mesmo vendendo menos
do que as ditas cangdes e os géneros mais “populares”, geravam muito lucro as gravadoras,
uma vez que eram produtos mais caros e sofisticados, sendo vendidos a um prego maior.
(NAPOLITANO, 2014, p. 183-184)

Mas, e o rock? Seriam apenas Raul Seixas, Secos & Molhados, Novos Baianos e Rita Lee a
venderem discos e emplacar sucessos? Em meio a toda essa producdo musical, os artistas que to-
mamos para nossa tese gravaram seus discos e fizeram shows pelo pais. Nesse caso, procuro desta-

car, daqui em diante, onde e COmo nOSsSOS grupos se encontravam em meio ao contexto da ditadura,

28 Nao pretendemos esgotar todo o vasto repertério de artistas e de producdes dos anos 1970. Destacamos, acima, ape-
nas alguns exemplos de como a vida musical desse periodo era rica e variada.
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nas relacbes com o mercado fonografico, entre os debates da cultura engajada e das ideias sobre
identidade nacional. Partimos, primeiramente, para entender sobre as ideias roméanticas, o rock e a
contracultura apropriados no pais, sobretudo nos anos 1970, para, em seguida, mostrarmos alguns

dados sobre nossos grupos e, por fim, suas relacbes com a inddstria cultural do periodo.

2.1. Romantismo, contracultura e rock no Brasil dos anos 1970

Como mencionado no capitulo anterior, a expressdao musical da contracultura se deu com o
rock (PEREIRA, 1992). O género musical, conforme destaca Carlos Alberto Messeder Pereira
(1992, p. 42-43), traduziu os anseios e a liberdade alternativa dos contraculturalistas e expressou a
vontade de varios jovens de se retirarem para 0 campo, as ideias de vida em comunidade, as viagens
lisérgicas e os diadlogos misticos e psicodélicos, numa espécie de critica ao racionalismo cientificista
(PEREIRA, 1992, p. 82) nos anos 1960 e 1970. Para Carlos Messeder, visava-se:

(...) buscar saidas alternativas para expressar seu descontentamento e fazer valer suas cren-
¢cas e sua voz. E, certamente, estas saidas foram encontradas. Uma delas, por exemplo, € a
musica. No quadro da contracultura, o rock € um tipo de manifestacdo que esta longe de ter
um significado apenas musical (...) constituindo-se num dos principais veiculos da nossa
cultura que explodia em pleno coracdo das sociedades industriais avangadas. (PEREIRA,
1992, p. 82)

Fuséo entre o blues e o0 jazz, 0 género musical rock desenvolve-se nos anos 1950, nos EUA.
Paulo Chacon destaca o surgimento do rock and roll, onde:

Alan Freed, um disc-joquei de Cleveland, Ohio, percebeu que a musica negra era um fildo
mercadoldgico consumivel pelo branco desde que se trocasse 0 nome de rhythm and blues,
demasiadamente negro, para algo mais branco: surgia assim o rock-and-roll (unido de duas

girias que corretamente traduzidas fariam vovo corar). (CHACON, s./d., p. 91)

O rock surge da tensdo e do encontro de diferentes grupos sociais e formas de expressao

musical. Segundo Paul Friedlander:

Em suas origens, o rock and roll era essencialmente uma musica afro-americana. Os ritmos
sincronizados, a voz rouca e sentimental e as vocaliza¢cdes de chamado-e-resposta caracte-
risticas dos trabalhadores negros eram parte da heranca da musica africana e tornaram-se 0s
tijolos com os quais o rock and roll foi construido. (FRIEDLANDER, 2012, p. 31)
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Friedlander descreve quatro estilos musicais que estdo na base da musica negra denominada
rhythm and blues — blues rural, blues urbano, gospel e jump and jazz — que, por sua vez, junto com
o folk e a masica country, comp&em a matriz do rock and roll dos anos 1950. Conforme o autor:

Em meados dos anos 50, o rockabilly, uma fusdo sulista e branca da mdsica country, do
blues, do gospel e do rhythm and blues, proporcionou a catalise musical e emocional para
gue muitos musicos brancos ultrapassassem os limites da tradicional masica country e en-
trassem na era do rock and roll. (FRIEDLANDER, 2012, p. 31)

Paulo Chacon, por sua vez, aponta que o género recolhe elementos de trés campos musicais:
a pop music, o rhythm and blues e o country and western music norte-americanos. A pop music
seria a heranca branca, conservadora dos anos 1940, simbolo de status quo e de enaltecimento da
vitOria americana da Segunda Guerra Mundial e do modo de vida americano, o ‘american way of
life’. Como exemplo, 0 autor cita as musicas de Frank Sinatra, Paul Mauriat, Ray Conif, entre ou-
tros. Do rhythm and blues, a heranca corpdrea do canto negro para o rock, a vertente negra do blues,
mais acelerado e eletrificado com o uso de guitarras e contrabaixo (CHACON, s./d., p. 90). E do
country and western music, o ramo folk, a versao branca do “sofrimento dos pequenos camponeses”
(CHACON, s./d., p. 91).

Para Roberto Muggiati, 0 rock seria o resultado da “fusdo de varias correntes musicais que
vinham ‘evoluindo’ na América desde a virada do século” (MUGGIATTI, s./d., p. 14). Da musica
negra, o blues, desenvolvido a partir dos gritos (field hollers) e das cancdes de trabalho (work
songs) dos escravos das plantacdes de algoddo, e com os instrumentos violdo, banjo e gaita-de-
boca, geralmente de fabricacdo caseira. Em sua passagem, segundo Muggiati, da fase rural para a
urbana, “conheceu uma versdo instrumental aliando-se ao jazz e desencadeou um dos primeiros
grandes fendmenos musicais de massa, abrindo a era das grandes cantoras, as chamadas imperatri-
zes do blues” (MUGGIATI, s./d., p. 14). Nos anos 1920 ja predominam 0s primeiros discos, com
destaque para o jazz. Roberto Muggiati afirma que nos anos 1930, sobretudo com o aperfeicoamen-
to da guitarra elétrica, surge o novo estilo de blues, o rhythm and blues, executado nos bares e gue-
tos negros, lugares ruidosos, segundo o autor. Ritmo que sera lancado, conforme aponta Muggiati,
pela gravadora RCA. Também, por esse periodo, ha o country and western, outra corrente de in-
fluéncia para o rock and roll, fusdo da musica dos brancos pobres de areas rurais e da musica de
vaqueiros e desbravadores do Oeste.

Como podemos perceber nas analises de Paulo Chacon, Paul Friedlander e Roberto Muggia-

ti, 0 rock ‘nasce’ da fusdo de outras fusdes musicais. Para Muggiati,
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(...) os primeiros roqueiros projetavam o grito primal no cenario nervoso dos grandes cen-
tros urbanos e propunham um novo universo musical, aberto para a vida, com cheiro e cor.
Suas cancg0es, sublinhadas pelo ritmo frenético das guitarras elétricas, traziam para o publi-
co a propria realidade fisica da época: ruas cheias de carros, gente se acotovelando nas cal-
cadas, se amando e odiando... (MUGGIATI, s./d., p. 16)

Resultado do grito do negro nos campos e das combinagdes entre blues (campo e cidade) e
jazz (meio urbano), e outras sonoridades, o rock, desde seu aparecimento, sofre também variacoes,
apresenta diversos estilos, indo da musica dangante de Elvis Presley as guitarras de Chuck Berry,
passando por bandas como The Beatles e Rolling Stones, até os sons mais psicodélicos e progressi-
vos (Pink Floyd, Yes, Génesis), 0 som punk, o folk engajado de Bob Dylan e Joan Baez, e assim por
diante... fusdo de fusoes.

Conforme os autores acima, o rock também chega as terras brasileiras. Sobre o género no
Brasil, Muggiati apenas destaca sua influéncia na musica nacional para artistas como os da Jovem
Guarda, Tropicalia, os mineiros Milton Nascimento, L6 Borges e Beto Guedes, Os Mutantes, Fag-
ner, Zé Ramalho, entre outros. Para Chacon, seria com a Tropicalia que o rock definitivamente en-
traria na composi¢cdo da musica brasileira.

Constatamos que no final dos anos 1950 o rock chega ao pais, mas ndo se torna um movi-
mento artistico, o que para alguns autores (SCHMIDT, 2004; MORELLI, 2008) s6 sera possivel
trés décadas depois, com o rock brasileiro dos anos 1980, o chamado BRock. Em 1956, aparece a
primeira versdo em portugués da musica Rock Around the Clock, na voz de Nora Ney, cantora de
sambas de fossa (SCHMIDT, 2004, p. 15). Em 1957, Cauby Peixoto, icone do Radio, grava, de Mi-
guel Gustavo, Rock and Roll em Copacabana, “primeiro rock composto por um brasileiro” (ZAN,
2001, p. 113). Segundo Zan, “nos anos seguintes, surgiu a primeira gera¢ao de cantores de rock no
Brasil, com destaque para os irmdos Tony e Celly Campelo, Demétrius, Sérgio Murilo, Ronnie
Cord e Carlos Gonzaga” (ZAN, 2001, p. 113) com repertorio composto principalmente por versdes
de musicas internacionais.

Nos anos 1960, concomitante as producdes musicais da Jovem Guarda,?® diversas bandas,
seguindo as influéncias do conjunto britanico The Beatles, também compuseram a trilha sonora ro-
queira no pais. Segundo a reportagem da revista Fatos & Fotos, de 24 de julho de 1965 (ZANETTI,
2015, p. 1-7),% intitulada Um Beatle em cada esquina!, temos os seguintes conjuntos de rock: The

29 Roberto Zan destaca que “em meados dos 60, o rock transformou-se no ié-ié-ié da Jovem Guarda. Concebido pela
empresa de publicidade Magaldi, Maia & Prosperi, o programa musical Jovem Guarda, que foi ao ar pela primeira vez
em setembro de 1965, pela TV-Record, representou o0 maior empreendimento de marketing, relacionado a musica popu-
lar, ja registrado no Brasil. Animado pelo cantor e compositor Roberto Carlos, acompanhado por seus amigos Erasmo
Carlos e Wanderléia, o programa permaneceu em cartaz até 1969” (ZAN, 2001, p. 114).

30 Disponivel em https://luciazaneetti.wordpress.com/2015/09/21/um-beatle-em-cada-esquina-de-como-surgiram-as-
bandas-de-rock-no-brasil/21/09/2015. Acesso em 15 jan. 2018.
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Clevers, que posteriormente seriam chamados de Os Incriveis e de onde sairia 0 baterista Luiz
Franco Thomaz (Netinho) para montar a banda Casa das Méaquinas, The Jordans, que inicia sua
carreira no ano de 1956 e grava em 1962, The Rebels, que comecou a tocar no ano de 1958 e cujos
integrantes eram considerados, conforme a reportagem, “os mais técnicos de todo pais”, The Beat-
niks, grupo de S&o Paulo, formado em 1958 e que, segundo a revista, produzia uma sonoridade e
tinha um visual mais proximo aos Beatles, Os Terriveis, cabeludos que tocavam de “tudo: da musi-
ca classica ao twist e a bossa nova”. A revista Fatos & Fotos aponta, também, que algumas dessas
bandas, como o The Clevers/Os Incriveis e The Jordans, ja haviam feito apresentacoes fora do Bra-
sil. Havia também as bandas The Jet Black’s, The Flyers, The Shadows, The Ventures, Os Mega-
tons, de 1963, Os Santos (1965), banda carioca da Vila Isabel, e 0 mais conhecido (como Os Incri-
veis) Renato & seus Blue Caps, do Rio de Janeiro, que atuavam desde 1960. Conforme a reporta-

gem:

No comego era s6 cabelo comprido. Depois, 0 penteado. Mais tarde, os gestos e as musicas.
Vieram as calgas apertadinhas e curtas, os blusdes coloridos, a botinha dos Beatles, em tudo
ou quase tudo mostrando a influéncia dos famosos cabeludos ingleses na nova geragdo mu-
sical brasileira. Depois que The Beatles foram condecorados pela Rainha, os cabeludos bra-
sileiros se tornaram mais audaciosos, com gestos mais longos, cabelos mais compridos,

calcas mais apertadas ainda.

Entre os anos de 1967-1968, aparece a proposta tropicalista de misturas, colagens, experi-
mentacdes, trazendo a guitarra elétrica para sua musica e causando certos desconfortos para os mu-
sicos da entdo MPB engajada do periodo. Entre vaias e aplausos, grupos como Os Mutantes inseri-
am-se no panorama musical brasileiro dos festivais e traziam o rock para a linha de frente das dis-
cussdes sobre a auténtica musica brasileira.®

Com os anos 1970, na contramao do vazio cultural destacado anteriormente, podemos cons-
tatar o surgimento de diversas bandas de rock como Os Mutantes, Secos & Molhados, Novos Baia-
nos, Raul Seixas, o rock das bandas Vimana, A Bolha, Ave Sangria, Som Imaginario, Joelho de
Porco, Made in Brazil, Erva Doce, Som Nosso de Cada Dia, Karma, Satwa, Matuskela, O Terco,
Casa das Maquinas, Recordando o Vale das Macas, Tuti Frutti (e a posterior carreira solo de Rita
Lee), além do rock nordestino de Fagner, Belchior, Alceu Valenca e Zé Ramalho, do trio S&, Rodrix
& Guarabyra, da dupla S& & Guarabyra, entre outros. Na ja citada Revista Bizz (s./d., p. 12-13),

temos um resumo e um apanhado histérico sobre essas bandas do periodo:

31 Tema desenvolvido no capitulo 4, que trata do rock e da identidade nacional dos anos 1970.

61



O inicio da década de 70 assiste a proliferacdo de dezenas de grupos, espalhados pelos qua-
tro cantos do pais. O rock carioca era representado pelo Vimana, que incluia em sua forma-
¢do Lobdo, Lulu Santos e Ritchie (1?!). O lance do grupo era o progressive rock, com letras
quase sempre em inglés (...) O Terco era um dos conjuntos mais cultuados pela tribo ro-
queira em S&o Paulo, principalmente depois do lancamento do LP Criaturas da Noite, em
75. “Hey Amigo” ¢ o hit do grupo, saudado como um hino pelos fds que se aglomeravam
nas portas do Teatro Bandeirantes — o reduto do rock em SP — a cada apresentagdo. Os gru-
pos surgiam e desapareciam em seguida sem deixar rastros — muitas vezes sem nem mesmo
registrar o trabalho no vinil. Quando gravavam, eram mal distribuidos e mal divulgados —
todas as atencOes estavam voltadas para os astros da MPB. Caso do Som Nosso de Cada
Dia, grupo paulista que, com apenas um LP gravado, permaneceria no underground até sua
extingdo, em 80. Havia casos diferentes: Mick Jagger era 0 modelo para Cornelius, vocalis-
ta das primeiras formagdes do Made in Brazil, o tnico grupo dessa fase a virar a década. A
excecdo, é claro, do Joelho de Porco, que, com formacdes diversas, chegou até os anos 80,
sempre com seu rock satirico. Havia, no entanto, alguns mdsicos que pensavam de outra
forma. Por que ndo transformar o rock em algo, digamos, mais brasileiro? Instrumentos ele-
tronicos e violas sertanejas. O country e o caipira. Essa era a proposta do grupo de Luis
Carlos S4, Zé Rodrix — recém-saido do Som Imaginario de Wagner Tiso — e Gutemberg

Guarabyra, principais representantes do rock rural.

Um periodo de experimentacdes, com propostas musicais de rock ligadas ao regionalismo
brasileiro, mas também falando as experiéncias urbanas da juventude. Por meio de diversas apropri-
acOes do rock e das varias sonoridades no pais, 0s grupos que perpetuaram o género pelas terras
brasileiras combinaram, também, elementos tidos como modernos e tradicionais, guitarras elétricas,
simbolo da modernidade — e de alienacdo, para alguns criticos e artistas ligados a bossa nova nacio-
nalista —2 com violdes, violas e ritmos regionais, considerados como parte da ‘tradicio’ musical
brasileira. Além dos nomes mais expressivos dentro da inddstria cultural, entdo em processo de
consolidacdo no pais, como 0s ja citados Os Mutantes, Secos & Molhados, Novos Baianos e Raul
Seixas, 3 surgiriam varias bandas no Brasil que, embora no apresentassem uma vendagem expres-
siva no mercado fonografico, trouxeram em sua estrutura ritmica, musical e/ou semantica, ideias e
criticas sobre a sociedade brasileira. Desse modo, demonstramos (conforme capitulo 3) algumas
possibilidades de fusdo, ou melhor, de apropriacdo do rock no Brasil, constituindo-se, entdo, como

parte da trilha sonora brasileira.

32 Emblematico, nesse sentido, foi a “passeata contra a guitarra elétrica em Sdo Paulo, em 1967”. A disputa mercadol -
gica e simbdlica acirrava-se no contexto dos festivais de televisdo e na busca de vérios artistas pela verdadeira naciona-
lidade brasileira (GHEZZI, 2012, p. 46-47).

33 Nos arquivos que pesquisei do IBOPE figuram, ao longo dos anos 1970, discos e/ou mUsicas que ocuparam, durante
varias semanas, as paradas de sucesso e de vendagens, dentre eles: Secos & Molhados, Raul Seixas e Novos Baianos,
destacados acima.

62



Destaco, tambem, que nossos artistas, alem de apresentarem diversos estilos do rock, se
aproximaram das ideias romantico-contraculturais do periodo. De acordo com as consideragdes e 0s
estudos do autor Marcelo Ridenti (2003), durante o regime ditatorial estabelecido no Brasil, a partir
do golpe de 1964, havia o sentimento romantico, apropriado pela esquerda militante, intelectuais,
artistas e grupos estudantis universitarios, de tentativa de mudanca no cenario de repressao e cerce-
amento das liberdades, imposto pelo governo e alguns setores civis da época. Para varios intelectu-
ais e artistas, o projeto era de mudar o homem para mudar a sociedade:

Naquele contexto [anos 1960 e inicio dos 70], certos partidos e movimentos de esquerda,
seus intelectuais e artistas valorizavam a acdo para mudar a historia, para construir o ho-
mem novo, nos termos de Marx e Che Guevara. Mas 0 modelo para esse homem novo es-
tava no passado, na idealizacdo de um auténtico homem do povo, com raizes rurais, do in-
terior, do ‘coragdo do Brasil’, supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana ca-
pitalista, o que permitiria uma alternativa de modernizacéo que ndo implicasse a desumani-
zacdo, 0 consumismo, o império do fetichismo da mercadoria e do dinheiro. (RIDENTI,
2003, p. 135-136)

Conforme j& haviamos sinalizado no capitulo 1, essas manifestagdes estavam inseridas na
ideia de um romantismo revolucionario, também atuante na realidade brasileira. Ridenti aponta o
contexto e algumas transformacdes que contribuiram para a realizacdo desse romantismo nos anos
de 1960 e 1970, no pais: urbanizacdo crescente, consolidacdo de modos de vida e de cultura das
metropoles, aumento quantitativo das classes médias, maior acesso ao ensino superior, aumento dos
jovens na composicao etaria da populacdo, incapacidade do poder para representar sociedades que
se renovavam, avan¢o das tecnologias possibilitando mudancas no comportamento — como exem-
plo, a pilula anticoncepcional — além do sentimento de rebeldia e revolucdo, buscando-se “colocar a
imaginagdo no poder” (RIDENTTI, 2001, p. 14). Essas mudancas por si s6 ndo explicam os roman-
tismos, mas ajudam no entendimento dos dilemas e das novas reivindicagdes no Brasil e no contex-
to internacional, com enfoque, principalmente, na ideia de revolucdo para se estabelecer uma nova
ordem, uma nova forma de vida econémica, politica e social.

Tomando como referéncia o conceito de romantismo revolucionario, formulado por Michael
Lowy e Robert Sayre (1995), Ridenti trata do romantismo revolucionario no Brasil, destacando o
engajamento politico das esquerdas. No nosso caso, tomamos o0 conceito de romantismo para mos-
trarmos como Nnossos grupos transitaram entre campo, cidade e modernidade. Nossos artistas ndo
tinham um projeto de engajamento, nem se utilizaram de motivos (sonoros ou textuais) do campo
para construirem uma utopia de libertacdo e de destaque para o verdadeiro povo brasileiro. Porem,

conforme encontraremos neste estudo, esses musicos utilizaram-se de elementos instrumentais,
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construiram sonoridades e cantaram aspectos de seu convivio e cotidiano entre meio urbano e rural,
chamaram a atencdo, em seu trabalho, para os aspectos nocivos da modernidade contra a natureza,
destacaram o convivio social atomizado dos grandes centros e ndo deixaram de demonstrar, em sua
arte, as percepc¢oes e o incomodo com a ditadura. Veremos que suas aproximac¢des com 0 roman-
tismo passaram pelas relacbes com algumas caracteristicas contraculturais, seja nas sonoridades
préximas ao rock (como vimos, expressao musical da contracultura), nos visuais do modo roqueiro
e/ou estradeiro (ou mochileiro) de se vestir ou nos anseios e nas atitudes de vida em contato com a
natureza. Expressoes e desejos de fuga ou viagem para 0 campo, curtir a natureza, o0 mato, também
séo, a0 mesmo tempo, aspectos tanto do romantismo como da contracultura. E, embora a contracul-
tura tenha sido um fendmeno datado nos anos 1960, conforme esclarece Carlos Alberto Messeder
Pereira (1992), encontramos na década de 1970 algumas de suas caracteristicas e persisténcias, in-
clusive sendo apropriada pela industria cultural .3

A contracultura, entdo, foi um movimento vivido em diversas partes do mundo e teve suas
apropriacdes no Brasil. Para Claudio Novaes Pinto Coelho, a contracultura se constituiu como uma
pratica social, questionando a modernizacdo autoritaria brasileira, sua racionalidade enquanto estru-
tura de organizacéo social e dos comportamentos individuais. Nas palavras do autor, a contracultura
“procurava romper com as caracteristicas do processo de moderniza¢ao autoritaria vivido pela soci-
edade brasileira no periodo 1969-1974 (os ‘anos de chumbo’)” (COELHO, 1990, p. 111).%® Ja para
Antonio Risério,

(...) a contracultura preservou e nutriu o espirito contestador, obstruindo o rolo compressor
da ditadura militar em sua marcha para uniformizar e asfixiar a juventude brasileira. Além
disso, promoveu um encontro cara a cara nas grandes cidades do pais, entre jovens econo-
micamente privilegiados e jovens marginalizados, numa troca de vivéncias e de lingua-
gens... (RISERIO, 2005, p. 28)

Podemos afirmar, contudo, que nédo se tratou especificamente de rompimento, mas de ques-
tionamento e outras atitudes frente a politica e a sociedade do periodo. O Tropicalismo, por exem-
plo, que flertou com as ideias contraculturais, questionava os valores socialmente postos pela dita-
dura, trazendo uma nova espécie de revolucdo estética e nos comportamentos individuais. Para a

esquerda universitaria e o movimento tropicalista, segundo Coelho, havia a tentativa de se “combi-

34 Conforme discussdo e andlise, neste capitulo, do jingle S6 tem amor quem tem amor pra dar do trio S, Rodrix &
Guarabyra.

3 Segundo o autor, a contracultura emerge no contexto de enfraquecimento e derrota de préticas sociais contra o gover-
no. Os setores universitarios e 0 movimento da Tropicalia séo, para Coelho, alguns dos importantes segmentos sociais e
artisticos que levantaram algumas ‘bandeiras’ contraculturais. Ao mesmo tempo em que questionavam, traziam ‘“uma
visdo alternativa ao processo de modernizagdo da sociedade brasileira” (COELHO, 1990, p. 23).

64



nar a modernizacédo [racionalizacdo] com a modernidade [enquanto dimens&o critica] e com a luta

de autonomia do espaco plblico” (COELHO, 1990, p. 123).%® Coelho ressalta, ainda, que

O AI-5 [o chamado golpe dentro do golpe] consolidou o carater autoritario do regime poli-
tico instalado pelo golpe de 1964, estabelecendo também os contornos definitivos do pro-
cesso de militarizac8o da sociedade brasileira. Isto quer dizer que fracassaram as tentativas
de criacdo de alternativas a0 modo como vinha se impondo a modernizacdo da sociedade
brasileira. (COELHO, 1990, p. 145)

Nesse caso, 0 movimento tropicalista teria sido atingido por meio da repressao e pelas pri-
sOes e o exilio de suas figuras principais: Caetano Veloso e Gilberto Gil. Segundo Coelho: “o golpe
dentro do golpe de dezembro de 1968, ao militarizar totalmente o espaco publico, inviabilizou qual-
quer possibilidade do movimento artistico tropicalista transformar-se num movimento social” (CO-
ELHO, 1990, p. 145-146). O autor afirma, ainda, que a contracultura foi o avesso da modernizagao
conservadora posta pela ditadura. Ambos tentaram estabelecer, de acordo com Coelho, a sobreposi-

¢ao do individuo ao social:

(...) a contracultura néo foi senéio o outro lado, o lado ‘avesso’ da modernizagdo autoritéria.
Ambas trabalhavam com uma nocao de individuo onde estava excluido o seu caréater de su-
jeito social. Para a modernizacédo autoritéria, o individuo ndo é sendo um elemento passivo,
subordinado aos ditames dos planejadores governamentais; enquanto que para os contracul-
turais, o individuo define-se apenas pela sua subjetividade, pelo seu mundo interior, que se
opde ao mundo social. (COELHO, 1990, p. 168)

Devemos matizar, contudo, a completa militarizacdo da sociedade brasileira destacada pelo
autor acima. Pois, como bem argumenta Marcos Napolitano, apontado anteriormente, existiam ca-
nais de convivio e de negociacgdo entre os diversos setores sociais ligados ou ndo ao governo militar,
lutas e outros caminhos diferentes trilhados dentro da modernizagdo conservadora. Mais correto
seria considerar, como Antonio Risério, que a contracultura existiu no Brasil para além e “apesar da
ditadura” (RISERIO, 2005, p. 26). Para Risério:

A contracultura, revivendo o romantismo literario dos séculos XVIII e XIX, pregou 0 seu
“retorno a natureza”. Diante da alienacdo trabalhista e do pragmatismo cientificista, ergueu
os valores da contemplacdo e da harmonia. Era como se 0s jovens do mundo ocidental, es-

pecialmente os hippies, estivessem redescobrindo o milagre diario da natureza. Celebrava-

3% O autor destaca que a modernizagdo também seria defendida por outros setores sociais, além daqueles ligados ao
regime ditatorial, como, por exemplo, nas lutas estudantis pela reforma universitaria, numa forma de modernizagdo do
ensino publico brasileiro, mas contra o latifindio e o imperialismo, e na ideia de libertacdo nacional (COELHO, 1990, p
116).

65



se, na verdade, o mito da pureza do ser humano em contato com o mundo natural. Um am-
bientalismo mistico, em suma, integrando a novissima fantasia utépica da juventude mun-
dial. (RISERIO, 2005, p. 27)

Pretendemos, assim, avancar nas conclusfes postas por Claudio Novaes Pinto Coelho.
Compartilho, também, com as ideias dos autores Dan Joy e Ken Goffman, que afirmam ser a con-
tracultura um movimento que prega a individualidade, mas uma individualidade compartilhada
(GOFFMAN e JOY, 2007, p. 51). Segue-se, dos autores, a ideia de que a contracultura ndo se mani-
festa apenas pelo movimento hippie, pelos jovens de cabelos compridos, roupas coloridas, pregando
o amor livre e as drogas como forma de se expandir a cabeca, mas, se define, principalmente, pela
preponderancia da individualidade acima de convencdes sociais ou restricdes governamentais, pelo
desafio a qualquer tipo de autoritarismo (de forma sutil na maioria das vezes) e pela defesa de que a
Unica constante na sociedade € a mudanca (seja individual e/ou social).

Outras formas de apropriacdo e de relacdo com a contracultura se deram com nossos musi-
cos. Ao considerarmos os aspectos acima enfatizados por Antonio Risério, e as afirmacdes de
Goffman e Joy, verificamos que varios aspectos da contracultura estavam disponiveis no repertério
cultural de nossos artistas e foram por eles utilizados. E o que atesta, por exemplo, 0 compositor

Luiz Carlos S4, integrante do trio S4, Rodrix & Guarabyra:

(...) duramente impedida de manifestar-se em liberdade, a juventude brasileira egressa dos
tempos de passeatas e luta armada era forcada a derivar entdo para um tipo de contestacao
inspirada pelo movimento hippie, que nos EUA tinha uma forga contestatoria muito mais
evidente, contréria & Guerra do Vietnd. Mas enquanto 0s sistemas repressivos europeus e
americanos tinham que se ater a leis constitucionais e a democracia vigente, no que pesem
0s assassinatos de Chicago e Paris, n6s aqui sofriamos a auséncia do estado de direito. Por
isso, enquanto o “flower power” vicejava nos Estados Unidos e na Europa como uma forga
ideoldgica de fato, impondo suas exigéncias por vias politicas e através de importantes mo-
vimentos de massa que acabaram, por exemplo, demolindo o apoio popular ao intervencio-
nismo americano na Asia e ao tradicionalismo do ensino académico francés, nos brasileiros
tinhamos que nos conformar com o que a ditadura julgasse menos danoso a seus objetivos.
(SA, 2010, p. 127-128)

Vejamos, entdo, o percurso de cada um de nossos artistas e suas respectivas bandas, anali-

sando, de forma geral, suas producdes musicais e suas influéncias no cenario artistico brasileiro.
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2.2. Um pe na estrada, outro no mato: o rock entre campo e cidade

2.2.1. S4, Rodrix & Guarabyra: rock rural e estrada

Luiz Carlos S4, em seu artigo Rock rural: origens, estrada e destinos, escrito em 2010 para
a revista USP, nos conta um pouco sobre o que foi o rock rural e a trajetéria do trio S4, Rodrix &

Guarabyra, nos anos 1970. Segundo o0 compositor:

Rock rural ¢ antes de tudo um rétulo criado pela midia a partir da letra de “Casa no Campo”
(Tavito e Zé Rodrix, 1971) — “Eu quero uma casa no campo onde eu possa compor muitos
rocks rurais...”. Gravada por Elis Regina com estrondoso sucesso, a musica de Rodrix e
Tavito invadiu o imaginario sonhador de toda uma geracdo incomodada pelo subito ingres-
so do pais numa escala industrial e capitalista iniciada pela era JK e embalada pela necessi-

dade da ditadura militar de afirmar-se como “progressista”. (SA, 2010, p. 127)

Sé relata, ainda, que o produtor Mariozinho Rocha, da gravadora Odeon, junto ao critico
musical Julio Hungria, entdo do Jornal do Brasil, foram os grandes divulgadores da proposta do
trio. Mariozinho Rocha se encarregou dos contatos e do apoio da gravadora, enquanto Jalio Hungria
escrevia sobre o trio, caracterizando-o com o rétulo de “caipira progressivo” (SA, 2010, p. 128).

Além de ser um roétulo, como afirma o compositor, o rock rural e a producdo musical do trio
parece ter se consolidado na memdria sonora de nosso pais. JA no ano de 1976, o maestro Jalio
Hungria, em reportagem no Jornal de Musica e Som (p. 3), relembrava o encontro dos musicos que

formariam o trio Sa, Rodrix & Guarabyra:

Em 71, eu me lembro, havia uma comunidade — mais era um ensaio de mafia. No aparta-
mento 1 da Rua Alberto de Campos, 11, em Ipanema. Trajano, Toninho, Guarabira. E, lo-
go depois, chegou o Sa. E apareciam o Zé Rodrix, 0 Gonzaguinha. Vivia-se o Ultimo alento
da fase dos festivais, que terminaria melancolicamente, no Maracandzinho, um ano mais
tarde, logo em seguida ao antifestival de Juiz de Fora (agosto, 72). Ali, quando faltava di-
nheiro para a conta da luz, o toca-discos emudecia, as vozes se juntavam, primeiro em
unissono, depois contracantos, sobre violBes e guitarras (....) Ali as vozes foram se enten-
dendo, se cruzando, se casando, e quando a luz acendeu — a conta paga — foi como se esti-
vesse iluminado um palco, comandando o inicio do espetaculo: “Senhoras e senhores — 0

rock rural”!
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Gutemberg Guarabyra e Luiz Carlos S& se conhecem numa festa, na casa de Nelson Lins e
Barros,’ no ano de 1966, quando Guarabyra vai para o Rio de Janeiro. Em 1967, se apresentam
juntos na inauguracdo do Teatro Casa Grande, de Sérgio Cabral, a convite de Lins e Barros. Zé Ro-
drix e Sa se conhecem em 1971, num juri de festival estudantil. Rodrix fazia parte do grupo Mo-
mento Quatro, chamando a atencdo de S& que se encontrava no juri, junto a Nelson Lins e Barros.
Nesse periodo, Luiz Carlos S& comeca a compor junto a Zé Rodrix, e vai dividir apartamento com
Guarabyra.

Luiz Carlos Pereira de S4, carioca de Vila Isabel, formou-se em Direito, pela Faculdade de
Ciéncias Juridicas no Rio de Janeiro. Musico desde os dezessete anos de idade, com influéncias do
samba e do rock dos anos 1960, compés, em 1965, as musicas Baleiro e Giramundo — esta ultima,
primeiro sucesso do cantor, foi gravada por Peri Ribeiro — além de Menina de Hiroshima, com
Chico Assis, gravada por Nara Ledo.*° Ainda em 1965, trabalhou com o grupo do Teatro Opiniao,
participando do show Samba pede passagem. Nesse periodo, formou o Grupo Mensagem, nome

dado por Amando Costa (do grupo Opini&o). Segundo o cantor:

O Opinido colocou os jovens do Mensagem ao lado de icones da época, como Baden Po-
well, Aracy de Almeida, Ismael Silva, Padeirinho da Mangueira e MPB-4, num musical
chamado Samba Pede Passagem, que influenciou profundamente os meus rumos profissi-
onais. Passei, assim, a dedicar-me a chamada “musica de protesto”, com parcerias com o
teatrologo e poeta Chico de Assis, a quem havia sido apresentado por outro poeta, Nelson
Lins e Barros. Foi na casa de Nelson, em 1966, que fui apresentado a Guarabyra... (SA,
2010, p. 133)

Luiz Carlos Sa conta também que, desgostoso com 0s rumos da censura no pais, dedicou-se
ao término do curso de Direito na Faculdade Candido Mendes, tentando o ingresso na carreira de
diplomata. Porém, com o Al-5, a partir de 1968, S&, ja advogado e oficial de chancelaria, se vé
obrigado a deixar o Itamaraty, indo trabalhar como “programador musical da radio JB” (SA, 2010,
p. 133). Antes, gravou, pela RCA, um compacto simples com as faixas Inaid — classificada no |
FIC, Festival Internacional da Cancdo, da TV-Rio, em 1966 — e Cancéo de Quilombo. Na TV Ex-
celsior, SP, em 1967, participou do programa Ensaio Geral, ao lado de Gilberto Gil, Caetano Velo-
so e Sidney Miller. Como visto, antes de formar o trio, foi cantor de protesto e teve suas musicas
de cunho politico censuradas. Compés varias musicas com Torquato Neto, expoente do movimento

tropicalista. Conviveu com masicos ligados ao engajamento politico, tocou em espacos destinados

37 Nelson Lins e Barros, “compositor e idedlogo da UNE” (NAPOLITANO, 2001b, p. 36), intelectual ligado ao movi-
mento estudantil e adepto das propostas do CPC, tentava “incorporar a bossa nova como um substrato legitimo da musi-
ca engajada nacionalista” (NAPOLITANO, 2001b, p. 41).

38 Compacto Pery Ribeiro com Milton Banana Trio, Odeon, 1965.

39 LP Manha de Liberdade, CBD/Philips, 1966.
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as manifestacdes politico-ideoldgicas de intelectuais e artistas ligados ao Partido Comunista e as
ideias do nacional-popular. Trabalhou e se apresentou ao lado de musicos que formariam outras
vertentes artisticas do periodo — como Caetano e Gilberto Gil, da Tropicélia — para além da musica
engajada. Cresceu ouvindo o som de Jacob do Bandolim, Noel Rosa, Little Richard, Elvis Presley e
Bill Halley (os trés ultimos, icones do rock and roll). Sa relata, ainda, o inicio de sua formacéo

musical na Vila Isabel:

Eu nasci no caldeirdo da pocdo, quero dizer, toda semana, todo fim de semana meu pai
reunia uns boémios la na varanda. A gente morava naqueles apartamentos antigos cheios
de varandas em Vila Isabel, numa rua muito sossegada. O engracado era que a rua inteira
Vinha ali para baixo da varanda pra ouvir o pessoal tocar e cantar. E ai eu ja cai no “crime”
direto. Tinha Violdo em casa, 0 meu pai tocava, cantava. E eu com uns 15, 16 anos, ja es-
tava fazendo as minhas primeiras musicas. Foi quase que uma coisa muito natural, na rea-
lidade, eu ser Musico. Eu ndo podia ser outra coisa, ndo tinha como, apesar de ter sido

muitas coisas nesse interim.4°

O cantor também escreveu para jornais, num caderno de musica e super-8 chamado Plug e
no jornal Correio da Manhg, junto a Torquato Neto e Wally Salomé&o, entre outros (S4, 2010, p.
133).

José Trindade Rodrigues — Zé Rodrix (1947-2009) —, carioca, filho de mestre de banda,
com conhecimento em teoria musical, contraponto e instrumentista multiplo, integrou bandas como
Som Imaginério — de apoio a Milton Nascimento, entre 1969 e 1971 —, Joelho de Porco, nos anos
1980, criou varios arranjos para jingles, cinema, teatro e nUmeros musicais, além de vivenciar ex-
periéncias de modo de vida hippie no sul do pais.

Por sua vez, Gutemberg Nery Guarabyra Filho, baiano de Bom Jesus da Lapa,*! filho de
pastor batista e mae organista de igreja, amante da musica seresteira, venceu a parte nacional do 11
FIC, da TV Globo, em 1967, com a mUsica Margarida junto ao grupo Manifesto. Produziu varios
musicais para a TV Tupi e dirigiu festivais, como o VI FIC. Neste, teve participacdo ativa num
movimento que organizou contra a censura do aparelho militar aos candidatos do festival (MEL-
LO, 2003, p. 391-412). Como diretor, tinha acesso aos bastidores e aos dois lados da ideologia do
evento: propaganda ufanista do governo versus engajamento nacional-popular dos artistas. Por essa
época, tinha ligagdes com o Partido Comunista, morando com membros da Alianca Libertadora
Nacional e dando-lhes guarida. Ao morar com o irmdo, lider sindicalista “do sindicato dos traba-

lhadores em posto de combustiveis”, convive com uma célula do PC e “com os intelectuais da Zo-

40 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/luiz-carlos-pereira-de-sa/. Acesso em 19 jun.2009.
41 O cantor nasceu em Barra do Rio Grande, na Bahia, e s6 depois é que veio morar em Bom Jesus da Lapa.
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na Sul do Rio de Janeiro”, como Ferreira Gullar. Desse modo, frequentava o nucleo do Partido no
Teatro Jovem, onde € apresentado a Nelson Lins, por Paulinho da Viola, como “compositor ru-
ral”.4?

Notamos que, antes de comporem e de tocarem seu préprio rock, esses artistas, principal-
mente Luiz Carlos Sa e Gutemberg Guarabyra, vém de experiéncias com o nacional-popular e o
engajamento politico do periodo. Estiveram, também, ligados ao som mineiro do Clube da Esqui-
na. Suas relagcdes com Minas Gerais ja eram antigas. Guarabyra conta que: “naquele tempo, a gente
pegava o vapor da Bahia e a Gnica maneira de chegar nos grandes centros era ir até Pirapora, pegar
o trem Montes Claros e Belo Horizonte (...) pra mim, minha vida era Belo Horizonte, era a capi-
tal”.** Com relacdo ao ‘Clube’, Gutemberg Guarabyra destaca que o disco do trio acabou saindo

junto com de Milton Nascimento e L6 Borges:**

E foi engracado porque saiu o disco do trio, justamente com aquele tipo de musica. Imedia-
tamente saiu o Clube da Esquina também com aquele tipo de musica (...) Foi correndo cada
um seu caminho, mas o pensamento ficou praticamente no mesmo tipo de harmonizacdo. A

gente foi correndo junto. Paralelos e juntos ao mesmo tempo.*

Zé Rodrix destaca as proximidades com o pessoal do Clube da Esquina, durante sua per-

manéncia no Som Imaginario:

(...) era muito interessante ir a casa dos Borges, eu ia muito para I3, ficava muito na casa
do Tavito também, ali na Serra, eu fiquei mais ou menos longe acompanhando, na perife-
ria do Clube da Esquina, vendo aquilo acontecer (...) nés éramos todos muito criativos,

mas eles eram uma central criativa muito coesa, muito concreta.*®

Conta, ainda, que havia certa confusdo em relagdo ao som do ‘Clube’ e do trio, a ponto de
muitas pessoas acharem que eles eram mineiros. Para Rodrix, 0 Som Imaginério foi o responsavel
pela sonoridade dos musicos mineiros: “nos de certa forma fomos os artifices, as pessoas que reali-
zaram sonoramente as ideias do Clube da Esquina, porque nés é que acompanhavamos o Milton,
gravamos com o Lo [Borges], gravamos com o Beto [Guedes]”.*’ Zé Rodrix destaca, ainda, que

“na época do Clube da Esquina a coisa mais importante que tinha era a capacidade de se arriscar

42 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/guttemberg-guarabyra/. Acesso em 19 jun.2009.

43 |dem.

4 LP Clube da Esquina, EMI-Odeon, 1972.

4 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/guttemberg-guarabyra/. Acesso em 19 jun.2009.

4 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/ze-rodrix/. Acesso em 19 jun.2009.

47 Idem.
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num novo (...) ali se criava livremente porque a arte era essencial para a sobrevivéncia do espiri-
to”.48

Nos anos 1970, os trés musicos, vindos de experiéncias diversas no cenario artistico e musi-
cal brasileiro, resolvem se juntar no trio S4, Rodrix & Guarabyra e mostrar uma musica com ins-
trumentacao diversificada, e que trazia a ideia de estrada e de transito entre campo e cidade. Sua
obra musical tratou-se, sobretudo, de uma representacéo urbana de campo e de valorizagédo da natu-
reza a partir das experiéncias vivenciadas pelos musicos na cidade, embora um dos integrantes
(Guarabyra) viesse do interior baiano, mais proximo a paisagem rural do sertdo. Segundo, ainda,
Luiz Carlos S4, a partir do sucesso de Casa no Campo, de Tavito e Zé Rodrix, este Gltimo junto a
S4 partiram para uma experiéncia musical “que era mais ou menos permitido para fugir daquilo que
estava ali” (SA, 2010, p. 128), ou seja, 0 contexto repressor do periodo. E, conforme acima demons-
trado, ao se juntarem com Guarabyra, criam um som que mistura violas e guitarras, trazendo um

estilo proprio de cantar o Brasil. Para Luiz Carlos S&, segundo entrevista que me concedeu:

Rock Rural foi um termo cunhado por Zé Rodrix para a letra de Casa no Campo. Nossa
proposta como trio era unir 0s novos sons que chegavam de fora como o country e o folk
rock de Croshy, Stills, Nash & Young; James Taylor; Carole King; Eagles; Beatles e que
tais com a musica regional brasileira, desde o baido de Luiz Gonzaga ao caipira interiorano
de raiz, passando por Jackson do Pandeiro e outras coisas que tinham sido relegadas a se-

gundo plano com o advento da bossa nova, da qual éramos também filhotes ilegitimos...*°

Das influéncias acima destacadas, por Luiz Carlos S4, a principal foi o trio Croshy, Stills &
Nash — posteriormente acrescido de Neil Young, tanto que os sobrenomes utilizados para o trio — S4,
Rodrix & Guarabyra — partem do grupo de country e folk rock destacado.®® Segundo Luiz Carlos
Sa: “o nome artistico — feito de sobrenomes — veio por inspiragdo da nossa principal influéncia exte-
rior, o trio Crosby, Stills & Nash: nascia assim Sa, Rodrix & Guarabyra” (SA, 2010, p. 128). Con-
forme a figura abaixo, percebemos as proximidades entre os dois grupos na capa de seus respectivos
albuns: menc¢do ao campo e a natureza, destaque para o violdo e o enquadramento dos musicos sdo
elementos que aparecem tanto na capa do disco Passado, Presente & Futuro, do trio, como no LP

Déja vu, do quarteto Crosby, Stills, Nash & Young:

48 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/ze-rodrix/. Acesso em 19 jun.2009.

49 Entrevista concedida por meio eletrénico nos meses de maio e junho de 2010.

%0 David Crosby, Stephen Stills e Graham Nash, misicos com carreira solo ja consolidada, formam, em 1968, o trio
Croshy, Stills & Nash. Um ano depois, junta-se a eles Neil Young, vindo da banda Buffalo Springfield, a mesma de
Stephen Stills. Referéncia no folk rock do periodo, combinando guitarras e violes, além de diversos arranjos vocais, 0
trio lanca o disco Crosby, Stills & Nash, em 1969, e em 1970, Déja vu, com o quarteto Croshy, Stills, Nash & Young.
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SA x RODRIX * GUARABYR

passado

presente

Figura 1: Capas dos albuns Déja vu, de Croshy, Stills, Nash & Young (1970) e Passado, Presente & Futuro, do trio Sa,
Rodrix & Guarabyra (1972).

A apropriacdo do rock pelo trio se da, também, a partir dos artistas James Taylor, Carole
King, da banda Eagles, entre outros. Encontram-se nos arranjos dos discos destes cantores e grupos,
nos anos 1970, diversas combinacdes de pianos, teclados, bateria, contrabaixo, guitarra, violGes,
flautas, metais, percussdo, cordas e sonoridades orquestrais. Tais misturas escutadas e posterior-
mente utilizadas por S&, Rodrix & Guarabyra — com acréscimos da viola caipira e outros instrumen-
tos antigos, como a ocarina®! — sdo encontrados nos dois discos do trio (Quadro 2), aqui analisados.
Conforme destaca Roberto Muggiati, nos anos 1970 ha especificamente: “o country rock de James
Taylor e Carole King (...) celebrando coisas como o conforto do campo, o luar da Carolina, as gea-
das nos Beckshires” (MUGGIATI, 1981, p. 107). Muggiati fala de uma ideologia que buscava enfa-
tizar expressdo individual e beleza, além de nostalgia ao periodo do rock and roll da ‘primeira gera-
¢ao’ com Elvis Presley, Chuck Berry, Little Richard, entre outros, e que também chegaram e foram
apropriados no Brasil. Na Revista Veja, de marco de 1972 (p. 80), temos uma reportagem sobre o
trabalho do primeiro disco do trio, Passado, Presente & Futuro, e sobre o show Venha a nés o vos-
so Campo, realizado pelo Trio Maurity e a banda Grupo X, que também promoviam a juncéo de
guitarras e violas. Conforme a reportagem, havia uma “espécie de resposta brasileira as novas in-
fluéncias da corrente jovem internacional (...) inspirado na valoriza¢do da cancdo regional america-
na das recentes gravacgoes de Cat Stevens, James Taylor e Carole King, entre outros”. Tais propos-
tas vinham na esteira das influéncias da contracultura, numa espécie de ‘ressaca’ do desejo de vida
em paz no campo e de caminhada constante, muito difundido pelos artistas e bandas acima, e que
influenciaram o som do trio.

O rock rural, que durante a década de 1970 permaneceu entre 0s musicos aqui tratados, pro-

punha uma leitura cultural diferente da vivenciada pela musica engajada do periodo e seus artistas.

51 Instrumento antigo, de forma oval, da familia das flautas.
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Com influéncias e apropriacdes do rock e a juncéo de ritmos regionais brasileiros, o rock rural
constituiu-se na visdo romantica de contato com a natureza e de movimentacdo constante entre
campo e cidade, dentro da modernidade capitalista. Como destaca Ana Maria Bahiana, a proposta é
de sintese, diluir o rock, intermediando campo e cidade: “fundir os instrumentos eletrénicos com a
viola sertaneja, o rock com o rasqueado e o baido” (BAHIANA, 2005, p. 55). Na publicac¢do Jornal
de Musica e Som, de 1976 (p. 3), 0 maestro Julio Hungria enfatiza a proposta do trio: “o rural — uma
volta a simplicidade, a 4gua da fonte”.

Desse modo, varias composicoes do trio e, posteriormente, da dupla Sa & Guarabyra, além
de retratarem as possibilidades de uma vida em transito entre cidade e campo, demonstraram como
esses artistas perceberam o cotidiano brasileiro entre os avangos tecnoldgicos, a urbanizagdo e a

manutenc¢ao das ‘tradigdes’.

R ; Sl
SA * RODRIX x GUARABYR/ |

Ficha técnica: LP Passado, Presente & Futuro. MOFB 3710.
Gravadora: Odeon. Ano: 1972.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=glJleFMa85E.

Composicdes: Zepelim; Ama teu vizinho como a ti mesmo; Juriti Butterfly; Me faca
um favor; Boa noite; Hoje ainda € dia de rock; Primeira cancdo da estrada;
Cumpadre meu; Criangas perdidas; Azular; Ouvi contar; Coda: Cigarro de palha.

Instrumentos predominantes: piano, percussdo, bateria, guitarra, viola, violdo (aco
e nylon), craviola, metais, contrabaixo, acordedo, cordas.

Tematicas principais: modernidade, campo e cidade, bucolismo, estrada, amor,
atomismo social, comunidade, ideia romantica de pureza infantil.

Ficha técnica: LP Terra. XSMOFB-3761.
Gravadora: Odeon. Ano: 1973.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=gOaTnl0E680&t=827s.

Composicdes: Os anos 60; Desenhos no jornal; Mestre Jonas; Blue Riviera; Adian-
te; Pendurado no vapor; O pé da estrada; O brilho das pedras / Paulo Afonso; Até
mais ver.

Instrumentos predominantes: piano, 6rgdo hammond, percussdo, bateria, guitarra,
viola, viol&o (aco e nylon), craviola, metais, flauta e ocarina, contrabaixo, acordeéo,
cordas.

Tematicas principais: modernidade, campo e cidade, bucolismo, estrada, amor,
atomismo social, nostalgia e elogio ao rock, repressao.

Quadro 2: Resumo da discografia do trio S&, Rodrix & Guarabyra.

O primeiro disco do trio, por exemplo, abre com a faixa Zepelim, com tematica sobre mo-
dernidade e fecha com Cigarro de palha tratando de elementos do campo. Em Zepelim, os masicos
retratam, com humor, as mudancas socioculturais dentro da modernidade:
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Hoje abri um livro antigo
Que mostrava as maravilhas inventadas pelo homem

Ha 50 anos atras

Uma fotografia me mostrou o que eu queria
Todo esse tempo andei sonhando e ndo sabia bem porqué
Agora eu sei

Agora eu sei

Eu queria passear de zepelim
Na cadeira ao lado do conde Ferdinando
Um baldo de gas inflamavel

Pelos ares da Europa viajando.

O dirigivel imaginario dos musicos percorre os lugares considerados marcos da moderniza-
cao e das realizacdes humanas, como a Catedral de Notre Dame e a Torre Eiffel. Segundo a reporta-
gem de Veja (1972, p. 80) o trabalho do trio em “cuidar de sonoridades e detalhes” resultou no dis-
co Passado, Presente & Futuro com musicas como “Zepelim, uma polca alemé que descreve uma
viagem no dirigivel, [que] é interrompida pela voz de Gutemberg que anuncia, como 0s guias de
excursdo: ‘Senhores, a esquerda temos a torre Eiffel, a direita, bem a direita, a catedral de Notre
Dame”. A composi¢ao demonstra a vontade dos proprios musicos de percorrerem, compartilharem
e aproveitarem das realiza¢gdes do mundo moderno, sem limites.

Em Cumpadre meu, 0s contrastes e as experiéncias entre campo e cidade s&o demarcados
por meio do dialogo do compadre que, ao ver seu afilhado contente e vislumbrado com o campo,

alerta o pai da crianca para a vida no meio rural:

Cumpadre meu: noite a noite na semana

O meu corac¢do me chama

Pra dizer que vocé regressou

Cumpadre meu, esse meu pressentimento
Né&o é coisa que 0 momento fabricou
Cumpadre meu, quem ja tem tanto dinheiro
Pode bem pensar primeiro

Na mulher, no filho e no amor

Nem posso ver teu menino nessa idade
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Respirando o que a cidade envenenou

Daquela vez vocé trouxe ele por ca

Que riso bom sorriu

Quando viu a chuva desabar!

Meu coracdo ndo costuma me enganar

Noite ap0s noite repete:

"o cumpadre voltou, pois a sodade ja Ihe atorment6”
Cumpadre meu, bote a tropa na estrada

Mulher, filho e empregada

Vem pra longe do que j& morreu.

O transito entre cidade e campo, o meio urbano como espa¢o de enriquecimento, o rural
como lugar de pureza e a desilusdo com a cidade que ‘envenena’, ¢ demonstrado nesta composicao.
O cantor alerta para o “que ja morreu”: a cidade. O contraste entre esta — local do individualismo —
e 0 campo pode ser percebido, por exemplo, nas relacdes de compadrio das diversas populacdes,
que sinalizam para as solidariedades familiares, entendidas, em termos amplos, a englobar o paren-
tesco ritual, e, sobretudo, nas relacbes de compadrio entre meio urbano e rural, mais pertinentes na
mausica. Essa composi¢do, assim como Primeira cancdo da estrada e Hoje ainda é dia de rock, tem
as combinacdes de guitarras, violdes e violas caracteristicos do rock rural dos musicos. Nesse disco
encontramos, também, musicas com tematica sobre amor como Me faca um favor e Juritty Butter-
fly, de criticas a modernidade repressora (Ama teu vizinho como a ti mesmo), de énfase ao campo
(Cigarro de palha, Ouvi contar e Azular), além de Criancas perdidas, que destaca a pureza da in-
fancia frente a0 mundo moderno.>?

Jano LP Terra, de 1973, temos um repertorio mais eclético que vai de O p6 da estrada, que
segue a tematica e a sonoridade do rock rural, as musicas Os anos 60, Blue Riviera e Adiante, com
arranjos mais caracteristicos do rock and roll e do blues. O disco apresenta, também, musicas com
criticas a modernidade e a ditadura (Adiante e Mestre Jonas) e composi¢Ges, como Pendurado no
vapor, que contam sobre as viagens dos artistas pelo sertdo baiano e as Minas Gerais (“de Bom Je-
sus da Lapa a Pirapora / séo cinco dias pendurado no vapor / subindo a correnteza desse rio / sdo
cinco dias pendurado no vapor). Em Até mais ver e O Brilho das pedras / Paulo Afonso, os musicos
cantam as despedidas do sertdo e do meio natural. Nesta ultima, a modernidade parece deixar para

tras os sonhos bucdélicos:

%2 No capitulo 3, analisamos, com mais detalhes, as composi¢des Primeira cancdo da estrada, Cigarro de palha, Crian-
cas perdidas e Ama teu vizinho como a ti mesmo, do LP Passado, Presente & Futuro.
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Todos os dias

Eu faco forca pra lembrar

Coisas pequenas

Que eu nunca pude reparar direito

Onde sera que andava o mato do jardim

E os bichos da noite, que eu nunca ouvi tdo alto assim?
(ouvi téo alto assim)

Alto assim

(tdo alto assim)

Todos os dias

Levanto cedo pra sentir

O que eu perdia

Por ndo saber que tinha um outro jeito
Preste atencdo comigo e quando o sol nascer
O brilho das pedras

Vai te doer nos olhos

(doer nos olhos)

Olhos

(nos olhos)

Vapor do Séo Francisco

Quem néo te deixa ver o mar...

A mausica deixa a impressdo de perda da pureza, das raizes campestres. O vapor do Sao
Francisco, representado na musica pela sonoridade dos trombones, mostra a paisagem perdida que
esta se transformando, principalmente, com a construcdo de barragens, como as de Paulo Afonso,
na década de 1950, e de Sobradinho, ao longo dos anos 1970. Na mencdo a barragem de Paulo
Afonso, no encarte do disco, os compositores destacam: "clima geral gracas a uma viagem pelo S.
Francisco que ainda vai render muito pano pras mangas". No caso, renderia a construgdo de barra-
gens que custaria a expulsdo violenta de inimeras familias do sertdo e a modifica¢do destrutiva do

meio natural de vérias regides.>® Notamos a valorizagdo do sertdo a partir da cidade: 0 mundo urba-

% No LP Pirdo de peixe com pimenta, da dupla S& & Guarabyra, gravado em 1977, pela Som Livre, encontram-se
referéncias a construcdo da barragem de Sobradinho no sertdo baiano, sobretudo, seus resultados desastrosos para a
populacdo as margens do rio, além das experiéncias e vivéncias dos musicos, em suas viagens pelo Sdo Francisco, entre
os Estados de Minas Gerais e Bahia (RESENDE, 2012).
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no possibilita a descoberta ou redescoberta do meio natural, o outro jeito de se ver e valorizar o

campo.

2.2.2. S& & Guarabyra: e continua a estrada...

No ano de 1973, Rodrix se desliga do grupo. Segundo os musicos S e Guarabyra:

Com o tempo, depois de algumas discussdes, vimos que havia S& & Guarabyra de um lado
e Rodrix do outro. Nem S&o Paulo poderia manter a gente um trio. Rodrix seguiu seu ca-
minho e nés 0 nosso. (SA e GUARABYRA, 1974, p. 10)

Luiz Carlos Sa, em suas percepcfes com relacdo a modernidade e a urbanizacdo no Brasil,

nos da uma ideia sobre as representacdes e as vivéncias pessoais de cada integrante do trio:

E preciso entender que como trio éramos a principio dois urbanos com raizes interioranas e
um rural legitimo, o Guarabyra, que vinha dos grotbes sdofranciscanos e cuja cultura nos
influenciou bastante. Mas quando nos juntamos aconteceu [algo curioso]: enquanto eu e
Rodrix nos “ruralizamos”, Guarabyra urbanizou-se. Com nossa mudanca para Sao Paulo
redescobrimos o poder da metrépole sobre nés. E ai, estranhamente, sob esse poder, o trio

se desconstruiu, pra depois se refazer em um solo e uma dupla.®*

Divergéncias quanto ao trabalho musical e necessidades diferentes de estradas parecem ser

os ingredientes principais que contribuiram para a separa¢do dos musicos. Segundo Luiz Carlos Sa:

Parecia que cada um de nds queria partir para um objetivo diferente (...) no meio das grava-
¢Bes [do disco Terra, de 1973] Rodrix confessou-se insatisfeito com o que acreditava ser
sua pequena participacdo no trabalho. (SA, 2010, p. 129)

Ao se mudarem para Sao Paulo, Rodrix vai morar proximo a regido central. Além do isola-
mento geografico, Sa destaca que “uma mal planejada e malsucedida excursdo ao sul do pais, acabou
por decretar” a separacdo do grupo (SA, 2010, p. 130). Depois de algum tempo, Rodrix fez carreira
solo e integrou, nos anos 1980, o grupo Joelho de Porco. S& e Guarabyra, por outro lado, partiram
para trabalhos solos, mas sempre se encontravam nos corredores da gravadora Odeon. Luiz Carlos
S4, por exemplo, gravou um single com as composic¢des Povo do Ar — ironicamente, como diz o can-

tor, em parceria com Rodrix, com o qual havia tido discussdes antes do término do trio — e O homem

54 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de maio e junho de 2010.

77



de Neanderthal. Para S4, foi um periodo em que comegou “a pensar no que seria o rock rural” (SA,
2010, p. 130). Conforme afirma:

(...) minha ideia era seguir num caminho pop com qualidade o suficiente para garantir-me a
sobrevivéncia ideoldgica, que ficara sensivelmente prejudicada pela ‘contaminagido’ publi-

citaria, rejeitada por nosso publico contestador. (SA, 2010, p. 130)

O cantor se refere aos trabalhos com jingles — em parceria com Guarabyra e Rogério Duprat
nos estudios Pauta e Vice-Versa, em Sdo Paulo —, as reacOes e relagdes com o publico e suas pro-
prias percepgdes e angustias com o trabalho de publicidade, mais a frente discutidos.>

Ja Rodrix, a partir de 1982, deixa de cantar. Conforme relata:

(...) exatamente no dia em que a Elis [Regina] morreu, dia 19 de janeiro. Eu fiquei um bom
tempo sem sair, eu me afastei verdadeiramente da musica, eu fiquei so6 fazendo publicida-
de, de vez em quando a gente fazia umas loucuras com o Joelho de Porco, mas era sé se
divertir, ndo tinha nenhum sentido profissional. Eu fiquei sem compor, a ndo ser para pu-
blicidade ou coisas por encomenda para Cinema e teatro e me desinteressei verdadeiramen-

te da cena musical brasileira.>

Notamos a proximidade com Elis Regina, cuja amizade levou o compositor a abandonar a ro-
tina de trabalho musical por conta do falecimento da cantora.®’

Séa e Guarabyra trabalhando como dupla, a partir do disco Nunca, em 1974, continuam a can-
tar o sertdo, o campo, a estrada, dentro da modernidade e em meio ao processo de urbanizacao e au-
mento populacional nos grandes centros. Encontramos nas composic¢des do LP da dupla as combina-
cOes de guitarras, violas e violBes, e arranjos orquestrais, como nos discos do trio, e géneros e ritmos
como guarania, conga, além das combinagdes com os acentos tipicos do rock. Participam desse disco
os integrantes da banda O Terco: Sérgio Hinds (guitarras), Flavio Venturini (pianos, 6rgaos e acor-
dedo), Luiz Moreno (bateria), César de Mercés (vocais, violdes e percussao) e Sérgio Magrao (con-
trabaixo). Eles formavam a banda de apoio da dupla S& & Guarabyra e posteriormente gravaram o
terceiro e quarto discos de O Terco, respectivamente Criaturas da Noite, 1975, e Casa Encantada,
de 1976. Luiz Carlos Sa nos da alguns detalhes sobre o trabalho conceitual na capa do disco e sobre

a continuacdo do rock rural na produgdo musical da dupla:

%5 Conforme a se¢do 2.3. Relagdes com a IndUstria Cultural: para além da cooptacéo e da rebeldia, neste capitulo.
% Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/ze-rodrix/. Acesso em 19 jun.2009.

57 0 cantor faleceu em 22 de maio de 2009, em S&o Paulo. Em nota constando o seu falecimento, na revista Veja, em 25
de maio de 2009, aparece o seguinte comentario: “Era tdo amigo de Elis que interrompeu sua carreira como solista
depois que ela morreu, em 1982”.
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Acabamos por retomar nossa parceria e gravar um disco de dupla, o Nunca, que trazia na
capa uma queda de bracgo entre nés [cf. Quadro 3], fotografada por Miguel Rio Branco e lin-
damente enquadrada em preto e amarelo por Waltércio Caldas Jr. A paradoxal juncédo do ti-
tulo com a queda de brago expunha simbolicamente nossa intencdo de eternizar a unido, con-
fiando mais uma vez na amizade acima das eventuais discrepancias de rumos musicais [eles
assinaram, juntos, todas as composicées] (...) A gravacdo de Nunca, com arranjos do experi-
ente Duprat contrapostos aos dos quase estreantes Eduardo Souto Neto e Nelson Angelo, de-
finiu as tendéncias do entdo ainda rock rural. A “Segunda Cang@o da Estrada” conclamava
0s errantes a voltar para casa (...) E “Divina Decadéncia” condenava os excessos antes esti-
mulados: “Vocé precisa muito de um remédio / Que cure essa divina decadéncia / Vocé anda

bebendo como um bode / Perdendo o baratinho da inocéncia”. (SA, 2010, p. 130-131)

Ficha técnica: LP Nunca. SBRXLD-12.565.
Gravadora: Odeon. Ano: 1974.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=hFruYzOYVeo.

Composicdes: As cangdes que eu faco; Segunda cancéo da estrada; Justo momento;
S&o Nicolau; Verdo do cometa; Esses cabides vazios; Nuvens d’dgua; Divina deca-
déncia; Voar é como o passarinho; Apreciando a cidade; Terras do sul; Coisa a toa.

Instrumentos predominantes: piano, teclados, percussdo, bateria, guitarra, viola,
violdo (aco e nylon), craviola, metais, flauta e ocarina, contrabaixo, acordedo, cordas.

Tematicas principais: relagdes e criticas & modernidade e a ditadura, campo e cida-
de, bucolismo, estrada, amor, atomismo social, comunidade, comportamento.

Quadro 3: Resumo da discografia da dupla S& & Guarabyra.

No LP Nunca encontramos composi¢Ges com sonoridades e tematicas do rock rural (estra-
da, campo e cidade) em Segunda cancéo da estrada e Nuvens d’dgua, e sobre o0 atomismo social em
Justo momento, além da musica Voar é como o passarinho que destaca elementos da natureza.>® Ha
também tematicas comportamentais, como em Divina decadéncia, citada acima, que traz a sonori-
dade do estilo popular cubano denominado de conga, sobre 0 medo e o incomodo referentes ao es-
paco publico dentro do periodo da ditadura militar (Nuvens d’dgua) e musicas que destacam a énfa-
se em viagens e estradas como Sao Nicolau e Coisa a toa. Encontramos também alguns dialogos

lisérgicos e extraterrenos (!) no disco, como no rock and roll Verdo do cometa:

O que passou, passou
Mas a coisa ficou preta

Quase gue o0 mundo acabou, meu amor

%8 No capitulo 3, analisamos, com mais detalhes, as composicdes Segunda cancéo da estrada, Justo momento e Nuvens
d’agua.
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Nesse verdo do cometa

Tem gente que viu, tem gente que ndo
Tem gente que assistiu pela televisdo
Mas o cometa passou, meu amor

E quase me levou a cabeca

AlO rapaz

Considere-se gas pra sempre

AlOb rapaz

Considere-se gas pra sempre, gas pra sempre
Gas, gés, gas...

Ele chegou, falou

Sua lingua de cometa

Abriu a boca e reclamou do calor

Numa conversa careta

Tem gente que ouviu, tem gente que ndo
Tem gente que escutou o barulho de exploséo
Mas o cometa dangou, meu amor

E quase me levou a cabeca

Alb rapaz, considere-se gas pra sempre
Alb rapaz, considere-se gas pra sempre

Gas, pra sempre.

Vale aqui, 0 comentério dos proprios muasicos:

Como era de se esperar, passamos metade do verdo no Rio. E estava uma loucura. Todo
mundo esperando o Kohoutck,* que ia servir de panacéia universal, uma espécie de Mara-
vilha Curativa em forma de cometa. Os mais misticos previam um minimo de quatro apoca-
lipses. Mas 0 cometa dancou. E a gente fez um rock batido (...) A expressdo ‘al6 rapaz,
considere-se gas pra sempre’ — que faz o refrdo da masica — originou-se numa festa em Por-
to Alegre onde a gente estava transando uns cometas. Chegou um cara meio mais-pra-la-
do-que-pra-ca e ganhou logo o apelido de gas. A teoria levantada era a de que o cometa ia
fazer muita gente fina virar gas. (SA e GUARABYRA, 1974, p. 10)

%% Cometa Kohoutek, observado entre dezembro de 1973 e janeiro de 1974.
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Em Apreciando a cidade, os musicos retratam seus desafios para dominar a Paulicéia: “nédo
hé estradas que eu ndo queira percorrer / nem madrugadas que eu ndo possa atravessar”. Segundo a

dupla:

Quando fomos morar em S&o Paulo, a coisa ficou na base do desafio: ou a gente domava
Sao Paulo ou Sao Paulo domava a gente. Uma megal6pole de 7 milhGes de pessoas pode
fazer coisas em vocé. Mas a gente descobriu um jeito de transar a cidade e descobriu tam-
bém que ela ndo podia prender a gente (...) Ai Duprat fez mais um daqueles arranjos des-
critivos, que faz melhor que ninguém. E a gente cantou trocando de oitava, passando uma
voz por dentro da outra. No meio, uma cantata. (SA e GUARABYRA, 1974, p. 11)

Para 0s musicos havia, ainda, a possibilidade de morarem em casas, conforme relatam: “ca-
sas com quintal, jardim, passarinho, papagaio, cachorro... em Séo Paulo (...) mais baratas que no
Rio” (SA e GUARABYRA, 1974, p. 10).

A ideia de vida entre campo e cidade, meio urbano e rural, parece persistir entre 0s musicos,

nesse caso, conciliando os dois universos no espago urbano.

2.2.3. O Tergo: vozes no rock

Entre os anos de 1975 e 1976, alguns jornais e revistas®® do periodo apontavam para o su-
cesso do grupo O Terco e consideravam o conjunto como um dos mais importantes da cena roqueira
do pais. A revista POP, em sua se¢cdo EM CARTAZ (p. 13), no ano de 1975, destacava o prestigio

da banda ap06s a gravacdo de seu LP Criaturas da Noite, no mesmo ano:

Depois de quase dois anos trilhando a trilha (sic) do rock brasileiro, a nova formagdo de O
Terco conseguiu 0 que poucos grupos tém mesmo com discos no mercado: publico e pres-
tigio. Este LP, finalmente langado, além de registrar o bom trabalho que O Terco vem fa-
zendo pelo rock brasileiro, tem outro mérito: foi todo produzido pelos caras do conjunto,

numa iniciativa pioneira.

Ja a revista Musica, em 1976 (p. 8), enfatizava a boa performance do grupo O Terco e a qua-
lidade vocal de seus musicos (0 que acabou por se constituir em importante identidade sonora para

0 conjunto), aléem de dar destaque a aparelhagem, considerada adequada para o tipo de sonoridade

80 Folha de Sdo Paulo (02 de junho de 1975), A Tribuna (Santos-SP, 18 de outubro de 1975), Aqui (S&o Paulo, 15 a 21
de abril de 1976), Ultima Hora (Rio de Janeiro, 24 de maio de 1976), Jornal da Musica (Rio de janeiro, 1975), revista
POP (Séao Paulo, 1975) e revista Musica (Séo Paulo, 1976).
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que a banda produzia e que, na época, com a gravacdo do LP Casa Encantada, ia além do rock

classico, do hard rock e do progressivo:®!

(...) O grupo Terco estreou seu novo show “Casa Encantada”, com as musicas constantes de
seu proximo LP, do mesmo nome. Durante as apresentacdes, o publico que compareceu aos
shows teve a oportunidade de conhecer o alto nivel profissional dos musicos e da equipe
técnica, aliados a um repertorio de muito bom gosto. O Tergo demonstrou em suas apresen-
tacGes uma dinamica de palco perfeita, vocalizagGes perfeitamente audiveis, 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 idei-
as, com o tema instrumental “Solaris” do baterista Moreno, que 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 gravacdo do estudio Vice-

Versa.

Caindo nas boas gracas dos jornais informativos do periodo e de revistas especializadas em
rock, o conjunto O Terco teve formacges variadas ao longo de sua trajetoria e apresentou diversas
sonoridades em suas produgdes. A banda contou também com as parcerias e 0 auxilio dos musicos
do trio S, Rodrix & Guarabyra, da dupla S& & Guarabyra e do maestro e arranjador Rogério Du-
prat que, na época, era dono do estudio Vice-Versa, citado anteriormente, e que além de arranjar as
mausicas do trio, dupla e da banda O Terco, também atuou no mercado de jingles junto a esses artis-
tas.®2

Sérgio Magrao, que participou do conjunto como baixista, entre 0s anos de 1975 e 1978, fala
da sonoridade d’O Terc¢o no inicio dos anos 1970:

Era César de Mercés, Vinicius Cantuaria na bateria e o Sérgio Hinds na guitarra. Ai ja era
um som, era progressivo, mas era um progressivo diferente. Porque a tecladaria ndo rolava,
aquela tecladaria pesada. Veio a ter essa tecladaria quando Flavio [Venturini] entrou, foi di-
ferente. No comego, eles faziam o que eu chamo de masica para festival, mUsica bonita,
bem armada, com vocal. Que era na época do Jorge Amiden, do Vinicius Cantuaria e do
Sérgio Hinds (...)%

O Terco formou-se em 1968, na cidade do Rio de Janeiro, com Sérgio Hinds no baixo, Jorge

Amiden na guitarra e Vinicius Cantuaria na bateria. Sérgio Hinds fazia aviacdo na Aeronautica e,

b1 Esses conceitos e seus respectivos estilos, como componentes do rock, sdo esclarecidos e trabalhados no capitulo 3.

62 Conforme a se¢do 2.3. Relagdes com a IndUstria Cultural: para além da cooptacéo e da rebeldia, neste capitulo.
8 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/sergio-magrao/.Acesso em 04 mar.2015.
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apos ser expulso por causa de prisdes (Jornal de Musica, 1975, p. 8), monta, em 1966, seu primeiro
conjunto, Hot Dogs, tocando violdo e bongo, e interpretando mdsicas das bandas Byrds e The Bea-
tles, além de apresentacGes em TVs. Em 1969, forma Os Libertos. No Rio de Janeiro, Sérgio Hinds
encontra-se com Paulinho Tapajos e defende uma musica deste no festival do Colégio Santo Inacio.
Convidado por Tapajos para gravar em estudio, Hinds traz seu grupo Os Libertos, do Mato Grosso,
para se apresentar no festival da cidade de Juiz de Fora, jA com 0 nome Terco, pois o anterior fora
proibido pela censura (Jornal de Mdsica, 1975, p. 8). Defendem uma musica de Renato Correa e
Gutemberg Guarabyra e vencem o festival. Hinds destaca que “ai s6 dava festival e o Ter¢o virou
conjunto de festivais” (Jornal de Musica, 1975, p. 8). Nessas apresentacdes conhece Flavio Ventu-
rini que fazia parceria com Vermelho (os dois integrariam, mais tarde, o conjunto 14 Bis). Com a
primeira formagédo do Terco e suas atuagdes nos festivais, Hinds relata que “tudo subiu na cabega ¢
cobravamos muito caro cada show. Resultado: s6 ficavamos em casa” (Jornal de Mdusica, 1975, p.
8).

Posteriormente, os artistas radicaram-se na grande S&o Paulo. Gravaram seu primeiro LP em
1970.%* A partir de 1971, Sérgio Hinds (apds um periodo tocando com o compositor e pianista lvan
Lins) passa a atuar como violoncelista, levando suas referéncias da musica erudita para o conjunto.
Nesse mesmo ano, entra na banda Cesar de Mercés, que havia tocado com Sérgio Magrdo num con-
junto de baile chamado Elétrons (Jornal de Musica, 1975, p. 8). O Terco grava um compacto com
musicas como O Visitante,% defendida no V1 Festival Internacional da Cangdo da TV Globo, onde
apresentam uma sonoridade orquestral, além da presenca do violoncelo elétrico de Sérgio Hinds e
da guitarra de trés bracos criada por Jorge Amiden (MELLO, 2003, p. 391). Neste compacto ha,
também, o trecho, cantado pela banda, da Aria da Suite em Ré maior de J. S. Bach, onde ja é possi-
vel perceber um trago marcante do grupo: a combinacdo de vozes agudas com predominio de false-
tes. A utilizacdo da voz aguda, com falsetes e em duas ou mais vozes, € um dos recursos timbristi-
cos explorados pelos integrantes d’O Terco ao longo de todo o seu trabalho artistico, garantindo
uma marca sonora expressiva do grupo (um traco diacritico). Em 1973, langam seu segundo disco
(Quadro 4), onde Sérgio Hinds assume novamente as guitarras, Cesar de Mercés, o contrabaixo, e
Vinicius Cantuaria, a bateria. Entre encontros e desencontros, O Terco acaba se constituindo com
Sérgio Hinds, Sérgio Magrao, Luiz Moreno e Flavio Venturini (que fora recomentado por Milton

Nascimento para tocar com Gutemberg Guarabyra).®

8 LP O Térco, Forma, 1970, relancado pela gravadora Discobertas, CD, DB-059, 2010. Traz as seguintes faixas: N&;
Plaxe voador; Yes | do; Longe sem direcdo; Flauta; | need you; Antes de vocé...eu; Imagem; Meia noite; Saturday dre-
am; Velhas histérias; Oh! Suzana.

8 Compacto O Térgo, Forma, C07.007, 1971, relangado pela gravadora Discobertas, CD, DB-060, 2010. Traz as se-
guintes faixas: O visitante; Adormeceu; Doze avisos; Mero ouvinte; Trecho da aria extraida da suite em Ré maior
(Bach).

% Luiz Roberto Borges da Silva, Moreno, comegou a tocar bateria com 15 anos, estudou com professor particular, teve
influéncias do jazz, e fez estudos musicais em conservatério. Passou por criagdes de grupos de rock e atuou no grupo
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Ficha técnica: LP Terco. SLP-10107.
Gravadora: Continental. Ano: 1973.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=6Z7eivK CDkk.

Composicdes: Deus; Vocé ai; Estrada vazia; Lagoa das lontras; Rock do Elvis;
Amanhecer total.

Instrumentos predominantes: guitarra, contrabaixo, teclado, sintetizador, bateria.

Tematicas principais: amor, contracultura, espiritualismo, elogio ao rock.

Ficha técnica: LP Criaturas da Noite. COLP-120009.

Gravadora: Underground/Copacabana. Ano: 1975.

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=3ecvdZC5GpM.
https://open.spotify.com/album/6sISyZSBVL6AmMUvnIk8HSd.

Composicdes: Hey amigo; Queimada; Pano de fundo; Ponto final; Volte na proxima
semana; Criaturas da noite; Jogo das pedras; 1974.

Instrumentos predominantes: guitarra, contrabaixo, teclado, sintetizador, bateria.

Teméticas principais: elogio ao rock, comunidade, ecologia, natureza e elementos
da noite.

Ficha técnica: LP Casa Encantada. COLP-12074.

Gravadora: Underground/Copacabana. Ano: 1976.

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=XZE0o5cSEMbM&t=1286s.
https://open.spotify.com/album/5QCDjm1ZgWEMSqGqlpsQ2f.

Composicdes: Flor de la noche; Luz de vela; Guitarras; Foi quando eu vi aquela lua
passar; Sentinela do abismo; Flor de la noche Il; Casa encantada; Cabala; Solaris;
Voo da fénix; P4ssaro.

Instrumentos predominantes: guitarra, contrabaixo, teclado, sintetizador, percus-
sdo, flauta, bateria.

Temdticas principais: relagdes e criticas & modernidade e a ditadura, misticismo,
esoterismo, campo e cidade, natureza e elementos da noite.

Ficha técnica: LP Mudanca de Tempo. COLP-12201.
Gravadora: Underground/Copacabana. Ano: 1978.

Disponivel em https://open.spotify.com/album/7hW2ZEKEkSIfgW0053GZLs.

Composicdes: Ndo sei ndo; Gente do interior; Tergas e quintas; Minha fé; Mudanca
de tempo; Descolada; Pela rua; Blues do adeus; Hoje € domingo (pede cachimbo).

Instrumentos predominantes: guitarra, contrabaixo, teclado, sintetizador, percus-
sdo, flauta, bateria.

Tematicas principais: relagdes e criticas a modernidade e a ditadura, misticismo,
esoterismo, campo e cidade.

Quadro 4: Resumo da discografia da banda O Terco.

Faia (Jornal de Mdusica, 1975, p. 8). J& Flavio Venturini, também participou de varios programas em TV e festivais de
rock na cidade de Belo Horizonte (Jornal de Musica, 1975, p. 8).
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Nesse interim, eles acompanharam a dupla S& & Guarabyra nos shows e, como vimos, na
gravagdo do LP Nunca, de 1974.5” Veremos, no capitulo 3, que a dupla S& & Guarabyra e 0s mUsi-
cos d’O Terco apresentaram proximidades em suas sonoridades, e dialogaram e trabalharam juntos
ao longo dos anos 1970.%8 Flavio Venturini cita, por exemplo, o apoio dos musicos Luiz Carlos Sa e
Gutemberg Guarabyra: “Sa e Guarabira estavam também sempre por perto, foram pessoas que in-
fluenciaram, que deram a maior for¢a”.%° Ja Sérgio Magrdo e Luiz Moreno, haviam participado do
grupo Faia, acompanhando, por um tempo, o cantor e compositor Zé Rodrix, antes deste integrar o
trio S4, Rodrix & Guarabyra. Com o Faia eles venceram o Festival de Juiz de Fora, em 1971, com
a musica Casa no Campo, interpretada por Elis Regina.”® Em 1974, ja sem Cantuéria, 0 grupo con-
ta, entdo, com Luiz Moreno na bateria, Sérgio Magrao (que ja trabalhava na banda como técnico de
som) no contrabaixo e Flavio Venturini nos teclados. Mais tarde, com os discos Criaturas da Noite
(1975) e Casa Encantada (1976), sera esta a formacdo do grupo O Terco até o LP Mudanca de
Tempo, de 1978, sem a participacdo de Flavio Venturini.

Desse modo, a banda O Terc¢o apresentou, em sua produ¢do musical, composi¢des com in-
fluéncias do rock rural (LPs Criaturas da Noite, 1975, Casa Encantada, 1976, e Mudanca de Tem-
po, 1978), do rock progressivo (LPs Terco, 1973, Criaturas da Noite, 1975, e Casa Encantada,
1976), do rock and roll e do hard rock (LPs O Térco, 1970, e Terco, 1973). Os musicos cantaram
sobre o0 campo e a vida no interior, a partir de suas experiéncias nas cidades, e combinaram diversos
instrumentos. Dentro de suas producbes musicais encontramos diversas sonoridades com instru-
mentacdo orquestral, guitarras, violBes, violas, contrabaixos, percussao sempre bem variada (ver a
analise da musica Casa encantada no capitulo 3), combinados com instrumentos eletrénicos como
teclados e sintetizadores.

Segundo Flavio Venturini, a sonoridade especifica das musicas Criaturas da noite e Casa
encantada, e de seus respectivos discos homoénimos, partiu das influéncias que o cantor teve do
rock progressivo e do que ele chamou de musica mineira. Segundo o compositor, em depoimento

ao Museu Clube da Esquina:

O Genesis foi uma banda que nos influenciou muito, porque é uma banda que tem muita

harmonia e a masica mineira tem isso, entdo eu acho que a gente se identificou muito com

57 Magrao e Moreno também participaram das gravacg@es do segundo LP do trio S4, Rodrix & Guarabyra, em 1973.

8 Encontramos, por exemplo, masicas como Gente do interior (LP Casa Encantada), Queimada (LP Criaturas da
Noite), entre outras, que trazem tematicas e sonoridades préximas a proposta do rock rural do trio e da dupla. O grupo
também gravou a misica Passaro do trio Sa, Rodrix & Guarabyra, no LP Casa Encantada. Essa composicéo foi censu-
rada no segundo LP do trio, Terra, de 1973 (MARCONDE, 1998, p. 701) e s6 foi gravada no disco Quatro, em 1979,
da dupla Sa & Guarabyra.

8 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/flavio-venturini/. Acesso em 04 mar.2015.

0 A musica foi gravada no LP Elis, Phonogram, 1972.
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aquela influéncia classica e erudita que eles tinham.” Eu digeri isso na minha musica e le-
vei para o grupo O Ter¢o. Quando eu comecei no grupo O Terco, eles vinham de um perio-
do bem folk, que tocava nos festivais de musica brasileira, depois eles passaram para uma
coisa mais hard rock, e quando eu entrei, levei uma linguagem progressiva que deu super-
certo na época. Eu acho que O Tergo foi a grande banda de rock progressivo no Brasil de

todos os tempos.’

Sérgio Magrao, também em depoimento ao Museu Clube da Esquina, enfatiza essa influén-

cia de Minas Gerais em sua formacao e na masica da banda:

[...] no comego, a misica mineira me ensinou a questéo da harmonia. Harmonia bem elabo-

rada, porque ai vocé tem condi¢fes. Uma harmonia que vocé acha que nem vai caber em

determinada melodia. Vem a melodia, ai é que surpreende mais ainda.”®

A harmonia da musica mineira,’* a que Flavio Venturini e Sérgio Magréo fazem mencao, re-
fere-se as construgcdes musicais do Clube da Esquina. Nas musicas Criaturas da noite e Casa en-
cantada, ha arranjos com harmonias dissonantes e inversdes, presentes nas producgdes dos artistas
do ‘Clube’, além dos contrastes e coloridos timbristicos de orquestracdo vindos das influéncias de
Rogério Duprat.” Mas, as harmonias mais elaboradas a que se refere Venturini também s&o encon-
tradas nas composicdes de bandas que o influenciou, como o Genesis e 0 Yes. E bom lembrar que as
harmonias dissonantes ou mais elaboradas ndo sdo e ndo eram, aquela época, atributos exclusivos
dos artistas do Clube da Esquina.

No depoimento anterior de Flavio Venturini, notamos, em seu discurso, as diversas sonori-
dades da banda. Venturini conta, por exemplo, que quando comec¢ou no grupo, O Terco vinha de
uma experiéncia musical dos Festivais. Exemplo desse tipo de sonoridade é encontrado na mdsica
Tributo ao Sorriso,” gravada em compacto, no ano de 1970, e classificada no V Festival Internaci-

onal da Canc¢do da TV Globo. A musica contou com piano, bateria, percussao, baixo e guitarra. O

L Para as eventuais influéncias do grupo Genesis, sugerimos a escuta dos discos Trespass, de 1970, e Nursey Cryme, de
1971. O leitor encontrard, nesses discos, teclados, sintetizadores, violGes, guitarras, baixo, flautas, bateria e percussao,
com sonoridades que se aproximam as da produgéo d’O Terco nos LPs Criaturas da Noite e Casa Encantada.

2 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/flavio-venturini/. Acesso em 04 mar.2015.

8 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/sergio-magrao/.Acesso em 04 mar.2015.
74 Este termo, embora usual em Belo Horizonte e em algumas cidades mineiras, ndo apresenta uma definicdo precisa e
nem um consenso em relacdo a ele. Um estudo importante desenvolvido, a este respeito, é a tese de doutorado no
PPGMUS-UFMG de Daniel Menezes Lovisi, “A singularidade do violdo mineiro: um estudo sobre a produgdo de vio-
lonistas compositores do estado e a relagdo de suas obras com a identidade mineira”.

> No capitulo 3, analisamos, com mais detalhes, as composi¢des Queimada e Criaturas da noite (LP Criaturas da Noi-
te), Casa Encantada (disco Casa Encantada), e Mudanca de tempo (LP homénimo, de 1978).

6 Compacto Tributo ao sorriso — V Festival Internacional da Cancéo Popular, 365.310 PB, Philips, 1970.
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jogo de vozes em tercas e sextas estd presente, ha harmonias dissonantes e com inversdes, caracte-
risticas que vao continuar ao longo do trabalho da banda.

Flavio Venturini cita, ainda, que depois 0 grupo passou para um som mais hard rock. Em
Rock do Elvis, do segundo disco, em 1973, por exemplo, encontram-se as influéncias do rock clas-
sico e do blues: os instrumentos presentes na musica sdo o saxofone, o piano, a bateria, o baixo e a
guitarra, a secdo ritmica € por conta da guitarra com o predominio de pulsos quaternarios, os solos
sdo de guitarra, com efeitos de distor¢do, notas sustentadas e sequéncia melddica I, 1V e V, tipicos
do blues e do rock and roll classico,’’ caracterizando o estilo hard rock da musica, o vocal é extro-
vertido e alegre com letra que apresenta uma narrativa pessoal cuja tematica € tipica do rock and
roll dos anos 50 e 60 (namoro, curticdo, som e danca). Nesse disco encontramos, também, musicas
com tematicas contraculturais, como Lagoa das Lontras, que descreve um lugar paradisiaco onde as
pessoas curtem a natureza e vivem em paz e de forma comunitaria, e composi¢fes, como Amanhe-
cer total, com caracteristicas do rock progressivo: longa faixa que ocupa todo um lado do disco,
com mudancas de andamentos durante sua execucdo, diversas combinacgdes de instrumentos e com
varios temas.

Com a entrada de Flavio Venturi, o grupo parte para um som mais progressivo e também se
aproxima do rock rural (destaque para a composi¢do Queimada, analisada no capitulo 3). Os discos
Criaturas da Noite (1975) e Casa Encantada (1976) vao apresentar também mausicas instrumentais
como 1974 e Ponto final, do primeiro, e Solaris, do segundo. Combinando instrumentos mais acus-
ticos e tradicionais como violas e violdes, orquestracdo, instrumentos de percussdo, guitarras e sin-
tetizadores, esses artistas mostraram um rock que também dialogou com seu contexto historico: a
modernizacdo do pais, que implicou no crescimento das grandes cidades, gerando a nostalgia de
uma vida no campo, o avango da industria cultural e a instalacdo de gravadoras multinacionais. Es-
tas, contavam com aparelhagem moderna como mesas de dezesseis canais, sintetizadores e guitar-
ras. Flavio Venturini relata sobre essa experiéncia ao visitar a gravadora EMI-Odeon, no periodo

das gravacgdes dos discos Criaturas da Noite e Casa Encantada:

Nessa época, as gravadoras tinham os instrumentos. Instrumentos que na época a gente ndo
conseguia ter, vocé chegava a gravadora e tinha. Tinha um piano Fender, tinha um 6rgéo
Hammond, vérias guitarras, varios baixos importados e viol@es e era uma festa para os mu-
sicos. Um instrumento bom faz a cabeca de qualquer musico e 0 ambiente também faz. No
estdio, eles usavam as mesmas mesas em que 0s Beatles gravavam no estudio da Odeon,

eram bem semelhantes. Eu conheci os estidios da Odeon, ndo os de Londres, mas os dos

7 Segundo Paul Friedlander, o rock and roll, em sua formacéo cléssica, teve, como representativo, os artistas Fats Do-
mino, Bill Haley, Chuck Berry e Little Richard (FRIEDLANDER, 2012, p. 43-63).
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Estados Unidos, os de Los Angeles, e eram todos parecidos. Pra gente era uma festa encon-

trar aquilo.”®

Em Mudanca de Tempo (1978), Cesar de Mercés’® volta a atuar com 0 grupo e os artistas
partem para aquilo que vao chamar de um som mais urbano, dancante ou ‘funky’, em seu trabalho
(Minha fé, Pela rua). Encontramos, também, as mesmas temaéticas e sonoridades dos dois discos
anteriores — rock rural, cidade e campo (Gente do interior), criticas a modernidade e a ditadura
(Mudanca de tempo) —, além de instrumental e hard rock (Tercas e quintas, Descolada), sonorida-
des préximas do baido (N&o sei ndo, Pela rua), do blues (Blues do adeus) e do progressivo (Mu-

danca de tempo).

2.2.4. Recordando o Vale das Magas: depois da curva, o paraiso

Os grupos acima serviram de inspiracdo para outra banda dos anos 1970: o Recordando o
Vale das Macéas (RVM). Téo grande quanto o nome, era a quantidade de integrantes no conjunto:
Eliseu de Oliveira Filho (Lee Eliseu) nos teclados e voz, Ronaldo Marcelino Mesquita (Ghy) no
contrabaixo, Fernando Motta no viol&o de 6 e de 12 cordas, Fernando Antdnio Pacheco no viol&o de
12 cordas e na guitarra, Milton Bernardes na bateria, percussdo e voz, Moacir Amaral Filho (Moa)
na flauta e Luiz Aranha no violino (Figura 2). A gravacdo de seu Unico disco nos anos 1970, As
criancas da nova floresta, pela gravadora GTA (Gravac6es Tupi Associadas) contou também com a
participacao de Cristina Lobdo, que fez os vocais femininos e logo depois saiu da banda.

O conjunto fez apresentacdes em TVs, festivais,® e em seus shows combinava performances
musicais e teatrais. O RVM se formou entre os anos de 1973 e 1974, na cidade de Santos (SP), com
Fernando Pacheco (guitarra), Fernando Motta (violdo) e Domingos Mariotti (flauta). Nessa época,
seus integrantes se mudaram para a cidade de Ouro Fino, em Minas Gerais, com o intuito de curti-
rem a natureza e fugirem das agitacdes da cidade de Santos. No municipio mineiro, fizeram sua
primeira apresentagdo “no Clube Montanhés, no dia 03 de agosto de 1974”.8! Sobre as ‘origens’ da

banda, o guitarrista Fernando Pacheco esclarece:

8 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/flavio-venturini/. Acesso em 04 mar.2015.

79 Cesar de Mercés atuou também nos discos anteriores como letrista e instrumentista, em algumas gravagdes.

8 Festival da Primavera, de S&o Vicente (composicOes Motivagdo e Serpente), e Festival de Musica do Morumbi (com
a musica Zé das dores), em Séo Paulo.

8 Entrevista do guitarrista Fernando Pacheco, concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de janeiro e fevereiro
de 2018.
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O RVM surgiu a partir de uma proposta experimental de estudos de composi¢do, num pro-
cesso criativo instrumental, onde os 3 fundadores comegaram a se reunir, regularmente
(semanalmente), para desenvolver composi¢des, sem um estilo e forma definidos, tendo
apenas a musica instrumental como direcionamento do trabalho, a qual se desenvolvia atra-
vés de laboratorios de improvisacdo. Depois de um (1) ano (1973), comegamos em 1974 a
organizar o0s temas, ou seja, suas estruturas musicais, definindo forma e conteddo, e deno-

minando cada composi¢o, as quais passaram a fazer parte do repertério da banda “Recor-

dando o Vale das Macds”.%

Figura 2: Integrantes do RVM a época da gravacao do LP As criancas da nova floresta. Da esquerda para a direita:
Ghy, Milton Bernardes, Lee Eliseu, Moa, Motta, Pacheco e Aranha.®

No ano de 1975, conhecem Lee Eliseu que nos relata sobre a formagdo do RVM e seu in-

gresso no grupo:

Em 1975 fui convidado a conhecer 3 cabeludos que faziam um som diferente; mostrei al-
gumas de minhas musicas, como Rancho, filhos e mulher que veio ser a abertura do LP
langado em 1977. Na época eu morava em SP e finais de semana ensaiava com 0 RVM em
Santos. Durante a semana, em SP, eu corria atras de apresentacdes para a banda: com uma
fita de rolo embaixo do brago fui a GTA através de informacdo que tive de um ator da TV
Tupi, genro de Paulo Gular e Nicete Bruno. Fiz o primeiro contato com a gravadora e al-
guns programas de TV, na TV Cultura e TV Bandeirantes. O RVM nasceu praticamente em
Ouro Fino com Fernando Motta, Fernando Pacheco e Domingos Mariotti. Eu entrei na ban-
daem 1975.8

82 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrdnico, nos meses de janeiro e fevereiro de 2018.
8 Foto tirada na entrada do prédio da GTA e parte da reportagem da revista Musica, n. 23, de 1978.
8 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrdnico, nos meses de outubro e novembro de 2017.

89



O tecladista, vocalista e autor de Racho, filhos e mulher, Eliseu de Oliveira Filho (Lee Eli-
seu) conta que na época da formacgdo do RVM ele vinha das influéncias e da escuta de grupos como
O Terc¢o, Mutantes, dos trabalhos de Zé Rodrix e de outros artistas, enquanto que seus colegas trou-

xeram as bandas progressivas para o repertorio do grupo:

Nessa época os caras ja curtiam Rock progressivo, ouvindo Pink Floyd, Yes, Génesis, Fo-
cus e tal, eu estava mais pro lado da MPB entrando em festivais universitarios e de toda es-
pécie, eu ouvia Mutantes, Novos Baianos, Tom Zé, Zé Rodrix, Secos e Molhados, Gil, Cae-
tano, Chico e por ai a fora, por isso sempre fui o lado mais comercial do RVM, depois pas-
sei a compor Rock progressivo por influéncia principal de Rick Wakeman, com Viagem ao

centro da terra...8

Os arranjos do grupo eram feitos de forma coletiva, conforme esclarece Fernando Pacheco:®

Poderiamos até considerar que todas as composi¢Ges do RVM séo de todos os musicos do
grupo, pois nosso processo de criagdo sempre foi desenvolvido da seguinte maneira: al-
guém apresentava um tema em forma de esqueleto e todos criavam em cima como um labo-
ratorio de som, muitas viagens improvisadas onde no final aproveitava-se o que era de
agrado da maioria. Por isso, nosso trabalho sempre teve muitas variagbes melédicas sobre o
mesmo tema harmonico. Numa anélise mais profunda, pode-se observar que a harmonia era

relativamente simples; a riqueza sempre esteve nas melodias e longas improvisagdes.

Muitas vezes os musicos também improvisavam e fabricavam seus proprios instrumentos.

Segundo Lee Eliseu:

Usamos equipamento de som alugado ou por nds ou pelo clube ou teatro que nos convida-
va. Instrumentos carissimos e de dificil acesso, entdo nos virhvamos com o que tinha por
aqui, com recurso de captadores, pedais de efeito e tal. Eu, por exemplo, tinha um piano e
um o6rgdo italianos e usava Corus ou Flanger pra dar efeito de caixa Leslie, pra parecer o
Orgdo Hammond, o baterista Milton Bernardes fabricava seus instrumentos de percusséo e

acoplava a sua bateria. Os demais eram comprados.®’

Entre shows e ensaios os artistas do RVM finalizam a gravacdo de seu LP. Na época, a gra-

vadora GTA, recém-montada, procurava artistas para compor seu cast. Na reportagem da Revista

8 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de outubro e novembro de 2017.

8 Informacdes extraidas do encarte do CD As criancas da nova floresta, relangado em 2001, Rock Symphony, RSLN
058.

87 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de outubro e novembro de 2017.
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Musica, de julho de 1978 (p. 36), Fernando Pacheco comenta sobre as relacbes com a GTA, e a

matéria nos d& algumas informacdes sobre o0 processo de gravacdo do disco:

Depois de alguns meses de agonia, 0 Recordando entrou em contato com Moacir Machado,
entdo diretor-artistico da GTA, gravadora ligada aos Diarios Associados. Entraram nos es-
tadios trés meses depois — julho de 77. “A gravadora era muito nova”, explica Pacheco,
“havia acabado de ser fundada e a ideia de Moacir era justamente a de jogar com artistas
novos, uma coisa bem bacana, algo assim como uma busca de novos caminhos para a mpb,
novos valores, e 0s primeiros a serem contratados foram Neuber, o grupo Estilhaco, a tecla-
dista Ana Mazotti e n6s”. O disco foi gravado no estiidio Templo (na época, pertencente a

Eduardo Araljo), dispondo de oito canais.

Veremos, mais adiante, os problemas que os integrantes enfrentaram com a gravacéo, a dis-
tribuicdo e a divulgacdo tanto do disco quanto do trabalho do RVM. Em agosto de 1977 o &lbum As
criancas da nova floresta (Quadro 5) é concluido, mas sé sera lancado em 1978, por causa de mu-
dancas na direcdo artistica da gravadora GTA.

O disco apresenta variacdes e combinacdes de instrumentos e de andamentos em pratica-
mente todas as composigdes. Em Rancho, filhos e mulher, que abre o LP, as proximidades com o
rock rural séo percebidas na letra e na instrumentacéo, onde predominam arranjos de violGes, gui-
tarras, violinos, flautas e sonoplastias. A segunda faixa do album traz a musica Besteira, cuja escu-
ta, em meio a andamentos diversos, combinacdes de violdes, violinos, flautas, vocais e risadas, nos
remete a um tempo em que existiriam fadas e gnomos dancando numa floresta qualquer, em con-
traste com a letra que mostra as angustias do sujeito entre a dura realidade da vida e as ‘viagens

lisérgicas’ por este empreendidas:

Ha trés roseiras na estrada
Ja ndo ha porto nem amor
Ja houve o tempo em que eu buscava

A doce valsa que ha no sol

Um urubu na estrada
Um novo e triste sonho
Ja houve quem me desse
Um lindo castelo velho
Ja houve quem me desse

Um lindo castelo velho
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Chorando no ar

As Luas radiando, sorrindo o mar.

Fernando Pacheco nos relata sobre o processo de criacdo da composicao Besteira:

Estavamos no meu apartamento, em 1973, eu, Domingos e Motta, em Santos, eu preparan-
do um almogo macrobiético, e, ap6s o almogo, 0 Domingos escrevia alguma coisa; ao sair,
ele jogou o papel no lixo e, quando eu perguntei a ele o que era aquilo, ele respondeu que
era uma besteira. Apos ele sair, peguei o papel e percebi que era uma letra de musica, com
uma métrica boa para musicar. Em seguida, comecei a desenvolver a composi¢ao e mais ou
menos em uma hora eu estava na casa dele e apresentei a “besteira” — ele logo colocou a
flauta. A Unica alteragdo que teve no arranjo gravado foi a incluséo do violino e da coda fi-

nal em 75, sempre com o laboratério dos ensaios.®

O tema sobre loucura aparece em Olhar de um louco:

Eu

Eco

Solto longe

Como antigamente
No meio do mundo eu
No meio da zorra
Num rio de vento

Eu

Como um pensamento
Eu ganhei o paraiso
Eu

Eu ganhei o siléncio

Doce olhar, louco e manso assim.

Segundo Pacheco, a musica, composta por um amigo de infancia do grupo, tem aproxima-

¢Bes com o regime repressor da época:

Sob varios aspectos, esta faixa é um caso a parte: ndo € de autoria de um membro do grupo

e aparentemente Milton, Moa e Luiz ndo contribuem instrumentalmente. A letra também

8 Informacdes extraidas do encarte do CD As criancas da nova floresta, relangado em 2001, Rock Symphony, RSLN

058.
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difere tematicamente das demais, soando como o lado obscuro dos anos setenta, podendo
ser interpretada como uma metafora sobre a repressao e tortura no governo militar. O histo-
rico do autor, perseguido pelo DOPS (6rgdo militar de repressdo politica), reforca essa vi-

550.8°

A quarta faixa, Raio de sol, na voz de Cristina Lob&o, tem como tematica a imaginacao cria-
dora e o desejo de liberdade ilimitada, com arranjos e sonoridades do rock progressivo, onde pre-
dominam, principalmente, solos de teclado e de guitarra (com e sem saturacdes). A partir dos trés
minutos (3:02) de execu¢do da musica escutamos um ritmo mais dangante, proximo do ‘funky’ ou
som urbano, conforme se dizia na época, vindo também das influéncias da soul music que também
chega ao Brasil na década de 1970 (BAHIANA, 2005).%° A mdsica alterna ritmos com acentuac&o

tipica do rock, batida ‘funky’ e progressivo:

Na sombra da ilusdo
Surge uma luz em pauta
Segue tranquila

Corre meu ser

Ela me fala

Segue teu coragéo

E pela vida

Vai me guiar

Guiar

Liberdade
Abre as portas do amor
Liberdade

Une as vidas num sonho, s

Liberdade — pdr do Sol
Liberdade — corpo s6
Liberdade — vou voar
Liberdade

8 Informacdes extraidas do encarte do CD As criancas da nova floresta, relangado em 2001, Rock Symphony, RSLN
058.

% Segundo Ana Maria Bahiana, a vertente da musica negra, chamada de soul music, é exportada, assim como o rock,
para varios cantos do mundo, inclusive para a América do Sul. Bahiana esclarece que “o produto opcional [ao rock]
mais importante que surgiu para dividir o mercado de musica de massa, na América e fora dela, foi a mUsica de danga,
de origem negra: a discotheque, a funky music” (BAHIANA, 2005, p. 57).
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Ilumina o meu caminho
Com cor e luz pra enfrentar
Sombra e saudade

Raio de sol.

Em As criancas da nova floresta, faixa mais longa do disco, encontramos caracteristicas so-
noras do rock progressivo e temas ligados ao romantismo, com destaque para a valorizagdo da natu-
reza e um subjetivismo que prega a busca da crianca interior, da infancia esquecida, muito recorren-

te nas ideias romanticas desde o século X1X.°?

RECORDANDO O ALE DAS MACAS

Ficha técnica: LP As criancas da nova floresta. 029-A.
Gravadora: GTA. Ano: 1977.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=EfKQFZC3BIA.

Composicdes: Rancho, filhos e mulher; Besteira; Olhar de um louco; Raio de sol;
As criangas da nova floresta.

Instrumentos predominantes: guitarra, contrabaixo, teclado, bateria, percusséo,
violino, flauta, violGes (6 e 12 cordas).

Tematicas principais: natureza, valorizacdo do campo, loucura, liberdade, subjeti-
vidade, ideia romantica de pureza infantil.

Quadro 5: Resumo da discografia da banda Recordando o Vale das Magas.

2.2.5. Casa das Maquinas: espiritualidade, ‘astralizacdo’ e ousadia

Se os artistas até aqui trabalhados partiram para producdes contendo mdsicas ligadas ao
campo, curtir o meio natural e o transito entre o espaco urbano e o rural, os musicos da banda Casa
das Maquinas optaram por fazer um som mais ‘pesado’, mais hard rock e extrovertido. Mas, assim
como O Terco e o Recordando o Vale das Magdas, o Casa das Maquinas também apresentou uma
sonoridade voltada para o progressivo e, a seu modo, seus integrantes cantaram letras voltadas para
a natureza e para a critica a sociedade moderna do periodo.

O grupo formou-se em 1973 quando José Aroldo Binda (Aroldo) e Luiz Franco Thomaz
(Netinho), ex-integrantes da banda Os Incriveis, juntaram-se a Carlos Roberto Piazzoli (Pisca), Car-
los Geraldo Carge, baixista, guitarrista e ex-integrante do conjunto Som Beat, e Pique, que chegou a
integrar a banda de Roberto Carlos tocando 6rgéo, piano, saxofone e flauta. No comeco da carreira

ficaram conhecidos como ‘0s novos incriveis’. Fizeram shows por todo o Brasil com repertério que

1 No capitulo 3, analisamos as composi¢des Rancho, filhos e mulher e As criangas da nova floresta.
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incluia Elvis Presley, Paul Anka, Neil Sedaka, entre outros. Em suas apresentacdes, a banda mistu-
rava figurinos, maquiagem e performances teatrais.

O primeiro LP do conjunto foi gravado em 1974, intitulado Casa das Maquinas. Em seu re-
pertdrio estavam incluidas musicas com tematicas espiritualistas, de amor, de elogio e apreciacdo ao
rock, de introspeccao e busca de sentido para a vida, de critica @ modernidade, de exaltacao a liber-
dade e a natureza (Quadro 6).

Encontramos também, nesse album, sonoridades e temas ligados ao astral e a discos voado-
res, baladas roméanticas (como em Mundo de paz), composi¢Ges com acentuacdes do rock and roll e
com expressdes do hard rock (conforme analise de A Natureza, no capitulo 3).

Na segunda faixa do LP, a musica Tudo porque eu te amo, que teve um consumo significati-
Vo na época, traz a tematica de conflito de geragdes onde, na voz e narrativa do baterista Netinho,
acompanhado de solo de guitarra, 0 jovem mostra seu desejo de emancipacao e de busca pelo pro-

prio caminho:

Tudo porque eu te amo pai

Tudo porgue eu te adoro

Tudo porque eu te amo

Tudo porque eu te amo pai

Tudo porque eu te amo

Juro por essa musica, que fago, que eu ndo quis te magoar, pai

Juro por essa musica que eu nunca pensei que vocé fosse ficar tdo zangado
Mas, por favor, pai

Me entenda, pelo menos uma vez

Eu ndo estou colocando meus 20 anos de vida em jogo

contra os seus 48, pai

Mas existe uma grande diferenca no que vocé me ensina

E no que eu aprendo vivendo pela minha propria vida

Juro por essa musica, que eu nunca esqueci Vocé

Juro por essa musica, que eu acho vocé um grande sabio homem, pai
Talvez vocé néo saiba

Mas eu te amo muito

Eu somente quero achar minhas proprias respostas, pai

Eu sb quero consertar sozinho 0s meus erros, pai

Eu quero criar, pai

92 Conforme sec¢do 2.3. Relagfes com a IndUstria Cultural: para além da cooptacéo e da rebeldia, neste capitulo.
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Eu quero amar, pai

E ndo é s6 porque vocé me pds no mundo que tem que ficar condicionado

a mim pelo resto da sua vida, néo

N&o, ndo € isso que eu quero ndo, pai

Eu quero que, como eu, vocé ndo deixe passar a sua vida em brancas nuvens
Faca forte as palavras da razéo, pai

Jogue um copo d’agua sobre aquela pequena chama de duvida que existe
bem no fundo de vocé

SO entdo vocé sentird que amar € ndo querer nada em troca, pai

Sentird que amor ndo é sindnimo de possuir, pai

Sentira que Deus da o amor

Mas é a gente que tem que aprender a améa-lo

Mais ainda, sentird que eu

Seu filho

Juro por essa musica

Que € tudo porque eu te amo pai.

Embora o autor Alexandre Saggiorato afirme ser esta letra uma metéafora para o conflito com
o0 regime militar, onde o pai simboliza “autoridade social” (SAGGIORATO, 2008, p. 119) 0 que, a
nosso ver, constitui-se numa afirmacdo um tanto quanto apressada e equivocada, sua andlise sobre o
conflito de geracdes, presente na narrativa do baterista Netinho, nos parece ser mais assertiva. Se-
gundo o autor, o texto aborda “o conflito pai-filho na gera¢do do final dos anos 1960” (SAGGIO-
RATO, 2008, p. 119), onde “na luta entre geracdes, os lados parecem ter sido trocados: o filho é que
sabe; é ele quem representa o principio maduro de realidade contra as obsoletas formas preconiza-
das pelo pai” (MARCUSE, 1968, p. 96-97 apud SAGGIORATO, 2008, p. 119).

Notamos, também, o discurso espiritualista tanto na mdsica acima, como nas composi¢des
Quero gue vocé me diga, Canto livre (que também tem tematica sobre amor e liberdade) e Preciso
Ihe ouvir. Essas tematicas foram desenvolvidas pelo guitarrista, violonista e vocalista Aroldo Binda
(SAGGIORATO, 2008, p. 120), durante sua atuagdo na banda.®®

Na composi¢do Trem da verdade encontramos, na letra, o contato com o astral e com habi-
tantes extraterrenos, sonoridades do hard rock, vocais imitando o apito de um trem, conjugados
com sonoplastias que fazem referéncia a uma viagem espacial, assim como em Domingo a tarde,

que fala sobre o encontro da banda com um disco voador e seu contato com outro mundo e, por fim,

% No capitulo 3, destacamos os textos do guitarrista Aroldo nos encartes dos LPs Casa das Maquinas e Lar de Maravi-
Ihas, apontando, principalmente, suas ideias e estéticas para o grupo Casa das Maquinas.
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em Cantem esse som com a gente 0s musicos destacam os elementos do préprio rock como meio de
trazer alegria as pessoas e de conecta-las as viagens astrais. Em Sanduiche de queijo, as distor¢des
da guitarra e o ritmo proximo ao rock and roll, marcados principalmente pela bateria e pelo contra-
baixo, mostram os temas de namoro e curticdo tipicos do comportamento da juventude ligada ao
rock. Averiguamos que o primeiro disco do Casa das Maquinas apresenta mais arranjos com ins-
trumentos de sopro, guitarras, violdes, 6rgdos e percussao do que os dois ultimos, mais proximos a
sonoridade do hard rock e do progressivo, com predominio maior de guitarras e teclados. J& a temé-
tica sobre viagens espaciais e contato com o0 cosmos vai estar presente no primeiro e segundo discos
da banda.

Por esse tempo, Pique deixa o grupo e entra em seu lugar Méario Testoni Junior nos teclados
que traz, também, Marinho Thomaz (irméo de Netinho) na bateria. A banda passa a ter, entdo, dois

bateristas:

Figura 3: Performance do grupo Casa das Maquinas, com dois bateristas. Em Camburi0, no verdo de 1977, da esquer-
da para a direita: Marinho (1. Bateria), Jodo Alberto no contrabaixo e Netinho (2. bateria).

O grupo grava o LP Lar de Maravilhas, em 1975, que apresenta sonoridades progressivas,
com faixas longas e com diversas instrumentacdes e andamentos, como na composicdo homoénima
Lar de maravilhas,® Vale verde (com destaque para os arranjos de teclados) e O sol / Reflexo ativo,
dividida em uma parte narrativa (como em Tudo porgue eu te amo), com tematica espiritualista, e

outra instrumental. O disco contém também sonoridades hard rock (Liberdade espacial, Epidemia

% Além da composicdo A natureza, analisamos com mais detalhes, no capitulo 3, as composicdes Preciso Ihe ouvir, Lar
de maravilhas e Cilindro cénico.
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de rock), muasicas com andamento mais lento e acompanhamento de viol&o e percussdo (Raios de
Lua), além de contar com sons ¢ efeitos ‘espaciais’, e letras que exaltam o cosmos e falam sobre
astralizar — que significava, para os musicos, tanto estar de bem com a vida, quanto viver ou ter
experiéncias no espaco sideral, estar no plano intermediario entre 0 mundo fisico e o espiritual (Vou
morar no ar, Liberdade espacial, Astralizacdo) — e musicas com letras que enfatizam a busca por
outros lugares para se viver (Lar de maravilhas, Vale verde), por meio da imaginacdo, do pensa-
mento, de sonhos e, também, de possiveis viagens lisérgicas dos artistas (!). Ha também letras com
tematica de critica as maquinas e a modernidade (Cilindro conico) e de elogio ao rock (Epidemia de

rock). Na revista Pop (1975, p. 62), os integrantes comentam sobre sua proposta musical:

O que a gente quer € chegar huma musica rock-progressiva, que reflita uma coisa que a
gente acha: que o som, hoje, no mundo, estd muito na frente da realidade das outras coisas.
N&o é um sonho, ndo. Mas é que a musica é um reflexo do que o homem tem no seu interi-

or, e entdo pintam coisas de muito amor, que ndo sdo realizadas nos outros campos da vida.

A mesma reportagem também destaca a relacdo da banda com o publico e a performance
dos musicos, dentro e fora dos palcos:

Sem nenhum preconceito quanto a pablico ou locais, eles tocam em bailes, clubes, teatros,
ou cinemas, desde que haja bastante gente e, de preferéncia, querendo dangar e curtir rock.
“Bom ¢ de trés mil carinhas para cima”, dizem eles, “porque ai a gente s6 tem que cuidar
pra peteca ndo cair e o astral ndo baixar.” No interior dos Estados (eles ja percorreram todos
em seu Onibus incrementado) a zoeira ndo termina com o baile, nunca: “A gente sempre
acaba pintando na pracinha, de madrugada pra curtir um papo com a mocada do lugar, con-
versar sobre som, equipamentos importados, transas mil. O pessoal quer isso, quer saber
das coisas, ouvir conselhos, dar opinides. E nds curtimos muito esse relacionamento.

No ano de 1976, o Casa das Maquinas lanca seu terceiro disco, Casa de Rock, com um som
mais ‘pesado’, agitado, mais proximo do rock and roll e do hard rock. O cantor Simbas assume 0s
vocais a partir de entdo. Solos de guitarras, efeitos variados de teclados e andamentos diversos na
bateria sdo exemplos de sonoridades encontradas na Gltima faixa Eu queria ser; em Jogue tudo pa-
ra a cabeca, encontramos o elogio ao rock e o convite a danca, e a composicao Essa € a vida traz a
satisfacdo de se viver. A musica Certo sim seu errado apresenta a teméatica comportamental de re-

cusa a padrdes estabelecidos:

Quem é voce, pra dizer o que eu devo fazer

Quem é voce, pra dizer o que eu devo sentir

98



Quem é voce, pra dizer o que eu devo pensar

Quem € vocé, pra dizer o que eu devo fumar

Certo sim, seu errado

Quem € vocé, pra dizer o que eu devo cantar
Quem € vocé, pra dizer o que eu devo amar
Quem é voce, pra dizer como devo me vestir

Quem é voce, pra dizer com quem eu devo andar

Certo sim, seu errado

Na composicao Stress, 0s musicos pedem calma contra 0o mundo moderno e agitado:

Ei seu motorista, vai mais devagar
Que desse jeito vivo ndo vou chegar
Eu ndo tenho pressa, pressa de morrer
Pra chegar cedo o bom ¢é ir devagar

AAAAA

Me disseram que devagar eu chego la.

A musica Londres fala da experiéncia do cantor Simbas com a paisagem e a presencga cons-
tante do rock na capital britanica. Ja Dr. Medo ressalta as angustias do cantor com relacdo ao medo
do vazio da vida moderna e o seu desejo por amor, enquanto na composicao Mania de ser os musi-
cos cantam: “fiz, transacOes, pra poder entender o que é a razdo a0 meu ver / sem saber, em que
bicho vai dar minha mania de ser / de querer a misséo de cantar, pra mim s6 importa gostar (...)”.

Em 1978, o grupo faz um show na cidade de Santos, Sdo Paulo, cuja gravacdo esta em fita
cassete e é pirateada para CD. O grupo se desfaz no mesmo ano e sé retorna em 2003, sem 0 voca-
lista Simbas.
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Ficha técnica: LP Casa das Maquinas. 403.6049.

Gravadora: Som Livre. Ano: 1974,

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=_aXAr_-FLpo.
https://open.spotify.com/album/5R7P7mgl XPYWgO5KaFoxXE .

Composicdes: A natureza; Tudo porque eu te amo; Mundo de paz; Quero que vocé
me diga; Canto livre; Trem da verdade; Preciso Ihe ouvir; Cantem esse som com a
gente; Domingo a tarde; Sanduiche de queijo.

Instrumentos predominantes: guitarra, violdo, contrabaixo, piano, 6rgdo, bateria,
percussao, saxofone e flauta.

Tematicas principais: natureza, espiritualidade, amor, liberdade, introspeccéo e
questionamento sobre a vida, critica a modernidade, astralizacéo.

Ficha técnica: LP Lar de Maravilhas. 410.6009.

Gravadora: Som Livre. Ano: 1975.

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=hWoR4ReheXQ.
https://open.spotify.com/album/7bAaipliyhpZ7stfCfH81U.

ComposicBes: Vou morar no ar; Lar de maravilhas, Liberdade espacial; Astraliza-
¢do; Cilindro conico; Vale verde; Raios de lua; Epidemia de rock; O sol / Reflexo
ativo.

Instrumentos predominantes: guitarra, contrabaixo, teclado, bateria.

Tematicas principais: critica a modernidade, astralizagéo, liberdade, elogio ao rock.

Ficha técnica: LP Casa de Rock. 403.6101.

Gravadora: Som Livre. Ano: 1976.

Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=dLQTmVjYavs.
https://open.spotify.com/album/6 CFnWoZAgXRgnbrSW4vhoC.

ComposicBes: Casa de rock; Jogue tudo pra cabeca; Certo sim, seu errado; Stress;
Londres; Doutor medo; Mania de ser; Sonho de vagabundo; Essa é a vida; Eu que-
ria ser.

Instrumentos predominantes: guitarra, contrabaixo, teclado, bateria.

Tematicas principais: elogio ao rock, critica a modernidade, amor, introspeccéo e
questionamento sobre a vida.

Quadro 6: Resumo da discografia da banda Casa das Maquinas.

Chamo a atencdo, nessa se¢do, para a performance da banda Casa das Maquinas e suas rela-

¢cBes com a modernidade, e a industria fonografica, destacando a andlise do videoclipe Casa de

rock® gravado pelo grupo. Como citado anteriormente, no ano de 1976, o Casa das Maquinas lanca

seu terceiro disco, Casa de Rock, sendo que nesse LP consta a faixa titulo do disco, Casa de rock,

cujo clipe é gravado e exibido no programa jornalistico Fantastico, em 1977. Fato importante é a

% Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=Wk2XVT4yQ88.

403.6101, Som Livre, 1976. Primeira faixa do LP. Disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=dLQTmVjYqvs.
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entrada do vocalista Simbas que traz, para o grupo, sua voz estridente e seu estilo androgino nos

palcos:

Figura 4: Performance e estilo andrégino do vocalista Simbas no video Vou morar no ar. Fonte: YouTube, abr. 2006.
Video 1: Casa das Maquinas — Vou morar no ar.

Nesse periodo, 0 grupo consegue uma apresentacdo na extinta TV TUPI, no programa Som
Pop, com a msica Vou morar no ar.®” A apresentacéo é censurada, devido ao estilo de Simbas, que
estaria vestindo roupas chamativas e tendo uma performance com movimentos muito exéticos para
0s padrdes estabelecidos na época pelos censores do regime militar brasileiro.

Voltando a nossa analise do videoclipe Casa de rock, a musica, com cerca de trés minutos
de duracdo, tem os instrumentos contrabaixo, guitarra, teclado e bateria. O compasso, percebido na
bateria, é o de quatro tempos, com ritmo rapido, dancante e acentuagdes tipicas do rock. O vocal do
cantor Simbas é agudo e estridente, com predominio de falsetes em seus vocalizes. Os demais mu-
sicos fazem coro no final das estrofes, também em falsete, e em didlogo com os solos de guitarra ao
longo da composicdo. A harmonia da musica compreende a execugdo de bicordes (ou powerchords)
tocados na guitarra, apresentando a mesma sonoridade hard rock de outras composi¢Ges, como A
natureza, do primeiro LP do Casa das Méaquinas. Na letra da composicdo temos o rock como solu-

cao para todos os males e problemas da sociedade:

Esta é a casa do tal rock n' roll
E o rock que casa com a casa
Este é o ninho do passarinho
Que ja nasce voando sem asa

Este € o santo remédio pro seu cansaco (rock n'roll, rock n' roll)

% O video encontra-se disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=2Tk3MIIK9Ps. LP Lar de Maravilhas,
410.6009, Som Livre, 1975. Primeira faixa do LP. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=hWoR4ReheXQ.
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E o alimento do nosso pedaco

yeahh, yeahh, yeahhhhh

Esta é a casa do tal rock n' roll

E o rock que casa com a casa

Este é o ninho do passarinho

Que j& nasce voando sem asa

Esta é a semente que gera terra (rock n' roll, rock n' roll)
Esta é a bomba que acaba com a guerra
yeahh, yeahh, yeahhhhh

Esta é a casa do tal rock n' roll

E o rock que casa com a casa

E o rock que casa com a casa

Uh Yeah! (rock n' roll)...

Sobre os elementos imagéticos do videoclipe, numa primeira percep¢do podemos notar que
0 grupo esta dentro de uma fabrica, em meio a engrenagens, componentes de maquinas, tocando sob

plataformas. O cenario conta também com reldgios, valvulas, tubos:

Figura 5: A casa do rock. Fonte: YouTube, dez. 2009.
Video 2: Casa das Maquinas — Casa de rock

Na verdade, os musicos estdo numa casa de maquinas de um navio: o videoclipe foi gravado
na Praca de Maquinas, a bordo do NtrT Ary Parreiras - G21, da Forga de Transporte da Marinha de
Guerra do Brasil.® As imagens, ao mostrarem componentes das maquinas, fazem alusio a moder-

nidade: o tempo controlado pelo reldgio, as partes da casa de maquinas que permeiam 0 universo

% InformagBes obtidas por meio do comentario de Luiz Santos, no site YouTube. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=Wk2XVT4yQ88. Acesso em 18 nov. 2014.
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tecnoldgico etc. No caso, poderiamos pensar que 0s musicos utilizam elementos da propria moder-
nidade, como a guitarra, o contrabaixo elétrico ou 0s prdprios elementos e engrenagens do navio,
para criticad-la? Uma possivel interpretacdo é a de que os musicos utilizam a grava¢do numa casa de
maquinas para reforcar o proprio nome do grupo e para vender sua masica.

Outro detalhe que nos chama atencdo é o visual e o figurino do grupo, com vestuario que
lembra a ‘moda’ roqueira: roupas largas, coloridas, com decotes, os musicos com cabelos mais lon-
gos. Tais elementos séo apropriados pela industria cultural. Conforme destacam os autores Dan Joy

e Ken Goffman:

Quando a perseguicdo fracassa na tentativa de esmagar uma contracultura ativa, a cultura
dominante tende a assimila-la, sutilmente enfraquecendo, distorcendo ou mesmo algumas
vezes invertendo seus memes,* tirando deles seu poder subversivo. O establishment forca a
incorporagdo do discurso contracultural em sua prdpria propaganda, a0 mesmo tempo em
gue o poder econdmico reduz a arte e a estética contracultural a mercadoria de consumo de
massa. (GOFFMAN e JOY, 2007, p. 56)

Dessa forma, notamos que ha apropriacdes de elementos contraculturais pela industria do
disco e do audiovisual. Tais elementos, matizando o certo radicalismo encontrado na citagdo acima,
compBem ndo s6 o universo, as escolhas e a estética do grupo Casa das Maquinas, como também
pode possibilitar a criacdo de uma identidade para a venda da musica.

Sobre os elementos técnicos de producdo do videoclipe Casa de rock, destacamos alguns
aspectos relevantes para o entendimento deste audiovisual: a estrutura imagética do video segue
uma certa linearidade, com cortes mostrando ora o cantor, ora cantor e banda, solos de guitarra e
bateria, bem como elementos da casa de maquinas; estes planos sao alternados durante o videoclipe;
o olhar do cantor é direcionado para o publico (ele canta para alguém); no fim do clipe, seu olhar é
entrecortado com closes de varios componentes do maquinario do navio; o video enfatiza, a todo
momento, 0s elementos das maquinas, fazendo alusdo, como ja exposto, ao préprio nome da banda.

Percebemos uma narrativa que conta a histéria da muasica apenas em parte: mostra a articu-
lacdo do som da banda com as caracteristicas da praca de maquinas e seus componentes. Alguns
aspectos da letra ndo aparecem no conteudo das imagens, como a exaltagdo ao rock, ou suas carac-
teristicas de ‘salvagdo’ contra qualquer atrocidade — “esta € a bomba que acaba com a guerra” —, Ou
quando destacam a capacidade gerativa do rock: “esta ¢ a semente que gera terra”. Conforme aponta
Laura Josani Andrade Corréa (2007), as imagens se relacionam com maior ou menor intensidade

com a letra no videoclipe:

9 Do grego uruéouar, que significa imitacdo, o termo foi utilizado em 1976 por Richard Dawkins, em seu livro O Gene
Egoista, com o significado de unidade de informagdo que se multiplica entre as pessoas numa determinada cultura.
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A dimensao imagética é criada nesta tenséo entre 0 sonoro e as possiveis traducdes em for-
ma de imagem que cada musica suscita. No videoclipe, nem sempre o que é dito na masica
é visto na imagem, a traducdo intersemiotica ndo é uma obrigacdo nem uma traducdo fiel da
musica. (CORREA, 2007, p. 2)

Outro dado importante é o fato de o audiovisual Casa de rock se situar nos “primoérdios do
videoclipe” (CORREA, 2007, p. 3) sendo que, nas primeiras producdes audiovisuais, é a perfor-
mance que € enfatizada. Desse modo, quanto aos elementos performaticos, o videoclipe mostra a
performance de cada um dos integrantes da banda: no inicio da mdsica aparecem 0s quatro inte-
grantes juntos, ha uma alternancia de imagens entre o solo inicial da guitarra e o solo do baterista
nos primeiros compassos da composicao e o baixista € mostrado varias vezes durante o clipe. Ave-
riguamos, entéo, que todos os integrantes tém em seus corpos, gestos e dancas, a marcas da perfor-

mance do rock que executam:

Figura 6: Performances no videoclipe Casa de rock. Fonte: YouTube, dez. 2009.

Contudo, dois integrantes da banda se destacam: o vocalista e o guitarrista. No videoclipe é
enfatizado a performance do guitarrista e seu solo na guitarra. Ele aparece, no video, de chapéu,
sem camisa e fazendo diversas expressoes faciais (Figura 7). S&o percebidos os closes na médo do
guitarrista mostrando sua desenvoltura ao produzir o solo no instrumento. Sua execucdo ritmica,
melddica e harmdnica ajuda a dar sentido a musica e a destacar momentos importantes do videocli-
pe (SOARES, 2006). Assim, a performance do guitarrista, inscrita na composicgéo, esta ligada e

afirma uma determinada sonoridade musical, o rock, e sua variante, o hard rock.
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Figura 7: Performance do guitarrista no videoclipe Casa de rock. Fonte: YouTube, dez. 20009.

Ja a performance do vocalista nos parece ser, ainda, mais marcante. Seu estilo de danca e vi-
sual é andrégino. O cantor usa batom nos labios, danga de forma irreverente, sensual e alegre (Figu-

ra 8). As cameras captam, com bastante frequéncia, a performance do vocalista Simbas.

Figura 8: Performance do vocalista Simbas no videoclipe Casa de rock. Fonte: YouTube, dez. 20009.

Verificamos que “a letra ¢ performatizada” pelo artista que ¢ “dotado de uma voz cultural-
mente reconhecida e de uma imagética prévia e inscrita num género musical” (SOARES, 2006, p.
3). O cantor estabelece uma marca, seu gestual irreverente, num género que possibilita seu posicio-
namento, o rock. Aqui, o corpo fisico do artista é interpretado como ferramenta mediatica e sua
danca e visual andrégino traz uma forma de codificacdo do artista (SOARES, 2006, p. 9). Basta
pensarmos na boca de Mick Jagger, do grupo Rolling Stones, na lingua de Gene Simmons, da banda
Kiss, ou na performance de Ozzy Osbourne arrancando a cabeca de um morcego num show: séo
marcas, comportamentos que também se inscrevem na producdo musical e audiovisual destes artis-
tas. Notamos, também, que varios elementos encontrados nas capas dos discos dos demais musicos

deste estudo (conforme capitulo 3) compreendem marcas de performance e de identidade artistica.
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E possivel, também, discutirmos questdes de género na performance do cantor Simbas. Sua
voz aguda, seus atos performaticos e seu corpo (danca sensual) permitem inseri-lo em determinada
configuragdo de homem ou mulher. No caso, sua androginia o situa na interse¢éo entre o masculino

e o feminino. Conforme aponta Thiago Soares:

(...) tencionar as configuragdes do masculino e do feminino nas acep¢des audiovisuais e lo-
calizar momentos de interpenetracdes: 0 masculino mais préximo do feminino e vice-versa,
entendendo que situar a problematica no terreno da androginia também é de fundamental
importancia para entendimento das estratégias de consumo da industria fonografica. (SOA-
RES, 2006, p. 9-10)

O estilo andrégino de Simbas e o vigor dos musicos marcam a banda Casa das Maquinas,
culturalmente reconhecida como teatral, extravagante, irreverente, polémica, a ponto de ser censu-
rada pelos idedlogos do regime militar, conforme visto acima sobre a performance na mdsica Vou
morar no ar.

Ressalto, na producdo do videoclipe, os significados intencionados. A performance € para
uma audiéncia televisiva. O clipe também vende o trabalho do grupo (COOK, 1998; SOARES,
2006). Trata-se, também, de uma estratégia de promog¢do da banda, onde o videoclipe esta inserido
na producdo e consumo da industria fonografica. Nos componentes imagéticos ora analisados,
aponto o comportamento do grupo, sua indumentaria e performance que enfatizam o seu fazer mu-
sical ligado ao rock e a liberdade de expressdo que a banda deseja passar ao telespectador.

Desse modo, ha associacdes delineadas pelo proprio género musical rock: a estética do rui-
do, da distor¢do das guitarras, da danca e do gestual (BAUGH, 1994). Embora o videoclipe aponte
varias caracteristicas que reforcam o nome da banda e sua marca, podemos, também, pensar nestes
elementos articulados como possiveis criticas a modernidade, a maquina, a sociedade capitalista. O
rock do Casa das Maquinas ¢ interpretado, aqui, como proposta de libertacdo, por meio da perfor-
mance dos corpos dos artistas.

Cabe ressaltar, ainda, que algumas informacgdes s6 foram possiveis a partir da coleta e anali-
se do relato de Luiz Santos,'® no site YouTube, onde é possivel acessar o videoclipe. Segundo seu
comentario no site, ele conta que presenciou a gravacdo do videoclipe no navio em que se encontra-

va. Segue seu relato na integra:

Clipe gravado no ano de 1977 na Praca de Maquinas a bordo do NtrT Ary Parreiras - G21,
navio da Forga de Transporte da Marinha de Guerra do Brasil, época em que eu me encon-

trava embarcado e pude presenciar o embarque dos instrumentos e da equipe toda e fiquei a

10 O internauta Luiz Santos autorizou a publicagdo de seu comentario nesta pesquisa, conforme e-mail enviado em 19
de novembro de 2014.
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observar a filmagem, escondido (porque fomos proibidos de acessar as instalac@es) por bai-
xo dos estrados da sala de maquinas em um compartimento chamado tinel do eixo que li-
gava por baixo 0 meio do navio a ré. Foi a maior zueira, durou toda a noite e a madrugada
de um domingo, quando eles exaustos se largaram pelo piso e adormeceram. O clipe depois

foi exibido no Fantastico.

Desse modo, ndo podemos desprezar as ferramentas midiaticas da Internet. Por meio desse
comentario, foi possivel contextualizar melhor a producéo do videoclipe. Um detalhe interessante é
o fato de Luiz Santos e seus companheiros estarem proibidos de ver o videoclipe: pode se tratar de
uma disciplina da marinha ou, talvez, dos préprios mecanismos de censura do periodo, ou, ainda, de
exigéncias da producdo do videoclipe. Notamos o esforco de Luiz Santos para presenciar as grava-
¢oes. Importante, ainda, é o destaque que o internauta da a “zueira” durante a gravacdo. Ele deixa
pistas do proprio processo de gravagao (performance) do videoclipe. Tal “zueira” pode ser interpre-
tada dentro da estética do rock, com o ruido, o barulho excessivo da instrumentacdo elétrica e do
volume produzidos pelo fazer musical do grupo, além dos préprios comportamentos dos masicos, ja
considerados como irreverentes na midia do periodo.

Enfatizo, também, a relacdo entre histéria e memoria. O relato acima é bem recente, data de
novembro de 2014. Assim, presenciamos o refazer histérico por meio das memorias do internauta.
A citagdo acima nos deixa indicios da importancia da memoria (incluindo, aqui, a musical) na cons-
trucdo do passado e do presente.

A performance da memdria de Luiz Santos torna-se, entdo, fundamental para entendermos
um dado importante sobre os estudos em musica: a recep¢do. Por meio de seu relato, verificamos
como esse ouvinte/telespectador, no presente e no passado, percebeu e se apropriou da composicao
Casa de rock, nesse caso, da imagem e da masica gravados no videoclipe. Tais percep¢des compre-
endem também atitudes e comportamentos performaticos. E 0s meios tecnoldgicos e midiaticos,
disponiveis na Internet, tornam-se ferramentas importantes para essas diversas performances.

Conforme afirmei anteriormente, o videoclipe do grupo Casa das Maquinas foi também pe-
¢a importante para a venda de suas musicas e de sua marca como grupo. Resta saber, entdo, se o
rock produzido por esses musicos e 0s demais artistas de nossa pesquisa teve espago e representati-

vidade no mercado fonogréafico brasileiro dos anos 1970.

2.3. Relacdes com a Industria Cultural: para além da cooptacéo e da rebeldia

Em seu livro, A moderna tradicdo brasileira, Renato Ortiz (2001) destaca o crescimento dos

meios de comunicacdo, de entretenimento e do mercado fonografico brasileiro nos anos 1970. Se-
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gundo o autor, a venda de toca-discos, entre 0s anos de 1970-1976, cresce em 813% e o faturamento
das empresas fonograficas, no mesmo periodo, chega a 1375% (ORTIZ, 2001, p. 113-148).
E, sobretudo, na década de 1970 que se consolida a indUstria cultural no Brasil, fruto da

combinacdo entre iniciativa privada e governo ditatorial-civil no pais. Segundo Marcelo Ridenti:

A partir dos anos 70, concomitante a censura e a repressao politica, ficou evidente o esforgo
modernizador que a ditadura ja vinha realizando desde a década de 1960, nas areas de co-
municacdo e cultura, incentivando o desenvolvimento capitalista privado ou até atuando di-
retamente (...) A sombra de apoios do Estado, floresceu também a iniciativa privada: criou-
se uma industria cultural, ndo s6 televisiva, mas também fonogréfica, editorial (de livros,
revistas, jornais, fasciculos e outros produtos comercializaveis em bancas de jornal), de
agéncias de publicidade etc. Tornou-se comum, por exemplo, 0 emprego de artistas (cineas-
tas, poetas, musicos, atores, artistas gréficos e plasticos) e intelectuais (sociélogos, psicélo-
gos e outros cientistas sociais) nas agéncias de publicidade, que cresceram em ritmo aluci-
nante a partir dos anos 70, quando o governo também passou a ser um dos principais anun-
ciantes na florescente industria dos meios de comunicacdo de massa. (RIDENTI, 2000, p.
332)

No quadro social, politico e econémico do regime militar crescem, também, os investimen-
tos estrangeiros. A atuacdo do Estado, na esfera econdmica e politica, favorece a participacdo do
pais no processo de “internacionalizagdo do capital” (ORTIZ, 2001, p. 114) cujo resultado se reflete
num mercado cada vez maior de bens simbolicos nos anos 1960-1970, inclusive na inddstria de
discos.

Conforme ja haviamos sinalizado nas discussdes iniciais desse capitulo, no aspecto cultural
da sociedade brasileira, as relaces entre Estado, iniciativa privada e setores engajados, na luta con-
tra o regime militar, sdo de constantes trocas e tensées. E o que aponta Marcos Napolitano, ao afir-
mar que “a compreensdo critica das lutas culturais do periodo ndo deve ficar refém da dicotomia
entre ‘resisténcia’ e ‘cooptacdo’, pois revela um processo mais complexo e contraditério, no qual
uma parte significativa da cultura de oposicao foi assimilada pelo mercado e apoiada pela politica
cultural do regime” (NAPOLITANO, 2010, p. 147). Napolitano esclarece que havia a valorizacao
da cultura pelos varios segmentos sociais, por motivos diferentes: “para a oposigdo, a esfera cultural
era vista como espaco de rearticulagdo de forcas sociais de oposicéo e reafirmagdo de valores de-
mocraticos” e “para o governo militar, a cultura era, a um sé tempo, parte do campo de batalha da
‘guerra psicoldgica da subversdo’ e parte da estratégia de ‘reversdo das expectativas’ da classe mé-
dia” (NAPOLITANO, 2010, p. 149).

Assim, as relacGes tratadas aqui, entre os musicos do género rock e a industria de discos,

também ndo podem ser vistas apenas como de cooptacédo, de resisténcia, ou de inexpressividade no
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mercado fonografico. Autores como Rita de Céassia Lahoz Morelli (2008, p. 87-101) e Eduardo Vi-
cente (2008, p. 103-121) apontam, em seus estudos, a incipiéncia do rock brasileiro na década de
1970. Contudo, conforme venho demonstrando, um rock brasileiro também se fez presente no pais
e também vendeu a época. Desse modo, ndo faltaram discussdes sobre a inddstria cultural para es-
ses artistas.

O compositor Zé Rodrix, por exemplo, em entrevista ao Museu Clube da Esquina, relata as
experiéncias com o mercado fonogréfico dos anos 1970, em especial, com as gravadoras. Para Ro-
drix, até os anos de 1973-1974, havia um espago mais aberto para a criatividade. Para o cantor, a

partir de

1975 a coisa comegou a ficar esquisita, porque € 0 momento em que os técnicos de som
tomam o poder dentro dos estidios. Tendo mais poder que o Mdsico, 0 som passa a ser
mais importante que a musica e como o técnico de som trabalhava para a gravadora, a gra-

vadora passa a ter uma ascendéncia cada vez maior.%

Para o musico:

A indUstria cultural rompe com a arte, ela ndo esta mais interessada em arte, ela esta inte-
ressada em dinheiro e eu acho que isso foi muito prejudicial. Eu inclusive me retirei porque
eu falei: “N&o estd dando”. Entre outros motivos, porque eu descobri que ja ndo tinha mais
possibilidade de criatividade no mercado de musica e eu fui para onde tinha a possibilidade
de criar: a publicidade. E 14 fiquei intensivamente até ela também perder essa capacidade
criativa, perder o espaco criativo.'%

Interessante pensarmos na publicidade como espaco de maior liberdade de criagcdo, confor-
me destaca Zé Rodrix, visto que ai também ocorre racionalizacdo, controle e divisdo de tarefas de
forma a fazer parte da ldgica de mercado da industria cultural. Conforme destaca Renato Ortiz, 0
advento da industria cultural estd associado ao “avanco da publicidade” sendo que “¢ através dela
que todo o complexo de comunicagao se mantém” (ORTIZ, 2001, p. 130). Segundo o autor, o Bra-
sil, em 1974, passa a ocupar a sétima posi¢do no ramo de propaganda no mundo. Para Ortiz, “este
crescimento na area publicitaria demanda servigos especializados, pois, agora, 0 mercado tem que
ser bem dimensionado, medido segundo critérios objetivos, de preferéncia ‘cientificos’, para que se

possa fazer um calculo entre as pretensdes dos clientes e a capacidade de absor¢ao do produto”
(ORTIZ, 2001, p. 131).

101 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/ze-rodrix/. Acesso em 19 jun.2009.
102 1dem.
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Ao longo dos anos 1970, Renato Ortiz destaca as mudancas nas relacdes de trabalho dentro
da industria de bens culturais. Se nos anos 1940-1950, num mercado ainda incipiente, “de uma tra-
di¢do mais personalizada” (ORTIZ, 2001, p. 142), conforme chama a atencdo o autor, havia muito
mais uma relacdo de ‘acordo entre cavalheiros’ do que uma maior objetividade e concorréncia nos
negocios (a ponto de um artista ndo poder trabalhar em outra emissora de radio ou televisédo, apos
ser despedido), nos anos 1970 ocorre uma maior caracterizagdo e racionalizagao pelo que se enten-
de, hoje, sobre o trabalho artistico e de publicidade: impessoalidade, concorréncia, disputa no mer-
cado e na contratacdo de profissionais da cultura, oferecimento de maiores salarios, produtividade e
profissionalizacdo cada vez mais crescentes, inclusive nas agéncias de propaganda. Talvez, a criati-
vidade a que se refere Rodrix esteja na criagdo de arranjos para jingles, seguimento em que também
atuou. Nos anos 1970, Zé Rodrix trabalhou no estidio Prova com o compositor Tavito. J& nos anos
1980, Rodrix montou, junto a Tico Terpins, o estddio de gravacdo A Voz do Brasil. Ambos partici-
param da banda de punk rock Joelho de Porco com a producdo do disco Saqueando a cidade pela
gravadora Lira Paulistana/Continental, em 1983.

Rodrix destaca, também, o periodo em que atuou com o trio S&, Rodrix & Guarabyra e de-
pois com a carreira solo, numa fase de maior experimentalismo e “liberdade” musical, segundo o
cantor. Liberdade de criacdo encontrada, também, para Zé Rodrix, a época da banda Som Imagina-
rio, nos anos de 1969 a 1971, da qual participara e que, como vimos, dava suporte musical para
Milton Nascimento. Segundo o artista, aquele periodo foi

(...) talvez o Gltimo grande momento em que a criatividade estava absolutamente a vonta-
de, livre, vocé ndo tinha regras, nem padr8es, a ndo ser 0s seus proprios, apesar de estar
muito forte ainda aquela pétina, aquele negécio da MPB, porque ainda tinha aquela coisa.
Nesse momento, as pessoas da MPB estavam se debatendo muito, porque a MPB tinha so-
frido alguns ataques, o ataque do Tropicalismo, o ataque da Jovem Guarda, entdo a MPB
estava muito vulnerada, mas ao mesmo tempo a liberdade que a Tropicélia tinha nos dado

em termos de criatividade ndo podia ser desprezada.'®®

Ainda sobre a criatividade no meio publicitario, encontra-se numa reportagem da revista Ve-
ja, de 1974 (p. 113), o compositor Luiz Carlos S& falando de seu trabalho no estudio junto a Guara-
byra e Rogério Duprat, onde a producdo de jingles era, para ele, “um treino de criagdo. A gente tem

de fazer uma musica de boa qualidade e eficaz em apenas meio minuto”.1® O cantor destaca, tam-

103 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/ze-rodrix/. Acesso em 19 jun.2009.

104 No periodo do trio, pouco antes do desligamento de Zé Rodrix, a convite de Rogério Duprat, os musicos Sa e Guara-
byra mudaram-se para S&o Paulo e foram trabalhar com producéo de jingles. Eles seriam sdcios de Rogério Duprat em
dois estudios: Pauta e Vice-Versa.
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bém, as criticas: “muitos acham que estamos perdendo prestigio musical nesse trabalho”. E relata 0s

contrastes entre sua musica e a producgéo de jingles:

Por nossa musica rural, ficamos conhecidos como ec6logos musicais. No entanto, por de-
corréncia profissional e econdmica, nos, que detestamos as polui¢des urbandides, estamos
agora compondo musicas que vendem produtos. Ainda ndo resolvemos esse impasse e nao

da sequer para pensar. Mas fica na cuca.

Sobre a compensagdo financeira, acrescenta: “a gente ganha ordenado para fazer um ou vin-
te trabalhos por més. Temos uma comissdo, mas s6 quando o sucesso ¢ muito grande”. Percebemos
que nesse campo de producdo artistica ocorre, também, o planejamento, a divisdo e a racionaliza-
cao do trabalho. Os musicos ganhavam um salério, comissdo quando o sucesso do jingle era maior
e tinham um tempo estabelecido para compor as musicas.

O processo de trabalho com jingles e as dificeis realidades e objetividades com o trabalho de
musica sdo também relatados pelos artistas d’O Terco. Alguns de seus integrantes chegaram a tra-
balhar com esse seguimento, como Sérgio Magrdo e Luiz Moreno que atuaram, por exemplo, na
empresa de Rogério Duprat (conforme veremos mais a frente, sobre a gravacdo do jingle para a
empresa de refrigerantes Pepsi) e conviveram com as criticas da época ao trabalho de propaganda e
musica. Conforme destaca Sérgio Caffa, tecladista que participou do conjunto a partir do disco Mu-
danca de Tempo, de 1978 (Revista Musica, 1977, p. 6):

(...) somos musicos profissionais. Vivemos de exercer esta profissdo. Temos que nos cons-
cientizar dessa posic¢éo. Quando fazemos algum trabalho com outro musico ou outro meio,
como jingles ou show em televisdo, logo caem matando em cima da gente, dizendo que es-
tamos nos comercializando ou ficando caretas. Isto ndo se justifica, ha medida em que o

musico tem por obrigacdo fazer misica, e € muito dificil sobreviver apenas com ela.

Desse modo, conforme o relato de Zé Rodrix, sobre seu trabalho e criticas aos meios de co-
municagao, entretenimento e arte nos anos 1970 e 1980, devemos pensar no carater dindmico de sua
mem©ria e perceber os limites e cuidados dessa sobre 0 passado. A entrevista de Zé Rodrix, como a
de varios musicos sobre o Clube da Esquina, foi gravada entre os anos de 2004 e 2007 no Museu
virtual (CANTON, 2010, p. 24), portanto, num tempo posterior aos acontecimentos narrados pelo
compositor, embora ndo tao distantes. N&o se trata, contudo, de invalidarmos as memdrias do artis-
ta, mas de percebé-las como um refazer do passado a partir do presente. O cantor, misico e compo-
sitor trabalhou desde bandas de rock progressivo, como o Som Imaginario, rock rural com o trio,
carreira solo, som punk rock com o Joelho de Porco, passando por direcGes artisticas de cinema,
teatro e nUmeros musicais. Trafegou, portanto, pelas varias ‘ruas’ e ‘avenidas’ musicais e artisticas,
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e teve de conviver, se apropriar e negociar no mercado de bens simbdlicos em franca consolidacéo
no pais. O artista vivenciou, como os demais companheiros, os contrastes e vivéncias da moderni-
dade. Suas criticas a industria cultural da época mostram o momento de avango e consolidagdo da
industria de consumo de massa e bens simbolicos no Brasil, ao longo dos anos 1970 e 1980.

Postura diferente da de Zé Rodrix é encontrada nas falas dos musicos d’O Terco. Segundo
Sérgio Hinds, na revista Musica, de novembro de 1977 (p. 6), havia, para eles, liberdade nas grava-
doras:

Agora é que as gravadoras estdo dando liberdade para os musicos. Ja ndo pensam somente
em faturar rapidinho. Gosto demais de Copacabana por isso. E uma verdadeira fabrica de
discos, onde cada um tem sua funcéo delimitada. Um é produtor, outro é administrador, ou-

tro é diretor, e assim por diante.

A logica empresarial de producéo que, para Rodrix, atrapalhava a criatividade, para os musi-
cos d’O Terco auxiliava numa maior liberdade de producdo. Conforme é percebido, nas palavras de
Hinds, os artistas do grupo tinham maior autonomia para gravar seus discos devido a organizacéao

(racional e técnica) do estudio de gravacao:

N&o se confundem as coisas, como aquele produtor que também é mdusico e aproveita os
novos cantores para encaixar um trabalho seu no lado dois etc. Nés produzimos nosso pro-
prio elepé e o trabalhamos na Copacabana, como nds queremos. E eles respeitam muito

nossa linha, somos vistos realmente como musicos, como profissionais.

De acordo com os relatos de Hinds, acima, chamo a atencdo para as relacdes dos musicos
com a gravadora Copacabana e a propria ideia que a reportagem tenta passar: numa revista especia-
lizada em rock, nada mais oportuno do que ressaltar as qualidades do grupo e da parceria com a
gravadora que apoiou as produgdes dos albuns d’O Terco. Diferente de Zé Rodrix, cujo depoimento
sobre suas relagdes com o mercado musical nos anos 1970 é mais recente, temos acima o relato da
época, de um musico que atuava num cenario de disputas acirradas e, portanto, deveria legitimar
seu discurso junto a gravadora para conseguir garantir seu trabalho artistico.

Dadas, entdo, as devidas ponderacfes e comparacdes entre os relatos mais atuais e aqueles
situados em nosso recorte temporal, em outras reportagens, por exemplo, encontramos 0s musicos
d’O Tergo falando sobre sua independéncia para gravar os seus discos. Os trés LPs considerados
mais significativos do grupo foram Criaturas da Noite (1975), Casa Encantada (1976) e Mudanca
de Tempo (1978). O discurso acima, do guitarrista Sérgio Hinds, € sobre este ultimo. Na revista
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POP, de setembro de 1975 (p. 63), por exemplo, destaca-se o trabalho de gravacdo do LP Criaturas

da Noite e as dificuldades com relagdo a industria fonogréfica:

(...) Através de apresentacBes impecaveis, 0s quatro caras (Sérgio Hinds, guitarra; Flavio
Alterosas [Flavio Venturini], teclados; Sérgio Magrdo, baixo; Luis Moreno, bateria) do
conjunto comegavam a se preocupar com o registro, em disco, desse trabalho. E partiram
para uma jogada corajosa e pioneira, que chegou mesmo a entravar 0s negdcios com algu-
mas gravadoras: a gravacdo por conta propria. Durante cerca de seis meses, apoiados pelo
maestro Rogério Duprat, os caras do Terco produziram seu disco. Tudo foi feito por eles —
desde a selecdo das musicas e a elaboracdo de arranjos até a gravacdo final. Com a fita
pronta, comegaram a percorrer as diversas gravadoras. E ouviam sempre a mesma resposta:
“O nivel do trabalho ¢ excelente, talvez seja o disco de rock mais bem produzido do Brasil.

Mas infelizmente”...

Para Sérgio Hinds, o processo de gravacao independente do LP Criaturas da Noite abriu um

precedente na historia da musica brasileira, pelo menos do rock brasileiro:

A gente comecou a achar que nosso trabalho estava sendo boicotado (...) afinal, o lanca-
mento do nosso disco abre um precedente. E o primeiro LP de rock brasileiro totalmente
produzido pelo préprio grupo, sem interferéncia nenhuma de gravadoras. No fim, pintou a
gravadora Copacabana, que além de pagar os custos da produgdo, preparou outra jogada pa-

ra O Terco: o langamento de Criaturas da Noite no mercado internacional.

E importante destacar que antes da gravacdo independente do LP Criaturas da Noite, 0s
compositores recifenses Lula Cortés e Lailson gravaram, em 1973, o disco instrumental Satwa. Se-
gundo Guilherme Coelho,

(...) gravado entre 20 e 31 de janeiro de 1973 nas instalages da Rozenblit,®> Satwa é tam-
bém um dos primeiros, sendo o primeiro disco independente a ser langado em territorio bra-
sileiro, com apenas mil cdpias prensadas que dificilmente poderiam ser encontradas no
‘comércio normal’... (COELHO, 2013, p. 33)

ReivindicacOes de pioneirismo & parte, tanto os integrantes d’O Terco, quanto os musicos da
cena underground do Recife, nos deixam pistas relevantes das diversas estratégias dos artistas no
mercado de discos do Brasil nos anos 1970.

O mesmo procedimento mercadoldogico, segundo os musicos d’O Terco, sera realizado com

os albuns Casa Encantada e Mudanca de Tempo (este com a gravagdo, ensaios e producdo endos-

105 Esttdio de gravagdo da cidade do Recife.
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sados pela gravadora Copacabana), embora esses dois ndo tenham registro em inglés.%® Contaram,
também, com o empresario Méario Buonfiglio que ajudou a vender o LP Criaturas da Noite e a
comprar aparelhagens. Era considerado, nessa fase, o quinto elemento do grupo, ndo como artista,

mas como empresario. E o que relata Sérgio Hinds, no Jornal de mésica e som, de 1975 (p. 9):

Ele resolveu todos 0s nossos problemas, todos mesmo. Comegamos a gravar “Criaturas da
Noite”, no ano passado, e ndo conseguiamos vender. O Mario em uma semana vendeu. Nos
ajudou a comprar aparelhagem, alids, comprou também porque tudo ele divide por cinco. O
Mario é como se fosse o quinto elemento do grupo [...] E o mais importante: ele se coloca
como empresario e ndo como artista. O negécio dele é vender e ndo aparecer como faz a

maioria.

Mas, nem sempre as relacfes com a industria de discos resultavam em um servico racionali-
zado e organizado. Lee Eliseu, por exemplo, nos conta sobre os problemas de distribuicdo dos LPs

do RVM e as dificuldades que a banda teve em divulgar seu trabalho:

Os discos eram vendidos nas boas lojas do ramo, mas tivemos problemas pois, pelo titulo
As criangas da nova floresta e desenho da capa, os LPs eram colocados na se¢do de discos
infantis, outro problema era o catlogo da gravadora que me deram pra pesquisar nas lojas
que tinha o LP de Paulo Sergio e outros cantores bregas causando assim chacotas e graci-
nhas que eu ndo achava a minima graca. Mas o pior problema foi quando a fabrica impren-
sou o lado B todinho errado com musica brega, fazendo passarmos maior vergonha no pro-
grama Almoco com as estrelas da TV TUPI que era totalmente ao vivo. Isso tudo dificultou

a vendagem...1%

Os problemas também foram vivenciados com relacdo ao proprio processo de gravacdo do

disco. Conforme a matéria especial da revista Musica (1978, p. 36):

O disco foi gravado no estiidio Templo (na época, pertencente a Eduardo Araljo), dispondo
de oito canais. Foi a primeira mancada, como diz Lee, tecladista: “So6 eu estava tocando se-
te teclados, enquanto o Neuber, com a maior parte dos arranjos, simplificados, na base de
violdo, percussdo e baixo, gravou seu disco nos estidios Reunidos, de 16 canais, que seria 0

ideal para gente”.

106 O selo Underground, que aparece nos créditos do LP e na capa, foi criado pela gravadora Copacabana para a distri-
buig8o dos LPs Criaturas da Noite, Casa Encantada e Mudanca de Tempo.
107 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de outubro e novembro de 2017.
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Destacamos, aqui, a dindmica do trabalho em estudio, onde a concentracdo no processo de
producdo e criagcdo artistica ndo se d& somente com a execugdo das musicas, mas também no modo

como ela é gravada. Segundo a matéria:

Inexperientes em estddios, o grupo ficou mais concentrado nas musicas do que em “como”
estavam sendo gravadas. Segundo Moa, flautista e cantor, com a fita pronta é que comeca-
ram a perceber os problemas. Ele explica: “Uma das musicas aconteceu de o violdo do Pa-
checo ficar no mesmo canal da bateria, e ai ja viu, né? Quando chegou a hora de mixar e a
musica tinha alguma frase, algum solinho de violdo, ndo podia aumentar porque sendo au-
mentava o bumbo junto, vé se pode?”. Junte-se a isso o fato de que eles so6 puderam assistir
a mixagem final, ndo participando efetivamente — sendo as ideias, as vezes, até despreza-
das. Foram gastas, no total, 68 horas de estidio — em uma média de oito horas diarias, gas-
taram-se quase nove dias para gravacdes, enquanto qualquer conjunto estrangeiro nunca faz
em menos de trés meses (o Rolling Stones, mesmo em albuns ao vivo, demora quase seis

meses, 0 Yes e 0 Pink Floyd, nunca fazem em menos de seis meses).

Na entrevista que me concedeu, Fernando Pacheco corrobora alguns desses problemas, da

época, com a gravadora GTA:

Quanto ao processo de criagdo do primeiro LP (...) a escolha do repertério e arranjos or-
questrais, foram de responsabilidade da producdo da gravadora GTA. Ai comecam alguns
equivocos, vou numera-los: 1. Nosso tecladista ficou por conta do piano acustico, enquanto
os teclados, os quais foram usados sete, foram gravados por um tecladista contratado da
gravadora, o qual incluiu suas préprias ideias, nos arranjos e, também, atendendo os pedi-
dos do produtor; 2. O resultado disso foi que, o estilo Rock Progressivo, no qual o RVM era
classificado, ndo se apresenta nesse LP, onde temos musicas de discoteca, festival, pop

rock, rock rural, e outros estilos e formas...1%8

Fernando Pacheco destaca também o fato de que nesses anos de estrada com o RVM (1974-
2018), foi s6 a partir de 1986 que

(...) passou a ser divulgado na midia nacional e internacional o verdadeiro trabalho que ja
faziamos nos anos 70, nos palcos, em show, mas que nos veiculos de midia, através dos
nossos discos (LP 1977 e Compacto Simples 1982), ndo eram divulgados, pois nesses cita-
dos discos n6s ndo gravamos as composi¢des de Rock Progressivo que faziamos no palco.
Essas s6 comegaram a ser produzidas em discos a partir de 1985 e 1986 com o langamento

do LP HIMALAIA, e a partir dai um trabalho especifico de Rock Progressivo classico sin-

108 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de janeiro e fevereiro de 2018.
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fonico instrumental, que ndo tem nada em haver com o que tinha sido gravado nos dois

primeiros discos, por exigéncia dos produtores e respectiva midia.%

Sobre a divulgacgéo do disco As criangas da nova floresta, Lee Eliseu aponta os percalgos e
0s percursos dentro da gravadora GTA. Destaca, também, o apoio de algumas radios e como tinha

que buscar lugares para apresentacao por conta propria:

Havia uma equipe de divulgadores da GTA, sendo a maioria deles oportunista que se apro-
veitavam da nossa ingenuidade, fazendo notas fiscais de nosso almoco, lanche e tal 3 ou 4
vezes mais caras do valor real o que me trouxe um baita problema pra provar que nao era
maracutaia nossa. A radio Eldorado e radio USP davam a maior for¢a tocando algumas de
nossas musicas. A TV Tupi passava varias vezes um video clipe de 30 segundos na pro-
gramacdo diaria. Nunca tivemos empresario, em SP eu saia buscando lugares pra apresentar
nosso show, consegui varios programas na TV CULTURA e TV BANDEIRANTES, al-
guns eu ia sozinho representando a banda e tocando minhas musicas que faziam parte do
repertério do RVM.110

Em termos de divulgacdo das mdusicas e do trabalho artistico da banda, temos o video grava-
do pela extinta TV Tupi, em 1977, onde se destaca a Parte A — “A luz da natureza” da composi¢ao
As criangas da nova floresta (Video 3: RVM — Parte A: A luz da natureza — As criangas da nova
floresta).!*! Como essa faixa era muito longa (conforme veremos no capitulo 3), os produtores sele-
cionavam um trecho da masica para divulgacdo. No video, percebemos o cenario composto por
folhagens e troncos de arvores (onde os musicos Motta, no violdo, e Ghy, contrabaixo, se encon-
tram sentados) fazendo mengdo ao campo e ao contato com a natureza (tema principal da musica
em exibicdo), os sete artistas da banda vestindo roupas brancas e a performance dos musicos na
execucdo de seus instrumentos que tocam olhando diretamente para a cdmera. No inicio do trabalho
com o que posteriormente seria 0 mercado de videoclipes, como vimos com 0s videos do grupo
Casa das Maquinas, os integrantes do RVM tentavam divulgar seu trabalho e se estabelecer no
mercado fonografico.

Ja a independéncia com relagao as gravadoras, como no caso dos artistas d’O Ter¢o, também
foi buscada pelos musicos do Casa das Maquinas. Na revista POP, de 1975 (p. 63), a banda conta
que “nos planos do grupo, para um futuro bem proximo, estd uma total independéncia no aspecto
comercial, para poderem continuar fazendo a musica que gostam”. Segundo a reportagem, o grupo

estaria com varios shows e arrecadando muito dinheiro: “com a grana que estdo faturando nos dis-

109 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de janeiro e fevereiro de 2018.

110 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrdnico, nos meses de outubro e novembro de 2017.

111 Disponivel em http://fernandopachec.blogspot.com.br/2012/10/recordando-o-vale-das-macas-1977-tv-tupi.html.
Acesso em 15 jan. 2018.
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cos e shows (e que ndo é pouca), eles estdo montando negdcios paralelos, e logo logo vao ter estu-
dio proprio de gravagdes, esquema de produgdo e tudo”.

De acordo ainda com a revista (p. 62), a banda Casa das Maquinas, com o primeiro LP de
1974, até aquele momento (1975), havia vendido “mais de 16.000 copias” e com o compacto Tudo
por que eu te amo (presente no primeiro LP), 60.000 cépias. J& o segundo LP, Lar de Maravilhas
(1975), teria passado “a casa dos 10.000 exemplares”.

Ainda em termos de ganho com shows, 0 j& citado Jornal de musica e som, de 1975 (p. 8),
destaca que “o Terco apenas no sabado, em duas sessdes faturou cerca de Cr$57.000,00 [cinquenta
e sete mil cruzeiros]”. Sobre a venda de discos, a reportagem do mesmo jornal faz um balango e
uma aproximagao com outros artistas mostrando que a banda O Terco estaria perto das 50.000 c6-
pias vendidas do LP Fruto Proibido de Rita Lee (com a banda Tutti Frutti): “c o Tergo, de acordo
com o indice de pedidos, estd proximo a um grande estouro”. Curioso destacar que tanto O Terco
quanto o Casa das Maquinas nao figuram nas vendas de discos e compactos nos arquivos oficiais
do IBOPE!? do periodo e, conforme as revistas, acima, estavam vendendo muitos discos e fazendo
muitos shows.

Questionamos, entdo, se haveria expressividade no mercado para esses grupos de rock brasi-
leiro. O autor Eduardo Vicente (2008), analisando 0s segmentos musicais mais predominantes da
producdo fonografica brasileira entre os anos 1965-1999,** destaca que o consumo de rock nacio-
nal se encontra limitado até os anos 1980. Na listagem que utiliza, entre 1965-1981, figuram os
artistas Erasmo Carlos (CBS), The Fevers (Odeon), Renato e seus Blue Caps (CBS), Mutantes
(Equipe), Rita Lee (Philips) e Raul Seixas (Philips). Para Vicente, “no final dos anos 1970 uma cena
de intensa producdo passou a se estabelecer, vindo a atingir seu auge ao longo da década seguinte”
(VICENTE, 2008, p. 115). Também nos arquivos pesquisados do IBOPE, para esta pesquisa, nomes
como Raul Seixas, Secos e Molhados, Renato e seus Blue Caps se destacam ao longo dos anos 1970
— especialmente no periodo entre 1972 e 1975 — o que mostra que havia um consumo expressivo de
rock, no pais, ndo s6 internacional como também brasileiro.!**

No caso do trio S&, Rodrix & Guarabyra, por exemplo, na listagem mensal do IBOPE, sobre
as gravacdes para execucdo nas paradas de sucesso das emissoras de radio e televisdo, o primeiro
disco do trio, Passado, Presente & Futuro (1972), aparece uma vez entre a semana dos dias 22 a 27

de maio de 1972 (em 18° lugar); depois, na semana dos dias 21 a 27 de agosto de 1972, a musica

112 Nos arquivos constam as pesquisas do IBOPE com as secdes: “Long-playings”, “Fitas”, “Compacto simples”,
“Compacto Duplo”. A pesquisa de vendagem de discos compreende os Estados de Recife, Rio de Janeiro e S&o Paulo.
113 O autor utiliza-se dos levantamentos estatisticos do arquivo Nelson Oliveira Pesquisas de Mercado, NOPEM, dispo-
niveis nas bibliotecas ECA/USP e Instituto de Artes da UNICAMP.

114 Nesse rock internacional, figuram nomes de artistas como James Taylor, Carole King (exemplos de sonoridades
mais folk e country que influenciaram o trio S4, Rodrix & Guarabyra), John Lennon, a banda de rock progressivo Pink
Floyd, entre outros.
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Hoje ainda ¢ dia de rock, do primeiro disco, aparece na lista de vendagens de compactos simples.
Luiz Carlos Sa, falando sobre o primeiro disco do trio, afirma que “foi um sucesso imediato de puU-
blico e critica, saudado unanimemente como algo de inovador mesmo dentro do efervescente cena-
rio musical do inicio dos anos 70” e que “as radios do Brasil inteiro executavam ‘Hoje Ainda E Dia
de Rock’” (SA, 2010, p. 129). Segundo o jornalista e critico musical Nico Pereira de Queiroz, das
bandas aqui pesquisadas, o trio S&, Rodrix & Guarabyra foi 0 que mais vendeu na época. Aponta
também que “na década de 70 as bandas nacionais ndo ganhavam dinheiro além do necessario para
sobreviver...ndo ganhavam dinheiro como, depois, ganhariam Titds, RPM, etc... tocavam por prazer
puro”, e que, geralmente o artista ou grupo de rock conseguia expressividade no mercado “quando
tinha uma boa ‘musica de trabalho’ para tocar nas radios”.11°

Observamos que o trio, segundo o IBOPE, nédo deixa de figurar no mercado de mdsica, em-
bora pouco expressivo em comparacdo com bandas como Novos Baianos ou Quinteto Violado —
este Ultimo, de acordo com a afirmacédo de Luiz Carlos S4, também trazia a proposta do rock rural —
, muito presentes na listagem do IBOPE pesquisada entre os anos 1972-1975. Caso curioso, ainda, é
o fato de Luiz Carlos Sa relatar, numa frase em artigo na Revista Rock — a musica do século XX, que
a maioria de seus discos, da dupla S& & Guarabyra, sobretudo, eram vendidos “de porta em porta,
tipo Avon” (SA, 1983, p. 165). Nao deixando de considerar que os dados do IBOPE s&o incomple-
tos, mas de grande ajuda para se verificar o consumo musical do periodo, percebemos que as musi-
cas do trio e dupla transitavam ndo so6 pelas vias mercadoldgicas da industria cultural, mas, também,
circulavam por outros meios de difusdo, como na venda de ‘porta em porta’.

Por sua vez, Rita de Céassia Lahoz Morelli (2008), afirma que nos anos 1980 o mercado fo-
nografico explorou com mais afinco a sonoridade rock. Para esta afirmacdo, os dados mostrados
pela autora, sobre o chamado BRock, o rock brasileiro dos anos 1980 — com bandas como Legido
Urbana, RPM, Ultraje a Rigor, Tit8s, entre outros — apontam para a contribuicdo de um mercado
mais massificado e jovem. Segundo Morelli, “0 BRock teria levado a MPB ¢ o engajamento no pro-
cesso de construcdo da nacdo para as massas, a0 mesmo tempo em que teria provocado, até nos
jovens urbanos de menor poder aquisitivo, o habito de consumir LPs” (MORELLI, 2008, p. 95).

Contudo, vemos que o rock também foi consumido nos anos 1970. Neste caso, uma possivel
diferenca pode estar no contetido mais politizado do rock dos anos 1980, seu carater de proximidade
com o contetdo nacional-popular de que fala Morelli, trazendo criticas mais diretas a situagéo poli-
tica do pais, denunciando a corrupcédo e a falta de organizacdo da sociedade brasileira. Se o rock,
nos anos 1980, é consolidado como parte da musica nacional, podemos afirmar que nos anos 1970 o
género ainda esta em processo de apropriagdo com outras produgdes j& constituintes da realidade

cultural do pais. Nesse caso, os grupos trabalhados nesta pesquisa, e as diversas bandas que surgi-

115 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de novembro e dezembro de 2017.
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ram nos anos 1970, ajudaram a construir um rock brasileiro, ou melhor dizendo, os varios rocks
brasileiros.

O processo de apropriagdo do rock nos anos 1970, no Brasil, ocorre junto ao processo de
consolidacdo da inddstria cultural. Nos anos 1970, o parque industrial, inclusive na parte de cultura,
amplia seu espaco de importacdo de produtos estrangeiros. Sendo assim, nos anos 1980 havera um
mercado jovem mais expressivo ao consumo de rock, resultado do processo anterior de transforma-
¢do de uma cultura de consumo urbano de produtos do nacional-popular para um internacional-
popular, conforme aponta Renato Ortiz. Ocorre, para Ortiz, uma transi¢cdo do nacional-popular para
um internacional-popular, entendendo o autor por internacionalizag¢do o “processo de adequacdo de
normas de producao a nivel da produg¢ao internacional” (ORTIZ, 2001, p. 205), afirmagao esta criti-
cada por Rita de Céssia Lahoz Morelli, que destaca que ndo ha um internacional-popular, visto que
no rock dos anos 1980, continua-se, mesmo que apenas nas letras dos rocks cantados no pais, a

ideia de um nacional-popular. Conforme aponta Morelli, nos anos 1980, o

(...) processo politico de constru¢do de uma nacdo moderna no Brasil ainda estava em an-
damento e até se acirrava sob alguns aspectos, nesse momento; em segundo lugar, porque
os artistas vinculados ao BRock pertenciam, em sua quase totalidade, as classes médias ur-
banas, de escolarizacdo bem-sucedida, 0 que ndo apenas lhes proporcionava acesso ao co-
nhecimento do campo da MPB, como ainda Ihes assegurava uma identificacdo, por minima

que fosse, com a tradicdo politica nacional. (MORELLI, 2008, p. 97)

Desse modo, os grupos de rock, conforme Morelli, retratam um contexto de questionamen-
tos sobre a identidade brasileira e a politica do pais. Esses artistas, além de denunciarem as mazelas
e as corrup¢des do Brasil dos anos 1980, traziam “o protesto pelas massas, € ndo das massas”
(MORELLI, 2008, p. 98), dai, segundo a autora, a aproximacao com o nacional-popular dos anos
1960 — como exemplo, cita a cangdo Brasil, de Cazuza, em 1988.116

Podemos aproximar as duas andlises e afirmar que as discussdes do nacional-popular conti-
nuam no rock dos anos 1980, no processo de ‘redemocratizagdo’ do pais, mas nao estdo afastados
de uma internacionalizacdo do mercado. Concordo com Ortiz que o eixo se desloca de uma cultura
nacional-popular para uma cultura de mercado-consumo, porém, sem perder as discussdes sobre

brasilidade.

116 O autor Hermano Vianna questiona o carater nacional desse rock. Para o autor, “a visdo do Brasil contida nas letras
do rock brasileiro dos anos 80 ndo pode ser rotulada de nacionalista ou patriotica”. Cf. VIANNA, Hermano. O mistério
do samba. 6. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.: Ed. UFRJ, 2007, p. 136. Para as discussdes sobre as relacbes do rock
dos anos 1980 e a questdo da nacionalidade brasileira no periodo ver RESENDE, Victor H. de. “Rock brasileiro e iden-
tidade nacional nos anos 1970-1980”. Revista Contemporénea, ano 3, n. 3, 2013, p. 150-176.

119



Outro aspecto importante é o da relacdo e apropriacdo da contracultura pela industria cultu-
ral do periodo. Em novembro de 1973, a revista Veja (p. 142) mostra o jingle Sé tem amor quem
tem amor pra dar, lancado pela Pepsi. A propaganda do refrigerante usou a letra abaixo:

Hoje existe tanta gente que quer nos modificar

N&o quer ver nosso cabelo assanhado com jeito

Nem quer ver a nossa calga desbotada o que é que ha
Se 0 amigo esta nessa, ouca bem

Ndo ta com nada

Sé tem amor quem tem amor pra dar

Quem tudo quer do mundo sozinho acabara
S6 tem amor guem tem amor pra dar

Sé o sabor de Pepsi te mostra o que € amar
Sé tem amor quem tem amor pra dar

Nos escolhemos Pepsi

E ninguém vai nos mudar

S6 tem amor quem tem amor pra dar.

O jingle foi composto pelo trio Sa, Rodrix & Guarabyra e contou com a participacdo de
Sérgio Magrdo e Luiz Moreno (antes de entrarem para O Terc¢o) que, conforme visto, atuaram tam-
bém nas gravacdes do disco Terra, do trio e, com a saida de Zé Rodrix, no LP Nunca, da dupla S&a
& Guarabyra.

Com andamento e acentuacdo tipicos do rock, a composi¢cdo S6 tem amor quem tem amor
para dar traz, em sua instrumentacao, percussao, bateria, contrabaixo, violdes e guitarra. Notamos,
na letra, algumas aproximagdes com as ideias da contracultura: o lema paz e amor cantado no refrao
— “s6 tem amor quem tem amor pra dar” —, 0 estilo de se vestir e de usar os cabelos, a ideia de li-
berdade de escolha, de compartilhamento social, e a dendncia, de forma sutil, contra a repressao
comportamental do periodo — “hoje existe tanta gente que quer nos modificar”. Na reportagem (p.

144), aponta-se para o sucesso do jingle:

Segundo os estudos da agéncia Mauro Salles/Interamericana de Publicidade, responsavel
pela propaganda da Pepsi, o consumidor padrdo desta bebida tem entre 12 a 24 anos, usa
roupas informais e coloridas, tem os cabelos longos, diverte-se mais em grupo usando lin-

guagem propria (“T6 nessa, bicho!”, “Falou, amizade”), gosta de motos, “curte” musica, e,
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para manifestar a sua individualidade, tende a romper com as coisas estabelecidas, sem vio-

Iéncia porque acredita em paz e amor.

De acordo com o video disponivel no YouTube (Video 4: Gutemberg Guarabyra — SO tem
amor quem tem amor pra dar),'!’ percebemos o clima de festa, de alegria e de liberdade tanto dos
musicos quanto da plateia que assiste a apresentacdo. O espago € composto de jovens que dangam
ao som da mausica. Eles aparecem segurando e tomando suas garrafas de Pepsi. O visual do cantor e
da plateia segue as caracteristicas da contracultura, com jovens de cabelo comprido, vestindo jeans,
roupas mais despojadas e com bolsas de estradeiro. O trio ndo aparece no video. O cantor parece ser
um ator que encena durante a apresentacdo da musica. A propaganda tem um minuto de duracdo e
encerra-se com a logomarca da Pepsi. Ndo ha a preocupacdo de mostrar o trio executando a musica,
visto que é um produto encomendado para divulgacdo da marca do refrigerante. O importante no
anuncio é passar a mensagem de liberdade e de entusiasmo juvenil junto ao lema de paz e amor.
Para tanto, a agéncia de propaganda utiliza-se de motivos contraculturais de critica aos padrdes es-
tabelecidos e de vérias caracteristicas que compunham a vida do jovem desse periodo para vender
seu produto.

Dessa forma, as apropria¢des da cultura da juventude dos anos 1970 compBem as estratégias

de consumo dentro da industria cultural em expansdo no pais. Conforme a revista Veja,

a campanha foi preparada de modo que o jovem pudesse se identificar com a mensagem.
Assim, concluiu a agéncia, nada melhor do que um sacudido rock rural cuja letra tivesse

umas pitadas de contestacéo, sem se esquecer do propdsito de dar para receber amor.

Segundo a reportagem, um show foi montado, em Séo Paulo, para a gravacdo da propaganda
que foi ao ar na televisdo, contando com a presenca de cerca de 1.500 estudantes. Com uma grande
repercussao, segundo a revista, o jingle acabou sendo gravado pela Odeon: “clogios por toda parte,
em radios e jornais, culminando com a disposicéo de algumas gravadoras em lancar o rock em dis-
cos comerciais”. Nos arquivos do IBOPE, a musica, em compacto simples, SO tem amor quem tem
amor pra dar, aparece entre os 20 fonogramas mais executados entre as semanas de dezembro de
1973 e janeiro de 1974.118 Matizando as consideracdes de autores como Dan Joy e Ken Goffman,
que afirmam sobre o poder econdmico reduzir “a arte e a estética contracultural a mercadoria de
consumo de massa” (GOFFMAN e JOY, 2007, p. 56), percebemos que ndo houve apenas a coopta-
cao, do mercado fonogréfico e de propaganda, do jingle. Os artistas também se beneficiaram e tive-

ram reconhecimento e consumo de sua producdo musical. Cabe destacar, também, o papel da gra-

117 Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=kliGNDJ59wc. Acesso em 14 set. 2016.
118 Compacto S6 tem amor quem tem amor pra dar, S7B-701, Odeon, 1973. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=wHTqdPEIQfA.
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vadora Odeon na divulgacdo do rock rural do trio S4, Rodrix & Guarabyra e, como vimos no caso
do RVM, o poder dos produtores nesse processo de apropriacdo dos estilos musicais e das manifes-
tacGes (contra)culturais da época. Segundo o critico musical Nico Pereira de Queiroz, das gravado-

ras Odeon, Som Livre, GTA e Copacabana, responsaveis pela producao dos artistas desse estudo,

Sem duvida, a Odeon era a que dava mais liberdade..., mas, muito mais que o artista, quem
determinava o sucesso eram os produtores das gravadoras, que tinham todo o poder de diri-

gir os artistas para onde quisessem, em termos de imagem e trabalho musical.'*®

Por sua vez, Luiz Carlos S§, falando sobre a inddstria cultural, esclarece que ndo houve im-
pacto “nenhum. Somos perfeitamente integrados na Induastria Cultural. Sempre conseguimos convi-

ver com ela e nossos principios”.*? E, em 1976, no Jornal de mdsica e som (p. 3), escrevia:

Ainda tem muita gente ai carregando a cruz do marginal, do underground. Ora pombas, un-
derground é aquele musico que toca violino em bar de Copacabana, na praia. Na medida
em que vocé quer sobreviver de masica, ganhar dinheiro com musica, vocé ja ndo pode di-

zer que esta lutando contra a sociedade do consumo ou coisa assim.

Contudo, é importante atentarmos para os dizeres tanto de Luiz Carlos S& quanto os de Zé
Rodrix (no inicio desta se¢do) sobre a industria cultural. Entre a total integracdo de que fala o pri-
meiro e a negacdo e denlncia dos aspectos cerceadores de liberdade artistica de que trata o segundo,
havia uma diversidade de relacdes e estratégias dentro do mercado fonogréfico, inclusive demons-
trado, acima, pelos dois musicos e 0s demais artistas.

Assim, afirmo que o rock brasileiro ndo pode ser tratado e interpretado apenas como cultura
musical de rebelido, de protesto ou transgressora. O rock também faz parte da indUstria cultural
(CHAPPLE e GAROFALO, 1989). Nao € apenas cooptado pelo mercado fonogréfico. Na década
de 1970, conforme demonstrado, havia espaco para diversos usos, producdes e divulgacdes dentro
do processo do fazer musical das bandas aqui discutidas. Notamos as varias estratégias para sua
sobrevivéncia no mercado de discos e no meio artistico brasileiro. Nossos artistas, por exemplo,
foram desde as vendas contabilizadas pelos 6rgéos oficiais, passando pelas vendas de porta em por-
ta, as producges independentes, numa relacdo de tensdo e criagcdo constantes com a inddstria de en-
tretenimento do periodo.

Passemos, agora, a analise de algumas composic6es e producbes de nossos grupos.

119 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de novembro e dezembro de 2017.
120 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de maio e junho de 2010.
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Capitulo 3

“K roque, uai”: identidades e sonoridades no rock brasileiro

Para 0 musicélogo Mario Vieira de Carvalho, a musica, em determinado contexto social, é
cognicdo e expressao, “modo de conhecer ou de pensar codificado em sons” (CARVALHO, 2000,
p. 17). Desse modo, podemos encontrar, neste capitulo, os diversos fazeres musicais dos grupos
selecionados como forma de expressdo e de entendimento de alguns aspectos do contexto brasileiro
dos anos 1970. Os masicos que abordo, apresentaram sonoridades caracteristicas ou proximas do
rock, se apropriaram, também, de varios aspectos sonoros disponiveis no cenario musical brasileiro,
combinaram diversos instrumentos em sua producado, apresentando formas diferenciadas de cantar e
de tocar sua musica e de representarem a cidade, o campo e a modernidade no Brasil.

O conceito de modernidade brasileira que utilizo, aqui, diz respeito ao processo de moderni-
zacdo conservadora que implicou num conjunto de mudancas complexas no pais, como: urbaniza-
cdo, crescimento do parque industrial, aumento de oferta de empregos, avanco tecnolégico e conso-
lidagdo de uma inddstria cultural, sobretudo, nos anos 1970. Conforme visto nos capitulos anterio-
res, tal conjunto de processos socioecondmicos, visando colocar o Brasil num patamar de sociedade
industrial avancgada, se deu junto ao cerceamento da populacdo e vigilancia por parte de setores mi-
litares e civis do periodo. Dai o fato de se constituir em modernizacdo conservadora: o planejamen-
to e a estratégia dos governos militares, calcados na Doutrina de Seguranca Nacional, basearam-se
no crescimento econdmico do pais, na vigilancia a populacdo — para manter a ordem — e na repres-
sdo as manifestacOes artisticas e politicas, que poderiam ir contra o regime de excecao.

Vejamos, entdo, como esses artistas se relacionaram com o0s aspectos dessa modernizacéo.

3.1. Entre campo e cidade

Em suas escolhas sonoras, por exemplo, o trio Sa, Rodrix & Guarabyra (LPs Passado, Pre-
sente & Futuro, de 1972, e Terra, de 1973) e, posteriormente, a dupla Sa & Guarabyra (LP Nunca,
1974), combinaram violas, violdes e guitarras, e, conforme visto, criaram (junto a midia), no cena-
rio musical brasileiro dos anos 1970, o conceito de rock rural. Eles cantaram seu transito constante
entre cidade e campo, meio urbano e rural, conforme percebemos na musica Primeira cancdo da

estrada,'?! onde o trio traz a proposta de por o pé na estrada. Os instrumentos predominantes na

121 P Passado, Presente & Futuro, MOFB 3710, Odeon, 1972. Sétima faixa do LP (16:21). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=glJleFMa85E.
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musica sdo o viol&o de aco, a viola caipira, 0 piano, a bateria e o contrabaixo elétrico (Figura 9). A

distribuicdo dos acentos no compasso quaternério encontrados na masica € caracteristica do rock.

Compassos: ‘ 01a04 05a08 09a16 17 al fine
Bateria

Baixo Baixo Baixo

Viola Viola Viola

Violéo Violéo Violéo

Vocais Vocais Vocais

Voz Voz Voz Voz
Piano Piano Piano Piano

Figura 9: Organizacéo formal e instrumentacdo da musica Primeira cancéo da estrada.

Faixa 1: S&, Rodrix & Guarabyra — Primeira cancédo da estrada.

Percebemos na letra da composicao as tensdes e as angustias do cantor em seu transito cons-

tante entre campo e cidade, ou entre cidades. H& o choque com a soliddo do sujeito e com as pesso-

as que o cantor encontra no caminho: “pessoas tristes / desaprendendo como conversar”’, em suas

individualidades, numa espécie de atomismo social (o individuo solitario em meio a multidao) que a

modernidade parece intensificar. O cantor, em sua subjetividade, sente o peso dessas relac6es soci-

ais:

Apesar das minhas roupas rasgadas

Eu acredito que va conseguir

Uma carona que me leve pelo menos a cidade mais préxima

Onde ninguém vai me olhar de frente

Quando eu tocar na velha guitarra

As cancdes que eu conheco

Eu tinha apenas dezessete anos

No dia em que sai de casa

E ndo fazem mais de 4 semanas que eu estou na estrada

Mas encontrei tantas pessoas tristes

Desaprendendo como conversar

Que parece que eu estou carregando os pecados do mundo.

Trata-se, também, de uma critica a0 modo de se viver na modernidade onde esse atomismo

social, essa ideia de fragmentacao dos sujeitos, € sentido pelos musicos. O autor Raymond Williams

nos chama a atencdo para o fato de que a partir do século XIX a “revolugdo urbana e industrial fora
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vista como um instrumento da atomizagao social” (WIILIAMS, 1989, p. 291). O autor destaca a
“imagem da condi¢do humana dentro do capitalismo urbano e industrial”: pessoas vivendo de forma
solitaria, em meio a multidao das cidades (WILLIAMS, 1989, p. 292). Léwy e Sayre, por sua vez,
ressaltam a dissolucdo dos vinculos sociais posta pela modernidade capitalista. Ao tratar dos diver-

S0s romantismos, os autores afirmam que

(...) os romanticos sentem dolorosamente a alienacdo das rela¢cbes humanas, a destruicdo
das antigas formas ‘orgénicas’, comunitarias da vida social, o isolamento do individuo em
Seu eu egoista — que constituem a dimenséo importante da civilizagdo capitalista da qual o
mais importante espaco é a cidade. (LOWY e SAYRE, 1995, p. 68)

Na musica Justo momento,'?? da dupla Sa & Guarabyra, notamos os encontros e desencon-

tros no mundo moderno. Como destacam os préprios compositores, a musica

(...) fala daquelas pessoas com as quais a gente se desencontra todos os dias. A gente co-
nhece mas ndo entende muito. A gente responde a eles, mas ndo presta muita atencéo ao
que diz. Uma guarania para os marginalizados, que ficam sozinhos a vida inteira, com mui-
to medo. (SA e GUARABYRA, 1974, p. 10)

Segundo a letra:

Todas as pessoas tristes que a gente ndo vé

Andam procurando alguém que mate a soliddo
Vocé percebe que elas vdo em frente, bem devagar
Com medo de sair sem nada de seu

Sem nada bom de se lembrar na hora do adeus

N&o custa querer tirar a escuriddo do sol

E fécil tentar tirar o sol da escuriddo

Um clardo no pensamento de todos 0os homens
Nesse momento

Nesse lindo, exato e justo momento.

122 LP Nunca, SBRXLD-12.565, Odeon, 1974. Terceira faixa do LP (06:28). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=hFruYzOYVeo.
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Com ritmo de guarénia,~= executado no viol&@o e na viola, baixo acustico e percussédo (tum-

badora e coco), a musica amplifica elementos da modernidade enfatizando a soliddo e a busca de
contato com outras pessoas. A partir do compasso 34 (7:20), os masicos inserem também um solo

de harpa paraguaia, instrumento tipico do Paraguai e predominante na musica de lingua guarani:*?*

Compassos: ‘ 01 ‘ 02all ‘ 12a33 34 al fine
Harpa paraguaia
Vocais
| Baixo Baixo Baixo
Percusséo Percusséo
Voz Voz
Violéo Violéo Violéo
Solo de Viola | Solo de Viola| Viola Viola

Figura 10: Organizagdo formal e instrumentacdo da mdsica Justo momento.
Faixa 2: S& & Guarabyra — Justo momento.

Na musica, acima, notamos o trabalho do “artista romantico [que] trava sua batalha contra a
modernidade” (LOWY e SAYRE, 1995, p. 48) e percebemos os sentimentos de “perda, mudanca,
pesar” (WILLIAMS, 1989, p. 97) em que as pessoas vivem. N&o se tratando de uma luta contra a
modernidade, como destacam 0s autores — visto que os artistas ndo a negavam — mas, de critica ao
modo de se viver, de se relacionar com a vida moderna dos grandes centros, agravado pela ditadura,
0S compositores, a0 mesmo tempo em que se utilizam na musica Justo momento de sonoridades que
remetem ao campo e ao meio natural (como a viola, o ritmo de guarania e a harpa paraguaia), con-
siderado um espaco de maior sociabilidade e mais voltado a ideia de comunidade, deixam, também,
um recado: “um clardo no pensamento de todos os homens / nesse momento”, onde esse justo mo-
mento seria o de se refletir, de pensar a condicdo do sujeito em meio a modernidade, no contexto da
ditadura, mas, também, para além dela. Uma reflexdo sobre a modernidade e o atomismo social que
esta parece intensificar.

Ja em Cigarro de palha,'? notamos na letra cantada pelo trio Sa, Rodrix & Guarabyra a va-

lorizagéo de elementos que remetem ao campo:

123 Geénero e ritmo originados da polca paraguaia e que convive na fronteira com o Mato Grosso do Sul, se firma no
Brasil por volta dos anos 1940 e é apropriado pela misica sertaneja brasileira. Para uma melhor discussdo da guarania, e
sua insercdo na musica brasileira, ver artigo de Evandro Rodrigues Higa, “A assimilacdo dos géneros polca paraguaia,
guardnia e chamamé no Brasil e suas transformacbes estruturais”. Disponivel em http://www.iaspmal.net/wp-
content/uploads/2012/01/Evandro Higa.pdf.

1247 harpa paraguaia foi introduzida na regido da América Espanhola durante o processo de colonizacéo e catequizagéo
empreendida pelos jesuitas. E um instrumento diatonico de 32 a 40 cordas e adequado para arpejos e glissandos.

125 | p Passado, Presente & Futuro, MOFB 3710, Odeon, 1972. Faixa final do LP (30:18). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=glJleFMa85E.
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Exemplo musical 1: Trecho da musica Cigarro de palha (comp. 4-11).
Faixa 3: S&, Rodrix & Guarabyra — Cigarro de palha.

Eles mostram o meio rural como local de descanso e de paz, longe dos centros urbanos. A
mausica tem S& na viola, Rodrix no acordedo e Guarabyra no violdo de aco (Figura 11) e que, junto a
forma como cantam, em trés vozes, remetem a sonoridade encontrada no repertério brasileiro de

musicas caipiras, ou sertanejas de raiz.

Compassos: 01 al fine
Vocais
Acordedo
Viol&o de aco
Viola

Figura 11: Organizagdo formal e instrumentagdo da musica Cigarro de palha.

O elemento estrada é pertinente nas composicdes de S, Rodrix & Guarabyra. Conforme in-
formacdes encontradas no encarte do primeiro disco do trio, Passado, Presente & Futuro, a masica
Cigarro de palha foi gravada ao vivo na estrada Rio — Friburgo. Musica gravada na estrada, de-
monstrando a ideia de movimento entre cidade e campo.

Também a ideia nostalgica e de valorizacdo do campo é bem representada no primeiro LP
do trio. Por meio da analise da capa e da contracapa do disco, visualizamos alguns elementos estéti-
cos e de performance dos musicos. A capa do album (Figura 12) mostra trés planos fotogréaficos
com os trés integrantes aparecendo posando para a foto, no meio do mato: Luiz Carlos Sa esta de
pé, de éculos escuros, 0s demais integrantes estdo logo abaixo, com Guarabyra, a direita, segurando
um chapéu, tambeém de 6culos escuros e bolsa (ou mochila) pendurada de lado e, a sua esquerda, Zé
Rodrix, também de bolsa e com colares no pescogo. Os trés integrantes olham diretamente para as
lentes da cdmera fotografica. Junto a eles, aparece um violdo. Na contracapa do disco (Figura 13),
observamos a logomarca do trio: trés arvores juntas. Aparece, novamente, um violdo no canto supe-
rior direito da contracapa. Vemos, também, as letras das musicas, a duracéo de tempo de cada faixa
e a descricdo de cada instrumento tocado por seus respectivos musicos. Ha, também, a ficha técnica

do disco, com informacdes sobre producdo, arte gréafica, agradecimentos etc. O visual dos integran-
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tes parece misturar urbanidade, ruralidade e tem, também, algumas proximidades com o visual
hippie da contracultura, a julgar pelos cabelos mais compridos dos trés masicos e pela bolsa ou mo-
chila de lado que eles trazem, que também remetem a ideia de estradeiro, de viajante.

Sobre a concepcdo da capa do LP, € interessante pensarmos na proposta atemporal do trio.
Conforme notamos na capa, sdo percebidos trés planos fotograficos idénticos, em que campo e na-

tureza aparecem como uma constante:

NV
NS

SA * RODRIX * GUARABYRAXY

passado

presente

Figura 12: Capa do primeiro disco do trio S4, Rodrix & Guarabyra, 1972.

, RODRIX & GUARABYRA
1. zepelim (13) . 2:44 5, rodie ¢ guarshrrs camom

Figura 13: Contracapa do primeiro disco do trio S, Rodrix & Guarabyra, 1972.

Luiz Carlos S4, sobre o primeiro disco do trio, destaca:
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Quando comecamos a compor tendo o disco por objetivo, nossas parcerias se consolidaram
com mais firmeza. Decidido o nome do LP — Passado, Presente, Futuro, porque queriamos
fazer algo atemporal, longe de modismos — chamamos nossos amigos Waltércio Caldas Jr.
para a concepcao grafica e Amarilio Gastal para fazer as fotos. (SA, 2010, p. 128-129)

Segundo Luiz Carlos Sa, Waltércio Caldas Junior “concebeu uma capa com a repeti¢ao da

o

mesma foto em trés niveis de contraste que representavam os trés tempos que queriamos ‘in-
definir’” (SA, 2010, p. 129).

As temporalidades, ao longo do LP, traduzem-se e convergem na permanéncia do campo,
seja no passado, no presente, ou no futuro. Em meio a modernidade, ha o0 movimento entre cidade e
campo, mas sempre com a perspectiva de exaltacdo e de retorno ao meio rural, encontrado na maio-
ria das composi¢des do primeiro disco de S&, Rodrix & Guarabyra. Quando observamos os trés
tempos (passado, presente e futuro) que os masicos queriam indefinir na capa, verificamos um pas-
sado ja esmaecido, se desfazendo, um presente ainda se formando, com a perspectiva de uma vida
em harmonia no campo, e um futuro nitido, vivo, firme, que denota a expectativa de uma vida me-
Ihor, entre as pessoas e em paz com a natureza, e de longevidade e permanéncia do trio.

Waltércio Caldas Janior, amigo dos musicos e consolidando-se na carreira de artista plasti-
co, criou também a identidade visual do trio, representada por trés arvores ligadas (Figura 14). Elas

simbolizam a ideia de amizade e unido entre os musicos e também fazem referéncia a natureza:

Figura 14: Identidade visual do trio S4, Rodrix & Guarabyra.

A estética urbano-rural do trio S4, Rodrix & Guarabyra pode ser encontrada, também, na
capa e contracapa do segundo LP, Terra, de 1973 (Figura 15): na contracapa do disco Luiz Carlos
Sé (a esquerda) aparece de 6culos escuros, vestindo camiseta, calga jeans, sandalias e boné de mo-
toqueiro, Rodrix (centro) esta de chapéu, com uma espécie de terno preto, 6culos de grau e cabelo
comprido, e Guarabyra (& direita) veste casaco, camisa branca e cal¢as vermelhas e aparece, tam-
bém, de cabelo mais longo; eles estdo parados, no meio do mato, atras do outdoor. Na capa do dis-

co, que seria a frente desse outdoor, estdo representados a estrada e o violdo. E possivel interpretar
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que as imagens da capa e da contracapa fazem um dialogo, um caminho que leva até o campo e
deste de volta a cidade. N&o sabemos se a foto do viol&o esta realmente fixada no outdoor ou se foi
uma montagem. Porém, notamos, dentro do campo visual da imagem, que o objeto estad no meio do
mato. O outdoor é uma peca publicitaria cuja exibicdo é feita as margens de estradas, rodovias e nas
laterais das ruas das cidades. Aqui, ndo se percebe nenhuma via publica. E como se os musicos ti-

vessem produzido e exibido sua publicidade em meio a natureza.

Figura 15: Contracapa e capa do segundo LP do trio Sa, Rodrix & Guarabyra, 1973.

Conforme apontado, anteriormente, percebemos na capa do disco, concebida também por
Waltércio Caldas Junior e fotos de Miguel Rio Branco, o desenho de um violdo sob um fundo ama-
relo onde as cordas em forma de fios da rede elétrica e os trastes do instrumento estdo destacados do
braco, representando postes. O braco do violao se assemelha a uma estrada asfaltada. No canto infe-
rior direito notamos a logomarca do trio, também em detalhe amarelo. O braco do violdo parece
simbolizar a estrada, a caminhada, o trénsito entre meio urbano e rural. As cordas, os trastes e 0
brago do instrumento aparecem transformados em fios, postes e asfalto, metaforas da modernidade.
O violdo é tomado, também, como simbolo de musicalidade, de musica brasileira e de tradig&o,
como no nacional-popular. De instrumento marginalizado (PEREIRA, 2007; TABORDA, 2011) a
simbolo dos Festivais da Canc¢do nos anos 1960 (NAPOLITANO, 2001b), o violdo aparece também
na produgdo musical e na estética visual do trio.

Com a saida de Zé Rodrix do trio, conforme vimos no capitulo 2, a dupla S& & Guarabyra
continua a cantar a estrada e o0 seu transito entre cidade e campo. Conforme comentario dos compo-

sitores, em relagao ao disco, e especialmente sobre a musica Segunda cangéo da estrada:!?®

126 |P Nunca, SBRXLD-12.565, Odeon, 1974. Segunda faixa do LP (03:31). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=hFruYzOYVeo.
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No 1° Lp de S4, Rodrix & Guarabyra (Passado/Presente/Futuro) tinha a ‘Primeira Can¢do
da Estrada’, que falava da soliddo do estradeiro. Essa diz o que o estradeiro pensa quando
esta afim de voltar pra sua base, casa ou la o que seja. Foi 0 que a gente fez em fins de 73
(...) O som ai é bem da gente, com violdo de aco, viola caipira e tudo o0 mais. (SA e GUA-
RABYRA, 1974, p. 10)

Na letra da musica percebemos o estradeiro que resolve voltar para as suas raizes, para a ter-
ra de onde veio, relembrar os tempos de pureza. O desejo € de descanso da estrada e da vida agitada

da cidade. Depois que mata a saudade, pde o pé na estrada de novo:

Quero ir pra casa nao vejo minhas coisas desde o comeco de abril
Um relégio velho me espera parado desde o comeco de abril
Tem uma menina que eu encontrei na estrada dizendo que volta comigo

Pra descansar um pouco da vida que a gente escolheu

Tuturuei, areia na varanda e conta de vidro na mao

Tuturuei, comida na mesa, lencol, travesseiro e colchéo

Ja chegou pra mim o dia em que vocé levanta e acha que fez

A primeira parte de tudo o que queria e agora chegou sua vez
De plantar raizes na terra de onde veio

Tirando vida nova do chdo

E logo depois vocé volta pra estrada pra ver o que ainda néo viu.

Em Segunda cancdo da estrada, a instrumentacdo da musica conta com violdes (aco e
nylon) e com os instrumentos tipicos do rock (guitarra, bateria e contrabaixo). A base harménica e
os diversos solos sdo executados nos violdes e na guitarra. Embora no depoimento, acima, o cantor
S4 cite a viola na composigdo, é o violdo de ago que faz o solo inicial da mdsica. Percebemos nos
dois primeiros compassos da composi¢do (Exemplo musical 2) uma sonoridade que remete aquela
executada pela viola na musica caipira, em tercas paralelas (na verdade, aqui, em intervalos de dé-
cima). Ao longo da composicéo vao sendo intercalados licks (solos) na guitarra elétrica. Outro deta-
Ihe sobre a sonoridade desta composicao é o ritmo no violdo: do compasso 03 a 10 (Figura 16), es-
cutamos um ritmo que se assemelha ao country. A partir do décimo primeiro compasso, a sonorida-
de ganha caracteristicas mais proximas do rock, gracgas ao ritmo apresentado pelo viol&o e a sonori-

dade da bateria, do baixo e da guitarra, que aparecem pela primeira vez. Percebemos, assim, a pro-
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posta de que fala Luiz Carlos Sa, sobre o rock rural: a combinacao de violGes e de guitarras, tradi-

¢do e modernidade, em suas criagfes musicais.

Compassos: | 01e02 ‘ 03a10 11 al fine
Vocais
| Baixo ‘ Baixo Baixo
Bateria
Guitarra Solo
Voz Voz
Int‘EOdU(’:éo: Vel ,S,OIO Violao “country” Violao “rock”
tercas paralelas

Figura 16: Organizacdo formal e instrumentagéo da musica Segunda cangéo da estrada.
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Exemplo musical 2: Trecho da musica Segunda can¢do da estrada.
Faixa 4: S& & Guarabyra — Segunda cangdo da estrada.

Essas mesmas combinagdes se encontram também na musica Queimada,*?” do LP Criaturas

da Noite (1975), da banda O Terco. Os instrumentos utilizados na musica sdo o violdo, o contrabai-

X0 e a percussdo (Figura 17). Os arranjos vocais caracteristicos da banda estdo presentes. As com-

binacOes instrumentais e o resultado sonoro criado tém influéncias do rock rural: o solo inicial

(compassos 01 a 06), apresenta intervalos em tergas paralelas, que, assim como em Segunda cangao

da estrada, remetem a mausica caipira, aqui executados no violdo de 6 e de 12 cordas, sob 0s

acordes de D¢ e Fa (graus I e IV), conforme o exemplo musical 3.

127 p Criaturas da Noite, COLP-12009, Underground/Copacabana, 1975. Segunda faixa do LP (03:30). Disponivel
em https://www.youtube.com/watch?v=3ecvdZC5GpM; https://open.spotify.com/album/6sISyZSBVL6AmMUvnIk8HSd.
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Compassos: 01a06 07al6 17 al fine
Percussao

Vocais Vocais

Baixo Baixo Baixo
Violao base Violao base Violao base
Int:i)il;gz(;a\::l)l?:s’s’olo Violao solo Violao solo

Figura 17: Organizagdo formal e instrumentacéo da musica Queimada.
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Exemplo musical 3: Trecho do solo inicial da mdsica Queimada (comp. 3).
Faixa 5: O Terco — Queimada — trecho do solo em tergas paralelas.

A letra é de autoria de Flavio Venturini e Cesar de Mercés, e traz como tematica as queima-
das promovidas pelo homem na natureza:

Vira poeira
Vira fogueira
Vira poeira
Fogo, fogueira
Vira o chdo
Vira fogueira
Vira o chao
Vira poeira

De carvéo

De carvéo

Ah, vira poeira.

Essa ‘dentincia’ sobre queimadas, presente na letra, se aproxima do pensamento da contra-
cultura. Anténio Risério (2005), por exemplo, sublinha alguns pontos positivos dos movimentos
contraculturais no Brasil, e em outras partes do mundo, tais como o pacifismo, o feminismo e a
questdo ambiental:

No caso do ambientalismo, algumas coisas merecem destaque. A questdo da relagdo ho-

mem/natureza, que foi um dos temas centrais do contraculturalismo, emergiu no contexto

da exacerbacao antitecnoldgica que dominou 0 movimento, em decorréncia da critica a so-
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ciedade industrial e de ‘consumo’, ou plastic society, que levava a humanidade a cometer
crimes contra si mesma. (RISERIO, 2005, p. 27)

Percebemos que algumas ideias da contracultura desempenharam papel importante na refle-
xao sobre os problemas que a modernizagéo capitalista poderia acarretar e acarretou ao meio natu-
ral.

Fato curioso é o relato de Sérgio Hinds sobre a composicdo Queimada. O guitarrista conta
que, ao serem convidados para gravar o videoclipe da musica, pela TV Globo, eles se depararam

com um espaco totalmente desmatado e incendiado pela producao:

(...) nessa coisa da ecologia, a gente tem uma musica chamada Queimada, e aconteceu um
fato interessante que a Globo resolveu fazer um clipe pro Fantastico com essa musica
Queimada e nos viajamos no Rio de Janeiro setenta quilémetros, fomos pra uma fazenda, (e
a masica criticando as queimadas, 16gico (1)) e, a Globo, uma producdo assim: tinham qua-
renta pessoas, dois caminhes, dnibus, gente pra caramba! E o qué que eles fizeram? Eles
desmataram um morro! E sério! Eles jogaram as arvores pra um lado, pro outro, e dai fize-
ram uma queimada! E a gente andava no meio, um negdcio assim surreal! Entdo assim: a

gente criticando as queimadas e a Globo fazendo uma queimada pro nosso clipe! Um total

COﬂ'[I’c’:lSSGﬂSO...l28

A banda Recordando o Vale das Macas (RVM) apresenta, também, a estética musical urba-
no-rural encontrada na sonoridade do trio S4, Rodrix & Guarabyra e do conjunto O Terco. No LP
As Criancas da Nova Floresta (1977), ha as juncdes de violGes e guitarras, além de letras com idei-
as bucolicas. E o caso da composi¢do Rancho, filhos e mulher:*?® a misica apresenta misturas de
guitarra, teclados, baixo, bateria, violdo, violino e flauta (Figura 18), e escutamos, no compasso 42

(1:20), a sonoplastia de passaros ao fundo, remetendo a ideia de pureza do campo.

Compassos:| 01a04 | 05a08 | 09a12 | 13a16 | 17a22 | 23alfine |
Violino
Baixo Baixo Baixo Baixo
Flauta Flauta Flauta Flauta
Teclados Teclados Teclados Teclados
Violao Violao Violao Violao Violao Violao

Figura 18: Organizagdo formal e instrumentagdo da musica Rancho, filhos e mulher.

128 Entrevista coletiva concedida durante o 11 Congresso Internacional de Estudos do Rock, na Universidade Estadual do
Oeste do Parand (UNIOESTE), Cascavel-PR, entre os dias 04 e 06 de junho de 2015.

129 P As criancas da nova floresta, 029-A, GTA, 1977. Primeira faixa do LP. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=EfKQFZC3BIA.
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Segundo o tecladista Lee Eliseu,*°

a musica Rancho filhos e mulher foi inspirada em Casa
no Campo, de Zé Rodrix. Constatamos a mesma tematica e 0os mesmos elementos de elogio ao

campo e de desejo de vida bucdlica nas duas letras:

Rancho, filhos e mulher Casa no Campo
(Lee Eliseu) (Zé Rodrix)

Eu quero ter minha casa cheia de amigos bons / | Eu quero uma casa ho campo / onde eu possa com-
Com bichos de toda maneira e com muito som /| por muitos rocks rurais / e tenha somente a certeza /
Eu quero dezenas de filhos que saibam cantar / | dos amigos do peito e nada mais / eu quero uma casa
Vocé na rede balangando, cantando prd nené nana | no campo / onde eu possa ficar do tamanho da paz / e
/ Eu quero ter uma charrete como conducédo / Eu | tenha somente a certeza / dos limites do corpo e nada
quero respirar ar puro sem poluicdo / Eu quero | mais / eu quero carneiros e cabras / pastando solenes
com os passarinhos aprender cantar / Um mundo | no meu jardim / eu quero o siléncio das linguas can-
de céu limpo e flores € a vida / que eu quero levar | sadas / eu quero a esperanca de dculos / e um filho
/ Ai eu posso pegar minha viola e tocar o que eu | de cuca legal / eu quero plantar e colher / com a méo
quiser / A tarde levantar da rede pra tomar café / | a pimenta e o sal / eu quero uma casa no campo / do
Um dia vou ter tudo isso ai se Deus quiser / Vou | tamanho ideal, pau a pique e sapé / onde eu possa
encontrar a paz perfeita / Um rancho, filhos e | plantar meus amigos / meus discos, meus livros / e
mulher. nada mais.

Quadro 7: Letras das musicas Rancho, filhos e mulher e Casa no Campo
Faixa 6: Recordando o Vale das Magés — Rancho, filhos e mulher.
Faixa 7: Elis Regina — Casa no campo.

Trata-se de uma idealizacdo do meio rural e um desejo de quem vive no meio urbano. Os
musicos destacados, neste texto, e 0s varios artistas do pais estdo inseridos no contexto brasileiro de
acelerada “urbaniza¢do e modernizagdo da sociedade” (RIDENTI, 2003, p. 135). Conforme aponta
0 autor Marcelo Ridenti (2003), é nos anos 1970 que o pais deixa de ser eminentemente rural e pas-
sa a concentrar sua populagdo nos centros urbanos. Ocorre o crescimento das cidades e se elevam os
deslocamentos do campo ou de cidades do interior para as metropoles, como Sdo Paulo e Rio de
Janeiro. Essas idealiza¢6es de um lugar tranquilo para se descansar, em paz na natureza, mostram a
condicdo de se viver nas grandes cidades. Conforme aponta Raymond Williams, ha uma idealizagao
de um campo abundante, pueril, longe das calamidades e dos conflitos da cidade, um “refiigio meta-
forico, mas também real” (WILLIAMS, 1989, p. 40). Vimos no capitulo 2 que os fundadores do
RVM, Fernando Motta, Fernando Pacheco e Domingos Mariotti, se mudaram para a cidade de Ouro
Fino, em Minas Gerais, para fugirem das agitacOes da cidade de Santos, onde residiam, e da grande

Sdo Paulo. Lee Eliseu relata que:

130 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de outubro e novembro de 2017.
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Os caras fundadores do RVM foram pra Ouro Fino naquela época, que ir pro mato era a sa-
ida pra fugir das loucuras das cidades, transito, um pouco de violéncia, discriminacéo a ca-
beludos, chamados até entdo de bicho-grilo, foram buscar paz e inspiracdo para compor,
nessa mesma época eu compunha Rancho, filhos e mulher, que foi a masica que abria o LP

As criancas da nova floresta.!

Vida em contato com o campo e alimentacdo saudavel faziam parte do dia-a-dia dos musi-

cos do RVM, conforme nos conta Fernando Pacheco:

Eu, Motta e outro amigo (Silvio, que nao é musico), procurdvamos uma alternativa de vida,
diferente daquela que o sistema da sociedade nos oferecia. Queriamos viver em contato
com a natureza, trabalhando na terra, plantando e colhendo nossa prépria comida. Nessa
época, também j4 tinhamos mudado nossa alimentagéo para a macrobidtica e depois, na se-
guéncia, para comida vegetariana. Estavam surgindo os primeiros grupos de comunidades,
nossa intencdo também era ter esse tipo de experiéncia, fora da casa dos Pais, aprender um
pouco sobre a vida em comunidade de forma independente, sair daquela zona de conforto
familiar e encarar outros desafios. Porque a cidade de OURO FINO — MG? Porque tinha-
mos um amigo da familia que era proprietario de um Sitio em Ouro Fino, e quando ficou
sabendo da nossa inten¢do, no caso eu e meu primo Motta, ofereceu o Sitio para que pas-

sdssemos um tempo |a. Foram seis (6) meses nesse Sitio. 1%

Os musicos do RVM produziram, também, composicdes proximas ao rock progressivo.t3
Em As criancas da nova floresta,’3* que da titulo ao disco, encontramos algumas caracteristicas
estéticas desse tipo de rock: a musica ocupa todo o lado B do LP, com duragdo de dezessete minu-
tos e dezesseis segundos, esta dividida em quatro partes (parte A: “A luz da natureza”, parte B: “A
visdo da consciéncia”, parte C: “O caminho” e parte D: “As criangas da nova floresta™) que apre-
sentam variagdes de andamentos, de vozes e de instrumentacdo em seus arranjos, com diversas
combinagfes vocais e varios solos com guitarra, flauta, violdo, violino e teclado. Essas caracteristi-
cas sdo predominantes em composi¢cdes progressivas no rock, conforme aponta Lincoln Meireles

Ribeiro dos Santos (2008): “musicas longas, utilizagdo de teclados, mellotrons,*® 6rgdo Ham-

131 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de outubro e novembro de 2017.

132 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de janeiro e fevereiro de 2018.

133 Embora, como vimos, o guitarrista Fernando Pacheco ndo considere nenhuma composicdo desse disco como pro-
gressiva, constatamos, conforme andlise acima, que a musica As criancas da nova floresta apresenta sonoridades pré-
ximas a este estilo de rock.

134 P As criangas da nova floresta, 029-A, GTA, 1977. Quinta, sexta, sétima e oitava faixas do LP (17:16). Disponivel
em https://www.youtube.com/watch?v=EfKQFZC3BIA.

135 Espécie de teclado eletromecanico polifonico. Desenvolvido na Inglaterra, no inicio dos anos 1960, é composto por
fitas magnéticas que ficam sob as teclas. Executa sons pré-gravados como os de instrumentos de cordas (violino), me-
tais, flauta e também coro de oito vozes, além de ritmos pré-programados.

136


https://www.youtube.com/watch?v=EfKQFZC3BIA

mond,*3® sintetizadores, dentre outros; influéncias de varios géneros; uso de instrumentos como vio-
lino, violoncelo, flautas, sitar,’3" tabla,'3 percussdo exoética; experimentacéo; predominio instru-
mental e ndo vocal” (SANTOS, 2008, p. 30). No caso da musica As criancas da nova floresta o
canto também esta presente e tem papel importante. Os instrumentos utilizados séo o teclado, a
flauta, a guitarra, o violino, violdes (6 e 12 cordas), a bateria, a percussao e o contrabaixo elétrico:

Partes: \ Introdugao \ A \ B \ C | D \

Violino Violino

Percusséo Percussao

Baixo Baixo Baixo Baixo Baixo
Teclados Teclados Teclados Teclados Teclados
Flauta Flauta Flauta Flauta Flauta
Violéao Violéao Violéao Violéo Violao

Figura 19: Organizacéo formal e instrumentacdo da misica As criangas da nova floresta.3®
Faixa 8: Recordando o Vale das Magés — As criangas da nova floresta.

Nas quatro partes da musica ha uma narrativa em que o cantor busca mostrar a ideia de uni-
dade entre as pessoas, a énfase no amor e o retorno a natureza. Por meio da reflexdo interior, de sua
subjetividade, o cantor alerta para se enxergar a crianca que existe dentro de cada um. E a busca
romantica (no sentido de critica @ modernidade) da infancia e do paraiso perdido (LOWY e

SAYRE, 1995, p. 43). Essa busca, segundo a letra da parte B, comeca dentro do proprio individuo:

Parte A — “A luz da natureza”:

Quando eu penso nas voltas

Que a vida nos leva a dar

Ensinando (mostrando) os caminhos
Que se unem em um s6 lugar

Me vejo sorrindo

Pois sei que um dia todos

Vamos la chegar

136 Orgéo eletromecanico desenvolvido e construido por Laurens Hammond, em 1934. Usado incialmente em igrejas,
passou a fazer parte das instrumentac6es de bandas de jazz, blues, rock e reggae, nos anos 1960 e 1970.

137 Instrumento de origem indiana, da familia do alatde. Difere da citara, por apresentar as cordas esticadas num brago
que vai além da caixa de ressonancia. Esse instrumento apresenta, também, grande nimero de cordas.

138 |nstrumento de percussdo usado na India. Divide-se em dois tambores, um agudo (daya) e outro grave (baya).

139 Optamos em dividir esse diagrama em partes, ao invés de compassos, para facilitar a leitura e a escuta.
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E entdo o amor nascera

Nascera

E s6 vocé

Se conscientizar

Que a vida vem

Da luz

Da natureza

E s6 vocé olhar, sorrir, amar
E entdo vera

A luz da natureza.

Parte B — “A visdo da consciéncia’:

Quero que vocé

Olhe para o lado

E diga o que vé

Se ndo consegue entender o que vejo
Meu amigo estas descrente

Precisas de uma colher de cha

Na, na...

Veja aquela nuvem fofa, rosada
Que passa devagar
Orgulhosa de si

E aquele brilho de sol

Que cega, mas conforta a0 mesmo tempo

Olhe tudo do jeito mais lindo que conseguir ver

Mas antes olhe pra dentro
Pra dentro de vocé
Na, na...

O caminho comeca por ai.
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Parte C — “O caminho™:

Por uma planicie encantada
Cercada de montes azuis

Por onde circulam na estrada florida
Criangas felizes

Perdidas num mundo de sonhos
Seguras de um modo de vida
Mergulham felizes nas aguas de um lago de luz intensa
E correm

E riem

E cantam

E dancam

E vivem a vida verdadeira.

Parte D — “As criangas da nova floresta”:

Tudo delas, tudo nelas é lindo

O mundo delas esta perto, perto, perto d’aqui
Se vocés veem a beleza

Onde muita gente ndo vé

Unam suas maos

E venham conhecer essas criangas

Porque essas criangas sao VOCes.

Destacamos também a capa do LP As criancas da nova floresta (Figura 20) que mostra,
além do nome do grupo e do disco, uma paisagem com montanhas verdes e um céu composto por
varias macads. Uma estrada atravessa uma magd maior do que as demais no centro. A estrada parece
continuar para além da capa do disco. Numa possivel interpretacéo, podemos afirmar que a capa faz
alusdo ao caminho que leva ao jardim do Eden, a um lugar idilico, um paraiso de perfeita harmonia

e integracao:
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RECORDANDO OVALE DAS MACAS

)

Figura 20: Capa do LP da banda Recordando o Vale das Magas.

A temética sobre bucolismo, nostalgia e retorno a um tempo voltado para uma primeira in-
fancia mais feliz e alegre, que aparecem na musica acima, esta presente, também, na letra e no ar-

ranjo de Criancas perdidas,'*° de S&, Rodrix & Guarabyra. Conforme a letra:

Hoje eu queria um encontro
Numa pequena avenida
Com as criangas perdidas
Que um dia deixamos de ser
Hoje eu queria um instante
Num banco branco de praca
Vendo no céu os desenhos

Das nuvens de um ano qualquer

Hoje uma lua na laje do patio
Quase igual aquele dia

la me dar uma grande alegria
Quase igual aquele dia

Hoje eu queria a tranquilidade
De uma cisterna esquecida
Com as criangas perdidas

E as nuvens de um ano qualquer (de um ano qualquer).

140 P Passado, Presente & Futuro, MOFB 3710, Odeon, 1972. Nona faixa do LP (22:51). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=glJleFMa85E.
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Predominam na composic¢ao os instrumentos de cordas, com destaque para o violino, violdo
de aco e sonoplastias (Figura 21) que aparecem em toda musica com a presenca de sons que reme-
tem a elementos da natureza, como barulhos de agua, grilos e coaxar de sapos, trazendo a identifi-

cacdo com o campo.

Compassos: | 01a05 | 06all | 12a27 | 28a36 | 37a44 | 45alfine |

Coro Coro
| voz | Voz [ Voz |
|

Sonoplastia | Sonoplastia | Sonoplastia | Sonoplastia | Sonoplastia | Sonoplastia

Figura 21: Organizacdo formal e instrumentacdo da musica Criancas perdidas.
Faixa 9: Sa, Rodrix & Guarabyra — Criangas perdidas.

Segundo Léwy e Sayre (1995), uma das grandes caracteristicas do pensamento romantico €
essa ideia de pureza aludindo a um passado perdido, retratado principalmente numa primeira infan-

cia, livre dos contrastes e tensfes da modernidade. Para os autores,

(...) é possivel igualmente procurar o ideal [roméantico] na esfera da infancia: julga-se que as
criangas conseguem preservar os valores que orientavam toda a sociedade adulta em um es-
tado mais primitivo da humanidade — sua ‘infincia’, como é costume dizer. (LOWY e
SAYRE, 1995, p. 43)

Bucolismo, vida em contato com a natureza, énfase na subjetividade, além da ideia de co-
munidade, sao também encontrados nas composi¢des d’O Terco. A musica Criaturas da noite,
composta por Flavio Venturini e Luiz Carlos S4, trata, por exemplo, de elementos da natureza e
também da condicdo do cantor.}*! Este mostra sua soliddo, reflexdo e percepcéo dos elementos da

noite:

As criaturas da noite

Num v6o calmo e pequeno
Procuram luz aonde secar
O peso de tanto sereno

Os habitantes da noite

Passam na minha varanda

141 | P Criaturas da Noite, COLP-12009, Underground/Copacabana, 1975. Sexta faixa do LP (17:54). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=3ecvdZC5GpM.
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Sé&o viajantes querendo chegar

Antes dos raios de sol

Eu te espero chegar

Vendo os bichos

Sozinho na noite

Distracdo de quem quer esquecer

O seu proprio destino

Me sinto triste de noite
Atrés da luz que ndo acho
Sou viajante, querendo chegar

Antes dos raios de sol.

Toda a composicao Criaturas da noite é cantada em coro a 4 vozes com predominio de tim-
bre agudo, por vezes em falsetes, alternando intervalos de unissono e sexta (ou terca). E interessante
repararmos gue o arranjo e a orquestracdo enfatizam o aumento da massa sonora na masica. A partir
do compasso 55 (2:29), da gravacéo original, somam-se as cordas a bateria, o contrabaixo elétrico e

o solo de guitarra em substituicdo ao coro, caracterizando uma sonoridade mais proxima ao rock:

Compassos: | 01a04 | 05a08 | 09a54 | 21-22/37-38 | 55alfine

Baixo
Bateria
Cordas no
agudo em
contratemio
Vocais Vocais
Voz Voz Voz
Solo de Piano Piano Piano Piano Piano |

Figura 22: Organizagdo formal e instrumentagdo da musica Criaturas da noite.
Faixa 10: O Terco — Criaturas da noite.
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Exemplo musical 4: Melodia da voz principal, com harmonia, da musica Criaturas da noite (comp. 5-12).

Percebemos, ao escutar a musica, que no momento em que as cordas realizam os acordes
agudos, entre os compassos 21-22 (0:55) e 37-38 (1:38), em contratempo, estabelece-se uma analo-
gia aos proprios sons da noite — ou das criaturas da noite — conforme na passagem “eu te espero
chegar / vendo os bichos / sozinho na noite”. Neste momento, a melodia atinge seu ponto culminan-
te inferior, ndo mais em coro, mas em uma voz, enfatizando o individuo sozinho.

Os arranjos de Criaturas da noite sdo de Rogério Duprat que, segundo o compositor Flavio
Venturini, foi o responsavel por apresentar-lhe a musica da banda de rock progressivo Yes. Con-
forme relata o cantor: “nesse comego dos 70 [...] na primeira aula com o Rogério Duprat ele me
mostrou o Yes € a gente comegou a consumir essa musica, que era muito forte na época”. 4

Duprat, que havia participado dos arranjos do LP Tropicalia ou Panis et Circensis e do dis-

co Nunca da dupla S& & Guarabyra, pretendia, segundo Regiane Sanches Gauna

(...) adaptar a musica sertaneja ao ritmo do rock. No entanto, Duprat afirma que o projeto
ndo se restringia apenas a muisica sertaneja, mas, todo e qualquer ritmo brasileiro possivel
de integrar-se com as guitarras [fala de Duprat], ou seja, seu objetivo era transferir o ins-

trumental do rock para a musica popular brasileira. (GAUNA, 2004, p. 2-3)

A autora cita, ainda, uma fala do proprio Duprat, numa entrevista em 1999, dizendo que sua
proposta “seria uma inje¢ao de modernidade. A bronca era que so se fazia sambas tocados com o0s
instrumentos acusticos brasileiros” (DUPRAT apud GAUNA, 2004, p. 3).

Outra composi¢do relevante d’O Terco, por sua tematica de proximidade ao meio natural, €
Casa encantada,'*® também de autoria de Flavio Venturini e de Luiz Carlos Sa. A instrumentac&o
conta com viola, 6rgdo elétrico e sintetizador, executados por Flavio Venturini, que também faz a

voz solo. Sérgio Hinds toca viola e participa dos vocais. O contrabaixo elétrico € por conta de Sér-

142 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/flavio-venturini/. Acesso em 04 mar.2015.

143 |p casa Encantada, COLP-12074, Underground/Copacabana, 1976. Sétima faixa do LP (18:00). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=XZE05cSEMbM &t=1286s.
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gio Magrdo que tambeém faz os vocais. Luiz Moreno atua no violdo, no vocal e no caxixi. A faixa
conta ainda com a participacéo do percussionista Zé Eduardo (tubo com &gua, tamboretes, tridngu-
lo, nozes e cincerro) e de Cesar de Mercés tocando flauta transversa. Encontramos, em Casa encan-
tada (Exemplo musical 5), algumas aproximacgdes com a musica Criaturas da noite (Exemplo mu-
sical 4), no que se refere ao contorno ritmico-melddico, a harmonizacao (dissonancias e inversoes) e
a construcdo da massa sonora que também vai agregando instrumentos ao longo de sua execugdo

(Figura 23). Ambas as faixas apresentam a mesma ideia (ou mesmo tema) de encanto e de mistico.

As G GB G C D7 | | G GJF
# f 5 ! ! | | 1 | — | —
I | [ | |
ANRY S I I I [ i _wp L = 1 \ i ﬁ:
Y] — ' ' — \ — 1 \ \
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D7 Bm
A #C/P | J A*#. F/A
e e 2 e s
~V - I | ] 1 1 e— | ]
> | | I ] |
ter - ras ou-tros mun- dos sol ou mar

Exemplo musical 5: Melodia da voz principal, com harmonia, da misica Casa encantada (comp. 9-16).

Compassos: 01a08 09a24 \ 25a28 29 al fine
Flauta Flauta
Vocais

Percussao Percussao
Viola Viola

Voz Voz Voz

Violao Violao Violao Violao

Figura 23: Organizagdo formal e instrumentacdo da musica Casa encantada.
Faixa 11: O Terco — Casa encantada.

A musica Casa encantada se inicia com uma introducdo na flauta, seguindo a mesma linha
melddica da voz solo de Flavio Venturini. A harmonia fica por conta das violas e do violdo. Os vo-
cais também s&o em falsete e em tercas ou sextas. Na letra ha um convite para aqueles que queiram
compartilhar do meio natural e que desejam viver em amizade, em harmonia. Espera-se, na varanda,
um amigo ou um amor. Trata-se de um desejo de vida bucoélica, longe da cidade. O texto trata da
capacidade que a imaginagdo tem de transcender os limites do proprio corpo, a percepc¢do dos limi-
tes da propria casa, possibilitando a experiéncia de outros modos de vida. Essa liberdade desejada
pelo autor ganha novos contornos ao considerarmos 0 momento de repressdo que a sociedade brasi-

leira vivia:
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Entre 0os muros que me cercam
Sempre posso ver

Outras terras, outros mundos
Sol ou mar

Entre os quartos onde moro
Passa um corredor

Onde o teto tem estrelas

Pra me guiar

Uma luz sempre acesa
Esperando chegar
Um amor na varanda

Um amigo na mesa

Qualquer um viajante
Que se queira encantar
Pelos quartos vazios

Pelas salas do mar.

Na composicdo Casa encantada, a utilizacdo de tipos diversos de percussao (como o tubo
com agua, por exemplo) da viola caipira ou do violdo (onde os artistas utilizam recursos timbristi-
cos e de escalas para se aproximar do som da viola, como na masica Queimada) sugere uma atmos-
fera sonora que remete a paisagem rural. A viola, por exemplo, é percebida no espaco e também no
imaginario (representacdo) social brasileiro como um instrumento caracteristico do campo, associa-
do ao contexto rural ou de cidades do interior. Nesse caso, a proposta da banda O Terco, sob in-
fluéncia do trio S&, Rodrix & Guarabyra e da dupla S& & Guarabyra, nos anos 1970 (como visto,
os integrantes do trio e d’O Terco trabalharam e compuseram juntos), era também de combinar ins-
trumentos elétricos (como as guitarras) a acusticos (como o violdo e a viola), demonstrando a rela-
¢ao entre campo e cidade, tradicdo e modernidade. A viola, na producdo desses musicos, era eletri-
ficada, fazendo parte de certo experimentalismo e de certa relagdo entre o tradicional e 0 moderno,
ou seja, um instrumento do campo ou do interior utilizado dentro dos parametros eletrificados da
cidade e da indUstria musical. E o que afirma, por exemplo, o cantor Luiz Carlos S&, ao explicar

sobre o rock rural em artigo para a revista USP:
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Na realidade o que fizemos de mais acertado foi justamente mirar na demolicdo de certos
preconceitos arraigados naquele publico jovem-classe-média-universitaria que nos acolheu
de principio: enquanto Rodrix ressuscitava o entdo desprezado acordedo e partia também
para a execugdio de instrumentos vistos como “exdticos”, como cravo, celesta,'** harpsicor-
dio, ' etc., eu eletrificava e experimentava diferentes afinacdes na viola caipira de dez cor-
das, antes esnobada como instrumento menor, enquanto Guarabyra resgatava 0s sons das
barrancas do Séo Francisco, largamente ignorados por um pais que — ancorado no eixo Rio-
S&o Paulo — ndo conhecia o Brasil real. Dessa mistura de trés cabecas de formac&o e dire-
¢Bes aparentemente divergentes foi que surgiu o que se pode chamar de rock rural. (SA,
2010, p. 129)

O trecho, acima, nos mostra que os musicos tinham um projeto ‘geo-musical’: eles ndo que-
riam apenas fazer mdsica, mas também criar um mosaico sonoro contendo marcas de expressivida-
de de varias regides. O que justifica, portanto, a instrumentacdo diversificada empregada em seus
arranjos. Era uma critica a masica produzida no eixo Rio — Sao Paulo que demonstra, também, uma
atitude estético-politica do grupo, de critica aos dois brasis: um, tomado como simbolo de moderni-
dade e de progresso, localizado nas grandes capitais brasileiras e nas areas litoraneas, o outro, con-
siderado “real” para o musico Luiz Carlos Sa, situado nos rincdes do sertdo brasileiro e ignorado
pela populacédo dos grandes centros.

As relacdes entre modernidade e tradicdo, campo e cidade, estdo também presentes no en-

carte do album Casa Encantada:

Figura 24: Encarte do LP Casa Encantada da banda O Terco, 1976.

144 Instrumento de teclas, da familia dos metalofones. Apresenta laminas de metal (aco) percutido, como no piano, e
pedais para prolongar ou atenuar os sons.
145 Harpsicordio é sinénimo de cravo.
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Figura 26: Detalhe do encarte do LP Casa Encantada, mostrando os musicos no processo de ensaio e de gravacdo. Da
esquerda para a direita: Luiz Moreno, Flavio Venturini, Sérgio Magrdo e Sérgio Hinds.

Podemos, entdo, associar esses elementos a performance e a estética visual e musical dos ar-
tistas: aparece, por exemplo, o cantor Flavio Venturini (& esquerda, canto inferior) de cabelos com-
pridos, sem camisa, numa postura de liberdade e de contato com a natureza; ao fundo, percebemos
arvores e o céu azul; na parte inferior do encarte, observamos a performance dos masicos em show,
também com cabelos compridos, executando o rock e com roupas que remetem ao vestuario jovem
ligado a contracultura (Figura 25); j& na parte superior do encarte do LP, é possivel visualizar o pro-
cesso de gravacao do album (Figura 26). Os musicos, portanto, falam de natureza e utilizam os ele-
mentos modernos de gravagdo, de instrumentos elétricos e eletronicos para elogiarem o meio natu-
ral.

Sobre o titulo do disco e o tema da musica Casa encantada, destacamos, conforme a capa do
LP (Figura 27), que a casa, a que se refere a composicdo, é uma projecdo; pode estar ou ser constru-
ida em qualquer lugar, ou ser imaginada em qualquer espaco, fazendo parte do imaginario e dos
anseios de qualquer pessoa.
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Figura 27: Capa do LP Casa Encantada, 1976.

Notamos, desse modo, na producéo visual do LP Casa Encantada, que os mdsicos queriam
passar e informar ao publico o processo de sua constru¢do musical. O album foi concebido num
sitio, numa propriedade rural situada na estrada BR 116, Km 48, em Sio Paulo!* (Figura 28) e os
artistas mostraram em seu encarte algumas de suas ideias e de suas relacbes com a natureza, criando
a sonoridade que seria gravada, posteriormente, em disco, no sossego de uma casa afastada do cen-

tro urbano.

Figura 28: Foto da casa onde foi concebido o 4lbum Casa Encantada da banda O Terco. Acervo Irinéa Maria Ribeiro.

146 A informagéo sobre a localizacdo da estrada esta presente no site http://www.oterco.cjb.net. Agradeco ao critico e
colecionador de discos de rock brasileiro dos anos 1970, Mario Figueiredo Filho, que precisou a localizacdo do sitio na
cidade de S&o Paulo.
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Ja no encarte do LP Criaturas da Noite (Figura 29), encontramos imagens dos equipamentos
modernos do grupo, como sintetizadores, teclados, bateria, guitarra e baixo elétrico. O visual do
show e dos integrantes combina modernidade, rock e contracultura: os musicos tém cabelos com-

pridos, usam roupas despojadas, botas e jeans, partes da estética jovem roqueira e contracultural.

Figura 29: Encarte do LP Criaturas da Noite (1975), mostrando a performance do grupo O Terco.

No texto do encarte do LP Criaturas da Noite, do jornalista Valdir Zwetsch, ha, também,
elementos que dizem respeito a recepcdo e performance por parte do publico:

(...) o Terco é um grande conjunto de rock — talvez o melhor do Brasil. Em seus shows, 0
conjunto vasculha com firmeza o repertdrio emocional do publico e consegue sempre leva-
lo a um nivel de participagdo de invejavel intensidade. De repente, puxado sé pela forca e
beleza da mdsica, o pessoal levanta dos lugares e danca pelos corredores, em cima das ca-
deiras e no palco. Quem ndo danca e quem ndo danga? — é porque esta vivendo outra expe-

riéncia equivalente qualquer.

Percebemos o elogio a banda e ao seu espaco alcancado no cenario musical roqueiro do pais.
O texto, ao destacar o rock produzido e executado pelo grupo, mostra, tambem, as estratégias mer-
cadoldgicas para formar e informar os fas, ampliar pablico e vender a musica da banda. Permite-nos
entender, também, alguns tracos da performance dos musicos, que leva os ouvintes/expectadores
para a danc¢a, para 0 movimento (BAUGH, 1994). Ha, também, um tipo de escuta que se enquadra
em certos padrdes de participacdo mais contemplativos que séo caracteristicos do rock progressivo,
sem se esquecer de outras viagens lisérgicas que poderiam ser experimentadas nesses shows. Ainda,

segundo uma reportagem no Jornal de masica e som, de 1975 (p. 8), “nos shows do Tergo, no teatro
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Bandeirantes, varias cadeiras foram quebradas e todos assistiam o espetaculo em pé, nos bragos das
poltronas”, o que mostra as diversas recepgdes e performances do publico com relagdo a musica dos

artistas.

3.2. Comunidades rock: os hippies de boutique

O grupo O Terco trouxe também a ideia de comunidade, unidade e/ou totalidade humana em

147

suas composicdes. Em Hey amigo,~*’ com guitarra, contrabaixo, bateria, 6rgdo e sintetizador (Figu-

ra 30), os artistas enfatizam a for¢a do rock como uma ‘can¢do’ que aproxima as pessoas:

Hey amigo

Cante a cangdo comigo
Hey amigo

Cante a cancdo comigo
E nada

E quase

E tudo

Hey amigo

Cante a cancdo comigo
Hey amigo

Cante a cangdo comigo
Metade

E parte

De um todo

Nesse rock estamos todos juntos
Nesse rock estamos todos juntos
Nesse rock estamos perto de ser

A unidade final.

147 P Criaturas da Noite, COLP-12009, Underground/Copacabana, 1975. Primeira faixa do LP. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=3ecvdZC5GpM.

150


https://www.youtube.com/watch?v=3ecvdZC5GpM

Compassos: | 01e02 03a05 06ald 15a18 19 al fine
Vocais

Guitarra Guitarra

Bateria Bateria Bateria

Baixo Baixo Baixo Baixo Baixo

Figura 30: Organizagdo formal e instrumentacdo da musica Hey amigo.
Faixa 12: O Terco — Hey amigo.

Cabe destacar, nesta secédo, que as experiéncias compartilhadas entre a juventude dos anos
1970, com proximidades com a contracultura, requeriam a ideia de comunidade. Haviam as tentati-
vas de uma sociabilidade mais organica como as comunidades hippies, no campo, ou mesmo algu-
mas agregacOes juvenis nos centros urbanos. Segundo Maria Rita Kehl, na Sdo Paulo dos anos
1970, havia

Uma cidade de jovens morando em comunidades, ocupando em bandos sobradinhos e so-
brad6es no Butantd, em Pinheiros e na Vila Madalena (bairros preferenciais, por serem vi-
zinhos da Cidade Universitaria e ainda oferecer aluguéis baratos), e que se reuniam com

frequéncia em grandes festas armadas de uma hora para outra... (KEHL, 2005, p. 34)

No contexto de regime civil-militar no Brasil dos anos 1970, repressivo € a0 mesmo tempo
modernizador (KEHL, 2005), observam-se a procura dos jovens (universitarios, artistas e demais)
por diversos espacos de moradia e de sociabilidade, vivendo algumas experiéncias comunitarias no
campo, ou em apartamentos, de forma a organizarem alternativas diferentes de vida no cotidiano,
inclusive formas diversas de trabalho. Uma espécie de revolucdo molecular, comportamental, no

ambito da vida privada. Para a autora Maria Rita Kehl, tratou-se de uma

(...) geracdo que deixou a casa dos pais, ndo para estudar em outra cidade, ou para entrar
para a luta armada na clandestinidade, mas simplesmente para viver de outro modo, recu-
sando qualquer atitude consumista, aderindo a uma certa estética da pobreza, e evitando
[pelo menos era o que se pretendia, segundo a autora] trabalhar em qualquer coisa que con-

tribuisse para fortalecer o capitalismo. (KEHL, 2005, p. 34)

Conforme percebido no encarte do LP Casa Encantada (Figura 24), vimos que os integran-
tes d’O Terco compartilharam suas experiéncias ao ensaiarem para a gravacdo de seu disco numa
casa em um sitio. Cabe, contudo, destacar que, antes mesmo das aproximagdes com o rock ou com
a ideia contracultural de contato com a natureza, o cantor Flavio Venturini, por exemplo, ja vivia

suas experiéncias de contato com cidades do interior, de Minas Gerais, nos tempos de infancia:
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Eu sempre gostei muito de mato, essa coisa, eu sou um garoto de cidade, mas que sempre
adorou ir pro mato (...) Eu pegava um trem na estacdo de Belo Horizonte, ali na Central

mesmo, e ia para Bambui. Chegava l4 as cinco da madrugada, sozinho com minha mala.4

O cantor transita entre a capital e o interior mineiro, vivenciando as experiéncias e 0s con-
trastes entre grandes e pequenas cidades. Posteriormente, nos anos 1970, os ‘ventos’ da contracultu-
ra exacerbarédo o desejo de vida no campo e de contato com a natureza desses artistas.

Também no encarte do disco Terra, de Sa, Rodrix & Guarabyra (Figura 31), os musicos su-
gerem a ideia de que moravam em comunidade, num apartamento. Além dos integrantes do trio,

aparece também o baterista Luiz Moreno que participou das gravacgdes do LP.

Figura 31: Parte do encarte do disco Terra (1973) de Sa, Rodrix & Guarabyra, mostrando o trio vivendo em comuni-
dade, num apartamento.

De fato, como vimos no capitulo 2, quando Luiz Carlos S& se muda para o apartamento de
Guarabyra € que se inicia a parceria com este e com Zé Rodrix, que ja era conhecido de Sa. Gutem-

berg Guarabyra relata que:

(...) andando por Ipanema, eu encontrei 0 Sa, que a gente se via esporadicamente nesse
tempo, encontrei 0 S& com um buggy. Ele tinha um buggy muito engracado naquele tempo,
um dos primeiros buggy que surgiram. E estranho, com o negdcio alto, assim, atras, metido

no buggy uma espécie de uma prancha, uma coisa. Ai nos encontramos: “Cara o que € isso

148 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em:
http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/flavio-venturini/. Acesso em 04 mar.2015.
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ai?”. “Cara, ¢ a minha cama...” Ele tinha uma cama de faquir. “Mas o que é que...”. “Cara,
briguei com a minha mulher, fui expulso de casa.” (risos) Disse: “N&o acredito, cara. Que é
que vocé vai fazer?” “Eu ndo sei, eu estou aqui. N@o sei se vou pra casa da minha mae...”
Al eu disse: “Nao, vamos pra tua casa. (risos) Eu tenho um apartamento pertinho.” E ele foi
pra la, arrumamos la o barraco, ele ficou no meu quarto, dividindo o quarto comigo. E nis-
so, ele tinha uma dupla com o Zé Rodrix, estava ensaiando uma dupla com o Zé Rodrix.
Eles resolveram ensaiar 14 em casa (...) eu assistia 0 Ensaio e é claro que eu meti bico.
“Olha, esse vocal pode ser mais...” Imagina eu ficar sem dar um palpite numa coisa dessas,
virou trio. Virou trio. Por acaso nés éramos amigos de uma gravadora e n6s iamos fazer um

disco na Odeon. Acabamos fazendo o disco do trio.4°

Né&o faltaram, desse modo, modos de experiéncia contracultural para alguns desses musicos.

Zé Rodrix, por exemplo, relata suas vivéncias hippie no Rio Grande do Sul:

(...) era aquela época da ideia hippie de vida, era muito legal, a gente vivia verdadeiramen-
te, acreditava naquilo que vivia, a gente vivia de forma comunitaria, absolutamente solto,
livre de preconceito, livre de qualquer tipo de coisa, 0 que um tinha era de todos, o dinheiro
era em comum, a comida era de todos, a gente tinha roupa, a gente vivia muito a favor do

vento e a favor da nossa arte. 1%

Entretanto, na revista Historia do Rock Brasileiro, publicacdo da Super Interessante, em
novembro de 2004, uma frase de Rodrix destaca a ideia urbana de relagdo com o meio rural: “fui
hippie de butique (...) nunca acreditei naquele papo de campo. Sou um cara urbano” (ROSA, 2004,
p. 23). Tratam-se de representacdes e apropriacdes culturais que o artista teve e construiu nos anos
1970, em pleno regime militar brasileiro onde o cantor enfatiza viver de forma livre, solta, sem pre-
conceitos e destaca que foi hippie de butique, que era um cara urbano. Suas proximidades com a
contracultura dizem respeito mais a ideia de transito entre campo e cidade, sendo a estrada um dos
elementos importantes. O elogio do campo parte da cidade, a valorizacdo do espaco rural é daquele
que vive no meio urbano, e a partir deste € que pode idealizar, apreciar e resgatar as caracteristicas e
a importancia deste campo.

Por sua vez, Luiz Carlos S&, quando indagado sobre sua relagéo e as do trio com a contracul-

tura do periodo, afirma:

149 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/guttemberg-guarabyra/. Acesso em 19 jun.2009.

150 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/ze-rodrix/. Acesso em 19 jun.2009.
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Nunca precisamos dela. S6 a apreciavamos como se aprecia uma bela mulher a distancia.
Aurte para ser arte, no meu entender, precisa ser perceptivel para uma parcela da sociedade

que tenha o poder de alterar os rumos da Humanidade. !

Sua recusa ao universo da contracultura mostra que o cantor ndo pretendia optar pela fuga
para 0 meio rural. Sua ideia ndo era a de ser hippie, mas, conforme visto, suas composi¢cdes mos-
tram suas representacfes urbanas de campo: uma casa no meio rural ou no interior é uma idealiza-
cao urbana, de classe média, um fim de semana de descanso, ou um periodo de paz na natureza.
Porém, residem nesse desejo de classe média as criticas sutis a repressao do periodo, 0 medo e o
incbmodo com a ditadura e as aproximacdes romanticas e contraculturais, relacionadas a condicao
do sujeito na modernidade: a énfase a subjetividade, o desejo de contato e/ou ‘fuga’ para a natureza,
onde o0 encontro com 0 meio bucdlico é o encontro consigo mesmo, e as percep¢des do atomismo
social que caracteriza o ‘convivio’ social nas grandes cidades. J4 o desejo de ‘botar o pé na estrada’
é uma forma de representagdo nédo so ligada a contracultura, mas a condicdo de ser jovem e musico.
Assim, 0s musicos transitam entre véarias ideias e contextos culturais do periodo, tratando, a sua
maneira, de todo material disponivel para cantarem sua condi¢do num Brasil agora urbanizado, mo-
derno e repressor.

Tais representagdes partiram, sobretudo, das inUmeras viagens que os musicos fizeram; via-
gens que partiram da cidade, do espaco moderno. Conforme destaca Luiz Carlos S& sobre o segun-
do disco e o rock rural:

(...) conseguimos fazer de Terra um trabalho coerente e bem-acabado, e o rock rural conti-
nuava seu caminho, agora mais estradeiro ainda, reflexo das viagens que faziamos para
shows e da minha ida com Guarabyra ao médio Sao Francisco, viagem que marcou profun-
damente minha criacdo musical. Esse aspecto “estradeiro” do rock rural ¢ reflexo direto

desse prazer que sempre tivemos e ainda temos em viajar de carro. (SA, 2010, p. 130)

Algumas proximidades com o visual roqueiro e contracultural também renderam certos

constrangimentos para alguns desses artistas. Segundo o cantor Flavio Venturini:

Eu ndo me lembro de censura a nossas musicas. A gente sentiu 0 peso da ditadura sim, mo-
rando em Séao Paulo de 1974 a 1978. A barra era muito pesada, a gente era muito parado na
rua, eu com cabelos imensos e aquela cara de hippie (risos). Teve uma ocasido em que pa-
raram a gente na saida de um show, dando geral na rua. A gente sabia de presos politicos

(...) a gente sabia de muitas historias de presos politicos, de tortura, a gente estava conscien-

151 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, entre os meses de maio e junho de 2010.
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te do que estava acontecendo. Eu acho que a musica era uma valvula de escape, é s6 ver a
riqueza da musica brasileira dessa época.'?

Este trecho nos deixa pistas de que, muitas vezes, eram 0s agentes da ditadura, ou mesmo
pessoas do cotidiano, que rotulavam esses musicos de hippies e adeptos do movimento contracultu-

ral.

3.3. Criticando a modernidade

Conforme o relato anterior, sobre o contexto dos anos 1970, o cantor Flavio Venturini desta-
ca que o rock era, para ele e outros artistas, uma valvula de escape contra a ditadura. Venturini
afirma que “nos shows d’O Terco a gente sentia que era muito legal para o jovem ir ao show de
rock nessa época”.'®® Porém, a banda nesse periodo, conforme percebemos nos depoimentos do
musico, ndo ostentava uma postura politica de enfrentamento ao regime militar, embora pudessem
ser abordados pelos militares por seus visuais roqueiros.

Lee Eliseu, do RVM, também relata que ndo tiveram problemas com a politica do periodo e
ndo sofreram censura em sua producao musical. Segundo o tecladista, eles ndo eram rebeldes nem

politizados:

(...) éramos da paz, bons meninos bicho grilo, nunca falamos de politica, nem violéncia,
nada que fosse baixo astral (termo usado na época), éramos bem vistos, chamavamos muita
atencdo pelos cabelos, barbas e roupas... mas sempre rolou um certo respeito ao nosso gé-

nero.1%

Ao ser indagado sobre a repressdo do periodo e se sofreram algum tipo de perseguicdo por

parte do regime politico, ou da sociedade, Fernando Pacheco (RVM) afirma que

Existiam preconceitos, 16gico, a sociedade foi e continua sendo muito preconceituosa. Se
vocé foge dos “padrdes” é marginalizado, isso € assim até hoje, imagine na época a mais de
40 anos, se hoje com todas as informagdes, internet, etc...na época éramos bem discrimina-
dos. Nem tanto no palco, pelo contrario, nossas aparéncias eram boas pra palco, mas no dia

a dia era complicado.™®®

152 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em:
http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/flavio-venturini/. Acesso em 04 mar.2015.

158 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em:
http://www.museuclubedaesquina.org.br/museu/depoimentos/flavio-venturini/. Acesso em 04 mar.2015.

154 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de outubro e novembro de 2017.

155 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de janeiro e fevereiro de 2018.
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Com relacéo, ainda, a ditadura e ao controle da censura, Pacheco nos conta um pouco sobre

0 processo que o Dops®® empreendia:

Prefiro classificar como: ‘“’éramos observados”, ndo como perseguicdo. Nunca me senti
perseguido, mesmo porque nosso trabalho ndo tinha nenhum apelo politico ou subversivo.
Nossas mensagens eram para uma sociedade com paz, respeito a natureza, aos animais, e
n6s davamos exemplo, daquilo que falavamos no microfone, com o nosso modo de vida.
Também existiam as mensagens para uma liberdade maior de expressao artistica, que na
época era muito reprimida, principalmente quando participdvamos de festivais de composi-
c¢do. Todas as musicas concorrentes, para poderem participar, tinham que passar pela censu-
ra federal, em Brasilia, antes de serem inscritas nos festivais. N6s musicos, além da carteira
da OMB (Ordem dos Mtisicos do Brasil), precisavamos ter a “carteira da censura federal de
artista”, a qual para ser adquirida e/ou renovada, todos os anos, tinhamos que apresentar a
carteira profissional da OMB + Atestado de bons antecedentes + Atestado de sanidade
mental + Atestado de Residéncia; dessa forma o DOPS poderia achar vocé, com facilidade,

caso houvesse alguma duivida ou dentncia sobre sua conduta.®

Contudo, ndo faltaram criticas ao contexto da época por parte das bandas de rock. Na musica
Mudanca de Tempo,*® (Faixa 13: O Terco — Mudanca de tempo) do LP homénimo de 1978, os

musicos d’O Terco cantam:

Acordar
Que o0 tempo parou por aqui
Espalhar
As nuvens que cobrem o céu
Acordar
Que o tempo parou por aqui
Espalhar

As nuvens que cobrem o céu

Tomara que um pé de vento
Passe por ca

Tomara que a correnteza

156 Segundo o autor Marcos Napolitano, “os ministérios militares tinham seu proprio sistema de informagdes composto
pelos diversos servigos de inteligéncia das trés forcas e pelas ‘segundas se¢des’ dos diversos comandos e armas. Os
servigos de inteligéncia militar, ao contrario dos civis, eram informativos e operativos, bem como as delegacias e 0s
departamentos da politica estaduais, os Dops” (NAPOLITANO, 2014, p. 132).

157 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de janeiro e fevereiro de 2018.

158 P Mudanga de Tempo, COLP-12201, Underground/Copacabana, 1978. Quinta faixa do LP (16:30). Disponivel em
https://open.spotify.com/album/7hW2ZEKEKSIfgW0053GZLs.
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Teime em passar

Quem dera que a maré suba
Invadindo o cais

Pois quando amanhecer de novo
Havera lugar

Tomara que um pé de vento
Passe por ca

Tomara que a correnteza

Teime em passar

Quem dera que a maré suba
Invadindo o cais

Pois quando amanhecer de novo

Havera lugar para o sol.

Além do nome do disco sugerir a mudanca de rumos musicais, de sonoridades e de integran-
tes do conjunto, h4, na letra acima, a critica e 0s apontamentos para se pensar numa mudanca de
rumos para o pais. A ideia de esperanca, de um novo amanhecer ensolarado, depois da tempestade,
que encontramos neste texto, parece simbolizar o desejo de libertacdo e de mudancas que 0s musi-
cos ansiavam dentro do contexto dos anos 1970.

Em Nuvens d’agua,*>® (Faixa 14: S4 & Guarabyra — Nuvens d’agua) da dupla Sa & Guara-
byra, os artistas mostram, metaforicamente por meio da observacdo das imagens que mudam ao se
olhar uma poca d'agua no asfalto, a condicdo social dentro da ditadura: confusdo, soliddo, repressao.
Hé& também o toque de bucolismo do rock rural:

Quando esse tempo muda

E eu me sinto assim confuso

E perigoso chegar a janela

Pra olhar o asfalto secando

E quando as nuvens d’agua no asfalto
Sédo figuras mudando na tela

E perigoso chegar a janela

Ainda mais, quando se esta tdo longe

Ainda mais, quando se esta tdo longe

19 LP Nunca, SBRXLD-12.565, Odeon, 1974. Sétima faixa do LP (16:10). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=hFruYzOY Veo.
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E a tela muda de imagem

E mostra a minha cidade

E um canteiro, uma pedra
Uma frase na moita de capim
E a tela muda de imagem

E mostra a minha estrada

O tabuleiro, uma cerca

O gosto de gergelim

Tudo bem, muito bem

Esta tudo bem

Tudo bem!

Mas quando as nuvens d’agua no asfalto

Sé&o figuras mudando na tela

E perigoso olhar & janela ainda mais, quando se esté tdo longe
Ainda mais, ainda mais quando se esta tdo longe

Ainda mais (tudo bem!) quando se esté tdo longe.

Segundo os préprios compositores, a masica traz a "linha primitiva do chamado Rock rural”
(SA e GUARABYRA, 1974, p. 10-11), com a juncéo de violas, violdes e guitarras e o arranjo de
"cordas-no-melosas-e-bem-colocadas”, de Eduardo Souto Neto (SA ¢ GUARABYRA, 1974, p.
10-11).%%0 E interessante notarmos a fala dos musicos sobre a composi¢io:

Se vocé mora numa rua asfaltada, olhe pra ela depois da chuva. As pogas d’agua mudam de
imagem. A gente estava na janela de casa e ficou sacando isso. A letra ficou pronta antes e
a musica foi feita na afinacéo original da viola caipira. Transpor depois é que ndo foi mole.
(SA e GUARABYRA, 1974, p. 10)

A sutileza com que a dupla comenta a composicao faz parte do contexto de censura da épo-
ca. A poesia contida na musica denota critica a modernidade e a repressdo. O perigo de se chegar a
janela faz alusdo ao regime repressivo. H4& o medo do espaco publico, o incbmodo causado pela
ditadura e pelos limites cerceadores do regime, conforme afirmacdes como a de Luiz Carlos S4,

sobre suas experiéncias e percepcdes em relagio ao periodo: “péssima, frustrante e perigosa”.t6!

160 Junto com Rogério Duprat, arranjou varias composi¢des para a dupla.
161 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, entre os meses de maio e junho de 2010.
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A musica mostra, também, os elementos que configuram o rock rural. Com viola caipira,
violBes, teclados, bateria, contrabaixo, guitarras, arranjos orquestrais (cordas), a musica traz o dese-
jo de volta a0 campo, por meio da imagem que muda e mostra a cidade, que pode ser entendida
como uma comunidade ou cidade do interior em que 0s muUsicos viveram ou passearam.

Ainda com relacdo ao incobmodo com a ditadura e o cuidado com o espago publico e o con-
vivio social, destacamos a composicdo Ama teu vizinho como a ti mesmo, do trio Sa, Rodrix &
Guarabyra.'®? A musica composta no clima de comunidade no apartamento de Guarabyra, em que
“a mulher do apartamento 3 batia com a vassoura sobre o teto” (HUNGRIA, 1976, p. 3), na certa

por causa do barulho dos violGes e das guitarras, trata da convivéncia e tolerancia entre as pessoas:

Ama teu vizinho como a ti mesmo

Mesmo que ele faca barulho

Mesmo que ele acorde as criancas de madrugada

Ele também gosta de siléncio e paz

Ele também quer sossego

Mas acontece que ele vive num horério diferente do teu
Ama teu vizinho como a ti mesmo

Mesmo que ele seja mogo

Mesmo que ele viva a vida que vocé ndo pode

Ele também sabe que ficar sozinho é uma necessidade
Naquelas horas que se chega em casa com a cabeca quente
Ama teu vizinho como a ti mesmo

Mesmo que ele néo precise

Mesmo que ele seja um grilo na comunidade.

A composicdo retrata a necessidade do respeito para com o outro, para 0 convivio social.
Num primeiro olhar e escuta, a musica indica o que parece ser um apelo pela tolerancia entre vizi-
nhos. Porém, no contexto dessa producdo musical, devemos considerar que o vizinho pode ser tam-
bém aquele que expde e denuncia o outro aos 6rgaos repressores do periodo. Nesse caso, uma sim-
ples reclamacéo as autoridades poderia gerar prisdo, tortura e morte. A forte marcacéo nos instru-
mentos e o crescendo dos trombones nos compassos 19-22 e 38-42 (Figura 32) nos da a ideia de

limite suportavel do barulho e da convivéncia.

162 | p Passado, Presente & Futuro, MOFB 3710, Odeon, 1972. Segunda faixa do LP (02:48). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=glJleFMa85E.

159


https://www.youtube.com/watch?v=gIJleFMa85E

Compassos: | 01e02 03a18 19a22 23a37 38a42 43 al fine
Vocais
Trombones Trombones | Trombones
Guitarra Guitarra Guitarra Guitarra Guitarra
Baixo Baixo Baixo Baixo Baixo
Percussao Percusséo Percussao Percussdo | Percusséao
Bateria Bateria Bateria Bateria Bateria
Viola Viola Viola Viola Viola Viola
Piano Piano Piano Piano Piano Piano

Figura 32: Organizagdo formal e instrumentacdo da musica Ama teu vizinho como a ti mesmo.
Faixa 15: S4, Rodrix & Guarabyra — Ama teu vizinho como a ti mesmo.

A critica a sociedade capitalista também esta presente na banda Casa das Maquinas. A exal-
tacdo a natureza e a dendncia contra as atrocidades cometidas ao meio ambiente, pelo homem mo-

derno (como na composicdo Queimada, d’O Tergo), aparecem na musica A natureza:!6®

A Natureza

A nossa terra

A natureza

A nossa terra

Que a chuva molhou
Que o sol purificou
Transa que Deus criou

Nasci

A natureza

A nossa terra

Que a chuva molhou
Que o sol purificou
Que 0 Homem destruiu

Morri.

Essas denuncias e discussfes ecoldgicas, apontadas nesta letra do grupo Casa das Maqui-

nas, sao frutos dessa era de ouro da sociedade capitalista do século XX, em que “a poluicdo e a de-

163 P Casa das MaAquinas, 403.6049, Som Livre,
https://www.youtube.com/watch?v=_aXAr_-FLpo.

1974. Primeira faixa do LP. Disponivel em
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terioracdo ecoldgica” se constituiram como subproduto direto da “extraordindria explosao” da eco-
nomia mundial (HOBSBAWM, 1995, p. 257).
A composicdo com bateria e contrabaixo (Figura 33) apresenta uma sonoridade hard rock,%*

com guitarras com efeitos de distorcéo e escala tipica do blues (Exemplo musical 6).

Compassos:| 01e04 | 05a11 | 12a20 21 al fine
Vocais
Baixo Baixo

Bateria Bateria Bateria Bateria

Figura 33: Organizagdo formal e instrumentacéo da musica A natureza.
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Exemplo musical 6: Solo inicial da misica A natureza: utilizacdo da escala tipica do blues com saturagdes (distor¢oes)
na guitarra elétrica (comp. 5-12).
Faixa 16: Casa das Méquinas — A natureza — trecho do solo inicial.

Conforme destacamos no capitulo 2, além da sonoridade hard rock (discos Casa das Ma-
quinas, 1974, e Casa de Rock, 1976) o grupo Casa das Maquinas se aproximou também do rock
progressivo (LP Lar de Maravilhas, 1975) e apresentou visuais extravagantes e performances ousa-
das para o contexto de repressdo social e cultural do regime ditatorial brasileiro nos anos 1970.

Na capa do primeiro LP, de 1974 (Figura 34), percebemos o visual e a estética teatral e con-
tracultural dos integrantes: os musicos aparecem de cabelos compridos, rostos pintados e estdo dei-
tados sobre diversas flores coloridas. A capa sugere, ainda, que 0s artistas estdo inseridos no mundo
moderno. Como quem olha por uma lupa, identifica-se que os musicos fazem parte desse universo e
mostram uma proposta diferente de vida. Na contracapa do LP, ha, também, um texto do vocalista e

guitarrista Aroldo mostrando as ideias espiritualistas que a banda desejava passar ao publico:

0 homem é a obra minima e maxima de deus

portanto somos parte de seu corpo

164 Sonoridade adquirida por meio de acordes tocados rapidamente, no ritmo do rock and roll, e com distorcdes na gui-
tarra (ROSA, 2007, p. 79).
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e sendo nds parte dele

temos que sé-lo com honra

porque cada movimento nosso

é parte de um movimento dele

cada pensamento nosso

é parte de um pensamento dele

cada acdo nossa é parte de uma acdo dele.
se n0s 0 magoamos com guerras e 6dio
maldade e destruicéo ele sente

ele chora, ele se entristece

ele se mutila.

mas se nGs amamos, se nds cantamos
ele afinard nossas vozes em unissono

e finalmente juntos

deus e os homens que amam e cantam
seguirdo rumo ao infinito

entoando uma melodia que seréa ouvida

em todo o universo.

Figura 34: Capa do primeiro LP do grupo Casa das Maquinas, 1974.

162



Na composicdo Preciso lhe ouvir!® (Faixa 17: Casa das Maquinas — Preciso lhe ouvir), os
musicos trazem mensagens sobre paz e contra as guerras e as formas de autodestruicdo empreendi-

das pelo homem:

O mundo inteiro ird me ouvir
Eu vou dizer
Se a guerra ndo parar entéo

Vamos morrer

O que 0 homem constroi

Ele mesmo destroi

Eu ndo sei se amanha vou viver
E preciso lutar

Se possivel amar

Pela fé conseguiremos vencer

Meu Deus preciso Ihe ouvir
Saber por que

Que a arma e o ddio vdo fazer
Todos morrer

O gue 0 homem constroi

Ele mesmo destroi

Eu ndo sei se amanha vou viver
E preciso lutar

Se possivel amar

Pela fé conseguiremos vencer

Eu preciso Ihe ouvir

Eu preciso Ihe ouvir meu Deus...

Essa tematica espiritualista, de exaltacdo ao cosmos e de alerta contra os abusos da moder-
nidade, continuara na obra do Casa das Maquinas. No encarte do disco Lar de Maravilhas (1975),

novamente, o texto do musico Aroldo esclarece o pensamento e as ideias da banda:

185 | P Casa das MAquinas, 403.6049, Som Livre, 1974. Sétima faixa do LP (22:29). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=_aXAr_-FLpo.
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Ja se pode sentir embora longe, os reflexos de uma revolugéo bioldgica, que vai se agigan-
tando a cada momento que passa. A vida esta se modificando. A luz da transformacdo vem
de todos os espacos, vem do infinito, onde maquinas e homens jamais conseguirdo registrar
ou ver, vem também do interior do préprio homem, onde raio X de ciéncia alguma podera

revelar.

Em composi¢des como Cilindro conico,'®® (Faixa 18: Casa das Maquinas — Cilindro conico
— trecho), com arranjos e sonoridades (por meio da utilizacéo de teclados) que remetem a represen-
tacOes espaco-siderais, os artistas criticam as ‘engrenagens’ da modernidade: “tudo é complicado /
tudo € eletrénico / tudo se resume num cilindro coénico”. Em Lar de maravilhas,'®’ (Faixa 19: Casa
das Maquinas — Lar de maravilhas — trecho) os musicos cantam seu desejo de transcendéncia e de
busca por outros lugares, e até mesmo por outros mundos diferentes do que eles conhecem (nédo

esquecendo de certa dose de viagem lisérgica na letra!):

Eu vou dormir
Para sonhar
Poder sair

E me elevar
Vou viajar
Num beija-flor
Entre canais

Espaciais

Rumo a lua verde (vamos)
Rumo a lua verde
Lar de maravilhas eu vou

Me purificar.

Temos, nas letras acima, a busca dos musicos do Casa das Maquinas por alternativas de vi-
da e a0 mesmo tempo as criticas contra a sociedade tecnocratica fomentada pelo sistema politico e
econémico capitalista. Contudo, devemos entender que esses artistas ndo criticavam exclusivamente
o0 regime politico brasileiro dos anos 1970 e ndo tinham como objetivo serem subversivos ou trans-

gressores com relagcdo ao governo cerceador e repressivo do periodo, embora os musicos do Casa

16 | P Lar de maravilhas, 410.6009, Som Livre, 1975. Quinta faixa do LP (17:00). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=hWoR4ReheXQ.
167 LP Lar de maravilhas, 410.6009, Som Livre, 1975. Segunda faixa do LP (03:36). Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=hWoR4ReheXQ.
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das Maquinas tenham também sofrido censura e marcado sua identidade na cena musical roqueira
do pais com polémica.

Constatamos, entdo, que nossos musicos ndao tinham um projeto politico e de engajamento
em suas letras e musicas, como os artistas do nacional-popular. Nossos grupos se inseriram na soci-
edade brasileira e no mercado de discos trazendo suas sonoridades proximas ao rock e também
combinaram diversos instrumentos e criaram arranjos que ora trouxeram representacdes e relacfes
do universo rural e urbano (caso do trio S4, Rodrix & Guarabyra, do conjunto O Terco, da dupla S&
& Guarabyra e da banda Recordando o Vale das Macas), ora destacaram elementos bucolicos e
romanticos sobre campo e infancia (como o trio e 0 RVM), também partiram para producfes mais
ligadas ao rock e suas vertentes do hard rock e do progressivo (Casa das Maquinas, O Terco e
RVM) criticando a modernidade ou enfatizando e elogiando o rock, além de mostrarem em suas
musicas, e em suas producdes visuais, a ideia de comunidade.

E claro que seus estilos musicais proximos ao rock e seus visuais ligados & contracultura
causaram constrangimentos, criticas e abordagens por parte da sociedade e das autoridades da épo-
ca. Ser cabeludo e roqueiro, nos anos 1970, significava também ser ‘bicho grilo’ ou alienado, con-
forme vimos nos relatos anteriores de nossos musicos, e 0 jovem poderia ser tratado com a alcunha
de subversivo. Contudo, mostramos, neste estudo, outras formas de se posicionar e de se viver no
contexto brasileiro dos ‘anos de chumbo’. Se artistas como o trio S&, Rodrix & Guarabyra e a dupla
Sa & Guarabyra tinham, ao mesmo tempo, um trabalho de mostrar as idas e vindas entre campo e
cidade, e de elucidar a relacdo entre os dois brasis, tal projeto geo-musical, como vimos, néo era,
contudo, motivo para ser encarado como um ato subversivo ou transgressor com relacdo a ditatura.
Menos danoso para 0s censores e as autoridades? Sim. Mais préximo do romantismo revolucionério
das esquerdas artisticas? Nem tanto...

Nossos artistas criticaram a modernidade, mas uma modernidade ndo so brasileira: suas de-
nlncias contra os abusos a natureza, contra as guerras, o elogio ao campo, o desejo de vida em con-
tato com o meio natural, nos mostra que esses artistas ja estavam conectados com as diversas con-
sequéncias que o capitalismo poderia trazer para a sociedade. Com as mdsicas, aqui analisadas, no-
tamos 0 quanto esses artistas extrapolaram o contexto brasileiro e como produziram sua arte apon-
tando os aspectos e as relagcbes de uma modernidade para além das fronteiras nacionais.

Poderiamos, entdo, indagar se esses artistas discutiram, com seus fazeres musicais, sobre

musica brasileira e identidade nacional?
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Capitulo IV

Rock brasileiro ou roque brazileiro?

Ap0s discutirmos sobre nossas bandas e seus percursos na cena musical brasileira, apontar-
mos as diversas sonoridades desses grupos, suas percepcdes sobre cidade e campo, suas aproxima-
¢cOes com a contracultura do periodo, os aspectos romanticos e contraculturais presentes em suas
producdes musicais e as relacdes dos musicos com a industria cultural dentro do mercado fonogra-
fico brasileiro, resta-nos falar de algumas ideias sobre identidade nacional desses artistas. A partir
dos poucos relatos desses compositores e de outros musicos, e criticos musicais, pretendemos,
mesmo que sucintamente, abrir alguns debates e consideracfes sobre como esses artistas considera-
vam a musica brasileira e o rock que produziram no Brasil dos anos 1970.

Contudo, comeco este capitulo com a anéalise do discurso de dois pensadores da cultura bra-
sileira e que nos auxiliard nas discussdes propostas nestas paginas. O primeiro é de um artista dos
anos 1960-1970, polémico em suas falas no decorrer de sua carreira e dentro da historia musical do
pais. O outro vem de um intelectual dos anos 1950, preocupado com as questdes brasileiras na poli-
tica e na cultura. Vejamos o relato de cada um deles.

Em maio de 1966, Caetano Veloso polemizava, em debate promovido pela Revista Civiliza-
cdo Brasileira (NAPOLITANO, 2001b, p. 123-134), sobre a cultura musical no pais, sua moderni-

zacdo e as diversas possibilidades antropofagicas nas artes:

A questdo da musica popular brasileira vem sendo posta ultimamente em termos de fideli-
dade e comunicacdo com o povo brasileiro. Quer dizer, sempre se discute se o importante é
ter uma visdo ideoldgica dos problemas brasileiros, e se a musica é boa, desde que exponha
bem essa visdo; ou se devemos retomar ou apenas aceitar a masica primitiva brasileira.
Ora, a musica brasileira se moderniza e continua brasileira, a medida que toda informa-
¢do é aproveitada (e entendida) da vivéncia e da compreensdo da realidade brasileira
[grifo nosso] (...) Para isso nés da musica popular devemos partir, creio, da compreensdo
emotiva e racional do que foi a misica popular brasileira até agora: devemos criar uma pos-
sibilidade seletiva como base na criacdo. Se temos uma tradi¢do e queremos fazer algo de
novo dentro dela, ndo s6 temos que senti-la mas conhecé-la. E este conhecimento que vai
nos dar a possibilidade de criar algo novo e coerente com ela. S6 a retomada da “linha evo-
lutiva” pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um julgamento de criag@o (...)

(NAPOLITANO, 2001b, p. 126-127)
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O cantor e compositor tropicalista, com sua teoria sobre a ‘linha evolutiva’ da MPB, enfati-
za a modernidade no Brasil, cuja mlsica ndo perde seu carater de tradicdo, de brasilidade,®® por
angariar diversas influéncias, inclusive estrangeiras. Tal postura de defesa da concilia¢do entre tra-
dicdo e modernidade (ELIAS, 2015, p. 20) aproxima-se do projeto modernista, sobretudo, da an-
tropofagia de Oswald de Andrade (1928). Essa antropofagia pode ser entendida como uma tentati-
va de sintese, na questdo de como lidar com o elemento externo e, portanto, moderno — nos anos
1970, a discussao recai, por exemplo, sobre 0 uso das guitarras elétricas na musica popular, con-
forme apontado no capitulo 2 —, num exercicio de reconhecimento da diversidade, e da apropriacao
do outro, e que nao deixava de reforcar a ideia de nagcdo. A questdo principal estaria no fato de se
incorporar o estrangeiro, sem que este pudesse se constituir em ameaca, enfim, buscar o melhor do
outro. Os varios modernismos, presentes na histéria cultural brasileira nos séculos XIX e XX, con-
vergiam, também, na ideia de se “definir o regional em face do nacional, avaliando sua inser¢ao
singular na modernidade” (VELLOSO, 2003, p. 359). No caso do movimento modernista paulista
dos anos 1920, havia a questdo de se importar ideias que pudessem compor a cultura brasileira, por
meio de ‘leituras seletivas’ que os intelectuais e artistas faziam. No Manifesto Antropofagico, de
Oswald de Andrade — publicado na Revista de Antropofagia, em maio de 1928 —, por exemplo,
havia a ideia de aglutinacdo, de integracdo das culturas, no sentido de adequar valores a realidade
brasileira, por meio da selecéo, escolha e reflexdo, numa visao integradora de nacionalidade. An-
drade levava em consideracao as relagdes entre as diversas regides do pais e 0 seu conjunto, e enfa-
tizava, em seu manifesto, a ideia de tropicalidade, de identidade e suas diversas contradicdes. Esses
ideais foram apropriados pelos artistas do tropicalismo e defendidos, sobretudo, pelos discursos e
producdo artistica de Caetano Veloso. Para este, e os artistas da Tropicélia, tratou-se de cantar o
Brasil com todas as suas influéncias, e deglutindo, buscando antropofagicamente — dai a aproxima-
cao com Oswald de Andrade e aspectos do nacionalismo da Semana de 1922 — as coisas do Brasil,
numa ideia de “convivéncia na diversidade” (RIDENTI, 2003, p. 148). Conforme relata o préprio

Caetano Veloso, em sua obra Verdade Tropical:

...foi o grande esforco de superacdo da visdo estreita de mercado que dominava a producéo
e 0 consumo de masica no Brasil que me levou, ndo a ser tolerante, mas a me tornar sensi-

vel a virtudes de naturezas as mais diversas. (VELOSO, 1997, p. 281)

168 Utilizamos o conceito de brasilidade do autor Marcelo Ridenti que o caracteriza como a ““propriedade distintiva do
brasileiro e do Brasil® [o autor utiliza-se da defini¢cdo encontrada no Novo Dicionario Aurélio], fruto de certo imaginario
da nacionalidade prdprio de um pais de dimensGes continentais, que ndo se reduz a mero nacionalismo ou patriotismo,
mas pretende-se fundador de uma verdadeira civilizagdo tropical” (RIDENTI, 2010, p. 09). Esse ideério e construgdo de
uma nacionalidade para o Brasil comega propriamente, segundo Ridenti, nos anos 1930, no pensamento social brasilei-
ro, nas artes, na politica, na vida cotidiana, marcando um longo percurso de busca de “uma originalidade criadora para
as contradi¢es enraizadas na sociedade brasileira” (RIDENTI, 2010, p. 10), encontradas nas obras de Gilberto Freire,
Sérgio Buarque de Holanda, Darcy Ribeiro, Caio Prado Jr., entre varios outros, cada um, a seu modo, discutindo sobre a
ideia de pertencimento nacional.
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Ja para Roland Corbisier, tedrico do Instituto Superior de Estudos Brasileiros, o ISEB, a
questdo a ser debatida estava posta pelo imperialismo no contexto brasileiro desenvolvimentista dos
anos 1950:

(...) assim, como no plano econdmico, a coldnia exporta matéria-prima, e importa produto
acabado, no plano cultural, a col6nia é material etnogréafico que vive da importacdo do pro-
duto cultural fabricado no exterior. Importar o produto acabado é importar o Ser, a forma
gue encarna e reflete a cosmovisdo daqueles que a produziram. Ao importar o cadillac, o
chicletes, a Coca-Cola e o cinema, ndo importamos apenas objetos e mercadorias, mas tam-
bém todo um complexo de valores e de condutas que se acham implicados nesses produtos.
(apud ORTIZ, 2001, p. 183)

Para intelectuais como Roland Corbisier, havia o desafio de se estabelecer uma nacgao indus-
trializada, porém, capaz de produzir seu proprio ser. Os intelectuais do ISEB lutavam pela afirma-
cao da unidade, unidade nacional, cuja l6gica emancipadora estaria na unido entre povo e nacao, e
na desalienagdo, num projeto de transformagdo voluntarista, onde as massas seriam tomadas como
sujeito politico da nacdo. No contexto desenvolvimentista do governo Juscelino Kubistscheck
(1956-1961), os tedricos ‘isebianos’ queriam uma nacao independente e progressista, sem estar,
contudo, atrelada ao imperialismo, sem ser coldnia. A ideologia que apregoavam seria uma ideolo-
gia da representacdo que transformaria a realidade. Dai o papel do intelectual que vai ao povo, quer
ser povo e fazer-se representar por este. Daniel Pécaut (1990), analisando a trajetéria dos intelectu-
ais brasileiros na constituicdo de uma nacionalidade verdadeiramente brasileira, afirma que o obje-

tivo dessa intelligentsia era

(...) ir, por todos os meios, ao encontro do povo, ensina-lo e deixar-se ensinar por ele,
fundir-se com ele e, a0 mesmo tempo, oferecer-lhe um espelho onde pudesse descobrir a
imagem do que era, apesar de ainda ndo o saber: a propria nagdo. (PECAUT, 1990, p.
104)

Tal analise vale ndo so para os tedricos do ISEB, mas também para os Centros Populares de
Cultura da UNE, a esquerda catdlica, o Partido Comunista, bem como para os varios artistas enga-
jados nos anos 1960. Todos, de certa forma, se constituiam como arautos do povo, levando a ideia e

a acdo de mostrar as massas seu real potencial nacional e seu papel na formacdo da identidade do

169 Criado em 1955, no governo do presidente Café Filho, tinha, entre seus quadros intelectuais, Hélio Jaguaribe, Roland
Corbisier, Alvaro Vieira Pinto, Candido Mendes, Guerreiro Ramos, Anisio Teixeira, Nelson Werneck Sodré. Ligados
também ao poder, eram intelectuais que compartilhavam o projeto de desenvolvimento econémico, politico e social
para o Brasil. O ISEB ndo foi, contudo, um bloco homogéneo de pensamento e ideologia, indo do nacional-
desenvolvimentismo, passando pelo nacional-populismo até desembocar no nacional-marxismo, aderindo a causa revo-
lucionaria no contexto do golpe militar de 1964.
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pais. Contudo, conforme ressalta Daniel Pécaut, varios desses intelectuais também conviveram nas
esferas do poder. Encontravam-se socialmente situados nas malhas do governo, em contato com o
Estado, e diziam (caso do Partido Comunista, por exemplo) que este deveria ser o portador e o res-
ponsavel pelo desenvolvimento nacional. Como esclarece Pécaut, esses intelectuais que convivem
no espaco de poder do Estado, “pedagogos da ‘desalienag¢do’, muitas vezes desfrutavam das bén-
¢dos dos governantes” (PECAUT, 1990, p. 105). J& nos anos 1970, essa discussdo assume o impas-
se da teoria da dependéncia, nos debates em torno do eixo colonialismo cultural e alienag&o da cul-
tura nacional.

As ideias desses dois pensadores da cultura brasileira, acima expostas, entre tantos outros
discursos, nos ajuda a pensar sobre a questdo da identidade nacional cujas discussdes sdo também
retomadas, continuadas e reformuladas ao logo dos anos 1970. Entre a pura ‘importagdo do ser’
como preconizava o intelectual do ISEB e a antropofagia seletiva de que defendia o artista baiano,
temos uma série de relacOes artisticas, mercadoldgicas e de discursos sobre cultura brasileira na
década de 1970. Marcelo Ridenti (2003), por exemplo, nos da um panorama bem representativo de
como o0s intelectuais e artistas romanticos ¢ engajados dos anos 1960 encontraram seu ‘lugar ao sol’

dentro do mercado cultural da década seguinte:

Com a derrota das esquerdas brasileiras pela ditadura e os rumos dos eventos politicos in-
ternacionais nos anos 1970, perdeu-se a proximidade imaginativa da revolucéo social, para-
lelamente & modernizagdo conservadora da sociedade brasileira e a constatacdo de que o
acesso as novas tecnologias ndo correspondeu as esperangas libertarias no progresso técnico
em si (...) Paradoxal é que a nova ordem da ditadura — uma vez devidamente punidos com
prisdes, mortes, torturas e exilio os que ousaram se insurgir abertamente contra ela — soube
dar lugar aos intelectuais e artistas de oposi¢do. A partir dos anos 1970, concomitante a
censura e a repressdo politica, ficou evidente o esforco modernizador que a ditadura ja vi-
nha esbogando desde a década de 1960, nas areas de comunicagdo e cultura, incentivando o
desenvolvimento capitalista privado ou até atuando diretamente por intermédio do Estado.
(RIDENTI, 2003, p. 154-155)

Vimos que os anos 1970 ndo foram de completo vazio cultural e que, com a consolidacao de
uma industria cultural representativa no pais, contando, inclusive, com a colaboracao do Estado e de
setores civis, 0s diversos intelectuais e artistas brasileiros puderam se beneficiar e produzir sua arte.

Neste Gltimo capitulo, entdo, discutimos sobre a questdo das relagdes entre masica e identi-
dade nacional, nos anos 1970, tomando alguns discursos de nossos musicos, de outros artistas e de
alguns criticos da época. As indagac¢des fundamentais que destacamos aqui sdo: existiria, nesse pe-
riodo, uma discussédo sobre rock e identidade nacional? Os musicos que tratamos nesta tese tinham

essas discussdes ou algum projeto de rock nacional? Podemos dizer que havia um rock brasileiro
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nos anos 1970? O que caracterizaria um rock brasileiro? O que esses artistas pensavam sobre musi-
ca brasileira? Chegaram a discutir sobre brasilidade?

Em artigo na Revista Veja, de 02 de outubro de 1968 (p. 66), os masicos do grupo Os Mu-
tantes, por exemplo, defendem uma producdo musical com guitarras elétricas e o rock como inte-

grante do ritmo e da masica brasileira:

Em letra e musica, Os Mutantes (que s6 assinam coletivamente suas cangfes) sao tidos por
uma versdo brasileira dos Beatles. Isso lhes tem criado problemas com a ‘linha dura’ do
samba, que os acusa de estrangeirismo. Os Mutantes respondem: “Nossa musica ndo é me-
nos brasileira por gostarmos do que se faz nos Estados Unidos, na Inglaterra. Afinal, o
samba é africano, o futebol é inglés e o violdo veio de Portugal, como veio também a viola

das cancdes caipiras, dos violeiros e dos repentistas do Nordeste”.

Reparamos que os artistas pretendiam mostrar a musica brasileira como hibrida (CANCLI-
NI, 2006). Os musicos do grupo Os Mutantes defendem, em sua fala e em suas composicdes, 0 po-
sicionamento de uma cultura marcada por varias influéncias: o samba africano, o futebol inglés e o
viol&@o (...) de Portugal. Retratam os diversos dialogos e apropriacdes dentro da cultura brasileira.
Além de influéncias de fora, no mosaico sonoro do Brasil, percebemos no relato acima as varias
combinagfes sonoras que os artistas defendem na musica do pais. A defesa do grupo Os Mutantes
permite perceber outras tentativas de cantar o Brasil e de mostrar, seguindo a antropofagia moder-
nista, o carater polifénico da cultura musical brasileira. Tal carater vai de encontro as discussdes
sobre brasilidade, postas pelos Centros Populares de Cultura, pela comunidade — politica, artistica
e/ou intelectual — engajada dos anos 1960, entre outros, e que versam sobre 0s embates do que con-
figuraria uma nagdo verdadeiramente brasileira. Para os adeptos do tropicalismo — e Os Mutantes
configuram seus expoentes mais significativos na senda do rock nos anos 1960 — a discussdo vai a
contramao das problematicas postas pelo nacional-popular, no que se refere a estrutura e expressao
musical do pais, ndo deixando, contudo, de compor 0 mesmo quadro de critica romantica (RIDEN-
TI1, 2000) ao contexto repressor do periodo. Observa Paulo Chacon, sobre a resisténcia ao rock nos
anos 1960-1970:

Demais engajada com as probleméticas do subdesenvolvimento e da dependéncia, essa ala
[esquerdas] rejeitava, no plano musical, a penetracdo do rock (de resto, tdo inevitavel como
as multinacionais), simbolo do dominio e da exploracdo colonizadora. Ndo sem motivo,
Caetano Veloso e Os Mutantes (como, alias, os tropicalistas em geral) encontraram forte re-
sisténcia dos meios estudantis, que ndo perceberam que o espirito antropofagico-

oswaldiano do tropicalismo era tdo critico da realidade brasileira quanto as cang¢bes nacio-
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nalistas, o violdo ou a queixada de burro dos autores da musica de protesto. (CHACON,
s./d., p. 113)

No caso desta afirmativa e das consideracdes que se seguem, 0s apontamentos, as discussoes
e as observagdes presentes nos discursos dos artistas tropicalistas e dos musicos dos anos 1970 era o
de questionar qualquer brasilidade posta em camisa de forga, ou seja, qualquer tentativa de autenti-
cidade ‘fechada’ deixando de lado outros aspectos ¢ influéncias culturais no pais.

Desse modo, podemos afirmar que nos anos 1970 a discussdo sobre outras formas de se fa-
zer musica no Brasil ndo se limita a considerar apenas e estritamente a producdo nacional-popular,
nem considera a assimilagdo de outros géneros e estilos musicais como puro colonialismo. Como
exemplo, temos a reportagem realizada pelo maestro Julio Hungria, no ano de 1976, sobre a dupla

Sa & Guarabyra, onde o musico Gutemberg Guarabyra destaca sobre o seu trabalho musical:

E preciso haver uma resisténcia mais ampla, latina, acima das fronteiras, do brasileiro, a
colonizagdo cultural (...) no sentido de assimilar, diluir e devolver essa colonizag&o re-
construida, refeita, renascida, reduzida, afinal, a mero elemento informativo, formativo,
utilizavel e utilizado, junto a muitos outros elementos, para a formacdo de uma mdsica
nova, nossa, nao no sentido da nacionalidade, mas da nossa individualidade de povo, co-
lonizado, mas pensante. (HUNGRIA, 1976, p. 3)

A proposta da dupla era, entdo, a de combinar, musicalmente, as varias faces do Brasil, mis-
turar todas as tendéncias musicais e artisticas, buscar a identidade brasileira em sua pluralidade cul-
tural, incluindo elementos considerados estrangeiros como o rock e a guitarra elétrica. As discus-
sbes postas em 1968 pelo grupo Os Mutantes, desse modo, continuam a figurar nos anos 1970 com,
por exemplo, o trio S4, Rodrix & Guarabyra e com a dupla Sa & Guarabyra, e outros artistas, pro-
dutores, maestros e intelectuais. A musica, para 0 compositor Guarabyra, deve ser tomada como
aquela que engloba os diversos elementos a disposicdo dos artistas e dos ouvintes. O que significa
que ndo se trata de pensar uma mdasica nacional, brasileira, como o samba, por exemplo, mas de
articular todas as propostas, estilos e géneros que sdo executados no pais. Os artistas ndo negavam o
samba como musica brasileira, mas também ndo se apartavam de outros ritmos musicais no pais
como constituintes da brasilidade.

Para esses artistas ndo se tratava de buscar uma cultura pura, auténtica, mas de entender o
Brasil com seus contrastes e elementos culturais vastos e dispersos pelo pais. Como destaca 0 mas-

tro Julio Hungria, sobre Sa:

Luis Carlos Sa ¢ um excelente exemplo quando se fala em ‘raizes’. Eu costumo pergun-

tar: vs. acham que um cara desses podia estar fazendo agora samba, como o Paulinho da
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Viola ou o Xangd da Mangueira? As ‘raizes’ estdo dentro da gente mesmo, sdo muito
mais individuais que coletivas, ndo devem ser jamais obrigatoriamente ‘nacionais’ no
sentido de uma ‘nacionalidade’. Pois S4, carioca, 29 anos, ¢ tdo brasileiro quanto qual-
quer sambista — apenas ndo cresceu ouvindo samba. Foi formado e informado por outra
camada de cultura: a que vestia, entéo, blusdes de couro, acelerava o rrrrrr da moto, am-
pliava a explosdo dos primeiros tiros disparados da arma de James Dean. (HUNGRIA,
1976, p. 2)

As discuss0es tratadas por Hungria pdem em questionamento as pretensas raizes nacionais,

sobretudo na musica brasileira. Comentando sobre o rock, o maestro afirma:

(...) hé toda uma carga de informagdo do rock que a gente ouviu e ouve nos discos es-
trangeiros. Agora eu ndo aceito essa de dizerem que a gente ndo pode usar o rock como
informag&o porque rock nio é brasileiro. Ora, definamos o que é brasileiro? A margem,
eu diria que rock é um produto tdo brasileiro como qualquer outro é ou ndo é: os jeans, a
Coca-Cola, os 4 séculos de colonizacdo portuguesa e mais um quase outro século de du-
vidosa, questionavel liberdade. (HUNGRIA, 1976, p. 2)

Nas consideracdes sobre musica e rock brasileiro percebemos as criticas com relacdo a
questdo de se afirmar uma nacionalidade homogénea para o pais. E instigante, por exemplo, a ob-
servacdo de Zé Rodrix sobre o panorama musical nos anos 1970. Conforme afirma sobre a mdsica

engajada da época:

Tinha essa coisa do enfrentamento das pessoas que ndo conseguiam admitir nenhum ou-
tro formato, ferramenta, que ndo fossem as ferramentas tradicionais da MPB, aquele ne-
gécio do Viol&o, aquelas estruturas que tinham sido criadas e apresentadas como sendo
as Unicas verdadeiras, seja pelo CPC da UNE, seja pelo pessoal do Augusto Boal, a intel-
ligentsia de esquerda mais tradicional, mais careta, que ndo conseguia aceitar que exis-
tissem outras formas de se fazer musica no Brasil, a ndo ser aquela que eles preconiza-

ram.l?O

Criticando o nacional-popular do pessoal dos Centros Populares de Cultura, e outros artistas
da época, Rodrix ndo nega o carater de nacionalidade da musica produzida no periodo, mas defende
outras formas de se cantar o Brasil, e, sobretudo, as misturas diversas — instrumentais, ritmicas,
harmonicas e melddicas — do cenario musical brasileiro.

Consideracdes importantes sobre copia e autenticidade, nacionalismo e estrangeirismo, apa-

recem, também, nos relatos de Gutemberg Guarabyra:

170 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/ze-rodrix/. Acesso em 19 jun.2009.

172



Eu ouvia era o velho Gonzaga nos alto-falantes; sé mais adiante é que o radinho de pilha
me trouxe ja ndo o rock, mas a musica que, na ocasido, se consumia — qualquer coisa la-

tina travestida pelo sucesso comercial. (HUNGRIA, 1976, p. 2)

Guarabyra, em suas experiéncias musicais antes do trabalho com o trio e a dupla, esclare-

ce sobre suas atuagdes (mediadoras) no sertéo baiano:

E tinha uma coisa muito interessante em Bom Jesus da Lapa (...) As vezes eu ficava duas
horas da manha no banco da praca, e era escuro e nesses lugares que ndo tem luz elétri-
ca, duas horas ja é realmente altissima madrugada. Nao tem viva alma na rua e eu me re-
cusava a ir pra casa e ficava la num banco parado. E comecei a ouvir, sempre ouvia 0s
batuques de longe, que eram as festas de caboclo num campo muito longe. (...) Eu anda-
va de madrugada, mais muitas Iéguas até alcancar a fonte do som. E chegava 14 e ficava.
Comecei a ficar até conhecido nessas festas. Toda vez que eu ia, quando eu chegava o
pessoal ja dizia: ‘Chegou ele!’, jA comemoravam. E eu encostava em uma janela qual-
quer la. E sempre fui apaixonado por aqueles tambores, o pessoal toca muito. E o pessoal
da cidade ndo tinha conhecimento disso. Eu aproveitei e peguei esses grupos de folclore
e levei entdo pro palco, pra classe média da cidade conhecer como que era isso, que eles
ndo tinham coragem de ir no campo. E foi um susto muito grande. Foi legal porque fez
uma integracdo muito grande. Finalmente as pessoas comecaram a entender as outras
pessoas do campo, porque eram muito separadas (...) O pessoal ndo acreditou quando o
batuque entrou no auditério, eles cairam de costas. “Mas € isso mesmo tudo que a gente

tem” 2?7t

Ouvindo mdsica seresteira, 0 batuque dos caboclos até altas horas no sertdo e levando gru-
pos do campo para a cidade, Guarabyra faz mediag6es entre universos que poderiam ser entendidos
como contraditérios e estranhos uns aos outros. J& para o0 cantor e compositor Luiz Carlos S& a
formacdo do trio teve como objetivo também o de ser mediador da cultura brasileira, dos dois bra-

sis apontados no capitulo anterior: “essa foi a alma mater do trio e continua sendo nosso motor

principal”.1"2 Se considerarmos, conforme aponta Vianna (2007, p. 155), que

mediadores de todos os tipos, e com projetos 0s mais variados, transitam pela heterogenei-
dade, colocando em contato mundos que pareciam estar para sempre separados, contato
gue tem as mais variadas consequéncias, remodelando constantemente os padrdes correntes

da vida social e mesmo redefinindo as fronteiras entre esses mundos diferentes,

11 Entrevista concedida ao Museu Clube da Esquina entre os anos de 2004 e 2007. Disponivel em
http://www.museuclubedaesquina.org.br/guttemberg-guarabyra/. Acesso em 19 jun.2009.
172 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, entre os meses de maio e junho de 2010.
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podemos observar que o trio Sa, Rodrix & Guarabyra, ao combinar instrumentos ‘antigos’ e
‘modernos’, ao cantar o campo a partir da cidade ou de suas experiéncias na estrada, faz também o
papel de mediador da cultura musical brasileira. Os artistas colocam em contato o viol&o, simbolo
de tradicdo da musica brasileira, com as guitarras, representante da modernidade e da alienacéo,
segundo artistas e intelectuais do nacional-popular, diluindo fronteiras entre o que seria verdadei-
ramente brasileiro e estrangeiro. Mediam ‘universos’ musicais tidos como opostos e trazem sua
interpretacdo da cultura brasileira. Contudo, ndo sdo os Gnicos e nem os pioneiros nessas media-
cdes. Como visto, artistas da Tropicélia, anteriormente, ja haviam tentado a articulacdo entre as
varias vertentes musicais brasileiras e ja, com relativo sucesso, polemizaram as discussdes sobre
autenticidade e copia cultural no pais.

Assim como 0s musicos do trio e da dupla se encontravam entre os diversos fazeres musi-
cais brasileiros, os demais grupos de nossa pesquisa também relataram suas experiéncias sobre mu-
sica brasileira, incluindo o rock como manifestacdo musical e artistica do Brasil. Sobre as discus-
sbes do rock, destacamos, por exemplo, como os artistas d’O Terco relacionaram sua produgéo
musical roqueira com a musica brasileira na época. Para Sérgio Hinds, em entrevista a revista Pop,

em 1975 (p. 63), o rock seria uma musica sem fronteiras:

(...) se o rock alemdo invadiu 0 mundo, por que o rock brasileiro ndo deve tentar? Nosso
trabalho é sério e profissional. E rock, todo mundo sabe, é uma linguagem universal, sem

fronteiras.’®

Longe de raizes e de regionalismos, os musicos d’O Tergo afirmam e defendem uma musica
para além da discussdo de identidade nacional. Se afirmam, contudo, que ha um rock brasileiro,
este ndo deve ficar restrito a producdo nacional, mas ser exportado para o resto do mundo.

Em novembro de 1977, na Revista Mdsica (p. 6), ao comentarem sobre o disco Mudanca de
Tempo, lancado em 1978, os artistas da banda O Terco também discutiram sobre musica brasileira,

raizes e sua producdo musical roqueira. Segundo Sérgio Hinds:

O problema todo é que fazemos um som brasileiro que se caracteriza e identifica com o
rock. Mas quando o pessoal vé a gente com uma guitarra na mao ja pensa logo em rock pe-
sado, o que limita o trabalho e a criagdo do grupo. Assim vamos fazer algo mais balancea-
do, mais funky,™ com trabalhos de flauta, percussdo e piano elétrico. Nossa mdsica sera

urbana, como nossas raizes.

173 Can, Triumvirat, Eloy, Jane, Agitation Free, Amon DUl, Nektar, Tangerine Dream (espécie de progressivo eletroni-
co), Grobschnitt, Novalis, Neu!, Kraftwerk, entre outras, sdo exemplos de bandas de rock aleméo do periodo.

174 Segundo Cassiano Scherner, nos anos 1970 costumava-se grafar funk acrescentando ‘y’ no final da palavra
(SCHERNER, 2012, p. 221).
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Continuando a discusséo e a critica de Hinds sobre a ideia de procurar raizes na musica do

pais, o baterista Luis Moreno destaca:

Mesmo porque esta procura de definicdo, muitas vezes por parte da imprensa, e também de
raizes, é coisa que sé acontece no Brasil. L4 fora, o rock é sinénimo de consumo, téo-
somente. Ninguém esta preocupado com raizes. Rock é vendido, empacotado, pronto para

ser consumido.

Os relatos de Hinds e de Moreno s&o claramente de cunho mercadolégico, para firmarem o
trabalho recém-criado do disco Mudanca de Tempo. Notamos a discussao fragil sobre musica brasi-
leira, mas, também, percebemos a afirmacéo do género rock como processo e produto do mercado
fonografico. Outro detalhe que chama a aten¢do € o ritmo ‘funky’ que eles afirmam em seu novo
album: embora a flauta, a percussao e o piano elétrico estarem presentes em outros LPs da banda,
eles enfatizam o som mais dancante e balancado do novo trabalho. Temos aqui a aproximacao com
as producgdes musicais da soul music norte-americana (BAHIANA, 2005) que foram apropriados no
Brasil. Os musicos estdo mais preocupados, no caso, em continuarem no mercado aproximando-se
das novas tendéncias que chegaram, em meados dos anos 1970, no pais. Evidenciam, também, suas
origens urbanas para corroborarem seu novo disco. Contudo, as misturas de ritmos e de criacfes
musicais estdo presentes nesses relatos. Como nos casos anteriormente expostos, a diversidade mu-
sical é destacada pelos integrantes d’O Tergo.

A insercdo do rock como parte da cultura musical brasileira foi também enfatizada pelos
musicos do Casa das Maquinas. Na revista Pop (1975, p. 63), a reportagem sobre o trabalho da

banda destacou como esses musicos conseguiram levar o rock para varios lugares do pais:

Nessa peregrinagdo pelas cidadezinhas, eles [tém] encontrado reagdes surpreendentes —
como a de pessoas que nem acreditam ao vé-los de perto. “Nos lugares mais distantes, o
rock ainda é coisa de outro mundo, e é preciso muito tato para explicar pra mogada que o
Onibus do Casa das Maquinas ndo € um disco voador vindo do espaco, e que a linguagem

do rock ¢ tao simples quanto a do samba ou do baido” [fala do baterista Netinho].

Sabemos que a linguagem musical destes géneros ndo é simples. Porém, entendemos que a
simplicidade de que falam os masicos diz respeito a comunicagdo musical, a ideia de levar o rock
para outros cantos do Brasil, fora do circuito das grandes cidades, para que o publico passasse a
assimila-lo como parte integrante de suas escutas, como ja deveria ser com o samba e com o baido.
N&o se tratou, contudo, de um projeto dos artistas do Casa das Maquinas de serem mediadores da
cultura brasileira. Eles faziam, segundo a reportagem, varios shows pelo pais, levando seu rock para
cidades do interior brasileiro, seu trabalho para onde quer que pudessem tocar, ampliando seu mer-
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cado e suas ideias contraculturais e transcendentais. E o que afirma o baterista Netinho, na mesma

reportagem:

“Muita gente”, diz Netinho, “ainda tem medo e estd sob pressdo [estaria se referindo tam-
bém a ditadura?]. Mas quando essa garotada crescer mais um pouco, a coisa vai pegar fogo.
Tem muito rockeiro de hoje que vai se perguntar, no futuro, por que ndo desbundou mais, e
se sentir culpado porque atrasou tanto um barato que é inevitavel, que vai chegar mesmo:
uma vida melhor, mais feliz, com mais liberdade e, principalmente, mais amor”. No ano
que vem, dizem eles, é que as coisas devem pintar mesmo, com toda sua forga. “Maneiro,
estamos andando e logo nosso som vai estar com tudo. O que fizemos no Lar de Maravi-

Ihas vai ficar ultrapassado mesmo, pode crer”.

Um rock brasileiro, mas, também, sem fronteiras. Uma mdsica produzida com misturas de
diversos estilos, performances e instrumentacdo. Estes nos parecem ser os principais pontos de dis-
cussao desses artistas. Essa diluicdo de fronteiras e de estilos musicais nos diversos sons do Brasil é

afirmada pelo musico Luiz Carlos Sa:

Mas, afinal, o rock rural existe de fato ou é apenas um rétulo que serve para definir o estilo
S4, Rodrix & Guarabyra ou S& & Guarabyra? Essa é uma pergunta que nos fazemos fre-
guentemente, porque mesmo dentro dos quase quarenta anos de nossa carreira, ele se mos-
trou tdo legitimo em Nunca quanto ausente em Rio-Bahia, nosso disco de 97, talvez o mais
— digamos assim — brasileiro de todos. Creio que essas idas e vindas em trabalhos pendendo
ora para o rock, ora para uma musica de raizes fincadas no regional acabaram por fazer com
gue publico e critica entendessem que rock rural seria apenas um rétulo para definir o inde-

finivel do estilo proprio de um so artista ou grupo. (SA, 2010, p. 131)

Ao fazer um balanco sobre o seu trabalho com o trio e a dupla, e sobre o que seria 0 rock
rural, Sa, assim como os demais artistas deste capitulo, nos da uma definicdo pertinente sobre géne-

ros e estilos na musica brasileira. Para o musico:

Seguindo essa mesma linha poderiamos chamar o “Coroné Antonio Bento” (Jodo do Vale e
Luiz Wanderley) gravado por Tim Maia de “soul nordeste” ou a Nagdo Zumbi e Chico Sci-
ence de “heavy maracatu” ... A meu ver, trata-se tdo somente de um esforco da midia para
encontrar aquela denominagéo que consiga localizar um estilo no espaco de entendimento
do leitor. O problema é que o que caracteriza na verdade o trabalho desses artistas que bus-
cam um novo mix entre o que chega de fora — artistica e tecnologicamente falando — e suas
raizes culturais, dentro daquele larguissimo espectro que vai do caipira a bossa nova, é jus-

tamente a instabilidade que rege essa procura, a caga permanente a originalidade, a recusa,
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enfim, de rétulos. Porque o rétulo limita, e se hd uma coisa que nenhum deles deseja em
seu trabalho é justamente o limite. (SA, 2010, p. 131-132)

Quais seriam os limites, entdo, para se definir os estilos musicais brasileiros? Havia defini-
¢Oes para 0 que seria 0 rock no pais, nos anos 1970? Nas pesquisas que empreendi percorrendo al-
guns jornais e revistas sobre rock dentro de nosso recorte, deparei-me com defini¢des do tipo rock
nativo ou rock tupiniquim, por parte de alguns jornalistas e criticos musicais.'”> Segundo me relatou
Nico Pereira de Queiroz, nos anos 1970 “rock nativo e rock tupiniquim eram expressoes literais,
seria rock feito por brasileiros” e afirma que “todo o rock brasileiro dos 70 eram inspirados [sic] no
rock inglés e norte-americano, vide Made In Brazil, Som Nosso de Cada Dia, Vimana e outros
[exemplos de bandas brasileiras que se inspiraram, segundo Queiroz, nos grupos internacionais]”.*’®

Indagado se para ele, e outros intelectuais e artistas, havia um rock brasileiro nos anos 1970,

Queiroz afirma:

Acho que o rock brasileiro veio com Mutantes, Terco, Secos e Molhados, nos quais sentia-
se uma ambientacdo de musica brasileira. Sem ddvida, com os Novos Baianos, principal-

mente (e talvez unicamente) pela participacdo do Pepeu Gomes.’”’

Temos, entdo, uma producdo de rock que dialoga com as influéncias estrangeiras e um tipo
de rock que, para o critico soaria, mais brasileiro, por suas misturas sonoras do pais. A0 mesmo
tempo, Nico Pereira de Queiroz afirma, como 0s musicos acima, sobre a universalidade do rock
para além de rétulos nacionais. Quando indagado se as bandas do periodo discutiam sobre serem ou

ndo artistas brasileiros e se defendiam um rock brasileiro ou nacional, Queiroz destaca:

Acho que ndo, o rock é exatamente a inexisténcia de fronteiras, o rock é universal. Seria in-
coerente se falar em nacionalidades quando existiu um Jimi Hendrix, que nos levou ao rock

cosmico. O que existiam eram bons e maus rocks.*”®

Segundo Nico Pereira de Queiroz, havia uma discussdo dos jornalistas musicais do Rio de
Janeiro que separavam o que era rock copiado e importado de um rock mais caracteristico do pais.

E 0 caso, como vimos no primeiro e segundo capitulos, da autora Ana Maria Bahiana:

Um aparte: Ana Maria Bahiana, Ezequiel Neves e a "turma do Rio" eram resistentes quanto

as bandas brasileiras que "copiavam" as bandas internacionais. Criticavam Os Mutantes,

175 Revista Musica (1976-1983) e revista Pop (1972-1979), cf. SCHERNER (2012; 2016), Folha de Sdo Paulo (02 de
junho de 1975) e Jornal Ultima Hora (Rio de Janeiro, 24 de maio de 1976).

176 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrdnico, nos meses de novembro e dezembro de 2017.

7 1dem.

178 1dem.
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por exemplo, por "copiarem" o Yes, em certa fase. Por outro lado, o préprio Ezequiel Ne-
ves, com o codinome Zeca Jagger, atuou como backing-vocal do Made In Brazil, que é

Rolling Stones escrito... incoeréncias do rock...1”

Relata também que para o publico da época “rock era rock. Se bem tocado, ndo interessava a
procedéncia... € como uisque, se for bom, ndo importa de onde veio” (!) e enfatiza a diferenca entre

rock internacional e rock brasileiro pelo viés econdmico e mercadoldgico:

A grande diferenga entre o rock internacional e o rock brasileiro da época era, na verdade,
de cunho econémico. Os de & eram milionarios e os daqui dividiam pao doce e guarana pa-
ra ndo passar fome. Talvez dai nascia o preconceito de alguns que se sentiam colonizados

quando uma banda brasileira executava o rock internacional. 1%

Porém, como vimos no inicio do capitulo 2, o proprio jornalista, em 1977, citava sobre a
importancia das bandas de rock do periodo e de como ja teriamos uma mdasica pop brasileira nos-
sa, sem caracteristicas tipicamente estrangeiras ou como simples copia: “a musica pop brasileira,
a moderna masica brasileira deixou de ser um carbono do que era feito 1a fora para transformar-se
em algo muito nosso, que tem tudo a ver com as mais puras raizes musicais de nossa terra” (re-
vista POP, agosto de 1977).

Assim, nessa dialética entre nacionalidade e estrangeirismo, entre ser ou nao ser tipica-
mente brasileiro, dentro das produces musicais do pais, notamos que no caso das discussdes
sobre rock, temos 0os mesmos discursos e polémicas como no nacional-popular, e que fazem parte
do arco histérico que vai desde fins do século XIX, quando comeca a se configurar o que seria a
musica popular brasileira (NAPOLITANO, 2007), até meados dos anos 1970, onde, como vimos,
o0 rock brasileiro ja estaria também inserido, mesmo que de forma ainda embrionéria ou despre-
tensiosa, nesses debates. Porém, diferente da permanente busca de raizes e autenticidades dos
artistas e intelectuais engajados, percebemos o didlogo universal do rock e sua ideia de lugar ne-
nhum ou de lugar comum na musica brasileira.

Importante, entdo, trazermos, para nossas discussdes, a ideia de constru¢do da nacionali-
dade, a nagdo como artefato cultural. Conforme Benedict Anderson, uma nagdo é uma comunida-
de politica imaginada, limitada e soberana (ANDERSON, 1989). Imaginada, pois como afirma
Anderson, “nem mesmo os membros das menores nacdes jamais conhecerdo a maioria de seus
compatriotas, nem 0s encontrarao, nem sequer ouvirao falar deles” (ANDERSON, 1989, p. 14), e
mesmo assim, compartilhnam, por meio de diversos simbolos e representacdes, a ideia de perten-

cerem a um mesmo pais, a uma mesma comunidade. Limitada, pois cada nacdo por maior que

179 Entrevista concedida ao autor, por meio eletrénico, nos meses de novembro e dezembro de 2017.
180 1dem.
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seja, e por maior nimero de individuos que possua, tem limites definidos, fronteiras limitadas.
Soberana, devido ao sentido moderno de nacdo: pds-revolucionario, liberal, com constitui¢do e
poderes representativos, onde cada nacdo se define por sua soberania e independéncia politica
frente as demais. Nesse caso, as ideias de liberdade e soberania realizam-se num Estado. O autor
ressalta que qualquer nagao “¢ imaginada como comunidade porgue, sem considerar a desigual-
dade e exploracdo que atualmente prevalecem em todas elas, a nagdo € sempre concebida como
um companheirismo profundo e horizontal” (ANDERSON, 1989, p. 16). Para Benedict Ander-
son, tal ideia de comunidade, muitas vezes, serve para justificar as atrocidades cometidas em no-
me da nacdo. Desse modo, 0 autor trata do desenvolvimento das nagdes como fendmeno social,
como uma construcédo cultural.

Por sua vez, Eric Hobsbawm e Terence Ranger vao afirmar, em seus estudos, que as na-
¢Oes sdo “tradigdes inventadas” (HOBSBAWM e RANGER, 2008). Segundo o0s autores, o estudo

das tradicdes inventadas

(...) sho altamente aplicadas no caso de uma inovacdo histdrica comparativamente recen-
te, a ‘nac¢do’ e seus fendmenos associados: o nacionalismo, o Estado nacional, os simbo-
los nacionais, as interpretacdes histéricas, e dai por diante. Todos estes elementos basei-
am-se em exercicios de engenharia social muitas vezes deliberados e sempre inovadores.
(HOBSBAWM e RANGER, 2008, p. 22)

Enquanto Benedict Anderson trabalha com a ideia de comunidades imaginadas, Hobs-
bawm e Ranger — sobretudo, o primeiro, — enfatiza a invencdo e/ou falseamento das tradicoes,
utilizando suas andlises para o entendimento das construces nacionais. Para Eric Hobsbawm, ha
o carater moderno, recente, de nacdo, sendo o Estado aquele que forma as nagbes. Segundo o
autor, o estudo dos surgimentos das nacdes deve centrar-se na ideia de artefato cultural — como
em Anderson. Porém, Hobsbawm aponta que nem tudo, no processo de construcdao das nacdes
modernas, € mera invencdo: 0s Varios atores sociais, envolvidos na ideia de nacionalidade, se
apropriam de diversos elementos, muitas vezes dispersos, para criarem uma identidade nacional
(HOBSBAWM e RANGER, 2008).

No caso brasileiro, destacamos que Estado e Nacdo caminham juntos, dependem um do ou-
tro: ndo ha no Brasil uma nacao pronta, um grupo que compartilhe dos mesmos sentimentos de per-
tencimento e que precise ser organizado em torno de um poder politico, e nem um Estado anterior
as diversas manifestaces nacionais dispersas pelo territorio. Ha, sim, um Estado que vai se consti-
tuindo enquanto artifice de uma nacionalidade e uma nacao que é respalda por um Estado que busca
intervir e legitimar a condicdo de ser brasileiro. Constatamos, sobretudo, que em toda historia da

constituicdo da ideia de nagdo brasileira temos a musica como elemento de discussdes de afirmacao
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e de pertencimento nacional. Existem projetos nacionais, como, por exemplo, nos anos 1930, em
que o Estado procura se legitimar como guardido de uma cultura brasileira, por meio da agédo de
intelectuais que buscam a valorizagdo de determinados pontos do cotidiano e das manifestacdes
artisticas do pais. Hermano Vianna, em sua obra O mistério do samba (2007), reflete, por exemplo,
sobre a autenticidade da mdsica brasileira e, em seu estudo sobre o género musical samba, enquanto
ritmo nacional nos anos 1930-1940, critica a valorizacdo e a busca de raizes e afirmac6es culturais
como algo puro e original. Articulando o universo do samba e do Estado Novo, Vianna aponta o
samba como fruto de uma negociacdo: ndo € obra do Estado Novo, mas este da apoio, ‘apadrinha’ o
género em questdo. O autor destaca, ainda, a perspectiva de intelectuais como Gilberto Freyre — que
contribui para a nacionalizagdo do samba — no esfor¢o de buscar uma forma de entendimento e de
construcdo identitaria homogeneizadora para a naco.*®! Para Vianna, tratou-se de uma busca ho-
mogeneizadora e que partia da heterogeneidade, de elementos diversos, onde os varios mediadores,
que contribuiram para constituir o samba como mausica nacional, tinham o projeto de mostrar a uni-
dade do pais.®2

As discussdes acima servem para refletirmos sobre outras propostas de entendimento da rea-
lidade sociocultural brasileira. Nesse processo de uma “invencdo de tradigdo”, como ressaltam
Hobsbawm e Ranger (2008), ndo podemos deixar de lado outras ideias e manifestacbes da cultura
nacional. Para Hobsbawm, ndo é possivel reduzir nacionalidade a uma Unica definicdo, seja esta
politica, cultural, social ou econémica. A nagdo como artefato cultural, como invencéo ou constru-
cao social, pode ser vista e apropriada de diversas formas, pelos diversos grupos sociais, com 0s

mais variados interesses. Os conceitos de nacdo e de nacionalismo constituem-se, entdo, como

(...) fendbmenos duais, construidos essencialmente pelo alto, mas que, no entanto, ndo po-
dem ser compreendidas sem ser analisadas de baixo, ou seja, em termos das suposi¢oes, es-
perancas, necessidades, aspiragdes e interesses das pessoas comuns, as quais ndo sao neces-
sariamente nacionais e menos ainda nacionalistas. (HOBSBAWM, 1990, p. 20)

A identificagdo nacional “pode mudar e deslocar-se no tempo, mesmo em periodos muito
curtos” (HOBSBAWM, 1990, p. 20) e a consciéncia nacional pode, portanto, desenvolver-se de
maneira desigual entre os grupos, por varios fatores — diversidades sociais, regionais, comportamen-

tais etc. — trazendo, assim, diversas representacoes.

181 Por sua vez, Ricardo Benzaquen de Aradjo mostra a questdo da diversidade e da hibridizacdo como propostas princi-
pais de Gilberto Freyre, o equilibrio dos contrarios pela perspectiva da diversidade, da heterogeneidade (ARAUJO,
1994).

182 O autor afirma que “a heterogeneidade é primeira. A homogeneidade € um projeto, uma tendéncia (fortalecida artifi-
cialmente)” (VIANNA, 2007, p. 151). Nesse caso, Hermano Vianna questiona a musica nacional (leia-se samba), bem
como o carater de pureza da cultura brasileira, da autenticidade preconizada pelo samba e aponta caminhos para se
pensar a hibridizacdo da musica no pais.
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Em se tratando do rock dos anos 1970, as criticas aqui mostram a perspectiva plural de bra-
silidade. O rock traz a denlncia dos comportamentos e da sociedade em questdo.'® Além dessa
ideia de denlncia, mesmo que sutil, ou mais especificamente, ligada ao cotidiano brasileiro, o rock
executado pelos musicos aqui discutidos, apresenta ideias e apropriacdes diversas, num carater de
processamento de vérias informacdes — sejam elas ‘estrangeiras’ ou de dentro do pais — para a com-
posicdo da sociedade brasileira. Os rocks brasileiros de nossos masicos portavam diversas sonori-
dades e, sendo assim, os artistas aqui em discussdo combinaram dados consolidados como tradicio-
nais na musica brasileira — viol&o, viola, ritmos regionais — e modernos — guitarra, teclados, sinteti-
zadores, aparelhagens de som — demonstrando, em suas producoes, a ideia de que a masica nacional
é portadora dos mais variados elementos culturais. Dessa forma, nossos grupos trazem, em seus
fazeres musicais, a propria critica sobre modernidade e tradi¢do, no pais. Suas influéncias musicais
demonstram que na cultura brasileira dos anos 1960-1970, ja ndo se pode pensar num ritmo nacio-
nal brasileiro por exceléncia. Podemos afirmar que nesse periodo ha uma radicalizacdo das discus-
sOes sobre brasilidade e uma crise sobre o que seria uma musica autenticamente brasileira. Radica-
lidade e crise no sentido de se mostrar que no Brasil, a sociedade ndo se pautava apenas por dados
‘puros’, ‘nacionais’. Para além das supostas influéncias ‘estrangeiras’, no sentido pejorativo, a cul-
tura nacional vivia a consolidacdo da modernizacao e observava-se, no mercado, uma maior abertu-
ra ao que vinha de fora do pais. Aliés, informacdes e producles ‘estrangeiras’ que ja vinham pro-
cessadas e misturadas a outros elementos diversos, conforme apontamos anteriormente nos relatos
de nossos musicos.

Termino este capitulo, entdo, com o prefacio de Rita Lee Jones ao livro Que rock é esse?,
publicado pela Editora Globo, em 2008, e que trazia, ou pelo menos prometia, a histéria do rock
brasileiro entre os anos de 1960 e 2000:

Agora acabou-se a farsa. Chegou a hora de confessar publicamente que eu nunca tive a mi-
nima ideia do que seja esse tal de “roque enrow”. Sou do tempo de Chuck Berry, depois de
Elvis Presley, e ja diziam os indignados de antanho que rock era coisa de crioulo safado e
veado branco. Foi justamente por isso que comecei a prestar mais atengdo naquela gente
bronzeada que queria mostrar seu valor e mandar o mundo praquele lugar. E o cardapio de
guloseimas roqueiras cresceu tanto que ndo havia restaurante que saciasse aquela larica
existencial. Posso afirmar que a trilha sonora da minha juventude foi uma viagem de LSD
cujo bilhete era sé de ida. Assim sendo, nunca mais retornei ao meu sagrado lar, onde vivia
sossegadinha na minha vidinha bestinha. Dai que, quando chega alguém me perguntando
“Que rock é esse?”, eu respondo uma bobagem qualquer e saio a francesa. E um passaro?

Um avido? Um disco voador? Uma guitarra distorcida? Uma inteligéncia artificial? Um vi-

183 Como no caso do rock dos anos 1980, numa experiéncia de ndo pertencimento nacional, cantada por varios grupos
do periodo (VIANNA, 2007, p. 136).
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oldozinho porreta? Sei la eu, meu. Bota tudo num liquidificador e chama de rock’n’roll.
(PICCOLI, 2008, p. 7)
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(In)conclusdes e entrelugares na musica brasileira

Marshall Berman, em sua obra Tudo que é s6lido desmancha no ar (1987), nos mostra a

nossa condicao nesse turbilhdo de experiéncias que a modernidade nos impde:

Ser moderno é encontrar-se em um ambiente que promove aventura, poder, alegrias, cres-
cimento, autotransformacéo e transformacdo das coisas em redor — mas a0 mesmo tempo
ameaca destruir tudo o que temos, tudo o que sabemos, tudo o que somos. A experiéncia
ambiental da modernidade anula todas as fronteiras geograficas e raciais, de classe e nacio-
nalidade, de religido e ideologia: nesse sentido, pode-se dizer que a modernidade une a es-
pécie humana. Porém, é uma unidade paradoxal, uma unidade de desunidade: ela nos des-
peja a todos num permanente turbilhdo de desintegracdo e mudanca, de luta e contradicéo,
de ambiglidade e angustia. Ser moderno é fazer parte de um universo no qual, como disse
Marx, “tudo o que € solido desmancha no ar”. (BERMAN, 1987, p. 15)

Como vimos, nossos artistas conviveram e transitaram nos varios caminhos dessa moderni-
dade, dessa experiéncia moderna de didlogos entre fronteiras diversas no cenario cultural brasileiro
dos anos 1970. Nossos musicos se apropriaram de todo material musical disponivel no contexto
sonoro dessa época, 0 que nos possibilitou estudar e entender diferentes grupos no periodo ditatorial
com suas percepcles e construcdes da realidade, e as diversas maneiras de se posicionarem no
mundo. Nesse caso, ao estudarmos os varios fazeres musicais desses grupos, produzidos no Brasil,
com destaque, aqui, para o rock, pudemos compreender as praticas sociais que fazem reconhecer
certa(s) identidade(s) e sua construgdo “como resultado sempre de uma relagdo de forca entre as
representacdes impostas por aqueles que tém [o0] poder de classificar e de nomear e a definicéo,
submetida ou resistente, que cada comunidade produz de si mesma” (CHARTIER, 2002, p.73).
Dessa forma, € possivel pensar, ao se tratar sobre o estudo da sociedade brasileira, para além das
resisténcias ou imposicdes de qualquer individuo ou grupo, nas pluralidades de apropriacao (usos da
musica), nos processos dindmicos e nas diferencia¢@es culturais no Brasil na década de 1970.

Assim, o rock brasileiro, que demonstramos em nosso estudo, é dotado de hibridismo, como
0 é toda mausica brasileira. Ao cantar a cidade e 0 campo, a modernidade e a tradi¢cdo, o amor e a
liberdade, o atomismo social, a infancia perdida, o astral e a maquina, e as atrocidades contra a na-
tureza, nossas bandas propdem uma relacdo de universos considerados contrastantes, mas também
em constante relacdo. Percebemos, assim, a pluralidade de escutas e de géneros musicais no Brasil,
especialmente a dos anos 1970, como “objetos hibridos, portadores de elementos estéticos de natu-
reza diversa, em sua estrutura poética e musical” (NAPOLITANO, 2002, p. 2). Consideramos, em
nosso estudo, a possibilidade de se interpretar o que é o Brasil por meio da musica. Esta ndo é ape-
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nas reflexo da sociedade, mas meio de conhecimento de uma época, de grupos, de individuos, en-
fim, de contextos diversos. A musica fala de um tempo histérico, de uma conjuntura, fala do ho-
mem.

Por sua vez, pensando-se o conceito de identidade junto aos elementos culturais e musicais,
podemos afirmar que os atores sociais constroem o seu pertencimento e o Estado, muitas vezes, ndo
d& conta de uma constru¢do homogénea de identidade nacional. Para Stuart Hall (1998), por exem-
plo, numa época de intensa globalizacdo, em que ocorre uma fragmentacéo dos sujeitos, o senti-
mento de pertencimento dos individuos muda de acordo como o sujeito € interpelado ou representa-
do. Para Hall, existe um ‘jogo de identidades’ que se apresentam como contraditérias, com cruza-
mentos e deslocamentos mutuos, ndo ocorrendo um alinhamento por uma identidade particular (seja
de classe, profisséo, género ou politica).

Desse modo, ndo se pode pensar o conceito de identidade como vazio, frouxo ou inconsis-
tente (BRUBAKER, 2001). O fato de as identidades serem constituidas, multiplas, fluidas, ndo in-
valida o estudo das diversas formas de pertencimento. O conceito de identidade deve ser pensado
em seu contexto. N&o é algo reificado, abstrato, ou passivel de uma imposicdo ‘de cima’ (leia-se:
Estado e formas de construcdo cultural de pertencimento homogéneo). Assim, ocorre um processo
de hibridizaco constante (BARTOLOME, 2006; HALL,1998). Stuart Hall, por exemplo, fala de
individuos ou grupos traduzidos, onde as identidades estdo sujeitas ao plano historico, sendo as
fronteiras dissolvidas e as continuidades rompidas.

Dessa forma, as identidades sdo construidas e o elemento identitario € sempre relacional
(BARTH, 1998). Identidades construidas historicamente e sujeitas a constantes mudancas. No caso
da musica, as identidades sdo construidas por meio dos sons, do contexto politico, social, econémi-
co, cultural e também por meio das performances. Conforme demonstramos, nossos artistas cons-
truiram suas diversas identidades musicais e, também, se aproximaram de uma identidade contra-
cultural com seus cabelos compridos e visual hippie. Porém, em suas sonoridades, encontram-se
elementos que mostram outras identidades: o pertencimento ao campo quando utilizam a viola, a
preocupacdo com o0 meio natural quando cantam contra as queimadas, suas experiéncias na cidade e
com a modernidade quando usam 0s equipamentos eletronicos em suas gravagdes e shows. Ou seja,
eles acionam uma série de componentes que poderiam, a principio, serem interpretados como con-
trastantes, ou sem um conteudo homogéneo, para mostrarem justamente a complexidade da socie-
dade em que estdo inseridos. Estes elementos nem sempre séo acionados conscientemente. Eles ndo
tinham um projeto de mistura-los para mostrar, a sociedade, 0s contrastes, mas utilizaram-se destes
recursos porque eles estavam disponiveis em seu contexto social e, portanto, musical. N&do séo, des-
sa forma, engajados ou subversivos, mas estdo nesse entrelugar, entre a metralhadora dos engaja-

dos, a queixada de burro do nacional-popular e o LSD da contracultura. Suas diversas sonoridades
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rock mostram um trabalho artistico que dialoga com um tempo de experimentacfes e com as mani-
festagBes artisticas de grupos que trabalharam e ainda trabalham com as possiveis linguagens que 0
rock e outras manifestagdes musicais podem proporcionar. Foge, nesse caso, de qualquer proposta
de homogeneidade e de identidade nacional, por isso, se constitui como fonte historica importante
para entendermos outras formas de se perceber e de representar a sociedade brasileira.

Modsica, cultura e identidade, nesse sentido, devem ser estudados de forma relacional, dentro
do contexto histérico e material que Ihe competem, sem corrermos o risco de enrijecer tais concei-
tos. Numa perspectiva sincrénica e diacrdnica, o historiador da musica, ou 0 muasico historiador,
deve ter em mente que uma realidade é sempre construida, nunca simplesmente inventada. Cabe,
entdo, o estudo atento daquilo que é verossimil no passado.

O proprio conceito, entdo, de contracultura como algo subversivo e transgressor foi, aqui,
matizado. Tentamos demonstrar as diversas formas desses conjuntos de lidarem e de se apropriarem
das manifestacdes (contra)culturais do periodo. Chamo atencdo, aqui, para corroborar tal hipétese,
aos relatos de um jornalista que foi considerado, a época, uma espécie de guru da contracultura no
Brasil. Segundo Luiz Carlos Maciel, a contracultura brasileira foi muito mais uma experiéncia e um

anseio de liberdade do que algo estritamente transgressor e subversivo:

A experiéncia imediata e concreta do real foi o grande objetivo da contracultura; ndo foi a
transgressdo, que é mera conseqiiéncia. Como a experiéncia concreta do real estabelecia a
necessidade da liberdade individual de que cada individuo vivesse a sua, isso, naturalmente,
para o sistema e a sociedade organizada, com suas regras estabelecidas, parecia transgres-
sdo, um desaforo. Entdo, a transgressdo passou a ser considerada uma caracteristica essen-
cial da contracultura. Mas isso é para 0s outros, 0s que véem de fora, porque, para quem vi-
ve sob essa nova perspectiva existencial, é algo natural, uma questdo de viver livre a pré-
pria liberdade. (MACIEL, 2014, p. 76)

A busca de liberdade, entdo, era vista como transgressora pela sociedade brasileira dos anos

1960 e 1970, segundo Maciel, onde o fundamental “nao foi a de agredir, nem a de transgressdo”

(MACIEL, 2014, p. 78). Atestamos isso em nossas bandas: a experiéncia do real, ao viajar para o

campo, compor num sitio, morar numa fazenda para fugir das agitacdes da cidade grande, ou viajar

pelos interiores do Brasil, constituiu-se em estradas e perspectivas romantico-contraculturais para

nossos artistas. Esses varios dialogos e atitudes ultrapassaram a rebeldia e a transgressdo com rela-
cao a ditadura e a propria sociedade moderna e capitalista brasileira.

Subversdo e transgressao talvez sejam conceitos muito fortes para se aquilatar as experién-

cias desses musicos. A viola ou o violdo (com sonoridades proximas a viola) seriam téo transgresso-

res assim aos ouvidos da época? As guitarras utilizadas por nossos masicos traziam apenas rebeldia,

185



barulho e distor¢do para as escutas conservadoras do periodo? Ou seria mais uma maneira de se
expressar e de, é claro, criticar a sociedade moderna utilizando-se dos préprios elementos da mo-
dernidade?!

Alguns de nossos artistas se propuseram a recuperar tradicbes em suas sonoridades ndo para
construirem redes de recado contra o regime de excec¢do brasileiro, ou para o engajamento na luta
por uma sociedade libertéria e democréatica que um dia viria. Aqui, como vimos no caso do trio Sa,
Rodrix & Guarabyra e da dupla S& & Guarabyra, recuperar a tradi¢do era apontar para outros ca-
minhos, outras alternativas de Brasil, mostrar um Brasil esquecido, mas vivo em meio ao turbilhdo
moderno, mostrar um campo, ndo so brasileiro, mas um mundo que parecia ser esmagado, tragado,
pelo suposto sucesso da maquina do progresso, da destrui¢do criativa e da criatividade destrutiva
(HARVEY, 2010), denunciar as atrocidades a natureza, como vimos nos artistas do Casa das Mé-
quinas e da banda O Terco, fossem elas quais fossem, aqui ou la fora, lugares distantes mas téo
proximos num mundo agora globalizado, relembrar e recuperar a infancia perdida, conforme canta-
ram os musicos do Recordando o Vale das Macas e o trio S4, Rodrix & Guarabyra, premissa ro-
mantica presente nos anos 1970, entre vérias outras formas de se comunicar musicalmente, séo tra-
¢os de um romantismo de suma importancia para pensarmos as condi¢fes desses artistas e de todos
nos.

Um entrelugar, entdo, parece se estabelecer com esses grupos: ndo séo alienados, nem sub-
Versivos, e ndo estdo no jogo do engajamento politico. Mas estdo ai, entre esses varios grupos soci-
ais e modos de ver, sentir e ouvir a coisas do Brasil, nas encruzilhadas da (pds) modernidade ou,
melhor dizendo, dessa radicalidade de ser moderno, entre passado, presente e futuro. Segundo
Bhabha:

O que é teoricamente inovador e politicamente crucial é a necessidade de passar além das
narrativas de subjetividades originarias e iniciais e de focalizar aqueles momentos ou pro-
cessos que sdo produzidos na articulagdo de diferengas culturais. Esses “entre-lugares™ for-
necem o terreno para a elaboracdo de estratégias de subjetivacdo — singular ou coletiva —
que ddo inicio a novos signos de identidade e postos inovadores de colaboragdo e contesta-
¢do, no ato de definir a prépria ideia de sociedade. (BHABHA, 1998, p. 20)

Intersticios, cruzamentos de praticas musicais, transitos em que nosso conceito de roman-
tismo contracultural ajuda a explicar, dentro do conceito de entrelugar do qual pontua Bhabha, mas
ndo esgota, contudo, todas as implicacdes e caminhos percorridos por nossos artistas. Entender,
nesses intersticios musicais, como nossos musicos definiram suas proprias sonoridades, é que se
constitui como foco principal de nosso estudo; perceber como essas sonoridades extrapolaram o

proprio conceito de Brasil, uma sociedade ndo s6 moderna e urbana, ndo s6 campo e interior, mas
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um Brasil para além do mero regional ou do fragil universal. Tinham nossos grupos um projeto ou
uma ideia de identidade social e nacional brasileira? E mais assertivo afirmarmos que nossas bandas
tinham multiplas ideias de Brasil e de musica.

E a questdo do tempo, essa unidade, medida ou instancia tdo cara a Musica e a Historia?

Homi Bhabha afirma que é

a ansiedade de unir o global e o local, o dilema de projetar um espacgo internacional sobre
os vestigios de um sujeito descentrado, fragmentado. A globalizacéo cultural é figurada nos
entre-lugares de enquadramentos duplos: sua originalidade histérica, marcada por uma obs-
curidade cognitiva; seu “sujeito” descentrado, significado na temporalidade nervosa do

transicional ou na emergente provisoriedade do presente. (BHABHA, 1998, p. 297)

Presente que para 0s musicos do trio S&, Rodrix & Guarabyra, por exemplo, quer ser fixo,
atemporal, conforme vimos na iconografia de suas capas de discos e nos seus discursos.

Temos, entdo, um entrelugar para os artistas no contexto da ditadura e um entrelugar situado
entre 0 que era internacional e o que seria considerado tipicamente brasileiro. Bhabha nos provoca

ainda ao afirmar sobre as descontinuidades do mundo (p6s) moderno:

O que deve ser mapeado como um novo espaco internacional de realidades histéricas des-
continuas é, na verdade, o problema de significar as passagens intersticiais e 0s processos

de diferenca cultural que estdo inscritos no “entre-lugar”, na dissolugdo temporal que tece o
texto. (BHABHA, 1998, p. 298)

Sera que para o trio ndo seria esse continuo transito entre campo e cidade em que a perma-
néncia se encontraria no espago urbano brasileiro?

Se 0 tempo passou e 0s anos de chumbo da década de 1970 ficaram para tras (ficaram?), 0s
grupos, contudo, permaneceram: o Casa das Maquinas faz varios shows pelo Brasil afora, Sa e
Guarabyra continuam na estrada, o Recordando o Vale das Magas continua suas apresentacdes sob
a direcdo e os cuidados de seu membro original fundador Fernando Pacheco, enquanto que Lee Eli-
seu, nos Ultimos anos, tem se dedicado a releituras de suas composicdes e de alguns de seus parcei-
ros & época de sua atuacdo no RVM, e O Terco também continua com suas apresentacdes com al-
guns integrantes da formacdo dos discos Criaturas da Noite e Casa Encantada.

Sendo assim, a nostalgia da casa no campo estad hoje presente, assim como esse revival das
bandas dos anos 1970.

Passado, presente e futuro, tempos fraturados, desconectados e reconectados em nossa eterna
busca por defini¢bes indefiniveis. Talvez melhor assim, para ndo enrijecer a aventura historica e
musical humana de estar ai...
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