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RESUMO

No final do século XVII, surgiram os primeiros periddicos que veiculavam criticas e detalhes
dos acontecimentos que envolviam a musica e o seu publico. Nesse contexto, apareceu a
profissdo do critico, conhecido na época como “drbitro das artes”. Desde entdo, a critica
musical se faz presente no mundo impresso como um género jornalistico que processa a
mediacdo entre o artista e o publico. Em suma, essa é a esséncia da critica musical. A
proposta desta tese € realizar uma andlise a respeito da critica musical referentes aos grupos
brasileiros que representaram o género rock do inicio da década de 1970 até o principio dos
anos 2000. A documentacdo escolhida para esta pesquisa foram as revistas. Rolling Stone
(edicdo brasileira, editada entre 1972 a 1973); Pop (editada entre 1972 a 1979); Miisica
(editada entre 1976 a 1983); Somtrés (editada entre 1979 a 1989); Pipoca Moderna (editada
entre 1982 a 1983) e Bizz (editada entre 1985 e 2001). Nesta andlise, percebe-se que a critica
musical era muito incipiente e limitada, principalmente nas primeiras publicacdes, Rolling
Stone e Pop. A partir da segunda metade dos anos 70, com o surgimento das revistas Miisica e
Somtrés, a critica musical comegou a se desenvolver e se profissionalizar. Porém o rock
brasileiro daquela época era visto com desconfianga por parte dos criticos. Na década
seguinte, o género passou ser valorizado gracas ao alcance mercadoldgico e também de
prestigio. Contudo tal valorizacdo ndo se sustentou por muito tempo, tanto em mercado e
prestigio quanto na critica musical: ndo existia unanimidade dos criticos em relacdo ao rock
brasileiro. Por outro lado, grupos que postulavam como undergrounds conquistaram a
simpatia da imprensa musical. Apds sucumbir a uma perda de espaco na midia, entre o final
dos anos 1980 e o inicio da década de 1990, houve um abrandamento no tom da critica
especializada nesse género. Em suma, tratava-se da figura do critico atuando como mediador

entre os musicos e um publico consumidor que o préprio critico julgava ideal.

Palavras-chave: critica musical na imprensa de massa especializada; musica popular

brasileira; rock brasileiro.



ABSTRACT

In the late seventeenth century, appeared the first journals that published reviews and details
of events involving music and its audience. In this context, the profession of critics emerged,
being known then as “arts referee”. Since then, the music criticism is present in print world as
a journalistic genre that mediates artist and audience. In short, this is the essence of music
criticism. The purpose of this thesis is to analyze the music criticism about Brazilian groups
that represented Brazilian rock from the 1970s until the early 2000s. The documents chosen
for this study were representative magazines about this genre. They are: Rolling Stone
(Brazilian edition, from 1972 to 1973); Pop (from 1972 to 1979); Miisica (from 1976 to
1983); Somtrés (from 1979 to 1989); Pipoca Moderna (from 1982 to 1983) and Bizz (from
1985 to 2001). In this analysis, it is realized that music criticism was very weak and limited,
especially in early publications, like Rolling Stone and Pop. From the late 1970s on, with the
advent of the magazines Miisica e Somtrés, music criticism began to develop and
professionalize. But Brazilian rock was then looked with suspicion by critics. In the following
decade, that genre has come to be valued through the market power and prestige as well. But
that recovery was not sustained for long, in market, prestige and music criticism: there wasn’t
unanimity among critics about Brazilian rock. Moreover, groups that postulated as
underground gained the sympathy of the music press. After succumbing to a loss of space in
the media, between the late 1980s and the early 1990s, there was a slowdown in critics’ tone
specialized in this genre. In short, this was the music critic figure acting as mediator between

the musicians and a consuming public that the very critic thought ideal.

Keywords: music criticism in specialized mass media; Brazilian popular music; Brazilian

rock.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho objetiva identificar e analisar a trajetéria da critica jornalistica ao
chamado rock brasileiro em revistas de circulacido nacional destinadas ao grande publico. Os
veiculos estudados foram Rolling Stone (de fevereiro de 1972 a janeiro de 1973), Pop (de
novembro de 1972 a agosto de 1979), Miisica (de julho de 1976 ao fim de 1983), Somtrés (de
janeiro de 1979 a janeiro de 1989), Pipoca Moderna (com apenas cinco nimeros, entre
outubro de 1982 e abril de 1983) e Bizz' (de agosto de 1985 até julho de 2001).

Vale ressaltar que esta tese ndo procurou analisar as revistas propriamente ditas, mas

son . . g2
as criticas referentes a grupos e artistas ligados ao rock brasileiro”.

1.1 Definicao preliminar de critica musical e plano de pesquisa

Segundo o Diciondrio musical Groove, critica musical é “a expressao, em palavras de
julgamentos sobre aspectos da arte da musica.”. (GROOVE, 1994, p.36). Sua amplitude inclui
“muitos tipos de textos sobre musica, desde a discussdo histérica e analitica em livros e
periddicos até resenhas nos jornais diarios” (ibiidem, p.36). A critica ndo tem unanimidade do

ponto de vista reflexivo:

O lugar da critica (no sentido de avaliacdo em oposi¢do ao sentido da estilistica ou
histérica) na musicologia é uma questdo controvertida. Muitos estudiosos
argumentam que uma compreensdo da musica como veiculo da expressdo humana é
fundamental para o estudo da musica, e que a critica de avaliacdo, de acordo com
isso, deveria ter o seu lugar. Outros preferem limitar o seu papel ao da critica
textual, a preparagdo de edi¢des fi€is e acuradas em que as alternativas sdo expostas

e consideradas e sdo feitas escolhas. (ibidem, p. 36).

Por um lado ha a “critica textual”, ou seja, € o que o critico-jornalista faz ao escrever
para uma publicagdo impressa ou para uma estacdo de rddio. Por outro lado, ha a critica
erudita, que comunica o repertério de uma obra, em termos relacionados a um contexto sécio-

histérico, falando sobre como a obra surgiu e como se relaciona com obras anteriores.

" Entre os anos de 1995 e 2001 a revista mudou seu nome para Showbizz.

* Aqui, segue-se a posi¢io de Hemarno Vianna: “rock brasileiro cantado em portugués e produzido no Brasil
refere-se a periodos mais amplos como Jovem Guarda, Tropicalismo e rock ‘progressivo’ e ‘underground’ dos
anos 70”. J4 o rétulo “rock brasileiro” € usado com mais frequéncia — por musicos, criticos e consumidores —
para se referir a producao dos anos 1980. Disponivel em: <http://www.overmundo.com.br/banco/rock-brasileiro-
historia-1950-1980>. Acesso em 23 out. 2010.
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A respeito da critica escrita nos meios de comunicag¢do, o verbete menciona que o
critico que exerce suas funcdes na midia estd sujeito as restricdes editoriais de espago e de
tempo, devido as questdes econdmicas. Contudo o critico deve estar atento para o perfil do
publico ao qual dirige suas consideragdes. Nesse ponto, dois fatores sdo importantes. O
primeiro € firmar um compromisso com a arte da musica, com o que € bom e o que € ruim, na
sua visdo. Essa tarefa vai ser construida pelo critico, pretendimente, através de uma adequada
base de conhecimento. O segundo é o compromisso com os leitores (ou espectadores, ou

ouvintes), informando-os, mas sem adotar uma postura professoral.

Qualquer julgamento critico tem probabilidades de incluir um elemento subjetivo, e
¢é parte da tarefa do critico deixar claro quais ndo sdo, dando assim ao leitor algum
espaco para formar suas proprias opinides ou, pelo menos para estabelecer limites
dos quais seu gosto e seu julgamento possam se circunscrever. (GROOVE, 1994, p.
236).

O critico deve estar consciente de que, pela natureza da sua funcdo, incorpora
elementos de descricdo e avaliacdo referente ao que ird avaliar. O quesito para efetuar tal
tarefa consiste em “descrever o estilo, a adequacdo técnica e as percepcdes musicais do
intérprete (cuja interpretacdo ele pode instintivamente comparar com algum ideal seu,
possivelmente baseado na experiéncia de interpretagcdes prévias)” (ibidem, p. 236).

Os extremos da critica apresentam-se de duas formas. Na primeira, o critico insere seu
“gosto pessoal”, dando mais importancia as suas reagdes pessoais do que a musica em si. O
segundo € um critico que busca reduzir a0 maximo suas reacdes pessoais, 0 que pode resultar
em uma critica fria e tediosa. A tarefa que nos propormos aqui € reconstruir a trajetoria deste
fendmeno, conforme ele se apresentou na imprensa especializada de grande circulagcdo
nacional. De como ela via as manifestacdes sobre o rock brasileiro, do inicio dos anos 70 até
2001.

Nesta pesquisa, a abordagem sobre o tema foi dividida oito capl’tulos3. O primeiro se
divide em quatro partes. Inicia com a histéria do rock no Brasil. Trata-se de um tema
introdutdrio, referente ao assunto que mencionaremos mais adiante — a critica musical e o
rock brasileiro. Nesse topico, conta-se a trajetoria desse género musical, desde as primeiras
manifestagdes — em fins da década de 1950 até o principio dos anos 2000. Esse topico foi
dividido em duas partes. A primeira envolve desde os primérdios do rock, quando ainda era

desconhecido — tendo suas primeiras gravagdes por cantores como Caubi Peixoto, Carlos

3 . . L. ., . L. P .

O primeiro tépico trata da histéria do rock no Brasil; o segundo aborda a musica pop e a midia; o terceiro versa
sobre o rock e a critica musical. Por fim, fala-se da critica musical no Brasil. Ressalta-se que o segundo e o
terceiro pontos sao voltados para Inglaterra e Estados Unidos.
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Gonzaga, Agostinho dos Santos e Nora Ney —, passa pela Jovem Guarda, menciona o
Tropicalismo e também o Pds-Tropicalismo®. Na segunda parte, trata dos anos 1980 até o
inicio do novo século. Efetivamente, é a consolidagdo do rock, formatado como género
musical no Brasil e prestigiado pelo publico e pela midia.

A segunda parte intitula-se O pop e a midia, que aborda a relacdo da misica pop com
a imprensa, especialmente nos contextos dos Estados Unidos e da Inglaterra. Nesses dois
paises, a musica pop refere-se basicamente a uma versdao mais diluida e, portanto, mais
vendavel do rock. A explanagdo ficou concentrada em trés pontos. O primeiro é a origem da
relacdo entre a miisica pop e a midia, como era essa relacdo no principio, principalmente no
que diz respeito ao triunfo das revistas sobre as outras midias, como televisdo e radio.
Avancando no tema, o segundo ponto trata do histdrico dessas publicacdes, tanto nos Estados
Unidos quanto na Inglaterra: quais foram as publica¢des voltadas para o rock e também para o
pop que se constituiram com representantes do género. Por fim, um estudo a respeito da
revista Rolling Stone, que se transformou, de uma simples publicacdo, surgida no auge da
contracultura americana, em fins de 1967, para uma das mais controvertidas midias impressas
voltadas para a cobertura do mundo da misica.

A parte seguinte — O rock e a critica especializada — € um amplo painel sobre a critica
musical nos Estados Unidos e na Inglaterra. S3o consideracdes elaboradas a partir da
literatura existente, publicada a esse respeito nos respectivos paises, ou seja, como € a relacao
entre os criticos musicais do mundo do rock, a industria fonografica e a midia.

Na tltima parte, aborda-se a critica musical no Brasil. Apesar de haver muito poucos
estudos a respeito desse tema, foi possivel tracar uma abordagem satisfatoria. Ainda assim, a
abordagem mescla passado e presente, sem se limitar ao rock brasileiro, mas ampliando para
outros géneros, como a musica brasileira dos séculos XIX e XX. Esse topico recebeu divisoes,
de acordo com o periodo histérico: 1) A critica musical no Brasil no século XIX — ou seja,
nos primérdios da vida musical brasileira, compreendida entre as décadas de 20 a 60 do
referido século — publicada nos folhetins daquela época; 2) A critica musical entre o final dos
anos 1940 ao final dos anos 1960 através do jornal O Estado de Sao Paulo; 3) A relacdo da
critica musical com os cantores Fagner e Belchior, destacando a relacdo conturbada deste

ultimo com os criticos entre 1976 a 1978; e 4) Uma comparagdo das visdes de José Ramos

4 . . ~ . ~ . . s
No caso do Tropicalismo, embora ndo haja uma relacio direta com o rock, ele tinha alguns elementos estético-

musicais que poderiam ser conectados a esse género musical. O Pds-Tropicalismo € um conceito puramente

referencial, no quesito de situar o leitor a respeito do inicio dos anos 1970, quando o Tropicalismo se esvaziava.
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Tinhordo, Térik de Souza, Juilio Medaglia e a cobertura jornalistica da revista Bizz — em
comum, a questdo de como o rock brasileiro era enfocada por todos esses personagens.

Apé6s essa abordagem inicial, passa-se nos capitulos seguintes, a andlise das
publicacdes. Iniciando pela Rolling Stone, uma revista’ pioneira na cobertura e andlise do rock
no Brasil. O panorama musical do inicio dos anos 1970, em relagdo a esse género, era carente
de grupos e artistas. As reportagens e as criticas musicais eram, em grande parte, referentes ao
rock estrangeiro. Apesar dessa desproporcdo, as criticas publicadas na revista que diziam
respeito ao rock nacional concentraram-se em grande parte na coluna Toque, assinada pelo
critico Ezequiel Neves. Ele foi um dos primeiros criticos musicais brasileiros a tratar do
referido géner06. A revista também teve um espacgo especifico voltado para a critica, do qual
outros personagens participaram. A publica¢do encerrou suas atividades no Brasil em janeiro
de 1973, onze meses apds sua criacao.

Também em 1972, mais precisamente em novembro, surgiu outra publicagdo voltada
para o publico jovem: a revista Pop — tema do 4° capitulo. Nesse caso, porém, o perfil
editorial ndo era voltado somente para a musica (rock e também musica brasileira) e, sim,
para outras temdticas voltadas ao publico jovem, principalmente questdes comportamentais.
Assim como em Rolling Stone, priorizou-se o rock, tanto o brasileiro quanto o estrangeiro,
tratando do tema em meio a um conjunto bem mais amplo, que € a juventude. A anélise nesta
pesquisa foi focada no jornal Hit Pop, publicacido que surgiu nos primeiros numeros da revista
e que passou a circular como encarte. Contudo, pouco tempo depois, seria integrado ao corpo
da revista.

No quinto capitulo estudamos a revista Miisica, que adotava outra linha e nova
editorial: voltar-se exclusivamente para o mundo da musica. Além de artigos técnicos — como
lancamentos de instrumentos musicais e aparelhos profissionais para shows —, a publicacdo
trazia reportagens, entrevistas e criticas musicais a respeito de artistas e grupos musicais. O
rock apesar da presenca constante, ndo era prioridade na publicacdo. As criticas avaliadas
neste estudo, direcionadas para grupos e artistas representantes do rock brasileiro, eram em
grande parte em tom de desconfianca. Surgida em 1976, a revista durou até o fim de 1983.

Depois de um breve excurso sobre a revista Pipoca Moderna, Somtrés, de 1979, € o
tema do 6° e 7° capitulos. Apesar de ndo ter um perfil editorial tdo técnico como o de Miisica,

a revista criada por Mauricio Kubrusly dividia-se entre reportagens para apreciadores de

> Apesar de ter sido originariamente um jornal, usaremos 0 nome revista, pois esse formato foi adotado a partir
de agosto de 1973.
® Para mais detalhes sobre Ezequiel Neves, ver: NEVES; GOFFI; PINTO, 2007.
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aparelhos musicais e uma cobertura que tinha na critica musical o seu ponto forte. Além das
criticas feitas através das obras musicais (LPs e CDs) de artistas e grupos, a revista foi
importante por debater o papel do critico musical e a sua relacdo com os artistas e com a
midia. Isso ocorreu gracas a um espaco especifico para tal: a coluna Plendrio, em que o rock
brasileiro foi destaque diversas vezes. Esse espaco permitiu um debate muito interessante a
respeito da producdo nacional desse género nos anos 1980, em termos de critica e de midia,
criando uma divergéncia entre os varios criticos que resolveram escrever — alguns defendiam
a consolida¢@o do rock no Brasil; outros eram contrarios.

A revista Bizz, tema do capitulo 8, foi importante por fazer confluir em suas paginas
um retrato das diversas tendéncias do rock brasileiro, de 1985 até 2001, através de
reportagens e entrevistas publicadas no periodo. Porém, em relacdo a critica musical da época,
estabeleceu inicialmente uma nitida simpatia por grupos undergrounds ou experimentais’,
enquanto que a linhagem pop rock niao recebeu andlises favordveis. Isso € percebido
nitidamente na primeira fase da revista, de 1985 a 1992°,

Na segunda fase de Bizz, compreendida entre 1993 e 2001, houve uma guinada para o
ndo enfrentamento com os grupos pop rock’. Essa mudanca de postura, ao longo dos anos
1990, foi percebida principalmente em relagdo ao chamado movimento mangue beat e do
grupo de heavy metal Sepultura. Posteriormente, esse consenso se estendeu para os grupos
que surgiram na esteira da cultura rock aberta na década de 1980'°.

Concluindo, diremos que o rock brasileiro, quando surge, em principios dos anos
1970, ndo tinha a for¢a e o apelo comercial necessdrios para uma consagracdo. A critica
musical dirigida para o rock produzido por aqui também nd3o apresentava elementos que
pudessem se destacar. Somente a partir da segunda metade da década de 1970 € que se iniciou
um processo de fortificacdo da critica, estimulada por publicacdes como Miisica e Somtrés.
Nos anos 1980, mesmo com o reconhecimento do rock brasileiro, a critica musical
estabeleceu uma relagdo de ressalvas com os grupos de sucesso. Por outro lado, a critica
fortaleceu conjuntos que ndo tinham proposta musical que se voltasse para altas vendagens.
Esse processo mudou nos anos 1990, quando houve um abrandamento nos tons das criticas

voltadas para o rock nacional.

7 Conforme a classificacio estabelecida no capitulo referente a revista Somtrés.

¥ No periodo em questdo, o rock brasileiro viveu tempos de ascensdo e declinio em termos de prestigio comercial
e também de midia.

° Sdo os grupos mais conhecidos, como RPM, Legido Urbana, Paralamas do Sucesso, ou seja, 0os mais
representativos em termos de vendagem.

"9 Trata-se da trajetéria dos grupos Skank, Pato Fu, Raimundos, Charlie Brown Jr. e Planet Hemp, que
representam a trajetdria de outros conjuntos no mesmo periodo.
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1.2 Justificativa da tarefa

A escolha dessa temdtica deve-se ndo somente ao interesse do autor pelo tema, mas
também ao fato de que sdo escassos os estudos referentes a critica musical no campo da
Comunicagdo Social e do Jornalismo. Por isso, a proposta desta pesquisa € tracar uma andlise
da imprensa musical em revistas editadas entre a década de 1970 até os anos 1990, através da
critica musical.

Quando foi iniciada a busca de material para a producdo desta tese, o primeiro detalhe
que chamou a atencdo foi a escassez de estudos académicos brasileiros sobre a critica em
revistas especializadas de circulagdo popular, por isso foi necessirio recorrer a autores
estrangeiros, principalmente ingleses. A relativa escassez de trabalhos sobre a critica musical
também foi percebida em paises anglo-saxdnicos, principalmente a Inglaterra'', o que ndo
deixa de ser surpreendente, pois possuem estudos que abordam a relacdo da musica com a
midia eletrbnica, com o jornalismo, com a sociologia, com a histdria, enfim, em uma visao
interdisciplinar.

Possivelmente isso se deve a que existe uma cultura académica extremamente
desenvolvida em pesquisar a interface da musica com as referidas dreas do conhecimento
humano. Além disso, a cultura midiatica dialoga com o publico consumidor de musica ha
bastante tempo — o jornalismo e a critica musical existem nos paises europeus desde o século
18, tendo criado uma cultura muito forte entre o ptblico consumidor e o que ele busca nessas
publicacdes. Porém, se for analisado do ponto de vista funcional, a academia ndo destaca o
tépico que nos interessa — tanto nestes paises assim como aqui no Brasil, em que pesem as
disparidades existentes: a critica e o jornalismo musical, que sdo seriamente menosprezados.

Essa constatacdo € reforcada, por exemplo, por autores como o canadense Paul
Théberge, o neozelandés Roy Shuker e o brasileiro Luis Antdnio Giron. O primeiro, em um

artigo escrito sobre revistas musicais no Canadad e nos Estados Unidos, menciona o quanto

essa questdao ainda merece ser mais bem tratada em estudos académicos:

O papel das revistas na cultura musical tem sido amplamente ignorado pelos
historiadores da inddstria voltada para a publicacdo e da mesma forma, por
escritores na musica popular. [...] Hd também pequenas consideracdes das revistas
musicais (embora, como Sarah Thornton'?  tivesse apontado, numerosos
historiadores da musica pop usaram a musica e revistas comerciais como uma

1 Além da Inglaterra, destacam-se também Estados Unidos, Nova Zelandia, Canadd e Austrdlia como os
principais paises que concentram pesquisadores nesta drea.

'2 THORNTON, Sarah. Stategies for reconstructing the popular past. In: Popular Music, n. 9, v. 1. p. 87-95,
1990.
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subestrutura para seus proprios comentdrios, adotando e adaptando suas estruturas
de referéncia neste processo; 1990:88-9). Em Chamber" (1985), a respeito da
histéria da musica do pds-guerra, existem muitas referéncias a imprensa musical,
mas o efeito é pequeno, visto o seu papel no processo da musica pop; Frith'* (1981)
e Chapple e Garofalo”” (1977) admitem a imprensa musical como um lugar
importante na imprensa, como um elemento central na estruturacdo das formas
musicais populares. E enquanto estas formas dizem respeito as numerosas biografias
de grupos de rock, como os Rolling Stones (e muitas bandas de bem pouca
importancia), a revista Rolling Stone — a qual sofreu semelhante atengdo em duas
ocasides: primeiramente, em uma série de artigos por um antigo membro da sua
equipe, Chett Flippo'® (1974); e em segundo, num recém-publicado livro de Robert
Drapper, Rolling Stone Magazine: The Uncensored History (1990)", o titulo no qual
dd uma forte indicagdo de sua tendéncia em dire¢cdo da exposi¢do biografica.
(THEBARGE, 1991, p. 271)"%.

Roy Shuker aponta para uma falha existente entre o papel da imprensa musical e a

academia:

A imprensa musical tem recebido, de forma surpreendente, pouca atencdo nos
estudos académicos sobre musica popular. [...] Cdlculos comuns sobre o
desenvolvimento do pop/rock tecem consideragdes importantes do uso da imprensa
musical como fonte de pesquisa, apesar de amplamente ignorada de seu papel no
processo de marketing e de legitimag@o cultural. A imprensa musical estd ausente,
por outro lado, de importantes antologias, estudos sobre o negdcio sobre musica e
até enciclopédias sobre musica popular. E irénico que The Penguin Encyclopedia of
Popular Music [...] promova a si mesma com uma citacdo da capa da revista Q,
descrevendo a enciclopédia com “uma companhia indispensdvel”, quando ela ndo
contém nenhuma referéncia a revista Q ou a quaisquer outras semelhantes
publicagdes! O unico estudo detalhado sobre a maior e mais influente publicagdo da
imprensa musical'®, a revista Rolling Stone, divide-se em exposicdes biograficas,
mais que do que se prolongar em andlises culturais. (SHUKER, 2000, p. 86).

Luis Antonio Giron menciona os aspectos mais gerais sobre o fato de a critica musical

ser mal-aproveitada no campo académico:

A critica musical foi posta de lado pelos historiadores das idéias e da literatura,
notadamente porque ela parece ter pouco a contribuir na série literdria e filoséfica. A
razdo pode estar em que ela ndo interessa tanto a literatura como no estudo da
musica. Na realidade, porém, o menosprezo é completo. Os precursores da critica
ndo sdo conhecidos, nem mesmo para efeito de rejeicdo. (GIRON, 2004, p. 15).

13 CHAMBERS, Ian. Urban Rhytms. Londres: Macmillan, 1985.

4 FRITH, Simon. Sound Effects. Nova Iorque: Pantheon, 1981.

'S CHAPPLE, Steve; GAROFALO, Reebee. Rock’n’Roll is Here to Pay. Chicago: Nelson-Hall, 1977.

'® FLIPPO, Chet. The history of Rolling Stone. In: Popular Music and Society, v. 3. p. 159-188; 258-298, 1974.
'" DRAPER, Robert. Rolling Stone Magazine: The Uncensored History. Nova Iorque: Doubleday, 1990.

'8 Todos os textos provindos do inglés e citados nesta tese foram por mim traduzidos.

' DRAPER, Robert (op. cit.).
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As observagdes desses estudiosos demonstram que o estudo a respeito da imprensa
musical e também da critica musical € incipiente, além de haver menosprezo pelao assunto

por parte de muitos pesquisadores, tanto em nosso pais € quanto no exterior.

1.3 Circunstancias e limites do trabalho de pesquisa

Por ser um trabalho de natureza documental, o procedimento adotado foi de coleta e
busca do material. A tarefa foi prejudicada pela falta de preservacdo da memoria de nossa
imprensa. Além de serem escassos, os exemplares das revistas sao dificeis de serem achados,
por ndo circularem mais e carecerem de arquivos organizados.

Sendo assim, cabem algumas consideragdes. Quando se decidiu pela realizacdo da
presente pesquisa, foram estabelecidas etapas. A primeira foi a de mapear titulos de
publicacdes que existiram ao longo do periodo existente neste estudo. Em seguida, foi
consultado o acervo pessoal e instituicdes (bibliotecas e museus) que poderiam disponibilizar
essas revistas para consultas. Por fim, a terceira etapa foi comprar os titulos através da internet
e de comerciantes locais.

A intenc¢do era analisar todas as revistas que tivessem uma linha editorial identificada
com o rock executado no Brasil e, por conseguinte, com a chamada cultura pop brasileira.
Alguns titulos acabaram ndo sendo incluidos na presente pesquisa, ja que eles se encontravam
em um unico local, a Biblioteca Municipal Mdario de Andrade, localizada na cidade de Sao
Paulo. Através de contato via e-mail, foi recebida a informacdo de que havia uma reforma em
curso, iniciada em setembro de 2007 e cujo prazo de conclusdo estava previsto em 18 meses.
Porém, em consulta na internet, o prédio continua indisponivel para consultas de peri(’)dicoszo.

Foram mencionados, acima, os titulos estudados; cabe agora citar os que ficaram de
fora. Os titulos que constam na Biblioteca Municipal Méario de Andrade eram Jornal de

Miisica (1974-1978) e Jornal Canja (1980-1981)*', retirados da relacdo das publicagdes que

% A previsdo inicial era para o ano de 2009. Contudo, por causa de atrasos no cronograma, a conclusio foi
adiada para janeiro de 2011. Disponivel em: <http://vejasp.abril.com.br/revista/edicao-2173/biblioteca-mario-
andrade-reforma>. Acesso em: 7 nov. 2010.

21 O primeiro foi idealizado por dois jornalistas egressos da imprensa musical underground, Ana Maria Bahiana
e Ezequiel Neves, e outro vindo da chamada imprensa oficial, Tarik de Souza, além do artista grafico Diter
Stein: “O ‘Jornal de Musicas’ [sic], criado em 1974 [...] era, inicialmente, apenas um encarte de quatro paginas
da revista-fasciculo Rock, a Histéria e a Gléria. Em setembro de 75, revista e jornal se fundiram numa sé
publicacdo para, em agosto de 1976, tomar sua forma definitiva, um tabléide dedicado ao que acontece na
musica do Brasil e do mundo.”. Disponivel em: <http://www.millarch.org/artigo/jornal-de-musica>. Acesso em
21 out. 2010. O Jornal de Miisica encerrou suas atividades em janeiro de 1978 (BAHIANA, 1982, n. 45, p. 76).
Sobre o Jornal Canja, de periodicidade “quinzenal, era editada por um coletivo que incluia Sérgio de Souza, o
antigo editor de Bondinho.” (KUCINSKI, 2003, p. 174, nota 1).
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estavam previstas nesta pesquisa. Além dessas havia a Revista Roll (1984-1988)*, que nao
estava disponivel em nenhuma das instituicdes consultadas. A aquisicdo via internet foi
possivel, porém em numero insuficiente de exemplares. Assim, também foi excluida da
andlise.

Merece atencdo também a revista Bondinho (1970-1972), prevista para ser analisada
neste estudo. Contudo, como descobrimos haver pouquissimas criticas musicais relacionadas
ao rock brasileiro, o veiculo foi excluido®.

Foram deixados de fora outros titulos, como algumas publicacdes brasileiras
interessadas na vida musical do ambito popular de meados do século XX. Estudos
historiograficos e musicoldgicos apontam a Revista da Musica Popular como sendo a
primeira publicacdo dirigida para a musica popular do Brasil. Surgiu da preocupagdo de
pessoas ligadas a musica com o avanco gradativo da musica americana, principalmente do
jazz, através das big bands®*. A sua influéncia entre musicos, principalmente da Zona Sul

carioca, era crescente:

A preocupagdo com o estabelecimento de uma linguagem nacional para a cangio,
tdo forte na virada dos anos 30 para os anos 40, parecia desaparecer do cendrio
artistico, sobretudo das programacdes das radios. Neste momento, o debate nascido
ainda nos anos 30, sobre a necessidade de se estabelecer a raiz e a autenticidade do
samba, como eixo principal da musica brasileira, ganhou nova forca, entre alguns
homens de imprensa. A preocupacdo em redefinir a nacionalidade e a tradi¢do das
manifestagdes musicais do “povo brasileiro” reuniu intelectuais de vérios setores e a
musica brasileira tornou-se objeto de amplo debate. Estes personagens tinham em
comum a preocupacdo em preservar a memoria musical do Brasil (leia-se do Rio de
Janeiro, tomando como micro-cosmo da nag¢do), sobretudo o material musical criado
nas décadas de 20 e 30. Nesse contexto, surgiu a Revista da Musica Popular, um
importante foco de pensamento, assumidamente folclorista para pensar e preservar
as origens e identidade da musica popular brasileira. (NAPOLITANO;
WASSERMAN, 2000, p. 174).

** “Trazida ao pafs pelo jornalista espanhol Juan Milan, a Roll era um titulo argentino — que logo rendeu um
filhote também licenciado, a Metal.” (ALEXANDRE, 2002, p. 113).

2 Do universo de 42 ndmeros, localizaram-se apenas duas criticas musicais referentes ao rock brasileiro. Era
incialmente uma revista de servicos, surgida em outubro de 1970 na cidade de Sdo Paulo. Até o nimero 25 tem
esta caracteristica quando adota um jornalismo voltado para as manifestacdes culturais daquele momento.
Apesar da expressiva vendagem chegaria a vender até 50.000 exemplares por més, encerrou suas atividades em
maio de 1972. Maiores detalhes sobre a trajetéria desta publicagdo, ver Entrevistas — Bondinho, coletanea
organizada por Miguel Jost e Sérgio Cohn sobre as entrevistas publicadas, editada em 2008 pela editora Azougue
Editorial.

* “Big band (inglés): Conjunto orquestral cldssico do jazz norte-americano, inclui flautas, clarinetas, saxofones,
trompetes, trombones, tuba, cozinha e as vezes um crooner. As big bands, também chamadas orchestras,
consagraram nomes como Glenn Miller, Duke Ellington e Tommy Dorsey, e no Brasil, principalmente na época
de ouro dos cassinos, conjunto como a Orquestra Tabajara, de Severino Aradjo”. (DOURADQO, 2008, p. 50).
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Criada em 1954, a publicacdo tinha Lucio Rangel e Pérsio de Moraes a frente, e
buscava, na concepcao dos criadores, resgatar o que entendiam como a “auténtica” tradicdo da

musica brasileira, a qual consideravam perdida.

A Revista teve 14 edicdes mensais, de setembro de 1954 a setembro de 1956. Sua
estrutura bdsica consistia em secdes fixas, baseadas numa perspectiva folclorista:
artigos sobre a histéria da musica popular (posteriormente surgiu uma outra secao,
cujo tema era a histéria musical popular carioca); levantamento de discos raros;
coluna fixa de Nestor de Holanda criticando o aspecto comercial que o rddio vinha
tomando; [...] Havia ainda uma se¢@o de crdnicas escritas por Pérsio de Moraes
comentando as situa¢des que inspiraram famosas cancdes brasileiras. Quase sempre,
a Revista fechava seus nimeros com uma secdo sobre jazz, que visava resgatar esse
género como expressao folcldrica “auténtica” do negro de New Orleans. O objetivo
assumido da Revista de Miisica Popular era sistematizar um pensamento folclorista
aplicado a musica popular urbana, como uma espécie de resgate de géneros e estilos
incorporados pelo mercado radiofénico e fonografico. (NAPOLITANO;
WASSERMAN, 2000, p. 175).

No caso das revistas sobre rock, elas comecaram a surgir no inicio da década de 1960:

O publico do rock’n’roll na década de 60 ndo era bem definido para a industria
editorial. O adolescente era um segmento novo no mercado, surgido apds a segunda
metade da década de 50, com a recuperacao financeira e psicoldgica dos estragos da
II Grande Guerra. No Brasil, saido da ditadura Vargas, o empresariado ainda
comegava, timidamente, a explorar essa parcela de consumidores. As primeiras
revistas exclusivamente sobre rock’n’roll (antes algumas revistas ja abordavam o
ritmo eventualmente, como a revista de letras Eu Canto, de 1959) visando este
nascente publico, surgiram no inicio dos anos 60, teria sido a Revista do Rock, de
agosto de 1960, a primeira. Essa revista, editada pela jornalista e compositora Janete
Adib, foi que definiu a linguagem que seria utilizada nas publicac¢des do tipo até o
final da década. A Revista do Rock trazia fofocas, fotos dos artistas, pequenas
biografias, letras de musica (e traducdes dos sucessos estrangeiros) e se colocava
como um espago para que o fa entrasse em contato com seus novos idolos. [...]
Embora comecasse com a utilizacdo de girias na imprensa musical, a Revista do
Rock o fazia muito timidamente, de maneira comportada até mesmo para os rigidos
padrdes de conduta da época. [...] A publicacdo teve seu auge nos primeiros anos da
década, mas circulou até 1974. (SALDANHA, 2005, s/p).

Rafael Machado Saldanha ainda cita — mas sem informagdes objetivas —outros titulos
dessa linha editorial e que circularam no mesmo periodo: Baby Face, Rock News e Os reis do
ié-ié-ié. A dificuldade em encontrar dados mais precisos € mais uma razao da necessidade de
que se realizem outros estudos sobre a imprensa musical.

Nos anos 1970, esse mercado comecou a se ampliar. Além das publicacdes detalhadas
nesta pesquisa (Rolling Stone e Pop), em novembro de 1974, foi lancada uma colecdo de
fasciculos A Historia e a Gloria do Rock, com biografias de artistas e grupos consagrados
como Rolling Stones, Pink Floyd, Emerson, Lake and Palmer, além de Jimi Hendrix, Elton

John, Bob Dylan e outros. Essa colecdo trazia encartado o Jornal de Miisica e de Som, que



22

posteriormente se transformou em Jornal da Misica. Algum tempo depois, foi criada a
revista Misica do Planeta Terra, idealizada pelo jornalista Julio Barroso, “um pds-
adolescente classe média carioca, quando montou, em 1976, a revista Miisica do Planeta
Terra com o jornalista Antonio Carlos Miguel” (ALEXANDRE, 2002, p. 74). Tanto essa
revista quanto o Jornal da Miisica ndo tratavam somente de rock, mas eram abertos a outros
assuntos, a respeito de artistas da MPB, do jazz, entre outros géneros.

Os anos 1980 marcaram o surgimento de uma grande quantidade de publicagdes
dirigidas ao rock. Um fendmeno interessante sdo as revistas voltadas especificamente para o
rock pesado ou heavy metal. A Rock Brigade, que comegara em 1981 como um fanzine,
tornou-se revista em 1986, circulando até hoje. Outras revistas como Bizz e Roll, interessadas
no fildo, resolveram criar publica¢des especificas para esse mercado. Foram criadas a Heavy
(edicdo especial da Bizz) e a Metal, um braco editorial da revista Roll, criada em 1985 e que
circulou até 1987.

J4 a década de 1990 foi extremamente proficua no que diz respeito a imprensa musical
de qualidade. Surgiram diversos titulos destinados em grande parte a musica popular
brasileira, a musica cldssica e ao jazz, indicando uma tendéncia de ampliar publica¢des para
outras faixas de publicos, ndo ficando restrita somente ao rock. Ainda em 19907, era lancado

o jornal International Magazine:

[...] ¢ um jornal tabléide que comegou a ser publicado em 1990, abordando todos os
tipos de musica. [...] Ao contrdrio da maior parte dos periddicos impressos em
circulagdo no Brasil, a maior parte do contetido do jornal nio € de entrevistas e sim
de matérias que repercutem as noticias do més, além de artigos escritos por
colaboradores, fixos ou esporddicos. (SALDANHA, 2005, s/p).

Desse periodo, destacam-se a Revista do CD — Compact Disc (lancada pela Editora
Globo em abril de 1991 e editada até outubro de 1992) e Qualis (que circulou entre 1992 e
1994). Ambas as publicacOes miravam em um publico que gostasse de musica qualificada,
com idade acima de 25 anos e com nivel social alto. Traziam também novidades a respeito de

audio. De certa forma, a linha editorial lembrava a revista Somtrés, analisada neste estudo.

» Existe uma divergéncia quanto 2s datas. Rafael Saldanha menciona 1990 na sua monografia de graduacio,
Rock em revista: O jornalismo de rock no Brasil, Facom/Universidade Federal de Juiz de Fora. “Posteriormente,
a partir de 1996, a Revista Bizzu se transformou no jornal de rock International Magazine, ji no Rio de Janeiro
[...]. Este jornal International Magazine foi transformado numa sociedade, que acabaria sendo desfeita no
decorrer do ano de 2002. O Magazine continua existindo até hoje, mas Marcos Petrillo fundou entio o Jornal do
Rock, voltado exclusivamente para o rock.” Disponivel em: <http://www.toninhobuda.com/jornaldorock.htm>.
Acesso em: 30 out. 2010.
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Porém a imprensa voltada para o rock e o pop também marcou presenca na ultima
década do século 20, apesar da brevidade. Em 1992, surgiu a revista On & Off. No ano
seguinte, apareceram a Backstage e também Mixer — Jornal de miisica, que teve somente dois
exemplares publicados. Esses titulos abordam prioritariamente o universo da musica pop e do
rock, mas também publicam reportagens sobre instrumentos musicais € equipamentos de
palco. De todos esses titulos, apenas a Backstage continua em atividade, talvez pelo fato de
ser uma das poucas que tenha direcionado sua linha editorial quase que exclusivamente para
reportagens para equipamentos de dudio. O préprio titulo da publicacdo (Backstage) significa
bastidor.

Também se deve mencionar duas publicacdes voltadas somente para a cultura jovem.
A revista General, voltada para a musica e também para a cultura jovem dos anos 1990, tinha

como editor o jornalista André Forastieiri, editor-chefe da revista Bizz. A outra foi Dynamite:

[...] foi criada em 1991 como um fanzine inspirado na revista Rock Brigade, onde
um dos criadores — o jornalista André Cagni — havia trabalhado. No terceiro nimero,
ganhou o formato revista que mantém até hoje. [...] A revista aborda varios vertentes
do rock atual, com maior destaque ao “indie rock”, “hardcore” e as cenas locais. [...]
A Dynamite também mantém uma pdgina com noticias na internet, atualizada
diariamente (www.dynamite.com.br)®®. Atualmente, a webpage é mais conhecida
que a propria revista. (SALDANHA, 2005, s/p).

Na mesma linha editorial, em outubro de 1994, foi criada a revista Metal Head”':

Sua proposta era bem clara desde o principio: cobrir o “heavy metal” (com uma
&nfase especial no “trash metal” e no “death metal”) e outras vertentes “pesadas” do
rock como o “punk rock” e o “hard rock”. Eventualmente, aparecem matérias sobre
outros ritmos como o “blues”. (SALDANHA, 2005, s/p).28

Outra revista semelhante & Metal Head é a Roadie Crew™:

Vendida em todo o Brasil e em Portugal desde 1997, a Roadie Crew é uma revista
especializada em “heavy metal”, ndo abordando nada que se enquadre neste estilo.
Em sua capa, hd o selo “Aviso: Heavy Metal explicito” que ndo deixa ddvidas aos
leitores. Dentro do género, hd um certo predominio do doom metal, trash metal e
heavy metal melédico. (SALDANHA, 2005, s/p).

%6 O referido site continua no ar, conforme consulta efetuada em 30 out. 2010.

7 A revista ndo existe mais, somente o site correspondente. Disponivel em: <http://www.metalhead.com.br>.
Acesso em: 30 out. 2010.

*® Sobre os derivados do género heavy metal, ver capitulo sobre a revista Bizz.

A revista continua em circulacdo, conforme seu préprio site. Disponivel em: <http://www.roadiecrew.net/pt>.
Acesso em: 30 out. 2010.
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Por fim, outra revista surgida nessa época foi a Valhalla Metal Magazine®, “nascida
como um fanzine em 1996” (SALDANHA, 2005, s/p).

A principal novidade dos anos 1990 foi a versao em portugués da conceituada revista
Guitar Player. Langada em janeiro de 1996, a publicagdo trata exclusivamente de guitarristas,
guitarras e acessorios, continuando em atividade até hoje. Houve uma tentativa semelhante
com a revista Keyboard (teclado, em inglés). No mesmo estilo da Guitar Player, trazia
reportagens voltadas para o mundo dos teclados e dos tecladistas. Surgiu em dezembro de
1996, porém teve pouca duracao.

Nos anos 2000, apareceram novos titulos, mas ndo conseguiram se sustentar no

mercado. No ano de 2002, foram criadas Frente e Zero. A primeira:

[...] chegou as bancas em 2002, com o slogan “revista da nova musica”. Tendo como
editores Emerson Gasperin, Marcelo Ferla e Ricardo Alexandre (estes tultimos
também veteranos da Showbizz), a revista seguia quase que integralmente o formato
da Showbizz em seu fim, porém com mais paginas. (SALDANHA, 2005, s/p).

Zero, langada em maio de 2002 e tendo durado 14 edic¢des, chegava com a proposta de

movimentar o jornalismo musical, conforme o editorial publicado no nimero 1:

[...] é facilimo detectar duas correntes. A primeira formada por aqueles que se
dedicam a falar bem de tudo e produzir perfeitos guias para consumidores — essas
pessoas tratam cultura como mero entretenimento e estdo mais a servico da
inddstria, com suas buscas pelo “next big thing”, do que o publico. O outro
segmento é dominado por académicos que aprenderam tudo em salas de aula e seus
textos ndo fogem dos principios pré-programados pelos professores. Assim, o que
chega ao leitor € um material sem novidades, histérias sem suor e a transformacao
das redacdes em playgrounds de assessorias de imprensa, igrejas que rezam pela
cartilha de press release. O jornalismo morreu. Viva o jornalismo! Cansados dessa
cena, fizemos a ZERO, uma revista disposta a cobrir a lacuna — uma publicacdo de e
para apaixonados por cultura pop, rock, cinema e literatura marginal. Assim como
seu publico alvo, quem faz a ZERO também ¢é um aficionado, é um fora-da-lei que
torra boa parte de seu dinheiro em discos, livros e filmes. Porque a boa arte é aquela
que ndo cheira a desinfetante; e ndo da para ser impavido lidando com uma paixdo
dessas. (EDITORIAL, 2002, n. 1, p. 8).

De igual proposta editorial, Mosh foi criada em agosto de 2004, pelo jornalista Régis
Tadeu. Durou apenas cinco numeros. Era “declaradamente uma publicacdo especializada em
indie rock, mas eventualmente abre excecdes para outros estilos que tenham alguma relacao
com este (como o punk rock e a musica eletronica em geral).” (SALDANHA, 2005, s/p). No

editorial, o proprio Régis Tadeu escrevia em tom semelhante ao da revista Zero:

% Essa revista deixou de circular no fim de 2008. Disponivel em:
<http://collectorsroom.blogspot.com/2008/1 1/memria-valhalla-uma-revista-de-msica.html> e
<http://revistavalhalla.blogspot.com>. Acesso em: 30 out. 2010.
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E isso que pretendemos fazer na MOSH: expor um carddpio cultural que ultrapasse
as fronteiras do obscurantismo fandtico, que deixe para trds a intolerancia cultural
que parece disseminada por todas as classes sociais, que desperte no leitor um artigo
muito raro hoje em dia — a curiosidade. [...] Antes de mais nada, gostaria de
esclarecer que ndo vamos aliviar a barra de ninguém, ou seja, serd examinada em
toda sua profundidade, doa a quem doer. Os dois ou trés leitores que ji me
conhecem sabem que um dos meus piores defeitos é a sinceridade, e é essa uma das
caracteristicas que vocé encontrard nas paginas da MOSH. Encare isso como um
sinal dos novos tempos ou apenas com a pretensao de um bando de idealistas, mas é
preciso dar um basta da pasmaceira inofensiva que reina na atmosfera deste pais.
(TADEU, 2004, n. 1, p. 7).

A revista seguinte, Laboratorio Pop, focava “no ‘pop rock’ e no ‘indie rock’, com
uma aten¢ao especial para a producdo nacional” (SALDANHA, 2005, s/p). Saiu de circula¢io
em 2006, mas em 2010 voltou como portal de informagdo®".

A revista Outracoisa surgiu em outubro de 2003. Vinha acompanhada de um CD,
geralmente de um cantor ou grupo pouco conhecido do grande publico. Tratava-se de uma
resposta do musico Lobao contra a industria fonografica que, segundo ele, “lhe sabotava”. A
estratégia era aliar informagdo sobre misica e comportamento com a promog¢do de um artista
ou grupo independente, vendendo o CD nao em loja convencional, mas em bancas de jornal.

Por fim, a Poeira Zine foi lancada em fevereiro de 2003, idealizada e concebida pelo
jornalista e editor Bento Araujo. Da safra de publica¢des surgidas no novo século, € a unica a
permanecer em atividade. Basicamente, traz em seu conteddo reportagens e criticas sobre
grupos de rock antigos — da década de 1950 até os anos 1980. Eventualmente, faz a
abordagem sobre um grupo contemporaneo. Apesar de parecer saudosista e nostdlgica, tem
um tratamento jornalistico e histérico de uma qualidade admirdvel. Em grande parte, trata de
grupos estrangeiros, mas em toda a edi¢do € publicada a trajetéria um grupo ou artista do rock
brasileiro, geralmente que ndo esteja em atividade.

Uma peculiaridade de Poeira Zine é dar atencado a todo e qualquer grupo ou artista do
passado que ndo seja tdo conhecido pela midia. Essa aten¢do ocorre através da critica a partir
da sua apresentagdo, ou entdo fazendo entrevistas com estes artistas ou grupos. A razao de sua
durabilidade no mercado talvez esteja no que Bento Aradjo publicou no editorial do nimero

0, de estreia:

“Publicagdo destinada a miisica ndo pega no Brasil”. Devo admitir que desde que me
conhecgo por gente, escuto essa maldita frase. O engracado € que na verdade todas as
publicagdes que existiram no pais, duraram pouco, e acabaram sempre por falta do
interesse do publico. Exemplos como a revista Bizz (depois Showbizz) e a Rolling
Stone, que por incrivel que pareca teve sua versdo brazuca nos idos de 1972,
ilustram bem este drama. Conversando sobre o assunto, eu percebi que a caréncia

3! Disponivel em: <http://www.laboratoriopop.com.br>. Acesso em: 30 out. 2010.
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por simplesmente algo interessante sobre musica € gigantesca. Principalmente algo
sobre a boa musica; aquela que ndo morre e que transcende geracdes. E sobre este
tipo de miusica imortal que falarei nessa nova publicagdo, destinada a quem
simplesmente ama a musica acima de todas as outras coisas. (ARAI:TJO, 2003, n. 0O,

p. 2).

Finalmente, a Revista da MTV era uma publicacdo, como o préprio nome evoca, de
um canal pertencente a emissora de televisao. Surgiu em 2001 e durou até 2007. Seu conteido
nao era destinado exclusivamente a musica, mas tratava também de comportamento e até de
assuntos considerados peculiares para uma revista deste tipo, como a entrevista com o fisico
carioca Marcelo Gleiser’”.

Como se pode perceber, grande parte desses titulos ndo conseguiu alcangar uma
longevidade, especialmente se comparadas a publicacdes culturais editadas em outros paises.
Um exemplo claro € a revista Downbeat. Criada hd 75 anos, circula nos Estados Unidos e em
outros paises, tendo no jazz o seu enfoque editorial. Em contrapartida, a revista brasileira
Mais Jazz surgiu com esse mesmo enfoque, mas nao conseguiu se firmar no mercado, sendo
editada de junho de 2003 até 2007. A revista foi inovadora por abordar exclusivamente o
género jazz — que no Brasil sempre foi tachado como estilo musical elitista —, porém nao

obteve sucesso comercial.

1.4 Referéncias tedricas

Para esta pesquisa, buscaram-se trabalhos voltados ndo somente para a critica musical,
mas também para assuntos que pudessem contextualizar o tema. No que diz respeito ao
Brasil, os estudos sobre o panorama musical vém em um ndmero crescente, dialogando com a
industria fonografica, com as novas tecnologias, com questdes socioldgicas e historicas e com

géneros musicais diversos.

32 GLEISER, Marcelo. Fisica Pop. In: Revista da MTV, n. 18, p. 52-55, set. 2002. O slogan muisica + atitude
era veiculado nas capas da publicacio.
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Diversas obras sairam de referéncias bibliogrificas na feitura desta pesquisa33 , das
quais destacamos as de Rita Morelli, Luis Antonio Groppo, Antdnio Marcus Alves de Souza,
Marcia Tosta Dias e Joaquim Alves de Aguiar. A obra de Morelli, como o préprio titulo
insinua, € um estudo antropoldgico a respeito da indudstria fonografica no Brasil nos anos
1970. A partir da relacdo dessa industria com a musica popular, a autora aborda sobre as
relagdes de producdo e direito autoral e também a constru¢do da imagem publica de dois
cantores, Raimundo Fagner e Belchior.

O segundo estudo de relevo é a dissertacdo de Luis Antdnio Groppo, em que é
analisada a industrializacdo do entretenimento juvenil a partir da triade rock, juventude e
industria cultural, enfocando a década de 1980. Basicamente, ele se sustenta na questdo do
rock estrangeiro e conflui para o rock brasileiro, pelo qual esmitica o mercado juvenil que se
fortalece em nosso pais, no periodo enfocado.

O titulo seguinte, Cultura, rock e arte de massa, de Antonio Marcus Alves de Souza, é
derivado de uma dissertagdo de mestrado. O livro foi lancado em 1995 e aborda a insercao de
trés grupos de rock brasileiros — Titas, Legido Urbana e Paralamas do Sucesso — dentro do
que o autor denomina “cultura rock”*, Souza, em um caso especifico, faz uma andlise de
textos escritos por criticos musicais, ligando-os ao rock brasileiro.

Ja Os donos da voz, de Marcia Tosta Dias, explana sobre o funcionamento da industria

fonogréfica no Brasil, através da organizacdo administrativa. Especifica as relagdes de

3 As obras que serviram de referéncia bibliografica na producdo desta pesquisa, foram: a dissertacdo de
mestrado em Antropologia Social, de Rita Morelli, intitulada Industria Fonografica — Um estudo antropolégico,
defendida no Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Unicamp no ano de 1988; dissertacdo de mestrado
Musica Popular e Indistria Cultural, escrita por Joaquim Alves de Aguiar em 1989, no Instituto de Estudos de
Linguagem da Unicamp; a dissertacdo de mestrado defendida em 1993 por Antdonio Marcus Alves de Souza,
intitulada Arte de Massa - critica social e divertimento no rock brasileiro dos anos 80, na Faculdade de
Comunicagdo Social da Universidade de Brasilia; a dissertagdo de mestrado em Comunicag¢do Social de Enor
Paiano, O berimbau e o som universal: lutas culturais e indudstria fonografica nos anos 60, defendida em 1994 na
Escola de Comunicag@o de Artes da Universidade da Sdo Paulo; a dissertacdo de mestrado em Sociologia de
Luis Antonio Groppo, O rock e a formac¢do do mercado de consumo cultural juvenil no IFCH da Unicamp, em
1996; a dissertacao de mestrado Sobre mundializa¢do da industria fonografica: Brasil anos 70-90, defendida em
1997 por Marcia Tosta Dias; e a tese de doutorado Musica e disco no Brasil: a trajetéria da industria nas décadas
de 80 e 90, defendida por Eduardo Vicente. As dissertacdes de Marcia Tosta Dias e Antdnio Marcus Alves de
Souza foram publicadas em livro. A primeira, de Tosta Dias, no ano de 2000, recebeu o titulo Os donos da voz —
inddstria fonografica brasileira e mundializagdo da cultura, lancado pela Editora Boitempo. A de Antdnio
Marcus, no ano de 1995, foi intitulada Cultura, rock e arte de massa, publicada pela Editora Diadorim.

# Nas palavras do autor, “a cultura rock seria tanto uma modulag¢io do ouvido que estaria aberto a diversas
sonoridades da nova musica comercial, como modo de vestir a camisa, uma maneira relaxada de jogar o corpo
na rua — de passear no meio da multidao, ainda que tenha a mao uma pasta carregada de promissorias para pagar
no banco, no caso de jovens roqueiros brasileiros trabalhadores. Evidentemente que todas essas pequenas
manifestagdes sdo sinais do sistema cultural que o rock vem construindo ao longo dos anos. Uma mobilizacdo, a
principio musical, que deixa marcas nas representacdes, na percep¢ao e no entendimento que o jovem tem de si
préprio e do funcionamento do préprio mundo. A cultura rock pode ser definida entdo, para além de um estilo
musical, como um sistema que inicia o adolescente e pode desde modular suas pequenas atitudes até orientar sua
compreensdo e postura politica do mundo”. (SOUZA, 1995, p. 29).
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producdo dentro dessa mesma industria, destacando a questdo da mundializacdo da musica e
também a terceiriza¢do dos meios de produgdo.

Por fim, Miisica Popular e Indiistria Cultural, dissertacdo em teoria literaria defendida
em 1986 por Joaquim Alves de Aguiar, trata da implantacdo da industria cultural no Brasil,
conjugada por uma sociedade de consumo. Nesse contexto, o autor examina a chamada
miuisica popular brasileira moderna, compreendendo desde o auge do rddio até o rock
brasileiro dos anos 1980.

Além dessas obras académicas, ndo se pode deixar de mencionar os livros Dias de luta
— O rock e o Brasil nos anos 80, de Ricardo Alexandre; Lugar nenhum ou Bora Bora? -
Narrativas do ‘rock brasileiro anos 80°, de Jilio Naves Ribeiro; Aumenta que isso ai é rock
and roll, de Jeder Janotti Jr.; e também o ensaio Rascunho de possivel capitulo de tese sobre o
rock brasileiro, do antrop6logo Hermano Vianna. Além destas, o trabalho de Luis Antonio
Giron, intitulado Minoridade critica — A dpera e o teatro nos folhetins da Corte, permitiu
formatar a questao metodoldgica, a qual serd detalhada no préximo item.

A obra de Ricardo Alexandre, apesar de ndo ser académica, ¢ um importante resgate
histérico que agrega elementos jornalisticos extremamente ricos. Detalha ndo apenas o rock
brasileiro dos anos 1980, mas também os bastidores dos personagens envolvidos nesse
periodo da histéria. Inclui artistas, produtores musicais, executivos de gravadoras e criticos
musicais.

Jilio Naves Ribeiro aborda as representacdes simbdlicas a respeito do rock brasileiro
na década de 1980. Trata de grupos e artistas ligados ao género, assim como as relagdes e
trocas de influéncias entre roqueiros e emepebistas.

Jeder Janotti Jr. analisa o rock como fendmeno de midia, buscando contextualizar o
proprio género em relagdo aos veiculos de comunicagdo.

O ensaio de Hermano Viana aborda a histéria do rock no Brasil, desde quando chegou,
em fins da década de 1950, até a metade dos anos 1970. Agregando elementos socioldgicos e
historicos, o autor faz uma andlise oportuna da cultura musical brasileira, detalhando o rock.

Por fim, o livro de Luis Antdonio Giron resgata os primeiros tempos da imprensa
musical no Brasil do século XIX. O autor foca sua pesquisa na andlise minuciosa — através da
musicologia historica — dos periddicos existentes na primeira metade daquele século, de como
as criticas retrataram o momento musical da época.

A leitura desses trabalhos serviu para que se adquirisse uma noc¢do de como seria
constituida a temdtica referente a critica musical no Brasil, e também como poderiam ser

mapeados os trabalhos que serviriam para subsidiar as observacdes quanto ao tema. Contudo,
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ao se perceber a escassez de trabalhos académicos especificos sobre a critica musical
desenvolvida no Brasil®®, a solucdo foi partir para autores estrangeiros. Nao foram detectados
trabalhos exclusivamente voltados para a critica musical referente ao rock; o que se encontrou
foram principalmente artigos e estudos académicos voltados para esse tema, assim como para
revistas®.

Porém ndo s6 esses artigos constituiram as referéncias tedricas. Os livros de Simon
Frith (Performing Rites — On the Value of Popular Music e Sound effects — Youth, leisure and
the politics or rock’n’roll) e de Steve Chapple e Rebee Garofalo (Rock’n’Roll Is Here to Pay:
The History and Politics of the Music Industry) foram fundamentais para a constituicdo desta
tese. Nessas obras, a critica musical € parte integrante das reflexdes dos autores.

No caso de Chapple e Garofalo, um trecho relevante € item A imprensa do rock: as
revistas da indistria e suas tabelas, incluido no capitulo A estrutura da indiistria, em que sao
analisadas as formas pelas quais criticos e jornalistas musicais se relacionam com as
gravadoras. Apesar de ser uma obra datada em alguns aspectos, ja que foi escrita em 1977,
alguns elementos ainda sdo atuais, como a relacdo promiscua entre criticos e gravadoras. Um
ponto relevante sdo as observacdes envolvendo a revista americana Rolling Stone,
principalmente o seu fundador Jann Wenner.

Sobre os dois livros de Simon Frith, também ha um recorte a respeito da critica e do
jornalismo musical. Em seu primeiro livro, escrito em 1981, Sound effects — Youth, leisure
and the politics or rock’n’roll — o autor traga a evolugao dos sons contemporaneos, partindo
dos géneros como gospel, jazz, country, entre outros. Frith convida para uma reflexdo sobre
os grandes conglomerados da midia, que tentam transformar o rock em apenas um produto
musical. Em sua visdo, existem contradicdes nesse processo, ja que a audiéncia destinada ao
género € imprecisa e incontroldvel. No que diz respeito a critica musical, o escritor analisa a
trajetoria dos magazines destinados ao rock na Gra-Bretanha e nos Estados Unidos, além de
expor a forma pela qual os criticos agem.

No livro de 1996, Performing Rites — On the Value of Popular Music, Frith faz uma

reflexdo sobre o que se fala quando o assunto é musica. Porém, em vez de considerar o gosto

3 A excecdo foi o trabalho de Luis Anténio Giron, que constituiu um pilar fundamental na questio
metodolégica, a ser abordada no préximo item.

36 Entre os titulos citados estdo o artigo de Mark Fenster, Consumer’s Guides — The political economy of the
music press and the democracy of critical discourse, que integra a coletanea Pop music and the press,
organizada por Steve Jones (2002); On the cover of the Rolling Stone — The Music Press, quinto capitulo do
Understanding Popular Music de Roy Shuker (2000). Além desses, destacam-se o artigo Producing Artistic
Value — The Case of Rock Music, de Motti Regev (1994); o estudo de Paul Théberge, intitulado Musicians
Magazines in the 1980s: The Creation of a Community and a Consumer Market (1991); e Between two worlds:
art and commercialism in the record industry, de Jon Stratton (1982).
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pessoal e a reacdo emocional para os estudos criticos, o autor transforma esses fatores em seu
objeto principal de andlise, e revela que estdo presentes no centro das questdes estéticas que
estruturam a cultura pop contemporanea. Nessa obra, hd um capitulo especifico sobre a
fun¢do do critico musical nessa cultura — Senso comum e a linguagem da critica —, no qual
aprofunda as questdes levantadas no livro de 1981.

Apesar das dificuldades impostas pelas circunstincias, foi possivel reunir elementos

que possibilitaram realizar uma reflexao sobre a critica musical referente ao rock brasileiro.

1.5 Indicacdes metodologicas

Luis Antonio Giron defendeu que os estudos sobre a critica musical podem ser bem
sucedidos, sem ‘“observar uma metodologia especifica”. Para ele, o estudo do fendmeno dever
ser “empiricamente construido a partir das fontes levantadas”, e essa seria “a postura mais
adequada para a evolugdo do raciocinio a respeito”. O pesquisador deve ter alguns conceitos
da critica e de género, mas esses devem ser funcionais e “emergir do exame da matéria textual
disponivel nos veiculos”. Como ele diz, “no trabalho de comparacdo e critica as fontes, surge
a hermenéutica como instrumento principal da reflexao” (GIRON, 2004, p. 25-26).

Seguindo Giron, Maria do Pilar Vieira, Maria do Rosario Peixoto e Yara Maria
Khoury justificam esse procedimento na sua obra sobre a pesquisa em historia. Para essas
autoras, nos ultimos tempos tem-se pensado a histéria fora de esquemas e ortodoxias e passa-
se a adotar uma concepg¢ao de histéria que leve em conta a experiéncia humana, que ndo seja
alheia ao trabalho do historiador.

As pesquisadoras entendem que trabalhar com um conjunto tdo vasto de registros faz
com que o historiador abra seu préprio caminho, exigindo dele uma reavaliacdo no que diz

respeito a pratica da interdisciplinaridade, a qual

[...] ndo é pensada agora em termos de utilizagdo, pelo historiador, dos
conhecimentos, conceitos e técnicas elaborados por outras disciplinas, mas significa
a construc¢do de objeto pelo historiador a partir de uma problematizacio e de seus
conhecimentos e das possiveis contribuicdes de outras disciplinas. O didlogo
estabelecido pelo historiador que se utiliza também de reflexdes feitas por outras
disciplinas. E desse didlogo que surgem os conceitos que o historiador vai elaborar.
(VIEIRA; PEIXOTO; KHOURY, 1989, p. 26).

A partir desse pressuposto, utilizam-se conceitos concretos estabelecidos somente
entre o pesquisador e seus registros. A andlise, fruto desse didlogo, resultard ndo somente da

observacao realizada do passado, mas como também o interesse pelos assuntos do passado.
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As autoras citadas dissertam sobre a questdo da problematizacao:

Pensar a produgdo do conhecimento histérico como aquele que é capaz de aprender
essa experiéncia vivida por sujeitos ativos que problematizaram sua prépria
existéncia implica elaborar procedimentos que permitirdo recuperar essa
problematiza¢do colocada pelos agentes do passado, a partir de questdes que o
presente coloca ao pesquisador. (VIEIRA; PEIXOTO; KHOURY, 1989, p. 38)

Para as mesmas, o exercicio da problematizacdo € constante e acompanha o trabalho,
pois vai do empirico ao tedrico, e vice-versa. Isso cria uma demanda para a elaboracio de
nog¢des, conceitos e categorias de andlise, porque surgem associando com as evidéncias do
campo empirico. Outra questdo levantada diz respeito a forma como € feita a recuperacdo do

passado:

A recuperacdo que se faz do passado ndo tem condi¢des de ser totalmente objetiva
porque a subjetividade do pesquisador estd presente. Nesse sentido, o conhecimento
do passado € uma representacdo mas ndo arbitrdria, porque construida a partir de
evidéncias. A compreensdo do presente, por sua vez, pode também modificar a
compreensdo do passado. (ibidem, p. 69).

Elas entendem que o saber deve ser construido nio direcionado para o real, ou como
um retrato fiel do passado, “mas como um conhecimento construido a partir dos pressupostos
e de interesses, procurando desvendar as razdes de ser e aparecer do objeto” (ibidem, p. 69).

Por fim, consideram que a pesquisa historica tem que ser tratada como produgdo do
saber, e ndo como algo destinado ao treinamento. A diferenca estd em que, quando destinada
dessa forma, a produgdo historiografica assume-se de forma pronta. J4 quando é direcionado
como produg¢do do saber, o conhecimento constrdi-se a partir de normas externas ao objeto de
conhecimento.

Em conclusao, € forcoso admitir firmar que esta pesquisa ndo seguiu uma metodologia

clara e objetivamente definida: o texto, antes, segue uma certa epistemologia, acima resumida.
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2 ELEMENTOS PARA A ELABORACAO DA PESQUISA

Marcos Napolitano afirma que, ao se estudar a relacdo entre musica e histéria, é

necessario

[...] levar em conta aspectos descontinuos da histdria: a historicidade multipla; a
problematiza¢do dos valores de apreciac¢do e das hierarquias culturais herdadas pela
memoria e pela tradicdo; a andlise dos mecanismos socioldgicos, a cultura politica e
musical de um periodo e sua influéncia no meio musical; o ambiente intelectual, as
instituicdes de ensino e a difusdo musical. (NAPOLITANO, 2002, p. 92).

Focalizar a critica a musica pop em revistas especializadas exige levar em conta o
cendrio respectivo, de acordo com o principio metodolégico descrito acima. Nesse sentido,
Luis Antonio Groppo pode servir como um bom guia académico sobre a evolug¢do do rock
brasileiro até meados dos anos 1990. Juntamente com Janotti Jr. (2003), € possivel compor o
resgate histdrico da primeira fase do rock — do final dos anos 1950 até a década de 1970 —,
complementado por um ensaio publicado em novembro de 1990 por Hermano Vianna®’ .

Sobre o periodo posterior — dos anos 1980 a década de 2000 — € valido tomar como
referéncia as obras de Julio Naves Ribeiro (2009) e de Ricardo Alexandre (2002)38. Além
desses, Janotti Jr. (2003) também foi util para elaborar esse relato.

A obra de Groppo é bem fundamentada em termos socioldgicos. Essa caracteristica
permitiu dimensionar a trajetéria do rock como industria, absorvendo tendéncias e
direcionando-as para o mercado consumidor, tanto no exterior quanto no Brasil.

Ja Hermano Vianna tece suas consideragdes especificas a respeito da trajetéria do rock
brasileiro, permitindo um registro detalhado dos primérdios da histéria desse género no pais.
Porém outras correntes, como Jovem Guarda e Tropicalismo, ajudaram a compor um

panorama desse periodo.

7 VIANNA, Hermano. Rascunho de possivel capitulo de tese sobre o Rock Brasileiro. Disponivel em:
<http://www.overmundo.com.br/banco/rock-brasileiro-historia-1950-1980>. Acesso em: 22 out. 2010. De
acordo com o autor, este titulo foi criado por este motivo: “Quando entrei para o doutorado, meu projeto era
fazer uma tese sobre o rock brasileiro — mudei de idéia no meio do caminho, caindo no samba. [trata-se do livro
O mistério do samba, Ed. UFRJ, 1995]. Mas tenho alguns rascunhos do projeto anterior. Este aqui € um deles: o
rascunho do capitulo (escrito em 1990) que falaria sobre a chegada do rock no Brasil, antes da explosdo
comercial dos anos 80. Como nunca vou ter tempo para voltar ao assunto, melhorar a escrita e aprofundar as
coisas, resolvi publicar da maneira como estd aqui no PDF. Acho que, sobretudo no inicio, apresenta algumas
informagdes que podem ser tteis para quem se interessa por esta animada histéria.” (VIANNA, s/d).

** Eventualmente, utilizaram-se algumas ideias de Janotti Jr. para compor as referéncias da segunda metade dos
anos 1990.
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A obra de Alexandre, apesar de possuir um teor eminentemente histérico e
jornalistico, apresenta registros importantes de entrevistas dos personagens que atuaram’ nos
anos 1980 e 90. Quanto a Jdlio Ribeiro, mesmo que ndo seja seu enfoque principal®,

disponibiliza uma considerével documentagio, principalmente a respeito da década de 1980*".

2.1 Trajetoéria do rock brasileiro

Nas palavras de Groppo, o objeto de sua pesquisa €

[...] retomada da histéria do rock nos paises centrais (destacando os EUA e
Inglaterra) e no Brasil, analisando o papel do rock dentro das culturas e movimentos
juvenis a partir dos anos 50, bem como o lugar que o rock ocupou no espaco de
criacio e desenvolvimento do mercado-juvenil adolescente consumidor de
mercadorias da industria cultural. (GROPPO, 1996, p. 5).

Na sua dissertacdo de mestrado, o autor analisa em duas partes o bindmio rock e
Jjuventude. Na primeira, a partir de uma revisdo bibliografica dos trabalhos que abordavam o
assunto, ele constréi “um painel da trajetéria do rock e do desenvolvimento do mercado”
(ibidem, p. 5). Nesse ponto, foca sua andlise na Inglaterra e nos Estados Unidos.

J4 no segundo momento, Groppo discute as trajetorias deste rock brasileiro e a sua
relacdo com o mercado de consumo da misica comercial no Brasil. Em ambas as partes, o
enfoque primordial do autor sdo os anos 1980, pois seriam os anos que coroam a
transformac¢do “das culturas juvenis em temas, signos e produtos de um mercado de consumo
cultural que, principalmente no caso da misica industrializada, adquiriu sua importancia”
(ibidem, p. 5).

Além de destacar essa relacdo de consumo entre rock e juventude, o mérito desse
estudo € de apontar para uma tendéncia irrefredvel: a transformac¢do consolidada do rock em

um dos carros-chefe da chamada “industria do entretenimento’:

Hoje o rock € uma das industrias de entretenimento mais lucrativas, possivelmente a
que mais cresceu nas Ultimas décadas. Seus limites, contudo, ainda ndo foram
encontrados. O rock continua abrindo fronteiras nos paises periféricos e agora no
antigo mundo socialista. O rock continua revelando sua tendéncia mundializante,
abarcando potencialmente todo o mundo moderno ou em vias de modernizacio.
(ibidem, p. 2).

* A maior parte desses miisicos ainda estd em atividade.

%00 autor trata dos conjuntos de representac¢des simbélicas produzidas sobre o rock criado e difundido no Brasil
na década de 1990.

4 Para a segunda metade dos anos 1990, foi til a obra de Janotti Jr., j4 que sdo extremamente escassos 0S
registros documentais que analisem esse momento da histéria do rock no Brasil.
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Ressalte-se que, quando surgiu na metade da década de 1950, nos Estados Unidos, o
rock era um estilo de misica visto com desconfianga. Atualmente, é a fonte que alimenta
inddstrias, como as de instrumentos musicais, CDs, DVDs, direitos autorais, livros, roupas e

artigos diversos de merchandising™.
2.1.1 Dos primordios aos anos 1970: as raizes

Em termos histéricos, Groppo afirma que o rock chegou ao Brasil em 1958, através de
versdes insossas e sem brilho, jd que as gravadoras multinacionais ndo acreditavam na

possibilidade de que o género viesse a se consolidar no mercado brasileiro:

As gravadoras brasileiras, e muito provavelmente também os poucos € esparsos
“jovens transviados” de entdo, viam o rock and roll tdo somente como “moda” e,
depois de Celly Campello, praticamente abandonou-se a pratica de versdes de rock.
(GROPPO, 1996, p. 171).

Antes de Celly Campello que seria o primeiro grande fendmeno de massa do rock
brasileiro™, outros cantores e cantoras j4 tinham dado o primeiro passo. A primeira gravacao
foi realizada em 1955, quando a Nora Ney gravou uma versao de Rock around the clock, que

originalmente fora gravada por Bill Halley e seus Cometas. Porém, no ano seguinte,

[...] o rock passou a ser realmente conhecido em 1956 com o sucesso do cantor Elvis
Presley e do filme “Rock Around the Clock”. Neste ano, Elvis Presley lancou seus

“ Essa questdo ndo perdeu a atualidade, pelo contririo, se fortaleceu e se agregaram fatores como evocacdes
nostélgicas cada vez mais constantes. Um exemplo foi o concorrido show que o grupo Led Zeppelin fez em
dezembro de 2007, na cidade de Londres. Apesar de extinto em 1980, o conjunto tornou-se um mito para varias
geracdes, e um impressionante aparato agregou multiddes em torno desse acontecimento: “Durante duas horas,
velhos sucessos e musicas menos conhecidas embalaram os fas, que tiveram de concorrer com mais de 1 milhdo
de interessados em um sorteio para conseguir comprar um dos 18 mil ingressos colocados a venda. Plant falou a
multidao sobre o significado dessa reunido para a banda. O vocalista disse que os integrantes tinha passado por
‘milhares e milhares de emocdes’ durante os ensaios. ‘N6s conseguimos, Ahmet!’, disse Plant ao final de
‘Stairway to Heaven’, referindo-se ao fundador da Atlantic Records, Ahmet Ertegun, que morreu no ano passado
e a quem o show foi dedicado. Aos 59 anos, o vocalista demonstrou a energia do passado, andando de um lado
para outro do palco. Jimmy Page também trouxe aos fis a lembranga do auge da banda, em alguns momentos
usando um arco de violino para tocar sua guitarra. [...] Alguns pagaram bem mais do que as 125 libras cobradas
oficialmente. No site eBay, era possivel encontrar ingressos ofertados a 1,8 mil libras.”. Disponivel em:
<http://www.bbc.co.uk/portuguese/reporterbbc/story/2007/12/071211_ledzeppelin_ac.shtml>. Acesso em: 2 fev.
2010.

# «[...] uma jovem criada em Taubaté, interior de Sdo Paulo, que teve sua trajetéria metedrica ao lado do seu
irmdo Tony Campello, e se tornou famosa o final dos anos 50 ao gravar versdes de rock italianos e americanos
como ‘Banho de Lua’ e “Estipido Ciipido’.” (RIBEIRO, 2009, p. 25-26). “Celly Campello teve uma trajetdria
que, guardadas as devidas proporcdes, lembrava o idolo Elvis. Ela virou estrela de programas de rddio, viu ser
lancado no mercado de bonecas Celly e vdrias lembrancas com seu nome. Tal como Elvis, que sucumbiu ao
apelo dos espacos normativos, se alistando ao Exército, Campello abandonou a carreira em meio a um
estrondoso sucesso para se casar e dedicar-se aos ‘afazeres domésticos’.” (JANOTTI JR., 2003, p. 67).
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primeiros discos por uma grande gravadora, a RCA, e também teve sua primeira
experiéncia cinematografica atuando no filme “Love me tender” (lancado em
novembro). (VIANNA, 1990, s/p).

Outros intérpretes, como Agostinho dos Santos, Carlos Gonzaga e Cauby Peixoto, ndo
possuiam nenhuma associacao aos idolos do rock americano™. Como género musical, sofreria
mudangas rapidamente, indo contra uma tendéncia que se manifestava na década de 1950%.
Apesar de certo mal-estar motivado por questdes comportamentais da juventude daquela
< 46 L
época™, tanto as gravadoras quanto grande parte do publico encararam o rock como algo

passageiro do periodo governardo por Juscelino Kubistchek:

Mesmo com o tom alarmista da imprensa, € com o sucesso surpreendente de Elvis
Presley e de “Rock Around the Clock”, ninguém no Brasil parecia levar o rock a
sério. Tudo parecia ser uma novidade passageira, mais um signo de “um tempo que
se acelerava” em ritmo desenvolvimentista. Tanto que Caubi [sic] Peixoto, voltando
de uma excurs@o pelos Estados Unidos em maio de 1957 (dois meses depois de
‘Rock’n’Roll em Copacabana) decreta que “o calipso pode desbancar o rock”.
(Revista do Disco, maio de 1957). Caubi, como o “Brasil”, do presidente Juscelino
Kubitschek, estava sedento por novidades. (ibidem, s/p).

Conforme Vianna, a partir de 1957,

[...] comecam a ser formadas em varias cidades, as primeiras bandas do rock
brasileiro. Os integrantes dessas bandas ndo eram mais idolos consagrados como
Nora Ney ou Caubi [sic] Peixoto, para quem o rock era apenas um estilo musical no
seu repertério. Para pessoas como Erasmo Carlos, no Rio de Janeiro, Raul Seixas,

* Os Estados Unidos eram o grande referencial em termos de exportar o rock como género musical. A Inglaterra
assumiu esse papel somente a partir dos anos 60, com os Beatles. Agostinho Santos e Carlos Gonzaga gravaram
respectivamente See you later alligator e The Great Pretender. J4 Cauby Peixoto, um dos mais famosos
integrantes da Radio Nacional, gravou Rock and Roll em Copacabana (JANOTTI JR., 2003, p. 67).

* “Foi nessa década que a dona-de-casa recebeu o refor¢o de alimentos enlatados, do sabdo em p6 e de todo um
conjunto de itens que prometiam conforto, rapidez, vida mais facil. O self-service trouxe o primeiro
supermercado para Sdo Paulo em 1953, e trés anos depois para o Rio. O bambolé era uma enorme diversdo e
surgiu a magica do credidrio, o maior fermento do consumismo. Essa tendéncia vinha importada dos Estados
Unidos, onde a grande fartura de compras tentava esconder o luto da II Guerra. [...] O brasileiro passou a usar
‘calcas americanas’, ou far West. Comecou a ler os gibis do Tio Patinhas e do Pato Donald, Sele¢des do
Reader’s Digest e Luluzinha. E, se Elizabeth Taylor garantia a qualidade do sabonete Lever, Tonia Carrero
copiava o estilo, avalizando a espuma do Eucalol. Nas rddios, programas como Ritmos do Tio Sam e Midnight
Serenade compunham a trilha sonora de nossa adesdo ao american way. Do Cadillac Rabo de Peixe e
conversivel ao efervescente Alka Seltzer, tudo indicava um ritmo mais tenso, a urgéncia de transformar logo
todos os sonhos em realidade.” (KUBRUSLY, 1983, p. 23-24).

46 <[] fim dos anos 50 e inicio dos anos 60, palidamente alguns jovens de classe média baixa reuniam-se em
alguns locais no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, tentando imitar a ‘juventude transviada’ norte-americana que viam
nos filmes produzidos sobre o tema.” (GROPPO, 1996, p. 172). Em relacdo a midia daquela época, “em fins dos
anos 1950, era possivel contar pelo menos trés programas de sucesso dedicados ao ‘rock’, centrados nas figuras
de seus DJs: Ritmos da juventude (Rddio Nacional), apresentado por Antdnio Aguilar, Clube do rock (Radio
Tupi), e Os brotos comandam (Radio Guanabara), ambos comandados por Carlos Imperial. Esses programas
foram responsaveis pela formacdo roqueira de jovens como Erasmo Carlos e Tim Maia, que fundaram no Rio de
Janeiro, a banda ‘The Sputiniks’. As gravadoras sentiram que o novo fildo que se abria era maior que o mercado
de versdes. Assim elas sairam a procura de jovens cujo visual se adaptasse melhor as necessidades
mercadoldgicas do rock.” (JANOTTI JR., 2003, p. 68).
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em Salvador, ou Rita Lee, em Sdo Paulo (os trés ja eram roqueiros nos anos 50), o
rock era o unico estilo musical admissivel e até um estilo de vida. (VIANNA, 1990,

s/p).

No ano seguinte, surgia o considerado primeiro grupo de rock brasileiro: The Rebels,

idealizado por Lidio Benvenutti:

Diz a lenda, que apds uma viagem aos EUA, o jovem Lidio Benvenutti, o Nené que
viria a participar do grupo “Os Incriveis”, voltou completamente obcecado pela idéia
de montar uma banda de “rock” nos mesmos moldes dos grupos que ele havia visto
na América do Norte. Foi entdo, que munido apenas das capas de alguns LPs,
Benvenutti pediu ao lutier Ulisses da antiga casa O Rei dos Violdes, para fabricar
uma guitarra elétrica. Desse modo, em 1958, com uma guitarra 100% nacional, foi
formado o “The Rebels”, considerado pioneiro local na histéria dos mdusicos de
“rock” tupiniquim. Pode-se perceber entdo que, também no Brasil, direcionamentos
mercadolégicos e anseios juvenis seriam Os pontos tensivos que marcariam a
trajetoria do “rock” tupiniquim. (JANOTTI JR., 2003, p. 68).

A partir de entdo, o rock passaria a ser introduzido no Brasil. Ndo mais as versoes e
tampouco cantores de musica popular. Em seu lugar, surgiram os primeiros grupos dedicados
ao género, que tinham como inspiracio os conjuntos estrangeiros de surf music*’, como The
Ventures € The Shadows, em Sao Paulo™®. Além desses, havia The Jordans, The Jet Blacks,
The Clevers e nomes como Sérgio Murilo, Ed Wilson, Jerry Adriani e Ronnie Cord, que em
1963 gravaria Rua Augusta. A cang¢do, que se tornou um sucesso, provocou um impacto no

meio musical daquela época:

[...] fez com que as gravadoras brasileiras prestassem aten¢do e divulgassem melhor
o rock produzido no Brasil. Os grandes sucessos se tornaram freqiientes, a maioria
deles assinados pela dupla de compositores Roberto e Erasmo Carlos e interpretados
pelo préprio Roberto: “Parei na Contramio”, “E Proibido Fumar”, “Festa de
arromba”, “Quero que tudo va para o inferno”. Musicas como essas, que flertavam
com a idéia do hedonismo/rebeldia juvenil, fizeram de Roberto Carlos o cantor
brasileiro mais popular, fato que fez a TV Record convida-lo (junto com Erasmo
Carlos e a cantora Wanderléa) para apresentar o programa “Jovem Guarda”, que

estreou em setembro de 1965 [...]. (VIANNA, 1990, s/p).

47 «Surf music = Um fendmeno musical de curta duragdo, mas influente. A ‘surf music’ foi uma cena musical
regional associada a uma subcultura que se tornou rétulo de marketing. A maioria das gravagdes de surf music
foram langadas entre 1961 a 1965, e seu sucesso ficou restrito basicamente ao sul da Califérnia. Até certo ponto,
o estilo continuou existindo como um género cult. [...] A ‘surf music’ era uma misica californiana agradavel,
que falava do sol, da praia, do sexo (indiretamente), dos carros velhos com motor envenenado e das corridas de
dragsters. A surf music foi a trilha sonora para os filmes de praia da época e para os documentirios que
celebravam o surf e o seu estilo de vida (por exemplo, The Endless Summer, Bruce Brown, 1966; Crystal
Voyager, George Greenogh, 1978)”. (SHUKER, 1999, p. 270-271).

* Entre os grupos estrangeiros, notabilizaram-se The Surfaris, Chantays, The Ventures, todos americanos e
também The Shadows, este britanico. J4 sobre os grupos brasileiros, “apesar das praias cariocas parecerem o
cendrio perfeito para esse tipo de misica, foram bandas paulistas, como ‘The Jordans’ e ‘The Jet Blacks’, que
popularizaram o ‘rock’ instrumental no Brasil.” (JANOTTI JR., 2003, p. 69).
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A Jovem Guarda49, para muitos, foi um movimento musical. Para outros, um mero
movimento, mas com uma unica finalidade: ganhar dinheiro com uma imensa maquina
formatada pela industria cultural®. A partir do ano em que surgiu, em 1965, até seu término,
em 1968, uma crescente radicalizacdo tomava forma: uma classe média tida como alienada,

apreciava e delirava com seus idolos, capitaneados por Roberto Carlos:

O programa Jovem Guarda estreou em setembro, com trés apresentadores (Erasmo
[Carlos], Roberto [Carlos] e Wanderléa) — cada qual com seu apelido (“O
Tremendao”, “Rei da Juventude” e “A Ternurinha”). A resposta do publico foi
rdpida e fulminante. Surgem as novas modas para jovens — cabelos compridos,
calgas colantes bicolores com boca de sino etc. para meninos € mini-saia para a
“garota papo-firme”, com botas de cano alto e cintos coloridos — produtos lancados
por agéncias de publicidade e campanhas bem articuladas. No auge da Jovem
Guarda, em 1966, Roberto Carlos gravaria o seu maior sucesso até entdo, “Quero
que va tudo pro inferno” que tornou-se hino da Jovem Guarda. O estilo das cang¢des
da Jovem Guarda remete-se ao rock and roll dos anos 50 e ao ié-ié-i€ dos Beatles,
misturados ao rock “balada” e influéncias até do bolero e samba cangdo. Nas letras
estavam ausentes a rebeldia e as alusdes diretas ao sexo e as drogas, mas mesmo que
ingénua e indiretamente, algumas canc¢des potencializavam o corpo como fonte de
prazer para adolescentes [...]. (GROPPO, 1996, p. 173).

Além desses trés artistas, a Jovem Guarda provocou um impacto no mercado

fonogréfico voltado para o incipiente rock brasileiro daquela época:

A consolidagdo do mercado fonografico do rock no Brasil trazia desde o inicio,
entrecruzamentos entre as estratégias mercadolégicas das midias e os anseios
juvenis presentes no rock and roll. Vale registrar algumas bandas nacionais fora do
Brasil, caso de Os Incriveis nos mercados italiano e argentino, e da excursdao do The
Jordans pela Franca, Bélgica, Holanda, Luxemburgo, Itdlia, Iugosldvia e Suécia.
(JANOTTI JR., 2003, p. 70).

¥ Jovem Guarda = “Titulo de um programa de TV criado em 1965 pela Record paulistana, era liderado por
Roberto Carlos e Erasmo Carlos e deu origem a0 movimento do mesmo nome, também conhecido como ié-ié-ié
(corruptela do ing. yeah-yeah-yeah). O gé€nero contou com o macico apoio da midia da época [...]".
(DOURADO, 2008, p. 173).

%% Nesse ponto, destacam-se dois ensaios publicados na revista Miisica e que adotam um vieis bastante original.
E o caso do ensaio escrito por Edu Cruz: “Enfim o programa vai ao ar e estoura. A sociedade brasileira, embora
perplexa, estava feliz. As velhinhas gostavam do ‘netinho’ que haviam ganhado, as meninas tinham seu ‘principe
encantado’ e os meninos, um idolo em que se espelhar. Epoca de ouro para o ‘merchandising’, dezenas e dezenas
de produtos impingidos.” (CRUZ, 1981, n. 49, p. 57). Outro critico, André Mauro, resume desta forma o que foi
a Jovem Guarda: “Roupas, girias e principalmente cabelos foram os signos exteriores em torno dos quais se
travou a velha luta do filho contra o pai — s6 que desta vez foram todos os filhos contra todos os pais, uma
afirmacdo grupal e ndo mais individual. A familia, como instancia intermedidria e defensiva colocada entre
individuo e a sociedade, foi convenientemente neutralizada, para que as comunicacdes pudessem penetrar e
ocupar seu espaco, veiculando os valores da sociedade de consumo. Depois dos anos 60, a familia passou a ser
um grupo de pessoas que véem televisdo juntas.” (MAURO, 1982, n. 60, p. 14).
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No caso de Os Incriveis, as viagens internacionais comegaram dois anos antes de a
Jovem Guarda iniciar suas apresentacdes na TV Record’".

Com o declinio da Jovem Guarda, dois aspectos devem ser analisados: o
relacionamento desse movimento com o0s universitirios da época e o surgimento do
Tropicalismo*. Os universitdrios, entdo, eram representantes de uma classe média politizada
que apreciava Bossa Nova, Musica Popular Brasileira (MPB)™ e “musica de protesto”.

No meio dessa cisdo, o Tropicalismo comegava a atuar nos festivais de musicas que
ocorriam. E como um recém-integrado ao movimento, surgia o grupo Os Mutantes, que, na
apresentacdo de Domingo no Parque, de Gilberto Gil, provocou perplexidade no meio

daquele ambiente radicalizado:

A apresentacdo no Festival da Record foi marcada pelas divisdes ideoldgicas que
mapeavam a cultura juvenil brasileira nos meses que antecederam o AlS.
Surpreendidos pela mistura musical entre guitarras distorcidas e musicalidades
regionais da cancdo “Domingo no parque”, alguns membros da platéia comegaram a
vaiar Gilberto Gil e “Os Mutantes” mas logo as vaias foram substituidas por uma
ovacdo. Diz a lenda que Rita Lee, Arnaldo e Sérgio se divertiram bastante com as
contradi¢des da platéia diante da sua irreveréncia. (JANOTTI JR., 2003, p. 74).

Sobre o assunto, Groppo constata:

A propria TV Record transmitia outro programa que polarizou as tendéncias
principais de consumo do publico mais chique e universitdrio, “O Fino da Bossa”.
Segundo relatos, mais entre os diferentes publicos que entre os produtores de “O
Fino” e “Jovem Guarda”, estabeleceu-se uma grande rivalidade entre a MPB
engajada e o chamado inconseqiiente ié-ié-ié, rivalidade que atingiu o méaximo na
passeata contra a guitarra elétrica e a decisdo da proibi¢do do uso das mesmas em
festivais em 1969. Mais do que uma disputa estética ou até de mercados, o que havia
era uma questdo socio-cultural: enquanto a juventude de classe média engajada
investia no que considerava uma musica popular auténtica, as classes populares
preferiam as formas tradicionais de cangéo e, contradi¢do suprema, amplos setores
da juventude das classes populares urbanas preferiam o ié-ié-i€é da Jovem Guarda.
Enquanto a esquerda universitdria colocava a questao em termos de alienagdo, o que

! Este grupo chamava-se The Clevers. Criado em 1961, mudou seu nome para Os Incriveis em 1964. “A
primeira viagem internacional da banda aconteceu em 1963. [...] Percorremos palcos de quase 40 cidades
italianas durante 3 meses junto com a Rita [Pavone, cantora italiana] e a midia era intensa. [...]”. (THOMAZ,
2008, p. 101). J4 com o nome de Os Incriveis’ o caminho foi ainda mais longo: o Japdo. “Foram 36 horas
viajando durante o dia, interrompendo o quadro de fusos horarios, compensados depois na volta com duas noites
de viagem. E com escala no Haway, quando chegamos a Tékio era noite e uma comitiva de japoneses
enfileirados nos esperava no aeroporto [...]. Viajamos para a ilha de Hokaido, onde nos apresentamos tocando
nas cidades de Saporo, Asahigawa e Otaru. (THOMAZ, 2008, p. 125).

32 Tropicalismo = “Movimento da MPB do final dos anos 1960, foi liderado por Gilberto Gil e Caetano Veloso e
constituiu um momento de profunda riqueza e renovagdo na cultura brasileira; mesclava elementos do chamado
antropofagismo da Semana de Arte Moderna de 1922 as correntes da vanguarda internacional da musica POP e
experimental. Incorporou nomes ligados a formacgdo erudita (como Rogério Duprat e Damiano Cozzela) a
guitarras elétricas, abrindo caminho para invengdes sonoras. [...]” (DOURADO, 2008, p. 345).

>3 “Msica Popular Brasileira = Consensualmente, refere-se a musica ndo-erudita e ndo-folclérica feita por
brasileiros no Brasil ou mesmo no exterior. Na verdade, a expressao refere-se mais a producdo pds-bossanovista,
passando pelo Tropicalismo, a Jovem-Guarda e outras correntes.” (DOURADO, 2008, p. 219).
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havia era um curioso fendmeno em que a melhor “brecha” encontrada pelo pop-rock
internacional para penetrar no Brasil estava em setores jovens urbanos populares, e
ndo como se deu tradicionalmente nos paises centrais, na classe média. (GROPPO,
1996, p. 173-174)

Com a exting¢do da Jovem Guarda e o recrudescimento da ditadura militar, a partir do
final de 1968 foi extinta essa radicaliza¢do em curso. O rock brasileiro chegava a década de
1970 configurado em duas frentes, conforme enuncia Groppo (ibidem). A primeira era
definida por grupos que procuravam imitar ou recriar os estilos do rock internacional, ligados
a uma estética contracultural brasileira, até a metade dos anos 1970. A segunda corrente,
representada pelo surgimento de novos artistas, oriundos da MPB e que agregavam elementos
do rock, algou reconhecimento por parte de um grande publico juvenil urbano e também pelas
midias daquela época. Nesse contexto, com a Jovem Guarda ja extinta € o Tropicalismo™*
tendo sofrido um forte abalo, o panorama musical do rock brasileiro daquele periodo estava
sem rumo definido™.

Vérios grupos surgiram nessa primeira leva ernergente5 ® buscando uma estética
estritamente roqueira; apontados por Groppo como “rock imita¢do” (ibidem, p. 184). Entre os
mais conhecidos, estavam A Bolha, Modulo 1000, O Terco (primeira formagﬁo)”, Casa das
Mdgquinas, O Peso, Vimana, entre outros. Os Mutantes, apesar de continuarem como
referéncia importante, por estarem desfalcados de dois membros fundadores (Rita Lee e
Arnaldo Baptista), j4 haviam se configurado em outra estética musical: o rock progressivo™.
Tornaram-se representantes dessa leva, abandonando a influéncia de géneros musicais

brasileiros.

> Ha de ressaltar o legado que o Tropicalismo deixou para o rock gé€nero, conforme atesta Vianna: “O
tropicalismo, apesar e por causa do escandalo inicial (e de sua vida curta, e da for¢ca das idéias que propde para
debate), foi um movimento artistico de grande influéncia no panorama da musica popular brasileira universitaria
(que no final dos anos 60 passa a ser chamada pela sigla MPB). Essa musica deixa, pouco a pouco, de ter
preconceito contra o rock (que passa ser misturado a ritmos tdo variados como o baido ou o samba) — as guitarras
elétricas e os sintetizadores passam a ser um lugar comum em todos os discos. Mas os miisicos que faziam
apenas rock (sem misturar sua musica com ritmos ‘nacionais’) continuaram a margem do mercado e da midia,
vivendo [...] em seu querido ‘underground’, raramente atingindo um grande sucesso.” (VIANNA, 1990, s/p).
 “QOs lenheiros da Jovem Guarda enveredaram por canais lacrimosos ou rurais. A Tropicélia foi expulsa do
Pais. E os anos 70 encontrariam o pobre do rock brasileiro sem pai nem mae. Equipamentos caros, um montao
de empresdrios desonestos e as portas quase sempre fechadas das gravadoras sé pioraram as coisas”.
(CARVALHO FILHO, 1983, p. 138).

%6 O periodo é mencionado como Pds-Tropicalismo por autores como Heloisa Buarque de Hollanda e Gilberto
Vasconcellos, em suas respectivas obras, Impressoes de viagem — CPC, Vanguarda e Desbunde (1979) e Miisica
popular: de olho na fresta (1977). Refere-se a inclusdo definitiva dos aspectos contraculturais na cultura
brasileira daquela época.

7 A partir de sua segunda formacdo, “o conjunto O Terco alcancou prestigio entre a critica especializada ao
mesclar o rock progressivo com o chamado ‘rock rural’ [...]” (RIBEIRO, 2009, p. 36).

%% “Rock progressivo = (ing. progressive rock). Género de algumas bandas do final dos anos 1960 e inicio dos
anos 1970, também chamado ‘art rock’. As miisicas s@o longas e de conteido profundo. Os intricados arranjos
utilizavam tecnologia de ponta, sintetizadores e um grande nimero de efeitos e visuais. Sobressairam-se 0s
grupos Genesis, Yes, Pink Floyd, King Crimson e Emerson, Lake & Palmer.” (DOURADO, 2008, p. 284).
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Por outro lado, outra corrente surgiu a partir da segunda metade dos anos 1970. Eram
os chamados “hibridos™™. Apesar de ndo estarem ligados diretamente a MPB, os grupos Sd,
Rodrix e Guarabyra, Novos Baianos, Secos e Molhados, além de Rita Lee e Raul Seixas,
também foram incluidos nessa relacao®.

Rita Lee e Raul Seixas acabaram por mudar sua estética musical, assim como seus
respectivos publicos. Rita Lee, excluida de Os Mutantes ainda em 1972, resolveu apostar na
carreira solo, acompanhada do grupo Tutti-Frutti. Raul Seixas fez uma carreira irregular,

alternando altos e baixos no que diz respeito as vendagens de seus LPs:

[...] até meados da década manteve-se no rock — vendendo 180 mil cépias do LP
Fruto Proibido — para em seguida, cultivar um rock mais comercial e descartdvel.
[...] Outra excecdo foi Raul Seixas, que manteve-se um pouco mais coerente com
seu trabalho inicial, mas que s6 conseguia vendagens acima da média gracas a uma
certa penetragdo em publicos de classes populares. (GROPPO, 1996, p. 183).

Com o final da década, algumas alteracdes substanciais aconteceram no panorama
musical. Com o advento da discotheque e, numa escala bem menor, do punk rock®" — aliados 2
modernizacdo e a profissionalizagdo da MPB — surgiram compositores egressos do Nordeste
(Alceu Valenca, Elba Ramalho, Belchior, Geraldo Azevedo, Z€ Ramalho, Ednardo, Amelinha
etc.) e também provindos do samba e do chorinho. Todos esses artistas e géneros foram

direcionados principalmente para o publico consumidor da época: jovens de classe média alta.

% Segundo Groppo, este movimento dos artistas hibridos iniciou em 1972, a partir do Festival Internacional da
Cangdo (FIC). “Desde esta época, musicos como Fagner, Walter Franco e Raul Seixas, artistas situados a meio
caminho entre a MPB e o rock, digerem junto ao pop-rock, o popular, o ‘rural’ e o sertanejo. Sdo formas que
comegam a atrair piblicos anteriormente estanques, ou interessados somente em rock, ou sé interessado em
MPB”. (GROPPO, 1996, p. 184). Também se podem agregar a essa lista artistas como Gal Costa, Jorge Ben,
Alceu Valenca e Belchior.

% Sd, Rodrix e Guarabyra alcangaram notoriedade por criarem o rock rural, misturando viola sertaneja com
guitarras elétricas. Outros dois grupos também obtiveram sucesso nesta formula: “os Secos & Molhados, que
utilizaram elementos visuais andréginos (entre eles o uso de maquiagem) do glitter rock de David Bowie e New
York Dolls em um formato pop, flertando também com a musica portuguesa: e os Novos Baianos que
aconselhados pelo bossa-novista Jodo Gilberto fundiram ‘sons progressivos com choro, frevo, samba e bossa
nova dos 70 (RIBEIRO, 2009, p. 36) Os Secos e Molhados tiveram trajetéria excepcional: em pouco mais de
dois anos de carreira, venderam um numero alto de LP, rivalizando com Roberto Carlos, o artista de maior
vendagem na época.

61 «A trajet6ria punk no Brasil estd ligada a jovens de classe baixa da zona leste de Sdo Paulo e da regido do
ABC paulista. Pela primeira vez na histéria do ‘rock’ tupiniquim ird se reproduzir por aqui a liga¢do seminal
entre a falta de perspectiva que seduzia jovens carentes do mundo anglo-americano em dire¢do ao rock. Até
entdo, fazer ‘rock’ no Brasil era coisa de poucos adolescentes que dispunham de tempo para estudar musica e
acesso a informagdo. Para suprir essas lacunas comecou-se a construir uma cadeia mididtica que estava situada
longe dos grandes conglomerados multimididticos e seus modismos musicais.” (JANOTTI JR., 2003, p. 80).
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2.1.2 Dos anos 1980 aos 2000: a consolida¢do

Julio Ribeiro e Ricardo Alexandre servem de guias para entender esse periodo, além
de Janotti Jr. Para eles, com a chegada da década de 1980, surgia uma nova geracdo de
representantes do rock brasileiro. O Rio de Janeiro, inicialmente, foi o epicentro dessa

renovagao, a partir de 1982:

O “rock carioca”, o primeiro a ter grande acesso as gravadoras instaladas no Rio de
Janeiro, logo recebeu da imprensa paulista a alcunha de “rock de bermudas”, por ter
um pretenso descompromisso com assuntos mais sérios — a seriedade exigida pela
maior parte destes nativos roqueiros era qualificada, neste momento, numa atitude
mais inconformista ou de rebeldia andrquica — e optar, de modo geral por uma
musica “comercial”’, de apelo pop, caracterizada pela irreveréncia suave e pela
exaltacdo da “juventude carioca da Zona Sul”. A expressdo assumia uma conotacio
pejorativa principalmente quando empregada com a intencdo de classificar o
trabalho de uma banda de “armacdo”, ou seja, destituida de “atitude”, mise-en-scéne
com vistas somente a alcancar o sucesso. Foram abarcados por este rétulo — embora,
€ claro, nenhuma dessas bandas reconheca esse enquadramento, e algumas tenham
posteriormente fugido desse estigma — os grupos “Kid Abelha & Os Abdboras
Selvagens”, “Blitz”, “Jodo Penca e seus Miquinhos Amestrados”, “Paralamas do
Sucesso” e “Barao Vermelho”, e os musicos Lobdo, Ritchie, Lulu Santos e Leo
Jaime. (RIBEIRO, 20009, p. 50).

A cidade de Sao Paulo também contribuia para esse novo momento do género no

Brasil:

S3o Paulo teve uma “cena” — articulada em torno do circuito das danceterias, onde
diversas bandas iniciantes se apresentaram em um mesmo dia — de inclinag¢des
“vanguardisticas”, new wave e punk, sendo grande parte dos roqueiros (muitos deles
criticos de musica) antenados com as novas tendéncias européias e americanas.
Destacaram-se para o grande publico alguns conjuntos: “Titds”, banda eclética,
programaticamente camalednica [...]; “RPM”, com balizamento sonoro e cénico no
novo pop inglés, mas também com arranjos que lembram o rock progressivo;
“Ultraje a Rigor”, que tanto por fazer um rock revisionista dos anos sessenta quando
por criar letras de intenso bom humor lembrava mais (fora o sotaque) uma banda
carioca; e Ira!, de ascendéncias punk e mod ressaltadas nas letras e no vestudrio.
(RIBEIRO, 2009, p. 51).

. . ) . .
Embora muitos grupos comecassem a surgir em outras capitais ~, era o eixo Rio de

Janeiro/Sao Paulo que capitaneava as novas bandas:

Rio de Janeiro e Sao Paulo foram o centro do “painel roqueiro” que se instaurou no
pais: as bandas de outros estados, antes de assinarem com qualquer gravadora,
tiveram de peregrinar pelas danceterias paulistanas e/ou casas de shows cariocas

%2 Foi o caso de Porto Alegre, responsével pelo surgimento de grupos como Engenheiros do Hawaii, Nenhum de
Nos, Replicantes, De Falla e também de Salvador, que tinha o Camisa de Vénus. Apesar de esses grupos terem
praticas musicais diferenciadas, todos tiveram inser¢do na midia e também certo padrao musical direcionado
para tocar em radios.
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(Circo Voador, Noites Cariocas etc.), além de enviar fitas demos para rddio desses
estados, como a Fluminense FM. Muitos dos “principais discos” foram gravados no
estidio “Nas Nuvens” no Rio de Janeiro, sob a batuta dos produtores Peninha e Pena
Schmidt, que ofereciam equipamentos modernos e larga experiéncia em gravacao.
Liminha era multi-instrumentista e eximio baixista — tocou com os Mutantes desde a
fase durea — e estava sempre atualizado com o pop internacional influindo
decisivamente no som de muitos artistas (Titas, Ultraje a Rigor, Lulu Santos, etc.).
(RIBEIRO, 2009, p. 52).

O rock brasileiro teve um marco divisor em um festival acontecido em janeiro de
1985: 0 Rock in Rio I, que significou o inicio da escalada do género na midia brasileira. Esse
evento também provocou um boom fonografico do rock, como atesta Ricardo Alexandre ao
enfatizar que “no janeiro do Rock in Rio, as vendas de discos foram 241% maiores que no
mesmo periodo de 1984” (ALEXANDRE, 2002, p. 218).

No ano seguinte, com o Plano Cruzado em curso, as vendas de LPs expandiram-se de

forma impressionante:

Com a inflagcdo domada na marra, veio o aumento do poder de compra e uma injecao
de novos consumidores no mercado. Até julho, a industria de discos no Brasil ja
crescera 30% em relacdo ao mesmo periodo de 1985. No segundo semestre, com 0s
lancamentos de “de peso” os nimeros assombravam: 9 milhdes de discos vendidos
em relacdo ao ano anterior. [...] O Plano Cruzado e sua aparente estabilidade
monetdria foram um anabolizante e tanto para a industria brasileira. A reboque, a
musica pop nacional viveu seus tempos de maior prosperidade. (ALEXANDRE,
2002, p. 239).

A prova de que o rock brasileiro desse periodo viveu um periodo de efervescéncia
resume-se no fendmeno de vendas do grupo RPM, cujos dois primeiros LPs impactaram toda

a midia musical e também o publico, através de uma superproducao:

[...] o RPM estreou seu show no Teatro Bandeirantes, em Sao Paulo [...]. Foi um
evento. Mil e quinhentos lugares disputados a golpes de caraté. Chacrinha, mesmo
doente, saiu do Rio de Janeiro s6 para assistir a estréia do grupo. Era algo coberto de
ineditismo, pompa e circunstancia. [...] Toda a imprensa, estupefata, vibrava com o
detalhismo e a tecnologia envolvida na produgdo. “H4 até um microcomputador no
palco, fazendo as vezes de mais um instrumento, prometendo simular ao vivo, as
condigdes de um estidio de gravagdo”, dizia a matéria do Estaddo. Luiz [Schiavon,
tecladista do grupo], tocava com dois monitores de computador, um deles virado
para o publico, exibindo fractais e luzes piscantes. “Era um trogco meio estipido, mas
era o Plano Real do rock brasileiro, tipo ‘Vamos entrar no Primeiro Mundo’”,
acredita Paulo Ricardo. “O que importava era a sensacdo de modernidade. Vi um
show de laser com o Genesis e depois com o RPM”. Sacou? Genesis... RPM... Cria-
se uma ilusao de igualdade. O lance era que, depois de anos, o rock brasileiro ndao
tinha mais cara de bandido. [...] Tinhamos todos aquela sensacdo de
contemporaneidade com o que rolava no resto do mundo. (ALEXANDRE, 2002, p.
230).
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Ap6s o apogeu e o declinio do Plano Cruzado, o rock brasileiro entrou igualmente em
queda. Essa tendéncia se manifestou a partir de 1987, mas foi no ano seguinte que o género
“francamente perdia sua posicdo de exclusividade no mercado juvenil de classe média. Nao
era mais considerado pelos jovens e adolescentes, 0 mesmo que conquistou para o mercado
fonogréfico, como sua primeira preferéncia.” (GROPPO, 1996, p. 273).

Na década seguinte, as mudangas ocorreram pelo vieis industrial: “Nos anos 90, o rock
brasileiro ganharia em profissionalismo, mas perderia esse romantismo, esse periodo amador.
Até bandas com formato de rock violento passaram a trabalhar em termos industriais.”
(ALEXANDRE, 2002, p. 367).

Ainda assim, o rock brasileiro, se chegou enfraquecido a década de 1990, através dos
grupos j4 mencionados®, ele foi revigorado com o surgimento do grupo Sepultura e também
do movimento mangue beat. Janotti Jr. observa que se trata de um exemplo tipico do bindmio

, . . g ~ 64
envolvendo musica e mundializacio

Abordar a trajetdria da banda mineira “Sepultura” € um modo de exemplificar como
as diversas ramificacdes do “rock” em suas relagdes com as tensdes que envolvem o
global e o local pode assumir contornos diferenciados de acordo com as cartografias
dos diversos gé€neros que transitam dentro do “rock”. Paradoxalmente, o “Sepultura”
€ uma banda com grande circulacdo em meio aos conglomerados multimidiaticos,
mas pouco ouvida fora dos circuitos restritos de consumo especializado. Assim, esse
parénteses, a trajetéria do “Sepultura” e, em parte do heavy metal brasileiro, se
justifica como exemplificacdo do consumo segmentado que caracteriza boa parte do
“rock” produzido atualmente. (JANOTTI JR., 2003, p. 88).

ApO6s langar seu primeiro disco pela gravadora holandesa Roadrunner, passou fazer
sucesso em todo o mundo. O trabalho fonogréfico seguinte, Arise, vendeu no Brasil em torno
de 100 mil cépias. No exterior foram 800 mil cépias.

O movimento mangue beat, impulsionado por grupos como Chico Science & Nagdo

Zumbi e Mundo Livre S.A., surgiu em 1993:

S A perda de mercado de grupos como Paralamas do Sucesso, Titds, Legido Urbana, entre outros, foi afetada
pelo esgotamento de uma férmula que estava dando certo. Adotar o estilo pop rock acaba sendo uma estratégia
utilizada em outros gé€neros, como sertanejo, pagode e axé music, que estavam em voga naquela época. “Se o
sertanejo, o pagode e a ‘axé music’ tém origens popularescas, no entanto recebem uma producdo musical toda
ela tomada do pop-rock (tecnologias de estidio, instrumentos elétricos e eletrOnicos etc.), assim como a
divulgagdo (através das radios FMs, telenovelas, shows pirotécnicos) e o publico alvo (a juventude de classe
média).” (GROPPO, 1996, p. 282).

 Uma tendéncia que comegou ji na década anterior com os shows dos grupos Jackson Five (1974), Rick
Wakeman (1975), Genesis (1977) e Frank Sinatra (1979). Nos anos 1980, a consolidagc@o ocorre com o Rock in
Rio I, que sinaliza com a incursdo definitiva de artistas estrangeiros ligados ao pop e rock internacionais, e
também a consagracdo de grupos como Kid Abelha, Paralamas do Sucesso, Blitz e artistas como Lulu Santos e
Lobao. Antes, porém, os shows dos grupos Queen e Kiss — respectivamente de abril de 1981 e maio de 1983, ja
davam mostras que havia uma mudanga em incluir o Brasil no circuito dos grandes shows internacionais.
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[...] foram as bandas que impulsionaram o movimento oriundo de Recife, que
misturava em seu inicio, jovens universitarios, pessoas oriundas das cenas “funk” e
“hip hop”, além de jovens da periferia [...]. Como na época a MTV possibilitava ao
rock uma existéncia independente do grande mercado fonogréfico, as gravadoras
comegaram a apostar em lancamentos segmentados. Assim, a gravadora Sony
lancou em 1994 Da lama ao caos, primeiro LP de Chico Science & Nagdo Zumbi
que deu novo félego ao “rock” nacional. As 30 mil cépias vendidas inicialmente
demonstram que apesar da visibilidade e da influéncia conquistadas pelo album, o
consumo foi segmentado, voltado para um publico que troca informagdes via
internet, que assiste MTV e compra revistas especializadas. (JANOTTI JR., 2003, p.
100).

Apesar da morte de seu principal idealizador, Chico Science, em janeiro de 1997, esse
movimento “ajudou a cristalizar os mitos de sua genialidade e da cena recifense. O movimento
mangue beat afirmou-se valorizando o particular como modo de insercdo na teia global”
(ibidem, p. 100).

Na ultima década do século XX, outros grupos surgiram com uma proposta de
contestagdo. Charlie Brown Jr., Planet Hemp e O Rappa “revitalizaram a contestagdo juvenil
através do apelo a diversdo, a descriminalizacdo da maconha e as denudncias das desigualdades
sociais em musicas agressivas € que ndo abrem mao da sonoridade distorcida sendo, em
termos musicais, essencialmente bandas de rock™ (ibidem, p. 101).

Atualmente, vérios desses conjuntos continuam em atividade. Outros surgiram e
desapareceram de forma abrupta. Porém esse ponto ndo serd retomado posteriormente — serve
para ilustrar a trajetoria do rock, — ja que este trabalho enfoca a relacdo entre a critica musical

e as revistas de musica.

2.2 O pop e a midia

Antes de abordar a questdo especifica da midia, torna-se necessdrio tratar do conceito
miisica pop. Da década de 1960 para a atualidade, o termo pop tornou-se recorrente em varios

setores da imprensa, sendo um tema polissémico:

O rock’n’roll nasceu da combinac¢do de diversos fatores: elementos emotivos e
ritmicos do blues, elementos folk da miisica country & western e certas formas do
jazz, como o boogie-woogie. O pop surgiu com uma diluicdo do rock, uma versdo
mais suave, associado a um estilo mais ritmico e a uma harmonia vocal mais
agraddvel — principalmente entre o fim da década de 1950 e o inicio da seguinte,
com os idolos das adolescentes, particularmente géneros como dance pop [...] e
grupos como os grupos vocais femininos dos anos de 1960. Ao lado de
compositores, os produtores sdo freqiientemente considerados as principais forcas
criativas por trds dos artistas do pop (por exemplo, Stock, Aitken, Waterman, Chinn
e Chapman, Phil Spector). A maior parte da musica pop é considerada descartdvel e
as melhores delas sobrevivem como “velhos sucessos”. Musicalmente, o pop
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caracteriza-se pelos refrdes faceis de memorizar e pelo amor romantico como tema.
(SHUKER, 1999, p. 193).

Atualmente, ¢ muito comum a utiliza¢do do termo pop rock em setores da midia, como

sendo sindbnimo de pop:

O rock estd completamente integrado a estrutura da inddstria musical e aos meios
modernos de comunicagdo — € a mercadoria musical mais bem elaborada desta
estrutura. Mas entre os anos 60 e o inicio dos anos 80, “pop” (musica comercial
popular) e “rock” (miusica da cultura juvenil) significavam para os roqueiros,

entidades antagdnicas. (GROPPO, 1996, p. 7).

Para Simon Frith, um dos principais estudiosos sobre essa cultura musical, as razdes

histdricas da divisdo entre pop e rock comecaram na década de 1960:

Até a tardia década de 1960, os miisicos de ambos os lados do Atlantico distinguiam
rock como forma de arte da forma como entretenimento: o rock era um estado de
espirito musical e complexo; este gé€nero nio poderia ser compelido pela tradi¢do
pop das cangdes, pacotes de viagens e reproducdo de hits. Pop era associado a
grupos como ‘“The Monkees” para satisfazer uma mania [...]. No pop, ainda quando
0s musicos, eles proprios, sdo responsaveis pelo o que apresentam em publico, eles
tem que aceitar o que o publico exige e o que o mercado jovem determina como
nenhum outro. Em contraste, o rock, era uma forma de expressio da propria
personalidade; ele ndo podia ser subordinado por nenhuma forma de mercado. Esta
ideologia do rock era explicitamente anti-comercial, mesmo se o comercialismo
significasse agradar uma audiéncia para jovens; e pela primeira vez, os musicos de
rock comecaram a experimentar uma contradi¢do entre seus préprios impulsos
artisticos e uma demanda para consumirem mercadorias [commodities] — como os
musicos de jazz anteriormente, eles [roqueiros] passaram a se dividir entre si
préprios, de forma ideoldgica, pelas circunstancias pelas quais sua misica foi
produzida. (FRITH, 1981, p. 73).

Groppo (1996, p. 71) contribui para a discussao:

[...] nos anos 60, entretanto a internacionalizacdo e o crescimento da industria
cultural foram acompanhados pelo aumento do poderio do rock. De um ponto de
vista mais distanciado pode-se dizer que o rock simplesmente era a principal musica
pop produzida, pois o grosso da producdo fonogrifica era rock. Mas ao mesmo
tempo, simbolicamente, para os consumidores, ocorria um distanciamento entre
“rock” e “pop”, com a autonomizagdo do rock diante do pop. O rock se transformara
no olhar dos roqueiros no campo do “auténtico”, enquanto o pop era meramente
comercial.

Ainda sobre os anos 1960, Regev (1994, p. 90) observa a insercdo do radio e do

jornalismo voltado para a cobertura do rock nos Estados Unidos:

A contribuicdo do rddio para a producdo do sentido artistico do rock tomou forma na
emergéncia de transmissdo de formatos especiais, que eram destinados por seus
produtores em relagdo as formas ditas de “qualidade” ou “alternativas” de musica
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popular. A forma mais competente de promover o rock nos Estados Unidos foi o
aparecimento, nos passados anos de 1960, das estagdes de radios F.M., as quais
eram destinadas a tocar musicas de LPs de rock, expressando um declinio das
emissoras A.M. [...]. Aos editores de radio, foi dada muito mais liberdade de decisido
com relacdo ao que eles expressavam com a miusica, que significava que suas
escolhas ndo eram necessariamente as cangdes mais bem sucedidas [...]. No Reino
Unido (e outros paises europeus) apds a formacdo inicial de todas estagdes de
musica popular em 1967 (BBCI, que serviu de modelo inspirada em emissoras
“piratas” como Rédio Caroline) o formato do qual a maioria das vezes contribuiu
para a produgdo de uma hierarquia artistica, foi o programa especial, devotada por
seus editores como “alternativo” ou “art” rock.

Juntamente com o rddio, surgiram “periddicos destinados a um tratamento ‘sério’ do

rock — como oposi¢do as chamadas publicacdes voltadas para o entretenimento” (ibidem, p.

90). A respeito da relacdo entre a musica pop e a midia, o predominio em termos quantitativos

acaba sendo o das revistas sobre musica. Shuker (2000, p. 86) aponta as razdes desse fato:

A midia impressa pode ser mais facil de suprir nichos lucrativos e audiéncias mais
do que as midias eletronicas. Revistas, em geral, sdo mais baratas de produzir do que
programas de rddio e televisdo, e elas sdo consumidas de forma mais independente.
Leitores procuram as revistas no seu proprio ritmo, selecionando itens para os quais
eles querem se ocupar [...] e com qual grau de concentracdo. As revistas musicais
nio buscam simplesmente negdcios com musica, elas sdo fornecedoras de estilos.
Através de suas caracteristicas e antincios, estas publicacdes divulgam modelos de
vestidos, assim como cortes de cabelos para serem imitados, além de expressarem
estilos de vida e atitudes, uma ideologia para seus leitores.

O autor atenta para um importante detalhe: o papel que os criticos exercem nestas

revistas musicais:

Em relagdo a mdsica, a atuagdo dos criticos exerce um papel influente como
“guardides do gosto” e arbitros da histdria cultural, e sdo funciondrios adjuntos dos
departamentos de marketing das grandes gravadoras. Estas mesmas criticas
abastecem gravadoras (e artistas) que as utilizam como material para confec¢io para
seus releases. Neste processo, os criticos também se tornam integrantes do esquema
promocional, fornecendo apoio de cotas para antincios, e formando parte dos “press
kit” enviados para estacdes de radios e outros mercados de imprensa. (ibidem, p.
86).

Ainda a respeito dos criticos e sua forma de atuagcdo, Shuker destaca a forma como

alguns dos mais populares criticos de miusica dos Estados Unidos atuam. Ele cita, por

exemplo, a influéncia do editor da revista Billboard, Timothy White, que escreveu de forma

elogiosa, em sua coluna Music to My Ears, sobre o CD Jagged Litte Pil, da cantora Alanis

Morissette, antes de essa obra ser liberada para o publico. Ele acabou influenciando editores

das revistas Spin e Rolling Stone, que repercutiram a obra nas respectivas publicacdes,
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fazendo com as criticas impulsionassem a vendagem da referida obra, independentemente da
qualidade musical do mesmo.

Shuker entende que, episddios a parte, existe uma ideia consensual a respeito do fato
de os criticos musicais ndo serem tao influentes nos gostos dos consumidores de musica pop.
Para o autor, quem desempenha esse papel sdo os programadores de radio e os DJs, gragas as
facilidades tecnoldgicas das gravacdes e do marketing — através das grandes gravadoras e

também dos produtores. Apesar disto, ele ressalva:

Eu argumentaria que os criticos realmente influenciam os consumidores de discos,
particularmente aqueles que procuram fazer o melhor uso de um poder de compra
limitade. Muitos consumidores compram o mais recente lancamento de um grupo de
garotos ou de Celine Dion como uma questdo de curso, agindo como seguidores
confirmados daquele artista, estilo ou cena. Mas outros estdo explorando ativamente
os atalhos de talentos frescos, novos hibridismos musicais, ou o catdlogo de
antiguidades. Tais buscas sdo ajudadas pela maneira com que “criticos de rock” ndo
s6 operam na base de algum critério estético geral, mas também situando novos
produtos através de constantes apelos a referéncias, tentando contextualizar o
particular sob considera¢do. (SHUKER, 2000, p. 96).

Ja para Simon Frith, seu destaque vai para os escritores de rock (rock writers), que
possuem um papel fundamental na questdo de uma imprensa voltada para o rock, sendo
mediadores entre o mundo dos fas e 0 mundo da musica pop.

Jon Stratton considera que os profissionais — tanto de rddio quanto da midia impressa —
precisam estar atentos a fim de que ndo se confundam com meros vendedores das grandes

corporacoes:

Escritores da imprensa musical e disc jockeys de rddio devem ndo agir somente
como canais para a industria, eles também devem definir suas préprias posicdes
quanto ao que vem das gravadoras. Eles devem ser aptos a ver a si mesmos e serem
vistos como entidades separadas, com seus respectivos papéis como membros de
uma ou duas outras organizacdes capitalistas independentes que funcionam de
maneira independente. Para tornar esse ponto mais claro, o trabalho de um periddico
musical ndo € vender discos, é vender copias de si mesmo; quanto mais for vendido,
mais bem-sucedido ele se verd. O trabalho de um disc jockey é persuadir quanto
mais pessoas possiveis a ouvir o seu programa, para aumentar a audiéncia da estacdo
para a qual ele ou ela trabalha. Assim, escritores de andlises e disc jockeys tendem a
se identificar mais ou com os “artistas” ou com o “ptiblico” como uma estratégia
para se manterem separados das gravadoras. Se jornalistas e disc jockeys estivessem
identificados com a necessidade de vender discos, que € a preocupagao necessdria de
uma gravadora sob o capitalismo, entdo eles perderiam o papel pelo qual eles sdo
distinguidos, que é de agirem como mediadores ou agentes culturais entre as
gravadoras e os consumidores de discos. E a percebida independéncia da indistria
que legitima as suas posicdes e que, de maneira correspondente, f4 a eles a
credibilidade garantida ao que escrevem ou dizem. Como resultado, o que eles
escrevem ou dizem t€m mais peso que a mais claramente tendenciosa propaganda
das gravadoras. (STRATTON, 1982, p. 271-271).
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2.2.1 As revistas especializadas no pop

Frith sinaliza alguns momentos para a solidificacdo da critica — privilegiando a
impressa — na histéria da musica popular, tanto dos Estados Unidos quanto da Gra-Bretanha.

Para uma nocdo clara da primeira, pode-se visualizar o caso da revista Melody Maker:

[...] comecou em 1926 como um jornal comercial destinado a crescente quantidade
de misicos de grupos e orquestras de jazz e, por um longo tempo, com a condi¢do
unica de informar e fazer uma cobertura regular da cena da musica popular — tornou-
se em pouco tempo, uma publicac@o aproveitada também por apreciadores musicais.
O jornal inicialmente entendeu o rock’n’roll como antitese da preocupacdo de seus
leitores em relacdo ao excelente gosto e honestidade musical. [...] Melody Maker nao
era um jornal destinado ao publico jovem, e tdo precoce quanto em 1952, ela se
juntou ao New Music Express, que naquela época, ndo muito mais entusiasmada
sobre o rock’n’roll, mirou no novo mercado de adolescentes consumidores. (FRITH,
1981, p. 166).

Em seguida, o autor atenta para o fato de que na Gra-Bretanha, a partir da década de
1950, a imprensa musical, de maneira ndo intricada, tornou-se uma faceta da industria
musical. A revista ainda continuou com sua cobertura jornalistica destinada aos musicos e fas
de jazz. Porém, como o rock estava crescendo cada vez mais em termos mercadolégicos, €
como também ndo existiam radios voltadas para a musica pop naquele momento®, a imprensa
musical era o principal veiculo destinado a informacgdo dos apreciadores. Entretanto, a partir

de 1952, ocorreria uma guinada:

NME®® estabeleceu a primeira lista regular de modo légico e exato referente 2
vendagem de gravacdes na Gra-Bretanha, e prontamente Melody Maker também
compilou uma parada de sucessos, de uma “lista secreta” de varejistas. Estas listas
tinham um efeito evidente nos estoques e controles promocionais — 0 mesmo
expediente feito nos Estados Unidos por outra publicacdo, Billboard, estava sendo
executado na Gra-Bretanha dos consumidores destas publicagdes. (ibidem, p. 167).

Assim sendo, os interesses comerciais dessas e de outras publicagdes (tiragem das
revistas), e também o da inddstria musical (venda de discos), passaram a convergir. Se, na
década de 1950, esse processo comecava a se delinear, em 1964, com o fendmeno da
beatlemania, ja havia a percep¢do por parte dos jornalistas de buscar inserir o rock como
forma adequada de musica. Um exemplo € “William Mann, o mais famoso critico dos Beatles
no The Times em 1963 (insere a palavra ‘rock’n’roll’ pela primeira vez nas paginas de artes)

acostumado a utilizar o vocabuldrio critico da musicologia cldssica” (FRITH, 1981, p. 168).

85 A excecdo era a Rddio Luxemburgo, do principado homonimo (FRITH, 1981, p. 166).
% Abreviatura de New Music Express. Para mais detalhes sobre essa publicagdo, ver: <http://www.nme.com>.
Acesso em: 23 out. 2010.
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Na Gra-Bretanha, as publicagdes, com o advento da misica pop, estavam tomando
esse status. Nos Estados Unidos, havia duas formas de imprensa: as comerciais, como
Cashbox e Billboard, e as voltadas para o publico jovem, o caso de Hit Parader. Contudo,
naquele momento — entre a década de 1950 e inicio dos anos 60 —, surgia a imprensa

underground, analisadas por Frith:

[...] minha opinido € que os jornais undergrounds foram importantes como origens
do que se tornou a ideologia dominante do rock. Esta ideologia foi confirmada e
desenvolvida através de um segundo evento americano, a criagdo das novas revistas
especializada em musica: Crawdaddy comecou a ser publicada em 1966 e foi
seguida por Mojo-Navigator, Fusion e Creem. Estas revistas variavam enormemente
em formato, estilo, prestigio e interesse comercial, mas tinham em comum a maneira
de tratar seriamente o rock como manifestacdo cultural, e eles faziam por outro lado
as mesmas conexdes entre o rock e estilo de vida que a imprensa underground fez
para si mesma. (FRITH, 1981, p. 169).

Steve Chapple e Rebee Garofalo (1989), na obra Rock e industria — Historia e politica
da indistria musical®, também abordam a imprensa ligada ao rock. Inicialmente, eles
apresentaram duas modalidades diferenciadas de imprensa. A primeira sdo as “revistas de
industria” (trades): Cashbox, Record World e Billboard, esta ja citada por Frith. Na concep¢ao

dos autores:

A inddstria da musica € um grande complexo de companhias, pessoas, dinheiro e
produtos diversos. Necessita ter as suas proprias estruturas de comunicagdo interna.
Necessita de uma grande quantidade de boletins, folhas informativas e revistas que
prestem os seus servicos directos as companhias de gravagdo, aos retalhistas de
discos, aos disc jockeys e aos directores das emissoras. De todas as revistas, as mais
importantes sdo as chamadas “revistas de industria” (trades): a Cashbox, a Record
World e a Billboard™. A Cashbox j4 existe ha muitos anos. D4 cobertura de base aos
acontecimentos da industria e elabora tabelas de éxitos. A Record World comecou
nos principios da década de 60, com Bob Allston e Sid Pernes, editores da Cashbox,
até que um dia foram despedidos. [...] Além do relatério de Bill Gavin (uma
venerdvel folha informativa) e de Radio and Records (um elaborado jornal noticioso
editado por Mike Harrison) também a Cashbox e Record World oferecem ao pessoal
da rddio um guia para programagdo. Mas a mais influente, a maior, a mais antiga
revista da industria é a Billboard, cujas tabelas sdo diligentemente lidas pela grande
massa dos directores da industria e que fala com uma voz que é tida como a “voz”
deste ramo de negécios. (CHAPPLE; GAROFALO, 1989, p. 214).

570 titulo original é Rock’n’Roll is here to pay: The History and Politcs of Music Industry. A edig¢do utilizada
neste trabalho € de Portugal, por isso determinadas palavras possuem grafia diferente do que é conhecido no
Brasil.

% Dessas trés revistas, apenas a Record World deixou de circular, em abril de 1982. As outras duas continuam
em atividade, sendo que Billboard passou a ter uma versdo brasileira desde outubro de 2009. Disponivel em:
<http://billboard.br.com>, <http://www.billboard.com> e <http://www.cashboxmagazine.com>. Acesso em: 26
out. 2010.
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A outra modalidade de imprensa musical mencionada por Chapple e Garofalo € a dita

convencional, como Hit Parader, Crawdaddy e Rolling Stone. Hit Parader, criada por Jim

Delahunt, € considerada a pioneira das revistas de rock nos Estados Unidos:

Circulou em meados da década de 60, até 1967 ou 1968, altura em que foi
ultrapassada pela Rolling Stone e por outras revistas mais habilidosas. Por entre as
letras dos mais recentes e pubescentes €xitos, Delahunt metia artigos sobre as
pessoas — sobre os miusicos do rock’n’roll e sobre as influéncias que eles recebiam
da miusica anterior. A Hit Parader oferecia uma espécie de histéria actual do
rock’n’roll e do rhythm and blues que era devorada pelos mais sérios adeptos da
época. Muitos dos criticos de rock actualmente estabelecidos foram desmamados®
nas paginas desse tabloéide. (CHAPPLER; GAROFALO, 1989, p. 215).

A Crawdaddy nao se tratava de uma revista, mas de um fanzine’’. Mesmo assim,

merece registro pela sua importancia historica:

A Crawdaddy apareceu na Primavera de 1966. Era uma obra de amor ao rock, toda
ela de autoria de um estudante de inglés [...] Paul Williams. Os primeiros nimeros
deste fanzine eram folhas copiografadas presas com um colchete. Tinha um estilo de
prosa fervente e entusidstico e trazia longos artigos sobre as raizes do rock nos blues
e na musica negra. (ibidem, p. 216).

2.2.2 O caso Rolling Stone

Quase simultaneamente ao surgimento de Crawdaddy, em outubro de 1967, surgia a

revista Rolling Stone:

A mais importante de todas as revistas-jornais que vieram dos anos 60, e o 6rgio
proeminente da “nova” industria hippie de discos é a Rolling Stone. O director da
Rolling Stone, Jann (que se 1&€ Yahn) Wenner, nunca teve problemas de identidade
com a sua revista, a qual tem sido comercial desde o primeiro dia e, ao longos dos
anos, tem continuado a trabalhar intimamente ligada as companhias de gravacio e
aos fabricantes de aparelhagem de alta fidelidade para fazer a publicidade de uma
cultura consumista para a juventude. (ibidem, p. 217).

Apesar das caracteristicas voltadas para o publico underground, o editor Jann Wenner

negava, desde o inicio da revista, que tivesse uma postura condizente com seu publico. Pelo

contrario:

% No sentido de serem recém-nascidos.

" “Fanzines = Sdo um tipo de publicagdo de natureza ndo comercial e por isso ndo sdo considerados parte do
conjunto da imprensa musical. Com produgdo caseira, por uma pessoa ou um grupo de amigos, os fanzines
trazem informagdes sobre um artista ou um grupo particular, e caracterizam-se por um fervor quase religioso.”

(SHUKER, 1999, p. 125).
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N3o, nunca considerei. Nunca me filei na associacdo da imprensa underground e
nunca participei nessa coisa de reimpressdo. Sentimos que estdvamos a trabalhar
para um publico diferente, com uma atitude inteiramente diferente. Tentdmos, desde
o principio... funcionar numa base muito sélida, muito comercial. Nés também
queremos ganhar dinheiro. Estamos no negécio, ndo temos vergonha disso, e
estamos a tratar de musica. A miusica é a maior parte definivel da cultura da
juventude, € a coisa pela qual mais pessoas se interessam e, o que € mais importante,
foi o método de comunicacdo de pessoas. (WENNER apud CHAPLER;
GAROFALO, 1989, p. 218).

Um dos reflexos dessa declaragdo de Wenner foram os valores que a publicacio
conseguiu ao longo de sua existéncia. Roy Shuker (2000) registra os nimeros do crescimento

e da consolidag¢do da publicacdo na midia voltada para a musica pop:

O desenvolvimento das “edi¢cdes regionais” de Rolling Stone iniciou na Gra-
Bretanha em 1969 e foi sucedida pela edicdo mensal australiana, juntamente como
as subseqilentes edi¢cdes japonesas e alemds que refletem o crescimento da
mundializa¢do da musica popular, assim como a predominancia dos artistas anglo-
americanos. No formato, Rolling Stone conserva sua natureza distinta através de
suas capas caracteristicas [...] mas os assuntos e a forma de apresentacdo sdo
similares as modernas revistas semelhantes, como a Qn. [...] A edi¢do americana
vende em torno de um milhdo de cOpias por exemplares (1.221.000 em 1999)
sustentando seu lugar como publicacio desta categoria (comparada com Vibe', a
circulagdo é de 700.000 e da revista Spin73 é de 535.000). (ibidem, p. 93).

Na concepgao de Frith, a revista Rolling Stone comecou com uma proposta de ligar os
interesses da ideologia libertdria do rock com as demandas promocionais da industria musical.

Tal tendéncia ndo tardaria a fracassar:

A dependéncia ideoldgica de Rolling Stone no mercado da miusica reflete sua
situagdo material. Foi apoiada através de diversas dificuldades financeiras nos seus
primeiros anos pelas empresas. A WEA emprestou 100.000 délares, a CBS ajudou
com a distribuicdo e a administracdo, e gravadoras supriram quase todas as
considerdveis receitas publicitdrias da Rolling Stone desde seu inicio. Elas
acreditavam que “o jornal era bom para a musica, e concordaram com Clive Davis,
da CBS - se a Stone “nos atingiu ocasionalmente” era simplesmente “para proteger
a si mesma contra as acusagdes de ‘vender-se’” pelos seus leitores alegadamente
anti-establishment. (FRITH, 1981, p. 171).

Um exemplo do impacto que a revista exercia nos astros do rock americano dos anos

1960 ¢ este episddio narrado por Robert Drapper no seu livro, publicado em 1990:

71 . . . P . L.
“‘Q’ apareceu pela primeira vez em outubro de 1986. Tinha como subtitulo ‘O moderno guia para musica e

algo mais. [...] As criticas sdo freqiientemente literdrias na sua orientacdo, e mostram um forte senso da histéria
da musica popular além de uma interacdo dos géneros musicais.” (SHUKER, 2000, p. 93). Para mais detalhes,
ver: <http://www.qthemusic.com>. Acesso em: 24 out. 2010.

7> Disponivel em: <http:/www.vibe.com>. Acesso em 24 out. 2010.

73 Disponivel em: <http://www.spin.com>. Acesso em: 24 out. 2010.
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As consequéncias de outras instancias criticas em Rolling Stone eram seguidamente
negligenciadas. Criticas negativas da estreia de Santana e de Led Zeppelin II ndo
impediram a ambos de atingir os primeiros lugares nas listas de sucessos, por
exemplo. Outros casos foram mais dificeis de acessar. O presidente da CBS
Records, Clive Davis, estava furioso com a critica E um lindo dia, de Lester Bangs,
mas o grupo de mesmo nome recebeu pouco apoio de marketing mais tarde. E era
conhecido que as frequentes depreciagdes da revista quanto a Big Brother and The
Holding Company chatearam a vocalista principal da banda, Janis Joplin, que uma
vez disse, “Rolling Stone? Aqueles merdas! Eles ndo sabem o que estd acontecendo,
eles estdo em Sdo Francisco se sentindo presuncosos porque eles acham que estdo
no lugar certo!”. (DRAPPER, 1990, p. 90)

Cabe destacar o dado apontado por Steve Chapple e Reebee Garofalo, que atribuem as
grandes gravadoras como papel principal, deixando para segundo plano os outros

componentes:

Os agentes artisticos, os empresdrios, os organizadores de concertos e a imprensa do
rock sdo, todos eles, essenciais para a moderna industria da musica; mas o coracdo
do negdcio estd evidentemente, nas proprias companhias de gravacdo. Embora os
outros sectores da industria da musica — as agéncias, 0os empresarios, a organizagao
de concertos e, especialmente, a radio — sejam de funcionamento auténomo, a fonte
da musica estd na companhia de gravacdo. Como a companhia de gravagio tem o
poder de resolver que tipo de musica serd produzido, é ela quem determina,
fundamentalmente, o que se ouvird na radio e na televisdo e, em menor grau, nos
concertos. A radio, a televisdo e as actuacdes ao vivo sdo instrumentos utilizados
pelas companhias de gravagcdo para vender seus discos; tomados em conjunto
funcionam, com efeito, como uma infra-estrutura de promog¢ao do negdcio principal,
que consiste na venda de discos. [...] a fun¢cdo da radio no conjunto da industria da
musica consiste em fazer vender discos. (CHAPPLE; GAROFALO, 1989, p. 231).

2.3 O rock e a critica especializada

Em seu livro de 1981, Simon Frith descrevia imprensa especializada no rock operando
de forma nebulosa, em que os jornalistas estavam dependentes das grandes gravadoras. Steve
Chapple e Reebee Garofalo detalham a questdo, analisando a forma como os LPs chegavam

aos criticos:

E prética corrente a inclusdo dos criticos nas listas de envios das companhias de
gravacdo, o que significa que eles recebem gratuitamente exemplares de discos ‘para
efeitos de recensio’ [destaque do autor]. Claro que nenhum critico pode ouvir
todos os novos discos que v@o saindo — nem estd disposto a isso. Deste modo, a
maior parte desses dlbuns ndo € utilizada. Mas os discos podem ser trocados por
dinheiro em qualquer loja. Esta pratica tem sido para muitos jornalistas com fome,
uma fonte de bastantes trocos. (ibidem, p. 227).

™ A palavra recensdo possui dois significados, de acordo com o diciondrio Priberam. O primeiro é
recenseamento e o segundo é exame critico de uma obra, de um texto — o qual se aplica melhor ao sentido do
texto em destaque. Disponivel em: <http://www.priberam.pt/dlpo/>. Acesso em 11 nov. 2010.
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Outro exemplo mencionado pelos autores diz respeito a outra forma de atuacido dos

criticos especializados:

A dependéncia econémica dos criticos e jornalistas em relagdo a industria — mais
que as publicacdes para as quais eles escrevem — € exemplificada, ainda por outra
pratica também comum: os criticos escrevem os comentdrios de capa para os dlbuns
que as companhias publicam. Jerry Wexler foi o pioneiro disso junto dos criticos
musicais da nova geracdo, quando conseguiu que o entusidstico Jon Landau
escrevesse 0os comentdrios para a capa do dlbum de Otis Redding. (CHAPPLE,;
GAROFALO, 1989, p. 227).

Chapple e Garofalo ressalvam que escrever comentarios elogiosos nas contracapas dos

75 . . e . - .
LPs™ tem justificativa, contudo observam uma questao mais grave:

Redigir comentdrios para as capas dos discos pode ter justificacdo, para que o
publico compreenda o material — é claro que, nos extensos comentarios que muitas
vezes acompanham os discos de jazz ou de musica cldssica, se estd a realizar uma
certa funcdo educativa. Mas o que nao se pode justificar é que o critico redija textos
publicitdrios para publicacdes pertencentes as proprias companhias de gravagdo e
que exerca funcdes de publicitdrio. Muitos nomes bem conhecidos da critica de rock
— da Village Voice, da Rolling Stone ou da Creem — estdo actualmente, ou ja
estiveram, ligados desse modo a companhias de gravacdo. Stephen Holden faz
trabalho de A&R’® na RCA, Bud Scoppa faz publicidade na A&M. Gordon Fletcher,
Todd Evertt e Gene Sculatti escreveram muito para a ja defunta Circular da Warner
Brothers. Marty Cerf e Greg Shaw, ao mesmo tempo que iam fazendo a Phonograph
Record como publicacdo da United Artists, escreviam também para fora. Paul
Nelson faz trabalho de A&R e de publicidade para a Mercury e escreve para a Voice.
Wayne Robbins costumava escrever tanto para a Creem como para a folha interna da
Columbia Records’’, Playback. (ibidem, p. 227).

Entretanto, se existe essa visdo radical a respeito dos criticos de rock, segundo
Chapple e Garofalo, em contrapartida destaca-se o que menciona Simon Frith (1981) a
respeito do papel da critica. De acordo com ele, a partir da década de 1950, fazer criticas nas
revistas pop daquela época se definia em duas partes: escrever noticias em forma de releases e
progndsticos de quem iria fazer sucesso. Os criticos ndo acreditavam que poderiam

influenciar as opinides dos leitores e provavelmente ndo os influenciariam. Mas para aqueles

> Ao contrério do que mencionam Chapple e Garofalo, o usual é o critico escrever comentdrios na contracapa e
ndo nas capas dos LPs.

® A&R = Sigla que significa “Artista e Repert6rio”. Trata-se de uma divisio existente dentro das gravadoras até
pouco tempo atrds, quando estas companhias tinham o controle dos mercados e também do processo de producio
dos meios. Conforme Jon Stratton, a fungdo € de busca de artistas para gravar. Apds a gravacdo ser feita, “sob a
direcdo da de um representante deste setor, este encaminha o artista aos departamentos de promog¢do e
distribuicdo da companhia dos quais a funcdo é de divulgar as copias feitas e vendé-las no varejo e também
divulgar na midia.” (STRATON, 1982, p. 270).

" Por se tratar de uma obra escrita originariamente em 1977, vérias das empresas citadas ndo existem mais.
Algumas faliram (o caso da United Artists) e outras foram adquiridas e mudaram de nome, como a Columbia
Records que foi comprada pela japonesa Sony e atualmente tem o nome de Sony Music.
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leitores da chamada imprensa do rock, eles escolhiam seus albuns preferidos por dois
quesitos: a identificacdo com seu idolo e também o seu status.

Ja sobre os criticos, Frith (1981) considera que tinham uma importancia crucial
naquele contexto, ja que despertavam, embora ndo muito préximos ao publico, a maioria de
suas respostas nas paginas dos jornais musicais. O autor avalia qual € o efeito de uma critica,
ponderando que ela pode ter pequena influéncia direta nas vendas de dlbuns de artistas, pois o
gosto popular ndo € abalado por noticias ruins, atos impopulares, frequentemente privados do
sucesso somente por uma imprensa bajuladora. Porém uma critica forte no tempo certeiro
pode valorizar uma gravacdo de um artista, muito mais que os setores de marketing das

proprias companhias encarregadas de promoveé-lo:

O elogio exagerado de Jon Landau a Bruce Springsteen foi eficaz em esmagar a
indecisdo da CBS a respeito de referido cantor e no maior compromisso da
companhia em promover um esfor¢o maior para divulgar o seu contratado. O elogio
de Greil Marcus’ publicado no Village Voice a respeito do primeiro LP de James
Talley fez diferenca na vendagem do mesmo, mas ndo mudou o caminho de ambos
— Talley e sua gravadora nfo tiveram a mesma consideragcdo sobre sua musica e suas
potencialidades. Criticos sdo muitos importantes, em outras palavras, para
desorganizar acdes, para aquelas pessoas as quais ninguém estd completamente certo
ainda sobre o que pensam a respeito — tudo mundo conhece quem e o que Led
Zeppelin sao; nenhum critico vai mudar isto. (FRITH, 1981, p. 174).

De forma complementar, Simon Frith entende que os escritores de rock necessitam

estabelecer uma ligacdo com seus leitores:

Como os DJs, escritores de rock t€m que estabelecer suas credibilidades para seus
leitores; suas criticas revelam seus padrdes, suas individualidades; e escritores de
rock (ao contrario de seus predecessores do pop) reivindicam uma postura critica,
mais do que elogios exagerados, como a esséncia dos seus trabalhos: a distancia dos
produtores € uma parte das suas autodefini¢des. O que tal critica realmente significa,
no entanto, permanece confuso, ji que ao mesmo tempo os escritores buscam
fornecer um guia do consumidor, comentar em uma cultura e explorar gostos
pessoais. (ibidem, p. 174).

Por outro lado, Chapple e Garofalo minimizam o fato de criticos e jornalistas estarem

ligados a industria do rock:

Num sentido mais amplo, tudo o que se escreve para o povo acerca do rock faz parte
deste sistema corruptor de borlas e favores, de conhecimentos pessoais e de agentes
da promocdo. No interior da inddstria, que a superficie parece tdo aberta, existe, na
verdade, um fluxo de informacao, apertadamente e regulado. Os criticos e jornalistas
de rock mais bem pagos sdo aqueles que t€m acesso a informagdo interna do

A respeito das criticas de Greil Marcus, ver: MARCUS, Greil. A tltima transmissao. Sao Paulo: Ed. Conrad,
2006. Trata-se de uma coletdnea de criticas editadas entre 1969 a 1987 pelos vérios veiculos de imprensa e, que
trabalhou.
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negocio. Parte desta informacdo € pura mexeriquice para os adeptos fandticos que
gostam de saber que raio € cada idolo e quais sdo os seus gostos e hdbitos pessoais.
Uma pequena parte € constituida por dados em bruto — como, por exemplo, quando
sai um album, quanto dinheiro se gastou com a promog¢do deste ou daquele artista,
os pormenores dos contratos e coisas do género. Mas tudo isso ajuda a vender os
jornais e as revistas do rock. (CHAPPLE; GAROFALO, 1989, p. 230).

Tanto as colocacdes de Frith quanto de Chapple e Garofalo sdo atualizadas e

relativizadas por Mark Fenster (2002, p. 83) nesta colocagdo:

Como trabalhadores capitalistas em empresas privadas, os criticos sdo compensados
por suas habilidades em serem “populares” — isto é, por sua capacidade que
aumenta, ou, nos piores casos em alcangar as constantes vantagens de seus
empregos. Para fazer que retenha a posi¢do econdmica de empregados assalariados,
os criticos devem ser vistos como falarem ao mesmo tempo de e para suas
audiéncias, enquanto permanecem como vozes representativas de consumidores que
devem ou nio devem comprar as gravagdes em questao.

Fenster considera os criticos, de forma geral, simultaneamente lideres de opinido e
empregados79. Assim, eles representam seu fiel eleitorado, divulgando informacdes sobre
lancamentos, além de divulgarem suas opinides para o mercado de midia. O autor amplia a
questdo para outro ponto que estd intrinseco a relacdo dos criticos com o mundo da musica,
quando aborda a natureza comercial da musica e das publicacdes direcionadas para a

cobertura musical:

A natureza comercial da industria da musica e das publicacdes estrutura o possivel
contetdo do jornalismo musical e das criticas. Falando de uma posi¢éo discursiva e
econdmica dentro das instituicdes de cultura de massa, criticos e jornalistas de
musica popular julgam gravacdes, apresentagdes ao vivo, noticias musicais, eventos
atuais e as vidas dos artistas de acordo com certo critério de avaliagdo para os
consumidores. As questdes que um comprador de uma publicacio como Rolling
Stone e Spin (em oposi¢do a publicagdes do mercado, como Billboard) perguntam e
tentam responder sdo: Vocé deve comprar esse disco? Vocé deve ir a esse concerto?
Esse cara € um idiota e, sendo assim, eu devo gostar € comprar mais ou menos a sua
musica? A critica musical estd no centro, ultimamente, do papel da mdsica popular
em uma sociedade de consumo. (ibidem, p. 85).

™ Opinido semelhante tem Shuker (2000, p. 98): “Revistas musicais fazem sua parte na questio econdmica da
musica popular, motivando leitores a comprarem gravagdes (e pdsteres, camisetas) e acabam por afundarem a si
préprios como consumidores da cultura ‘pop’. De forma semelhante, criticos musicais atuam como prestadores
de servigos para a industria fonografica, azeitando a vontade de ambos adquirirem produtos novos e escolherem
outros produtos de catdlogos antigos. Tanto a imprensa quanto a critica, contudo, também exercem uma fungéo
ideoldgica. Eles distanciam-se como consumidores de musica popular do fato que estdo comprando uma
‘commodity’, pela pressdo de um produto cultural significativo. Além do mais, esta funcdo é sustentada pelo
ponto importante de que a imprensa musical ndo é, de forma direta, integrada verticalmente na inddstria da
musica (quero dizer, pertencente as gravadoras). Um sentimento de distincia é mantido assim enquanto, ao
mesmo tempo, a necessidade da industria, de forma constante, em vender novas imagens, estilos e produto é
encontrada.”
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As consideracdoes de Fenster, vistas de uma forma ampla, propiciam reflexdes
aprofundadas a respeito do papel da critica em todos os géneros musicais. O autor prossegue

em questionamentos, mais especificamente sobre o rock:

Mais diretamente, o discurso de periddicos de rock e gravadoras de discos promove
a noc¢do de que a participagdo de alguém no rock and roll — ou mesmo a participacio
de alguém na cultura americana como um todo, dada a centralidade da miisica
popular nas nossas vidas — comec¢a e termina no momento em que decidimos
comprar ou ndo um disco ou um ingresso para um show. Engajamento € igualado ao
consumo. Isso ndo € para dizer que nos bons e velhos tempos (os anos 50, os anos
60, o apogeu do punk) as coisas eram mais revoluciondrias ou coletivas. Claramente,
desde seu comeco, a musica rock operou dentro da expansdo de uma economia de
mercado e aumento na renda disponivel e no tempo livre de adolescentes — em
variados graus que se pode dizer que sempre funcionou dentro de condicdes de
producgdo e consumo de massa. Nao € surpreendente, entdo, que criticos e jornalistas
de musica popular estejam implicados nesse sistema. (FENSTER, 2002, p. 85-86).

Apesar de serem estudos antigos, as obras de tanto de Frith quanto de Chapple e
Garofalo sdo referenciais importantes para balizar questdes tedricas. A prova é que apontam
para uma tendéncia que desde a década de 1970 se instalou na imprensa especializada em
rock e se consolidou até os dias de hoje, apesar da mudanca radical que ocorreu nos fluxos de
producdo da industria fonogréfica. Desde os anos 2000, ocorre um declinio nas gravadoras,
com a queda de vendas nos ndmeros de CDs, muito em razdo ao processo de
compartilhamento de arquivos musicais que acarretaram perdas imensas em seu faturamento.

Conforme Shuker, ndo s a industria fonografica foi atingida por essa mudanga em

suas configuragdes. A imprensa musical, através das revistas, também se modificou:

O papel ideoldgico da musica na construcdo de um senso de comunidade e na
manutengdo de uma distincia critica das empresas musicais ja havia sido silenciado
no fim dos anos 1980. [...] Durante a década de 1990 a imprensa musical abandonou
amplamente qualquer nog¢do de antagonismo pds-punk contra a inddstria,
percebendo que eles compartilham um interesse comum na manutengdo do
consumo. Isso é alcancado sustentando um constante volume de negdécios de novas
tendéncias, cenas e artistas, enquanto mina o passado da musica usando vinculos
entre a nostalgia de consumidores, interesses de jovens ouvintes em antecedentes, e
o catdlogo antigo. (SHUKER, 2000, p. 95)

2.4 A critica a musica popular no Brasil

Os estudos especificos a respeito da critica musical no Brasil ainda sio muito
precarios em termos académicos, sobretudo em relacdo a musica popular, tanto dos tempos
antigos quando da atualidade. Isso se constatou quando foi iniciada a prospeccdo de material

que contemplasse esse item.
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2.4.1 Antecedentes

Inicialmente, serdo abordados trabalhos a respeito da critica musical no século XIX,
principalmente o livro do critico e jornalista Luis Antonio Giron, Critica: A Opera e o Teatro
nos Folhetins da Corte: 1826-1861%. Apesar de ndo tratar diretamente o tema proposto para
esta tese, essa obra foi util para explanar os motivos pelos quais a critica musical ainda nao

. . ~ AL 1
foi trabalhada com a devida atenc¢do em termos académicos®':

O objetivo [...] é acrescentar um capitulo ignorado dos primérdios da histéria
musical brasileira: o da critica. O menosprezo a producdo artistica da época afigura-
se grande, e ainda maior em relacdo aqueles que atuaram como folhetinistas de
espetdculos de suposta prodiga vaidade. Verificar em que consistia a atividade
destes primeiros criticos, reunir e analisar os textos a luz dos movimentos estéticos
da época, interpretar sua origem, linguagem e estrutura e examinar de que forma ela
influenciou a formacdo da idéia da nacionalidade no Brasil sdo os fins deste estudo.
(GIRON, 2004, p. 15).

Para o autor, as dificuldades em pesquisar critica musical comeg¢am quando j4 se inicia
uma prospeccao de trabalhos qualificados a respeito da critica musical: “As referéncias sao
muito esparsas, citadas nos compéndios de histéria ou da estética musical. A dificuldade de
pesquisar em jornais antigos fez com que os musicOlogos preferissem cingir-se a obras
publicadas em volumes de estética” (ibidem, p. 36).

p P 4 . . 82

ara o proprio autor, é a musicologia™” que acaba por absorver grande parte dos

estudos referentes a critica musical que possuem teor académico. Giron aponta outro entrave

% Conforme o autor, esse livro “é o resultado de uma dissertacio em musicologia histérica, apresentada a Escola
de Comunicagdes de Arte de Sdo Paulo em dezembro de 1999. [...] Mas o impulso inicial do ensaio ndo parte
exclusivamente do trabalho académico. Desde o principio, foi pensado como uma contribuicdo ao estudo da
critica musical. Assim, as alteragcdes para a edi¢do em livro referem-se, sobretudo a notas de rodapé,
providencialmente cortadas para liberar os pardgrafos das amarras académicas. O texto € enderecado a todo tipo
de leitor, ndo apenas o universitdrio.” (ibidem, p. 14).

¥ Trata-se de uma pesquisa documental calcada a partir de periédicos editados no Rio de Janeiro entre os anos
20 a 60 do século XIX. Nas palavras do autor: “Muito do que foi escrito sobre inicio da histéria do Brasil
independente ndo consta de tratados ou mesmo de publicacdes especializadas. Esta na letra efémera dos jornais.
Os periddicos de interesse geral constituem um universo fértil para a pesquisa sobre a vida musical. E esta ndo
compreende apenas partituras, tratados, documentos manuscritos, como também tudo o que se refere a recepcio
do espetdculo. Aqui se enquadram critica, cronica, resenha, ensaio — todos os géneros enfim, que eram
publicados nos folhetins de teatro dos jornais. Tais elementos encontram um escoadouro na chamada cronica
teatral. E neste universo que a vida musical do Brasil dos anos 20 aos 60 do século XIX se afigura retratada e
perpetuada. O material compreende o cotidiano no flagrante, na vertigem das vaidades que animava a vida
artistica da capital do Império, com seus teatros, companhias de dpera, orquestras, virtuoses e compositores e um
publico fascinando com as modas que eram trazidas por navio diretamente de Paris.” (ibidem, p. 15).

%2 “Musicologia = Disciplina que se propde a estudar e pesquisar misica de um ponto de vista cientifico. O
termo foi cunhado no século XX para designar o estudo multidisciplinar dos aspectos tedricos da musica,
notadamente a histdria, a notacdo musical, a estética e a bibliografia. [...] O termo atualmente refere-se de forma
primordial ao estudo da musica em nivel académico e, desmembrou-se em segmentos mais setorizados, a
exemplo da Etnomusicologia, disciplina que envolve abordagens antropoldgicas.” (DOURADO, 2008, p. 221).
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para o desenvolvimento de estudos sobre a critica: a posicdo de historiadores da arte em

relagdo a critica.

Costuma-se citar passagens particularmente ridiculas de criticos que condenaram
obras que se tornariam em breve pecas fundamentais da cultura. Os enganos sdo
apropriados para o papel que serve de embrulho no dia seguinte e muitos foram
cometidos ao longo da histéria da musica. Mas o bom senso e o consenso acabam
predominando, quando se observa o ciclo das opinides no desenrolar diacrénico dos
acontecimentos musicais. A critica acertou, como errou. E serd que os erros também
ndo fazem parte de uma histéria do imagindrio do ptblico e do reflexo das grandes
idéias estéticas musicais no plano da doxa? Uma histéria dos enganos da critica
poderia ser cdmica, mas incorreria inevitavelmente em injustica. (GIRON, 2004, p.
36).

Outro estudo € a dissertacdo de mestrado de Roberto Dante Cavalheiro Filho sobre a
cobertura musical realizada no jornal O Estado de Sdo Paulo, entre os anos de 1947 e 1968. O

autor explana o que lhe motivou a escolher este periédico como objeto de andlise musical:

Pretendemos neste trabalho levantar aspectos a respeito da categoria proposta, o
jornalismo musical, através de exame de uma configuracdo concreta, ou seja, as
matérias sobre musica produzidas no jornal O Estado de Sdo Paulo entre os anos de
1947 e 1969, periodo em que a divulgacdo musical foi intensa, tanto no corpo do
jornal como, a partir de 1956, no Suplemento Literdrio, veiculado aos sdbados. O
periodo escolhido, a0 mesmo tempo em que apresenta, em seu inicio, caracteristicas
ligadas ao passado do jornalismo musical como modalidade européia burguesa,
revela uma maior especializagdo, com a criacdo do “Suplemento”, e vai assumindo
novas fei¢des, a partir do final dos anos 50, quando a linha editorial procura
conciliar musica de concerto e ampliacdo da faixa de consumo, ndo, entretanto, pela
vulgarizagdo do produto, mas pela valorizagdo do repertério erudito, através de
técnicas jornalisticas modernas, e pelo engajamento decidido do jornal na promocao
de eventos. Essa nova fase correspondeu também a constitui¢do progressiva de um
caderno cultural nos moldes de hoje, em que a musica popular e os espeticulos
teatrais, entre outros itens, ganharam espaco atendendo as demandas de um publico
mais amplo, e refletindo mudangas de orientacdo no consumo cultural, cada vez
mais submetido ao impacto da visualidade. (CAVALHEIRO FILHO, 1996, p. 10).

Apesar de ter sido criado em 1875, a op¢ao do autor em escolher 1947 deve-se a uma

questao histdrica e politica, tanto em termos nacionais quanto estrangeiros:

A data-limite de 1947, a partir da qual examinaremos mais perto a producdo de
artigos e criticas musicais nas paginas d’O Estado de Sao Paulo, oferece numerosos
pontos de referéncia que permitem uma leitura de certa forma unificada da
divulgacdo musical com faceta especializada e importante do jornalismo, em se
tratando de um formador de opinido da magnitude d’O Estado. O periodo que
consideramos iniciar-se naquele ano caracteriza-se no ambito internacional como
uma época de normalizacdo das relacdes apds o fim da Segunda Guerra, e no plano
interno corresponde a uma era de restabelecimento democratico, apés o Estado
Novo getulista, terminado em 1945. Para o jornal O Estado representa a retomada de
sua vida independente, ap6s a intervencdo federal sofrida de 1940 a 1945. (ibidem,

p. 10).
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O autor observa que apesar da fama de conservador, esse didrio, no que diz respeito ao
jornalismo musical, alcangou tons editoriais modernizantes. Por exemplo, o Suplemento

Literdrio passaria a divulgar correntes musicais contemporaneas, como também festivais de

N

musica de vanguarda, atendendo a sua vocag¢do de marco renovador dentro do jornalismo

o . 83
brasileiro™:

A cria¢do do “Suplemento Literdrio” que comegou a circular em outubro de 1956, é,
dentro da linha de jornalismo austero, seguida pelo jornal, um marco, tanto pela
qualidade da diagramacdo, como pelo alto nivel das ilustracdes apresentadas. [...] A
secdo musical do “Suplemento” contou sempre com nomes vinculados aos
movimentos de renovacdo do setor em Sdo Paulo, constituindo em ponto de
referéncia a respeito das novas tendéncias da composi¢cdo e da musicologia. A partir
de 1958 alternou artigos sobre musica com resenhas discograficas abrangentes, que
registram de forma completa os langcamentos, e por onde pode-se acompanhar a
importancia do mercado fonografico erudito nos anos 50 e 60. (CAVALHEIRO
FILHO, 1996, p. 10).

Na fase posterior a 1958, o autor destaca a alta erudi¢do de artigos como os assinados

por Roberto Schnorrenberg, os quais

denotam erudicdo e atualizacdo bibliogréfica, dirigidos a um publico especializado,
e sem nenhuma preocupacdo “mercadoldgica”. Numa época em que inexistiam
institutos e cursos de musica, exerceram divulgac@o de alta qualidade, renovando a
maneira de escrever sobre musica. (ibidem, p. 269).

A partir dos anos 1960, Cavalheiro Filho sustenta que o jornal passa a ampliar a
cobertura jornalistica referente a musica popular. Além das reportagens, sio publicadas
criticas de discos e de shows referentes a Bossa Nova e, posteriormente, aos artistas, como
Vinicius de Moraes e o entdo iniciante Chico Buarque.

Ja no final de sua anélise — entre 1965 e 1968 — o autor afirma que

[...] sobressaem os grandes espacos, especialmente no “Suplemento Literdrio”, aos
movimentos de vanguarda, como a entrevista de pagina inteira com os integrantes
do Movimento Misica Nova, realizada por Jilio Medaglia, “Musica ndo Musica
Anti-Mtsica” em abril de 1967, e a andlise por Augusto de Campos do
Tropicalismo, novo desenvolvimento da musica popular brasileira, em “Viva a
Bahia-i4-i4!” como auténtica continuacdo do movimento antropofdgico, de Oswald
de Andrade, unindo a musica de popular a de vanguarda. (ibidem, p. 270).

% Trata-se de conceituado caderno de cultura semanal editado de 1956 a 1972. O préprio jornal comunicava a
seus leitores: “O Estado publicard aos sdbados [...] um ‘Suplemento Literdrio’ com o objetivo de prestar aos
leitores mais um servigo, no campo das letras e das artes. [...] Pode-se afirmar que a publica¢do desempenhara
certamente papel importante em nosso meio, inaugurando uma fase de remuneracdo condigna do trabalho
intelectual e obedecendo a um planejamento racional, que exprime um programa.” (ESTADO DE SAO PAULO
apud CAVALHEIRO FILHO, 1996, p. 153).
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O periodo observado por Cavalheiro Filho traz uma curiosidade: de 1957 (quando o
rock brasileiro despontou) até 1968 (quando a andlise do autor encerra), ndo foi encontrada
nenhuma passagem comentando esse género. Disso se pode interpretar que, ou o pesquisador
optou ndo analisar esse gé€nero musical, ou a cobertura jornalistica do conceituado jornal
relegou o rock a uma discreta cobertura durante 11 anos.

Ainda sobre o assunto deste item, hd contribui¢des do ensaio A critica e a autocritica,
de Enio Squeff, que integra o livro escrito em 1983, O Nacional e o Popular na Cultura
Brasileira - Miisica O Nacional e o Popular na Cultura Brasileira - Miisica. Ele traca um
longo histdrico a respeito da musica cldssica no Brasil e detalha as circunstancias como a
critica musical se desenvolveu no Brasil, desde o Império até os primdrdios da implantagdo da
televisao.

Resumidamente, serd destacada uma passagem do referido ensaio, apesar de envolver
em sua totalidade o enfoque dado a musica classica® e a sua relacdo com a sociedade

brasileira. O ponto que interessa aqui diz respeito a incorporacdo da musica cldssica pelos

meios de comunicagdo de massa, especificamente sobre a televisao:

Refiro-me a tudo que estd ai, mas principalmente ao seu coroldrio: os chamados
concertos populares. Em nome de pretensas popularizacdes, vestiram-se Mozart e
Beethoven de roupas aparentemente novas para que os andrajos da musica dita
popular pudessem encontrar o alvard de que industria cultural de qualquer maneira
necessita. (SQUEFF, 1983, p. 125).

Para o autor, essa atitude fez com que os musicos sinfonicos e também os criticos
fossem seduzidos pela possibilidade de aparecerem na televisdo, numa espécie de “demanda

reprimida”, no que diz respeito a questao histdrica:

Pelo isolamento a que se submeteram, primeiro pelo desprezo social de sua
profissdo, a seguir pela incompreensdo do sucesso de astros construidos pela
indudstria, ndo foram poucos criticos e musicos que se entregaram a musica de
consumo como Unica solug@o. Muitos o fizeram para sobreviver: tudo bem, outros
porém, cerraram fileiras em torno da ignordncia deliberada de sua prépria

¥ Por convengdo, serd adotada a denominagdo muisica cldssica, jA que existe um desacordo de normas, por
alguns estudiosos que utilizam a denominag@o muiisica erudita. A norma utilizada aqui decorre de dois verbetes
publicados no Diciondrio de termos e expressoes da muisica, de Henrique Autran Dourado, obra usada como
referéncia neste trabalho:

“Musica classica = 1. Musica de concerto, basicamente a musica chamada ‘séria’, erudita, culta, executada fora
do contexto popular ou folclérico. 2. Produgido musical do chamado periodo cléssico, que vai aproximadamente
de 1750 a 1830. O Classicismo protagonizou a supremacia da musica instrumental sobre a vocal, consagrou as
regras da forma de sonata, consolidou a sinfonia e o quarteto de cordas, entre outras conquistas, e produziu
compositores como Haydn, Mozart, Carl Philip Emmanuel Bach, Johann Christian Bach, Luigi Cherubini e
Beethoven”. (DOURADO, 2008, p. 215).

“Erudito = Miusico ou musica de qualidades eruditas. Genericamente diz-se da musica conhecida como clédssica”.
(ibidem, p. 121).
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(in)formagdo. As sinonimias estabelecidas entre a musica puramente artesanal e a
outra, calcada num indiscutivel virtuosismo e nio raro em versos de certo valor,
levaram muitos a confundir os termos da musica em si mesma. (SQUEFF, 1983, p.
125).

Para Squeff, essa questdo tem a ver com o desenvolvimento brasileiro, que vai da
miséria absoluta a riqueza, em que a industria cultural ndo entende a complexidade cultural do
pais. Nesse caso, ele cita a da televisdo, que ndo promoveu o incentivo verdadeiro a correta
inclusdo da musica classica. E nesse processo, a critica musical teria se omitiu em ndo debater

o papel da musica cldssica na cultura musical brasileira:

A critica musical, sem duvida, cedeu terreno exatamente por isso: ndo sentiu o
alvard da sociedade para ampliar o debate da musica de concerto nos termos em que
talvez a sociedade devesse ser atingida. Mas sentiu-se também compelida a
encolher-se pela avalanche da industria cultural que restringiu os debates de musicos
de concerto mais famosos (com raras e honrosas excec¢des sejam aqueles que se
comprazem em repetir que a musica de Beethoven € tdo boa quanto a dltima cang¢do
de sucesso; nem todos os criticos os acompanham nos equivocos desta opinido; mas
existem compositores e maestros que compartilham destas premissas. (ibidem, p.
126).

2.4.2 Contemporaneidade

Dessa fase, destacam-se dois trabalhos produzidos nos ultimos tempos que tratam do
tema que interessa a esta tese. O primeiro intitula-se Indiistria Fonogrdfica: um estudo
antropologico, de Rita Morelli, e o segundo, Cultura, rock e arte de massa, de Antonio
Marcus Alves de Souza. Ambos foram produzidos entre o final dos anos 1980 e a primeira

metade da década de 1990%°. Nas palavras de Morelli, o seu trabalho analisa:

[...] a inddstria fonogréfica no Brasil na década de 1970. Mais especificamente, a
andlise de produgdo existente entre artistas e gravadoras e sobre as altera¢des
sofridas por essas relacdes no periodo considerado. Por outro lado, procura-se
abordar também a questdo da produgdo e da divulgacido do que se chama a imagem
publica dos artistas, recorrendo-se para isso a uma andlise mais aprofundada dos
casos de dois compositores-intérpretes da musica popular brasileira surgidos nesse
periodo: Fagner e Belchior. (MORELLI, 2009, p. 19).

% Indistria Fonogrdfica: um estudo antropoldgico, de Rita Morelli, foi originariamente uma dissertacdo de
mestrado em antropologia social defendida em 1988 no Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). O titulo original era Indistria fonogrdfica: relagcbes sociais de
producdo e concepgoes acerca da natureza do trabalho artistico (Um estudo antropologico: a indistria do disco
no Brasil e a imagem piiblica de dois compositores-intérpretes da MPB na década de 70). Ja Cultura, rock e
arte de massa, de Antonio Marcus Alves de Souza, foi também uma dissertacdo de mestrado defendida em 1995
na Faculdade de Comunicag@o da Universidade de Brasilia. Ambos os trabalhos foram aqui analisados através de
suas versdes em livro.
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Apesar da pesquisa de Morelli tratar de artistas ligados a MPB e aparentemente das
relagcdes entre gravadoras e a constru¢do da imagem dos artistas, um ponto dessa obra passa
pela critica musical. Os dois compositores-intérpretes citados — Belchior e Fagner —, fora o
fato de serem naturais do Ceard, tiveram uma enorme influéncia ao longo da década de 1970
na midia e também entre o publico de classe média alta™.

A autora detalha como funcionou sua anélise, que ela chama de “andlise de conteidos

das imagens publicas de artistas”:

Para a identificacdo do contetido de tais imagens baseamo-nos principalmente nos
comentdrios feitos pela critica especializada, dado que conforme observarmos € de
fato ela quem fornece publicamente uma palavra final sobre o artista, depois de
reelaborar por conta propria as informagdes fornecidas por ele mesmo e por sua
gravadora, informacdes as quais recorremos contundo sempre que necessario. Por
outro lado, conforme ja foi dito [...] Fagner e Belchior sdo os outros artistas cujas
imagens publicas serdo tomadas como objeto desta andlise, tendo sido ambos
escolhidos como representantes do grupo de intérpretes que identificamos como os
compositores-intérpretes de MPB surgidos nos anos iniciais da década de 1970.
(MORELLI, 2009, p. 180).

Para a autora, enquanto Fagner passou para o publico e também para a critica uma
imagem de rebeldia que iria lhe acompanhar no restante da década, Belchior sofreu mudancas

nessa figura, que inicialmente era de rebeldia:

E preciso ver contudo que essa rebeldia s6 Ihe rendeu prestigio na medida em que se
voltou contra o “esquema” das gravadoras, quer dizer, na medida em que corroborou
a mesma inclusdo de Fagner no campo de artistas de prestigio que ja fora o alvo
daquela estratégia anterior de apadrinhamento, tornando essa inclusdo de simultanea
no campo dos artistas comerciais. (ibidem, p. 183).

Rita Morelli chama a aten¢do para o fato de o cantor e compositor Fagner ter tido

varios “padrinhos” quando se langou na carreira artistica.

Como estratégia, porém, isso se manifestou de maneira mais nitida no ano seguinte,
quando para lancar o primeiro LP de Fagner, a Philips-Phonogram distribuiu as
emissoras de rddio um compacto que continha a gravacdo de depoimentos pessoais
de Ronaldo Boscoli, Nara Ledo, Chico Buarque e Afonsinho sobre o novo artista.
(ibidem, p. 181).

% Fagner e Belchior comecam a gravar nos anos 1970. O primeiro aparece em 1972, em um projeto intitulado
Disco de Bolso. Era um projeto idealizado pelo extinto jornal carioca O Pasquim, no qual dois artistas — um
consagrado e um iniciante — dividiam a gravagdo de um compacto. Tratava-se de um “disco de vinil de tamanho
reduzido, que trazia geralmente apenas uma faixa por lado. Inicialmente em 45 rpm, o compacto passou a ser
gravado também em 33 rpm nos anos 1960.” (DOURADQO, 2008, p. 88). Belchior lancou um compacto em 1973
pela gravadora Chantecler. Dois anos antes, ele havia ganhado o IV Festival Universitirio da TV Tupi.
(MORELLI, 2009, p. 188-189).
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O seu primeiro LP foi lancado em 1973 pela mesma Philips-Phonogram. Contudo o
cantor rompeu com a gravadora e ressurgiu somente em 1975 quando langou um novo disco
pela gravadora Continental. Houve novo rompimento e, no ano seguinte, ele foi contratado
pela CBS, onde permaneceria até 1986°’.

Morelli aponta que, apesar de Fagner ter sido contratado por uma poderosa
multinacional, a imagem de rebelde nao foi prejudicada, visto que ele ja tinha a simpatia por
setores da imprensa musical como um sujeito “rebelde”, que ndo aceitava as pressdes de
vendagens pela industria do disco. Um exemplo € a citagdo do Jornal da Misica, edi¢do de 23

de setembro de 1976, a respeito do cantor:

A sombra do jagunco com mania de Dom Quixote, pronto para apontar as manchas
no império multinacional das gravadoras, estd agora apenas observando o desenrolar
dos acontecimentos, diante da sua forte candidatura a novo superstar da MPB.
(REYS apud MORELLI, 2009, p. 186)**

Sobre Belchior, as consideragdes sdo mais extensas. Inicialmente, ele surgiu na cena
musical juntamente com Fagner, mais precisamente em 1973, quando lancou pela gravadora
Chantecler um compacto simples. No ano seguinte, saiu seu primeiro LP. Mas, ao contrario

de Fagner, que adotou o discurso de contestagdo, Belchior foi por outro caminho:

[...] assim como a estratégia de apadrinhamento s6 seria vitoriosa em seu objetivo de
agregar prestigio ao nome de Fagner quando complementada pela rebeldia declarada
do artista diante do “esquema” das gravadoras e dos grandes meios de comunicacio,
também a contestag@o a alguns dos artistas ja entdo estabelecidos no campo da MPB
parece ter feito diminuir o prestigio de Belchior porque se fez acompanhar [...] de
uma atitude de extrema aceitacdo desse mesmo “‘esquema’”. Isso, de fato, terminou
por radicalizar a exclusdo do artista do préprio campo da MPB que ele ja vinha
contestando, num processo inverso ao ocorrido com Fagner, cuja rebeldia contra as
gravadoras refor¢cou a mesma inclusao do artista em tal campo que jé fora anunciada
desde o inicio por seus padrinhos famosos. (ibidem, p. 190).

Essa perda de prestigio em relacdo a Belchior deve-se ao fato de ele ter mudado a
temdtica das suas musicas e também em relacdo a sua imagem pessoal. Porém Morelli chama

a atencdo para este detalhe importante:

8 “Fagner permaneceu na CBS até 1986 e de fato se transformou em ‘novo superstar’ da MPB a partir dos
dltimos anos da década de 1970, como o estouro de vendas do LP Quem viver chorard, de 1978, e a chegada da
musica ‘Revelagdo’ aos primeiros lugares de paradas de sucesso do todo o Brasil, sendo interessante assinalar
que essa miusica era a0 mesmo tempo tema da novela ‘Cara a cara’ da TV Bandeirante, e que a musica
‘Noturno’, constante no LP seguinte, seria tema da novela ‘Coracdo Alado’ da TV Globo.” (MORELLI, 2009, p.
186). A gravadora, até entdo, ndo era bem vista pelo fato de agregar no seu elenco artistas como Roberto Carlos,
e por ndo ter artistas voltados para o publico de classe média.

% Ressalta-se que a autora menciona outras fontes de imprensa, ndo somente as especializadas em musica, mas
também com o perfil mais amplo como Folha de Sdao Paulo, Veja, Jornal do Brasil, O Globo.
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[...] no inicio de 1976, ao ser interpretado por Elis Regina e lancar o LP Alucinagao,
Belchior era ainda muito bem quisto pela maior parte da critica especializada, sendo
saudado por ela devido sobretudo a forga critica das letras de suas musicas, ainda
que algumas delas se voltassem também contra os “antigos compositores baianos”,
como era o caso inclusive daquela que viria ser a mais executada do LP, qual seja,
“Apenas um rapaz latino-americano”. (MORELLI, 2009, p. 191).

A mudancga na carreira do cantor deu-se a partir do ano seguinte, quando langou o LP

Coracdo selvagem, terceiro de sua carreira e primeiro na gravadora WEA.

Belchior ja demonstraria, nas letras das musicas do novo disco, estar abandonando o
caminho da contestacdo — muito embora isso nio tenha sido observado pela maior
parte dos criticos, que chegou a afirmar inclusive o cardter repetitivo desse LP em
relacdo ao anterior’. De fato, o tema dominante nas letras do novo disco continuava
sendo a experiéncia da juventude que tinha sido vivida pela geracdo de 1960. No
entanto, ndo se encontrava mais nas referéncias a essa geracdo a mesma autocritica
encontrada no disco anterior. (ibidem, p. 194).

Porém, conforme Rita Morelli, tal mudanga acabou ligada ao expressivo sucesso que
esse disco alcangou, visto como uma moldagem do cantor ao esquema do show business.
Reproduz-se, aqui, a critica de Jary Cardoso, publicada na edicdo de 3 de setembro de 1977

do jornal Folha de Sdo Paulo, sobre o show de langcamento do referido LP.

A impressdo que tive ao ver “Coragdo selvagem” é que Belchior ndo parece mais
convicto de que “nada é divino, nada é maravilhoso”. Ele estd encantado com o
rapido sucesso alcancado em poucos meses. J4 ndo € mais “apenas um rapaz latino-
americano” e muito menos “sem dinheiro no banco”. Pelas letras que se ouvem o
tempo todo no radio, Belchior é amargo, ressentido, desiludido e talvez fosse assim
mesmo quando veio para o Sul, em 71, mas agora nao € mais. No palco comporta-se
como quem estd nas nuvens, levitando com os aplausos, vaidoso, feliz e
despreocupado. Porque ndo ser sincero, assumindo integralmente essa nova imagem
e deixando de lado a morbidez? (CARDOSO apud MORELLI, 2009, p. 197).

Mas foi no ano seguinte, 1978, que ocorreu a grande mudanca na imagem do cantor,
quando foi lancado o LP Todos os sentidos, lancado pela mesma gravadora WEA®. O que

antes era uma tendéncia de rejeicao do cantor pela critica, agora estava se consolidado:

Em parte, a rejeicdo do novo trabalho de Belchior pela unanimidade dos criticos
pode ser atribuida a prépria adog¢do do ritmo discotheque, que nao deixava de ser

8 Edigoes de 26 abr. 1977 do jornal O Globo; Revista Veja, de 25 abr. 1977 e 27 jul. 1977; Jornal de Miisica,
ago. 1977 (MORELLI, 2009, nota 60, p. 194).

% Em termos musicais, o LP conta com a participacio do grupo As Frenéticas e do cantor Ney Matogrosso. Com
a presenga destes, somada a iniciativa do produtor Marco Mazzola, conforme observa a autora, “houve uma
tentativa de explorar a0 mdximo o ritmo discotheque, que entdo fazia sucesso devido a exibi¢do do filme ‘Os
embalos de sdbado a noite’ e da novela ‘Dancing Days’. E de fato, as trés musicas do LP Todos os sentidos cuja
temadtica € sensual, sdo também musicas que tém ritmo de discoteca.” (MORELLI, 2009, p. 199).
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uma adaptacdo do contetido de sua obra no mercado, consistindo assim uma atitude
artistica extremamente desprestigiosa. No entanto, o que parece ter causado maior
repugnancia a critica foi na verdade a sensualidade e, acima de tudo, o fato de o
artista tem aparentado explord-la ndo apenas no conteido de sua obra mas também
em sua propria imagem publica. O fato de Belchior ter aparentado estar querendo
construir uma imagem sensual, e principalmente o fato de que essa imagem ndo
parecia ser exatamente uma emanacdo direta e espontidnea de sua propria
personalidade devem ter sido, de fato, as principais razdes da perda de prestigio. E
isso porque, mais do que uma adaptagdo de seu trabalho artistico ao mercado, essa
atitude podia significar, aos olhos da critica, que seu trabalho estava perdendo a
propria caracteristica de trabalho artistico, através da perda do cariter auténtico de
sua imagem publica [...]. (MORELLLI, 2009, p. 200).

O impacto dessa situacao ¢ imediato ante a critica da época. A prépria autora relata:

[...] nas matérias publicadas pela imprensa paulistana as vésperas da estréia do show
“Todos os sentidos”, em Sdo Paulo, ha referéncias criticas ou irOnicas ao novo
contetdo da obra de Belchior, tanto no que diz respeito ao ritmo discotheque quando
no que se refere a temdtica sensual das letras. “Estaria o cantor e compositor
Belchior abandonando sua contestacdo para embarcar no alucinante ritmo
discoteca?”, pergunta, por exemplo, o critico do Didrio Popular’. J4 o da Ultima
Hora parece ironizar: [...] Belchior que foi influenciado por Bob Dylan no inicio da
sua carreira, agora estd com Reich e ndo abre. O corpo, o prazer, os sentidos sdo
inspira¢do para misicas novas e uma nova compreensdo das coisas.””. No entanto, a
&nfase dessas matérias é sempre a imagem sensual do artista e, principalmente, as
artimanhas aparentemente empregadas por ele, com o objetivo de construi-la.
(ibidem, p. 201).

Morelli relata que o investimento na imagem do cantor e as repercussdes negativas na
imprensa musical refletiram no LP seguinte. Em Era uma vez um homem e seu tempo essa
postura foi deixada de lado, quanto a imagem do cantor e quanto a musicalidade®.

Independentemente do encaminhamento da autora, cabe mencionar aqui o que diz
Simon Frith (1996) a respeito da critica. Apesar de ele falar especificamente do rock e do pop,

a questdo ndo se restringe a esses géneros:

A critica ao rock € induzida pela necessidade da diferenca: a musica é boa porque é
diferente, diferente da tendéncia dominante no pop, diferente na intensidade especial
de sensagdes que induz a partir disto. A critica no caso é também parte de explica¢do

da musica: o julgamento é a explicacdo, a explicacio € um julgamento. As
descricdes musicais sdo rotineiramente analisadas, por exemplo, em termos

! Didrio Popular, 2 ago. 1978 (MORELLI, 2009, nota 79, p. 201).

%2 Ultima Hora. 2 ago. 1978 (MORELLI, 2009, nota 80, p. 201).

%3 «[...] apesar da presenca esporadica de frases relativas 2 temdtica sensual em algumas letras, sendo uma delas
inclusive inteiramente dedicada a isso (‘Medo de avido II’), e apesar de haver por outro lado algumas letras nas
quais o tratamento dado a temadtica da juventude dos anos de 1960 é muito mais saudosista do que critico, como
€ o caso da propria letra da musica que viraria a ser a mais executada do LP (‘Medo de avido’), a maior parte das
letras das musicas desse disco € voltada para a critica social e politica, havendo duas que questionam imagens
estereotipadas do Brasil e dos brasileiros (‘Retdrica sentimental’ e ‘Meu cordial brasileiro’), uma que ironiza a
situacdo do povo nordestino em relacio ao resto do pais (‘Conheco o meu lugar’), outra que fala do cotidiano de
um homem pobre e trabalhador numa cidade grande (‘Pequeno perfil de um cidaddo comum’) e finalmente uma
na qual se satidam a anistia e a volta dos exilados ao Brasil. (‘Tudo outra vez’).” (MORELLI, 2009, p. 205).
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sociolégicos: “musica ruim” ndo € taxada em referéncia a sistema ‘“ruim” de
producdo ou tdo “ruim” aos efeitos sociais; a avaliagdo critica funciona pela
referéncia as instituigdes sociais ou as maneiras pelas quais, a musica simplesmente
age como uma marca. (FRITH, 1996, p. 69).

Frith esclarece esse ponto. Para ele, musica ruim € estandardizada ou significa uma
formula de musica, enquanto que a boa musica remete a uma estética original ou auténoma.
Nesse sentido, podem ser tecidas algumas consideracdes a respeito da associagdo entre esses
dois autores, em esferas de andlise compartimentadas.

No caso de Morelli, ela observa que a estratégia de Fagner foi permanecer como um
artista “rebelde”, pois em “em vdrias entrevistas anteriores, datadas de 1976, Fagner j4 tivera
oportunidade de comparar-se a Belchior e Ednardo’ e de sustentar sua imagem de rebelde e
seu proprio prestigio a partir dessa comparagdo.” (MORELLI, 2009, p. 211). Para a autora,
Fagner restringiu seu discurso a justificativa de ser um artista rebelde, inclusive passando a
adotar uma boina — associada geralmente com o lider guerrilheiro Che Guevara.
Posteriormente, tal imagem foi deixada de lado e, gradativamente, Fagner passou a ser
integrado as paradas de sucesso. Em relacdo a Belchior, a critica ndo se limitava a questdo

musical:

[...] € preciso lembrar que mesmo a ado¢do de uma imagem e de uma temdtica
sensuais por Belchior s6 foi depreciativa porque se tornou evidente o seu cariter
artificial, isto é, porque se tornou evidente a existéncia de intencdo e estratégia, ndo
sendo a sensualidade uma caracteristica inerente aquilo que se poderia considerar
como a verdadeira natureza pessoal do artista. (ibidem, p. 214).

A discotheque — adotada por Belchior a partir de 1978 — era uma estética musical
malvista por grande parte da critica daquela época. A partir de entdo, o cantor passou a ser
criticado de forma contundente por essa mudanga, como ja foi relatado.

Saindo do contexto do qual Morelli faz sua andlise, a questdo de Belchior, se
direcionada para o ambito deste estudo — a critica musical —, pode ser traduzida perfeitamente
através do enunciado de Simon Frith: “a avaliacdo critica funciona pela referéncia as
institui¢des sociais ou as maneiras pelas quais, a musica simplesmente age como uma marca’.
Em outras palavras, no caso do cantor, a atitude dos criticos musicais foi de questionar
especificamente a mudanga na sua imagem, em vez de estabelecer uma andlise estritamente

musical.

4 . - . .
% Tanto Fagner, quanto Belchior ¢ Ednardo sdo cearenses. Naquele momento, o acontecia era que Fagner fazia
Mmenos sucesso que seus conterraneos.
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Outro estudo académico que trata sobre a critica € o livro Cultura, rock e arte de
massa, de Antonio Marcus de Souza. O objetivo do autor € “consideravelmente mais simples:
pretendo discutir algumas questdes da cultura rock no Brasil durante a década de 80, com um
enfoque centrado a partir da trajetdria das bandas ‘Paralamas do Sucesso’, ‘Legido Urbana’ e
‘Titas” (SOUZA, 1995, p. 19). Em sua obra, relata varias formas de criticismo envolvendo a
musica pop e também o rock que apareceu em nosso pais nos ultimos anos 30 anos.

Souza nos detalha os motivos de usar estes textos:

A minha tentativa serd de mapear momentos em que a critica expulsou, ou
negligenciou, a polissemia da mdsica popular (MPB ou rock) industrial e
concentrou-se em um tipo de esforco para inaugurar, ou simplesmente dar
continuidade, as atitudes contemplativas desta arte. O material que estou trabalhando
é basicamente constituido de ensaios, artigos e entrevistas produzidos por
intelectuais ou criticos de cultura. Discussdes feitas as vezes para cadernos
especializados do jornalismo cultural e posteriormente transformados em livros. E,
na maioria das vezes, uma critica organizada no meio da intelectualidade, da
academia brasileira. E necessdrio antes de tudo, observar que o pensamento dos
criticos selecionados ndo tem necessariamente estacionado no determinado
momento histérico que escreveu o artigo ou ensaio — nada impede que os autores
tenham executado outros movimentos tedricos ou estéticos e superado suas
eventuais lacunas no entendimento dessa cultura. Os textos selecionados sdo,
precisamente, indicacdes tedrico-estéticas sobre o comportamento da critica mais
especializada no tratamento da musica comercial brasileira, centrando-se sobretudo
na novidade sonora feita a partir do fendmeno rock. (ibidem, p. 53).

Nos dois primeiros textos trabalhados pelo autor”, identifica-se um trago comum em
relagdo ao rock como elemento estranho a cultura musical brasileira. Apesar de terem sido
escritos em épocas diferenciadas, Souza aponta justamente para a busca de uma base estética
que enfrentasse os miusicos brasileiros que integravam o rock brasileiro: as ideias
antropofégicas criadas por Oswald de Andrade. E acrescenta, numa clara referéncia a criticos
como Tinhordo e Térik de Souza: “A questdo das importacOes, que na verdade revela a
relacdo cultural do Brasil com paises do Primeiro Mundo, tem aparecido nos ultimos anos
como um fantasma para muitos criticos.” (ibidem, p. 56). Souza faz ressalvas a forma como
Térik de Souza faz criticas severas a toda e qualquer forma dos grupos de rock que surgiam

nos anos 80 no pais.

Ao agir desta forma, os dois autores [Jos¢é Ramos Tinhorao e Tarik de Souza]
acabam promovendo a sacralizacdo do idedrio antropofdgico e impedem que uma
das herancas do modernismo se concretize contemporaneamente — ou pelo menos as
novas geracdes procurem o exercicio dessa antropofagizacio. (ibidem, p. 59).

% Tropicalismo, de José Ramos Tinhordo, publicado no livro Pequena Histéria da Miisica Popular. So Paulo:
Art Editora, 1986; Punk, disco, reggae, new wave, nova jovem guarda, de Tarik de Souza, publicado no livro O
Som nosso de cada dia. Porto Alegre: L&PM, 1983.
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Jalio Medaglia96 abordou em um artigo o rock mundial, fazendo um corte e inserindo
grupos e artistas ligados ao jazz-rock” e ao rock progressivo como criativos, do ponto de
vista técnico e artistico. O critico cita os exemplos de Pink Floyd, The Nice, Mahavishnu
Orchestra e Jean Luc Ponty. No entender de Julio Medaglia, o que seria o periodo fértil do
rock foi dissolvido, a partir de 1975, pela introducdo da discothéque. Com o declinio desta, o
critico e maestro avanga em suas consideragdes sobre o rock, entendendo que € preciso
resgatar este movimento do género voltado para a questdo autoral’.

No entender de Antdnio Marcus de Souza, tal ideia é incompativel dentro da filosofia
do rock brasileiro dos anos 1980, em que a base era a festa e o divertimento: “As experiéncias
vanguardistas da musica brasileira cederam espaco para o riso alegre de jovens saidos de uma
ditadura e que precisavam cantar e dancar em um esfor¢co de espantar as assombracdes de
duas movimentadas e fantdsticas décadas.” (SOUZA, 1995, p. 64). Terminando a sua andlise,
Souza aproveita para dizer que 1sso mostra que a critica jornalistica se conecta com outras:
socioldgica, histdrica, estética, musicolégica etc.”

O autor dedica especial atencdo a um setor jornalistico de critica'®, a ponto de nele
focar o seu trabalho. Trata-se da revista Bizz'"'. Diferentemente do caso desta tese, a sua
andlise ndo se focou somente nas criticas musicais publicadas, mas também em outros

géneros jornalisticos. Nas suas palavras, a revista, “no entanto, mostrou-se importante

% Rock: AIDS da muisica atual, de Jdlio Medaglia, publicado no livro Miisica Impopular. Sdo Paulo: Global,
1988. Esse texto foi publicado novamente na coluna Plendrio, da revista Somtrés, n. 121, p. 65-66, jan. 1989.

%7 Jazz-rock = também conhecido como fusion (palavra inglesa que significa fusdo). “Genericamente, mesclagem
de estilos musicais, especialmente entre o rock e o jazz dos anos 1970, com nas ultimas fases de Miles Davis e,
do lado do rock, nomes como Blood, Sweat & Tears, Frank Zappa e Chicago Transit Authority. (DOURADO,
2008, p. 142).

*® Nas palavras de Medaglia, “como a forca dos meios de comunicacio de hoje é astrondmica e penetra em
qualquer universo, seja ele ocidental ou oriental, rico ou pobre, capitalista ou comunista, essa espécie de virus
atua de forma devastadora e castradora, quebrando impiedosamente as resisténcias regionais urbanas ou ndo,
mandando-as toda para o museu e legando qualquer atividade criativa e submissa condi¢do de marginalidade.
Basta ver o que ocorre no Brasil atual. Um pais que possuia umas das mais ricas e inventivas culturas populares
deste planeta, ficou reduzido a um imenso e imundo paralama de sucessos (sic), através de um roquinho
tupiniquim que nada mais € que um subproduto deste vasto detrito que é o rock internacional de hoje”
(MEDAGLIA, 1989, n. 121, p. 66).

% Cultura e Politica, de Roberto Schwarz, publicado no livro O pai de familia e outros ensaios. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1978; MPB: uma andlise ideoldgica, de Walnice Nogueira Galvao, publicado no livro Saco de
Gatos. Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades/Secretaria de Cultura, Ciéncia e Tecnologia, 1976. Schwarz analisa o
fato de que, apesar da ditadura, entre 1964 a 1969, houve uma relativa autonomia de certos setores de esquerda
no que diz respeito a questdo cultural, gragcas ao puiblico que permitiu manifestacdes igualmente culturais da
época. Sobre o ensaio de Walnice Galvdao, Anténio Marcus analisa as cangdes de Caetano Veloso, Chico
Buarque, Edu Lobo e Geraldo Vandré, pois entende que estes integrantes da Nova MPB teriam construido um
projeto para dizer a realidade do pais. Estes dois ensaios sdo complementos as ideias do autor.

190 Apesar de Souza afirmar que o artigo de Tarik de Souza “foi produzido inicialmente para jornal e depois
transformado em livro”, o que consta no mesmo livro € apenas a data em que foi escrito, ndo aparecendo o nome
de veiculo, ao contririo dos outros artigos. E possivel supor que o artigo ndo chegou a ser publicado
anteriormente.

"% Embora ele ndo precise o periodo analisado, subentende-se que é compreendido entre 1985 e 1993.
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enquanto um documento para esta pesquisa justamente naquele género jornalistico que melhor
pontua as interpretacoes dos roqueiros deste periodo: a entrevista.” (SOUZA, 1995, p. 79).

O autor entende que a publicacio se op0s as criticas que ele ja havia analisado: “Onde,
por exemplo, € passividade na copia de modelos em criticos como Térik de Souza, Medaglia
ou Tinhordo, € no texto da Bizz instrumento inicial para circular e redimensionar o som.”
(ibidem, p. 80).

Além de discorrer sobre as entrevistas, ele focou também criticas musicais e
reportagens na revista, mas foi nas criticas sobre os grupos que eram objetos de seu estudo
que o pesquisador teceu a maior parte de seus comentédrios. Em seu entender, a critica musical

de Bizz, referente ao rock brasileiro,

sO raras vezes chega a “massacrar” uma banda e, quando o faz, procura fraquezas
musicais (nos arranjos, no modo de cantar e no objeto do canto) ou da estética rock
(que, além da musica, inclui gestualidade, modos de vestir da banda, performances
nos shows, capa de disco e letras de musicas nos encartes dos LPs) como acontece
na andlise das bandas Her6is da Resisténcia, Supla, Ultraje a Rigor, RPM, Finis
Africae, Detrito Federal, entre outras. (ibidem, p. 81).

Ao contrapor as andlises de Tinhorao, Térik de Souza e Medaglia com as criticas que
abordou em Bizz, o autor entende que os primeiros foram muito severos em relacdo ao que ele
entende como sendo o rock, algo despretensioso. Para Souza, a critica musical ligada ao rock
deveria ser escrita de forma que ndo fosse excessivamente séria. Seu pensamento resume-se

desta forma:

Nao dé para exigir que um critico de rock analise uma peca do Zero, ou dos Titds ou
da Legido (o nome ndo interessa) como se fosse a “Sagracdo da Primavera” de
Stravinski — ainda que certa vez José Miguel Wisnik tenha brincado afirmando que a
musica do russo era heavy metal de luxo. (ibidem, p. 88).

Souza entende também que a critica musical de Bizz “acabou aumentando o
entendimento sobre o funcionamento da cultura rock no Brasil” (ibidem, p. 92). Para o autor,
esse entendimento remete-se que ocorre dentro da esfera mercadoldgica, fator o qual os
criticos — Tinhordo, Tarik e Medaglia — ndo observaram. Isto resultou em uma forma muito
tradicional de analisar o género, destoando da despretensdo que o caracteriza. Souza entende
esse fato como uma postura herdada dos anos 1960 e 1970, em que se fazia uma leitura

bastante ideologizada da musica popular, postulando para enfrentamentos com a miusica

estrangeira.
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Ap6s analisar devidamente a revista Bizz, o autor passar ao seu objetivo principal, de
estudar a trajetoria dos grupos Paralamas de Sucesso, Titas e Legido Urbana, nos anos 1980.
Souza aponta dois motivos para escolher esses conjuntos. O primeiro diz respeito as

discografias:

[...] bastante representativa de um momento politico e cultural do pais. Até 1990, os
“Paralamas do Sucesso” tinham gravado sete LPs. Em 1989, os Titas recebiam os
aplausos da critica e do publico pelo seu LP O Biésq Blom, o sexto de uma carreira
que comecou em 1982 no Sesc-Pompéia e percorreu todo [...] circuito underground
paulista e carioca. Em 1991, a banda Legido Urbana mostrava ao publico, o LP V, o
quinto. (SOUZA, 1995, p. 19).

Outro motivo que fez com que ele optasse em estudar a trajetoria de tais bandas diz

respeito a critica.

E que Paralamas, Legido e Titds foram caracterizados pela midia especializada como
uma triade de sustentacdo do rock nacional. Além de enfrentar algumas polémicas
com a critica, foram também as bandas que afirmaram uma certa permanéncia no
cenario do rock. Tudo indica ainda que conseguiram estabelecer uma freqiiéncia
maior junto ao publico e maior visibilidade em nivel nacional. (ibidem, p. 19).

Na sua andlise, ele engloba ainda elementos como capas e encartes dos LPs, letras de
musica, além de declaracdes e depoimentos dos componentes desses grupos, enfim, uma
andlise musical que foi além do processo midiético.

A andlise de Souza, por um lado, fez um recorte severo, concentrando-se apenas em
trés grupos representativos, mas por outro agrega consideracdes a respeito do rock brasileiro
nas décadas de 1980 e 1990, como um todo.

Uma destas consideragdes diz respeito as diminui¢des das fronteiras musicais entre o
rock brasileiro e a MPB, como ocorreu na atuacdo do grupo Paralamas do Sucesso'®*. Outra
consideracgdo € que a “década de 80 [...] caracterizou a diversidade de sons, de posturas frente
aos midia [sic] das defini¢des sobre o proprio rock e da perspectiva de relacionamento entre
as culturas brasileiras e outras culturas”. (ibidem, p. 123).

Concluindo, Antonio Marcus de Souza enfatiza suas observacdes ja mencionadas,
quando de sua abordagem sobre a critica em ensaios e artigos. O autor entende que um novo
cendrio € possivel dentro do contexto do que ele chama da cultura rock, apesar do tratamento
dado pelos criticos José Ramos Tinhordo e Jilio Medaglia. Para Souza, esses escritores, que

ele denomina “parte da critica” (ibidem, p. 137) entendeu o rock — tanto o estrangeiro quanto

102 . . . . . . - . N
5 Principalmente através do LP Selvagem?, que incorpora elementos musicais até entao restritos a MPB.
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o produzido aqui no Brasil — como uma recusa a legitimar o discurso musical e extramusical
dos roqueiros, aliado a um processo geracional. Em sintese, criticas como as dos trés autores
ndo conseguem efetuar um distanciamento entre geragdes — a dos anos 1960 e 70 com as da
década de 1980. Ele é claro ao apontar o caso do maestro e critico musical Julio Medaglia,
que considera que a fase mais criativa do rock ocorreu até os anos 70. Posteriormente, na
concepcgdo deste critico, o rock havia passado a ser algo doentio e devastador, como a Aids,
evocada no titulo do artigo.

Para Souza, é importante analisar o contexto em que esses criticos foram formados, ou
seja, os anos 1960 e 70, que se contrapdem a década de 1980, que foi um momento, nas suas
palavras, “libertador e transformador”. Nesse ponto, o surgimento da revista Bizz trouxe um
tipo de critica musical que “se ergue dentro da prépria industria, mas vai criando tensdes neste
campo” (SOUZA, 1995, p. 138). Ou seja, na sua visao, as criticas de Bizz fazem parte de um

novo contexto da critica musical.
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3 ROLLING STONE BRASILEIRA (1972-1973)

A versdo brasileira da revista Rolling Stone'”

surgiu em fevereiro de 1972. Foram
editados 36 numeros, publicados entre 1° de fevereiro de 1972 até 5 de janeiro de 1973. Antes
desse periodo, porém, foi langcado um niimero langado de forma experimental, em novembro
de 1971, chamado de niimero zero. Essa publicacdo, como ja foi dito, era uma versdo
brasileira da conceituada publicacdo surgida nos Estados Unidos, em 1967'**. Integrava a

chamada imprensa contracultural, tendo como foco principal os astros da musica daquele

periodo:

A revista Rolling Stone, com o mesmo titulo da similar americana, e editada por
Luis Carlos Maciel, foi uma revista de miisica, cujo interesse era, principalmente,
divulgar informacdes acerca dos grandes astros da musica pop internacional, os
nomes famosos da musica nacional, além de textos sobre literatura, cinema ou
filosofia. Era também uma publicac¢do voltada para a rebelido juvenil, mas sem as
caracteristicas de misticismo, magia, cabala e apocalipse. (BUENO, 1978, p. 58).

O pioneiro a quem a autora Patricia Barros se refere é Luis Carlos Maciel, jornalista,
filésofo, escritor, dramaturgo e roteirista de cinema. Além de ter sido o primeiro editor da
versdo brasileira'® da Rolling Stone, foi um pioneiro no que diz respeito a divulgacdo das
ideias contraculturais na imprensa brasileira, através da citada coluna Underground, publicada
entre 1969 até 1971 no semandrio carioca O Pasquim. Na sua coluna, Maciel formava com

N

Bondinho'® uma dupla que abordava assuntos ligados a contracultura, calcados no rock.

' Quando surgiu nos Estados Unidos, a publicacdo inicialmente foi concebida no formato de jornal, porque na

época era editada neste formato, tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos. A transformacdo de jornal para
revista ocorreu em agosto de 1973, transformacdo valida somente para os Estados Unidos. “O novo formato
representou uma excelente oportunidade: a chance de repensar o design e os conceitos da revista de um ponto de
vista renovado; focando completamente e exatamente na evolugcdo de Rolling Stone em uma revista de interesse
geral, cobrindo a cultura americana moderna, a politica e as artes, com um especial interesse na musica”.
(FLIPPO, 1973, p. 279) [traducdo minha].

104 «1...] surgiu em novembro de 1967, em Sdo Francisco, por Jan Wenner (que ainda é editor da revista) e Ralph
J. Gleason. [...] Produziu a revista com 7.500 ddlares coletados junto a amigos e, de interesse pessoal, a iniciativa
passou a se tornar lucrativa atingindo seu dpice de vendas, depois da fase do rockismo e do hippismo, ao abordar
assuntos como arte e politica, tornando-se muito famosa nas décadas de 60 e 70. J4 nos anos 80, a sua sede
transfere-se para Nova lorque, cidade situada mais proxima as agéncias de propaganda, e muitos afirmam que
sua mudanga de proposta comecou a partir disso, o que lhe permitiu um caréter comercial.” (BARROS, 2007, p.
87).

19 Como referido no titulo deste capitulo, a andlise estd concentrada no periodo de fevereiro de 1972 a janeiro de
1973. Uma segunda fase da publicacdo surgiu em outubro de 2006 e até dezembro de 2010 continuava sendo
publicada. A versdo americana, que deu origem a outras tantas versdes, editadas em diversos paises dos cinco
continentes, surgiu em novembro de 1967 e perdura até hoje.

1% “No Bondinho, foram publicadas longas entrevistas, literalmente transcritas do gravador, com artistas
conhecidos (Caetano, Mautner, Bethania), assim como matérias relatando experiéncia como a do Grupo Oficina
de Teatro, dirigidos por José Celso Martinez Correia, quando da montagem do espetdculo “Gracias Senhor”, o
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Fugiam da abordagem messianica e mistica, assuntos que eram veiculados nos ja citados

Presenca, Flor do Mal, O Vapor, Verbo Encantado e A Pomba.

Nesta coluna, Maciel apresentava textos, informagdes, sugestdes e teorias
estreitamente vinculadas a utopia iniciada pela geragdo beat, continuada nos anos 60
com os festivais de rock, os hippies, os movimentos underground, assim como seus
simbolos e os reflexos ocorridos no Brasil. E, como no Brasil, essas agita¢cdes nunca
tiveram a extensdo do que ocorreu principalmente nos Estados Unidos, a maioria
dos textos era o respeito do que acontecia no exterior. (BARROS, 2003, p. 64).

Inicialmente, era uma ideia que poderia impulsionar a divulgacdo da cultura do rock e
também de assuntos contraculturais. Conforme Luis Carlos Maciel, o projeto de lancar a

publicacdo no Brasil aconteceu da seguinte forma:

Fui procurado em agosto de 1971, quando estava no O Pasquim, por Michael
Killingbeck (o Mike), inglés, Theodore George e Steve Banks, americanos'”’, que
me disseram haver conseguido a concessdo da Rolling Stone americana para
explorar o nome da revista no Brasil. Estavam todos radicados aqui. Mick era
engenheiro, tinha um cargo ptblico e todos estavam querendo tentar o jornalismo,
que nunca tinham feito antes. Fundaram uma firma prépria, a CAMELOPARD
PRODUCOES GRAFICAS [...] e queriam que eu fizesse a revista. Eu estava duro, a
revista Flor do Mal, que eu havia tentado, ndo tinha dado certo e eu resolvi aceitar a

oferta. (MENDES, 1973, p. 4).
O nuimero zero foi lancado antes, em novembro de 1971, descrito por Maciel a seguir:

Fizemos um nimero zero com direcdo de arte do Fortuna, que tinha a Gal na capa,
uma longa matéria sobre a visita de Santana ao Brasil, uma critica do Mick
[Killingbeck] do show Fa-tal e outras matérias. Em seguida, Fortuna foi substituido
pelo Lapi e, para a redagdo, contratei Ezequiel Neves e também Okky de Souza e
Ana Maria Bahiana. (MACIEL, 1996, p. 245).

O numero seguinte chegou as bancas em 5 de fevereiro de 1972. Tinha na capa o entdo

consagrado disc-jéquei'® e locutor Big Boy, cujo nome verdadeiro era Newton Duarte. Ele

dltimo trabalho do grupo, antes de se retirar do Brasil. Nessa revista, que inicialmente circulou como publicagéo
interna de uma rede de supermercados, para depois chegar as bancas com outro tipo de discurso, sairam também
matéria referente ao “desbunde” nacional [...]. Nos seus poucos nimeros de existéncia, a revista Bondinho
conseguiu, sem apelar para apologias faceis, captar o clima vivido naqueles anos posteriores a 1969, a nivel de
arte e suas manifestacdes mais ousadas, na muisica, no teatro, no cinema, nas artes pldsticas, na literatura,
conseguindo marcar, como ji fizera O Pasquim, novas caracteristicas de linguagem e, sem nenhuma rigida
limitacdo editorial, veicular um discurso que ndo era comportado pelos veiculos existentes.” (BUENO, 1978,
p.56-57).

"7 Neste depoimento de Luis Carlos Maciel, ndo consta um quarto integrante responsavel pelo langamento da
publicacdo no Brasil: Stephane Gilles Escate,

"% Disc-Jéquei era o termo utilizado na época. Atualmente, a abreviacdo DJ é veiculada amplamente, de forma
bastante massificada.
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trabalhava na Rddio Mundial AM e da TV Globo, ambas do Rio de Janeiro, que naquela

época era capital do agora extinto estado da Guanabara.

No mesmo nimero, matérias sobre astros internacionais da misica como Alice
Cooper, Edgard Winter, Carole King, Bob Dylan e Pink Floyd, uma sobre a
apresentacdo conjunta de Jodo Gilberto, Gal Costa e Caetano, num programa
especial gravado pela TV Tupi de Sao Paulo, outra, assinada por Jorge Mautner,
sobre cabelos, um simbolo muito forte da rebelido juvenil e finalmente, duas a
respeito de teatro. (BUENO, 1978, p. 58).

Mas o destaque nessa edi¢do foi uma reportagem na pagina central sobre uma banda
de rock brasileiro, em que se descreviam as dificuldades do grupo musical A Bolha em busca
de afirmacdo no mercado musical daquela época.

No caso do rock brasileiro, por ndo estar ainda fortalecido nem como movimento,
nem como industria, calcado numa estrutura empresarial, acabou por refletir, em termos

jornalisticos, a escassez desse periodo. Tal panorama foi originado da seguinte maneira:

Os lenheiros da Jovem Guarda enveredaram por canais lacrimosos ou rurais. A
Tropicélia foi expulsa do pais. E os anos 70 encontraram o pobre do rock brasileiro
sem pai nem mie. Equipamentos caros, um montio de empresarios desonestos e as
portas quase sempre fechadas das gravadoras sé pioraram as coisas. Mas o rock
sobreviveu, independente e marginal. Um pessoal que sabia quem tocava na Bolha,
qual o maior sucesso do Ter¢o ou quem compunha as musicas da Barca do Sol. Uma
turma que ndo contava com os programadores de rddio e o grande publico.
(CARVALHO FILHO, 1983, p. 138).

Denominados “segunda geracdo roquenrol” pela critica musical Ana Maria Bahiana,

esses grupos surgiram na esteira do Movimento Tropicalista, de 1968 até 1976, quando os

59109

chamados “nordestinos pop comecaram a tomar parte no mercado musical destinado a

faixa de consumidores/ouvintes do rock. Contudo hd outro aspecto mais importante a se

destacar:

A caracteristica mais bdsica da segunda geracdo roquenrol € levar-se a sério. O
punhado de grupos que emergiu na seqiiéncia da abertura provocada pelo
Tropicalismo — Mutantes a frente, Ter¢o, Bolha, Médulo Mil, Som Nosso de Cada
Dia, Vimana, Veludo, Made in Brazil, Peso e mil outros logo atrds — era a primeira
leva a definir-se claramente contra toda a oposi¢cdo, como musicos de rock. Néo
eram pessoas que estavam ou nio na moda, mas artistas que haviam feito uma opcio
por um estilo, porque viam possibilidades de criacdo, de expressdo. (BAHIANA,
1983, p. 143).

1 2 . L.
®Como Alceu Valenca, Ednardo, Z¢ Ramalho, Amelinha, entre outros, comegaram a aparecer no cendrio
musical brasileiro. A conota¢do pop que a referida critica menciona diz respeito ao fato de esses artistas
proporem uma renovacio estética na Misica Popular Brasileira, agregando elementos musicais do rock.
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Contrapondo-se a uma proposta ingénua e também comercial do ponto de vista
musical, surge nesse contexto a versdo brasileira da Rolling Stone. Em principio, era uma
ideia que poderia impulsionar a divulgacdo da cultura do rock e também de assuntos
contraculturais. De uma periodicidade inicialmente quinzenal, a partir de julho daquele ano
passou a ser semanal.

Na andlise dos exemplares, constatamos que a quantidade de criticas musicais sobre
grupos e artistas brasileiros era escassa. Foram muitos poucos os exemplares publicados que

contivessem criticas e reportagens sobre grupos e artistas que pudessem ser enquadrados

o = 110
como representantes do rock brasileiro de entdo .

Quanto as criticas, igualmente se percebe uma forte escassez, talvez como reflexo de o
rock no Brasil ainda ndo estar consolidado naquele momento. Nao havia, de forma efetiva,
uma articulacdo consolidada no que se referisse a uma gama de grupos de rock. O que havia,
em termos musicais, nesse periodo denominado Pés-Tropicalista’"' — fora poucos grupos

egressos da década anterior —, era o avango da musica estrangeira na cultura musical no

. q . N st . , 112
mercado musical brasileiro, gracas a politica de como as gravadoras agiam no pais .

Acompanhando o crescimento acelerado do mercado de bens de consumo da classe
média — ocorrido durante os anos do chamado milagre brasileiro, que se iniciava
entdo — a inddstria do disco cresceria a uma taxa média de 15% ao ano durante a
década de 1970, mesmo enfrentando por duas vezes o problema da escassez de
matéria-prima, por ocasido de dois choques nos precos internacionais do petrdleo.
Por outro lado, o contexto de repressao politica vivido pelo pais a partir da edi¢do do
AI-5 — contexto esse que se prolongou até pelo menos meados da década de 1970,
quando se iniciaram as idas e vindas da distensdo geiseliana — impediu que a
expansdo do mercado de discos ocorresse em beneficio imediato da chamada musica
popular brasileira e ao mesmo tempo criou as condi¢des para que as grandes
empresas multinacionais do setor ou suas representantes estabelecidas no pais
respondessem a esse mercado em expansio com um nidmero crescente de
langamentos estrangeiros. De fato, o predominio da mdusica estrangeira nas
programacdes das emissoras de rddio e nos suplementos das gravadoras foi
registrado pela imprensa até os anos finais da década de 1970, quando ndo era mais
possivel explicd-lo em funcdo de algum provavel efeito devastador da repressdo
politica sobre a criatividade musical brasileira. Isso mostra que estava certa a
imprensa ao apontar desde o inicio para as razdes econdmicas desse predominio:
sendo subsididrias de grandes grupos multinacionais ou representantes de etiquetas
estrangeiras no pafs, para as grandes gravadoras brasileiras era muito mais facil
lancar um disco ja gravado no exterior do que arcar com as despesas de gravacio de
um disco no Brasil. E isso ndo s6 porque os discos estrangeiros jd vinham com seus

"% Uma caracteristica peculiar que pertenceu a essa revista foi de publicar perfis com artistas considerados
ultrapassados para a época. Nas pdginas da revista, apareceram o sambista Nélson Cavaquinho, o sanfoneiro
Luiz Gonzaga e o violinista Baden Powel. Também foi publicada reportagem sobre o musico Hermeto Pascoal,
conhecido por suas extravagancias, como trazer porcos para o estidio de gravagdo.

" Com o Movimento Tropicalista extinto, criou-se uma espécie de vacuo ou vazio cultural. Isso ndo ficou
limitado apenas ao terreno da miisica, pois outras dreas da cultura também foram atingidas. Esse periodo serd
chamado aqui de Pos-Tropicalista, marcado justamente por uma busca de uma nova estética musical, a qual
muitos denominaram de vanguarda.
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custos de gravacdo cobertos pelas vendas realizadas nos mercados de origem — o que
fazia diminuir o nimero de unidades que precisavam ser vendidas para a realiza¢do
do lucro, fazendo conseqiientemente diminuir o risco proprio de investimento. A
facilidade encontrada pelas grandes gravadoras decorria também de que, embora
sempre tenha havido forte taxacdio sobre a importacdo de gravacdes, sempre foi
igualmente possivel fazé-las entrar no pafs, como se fosse “amostras sem valor
comercial” — prética essa que, por outro lado, embora sempre tenha sido proibida
por lei, sempre foi também tolerada pelas autoridades competentes. (MORELLI,
2009, p. 62).

O que havia eram apenas alguns grupos em atividade que surgiram a partir do final da
década anterior. Os Mutantes (1967), The Bubbles (1968)'", O Terco (1969) e Som
Imagindrio (1970) estavam entre os principais. Estes eram conhecidos por ji terem gravado
tanto LPs quanto compactos, contudo € de se ressaltar que quase nao existia uma quantidade
que pudesse ser considerada uma producdo fonografica significativa de musica que estivesse
focada no género rock.

A partir de 1971, surgiria um fendmeno muito peculiar e que viria a impactar o
mercado fonografico: o surgimento de artistas e grupos que, além de cantarem em ingl€s, seus
componentes adotavam pseudonimos estrangeiros. Isso acabava confundindo até publicacdes

como o Jornal do Brasil, que considerava tais artistas estrangeiros, € nao brasileiros:

[...] uma parte do predominio da musica estrangeira era decorrente de lancamentos
que aos olhos da inddstria eram nacionais, dado que eram gravados no Brasil. Entre
eles estavam, inclusive, discos de artistas brasileiros que ndo apenas compunham e
interpretavam em inglés, mas também adotavam pseuddnimos estrangeiros — como
era o caso do conjunto Light Reflections, da Copabacana, que apareceria em 7° lugar
no levantamento do JB, relativo ao segundo semestre de 1972, com o compacto Tell
me once again; ou de Terry Winter, da Beverly, que apareceria em 8° lugar no
mesmo levantamento, com o compacto Summer holiday. Tais discos tinham sido
considerados estrangeiros pelo Jornal do Brasil no momento de fazer os célculos
segundo os quais se podia concluir pela perda de terreno da mdusica brasileira no
mercado de sucesso. (MORELLI, 2009, p. 65).

Esses grupos e artistas, além de criarem uma falsa visdo a respeito da miisica pop,
desencadearam um nitido processo que misturava aculturagdo com oportunismo

o) 114
mercadolégico .

13 A partir de 1971, o grupo abandona este nome e passa a adotar a versio brasileira A Bolha. Apesar do nome
em inglés, eles compunham e cantavam em portugués.

14 Esses grupos e artistas, em reportagem da revista Veja, eram definidos desta forma: “Bastam um conjunto de
guitarras (brasileiro) e algumas idéias (em inglés) na cabeca. Com variagdes ndo muito amplas, é a férmula de
uma nova corrente do mercado musical brasileiro: a dos falsificadores de gravagdes importadas. Sorrateiros, os
paulistas do conjunto Sunday redescobriram hd dois anos a mina que parecia soterrada desde Bob Fleming
(Moacyr Silva) e seu sax espetacular. Com o Sunday, alids Happiness, alids Mustang, nasceu o selo
‘especializado’ Young da gravadora RGE, um indicio da solidez do novo empreendimento” (MADE in Brasil,
1972, p. 104).
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Apesar das vendagens expressivas, tais artistas acabaram sendo criticados de forma
contundente por representarem uma forma nociva de fazer miusica. Rolling Stone publicou no
nimero 12, de 4 de julho de 1972, uma critica intitulada Gravadora Lixdo, a respeito de como

€sses grupos atuavam:

Tem muito cara af entrando numa de trouxa. A gravadora Beverly Discos, uma
gravadora lix@o, td tapeando meio mundo, langcando compactos de caras aqui da
brazuka, com nomes em ingl€s. Musicas que chegaram a primeiro lugar nestas
paradas fajutas. Terry Winter com ‘Summer Holiday’, vendeu mais do qualquer
outra boa gravacdo. Pois bem, esse bicho € aquele cantor da época da jovem-guarda,
Tommy Standen. [...] Ainda lancaram um LP chamado ‘Love and Peace’ com vérios
fajutos. A primeira chama-se ‘Jeepster’ e o conjunto ‘The Rex’, € uma cépia lixo do
‘Tyranozauros Rex’. [...] Quem comegou com isso tudo fazendo o maior sucesso foi
a Fermata, lancando pela etiqueta Young o caretissimo ‘Sunday’, mais Bob
McKaye, tocado sob o nome de Napoleon. [...] A maior piada foi cometida no LP do
Tommy Staden, agora Terry Winter. Inventaram mil negécios e lascaram na capa:
‘Producer’: Oliveira Charles, o nome do cara é Carlos de Oliveira. ‘Engineer’:
Steve Marshall, o nome real é Estevao Marcio. ‘Recorded at Phenis Studios’. Fica
na rua dos Gusmdes. S6 nao puseram Made in England para ndo dar o maior bode.
[...] Toda essa transa comegou em 1970 e pelo jeito andar (sic) muito. Os trouxas
estdo ai, gastando tutu com esses Made In Brazil.” (GOUVEA, 1972, n. 12, p. 4)

Em que pese o palpite do critico e apesar da expressiva vendagem'', essa férmula
acabou nao se consolidando. Além de ndo poderem se apresentar em shows — pois eram
apresentados como estrangeiros e portanto teriam que falar em outra lingua que ndo fosse a
portuguesa —, isso ndo lhes permitiria que vivessem como artistas comuns, concedendo
entrevistas e realizando atividades normais comuns a qualquer artista ou grupo.

Entretanto o mais evidente na critica do jornalista da Rolling Stone € o total
rechacamento ao estilo musical adotado por esses grupos. Além de ser discutivel do ponto de
vista da credibilidade, o estilo musical tinha, em grande parte, melodias calcadas em hits
estrangeiros daquela época, sem qualquer relacdo com outros movimentos musicais voltados
para a cultura jovem daquele tempo.

Quem contribuia decisivamente para a criagdo de uma musica de facil assimilacdo e,
em consequéncia, de excelente vendagem era o produtor musical, como mostra a reportagem

de Veja:

Antdnio Paladino, 29 anos, produtor da Young, vendeu mais de 300.000 discos
apenas com os conjuntos paulistas Sunday, Memphis e o cantor Napoleon (o guiano
[sic] Bob McKay, alids Hupert Wong). Paladino trabalha também com musicas
compostas no exterior, como “I’m Gonna Get Married”, o maior sucesso do Sunday
(101.000 discos), a que acrescenta “alguns ingredientes”. Compde outras tantas (sob

"5 Entre os grupos que surgiram neste contexto, estdo, além dos j4 citados na critica do jornal, Mona, Kompha,
My Mind, Watt 69, Jack Daniels, Bloody Hand, Lee Jackson e Light Reflections. Este ultimo chegou a expressiva
vendagem de 100 mil cépias (MADE in Brasil, 1972, p. 106).
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o pseuddnimo de Anthony) e, em casos como o de “Let’s Make a Prayer”, ele
fabrica uma segunda parte, o ‘“detalhe comercial, um breque de ritmo mais
marcado”. (MADE in Brasil, 1972, p. 106).

Em outras palavras, o que ocorria era a busca facil de uma musica geralmente
melodiosa, mas sem uma estética contracultural, como o jornalista do Rolling Stone deixa
transparecer no seu texto.

Outra observacao sobre essa questdo diz respeito ao fato de que tal férmula
aparentemente simples ndo se consolidou, j4 que manter a aparéncia de grupo estrangeiro
evocava a descoberta da real identidade dos musicos e demais envolvidos na producao desses
LPs. A reportagem de Veja da detalhes de como esse tipo de musica tinha o respaldo de

diretores de gravadoras pequenas que existiam naquela época:

Harry Zuckerman, brasileiro apesar do nome, diretor da Companhia Industrial de
Discos, do Rio, confessa a falsificacdo de Hugh Matthews, Break e Minority One,
“conjuntos formados na hora, com gente de até sessenta anos.”. E depde: “Nao
temos qualquer intencdo de prejudicar ou enganar, apenas abrimos mais mercado de
trabalho para os musicos, porque o publico realmente gosta muito mais do que
musica instrumental”. Manuel V. Camero, dono da gravadora Tapecar, tem opinido
parecida: “A lingua inglesa € muito mais musical que a brasileira e, para
determinados tipos de publico, a tnica vendavel”. Como a maioria das gravadoras
cariocas, a Tapecar atribui a falsificacdo a um fendmeno paulista: Rosa Maria, a
“Samantha”, gravou “See You on September”, na sucursal da gravadora em Sao
Paulo. H4 outros argumentos, como a economia de divisas ou o controle nacional do
mercado e, apesar do largo faturamento, surgem pequenas queixas. Jodo Araijo, da
Som Livre, que prefere importar conjuntos internacionais desconhecidos, copiando
os originais, reclama da ma qualidade dos bateristas e baixistas brasileiros. Gadia
critica organistas e guitarristas: “Ndo conseguimos ninguém que imitasse a guitarra
de George Harrison”. (MADE in Brasil, 1972, p. 104).

Embora nao exista com precisdo uma definicdo quanto ao desaparecimento desse tipo
de musica, a questdo € que havia um forte atrativo pela musica cantada em inglés“6. O
interessante é constatar que a proposta musical dos referidos grupos e artistas foi retomada
mais adiante, no principio dos anos 1990, através do surgimento das bandas covers'"’.

Por outro lado, os grupos de rock daquela época (inicio da década de 1970) que se

propusessem a fazer uma miusica legitimamente autoral encontravam dificuldades. Era o

¢ posteriormente, esse género ressurgiria através de cantores romanticos que adotaram nomes estrangeiros
como Mark Davis, que na verdade era o hoje consagrado Fabio Junior. Outro cantor que marcou época com a
cancdo Feelings foi Morris Albert, cujo nome verdadeiro era Mauricio Alberto.

"7 «Cover: No jargdo norte-americano, regrava¢io de uma musica de cantor ou conjunto famoso por artista ou
grupo em geral pouco conhecido. Significa basicamente imitacdo, como em cover dos Beatles ou de Elvis
Presley.” (DOURADO, 2008, p. 97). No caso do surgimento das bandas covers dos anos 1990, o repertdrio era
composto integralmente por composi¢des de astros consagrados da cultura rock dos anos 60, 70 e 80, ao
contrdrio dos grupos que se travestiam de estrangeiros, mas que incluiam, em grande parte, composi¢cdes
autorais. Em comum estava o fato de cantarem em inglés, uma espécie de lingua-mae tanto do pop quanto do
rock.
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contraste de duas férmulas musicais que se dirigiam para um mesmo publico: jovem, de um
grande centro urbano (capitais como Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Curitiba, Recife, Salvador,
Porto Alegre) e com referenciais estéticos de grupos e artistas estrangeiros.

No entanto, no caso de grupos de rock brasileiros que surgiam naquele momento e que
eram influenciados pelo rock estrangeiro, a caracteristica era de buscar uma linguagem
propria em termos musicais, apesar de os artistas internacionais, ao contrdrio de hoje, serem

bastante desprestigiados em termos de vendagem:

[...] com um consumo numericamente baixo (os grandes vendedores estrangeiros do
género, como os grupos Rolling Stones e Led Zeppelin, atingiram, no Brasil, marcas
mediocres de vendagem, entre as 10 e as 30 mil copias, no maximo, com uma saida
média, mensal, entre 2 e 5 mil unidades vendidas) —, que acabou por conseguir
passar de forma indelével e indiscutivel elementos de sua linguagem, para a fala
musical brasileira: o uso generalizado da eletricidade, de instrumentos eletrificados,
a sintese entre as estruturas ritmicas e as do baido, do samba e até mesmo do choro.
(BAHIANA, 2005, p. 53).

Foi nesse contexto que os poucos grupos brasileiros de rock daquela época
estabeleciam suas atividades, em uma realidade economicamente adversa''®, Apesar disso, os
grupos que ja citamos, e outros tantos que nem chegaram a gravar discos'"?, seguiam o
“modelo rock — importado principalmente da América pés-San Francisco, pds-Woodstock —
falam claramente dessa assimilagdo, nem tanto na musica, mas na postura existencial”

(BAHIANA, 2005, p. 54)'%°.

"8 O depoimento de Zé Rodrix é bastante ilustrativo: “Era dureza. Nesse tempo fazer rock no Brasil dava mais
despesa que lucro, quer dizer, ndo era como ¢é hoje. Menino, o que a gente sofria... Na sexta-feira santa de 1970
estreou no Teatro Opinido do Rio um show com Milton Nascimento e uma banda de profissionais transformados
em roqueiros, chamada Som Imaginario. Foi do peru. S6 que nés comemos merda durante um ano e meio ou
dois. E ainda tinha gente que vinha dizer que era castigo pelo desrespeito de ter comegado a trabalhar no dia em
que se comemora a crucificagdo de Cristo. Naquele tempo, como hoje, Rock era mais uma postura que um jeito
de fazer musica. E nesses casos, a postura acabava sendo mais importante que a obra em si. De repente, qualquer
um era rock. Até o Marcos Valle, cantando Dia da Vitéria no palco do Marcandzinho, usando uma roupinha
igual a do personagem de PRIVILEGE, um filme-rock que jd denunciava a dicotomia da musica e da grana, e
que, sinceramente, eu acho que ninguém entendeu. Nem eu.” (RODRIX, 1988, p. 12).

"9 Dentre os que citamos estdo O Terco, A Bolha, Os Mutantes € Som Imagindrio, além de Mdédulo Mil, Veludo,
Sociedade Anénima, Liverpool Sound, Karma e o trio Paulo, Cldudio e Mauricio. Todos estes chegaram a lancar
LPs por suas respectivas gravadoras. Entre os que ndo chegaram a gravar mas ficaram conhecidos,
principalmente no Rio de Janeiro, estdo Scaladdcida e Soma. E interessante que, pelas deficiéncias estruturais, o
jornal concentrou sua cobertura musical — criticas de shows, LPs e reportagens — na maior parte, vindo do Rio de
Janeiro.

120 Essa filosofia de estender para a questdo comportamental foi divulgada no préprio jornal. Um exemplo é a
crOnica escrita por Arnaldo Baptista, lider d’Os Mutantes, naquele momento, o principal grupo de rock em
atividade. “Qualquer um pode pensar: o que serd do mundo quando todo mundo for maluco e cabeludo? Nada de
mais; simplesmente como John Lennon disse, ndo haverd mais paises e religides. E eu digo que serd instaurado o
‘Reinado do Presente’... O que é isso? E simples. Quanto mais malucos, menos passado, menos futuro, dai o
reinado do presente da freakness e aquele barato de hoje, o primeiro dia do resto da minha vida e da sua
também.” (BAPTISTA, 1972, p. 4).
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A mesma autora aponta um segundo momento dessa assimilagdo e a busca de novas

plateias que ndo sdo apenas ligadas ao publico fiel e ligadas ao rock neste periodo:

[...] compositores e misicos que, reconhecidamente influenciados pelas formas
musicais importadas, procuram digeri-las, entendé-las e ndo apenas cultud-las. Dafi
surge um esforco de sintese, que acabard formando um dos veios principais de toda
a musica brasileira na década. (BAHIANA, 2005, p. 53).

3.1 A critica do rock brasileiro

No que dissesse respeito a criticas tanto de shows quanto de discos, tudo se refletiu
diretamente na quantidade de matérias publicadas nos exemplares analisados. Foram muito
poucos aqueles em que se encontraram criticas sobre isso.

Observa-se que as criticas foram publicadas em trés secdes da publicagdo: Discos, RS
Recomenda e na coluna Toque. Apesar de veicularem criticas de LPs — a maior parte de
grupos e artistas estrangeiros do pop e do rock —, essas trés se¢des possuiam caracteristicas
distintas.

Em Discos, a critica voltava-se aos LPs, em que “inicialmente foram traduzidas
resenhas norte-americanas em alternancia com as nacionais” (BARROS, 2007, p. 91).

A segunda tratava-se de um guia de compras, embora pelo teor dos textos possa ser

considerada, na pratica, também uma secao de criticas. No subtitulo estava escrito:

Quinzenalmente, a equipe de ROLLING STONE vai selecionar para vocé os
melhores LPs nacionais e importados que podem ser encontrados no mercado
brasileiro. Use esta coluna como guia para suas compras. Como vocé pode ver, essas
indicagdes nem sempre coincidem com as préprias criticas assinadas que
publicamos, pois ndo constituem a opinido de ninguém em particular, mas uma
média das opinides colhidas entre a equipe. (EDITOR, 1972, n. 7, p. 25).

Por fim, a coluna Toque, assinada pelo jornalista Ezequiel Neves, apresentava a maior
quantidade de criticas de shows e discos de grupos e artistas do rock brasileiro que estavam

em atividade naquele momento.



PAGINA 4

TOQ“E EZEQUIEL NEVES

Hoje estou grilado com um
monte de coisas. NS0 vou pedir
desculpas porque ndo precisa. Se
hoje eu estou assim, amanhd
pode ser seu dia. E no mais, tudo
bem, tudo bem.

Grilo n? 1

Tentei de todas as formas
ouvir, ou me ligar, no nowvo LP
de Tom Z&6. Nao deu pé. Q disco
& muito ruim, amador demais,
uma enchegio de saco do come-
¢o ao fim. Digo isso porgue sem-
Ppre me amarrei nas coisas gue ele
faz, mas desta vez foi impossivel.
No inicio do ano assisti a um
show dele chamado Com Quan-
tos Quilos de Medo se Faz uma
Tradig@o? e gostei pacas. Espe-
rava que o disco tivesse pelo me-
nos a metade daguele clima ma-
roto, espécie de marca reqgistrada
do cantor. NSo tem nada. Silvia-
na me chamou a atencao para a
faixa S& o Caso & Chorar. Fui
ouvir outra vez e n3o gostei.
Falei com ele que no show eu
tinha ficado arrepiado quando
ouvi Senhor Cidad3o. Toquei a
faixa, ele nfio gostou, & eu tam-
bém ndo. Bem, melhor desistir.
Tom Zé fica nos devendo um
bom LP no ano que vem.

Grilo n? 2

Atencio Pachanga: “On our
first trip -l tried so hard to rear-
range your mind, but after a
while | realized you were disar-
ranging mine!"

Grilo n? 3

"A partir de hoje (22/11/72],

o dblar norte-americano custard

execrei coisas de que tinha gosta-
do. O Concertc de Bangla Desh,
for instance.

Agora, com uma certa distan-
cia do “evento’, a gente vé que
Bangla Desh n3o passou da
maior festa beneficente do uni-
verso do rock. George Harrison
foi a hostess, e as patronesses
Bob Dylan, Ravi Shankar, Leon
Russel, Ernc Clapton, Ringo
Starr etc... etc... O Madison
Square Garden estava lotado nas
duas sesstes e a renda atingiu a
soma de USS 243.418.50, que
foram destinados &s wvitimas de

‘Bangla Desh. A .ﬁpple editou a1

festa em 3 discos e dois meses
depois do lancamento dos LPs,
ficou provado que pelo menos 2
dblares da venda de cada album
ia para os bolsos do empresario
Allen Klein.

A gente ouve os discos e con-
clui que quem acabou pagando
pela festa foram os que pagaram
70 bagulhinhos pele dlbum lan-
cado aqui pela CBS. Porque de
misica, para felar a verdade,
houve o seguinte: Harrison e
Russel abafaram (o segundo fai
responsavel pela inclusio dos
Stones representados genialmen-
te bem por Jumpin® Jack Filash,
de Jagoer/Richard); a guitarra de
Clapton gently weeps; Ringo fi-
cou sem saber se tocava bateria
ou se cantava, e acabou ndo fa-
zendo nenhuma das duas coisas;
e Dylan, definitivamente, estava
completamente brocha. Me recu-
s0 a comentar o disco inteiro
occupado por Rawvi Shankar, por-

mia coitha mn dorants s ooe.

onde nem sequer nos deram os
talheres para petiscar alguma co-
midinha.
Grilo n? 5
Essa foi tirada do Jornal da
Tarde, de S30 Paulo. E a carta de

um leitor chamado Sérgio Henri-

que e tem por titulo, A Violén-
cia de um Grupo de Policiais.
== lastimavel o que as
veres acontece com certos cida-
dios, que, por infelicidade, cru-
zam o caminho de certos poli-
ciais [...) da Policia Militar do
Estado de S3o Paulo. Hoje em
dia, todo aguele que anda na rua
estd sujeito a ser assaltado (para
provar isso, basta apenas que o
interessado  leia diariamente os
jornais da capital). Pior do que
qualguer assalto, porém, & ter-se
o desprazer de encontrar pela
frente um policial em patrulha,
que talvez escudado pela farda
ou entdo pelos enormes fuzis e
metralhadoras, dirige-se ao infe-
liz cidaddo, de maneira grosseira,
acs palavrdes e através de acGes
intimidatbrias. E o que & pior é
que os “machbes’” n3o se impor-
tam ao menos em identificar o
infeliz ou pelo menos wver se

quem o acompanha & uma se-

nhora, uma irma ou ainda a pro-
pria mae. As ofensas morais véin
com todo o furor e se o cidaddo
abrir a boca para tentar ao
menos defender-se, & encurrala-
do  pelos ‘“‘mechées” (normal-
mente comandados por um gra-
duado), que lhe dio safanotes.

Eu sei que reclamactes deste
tipo tém o mesmo efeito de
“pater em ferro frio”, pois no
MOMEnto em que estou oscre-
vendo, muitos outros casos pare-
cidos estdo  acontecendo por
toda a capital (sic), sem gue nin-
guém tome conhecimento ou
providéncias.”

Grilo n? 6

Sibado passado fui ao Cine
Bruni 70 tentar assistir The
Summer, um filme sobre
surf. A sessfio era 3 meia-noite,
eu cheguei 14 pelas 11 e comprei
meu ingresso na maior  facili-
dade. Depois de meia hora a por-
ta do cinema estava cheia e a fila
muito grande. Estava |4 por per-
to & ndo entendia porque o dia-
bo da fila nunca andava. Depois
me explicaram: “E que pararam
de vender ingressos™. Mesmo as-
sim um monte de gente Nn3o arre-
dava pé da porta do cinema. De
repente vimoes um carro chogque
da policia chegando e os gorildes
no . maior avanco de cacetetes
por cima da multiddo. A porta
de vidro do cinema espatifou-se
e uma centena de gente ficou
ferida pra valer. (Estado da Gua-

nabara, 18/11/72)

82

Neves, Ezequiel. Coluna Toque. Rolling Stone. Editora Camelopard. Rio de
Janeiro. Ano 1. Numero 33. 12/12/1972. p.4
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3.1.1 A critica na coluna Toque

Nos seus textos (criticas, reportagens e até relatos pessoais) Ezequiel Neves catalisou a
sua inquietagdo. Através das suas observacdes, ele deixava transparecer suas principais
caracteristicas: a irreveréncia e o sarcasmo'>'. Um exemplo € esta nota publicada na edi¢do
numero 26, de 24 de outubro de 1972, em que faz uma reclamacdo sobre a distribui¢@o falha

das gravadoras:

Estou esperando Zé Rodrix pintar aqui a qualquer momento, trazendo o ultimo
compacto do S&, Rodrix e Guarabyra. Estou louco pra ouvir o disquinho, que
segundo o Z¢, ja foi langado, hd uns 15 dias. Por essas e por outras, é que cada vez
mais acredito que as gravadoras fazer o possivel [sic] para atrapalhar, para sabotar
mesmo a carreira de seus contratados. J4 estou cansado de telefonar a vérias delas
pedindo informagdes sobre langamentos, fotos de artistas e ndo consigo nada. A
Sigla, por exemplo, ndo tinha nem uma foto do Ruy Maurity para ilustrar o Toque
que escrevi sobre o LP Em Busca do Ouro. A Odeon ndo se digna a enviar um
compacto (!) de um de seus grupos que mais vende discos, o S4, Rodrix e
Guarabyra. A RCA nio me enviou nem fotos, nem o LP gravado pelo Karma.
Soube também que o 6timo trio, Paulo, Claudio e Mauricio, ja gravou um compacto
mas ndo fago idéia qual a bosta da gravadora que editou o disquinho. (NEVES,
1972, n. 26, p. 2).

Além de a reclamacgdo explicitar o amadorismo do departamento de divulgacdo das
gravadoras daquela época, hd também de forma implicita dois pontos: a dificuldade de
exercer a profissdao de critico musical, que esbarra em limitacdes desse tipo, e ainda que as
gravadoras citadas ndo tinham uma preocupacgdo clara em divulgar os grupos e os artistas
ligados ao rock e derivados como rock rural — o caso de S4, Rodrix e Guarabyral.122
O critico ndo se limitava a ser critico musical ligado somente ao rock e a musica pop.

O cantor Roberto Carlos, que hoje € uma unanimidade (muito em razdo da sua imagem do que

de sua qualidade como artista) teve esta critica publicada a seu respeito:

Um grilo enorme: o dltimo LP de Roberto Carlos. Nunca ouvi nada tdo decadente.
Roberto Carlos chega aos 30 anos com uma cuca de 300. Fala em psicandlise, avisa
que a estrada é um perigo e também agradece a “Deus por tudo isso!”. Realmente
ndo dé pé, é uma bosta completa. E o pior é constatar que toda esta baboseira vender
1 milhdo de cépias. E uma hecatombe! (NEVES, 1972, n. 35, p.2).

12 «“Como jornalista e cronista, descobriu-se escritor bem-humorado, sem deixar de lado seu incendidrio espirito
critico. Mudou-se em 1972 para o Rio de Janeiro, onde se uniu ao editor Luis Carlos Maciel [...]”. (NEVES;
GOFFTI; PINTO; 2007, p. 39).

122 No préximo item, serd mostrada a critica sobre este LP e também consideragdes sobre o rock rural.
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Apesar de o foco desta pesquisa ser o rock, Ezequiel Neves deixa claro que o artista
avaliado é um representante do establishment, pois critica os valores que o cantor defendia
nas letras de suas musicas.'>

Outra critica de Ezequiel Neves trata do LP de Agnaldo Timéteo, Os Brutos Também

Amam, langado pela Odeon, em 1972:

Os Brutos Também Amam (!!), de Agnaldo Timéteo inaugura um género que a
gente poderia chamar de “cafondlia cOsmica”. A hecatombe comeca pela capa de
Joselito, um retrato de Timéteo (agora é s6 Timéteo, o Agnaldo caiu fora) com cara
de dez anos de idade. Atrds dele estdo dois ledes — deve ser pra fazer um clima
“selvagem”. A contracapa € ainda mais chapante. Tem close de um (outro!) ledo
rugindo. [...] Os Brutos Também Amam traz a assinatura de Roberto e Erasmo
Carlos, e eu nem sei, nem quero saber, se eles tinham inteng@o de “criticar” o estilo
de Timoteo. S6 sei que a cangdo é muito ruim e eles deveriam se cuidar. [...] Agora,
o caso de Timéteo é outro. Ele sabe para quem estd cantando, sabe que seu disco vai
vender aos montes, e que tudo estd muito certo. Afinal, seu publico, as pessoas que
se amarram nele, merecem isso mesmo. (NEVES, 1972, n. 23, p. 2).

Ao transpor essa critica para os tempos de hoje — em que o cantor Agnaldo Timoéteo é
um politico consagrado nas urnas e um dos principais representantes de um estilo musical que
alcanca cada vez mais prestigio ndo s6 na midia'**, mas também em trabalhos académicos'* —
pode-se, dizer que € uma critica dissonante. Contudo, para aquele momento, representa
claramente uma critica extremante radical contra Agnaldo Timoéteo e também Roberto Carlos,
visto que eram considerados artistas ligados ao establishment. 1sso ndo deixa de ser surpresa e
uma constatacio natural, sob o prisma do cardter contracultural.

Notoriamente, a coluna Toque assemelha-se a outro espaco na imprensa brasileira

daquela época: a coluna Underground, escrita pelo editor da Rolling Stone, Luis Carlos

. 1126 . c . . L.
Maciel ©°. A diferenca é que Ezequiel Neves abordava somente assuntos ligados a miisica,

'O critico musical Tarik de Souza define este LP de Roberto Carlos como “os primeiros sinais de
incompatibilidade entre Roberto e a jovem geracdo hippie brasileira” (SOUZA, 1972, n.222, p. 104). Tanto Tarik
de Souza quanto Ezequiel Neves apontaram para um rumo conservador na figura desse cantor. Atualmente, com
o grau de celebridade que ele possui, a midia divulga de forma sistemdtica somente seus sucessos musicais,
ignorando totalmente a sua representatividade e também seus valores.

"2 Trata-se da chamada muisica brega ou cafona, que adquiriu o status de cult por parte de uma faixa econdmica
que naquele periodo — inicio dos anos 1970 — a rechagava. No caso da midia, os exemplos que cito é o
documentario de Patricia Pillar sobre o cantor Waldick Soriano (Waldick Soriano - Sempre no Meu Coragdo, de
2006) e também a regravagdo do cantor Caetano Veloso da musica Vocé ndo me ensinou a te esquecer, composta
originariamente em 1979 por outro icone da musica cafona ou brega, Fernando Mendes.

13°E o caso do livro Eu ndo sou cachorro ndo — Misica Popular Cafona e Ditadura Militar, escrito por Paulo
César Aratjo. Nesse livro, originariamente uma dissertacdo em Histéria Social, o autor defende a ideia de que a
musica brega ou cafona teve uma importincia capital ao longo da ditadura como forma de alertar sobre as
mazelas do regime.

126 Sobre essa coluna de Luis Carlos Maciel no jornal O Pasquim, ver: BARROS, Patricia Marcondes de. A
Contracultura na América do Sol: Luiz Carlos Maciel e a coluna Underground. 2002. Dissertagdo (Mestrado
em Histéria) — Faculdade de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista, Assis/SP, 2002.
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. .. 127 .~
especificamente aos grupos de rock que “viviam no underground” ~'. Por exemplo, na edi¢do

numero 20, ele comenta:

Muita transa¢io em Sio Paulo. E eu me amarrando em todas elas. E sempre assim,
chego, dou uma olhada e quando vejo estou envolvido. [...] Entro de sola: nunca
ouvi tantos grupos de musica pintarem de uma vez sé. [...] Muitos desses ja
gravaram compactos mas acho que sé compacto ndo dd pé. O Mona por exemplo...
O grupo esté estalando de tdo quente e ndo apareceu nenhuma gravadora interessada
nos garotos. Marcaram uma touca incrivel lancando estas bostas chamadas
“Sucessos do Hit Parede” e “Sucessos da Cash Box” e ndo perceberam que o Mona
lhes daria um montao de dinheiro gravando justamente um som da pesada que vende
bem. E sem ser preciso descer ao nivel popularesco tdo de agrado de nossas fabricas.
(NEVES, 1972, n. 20, p. 2).

Podemos analisar esse trecho sob dois aspectos. O primeiro € o da inquietagdo, ja que
o critico ndo era nada conformado em registrar somente o que as gravadoras
disponibilizassem a ele, e sim o de buscar outros grupos de rock que fossem integrantes do
underground"*®. Na mesma linha, destaca-se também a critica ao show do grupo carioca Rock

Ebo, publicada na edi¢do 31, de 28 de novembro de 1972:

Fui ver o Rock Eb6 no Teatro de Bolso e me esbaldei. Compreendi também porque
o Luis Carlos anda tdo ouricado com o grupo, dando mil e um saltos, se equilibrando
na corda bamba a fim de promover a banda. Acho que ele fez muito bem em dar
esse duro, pois o Rock Eb6 merece. Achei a guitarra de Perinho o maior barato, ele é
instintivo e exato, lanca as maiores pedradas com uma classe totalmente desbudante.
[...] O baixista Luciano é também uma parada! Ele ama Jack Bruce e provoca
Perinho com um cinismo moleque. [...] O som do Rock Eb6 € heavissimo, as
paredes do T. de Bolso ficam tremendamente eletrificadas. Fiquei duas horas
pulando na cadeira. Quero mais! (NEVES, 1972, n. 31, p. 2).

Contudo o critico ndo se limitava a ficar somente divulgando e criticando grupos com
essas caracteristicas. Outros ja conhecidos, como Os Mutantes (na época, considerado o

principal grupo de rock brasileiro) e O Terco, que ja tinha gravado LP em 1969 e ja era

2" Underground é um termo em inglés que significa subterrdneo. Era a forma de designar manifestacdes
culturais daquela época ligadas a contracultura. O sentido dessa expressdo remetia a algo ndo visto ou ignorado
pelos meios de comunicacdo de massa.

'8 O préprio Ezequiel Neves faz a listagem desses grupos, todos entdo radicados em Sdo Paulo: “A lista é
grande e por isto eu cito de cabeca s6 alguns. Isso para os olhos irem se acostumando e pra eles irem se
acostumando a cuca da gente: L4 vai: Lee Jackson, Alpha Centuari, Eyes, Pordo 99, Escoria (essa é da pesada),
Mako Shak, Koumpha [sic], Buttons, Memphis, Fush, Made in Brasil, Nektar, Sunday, Mona, U.S.Mail, Strip-
Tease de Plantas Carnivoras (uma loucura com Roberto Piva no vocal!), Blow-Up, Urubu Roxo, Stilo Set e as
Coristas do Inferno.” (NEVES, 1972, n. 20, p. 2). Convém ressaltar que os critérios de Ezequiel Neves, nesta
lista, agregam ndo somente grupos underground, mas também os que eram representantes do movimento de
brasileiros que se apresentavam como sendo ingleses. Embora esses grupos tivessem ressalvas por adotarem tal
postura, e que a prépria revista condenara — grupos como Kompha, Lee Jackson, Memphis como sendo
integrantes das “gravadoras lixdo” — tinham uma estética musical mais agressiva, voltada para o hard rock,
contrapondo-se a estética musical de grupos como Light Reflections e cantores.
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conhecido pela apresentacdo no V FIC (V Festival Internacional da Cang¢do) por apresentar a
cangdo Tributo ao Sorriso.

Nos dois textos opinativos, traz uma discussao constante ndo somente nas criticas de
RS', mas em outras revistas: a questdo da influéncia estrangeira. Uma dessas criticas é a da
edi¢do numero 23, de 3 de outubro de 1972, em que Ezequiel Neves escreve sobre o novo

compacto do grupo O Terg¢o:

Saiu pela Philips, um compacto simples (mas muito complicado) do Ter¢o. O grupo
é brasileiro mas o som que fazem € heavy britinico. Eles sdo competentes pacas,
mas ainda ndo resolveram as transas das letras em portugués. Ilusdo de Otica e
Tempo de Vento sdo as duas pauladas. Muito som, guitarras e bateria explodindo,
um siléncio enorme no ar depois que a agulha sai do disquinho. Prefiro O Terco em
Juiz de Fora. Eles estracalharam, minha cuca ficou com um som diabdlico, fiquei
completamente maluco. Acho que se eles tiveram oportunidade de gravarem um LP
fardo a coisa com uma classe incrivel. As improvisac¢des instrumentais sdo o forte do
grupo, coisa que pode ser feita mesma num dlbum. E tomara que gravem logo.
(NEVES, 1972, n. 23, p. 2).

Na edi¢do nimero 8, de 23 de maio de 1972, outra critica aponta para 0 mesmo
problema: a adocdo de férmulas ja prontas. Neste caso, Ezequiel Neves, escreve sobre o LP
dos Mutantes, intitulado Mutantes e Seus Cometas no Pais dos Bauretz (Phonogram/Philips,
1972) e também o do grupo Mddulo Mil, chamado Ndo Fale com Paredes (Top Tape, 1972):

O rock tupiniquim, a julgar pelos dois tltimos lancamentos do género, Néo fale com
paredes, do Médulo Mil, e Nos Pais dos Bauretz, vai de mal a pior. O disco do
Moédulo ndo resiste nem mesmo a uma andlise superficial. A gente mata a charada
(7) deles num minuto: a tnica coisa que sabem fazer € caricaturar grupos ingleses
também muito ruins como o Black Sabbath e o Uriah Heep. J4 li e ouvi contar que o
pessoal do Mdédulo estd fazendo som ha mais de dois anos, que ouve toda a espécie
de som que sai no exterior. Se isto € verdade, eles estdo transando som errado e
ouvindo também os discos errados. Os 32 minutos de duragdo de Nao fale com
paredes equivalem a uma li¢do de como ndo fazer som heavy. E uma babagquice total
ficar repetindo interminavelmente os mesmos riffs. Isto s6 acentua a falta de talento,
a incompeténcia mesmo, dos componentes do grupo como instrumentistas e
compositores. [...] O caso dos Mutantes é diferente. Eles t€m um background, tém
talento, s@o instrumentistas versiteis e compositores razoaveis. Isso tudo estd
presente no seu No Pais dos Bauretz, mas ndo consegue salvar o disco. [...] Os
Mutantes estdo correndo um sério risco: t€m plena consciéncia do seu talento mas
ndo sabem como doma-los. E isso os joga ao encontro da dispersdo. Dispersdo essa
que acaba ndo significando nada. Que ¢é justamente o que significa No Pais dos
Bauretz. (NEVES, 1972, n. 8, p. 2).

Na edi¢do niimero 21, quando do lancamento do segundo LP solo de Rita Lee,

Ezequiel Neves escreve na sua coluna opinides favoraveis aos Mutantes:

12 Abreviatura de Rolling Stone.
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Primeiro achei que a voz da menina estava um pouco fracota, mas de forma
engracadinha. [...] Mas isso foi s6 uma primeira impressdo porque depois ela entra
nos eixos e fica tudo legal. Gostei também das muguices'*’, dos mil e um meandros
criados no sintetizador (ouricado e acrobdtico) de Arnaldo. Isso e mais a guitarra
satanica de Sérgio Diaz e o rolo compressor detonado pelo baixo de Liminha e a
bateria massacrante de Dinho. Logo em seguida comecei a ouvir com um pouco
mais de atencdo a faixa Frique Comigo [...] cheguei a conclusdo (ndo ¢é definitiva
porque nada € definitivo) que este LP de Rita Lee nao é de Rita Lee coisa nenhuma.
E o Sargent Peppers dos Beatles (ou se os addicts preferirem, Their Satanic
Majesties Request) dos Mutantes. [...] O titulo do LP sugere uma op¢do ao desbunde
bem humorado e juvenil [...] Fico torcendo para que esta “nova vida” de Rita e dos
Mutantes seja longa. Alids, longuissima. (NEVES, 1972, n. 21, p. 2).

Além desses grupos de rock brasileiros, Ezequiel Neves abordava criticas de LPs e
também de shows de artistas como Jards Macalé, Jorge Mautner, considerados Pds-
Tropicalistas, da mesma forma que de Tom Z¢, de Caetano Veloso e do sambista Paulinho da
Viola. Além disso, deu atencdo a outros estilos, como o rock rural de Ruy Maurity. Também
escreveu comentdrios sobre o Festival de Misica de Juiz de Fora (MG), que, embora

esquecido por muitos estudiosos, foi um festival importante para a Musica Popular Brasileira.

3.1.2 A critica na segdo Discos

O Rolling Stone, como ja foi mencionado, foi um dos principais 6rgdos da imprensa
voltada para a contracultura. Porém as criticas sobre grupos e artistas representantes do rock
brasileiro ndo eram elogiosas e superficiais. E digno de registro e também de surpresa notar
que grupos hoje vistos como unanimidade por dos adeptos da cultura rock, tiveram LPs
recebidos com frieza ou ressalva por parte de seus criticos.

O predominio de criticas dos discos de artistas € grupos estrangeiros, se comparado
com os brasileiros, era muito grande. Inicialmente, quem escrevia tais opinides eram o0s
criticos da propria Rolling Stone americana'®'. Mas nas dltimas edicdes percebemos que
muitas delas, tanto de LPs estrangeiros quanto brasileiros, foram escritas por pessoas que
eram leitores atentos da publicacdo. Foi o caso de Jamari Franca — que se tornou critico
musical — ou de Roberto Navarro — que se tornaria produtor de televisdo e viria a integrar o

grupo Esquadrilha da Fumaga nos anos 1980."*

130 Referéncia aos timbres do sintetizador Moog, muito utilizado naquela época.

1 Alguns LPs que podemos citar ao examinarmos os exemplares de RS sdo: Led Zeppelin, por Lenny Kaye;
Santana, por Ralph Gleason; Islands, LP do King Crimson, por Lester Bangs; Full Circle, LP do grupo The
Doors, por Chet Flipo; The Slider, LP do T.Rex, por Mike Touches; Bares Trees, LP do grupo Fleetwood Mac,
por Bud Scoppa; School’s Out, LP de Alice Cooper, por Jamari Cassiel.

132 A sua critica foi publicada no ndmero 33, em que analisava o primeiro LP de Jards Macalé.
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Essa questdo pode ser melhor esclarecida a partir da andlise deste antincio publicado
na pagina 2 da edi¢gdo nimero 34, recrutando pessoas para fazerem criticas musicais.

Intitulado Queremos sua critica musical, fazia a seguinte proposta:

A pdagina de criticas da revista ROLLING STONE vai mudar. Queremos substituir
as criticas traduzidas da edic@o norte americana por trabalhos originais escritos no
Brasil. Escolha, portanto, um disco de rock ou MPB, lancado recentemente entre nds
e escreva sua critica num méiximo de trés laudas [...] batidas a maquina. NG&s
publicaremos os melhores trabalhos e seus autores receberdo pelo correio, trés LPs
escolhidos entre os lancamentos mais recentes. E nosso objetivo, com o tempo,
formar uma equipe de criticos que examinem a evolu¢cdo da musica popular numa
perspectiva moderna e ligada a nossa realidade imediata. [...]. (NOS queremos sua
critica musical, 1972, n. 34, p. 2).

A questdo, em principio, parecia sedutora. Contudo era uma evidéncia dos graves

problemas financeiros pelo qual o jornal passava. Tais dificuldades comecaram ja na

concepc¢do inicial da publicagdo e progrediram paulatinamente:

Inicialmente, a revista brasileira teve, como administradores, o inglés Michael
Killinbeck e o norte-americano Thedore George, que firmaram contrato e
dispuseram-se a pagar pelas matérias. Contudo, o pagamento nio teria ocorrido e,
depois de dois meses, o material ndo chegava mais. A opg¢ao, neste contexto, foi a de
escolher as matérias que interessavam na Rolling Stone americana, como também
em outras revistas de rock, traduzi-las e recortar as fotos. A Rolling Stone foi pirata
desde os primeiros nimeros'™ [...], comecando com uma periodicidade quinzenal (a
mesma da matriz norte-americana) e tendo como publico-alvo os fas de rock
antenados com o movimento da contracultura e que ndo eram tantos assim para tirar
a revista das oscilag¢des financeiras. (BARROS, 2007, p. 88).

Ezequiel Neves confirma esse dado sobre o jornal ja ter sido criado sem projeto
financeiro. Em 2004, em uma entrevista publicada na revista Trip, afirmava: “A Rolling Stone
ja estreou falida! S6 quem pensava que ia dar dinheiro eram dois americanos malucos.”
(NEVES, 2004, p. 18). Ao responder a pergunta sobre quem editava as fotografias que eram
publicadas, afirmou: “A gente pegava uma tesoura e roubava as fotos. Pirataria total. Nunca
pagamos um tostdo aos americanos. Eles vivam reclamando (risos). [...] Eu trabalhava de
tesoura na mao, picava o Melody Maker todo!” (NEVES, 2004, p. 18).

Entre os que faziam criticas de LPs, havia nomes como o préprio editor-chefe Luis
Carlos Maciel, o musico Jorge Mautner, Eric Nepomuceno, Ibanez Filho, Mauricio Kubrusly
e Okky de Souza. Entre os titulos analisados, LPs de Caetano Veloso, Gal Costa, Dori

Caymmi, Zimbo Trio, Jards Macalé e o trio Sd, Rodrix e Guarabyra. No caso dos discos

133 precisamente a partir do nimero 14, conforme relato de Ana Maria Bahiana (BARROS, 2007, p. 88).
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brasileiros de rock, como havia poucas bandas desse género que gravavam, raramente eram
publicados nessa secao.

O exemplo principal € do grupo Os Mutantes e seu LP Mutantes e Seus Cometas no
Pais dos Bauretz (Phonogram/Philips, 1972). Na edicao nimero 12, de 4 de julho de 1972,

» . . . 134
um critico que assina com Mike Atkins ™, escreve:

Ao longo do disco, a desagraddvel sensacdo de de¢ja vi. Em varios momentos
surgem inevitdveis lembrancas dos Beatles, o baixo de gravacdo de algumas
gravacdes de Jimmi Hendrix, o piano de Elton John e seus semelhantes etc. Tudo

2

isto é muito incomodo. [...] O disco realmente € equilibrado... no mau sentido,
nenhuma surpresa. A ndo ser, claro, o exagerado convencialismo de quase todas as
intervengdes do 6rgdo. [...] E bom que o conjunto como os Mutantes sobreviva, com
este quinto LP. Mas sobrevivéncia ndo basta. Esperamos um sexto LP, com um
trabalho mais consistente. Eles podem conseguir isto. (ATKINS, 1972, n. 12, p. 20).

A critica segue a mesma linha de pensamento do que j4 escrevera Ezequiel Neves,
embora num espagco menor, sobre o referido disco. Ou seja, consideram que a obra possuia
dificuldade em incorporar elementos musicais originais, em vez de copiar musicos
consagrados do rock.

Apesar de este levantamento ndo ter conseguido contemplar a totalidade dos nimeros
editados, a leitura sobre a escassez de criticas de discos remete a ideia de que ocorreu uma
confusdo editorial. Ou seja, como se ndo bastasse a caréncia de LPs existentes, a principal
secdo de criticas — tanto de discos quanto de shows — dos grupos era a coluna Toque,
conduzida por Ezequiel Neves. Em suma, muito espaco jornalistico destinado a critica para
pouco material fonografico gravado.

Fica entdo a pergunta: por que nado editar as criticas em um tnico espago? Fica dificil

responder a esse questionamento, sem se remeter diretamente ao responsdvel pela publicacgao.

3.2 Rolling Stone e a nova estética do rock brasileiro

Apesar da insuficiéncia de discos lancados, uma tendéncia daquela época merece
destaque, isto €, a assimilagdo do rock por grupos brasileiros nos anos 1970, que ocorreu em

dois momentos:

compositores e musicos que, reconhecidamente influenciados pelas formas musicais
importadas, procuravam digeri-las, entendé-las e ndo apenas cultud-las. Dai surge
um esfor¢o de sintese que acabard formando um dos veios principais de toda a
musica brasileira da década. (BAHIANA, 2005, p. 55).

134 \7% . . . s z s sz A s
* Nao foi possivel identificar quem & esse critico, o que levanta a hipétese de se tratar de um pseuddnimo.
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Em 1972, ocorre um dos primeiros sinais de sintese entre o estrangeiro € o nacional:

[...] o encontro aparentemente improvavel entre Jodo Gilberto e o grupo Novos
Baianos — que desde a sua criagdo, em 1969, tinha se dedicado exclusivamente a
formas musicais elétricas, pesadas, até propositalmente distantes dos padrdes
vigentes na musica brasileira [...]. O fruto desta unido estd no LP Acabou Chorare,
onde cavaquinhos e guitarras elétricas convivem pacificamente e que, apesar da boa
repercussdo de vendas e do sucesso da canc¢do Preta pretinha (Morais e Galvdo) ndo
recebeu a atencdo devida, como arauto das primeiras mudangas e tentativas de
digestdo das informagdes estrangeiras. (BAIANA, 2005, p. 55).

Sobre o disco citado, Acabou chorare, lancado pela gravadora Som Livre, a critica de

Ezequiel Neves desmente a afirmacido de Ana Maria Bahiana:

[...] A convivéncia foi a melhor coisa que aconteceu com eles — e a voz de Morais
[Moreira] ndo me deixa mentir. Os ataques desta turma estdo uma paulada de tao
exatos, o som vai nascendo limpo, tomando forma a medida que os instrumentos se
manifestam. [...] Eu detesto rotular a nacionalidade das coisas, mas é que este disco
¢ brasileiro demais — em todos os sentidos! [...] (NEVES, 1972, n. 28, p. 2).

No mesmo ano, ocorre o langamento de outro LP que também nio € considerado um
trabalho ligado a estética dita roqueira via importacdo. Trata-se do ja mencionado dlbum do
trio Sd, Rodrix e Guarabyra, intitulado Passado, presente e futuro (Odeon, 1972) e seu rock

rural, assim definido por Ana Maria Bahiana:

[...] hd uma outra tentativa de sintese mais diluida, mais intermedidria — porque parte
de musicos que tinham uma formagao anterior ndo-roqueira, que tinham aderido ao
rock mais recentemente: € o esforco do trio (Luis Carlos) S4, (Z€) Rodrix &
(Gutemberg) Gurabira [sic] de fundir os instrumentos eletrdnicos com a viola
sertaneja, o rock com o rasqueado e o baido, numa forma que foi chamada por algum
tempo de rock rural. De forma como € enunciado, o rock rural repercute pouco,
deixando como Udnicos sinais visiveis de sua presenca o trabalho futuro da dupla Sa
& Guarabira, remanescente do trio original e o interesse maior dos misicos
essencialmente roqueiros do grupo Ter¢o — que trabalhava com o trio e a dupla — em
se aproximar de formas mais artisticas e menos copiadas. (BAIANA, 2005, p. 55).

Na edicao numero 6, Ibanez Filho avalia desta forma este LP:

Quando no ultimo FIC, Z¢ Rodrix cantou uma musica que falava de uma casa no
campo com carneiros e cabras, poucas pessoas prestaram aten¢do. E mesmo quando
Elis Regina, mais tarde, gravou esta cangdo, poucos levaram a sério. Parecia mais
uma molecagem do inconseqiiente Z¢é Rodrix [...]. Com o lancamento de Passado,
Presente e Futuro [...] torna-se clara uma coisa: aquela musica ndo era apenas uma
brincadeira mas o comeco de uma fase que nao estd totalmente madura mas tem
reais qualidades, pelos menos como um comercial bem elaborado se ela nio se
desenvolver por caminhos mais sérios. [...] Os arranjos de Rodrix foram cuidadosos
e inteligentes apesar de muitas vezes criarem um som Sargent Pepper (1967) um
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pouco desgastado, e em outros momentos lembrarem Crosby, Stills and Nash. Mas
de qualquer forma deve-se levar em conta que o disco nao pretende ser definitivo,
mas o comeco de alguma coisa como € sugerido pelo préprio titulo do LP. [...]
Finalmente, deve-se notar a influéncia da musica rural, tanto na melodia como nas
letras, que ndo se apresenta em verde-amarelismo mas como um novo elemento, rico
e ainda pouco explorado que vem se unir a conceitos de musica pop, nacional e
estrangeira, definindo as caracteristicas desses compositores. (IBANEZ FILHO,
1972, n. 6, p. 33).

Em ambas as criticas, percebe-se que os textos apontam para um relativo entusiasmo,
porém cercado de cautela. Esta mescla de ritmos abriria um novo caminho musical dentro do
cendrio musical. Dessa forma, surge um novo cendrio, agregando uma nova estética musical
que consistiria em uma amplitude de um novo publico que ndo comungasse somente com 0s
valores contraculturais do rock brasileiro, conforme observacdo de Ana Maria Bahiana, no
ensaio publicado originariamente em 1979, intitulado Importacdo e assimilagcdo: rock, soul,
discotheque'®”.

Nas criticas de Rolling Stone, o enfoque no rock esteve, sem divida, na coluna Toque,
o grande polo de discussdo, gragas a figura de seu titular maior, Ezequiel Neves. Enquanto
isso, na sec¢do Discos, pela propria fragilidade da cultura rock daquela época, ndo ha como
fazer uma andlise mais detalhada, dada a escassez de opinides sobre dlbuns do género que
foram publicadas.

Ainda assim, as criticas sobre o trio Sd, Rodrix e Guarabyra e o grupo Novos Baianos

sinalizavam para um novo publico que acabou consumindo a musica produzida pelos artistas

que surgiram a partir da segunda metade da década de 1970"°.

3.3 O fim da revista

Faltando pouco menos de completar um ano de circulagdo, RS teve sua publicacdo
encerrada por diversos fatores, como o declinio nas tiragensl37, mas acima de tudo a total
precariedade em conseguir se sustentar financeiramente.

A inviabiliza¢do de Rolling Stone nesse momento foi um dos fatores determinantes

que a cultura do rock sinalizava, com a fragilidade que era ter um veiculo impresso voltado

133 Este e outros ensaios sobre cultura brasileira foram reeditados em 2006.

13 A reportagem da revista Veja intitulada Andarilhos solitdrios, publicada em 24 de setembro de 1975, enfoca
artistas da MPB que buscavam uma inser¢do no mercado fonografico com uma estética renovadora, como era o
caso de Walter Franco, Luiz Melodia, Fagner e Belchior. Contudo a mesma matéria cita outros grupos que
surgiram na esteira dessa estética musical aberta: Quinteto Violado, Banda de Pau e Corda, Alméndegas, Grupo
Capote e A Barca do Sol.

137 «A tiragem inicial da revista (sic) foi de 25 mil exemplares e com as edi¢des seguintes foi baixando até chegar
a 10 mil.” (BARROS, 2007, p. 93).
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para divulgar esse género musical no Brasil. Tal instabilidade € visivel, por exemplo, no

editorial da edi¢do numero 33, uma das ultimas a serem langadas:

[...] Estamos com as cucas cheias de projetos de edicdes especiais, dlbuns, livros,
etc. Mas sem a sua ajuda irmdo, estd na cara que ndo vai dar pé. Precisamos tomar
consciéncia de nossa propria forca, criangas. Vocés sabiam, por exemplo, que este
ano, coincidindo com o aparecimento da ROLLING STONE, a venda de discos de
rock subiu em 70% neste pais? Naturalmente, isto indica uma formagdo de um
mercado novo, i.e., significa dinheiro e justifica o interesse das fabricas que
anunciam nas nossas paginas. Mas também significa a emergéncia de uma nova
sensibilidade em nossa juventude e um furning point cultural cada vez mais
evidente. E € por isso que ndo queremos deixar a peteca cair ou mesmo baixar. Que
Deus queira que possamos continuar juntos nessa viagem, sem parandias, recuos ou
vacilos. B para frente que se caminha. Paz. (MACIEL, 1972, n. 33, p. 2).

Nao foi o que aconteceu. Trés exemplares apds a publicacdo desse editorial, encerrou-
se a existéncia da primeira fase de RS no Brasil, que voltaria a ser publicada somente em
outubro de 2006 e que continua circulando até o momento (dezembro de 2010).

Apesar do espirito de renovagdo, o mesmo Luis Carlos Maciel declarou, em uma
entrevista concedida logo apds o encerramento das atividades da publicacdo, que “a transagdo
do rock € culturalmente revoluciondria, mas € completamente ligada a estrutura capitalista
americana. E impossivel fazer alguma coisa pela cultura do rock sem sujar as mdos”
(MACIEL, 1973, p. 4).

No bojo dessa declaragdo, quem assume o papel de continuar a publicacdo voltada
para o rock e também para o comportamento € a revista Pop, que serd analisada no préximo
capitulo.

Na verdade, fatores mais profundos podem ter influenciado no desfecho da histéria do
veiculo, vito que enquanto veiculo da chamada contracultura, RS virou realidades diversas,

quando comparamos Brasil e Estados Unidos. Na origem deste termo, diz Shuker:

[...] um movimento social amplo e expressivo, o termo contracultura designou
inicialmente determinados grupos, com os beats nos de 1950, e, posteriormente, as
subculturas da classe média de meados ao fim da década de 1960. Nos Estados
Unidos, a contracultura dos anos de 1960 caracterizou-se por estilos de vida
comunais e nao conformistas. No Reino Unido era denominada underground e sua
presenca foi marcante. O termo contracultura continua a ser usado para designar
diversos grupos e subculturas que ndo se integram ou que se integram ou que se
opdem ao mainstream social e econdmico. A origem da contracultura estd nos beats
(ou beatniks) da década de 1950. [...] Centrada em valores existencialistas, da
inutilidade da ac¢do e do niilismo em relacdo a mudanca social, os beats também
adotaram o misticismo oriental, o jazz, a poesia, as drogas (principalmente a
maconha) e a literatura. Nos anos de 1960, o termo contracultura foi usado por
tedricos — Roszak e Marcuse, entre outros — como um rétulo genérico para os
diversos grupos e ideologias presentes no movimento norte-americano. A



93

contracultura foi considerada um movimento de unido da gera¢do jovem em que ‘a
cultura jovem’ desafiava conceitos tradicionais como carreira profissional, educacio
e moralidade em busca de identidade fora de um papel profissional ou da familia. A
contracultura e o underground dos anos de 1960 abrangeram varios grupos e estilos
de vida, que partilhavam valores comuns sobre uso de drogas, liberdade e uma
postura anti-classe média. (SHUKER, 1999, p. 79-80).

Ja no Brasil vivia-se uma realidade bem diferente da dos Estados Unidos.

A diferenca entre o que foi o Underground americano e a precdria
CONTRACULTURA brasileira estd nos diferentes estdgios de organizacio, avango
social, tecnolégico, politico e cultural dos dois paises. Os EUA estavam vivendo um
estagio de sociedade capitalista altamente desenvolvida e industrializada, um apogeu
produtivo-consumista e, diante de suas diversas contradi¢des, grande parte da
juventude se rebelou, propondo diversos tipos de contestacdo. Surgiram, a partir
disso, minorias politizadas, com uma continuidade de trabalho, fossem elas
formadas por negros, homossexuais, pacifistas, misticos ou fac¢des de esquerda.
Importa reter disso tudo, sem aprofundar, que se formou uma nova consciéncia
politica, no mais amplo sentido dessa palavra, como questionamento aos valores
bésicos daquela sociedade capitalista e suas contradicdes: a exploracdo, o trabalho
alienado, as guerras imperalistas, a moral repressiva, o recalcamento do prazer, as
conseqiiéncias destrutivas do desenvolvimento tecnolégico-industrial, que devastava
a natureza, polufa os centros urbanos, resultava num estilo de vida consumista e
padronizado, parandico e neurotizante e, além do mais, excluia varios grupos sociais
deste “progresso”. A diferenca estd em que o Brasil ndo estava num tal grau de
desenvolvimento, nem estava experimentando as mesmas contradicdes que os EUA,
mas sim integrado através de um processo violento, ao sistema capitalista
internacional, sem levar em conta suas contradi¢des e desigualdades sociais bdsicas,
acentuando-se assim sua tradicional dependéncia em todos os niveis. (BUENO,
1978, p. 36).

Em termos socioldgicos, essa abissal diferenca dos paises fez com que o fluxo de

informacdes sobre a contracultura aqui no Brasil tivesse a seguinte interpretacdo:

[...] no Brasil dos anos 60 havia uma caréncia de informacdes a respeito do
underground; ndo havia muita visibilidade na grade imprensa, e as informagdes
circulavam geralmente através “do ouvido”, dos discos, de conversas informais, de
producdes independentes (de cunho efémero e sem grande circulagio) e também dos
“gurus de plantdo”. Estas informag¢des, advindas do movimento hippie dos Estados
Unidos, chegaram em terras brasileiras, adquirindo cores locais, “mal vistas” e
incompreendidas por grande parte da populacdo brasileira. A contracultura era tida
como algo exdtico, um “enlatado americano”, uma moda burguesa considerada um
verdadeiro perigo para a sociedade, devido as suas idéias desagregadoras [...].
(BARROS, 2003, p. 35).

No quesito musical, o rock era o género que fazia parte desse contexto contracultural.
Porém sua aceitacdo, tanto em termos mercadoldgicos quanto em termos mididticos e também

no que diz respeito a publico, nunca chegou a se transformar em boom musical, muito pelo
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contréario. O rock, como representante da musica nesse movimentol38, viveria, como outras
manifestagdes da contracultura — cinema, teatro, literatura, poesia, contos —, um processo de
divulgacao muito restrito. Conforme Bueno (1978, p. 37), isso se devia a forma de como eram

produzidos tais produtos culturais:

Diante do papel da cultura, as diversas propostas contraculturais foram uma tentativa
de ser a margem da margem, sem ddvida precariamente, e, além do mais, assumindo
um discurso ambiguo. Mesmo que esse rétulo nao tivesse sido reivindicado, pode-se
dizer que contracultura, no seu sentido mais amplo, extensivel a toda uma geracao,
fui tudo que uma geracdo, emergente e marginalizada, tentou no sentido de produzir
e difundir informacdes: improvisando shows, espetaculos teatrais, produzindo filmes
em super-8mm, abrindo espaco através de publicagdes independentes (as edigdes de
autor, muitas vezes quase que simples folhetos), fossem elas de poesia, contos,
textos ou quadrinhos, que raramente chegavam as livrarias, porque ndo tinham
esquema comercial de distribui¢do, e contando, algumas vezes, com o apoio de dreas
j& estabelecidas da arte e da cultura no Brasil. J4 as minorias que produziam e
consumiam essa informacgdo eram, como ainda sdo, predominantemente estudantis,
de classe média, que pode assistir shows, espetdculos teatrais, comprar livros e
discutir essas informacoes.

A circulagdo dessas manifestagcdes restringia-se a circulos muitos especificos. No caso
especifico dos textos impressos, como € o caso de jornais e livros, aqueles que chegaram a
uma divulgacdo enquadrada no meio convencional de distribuicio e producdo sdo estes

titulos:

A comegar pela coluna Underground, de Luiz Carlos Maciel, que surgiu
praticamente junto com o pioneiro da imprensa independente ou ‘“nanica”, O
Pasquim, em 1968, e que foi publicada até, mais ou menos, 1972, catalizando [sic]
todo o tipo de informagdo vinculada ao surgimento de uma nova consciéncia.
Depois no periodo 1969-1974, alguns jornaizinhos: Presenca, Flor do Mal, O
Vapor, Verbo Encantado, A Pomba, Rolling Stone; a revista Bondinho; as revistas
mais marcadamente artistica [sic], que formam Navilouca, Polem [sic] e Cddigo;
finalmente, alguns livros, bem caracteristicos do momento, que foram Me Segura
Que Vou Dar Um Troco, de Waly Sailormoon; Ultimos Dias de Paupéria, de
Torquato Neto; Fragmentos de Sabonete, de Jorge Mautner; Urubu-Rei e Os
Morcegos Estdo Comendo os Mamdos [sic] Maduros, de Gramiro de Matos. No
limite deste periodo, o surgimento do jornalzinho Ex, marcando a transi¢cao para um
outro momento, posterior a 1974, no qual a Utopia j4 estava superada. (BUENO,
1978, p. 39).

Apenas por esclarecimento, quando se menciona a questao da contracultura no Brasil,
o periodo citado por Bueno (1969 a 1974) é frequentemente considerado como o mais
conturbado, por agregar basicamente duas frentes de forte questionamento ao sistema vigente

naquela época:

1% “Musicalmente, a contracultura identificou-se como os géneros do rock progressivo e do rock psicodélico. A
referéncia dos hippies pelo rock psicodélico era coerente com os outros valores da subcultura, particularmente o
desejo de ‘voltar ao passado’ e o uso de drogas.” (SHUKER, 1999, p. 80)
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No periodo de 1969 a 1974, apenas a luta armada — além da contracultura —
procurava combater a sociedade vigente. Mas, ao contrdrio da luta armada, que
priorizava o combate ao aparato repressivo do Estado, a contracultura dirigia-se para
o que, de acordo com a sua visdo de mundo, seria o fundamento do autoritarismo: a
racionalizacdo da vida social. O questionamento contracultural da racionalidade
incidia nas mais diferentes dimensdes da vida cotidiana. O cardter pluridimensional
dessa pradtica social aparecia nas suas principais caracteristicas: a énfase na
subjetividade em oposicdo ao cardter objetivo/racional do mundo exterior, a
aproximacdo com a “loucura” e a marginalidade, a constru¢do de comunidades
alternativas. (COELHO, 2006, p. 41).

J4 para Edélcio Mostago, o periodo em questao:

[...] pode ser considerado a fase herdica da contracultura no Brasil, periodo onde
assumiu uma decidida feicdo e configuragdo estético-politica, e um rol de
realizagdes, muitas das quais epifenoménicas que tornam dificil a realizacdo de um
balanco genérico. [...] Nao distinguindo mais limites, da arquitetura as artes

N

plasticas, das artes graficas a poesia, ndo houve segmento que tivesse ficado
intocado pelo movimento ou por uma outra variante que dele se formou, constituido
uma interacdio muito densa e inextricdivel de caminhos — e descaminhos.
(MOSTACO, 1982, p. 138).

Rolling Stone visava atingir especificamente a um tipo de publico capaz de se
enquadar na denonominada “contracultura”. A critica musical da revista se dirigia para um
publico capaz de adotar a postura do apreciador de rock brasileiro daquela época.

Isso fica muito claro nas criticas de Ezequiel Neves, em que pese a sua nitida postura
de elogiar grupos voltados para o “underground”, e também no cultivio de certo hedonisimo
caracaterizador do publico para qual o era dirigida a publicacdo idealmente. Neste ponto,
podemos associar com a idéia de Frith (2002, p.245) ao lembrar que criticos musicais com
este perfil sdo celebrados por adotarem este estilo descompromissado para a realidade
objetiva do publico a quem se dirigie, dando como exemplo, ds vezes seguido pelos
jornalistas brasileiros, do critico americano Lester Bangs.139
Pela sua natureza, o rock € relacionado como se fosse uma constante fonte de

convulsdo, voltando-se para contra o sistema vigente. Em tese, ambos os criticos serviam

como atrativos em termos de vendagens, por suas personalidades excéntricas.

13 Jornalista e critico musical americano, “apaixonado pela misica, acreditava poder escrever textos tdo
poderosos e marcantes, quanto as cangdes que ouvia. Da escrita e conduta suicida, ndo se importava em ser o
personagem principal de suas reportagens, tornado-se um de seus icones do jornalismo gonzo. Roqueiros o
alcavam ao mesmo patamar da importancia dos musicos. Escreveu para diversos jornais e revistas, como a
Rolling Stone, Creem, New Musical Express e Village Voice. Impiedoso, abalou o estabelecido com suas
resenhas ferinas. Como um auténtico rock star, abusou das drogas, do dlcool e do sexo facil. Em abril de 82,
desiludido com o jornalismo roqueiro, decide se tornar um escritor ‘sério’. Abandona as drogas e dedica-se ao
seu trabalho. No dia 30 daquele més é encontrado morto em seu apartamento em Nova York, vitima de uma
overdose acidental de medicamentos.” (PETILLO, 2002, n. 1. p.25)
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4 REVISTA POP (1972-1979)

Se com Rolling Stone a questdo contracultural se fez presente até na forma que as
edicoes foram geridasl40, com a revista Pop aconteceu o contrario. Quando foi langada, em

novembro de 1972, veio tomar o lugar das duas principais publicacdes destinadas ao publico

141

jovem: a revista Bondinho ja nao existia mais e o jornal Rolling Stone comegava a se

encaminhar para a sua exting¢do.

Ao contrdrio das ja citadas, Pop era uma publicacdo da Editora Abril, um dos
principais grupos brasileiros de comunicagdo. Portanto o diferencial em relacdo a Rolling
Stone era financeiro. Enquanto Pop tinha a favor de si um confortavel aporte monetario, o
jornal naufragava nos devaneios de seus donos. Contudo isso ndo resultou em vida longa para

a publicacdo:

A revista, pelo que indica a declaragdo da editora, vendia pelo menos 100 mil
exemplares mensais, uma tiragem bastante expressiva para a época. Mas teve vida
curta em relagdo as demais publicacdes da Abril [...]. Apesar de breve, Pop foi
importante por ser a percussora de todo o género de publicagcdes para jovens que
apareceram depois, como se tivesse sido dividida em vdrias partes. [...] Trazia um
pouco de comportamento, moda, lazer, artes, esportes, roteiros de viagem e surfe.
Porém, o principal elemento de ligagdo com seu publico era a musica pop. (MIRA,
2003, p. 155).

Em Pop, interessa sobretudo o contetido do suplemento Hit Pop, do qual se falard
adiante. Porém € oportuno ressaltar que essa revista focava especificamente no publico jovem
com certo poder aquisitivo, ou melhor, era direcionada ao jovem brasileiro dos grandes e
médios centros e das classes média e alta. Um exemplo disso € o texto presente no antincio de

lancamento da revista:

Pop n° 1. S6 para nés. Tem o Chico Buarque em pdster. Bem dramdtico sem pose.
Informagdes do nosso territério — os discos, os filmes, o teatro, os livros. Som. Tudo
sobre cassete. Som barato e divino. Moto paca. Bancos de motos. A favor e sem
preconceito. Grupos de musica da mais alta temperatura. Uma tremenda viagem a
Bahia. Sem grana, com carona, como se virar em hotel e sem ter tios em Salvador.
Capoeira. O estilo da gente dar uma rasteira antes que o concorrente a fagca. B.J.
Thomas. Sua misica. A vida. As fotos, A moda que vocé préprio inventa. Vale tudo.
Viva a mistura. Profissdes para vocé escolher. Muitas em que vocé€ nunca tinha
pensado. Hordscopo jovem. Onda astral.'*

1 Editora Camelopard, que com aporte financeiro precrio, editou Rolling Stone de forma deficitaria.

"I Conforme nota 23 desta pesquisa.

142 Conforme antncio publicado na revista Veja, n. 219, 15 de novembro de 1972, p. 114-15. O editorial
publicado no primeiro nimero da revista ndo difere muito do que foi publicado nesse antncio: “Este € o primeiro
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Por outro lado, o fator de crescimento econdmico, a partir de 1968, provocou uma
mudanca no setor fonografico brasileiro e, por conseguinte, em outros setores da nossa

economia:

O periodo foi marcado por um crescimento setorial, pela ordem dos ramos da
construcdo civil (que ganhou créditos do BNH), da inddstria automobilistica e mais
tarde todos os produtores dos chamados “bens de consumo durdveis” como
eletrodomésticos, aparelhos eletronicos, TVs, etc. No ufanismo da propaganda
militar, saudava-se o0 momento como o “milagre brasileiro”. A produc¢do de bens de
consumo durdveis cresceu duas a trés vezes mais que a de bens ndo durdveis, no
periodo 1968-71. A industria de material elétrico (na qual se incluem radios, toca-
discos e toca-fitas) cresce 13,9% no periodo, menos que a de material de transporte
(na qual se incluem os automoéveis, com 19,1%), mas mais que o ramo téxtil (7,7%),
alimentos (7,5%) ou vestudrio e cal¢ados (6,8%). Estes dados indicam inicialmente
um modelo econdmico que privilegia as camadas de maior poder aquisitivo como
alids foi comprovado pelo censo de 1970, que apontou ter aumentado a concentracio
de renda em relacdo a 1960. Os nimeros também explicam o desempenho da
industria fonografica: a explosdo do mercado de discos a partir de 1970 se dd em
seguida ao crescimento do nimero de toca-discos e toca-fitas no paifs. [...] Na
verdade, a ampliacdo do consumo da sociedade alcangou camadas bem mais amplas
do que gostaria-se de acreditar inicialmente, e uma pesquisa cuidadosa considerou
que em 1970, 60% de todas as familias brasileiras faziam parte do mercado de bens
de consumo “modernos” — ou seja, tinham pelo um dos seguintes bens: radio,
geladeira, TV, carro — negando a hipétese de que o crescimento econdmico tivesse
excluido totalmente os estratos inferiores. (PAIANO, 1994, p. 195).

Se a respeito dos bens de consumo ocorreu tal euforia, 0 mesmo atingiu a produgdo

cultural daquele momento, conforme atesta Heloisa Buarque de Hollanda:

A modernizacio, levada em ritmo de “Brasil grande”, provoca um salto na inddstria
cultural que encontra no consumismo da classe média um 6timo publico para as
enciclopédias e congéneres, em “fasciculos semanais”, das editoras Bloch, Abril,
etc. A televisdo passa a alcangar um nivel de eficiéncia internacional, fornecendo
valores e padrdes para “um pais que vai pra frente”. As artes plasticas sofrem um
boom de mercado como os leildes e a bolsa de arte determinando sua producao que,
ao transformar-se preponderantemente em rentdvel negdcio, perde em muito sua
vitalidade critica e praticamente deixa de interessar os setores da juventude
universitaria. Por sua vez, o teatro empresarial encontra um 6timo ambiente para as
reluzentes e pasteurizadas superprodugdes e o cinema comega a assumir
definitivamente sua maturidade industrial. Vinga, portanto, a ideologia da
competéncia, do padrdo técnico e dos esquemas internacionalmente consagrados
pela inddstria cultural. (HOLLANDA, 1992, p. 91).

Na musica, essa modernizagdo, no que diz respeito ao consumo, também ocorreu:

nimero da primeira revista da nossa idade. Feita especialmente para vocé jovem de quinze a vinte € poucos anos
de idade. Com coisas do seu interesse que, além de informar e divertir, também sejam uteis. Indicacdes para
vocé comprar as ultimas novidades em discos, livros, aparelhos de som e fotografia, maquinas e motocas, roupas
incrementadissimas. Orientacdo na escolha de uma profiss@o, reportagens sobre assuntos da atualidade. E muita
musica, claro. Veja a revista. Depois, escreva para a gente. NOs queremos saber o que vocé achou.”
(EDITORIAL, 1972, n. 1, p. 12)
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Os anos iniciais da década de 1970 foram marcados por um crescente aumento da
producio e do consumo de discos no Brasil. Em 1972, informava-se que o mercado
crescera 7% em 1970, 19% em 1971 e 26% somente no primeiro semestre do ano
em curso. Ao mesmo tempo, o diretor da Philips-Phonogram, Sr. Jodo Carlos Miiller
Chaves, informava que o aumento nos percentuais de crescimento do mercado era
um fendmeno recente, uma vez que tradicionalmente, o crescimento das vendas do
setor fonografico fora inferior ao préprio aumento vegetativo da populagdo. No ano
seguinte a prépria APBD confirmaria tais informacdes, divulgando dados segundo
os quais houvera um crescimento de 400% nas vendas do setor entre 1965 e 1972,
sendo que desde 1970 as taxas tinham sido de fato progressivas, superando-se o
recorde de 18,5% de 1971, logo em 1972, quando o mercado chegou a crescer
34,5%. (MORELLLI, 2009, p. 86).

Ainda refletindo sobre as taxas de crescimento, o piblico jovem ndo estava incluindo

nesses percentuais, ao que contrario do que se supunha:

Em 1971, o também diretor da Philips-Phonogram, Sr. André Midani, divulgava
dados segundo os quais o grande comprador de discos no Brasil, naquela época,
teria mais de 30 anos de idade, ao contrdrio do que ocorria em nivel do mercado
mundial, cujo comprador tipico estava na faixa entre os 13 e os 25 anos. Segundo
ele, isso se devia ao fato de que o poder aquisitivo do jovem brasileiro era entdo
muito baixo, o que se refletia, inclusive no predominio da chamada musica jovem
somente entre os compactos simples mais vendidos. Ao mesmo tempo, Midani
informava que os discos de musica estrangeira eram consumidos em sua quase
totalidade pelos jovens, enquanto os discos de musica brasileira eram adquiridos em
sua maioria por consumidores que tinham mais de 25 anos. Segundo ele, o interesse
dos jovens brasileiros por discos, que era também um fendmeno ainda muito
recente, fora despertado justamente pela Bossa Nova [...]. (MORELLI, 2009, p. 87).

A inclusdo do jovem foi gradativa como integrante do mercado consumidor que vai ao
encontro do rock. Quanto a abrangéncia de assuntos, convém ressaltar que a revista Pop ndo
se fixou somente na musica, englobando um contexto muito mais amplo do que o mercado

fonografico:

Pode-se perceber, por ai, que a revista Pop, em sua intengdo de abordar a cultura pop
como um todo, acabou propondo englobar, em uma tnica revista “todos” os temas
pretensamente de interesse do publico jovem. Assim, apesar de se tratar, antes de
mais nada, de uma revista de musica, nela constam também textos sobre moda,
esportes, comportamento e outros assuntos. Em outras palavras, trata-se de uma
publicacdo segmentada a um publico-alvo especifico, ndo chegando a apresentar
uma tematizacio caracteristica de revistas atuais como a Frente (sobre miisica) e a
100% Skating (relativa a prética de skate). (BORGES, 2003, p. 39).

O advento econdmico daquela época, também conhecido como milagre brasileiro,
aliou-se a outro fator: a ascensdo da cultura pop no contexto mundial, a partir dos Estados
Unidos. Eric Hobsbawm, em sua obra Era dos extremos, coloca esse assunto da seguinte

forma:



100

O blue jeans e o rock se tornaram marcas da juventude “moderna”, das minorias
destinadas a tornar-se maiorias, em todo o pais onde eram oficialmente tolerados e
em alguns onde ndo eram, com na URSS a partir da década de 1960. Letras de rock
em inglés muitas vezes nem eram traduzidas. Isso refletia a esmagadora hegemonia
cultural dos EUA na cultura popular e nos estilos de vida, embora se deva notar que
os proprios ntcleos de cultura jovem ocidental eram o oposto do chauvinismo
cultural, sobretudo em seus gostos musicais. (HOBSBAWM, 1997, p. 320).

O bindmio rock e contracultura sustenta-se ao longo dessa fase. Com suas
contradi¢cdes, marca a estética do rock brasileiro do periodo, assim como a critica musical

exercida na publicacdo que serd analisada no préximo item.

4.1 Trajetoria do veiculo

Uma das caracteristicas que chamaram a atencdo foi a figura do editor ao longo da
existéncia da revista. Ao contrario de Rolling Stone, que tinham nesse cargo jornalistas
ligados ao rock e a contracultura, como Luiz Carlos Maciel e Sérgio de Souza, a Pop era

constituida desta forma:

O corpo editorial da revista, em seu inicio, era encabecado pelos nomes de Thomaz
Souto Corréa (diretor) e Gilberto Di Pierro (redator-chefe). A partir de sua terceira
edi¢do, o primeiro passou a ser um dos “Diretores do Grupo”, encarregando-se da
parte “editorial”, juntamente com Fldvio da Silva Prado, que assumiu a parte
“comercial”, enquanto o segundo passou a ser efetivamente o diretor da revista. Essa
formagdo prosseguiu incélume até fevereiro de 1975, edi¢do 28. (BORGES, 2003, p.
42).

Pela nominata e pelo organograma apresentado, é um claro indicio de que o projeto
editorial da revista ndo privilegiava uma linha formalmente contracultural. Muito pelo
contrario, como mostram os perfis profissionais de Thomaz Souto Corréa e Gilberto di

- 14
Pierro'*®.

' Thomaz Souto Corréa “foi vice-presidente e diretor editorial do Grupo Abril. Sua histéria se mescla com a

histéria da Abril, onde comegou, em 1963, como redator-chefe da revista Claudia e ocupou, ao longo do tempo,
os cargos de diretor de redacdo e diretor do grupo de revistas femininas. Em 1979, nomeado por Victor Civita,
foi o primeiro executivo a ter o titulo de vice-presidente. Foi ainda presidente da Associacdo Nacional de
Editores de Revistas (ANER) e o primeiro latino-americano eleito para o conselho executivo da Federagdo
Internacional de Imprensa Periddica (FIPP), que retine associacdes de revistas e empresas editoriais do mundo
inteiro. Em 2003, Thomaz Souto Corréa afastou-se das funcdes executivas da Abril, passou a integrar o
Conselho de Administracdo e a prestar consultoria na area editorial da empresa”. Ja Gilberto Di Pierro,
conhecido como Giba Um é um conhecido jornalista paulista, colunista social. Foi como “fofoqueiro de plantio
que Giba Um ganhou fama. Considerado o pai do género no Brasil, o jornalista passou a revelar a intimidade de
politicos, socialites, esportistas e celebridades, no final dos anos 60. A fofoca, entdo, revolucionou o conceito do
colunismo social brasileiro, que até entdo retratava com muita formalidade as festas da alta sociedade carioca e
paulistana”.  Disponivel em: <http://www.observatoriodaimprensa.com.br/artigos/iq041120032.htm> e
<http://www.terra.com.br/istoegente/1 14/reportagem/giba_um.htm>. Acesso em: 11 nov. 2008
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Na edi¢do nimero 28, de margo de 1975, essa formacdo tem mudangas:

[...] com os mesmos Thomaz Souto Corréa e Flavio da Silva Prado assumindo
respectivamente os postos de “Diretor do Grupo Feminino” e “Diretor Editorial” e
com Leonel Kaz na condi¢do de “Diretor de Redacdo” em substitui¢do a Gilberto de
Piero. (BORGES, 2003, p. 43).

Mais adiante, em fins de 1976, nova mudanga ocorre no comando da revista. Marilda
Varejdo passa a comandar a redagdo no lugar de Kaz, e Celso Kinjo aparece como editor
executivo. Uma das consequéncias dessa mudanga € no aspecto grafico, em relagdo ao qual,

na edicdo de janeiro de 1977,

se deu uma reformulacdo no visual da revista, que — embora ndo deixando de lado os
assuntos que remetiam a um contexto marcado por referenciais estéticos de um
psicodelismo entdo (em fins dos anos 70) ja distante. (BORGES, 2003, p. 44).

Em seguida, aconteceu a penultima mudanca no comando da revista. Ocorreu em
junho de 1977 e se deu com a saida de Marilda Varejao. No seu lugar entrou Octavio Chaves
de Souza, que passou a ser coordenador de redacdo, e Thomaz Souto Corréa assume a
Diregcdo de Publicacoes Femininas. Esse cargo, por sinal, € indicativo de que algo mais
radical estava a caminho, e que acontece em mar¢o de 1978. E quando a revista passa a ser
dividida em duas. Em uma parte, continua a revista Pop normal, e na outra, virando-a, havia
outra revista, denominada Garota Pop, dedicada ao publico feminino e pré-adolescente. A
partir disso, quem assumiu como diretor de redagdo foi Carlos Alberto Fernandes, e Valdir
Zwestch, como redator-chefe, até encerrar as atividades, em agosto de 1979.

Em suma, por se tratar de uma publicacdo com sete anos de existéncia, a questao da
mudanca editorial refletiu-se também no quesito grafico, do qual a cria¢do do jornal Hit Pop

foi o fator mais importante. Tratava-se de uma espécie de jornal encartado na publicacdo:

[...] de inicio uma tnica pagina que indicava os discos mais vendidos do més (isso
na edigdo 11 da revista, de setembro de 1973) e, depois (jd4 a partir da edigdo
seguinte) um jornal tabléide e autdnomo da revista em que constavam ndo s6 o Hit
Pop original, mas também todas as se¢des dedicadas a musica, como Discos e Bolsa
Pop. (BORGES, 2003, p. 42).

Em suma, a trajetdria da revista e do encarte citado teve esta cronologia, nos sete anos

de existéncia da publicacgdo:

[...] pode-se, por aproximagdo, vislumbrar algumas “fases” — ainda que talvez
excessivamente orientadas pelo ponto de referéncia do Hit Pop — por que passou a
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publicagdo. A primeira delas corresponde as 10 primeiras edicdes da revista,
langadas entre novembro de 1972 a agosto de 1973, periodo que poderia denominar-
se “pré Hit-Pop”. A fase seguinte abarca as edi¢des langadas entre setembro de 1973
(11) e fevereiro de 1975 (28), em que aparecem o Hit-Pop, em formato tabléide e a
maior parte das Fichas Pop [...]. A terceira fase, j4 com outros editores, se refere ao
periodo que vai da edicdo 30 a 40, entre margo de 1975 e fevereiro de 1976, com o
surgimento de um Hit-Pop integrado ao corpo da revista [...]. Outra fase diz respeito
ao periodo entre margo de 1976 e dezembro do mesmo ano (ou seja, entre oS
nimeros 41 e 50 da revista) época em que a publicagdo retornou ao formato do Hit-
Pop, modificou o visual do indice e trocou de dire¢cdo. Uma quinta fase teve inicio
em janeiro de 1977, na edi¢do 51, em que o referencial estético do psicodelismo —
apenas em termos ndo-verbais — passou a se fazer marcante na revista e se estendeu
até o numero 56, de junho do mesmo ano. A fase seis comecou com a ultima
mudanga editorial da revista, em julho de 1977, na edi¢do 57 (com o Hit-Pop
dividindo espago com o Jornal das Coisas) e terminou na edicio 64, de fevereiro de
1978. A fase subseqiiente teve inicio justamente com o surgimento de Garota Pop,
na edi¢cdo e no més seguintes (65, marco de 1978) e foi até a edicdo 74, de dezembro
do mesmo ano. Por fim, a oitava e dltima fase corresponde as edi¢des lancadas em
1979 (75 a 82, entre os meses de janeiro e agosto) em que o Hit-Pop voltou a
aparecer sozinho e a fazer parte do corpo da revista. (BORGES, 2003, p. 46).

Como foi mencionado, uma das caracteristicas da revista ao longo de sua existéncia
foi exercer um jornalismo musical calcado basicamente no entretenimento. Em comparacido
com a publicagdo ja analisada (Rolling Stone), a questao do jornalismo musical é radicalmente
diferente.

Em que pese todo o amadorismo e a precariedade com os quais a revista era
produzida, havia uma tentativa minima de realizar matérias com qualidade informativa e
relativamente extensas, muitas delas traduzidas diretamente da matriz americana'**.

Em linhas gerais, a caracteristica principal de Pop, era de um jornalismo de
amenidades, com pouca informac¢do por um lado, mas que se contrapunha a fotografias
ampliadas, no estilo da extinta revista Manchete, que, por sua vez, copiou o estilo da revista
francesa Paris Match.

Se a Pop teve editores que tinham muito pouco ou quase nada de ligacdo com a
musica e também com a cultura jovem daquela época, isso ndo se estendeu aos jornalistas que
escreviam e analisavam os assuntos de miusica. Entre os nomes conhecidos, aparecem Térik
de Souza, Newton Duarte (Big Boy), Jilio Hungria, Ana Maria Bahiana, José Emilio Rondeau
e Ezequiel Neves'*. E também havia os jornalistas titulares como Waldir Zwestch, Oscar

Pitta, Wladimir Tavares de Lima, Carlos Alberto Caramez e Okky de Souza.

144 : P2 .
Conforme o que foi relatado no capitulo anterior.
14 . . . . .
> Alguns desses, como Ezequiel Neves, integrariam posteriormente a revista Pop.



Dezembio &
outro més
de intensa atividade
para as gravadoras
de discos.

Suas vendas, cerca
de um quinto do restc
do ano, justificam
operacgdes quase
bélicas de
segredo industrial.

E ndo é surpreendente
que o nive!
dos langamentos
alcance algumas das
maiores alturas do ano.

CATCHBULL
AT FOUR

Lpda A& M, dos EUA,
editado
no Brasil pela
CB D-Phonogram. Solista:
Cat Stevens.

Steve Georgiou, o “Cat” Ste
vens, pertence 4 safra de canto
res jovens do inicio da década
de 70. Desta forma, assegura
boa parte da critica americana,
estd entre os propagadores do
estilo “bitter-sueet rock”, uma
reaparicdo doce e amarga da
antiga balada, muitas vezes
influenciada pelo “country &
western” dos EUA  Descen-
dente de gregos, “Cat” se ajus-
ta, no entanto, com alguma difi-
culdade a esta classificagéo
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Neste Lp, principalmente, pare-
cem exacerbadas suas origens
européias, © que o leva para
uma faixa espanholada (7O Ca-
ritas”, com versgs em latim) e a
improvisos influenciados até
pela misica é&rabe, ou pelos
conjuntos de rock mais pesado
("Angelsea”) “Cat” contra-
riando hébitos cultvados em
Lps anteriores (em alguns pon-
tos repetitivos) abre seu som
para desinibidos improvisos
("Sitting”), ainda que eles te-
nham cortes bruscos para uma
volta ao comando das (dez) fai-
xas de sua voz rouca e estranha,
que valeu por antecipacdo, a
este lancamento, um milhdo de
compradores nos EUA

PREGNANT

Lp Verve, com
© grupo americano
Mothers of
Invention, editado
no Brasil pela CBD-Phonogram.

g LY

Atuando no universo do rock,
além de musico, como uma
espécie de comentarista do
ambiente. Frank Zappa € seu
conjunto Mothers of Invention
surgiram em 1968, numa apari-

¢80 explosiva. Adiantavam-se
mesmo aos Beatles, cujo Ser-
geant Pepper’s, sintomatico de
mudancas no conjunto e na
misica jovem, so sairia no ano
seguinte Caricaturistas da so-
ciedade. satiricos impiedosos,
os Mothers também anuncia-
vam, a partir de seu proprio
nome e das roupas de mulher
que usavam, a tendéncia andro-
gina das geracdes seguintes do
rock. “Pre§nant” (que traz na
capa, seguindo a sugestdc do
titulo, um desenho de Frank
Zappa,’ gravido, tricotando um
sapatinho) & mais uma dessas
colecdes de ironias. Sob as le-
tras (inexplicavelmente ausen-
tes da edigdo brasileira) agita-
se um rock-and-roll nem

sempre febril, ds vezes proposi-
talmente “sgnolento, imitando
os Platters ("Son of Suzy
Creamcheese’) ou lembrando
os extintos Beatles ("Maotherly
love”) Ainda assim, o disco
esta repleto de pequenos acha-
dos sonorgs, preciosos cori-
nhos retrospectivos, como um
caleidoscopio cuidadosamente
montado pelo artesdgo Frank
Zappa, também autor de todas
as musicas e proprietario da
Frank Zappa Inc, sua prépria
editora

Aos que ja esqueceram, ele foi
também um dos primeiros fdo-
los jovens a fundar uma eti-
queta (“Bizarre”) e gravar um
Lp de faixas continuas, como
uma peca erudita ou de jazz.

ACABOU CHORARE

Lp da Sigla, com
o conjunto
Novos Baianos,
acom panhados pelos
instrumentistas de
A Cor do Som.

E uma carrera de tentalivas
Desde que apareceram, em 69,
talvez com a pretensdo de
continuarem o trabalho dos
‘velhos” baianos Caetano e Gil,
os “novos” (Moraes, Galvdo,
Baby Consueio ¢ Paulinho Boca
de Cantor) j& trilharam vérios
caminhos. No ultimo deles pas-
saram mais de um ano gra-
vando fitas na fabrica Philips,
sem que fosse lancado um
unico disco. Depois de miste-
riosa — e pouco noticiada —
convivéncia com Joado Gilberto,
na Bahia, no entanto, o con
junto parece ter adquirido sua
sintonia correta, uma saudavel
— e radiante — ‘mistura de
novas e velhas influéncias, do
rock (“Tinindo Trincando™) ao
samba mais espontdneo ("Bra-
sil Pandeiro”), passando por um
forrd instrumental {"Um bilhete
para Didi”) que poderia constar
de um Lp de Jackson do Pan-
deiro 0O ex-quarteto, atual-
mente com oito elementos
(entre eles destacam-se o gui-
tarrista Pepeu e o solista de
cavaquinho  Jorginho)  multi-
plicou suas possibilidades. Con-
tinua usando uma acentuacdo

tonica diferentg entre os ver
sos, que chamou a atengdo do
publico para algumas muasicas
como “Curtc de Véu e Grinal-
da” ("Na uta santafvirgem
idade’’), e despertou elogios de
criticos como Augustc de Cam-
pos. Agora, no entanto, casam
bongbs. guitarras, cavagquinho,
pandeiro, bumbo, tridngulo e
maracas sem a menor inibicdo
As vezes, como em “Preta Preti
nha”, eles tendem para a musi-
ca latina Qutras, como a letra e
a musica de A Mening
Danga”, reapresentam outra
vez os Novos Balanos

Noves Baianos: & volta apés um ano.

CLOSETO
THE EDGE

Lp da Atlantic americana,

com o grupo
inglés Yes, editado

no Brasil pela

Continental.
Tudo parece muito estranho
nos Lps do Yes: solos cortantes,
4s vezes primitivos, de guitarra,
terminam em notas aveludadas
de Keyboards, além da possibili-
dade de aparecerem atmosfe-
ras ainda menos esperadas. No
caso deste Lp, abre e encerra
um dos lados um pacifico trina-
do de p&ssaros que, no entanto,
serve apenas para construir o
ritmo explosivo que domina os
microfones a seguir. Lancados
em B9, num Lp nada despreten-
sloso onde jJ& se anunciavam
suas conquistas futuras de um
lugar ao som entre 0s grupos
de rock mais pesado da musica
jovem. Apenas este rock €
fregiientemente  interrompido
por faiscantes detalhes como
os ruidosos desempenhos do
guitarrista Steve Howe e as ave-
ludadas respostas do erudito

Rick Wakeman, no 6rgdo

Tarik de Souza
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Discos.In: Revista Pop. Sao Paulo, Editora Abril. Numero 2. Dezembro 1972. p.

16
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4.2 A critica musical

Apesar do numero expressivo de jornalistas e criticos qualificados, o jornalismo

musical da revista era limitado:

Além da abrangéncia, pode-se dizer, ainda, sobre a revista Pop, que a publica¢do
mensal da Editora Abril comportava em suas paginas poucos textos noticiosos, de
cardter mais “intensivo”, especifico, de maior pontualidade informacional — a
maioria absoluta sobre musica — e vdrias matérias de cardter mais “extensivo”,
reportagens sobre generalidades envolvendo temas e assuntos diversos — inclusive
musica. (BORGES, 2003, p.39)

Essa constatacdo de Luis Fernando Borges, a respeito do jornalismo musical da revista
Pop, estendia-se também para as criticas musicais. Percebe-se que as criticas, em ambito
geral, ndo foram valorizadas como material jornalistico, em detrimento das reportagens de
Pop, que sao mencionadas por esse autor.

Assim, claramente era um reflexo de uma espécie de jornalismo daqueles tempos do
chamado vazio cultural, expressdo cunhada por Zuenir Ventura e que deu titulo a uma

reportagem publicada na extinta revista Visdo, em julho de 1971:

Contrastando com a vitalidade do processo de desenvolvimento econémico, o
processo de criacdo artistica estaria completamente estagnado. Um perigoso “vazio
cultural” vinha tomando conta do pais, impedindo que, ao crescimento material,
cujos indices estarrecem o mundo, correspondesse idéntico desenvolvimento
cultural. Enquanto o nosso produto interno bruto atinge recordes de consumo, o
nosso produto interno cultural estaria caindo assustadoramente. Junto com os
sintomas, vérios fatores eram apontados como causa dessa recessdo criadora ou
“fossa cultural”, mas dois disputavam as preferéncias gerais: o Ato Institucional n°® 5
e a censura. Ao contrario dos primeiros anos da década passada, a de agora ndo
apresentava em nenhum dos diversos setores de nossa cultura nem propostas novas
nem aquela efervescéncia criativa que caracterizava o inicio dos anos 1960.
(VENTURA, 2000, p. 40).

Esse processo acaba estendendo-se para a juventude daquela época:

Nos grandes centros — Rio e Sdo Paulo principalmente, mas Porto Alegre, Recife,
Salvador e Curitiba também — o vazio de idéias, de movimentacdo e de debate
provocado por esta auséncia, pelo clima repressivo reinante, pelo esvaziamento da
férmula dos festivais conduz a uma geracao emergente, com, na época, 17 a 22 anos,
a admirar e, conseqiientemente, tentar imitar com fidelidade a musica que vinha de
fora — e que era, nessa época, vigorosa, incisiva, criativa e, com propostas de modo
de vida, da visdo de mundo. Ouvir rock, informar-se sobre as idéias e atitudes de
seus musicos e tentar colocar e ser com eles passa a ser uma forma fécil de sonho, de
fuga, um novo objetivo, um ideal. Nao era apenas a misica — era a carga com que
ela vestida, as possibilidades de ruptura e restauracio que ela anunciava.
(BAHIANA, 2005, p. 54).



105

No caso de Pop, o conteido editorial dirigia-se para um tipo publico jovem, que
buscava informar-se sobre as ideias dos seus idolos musicais, principalmente os grupos e
artistas estrangeiros. Para facilitar essa comunicacdo com seu publico, a revista apostava no

seguinte processo:

Em seu esfor¢co de se apropriar de uma parcela significativa do cendrio dos anos
60/70 e de transpor o0 mesmo para suas paginas, a revista Pop se insere no processo
inicial de formulag¢do, pela midia brasileira, de uma linguagem pretensamente
identificada com o publico jovem — via processamento e estilizacdo da realidade
cultural/social de onde a publicacio emergiu, em um processo (de duplo
movimento) da captacdo e subseqiiente transformacdo de elementos pin¢ados do
cotidiano. O que envolveu, por sua vez, (re) trabalhar a coloquialidade de uma fala
em geral associada a tal faixa de ptblico. (BORGES, 2003, p. 39).

Dessa forma, a simplificacdo da linguagem aliada ao processo de vazio cultural tornou
a questdo do exercicio da critica algo secundério. Mesmo assim, nos sete anos de existéncia,
em algumas fases da publicacdo, percebe-se um incremento, uma busca em qualificar tanto o
jornalismo musical quanto a critica musical. Todo esse material foi veiculado no jornal Hit
Pop, que era onde se concentrava totalmente a se¢do, digamos, mais séria da revista'*°.

Até entdo, tudo que dizia respeito a critica — referente aos LPs e também aos shows —
fazia parte da revista Pop. E, ao contrdrio de que se pudesse supor, ndo se concentravam
somente no universo pop e rock. Por exemplo, no primeiro nimero, sdo publicadas as criticas
dos seguintes artistas: 7. Rex, com o LP Slider; Maria Bethania, com o LP Drama; Egberto
Gismonti, com o LP Agua e Vinho; e, por fim, Dorival Caymmi, com o LP Caymmi.

Na critica de shows, é analisado o de Hermeto Pascoal, em um teatro no Rio de
Janeiro. O outro assunto nio se trata de uma critica, mas do anuncio da turné de Caetano
Veloso.

Especificamente sobre o rock brasileiro, a primeira noticia referente a esse topico foi
publicada somente no nimero seguinte: intitulada Rock em Sdo Paulo, faz mengdo ao que ja
apontara o critico musical Ezequiel Neves no jornal Rolling Stone: os shows coletivos de

grupos de rock naquela cidade.

De uns meses para cd, Sdo Paulo comecou a ser o centro de uma corrente musical
que agora acompanha a segunda geracdo do rock. Apesar de alguns grilos (falta de
organizagdo, de lugar, e o dinheiro, que, quando pinta, nunca € muito), o rock esta
ai, cada vez mais forte, quente, vibrante, vivo, deixando a mocada agitada e
tranqgiiilamente na sua. [...] A coisa toda comegou a tomar pé hd menos de um ano no
Teatro Oficina, que se transformou no templo da musica pop com aqueles concertos
das segundas-feiras. Mais tarde, o rock andou pintando no TUCA, no Aquarius. [...]

1 Este expediente seria retomado por outra publicacdo, a revista Somtrés, que criou o Jornal do Disco nos
moldes semelhantes ao Hit Pop.
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Agora, a transa toda acontece no Teatro Sdo Pedro, com muito som pesado nas
noites de segundas-feiras. [...] L4 vocé pode curtir os Mutantes; o Terco; Alpha
Centuari, Pordo 99, Bolha, Made in Brazil e outros tantos. (ROCK em Sédo Paulo,
1972, n. 2, p. 21).

Vale o destaque dessa nota, embora nao fosse uma critica e, sim, uma pequena noticia
sobre os grupos de rock que buscavam espagos para apresentacdes na cidade de Sao Paulo.
Curiosamente, esse mesmo expediente seria retomado no numero 7, s6 que dessa vez
enfocando somente trés grupos que estavam em atividade, fazendo shows no Auditério do
MASP: os obscuros Alpha Centauri, Grupo Capote e Secos & Molhados, este ainda
preparando o LP que poucos meses depois se transformaria em um dos maiores fendmenos
musicais brasileiros do século passado. Curiosa € a interpretagdo dada para a estética musical

do trio:

Com mais um ano de carreira, o grupo ja conseguiu deixar sua marca e agora
termina a gravacdo do primeiro LP que em junho devera estar pintando, mostrando
um trabalho totalmente novo dentro do rock brasileiro: a musicalizacdo de versos e
poemas da literatura brasileira com uma interpretacdo cheia de forga e violéncia.
(LIMA, 1973, n. 7, p. 18).

Mas a primeira critica de show e com qualidade jornalistica de fato apareceu somente
na edicdo nimero 6, de abril de 1973, assinada por Wladimir Tavares de Lima. Falava sobre a

temporada de shows que Os Mutantes realizaram no Teatro Teresa Raquel, Rio de Janeiro:

[...] Além das tradicionais guitarras, baterias [sic], baixo e piano, o grupo
acrescentou ao som a tabla e a citara, instrumentos indianos mais celo elétrico € um
melotron, formando um equipamento da pesada. Sdao 2.600 watts de poténcia
jogados ao publico através de dez amplificadores transistorizados, uma verdadeira
loucura de som. [...] Partindo de uma total suavidade tirando na introdu¢do um som
muito parecido aos prelidios de Bach ou as sonatinas de Mozart, Arnaldo [sic]
distorce a sua Fender e num segundo vira uma fera, atacando rocks dos mais
alucinantes fazendo solos dos mais incriveis com uma guitarra que as vezes, parece
que fala com o publico. Sérgio [sic] d4 banho no melotron e no piano, as vezes
tocando os dois ao mesmo tempo, além do celo elétrico e da viola. Dinho, além da
bateria, estd tocando tabla incrivelmente bem, e Liminha no baixo, faz toda a
cozinha do som com o maior talento e bom gosto. (LIMA, 1972, n. 6, p. 17).

. 14
Trata-se de um dos raros textos escritos sobre a performance'*’ de grupos de rock

brasileiros que foram publicados ao longo dos sete anos em que a revista foi editada. A

~ . . N . 148
observacgdo negativa, nesse caso, diz respeito a troca dos nomes de dois dos componentes .

147 <], Execugdo ou apresentagdo, de forma geral, de qualquer atividade artistica, da musica e da danga ao teatro
e outras manifestacdes chamadas performaticas. 2. Manifestacdes humanas de qualquer natureza a que se
imprime caracteristica de evento artistico.” (DOURADO, 2008, p. 249).

¥ Os nomes do guitarrista e do pianista estdo trocados.
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Examinando atentamente essa fase da publicagdo, até a implantacdo do jornal Hit Pop
nao ha muito o que destacar no que diz respeito as criticas musicais e também de shows.
Entretanto, no ndmero seguinte, é publicada uma extensa reportagem de autoria de Ezequiel
Neves. Intitulada O rock jd é bem maior de idade, conta a histéria do género nos Estados
Unidos (onde surgiu) e também no Brasil. Além disso, apresenta um extenso guia de compras
com fotos de instrumentos (guitarras, contrabaixos elétricos, baterias, microfones e caixas de

SOm)149

. Mas o interessante nessa reportagem € a declaracdo de Joel Macedo, que foi um
integrante do jornal RS, na finalizacdo do texto: “Daqui a pouco o fato de ndo aparecerem
supergrupos estrangeiros por aqui ndo vai ter a minima importancia. O super som estd
nascendo aqui mesmo.” (NEVES, 1973, n. 7, p. 33).

A partir da declaracdo desse jornalista muito ligado a imprensa contracultural no

Brasil™°

, pode-se ter uma nog¢@o que existia naquele momento uma grande expectativa que se
consolidasse uma cultura rock brasileira através dos vdarios grupos que surgiam naquele
momento e também de LPs que comegavam a aparecer no mercado de entdo. O desenrolar da
histéria mostraria que somente na década de 1980 é que surgiram grupos de rock brasileiros
com este status proferido por Macedo. Mesmo assim, isso ocorreu com fortes ressalvas, ja

que em termos mercadoldgicos ndo havia como competir com Rolling Stones e afins.

149 Apesar de enfocarmos somente a critica musical, destacamos essa reportagem por uma questio simbélica, ja
que serve como uma espécie de “guia para formacdo de futuros roqueiros”. A revista ainda publicaria uma
reportagem nos mesmos parametros, mas sem o texto jornalistico de Ezequiel Neves, no nimero 22, de agosto
de 1974.

1% Ele foi um intenso participante deste movimento, conforme relato publicado na revista Veja, em marco de
1973: “Joel Macedo, cineasta de curta-metragem, autor de um livro onde conta as aventuras de uma geragao ‘on
the road’, editor de alguns nimeros do jornal ‘Presenca’ e companheiro de Maciel no ‘Rolling Stone’, duas
tentativas falidas de se implantar no Brasil uma imprensa underground.” (RUBENS, 1973, n. 235, p. 40).
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SECOSE MOLHADOS: l.'IS SUPEHSTAHS
AGORA VOAM PARA NOVA YORK

Capa do Jornal Hit Pop. Encartado na edi¢cado Nimero 16 da Revista Pop.
Fevereiro 1974
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4.3 O caderno Hit Pop: 1? fase

Como ja foi descrito anteriormente, Hit Pop ndo surgiu como publica¢do a parte da
revista Pop desde quando foi lancada, a partir do nimero 12, de outubro de 1973. No editorial

assinado pelo editor Gilberto Di Piero, foi anunciado desta forma:

Todos os nimeros, junto com a revista, a gente vai publicar um caderno especial
com cinco pdsteres, [...] mais um jornal chamado Hit-Pop, cheio de novidades, da
musica pop, daqui e de fora. [...] No Hit-Pop, tudo sobre miisica pop: discos, parada
de sucesso, shows, entrevistas, mil noticias. (DI PIERO, 1973, n. 11, p. 3).

Desse periodo até meados de 1975, ndo foi detectada mais nenhuma critica que fosse

possivel de ser relacionada nesta pesquisa. Fica dificil levantar uma hipétese plausivel para

. . . . 151
esse ponto, j4 que houve um imprevisto ainda quando do levantamento dos exemplares = .

Ainda assim, algumas criticas que constam nesta busca merecem ser destacadas' "~

Uma das observacdes mais pertinentes diz respeito ao fato de as criticas dos shows
desaparecerem153. Outra consideragdo trata do espaco muito discreto para a critica. A
diagramacao que se tornaria padrdo € a de seis LPs em uma tnica pagina. Além da reproducao
da foto, um pequeno texto sintetiza em poucas linhas as impressdes do critico, que, por sinal,
ndo tem seu nome creditado. A secdo recebeu o titulo de Em cartaz.

Uma das criticas que chamaram a atencdo é a do LP Criaturas da noite

(Underground/Copacabana, 1975), do grupo O Tergo:

Depois de quase dois anos trilhando a trilha do rock brasileiro, a nova formagio de
O Terco conseguiu o que poucos grupos tém mesmo com discos no mercado:
publico e prestigio. Este LP, finalmente langado, além de registrar o bom trabalho
que O Terco vem fazendo pelo rock brasileiro, tem outro mérito: foi todo produzido
pelos caras do conjunto, numa iniciativa pioneira. Diante da qualidade do trabalho, a
gravadora Copacabana vai lancar o LP também nos Estados Unidos, Europa e varios
paises sul-americanos. Uma tremenda forca para o nosso Terco. (CRIATURAS da
noite, 1975, n. 34, p. 13).

1 Apesar de o local onde a pesquisa foi efetuada disponibilizar grande parte dos exemplares da revista Pop, o
mesmo nao aconteceu do jornal Hit Pop. Por ser um encarte da publicacdo, ndo constavam os exemplares dos
nimeros 13, 14, 15, 17, 18, 19 e 20, todos correspondentes ao ano de 1974. Posteriormente, quando Hit Pop
passou a ser integrado ao corpo da revista — entre os nimeros 30 a 40, respectivamente, de margo de 1975 a
fevereiro de 1976 —, ndo houve problemas, pois todos estavam disponiveis para consulta. Quando o jornal
novamente voltou a ser encartado na revista, o problema repetiu-se: nao foi possivel consultar as edi¢des 46, 47,
49, 50, 51, 54, 56, 57 e 62. Além disso, o exemplar nimero 73 da revista Pop e, por conseguinte, o exemplar
encartado do jornal Hit Pop também estavam indisponiveis.

132 Compreendendo os exemplares do ndmero 27 até o nimero 41. Ou seja, de janeiro de 1975 até marco de
1976, quando Hit Pop deixa de ser encartado na revista e volta a ser editado em suplemento.

133 Voltariam somente na fase posterior e, mesmo assim, de forma muito discreta.



110

Outras, como esta sobre o grupo O Peso, publicada na edi¢do, sdo extremamente

sintéticas, sem dar nenhuma informacao relevante ao leitor:

Disco de estréia do grupo de Luis Carlos Porto (vocais), Gabriel O’Meara (guitarra),
Carlinhos Scart (baixo), Constant (piano) e Carlos Graga (bateria). Como eles
mesmo dizem, “ndo somos poetas, nosso negdcio € fazer rock apenas”. Por isso, em
vez de complicar, o Peso busca inspirac¢do nas fontes puras de Chuck Berry e Elvis
Presley. E faz um rock direto, sem floreios. (O PESO, 1975, n. 33, p. 15).

Apesar do pouco espago, criticas como esta, do LP Lar de maravilhas (Som Livre,

1975), conseguem ser criativas e auténticas:

Uma espécie de herdeiro indireto dos antigos Incriveis, este grupo, liderado pelo
baterista Netinho, tem um mérito: leva para os confins mais obscuros deste pais os
acordes do rock. E talvez seja exatamente por isso que o grupo ndo faz muita
questdo de discutir clichés consagrados pelo rock de consumo fécil e garantido,
imposto pelas rddios. Assim, Lar de Maravilhas revela-se um disco equivocado,
enfadonho, redundante e repetitivo, com citagdes de grupos internacionais mais
variados e até do tupiniquim O Terco. Em alguns momentos, os teclados garantem
um bom balanco. E é s6. (LAR de maravilhas, 1975, n. 37, p. 15).

Se a pretensdo e a pompa desse grupo provocavam esse tipo de critica, do outro lado a
simplicidade da utilizac@o de instrumentos acusticos e nos arranjos deixava claro que poderia
ser vista como algo inovador. E o caso desta opinido a respeito do primeiro disco gravado por

Os Almondegas (Continental, 1975):

Sem guitarra elétrica e sem bateria, este grupo gaticho mostra que a musica nao
depende de aparatos eletronico-instrumentais nem de rétulos como rock, samba ou
que seja. Com humor e boas vocaliza¢cdes o Almondegas mexe no folclore do Rio
Grande e brinca com temas esquecidos desde o tempo da bossa nova. Tudo na
simplicidade, sem grandes pretensdes. (OS ALMONDEGAS, 1975, n. 32, p. 15).

De forma semelhante, outra critica evoca a questdo da identidade. O LP Cadernos de

viagem, da dupla Sé e Guarabyra154 (Continental, 1975) diz respeito da questao:

A dupla que criou o rock rural brasileiro chama os amigos, bota a tropa na estrada e
passeia pelo sertdo da Bahia. Dos cadernos de viagem, brotam musicas alegres, com
cheiro de terra, cristalinas como as dguas do rio das Eguas. Sdo elas que sustentam
este disco, onde a voz de Marisa Fossa reforca o som da dupla. Nesses tempos, em
que nossos rockeiros [sic] insistem em imitar Yes, Deep Purple, e outros afins, este
disco prova que ha 6timos caminhos aqui mesmo. (CADERNOS de viagem, 1975,
n. 30, p. 15).

13 O trio Sd, Rodrix e Guarabyra se desfez em 1973, dando origem a essa dupla.
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Como foi dito, a partir de 1975 comega uma nova etapa na cultura rock. As criticas
publicadas na revista — tanto do Grupo Almondegas quanto da dupla S4 e Guarabyra —
apontam para tanto. H4, agora, um novo modelo estético musical, calcado no regionalismo.

Conforme Ana Maria Bahiana (2005, p. 56):

Serdo estas formas sintéticas que, pouco a pouco, atrairdo o publico antes voltado
exclusivamente ao consumo do rock feito no Brasil e formardo uma platéia nova, na
segunda metade da década, mais aberta 2 experimentagdo, sem preconceitos tanto
em relacdo a guitarra quanto ao uso de frevos, sambas e xaxados (repudiados com
veeméncia pela platéia roqueira dos primeiros anos 70). Por obra, em grande parte,
dessa geracdo de universitirios marcados pelo rock [...] é que o dado elétrico,
importado, serd incluido com naturalidade na musica brasileira, tornando comuns
formas de marcagdo ritmica, estruturadas de arranjo e instrumentacdo inteiramente
repudiadas no inicio da década.

Esse movimento — ou seriam novos rumos? — do rock brasileiro fez com que o
caminho percorrido até entdo pelos grupos de rock, que adotaram uma postura integral de

absor¢do do modelo estrangeiro, entrasse em xeque:

Radical em sua idolatria pelo modelo importado, fechado num grupo reduzido de
consumidores — como atestam as vendagens dos maiores nomes do setor, os
Mutantes, que nunca ultrapassaram a casa de 20 mil cépias —, esse “movimento” se
manteria vivo por aproximadamente trés anos mais, a partir de seu auge, em 1972.
De 75 em diante, de modo lento mas decisivo, os grupos comeg¢am a se dissolver —
por dissensdes internas, muito causadas por choque de idéias, de rumos a seguir,
autocriticas, por problemas financeiros, também, ja que um grupo de rock exige uma
aparelhagem carissimas, importada, e as gravadoras se mostravam insensiveis ao
rock feito no Brasil, como produto [...]. (BAHIANA, 2005a, p. 54-55).

Além dos grupos que abriram essa nova vertente musical, artistas como Fagner,
Walter Franco, Sérgio Sampaio, Jards Macalé, Raul Seixas e Luiz Melodia sdo considerados
um meio-termo entre o rock ¢ a MPB. Sdo essas novas formas estéticas que criam uma
espécie de publico hibrido. Além desses, outros cantores e compositores vindos do Nordeste —
como Alceu Valenca, Z¢€ Ramalho, Amelinha, Belchior, Ednardo, além do jé citado Fagner —
compdem um novo momento musical.

Contudo isso também € uma estratégia interessante para as gravadoras multinacionais
e interessadas em manter um elenco fundamentado em artistas nacionais, ja que o mercado

fonogréfico ndo contemplava o mercado jovem daquele momento.

[...] a formacdo de um grupo de artistas nativos, capaz de se constituir numa
alternativa permanente aos grandes astros da miisica jovem internacional, parecia ser
mesmo imprescindivel para a propria definicdo dessas subsididrias como gravadoras
e ndo meras fabricantes, distribuidoras, divulgadoras ou promotoras de vendas de
discos gravados nas matrizes. E a formac¢do de um grupo de artistas nativos, capaz
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de se constituir numa alternativa permanente aos grandes astros da misica jovem
internacional, parecia ser mesmo imprescindivel para garantir uma estabilidade
maior dos mercados nacionais a longo prazo, através da conquista definitiva de seus
segmentos jovens. (MORELLLI, 2009, p. 89).

De fato, foi a partir da segunda metade dos anos 1970 que essa nova configuracao
comecgou a se concretizar. Porém € importante ressaltar que muitos dos artistas citados — assim
como 0s grupos que seguiam o modelo estético do rock estrangeiro ou os que absorviam e
introduziam elementos musicais brasileiros — pertenciam em grande parte as gravadoras
inteiramente brasileiras'>. Somente mais adiante é que parte dos artistas brasileiros rumaria
para as gravadoras multinacionais, como Polygram, CBS e Ariola.

Outro ponto que € necessdrio destacar € que alguns dos musicos referidos adquiriram a

fama de malditos"®

. Tratava-se de um rétulo criado pela imprensa musical daquela época,
referindo-se ao fato de terem uma estética musical hermética e também por ndao conseguirem
se manterem nos elencos das suas gravadoras em funcdo da baixa vendagem dos LPs.

Walter Franco era considerado o mais radical desses artistas, muito em razio de sua
estética musical, tida como hermética e de dificil assimilacdo. Contudo a critica de Pop

menciona o seguinte sobre o segundo LP, Revolver (Continental, 1975):

Um sarro? Tudo bem: vocé pode achar que € isso. S6 isso. Um sarro. Afinal, ndo é
bom esquecer as palavras do proprio Walter Franco: “Apesar de tudo, € muito leve”.
E € ele mesmo quem traz o outro lado da verdade: “Apesar de leve, ¢ muito tudo”. E
assim, berrando e murmurando entre muito tudo e tudo leve, equilibrando-se com
categoria sobre uma dificil e permanente dualidade, Walter Franco consegue ser
simples e sofisticado, inquietante e inovador, revoluciondrio e indispensavel. Este é
o segundo LP, lancado pela Continental. Uma prova de folego e talento de um génio
criador. (REVOLVER, 1976, n. 39, p. 14).

Apesar dessa critica, Franco rumaria para uma estética mais assimildvel. Ele lancaria
dois LPs para a gravadora CBS, mas sem o hermetismo que lhe caracterizava.
A partir da edicao 42, o jornal Hit Pop receberia uma considerdvel mudanca, tanto em

termos graficos quanto em aspectos editoriais, 0 que serd visto a seguir.

4.4 2° fase: os novos personagens

As novidades do jornal Hit Pop foram anunciadas em editorial, assinado por Waldir

Zwestch:

135 A gravadora Continental notabilizou-se por langar muitos desses artistas e grupos, assim como a Som Livre.
136 Og artistas eram Walter Franco, Tom Z¢&, Jards Macalé e Luiz Melodia.
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Nosso Hit Pop cresceu. Em novo formato: agora € tabléide. Em tamanho: a partir de
agora 20 péginas por més! E claro: em pretensdes, afinal estamos no Brasil, pais
onde a musica, o ritmo, e o balango fazem parte do cotidiano de cada um. [...] N&s
achamos que a musica “é alimento mesmo” tdo importante quanto o feijdo e arroz de
cada dia. Seja rock, samba, valsa, baido, blues, maracatu, polca, jazz, guardnia ou
tango. E para fazer um jornal de musica que fosse vibrante como a prépria miisica —
e sem preconceitos — como a gente encara qualquer manifestacdo artistica.
(ZWESTCH, 1976, n. 42, p. 2).

Ainda nesse editorial, sdo anunciadas as novas contratacdes dos jornalistas que
passaram a integrar a equipe da revista. Sdo eles: Ezequiel Neves, Newton Duarte, Carlos
Eduardo Caramez e Oscar Pitta. Respectivamente, os dois primeiros abordam assuntos
ligados a musica pop e rock daquela época, tanto internacional quanto brasileira. Ezequiel

157

Neves d4 titulo a sua coluna com um de seus famosos pseudonimos: Zeca Jagger ~'. Ja a

coluna de Newton Duarte chama-se Big Pop, um trocadilho com seu apelido, Big Boy.

Ja Caramez € encarregado de cobrir o rock brasileiro apenas com a coluna Nas
quebradas do rock, enquanto que o mais curioso fica com a coluna Quem samba, fica,
relacionada, como o préprio nome diz, ao samba, assinada por Oscar Pitta. Posteriormente, no
numero seguinte, sdo anunciadas as contratagdes de Okky de Souza e de Peninha Schimidt.
Este assina uma coluna técnica sobre producdo musical, intitulada Jack & Plug.

A inclusdo desses jornalistas deu um incremento substancial a critica musical na
publicacgdo, referente ndo somente ao rock brasileiro, mas também a outros géneros musicais.
Posteriormente, outros nomes seriam agregados a esse jornal e assinariam colunas, embora
com um estilo bem menos jornalistico e mais voltado para as chamadas amenidades"®.

Quanto as criticas dos LPs, uma modificac@o substancial foi o aumento da quantidade
de discos analisados pelos criticos da revista. Embora com espago um pouco maior do que na
fase anterior, os textos passaram a ser assinados, o que aumenta a credibilidade da opinido.

Outro fator positivo foi a volta das criticas de shows dos grupos brasileiros, género da critica

que apareceu somente na fase inicial.

57 Além dessa assinatura, Ezequiel Neves, posteriormente assinou outras duas colunas no mesmo jornal: Zeca
Rotten e Angela Dust. A primeira, uma homenagem a Johnny Rotten, lider do grupo de punk rock, Sex Pistols,
era somente sobre o referido género. E sobre Angela Dust, era o “heterdnimo mais trash de Ezequiel Neves, que
brinca com o termo inglés, angel dust, apelido da penciclidina, droga que causa efeitos estimulantes e
alucinégenos.” (LOGULLO, 2004, p. 20).

158 Bstas modificagdes ocorrem a partir de abril de 1978, nimero 65, e sdo agregados colunistas com assuntos
que abordam o cotidiano intimo dos artistas. O préprio Ezequiel Neves publica varias colunas cheias de topicos
como este: “O tecladista Luiz Paulo e o cantor/flautista Ritchie (ambos do Vimana), depois de duas semanas em
Londres, deram uma esticada até Paris s6 para jantar no ‘Tour d’ Argent’. Mas acabaram ndo jantando. Tudo por
culpa de uma garrafa ‘Cognac a la Cave’. O pileque pintou tio rdpido que quando deram pela coisa, ja estavam
pedindo a sobremesa.” (NEVES, 1976, n. 44, p. 5).
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Como j4 foi ressaltado na introducdo deste capitulo, o jornalismo exercido pela revista
era direcionado para um estilo informativo. Portanto considera-se positiva a insercao de
colunas que faziam uma critica importante a respeito da situacao do rock brasileiro.

Uma interessante reflexao é a da coluna publicada na edi¢do nimero 52, de fevereiro
de 1977. Nela, o autor do texto'” elogia a guinada radical feita pelo grupo Pholhas que, em
pouco mais de oito anos, “passaram dos fundos de uma garagem timida e escura no poluido
bairro da Modca em Sao Paulo, onde ensaiavam, para os primeiros lugares nas paradas de
sucesso de todo o Brasil” ([PHOLHAS], 1977, n. 52, p. 8). Segundo o autor, o sucesso
aconteceu de forma répida pelo fato de esse grupo ter sido um dos primeiros a gravar em
inglés. Se, por um lado, permitiu ao grupo uma estrutura qualificada de show business com
direito a um patrimdnio qualificado como aparelhagem prépria, por outro, acontecia algo

inusitado:

[...] essa onda de gravar em inglés logo se esparramou, virou moda e hoje é uma das
piores pragas existentes na muisica pop do Brasil. Cercados de imitadores baratos do
tipo Terry Winter, Cristian e vdrios outros, os Pholhas resolveram acabar com o
monstro que criaram, dando um chute na comodidade dos milhdes e dos sucessos
importados, para encarar uma briga firme de sé trabalhar daqui pra frente com
musica em portugués e, ao invés de bailes, vao atacar s6 em shows especiais de
clubes e temporadas de teatro. ((PHOLHAS], 1977, n. 52, p. 8).

O mais importante, contudo, foi a consequéncia dessa atitude.

A gravadora dos meninos estd botando as maos na cabeca, inconformada com o fato
de um dos seus maiores vendedores de discos querer arriscar todo o prestigio num
trabalho novo, s6 a base do rock, que nem Deus sabe como vai ser. Muitas radios
mandaram avisar a gravadora que ndo executardo o grupo de jeito nenhum. Algumas
fas chegaram a falar em suicidio nas suas cartas ao grupo, caso os meninos entrem
numas de cantar em portugués mesmo. [...] Muitos seguros da barra que compraram,
eles ja estdo gravando em seus proprios estidios uma série de rocks pesados.
([PHOLHAS], 1977, n. 52, p. 8).

No ano seguinte ao langcamento do LP citado na coluna, a pressdo foi tamanha que o
grupo retomou ao estilo cover, langando o disco O Som das Discoteques (RCA, 1978). Apesar
dessa atitude ndo ter tido resultado, foi uma maneira de apontar para algo muito presente na
cultura do rock e que o show business comandava de uma forma discutivel. A curiosidade é

que a revista Pop, em novembro de 1975, publicava uma extensa reportagem de quatro

1 ~ . ~ L. . .,
% Apesar de ndo estar assinada, supde-se que o autor da critica seja Carlos Eduardo Caramez, jd que as colunas
posteriores a essa data sairam assinadas com o seu nome.
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péginas160 sobre esse mesmo fendmeno, mas ndo aprofundava a questao, como fizera o titular
da coluna.

Outro momento importante foi mais adiante, na edicao niimero 58, de agosto de 1977.
Nico Pereira de Queiroz faz uma série de consideracdes a respeito da fragilidade dos grupos
nacionais: “O movimento do nosso rock anda meio parado, ultimamente. A movimentagdo
maior € atrds dos bastidores, com muito entra e sai nos grupos, gente nova aparecendo e nada
acontecendo nos palcos” (QUEIROZ, 1977, n. 58, p. 8).

Por outro lado, o peculiar é que criticas nesse teor fossem veiculadas no jornal Hit
Pop, enquanto, na edicdo anterior, eram publicadas oito paginas sobre a turné do mesmo

grupo Genesis, a qual Nico Queiroz faz mengao:

Foram quase 20 dias de andancas por trés capitais do Brasil. E Peninha Schimidt, de
POP, foi o tnico repdrter a acompanhar os carinhas do Genesis durante toda a
maratona. Rockeiro de fé, Peninha grudou nos caras e nao arredou pé. (SCHIMDT,
1977, n. 57, p. 28).

No jornal Hit Pop, contudo, havia espaco também a €nfase e ao incentivo explicito a
grupos brasileiros. O caso mais notorio foi o do grupo Made in Brazil, através do critico
Ezequiel Neves e também do dramaturgo Antonio Bivar. O primeiro, em sua coluna publicada

em julho de 1978, menciona claramente:

Esta é a segunda vez que entro no estidio com o Made in Brazil e estou curtindo
demais. Os tempos de Jack, o Estripador (idos de 76) perdem de dez para Paulicélia
Desvairada, que estamos gravando agora. Oswaldo Vecchione, baixista e lider do
Made, € a unica pessoa no mundo que ainda acredita em rock. A revelagdo pode
parecer absurda, mas ele ainda acredita mesmo, a ponto de jurar que discoteca nao
existe. Oswaldo me disse que Paulicéia Desvairada seria bem diferente de Jack e que
as baladas iriam superar os numeros pauleira no LP. Pura mentira: quando
comegamos a gravar as bases, eu fui fulminado por um sonzo ritmado e que parecia
ndo ter fim. Fiquei de quatro com a eficiéncia dos rockdes que atendem pelos nomes
de Massacre, Uma banda chamada Made in Brazil, Paulicélia, Gasolina, Finge que
tropeca e Nao estou nem ai. (NEVES, 1978, p. 69, n. 9).

Trata-se de uma nota dada pelo critico em sua coluna de julho de 1978. Ezequiel
Neves ja havia participado da gravacdo do LP anterior do Made in Brazil — Jack, O
Estripador (RCA, 1976) — como produtor executivo e também fazendo vocais de fundo. O
proprio colunista ndo se constrange de deixar o seu papel de critico em segundo plano. Na
edicio de maio de 1977, ele escreve, assinando seu pseudonimo, a respeito de uma

apresentacao do referido grupo:

1% OS ESTRANGEIROS made in Brazil, 1975, n. 35, p. 64-68.
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Made in Brazil é um daqueles grupos de rock que ndo podem ser julgados pelos
padrdes normais da critica musical. Eles ndo sdo grandes musicos, ndo produzem
grandes obras, e ndo tém a menor pretensdo de passar a histéria ou figurar em
enciclopédias. A grande vantagem do Made sobre as demais bandas de rock nativo,
no entanto, é a sua cristalina consciéncia que o rock é um género musical de
consumo imediato, a esbaldante despretensdo com que realizam sua fusdo de clichés
pop. Em Massacre, o novo espetaculo de Osvaldo Vecchione & Cia, mais uma vez,
fica provado que o Made, apesar da aparente inabilidade instrumental estd dez mil
anos a frente do que qualquer Mutantes da vida. O Made tem um piiblico especifico,
um puiblico que ndo se contenta em ficar sentado nas poltronas e assistir
passivamente a verdadeira explosio detonada por eles. (DUST, 1977, n. 55, p. 7)"°".

Essa prética era comum naquela época, conforme observou o critico musical do jornal

O Estado de S. Paulo, Jotabé Medeiros, citado por Silva (2008)'*

“Houve uma confusio de papéis nessa época. O critico de musica também produzia
festivais, produzia artistas, as vezes tinha uma banda e néo raro escrevia sobre o que
fazia”, explica Jotabé. Nelson Motta compdés com Dori Caymmi, Lulu Santos,
produziu vdrios artistas e eventos, como o Saquarema 76 e Hollywood Rock,
enquanto também escrevia sobre miisica no jornal O Globo. Ezequiel Neves, por sua
vez, foi produtor do Bardo Vermelho e escrevia em revistas de musica, como as
extintas POP, [...] e Som Trés. “[Ezequiel] foi também um dos primeiros paradigmas
de uma critica de rock e pop essencialmente brasileira”, avalia.

Em outubro de 1978, o jornalista e dramaturgo Antonio Bivar escreveu um ensaio no
jornal Hit Pop a respeito daquele momento que o grupo vivia. Um novo LP, uma nova
perspectiva e acima de tudo um reconhecimento do lider Oswaldo Vecchione como astro
famoso do rock, comparado a outras estrelas do rock estrangeiro da época, como Robert Plant

(Led Zeppelin) ou Mick Jagger (Rolling Stones):

Além do 6timo nome, o Made tem também em Oswaldo o melhor animador do
nosso pop. Nos Estados Unidos e na Europa — se Oswaldo fosse americano ou
europeu — ele j4 teria estourado de dez e hoje seria um pop star tdo 14 em cima como
Mick & Stones, Ian & Jethro, Plant & Zeppelin, etc. Empresarios e gravadoras nio
deixariam passar em brancas nuvens o talento deste enterteiner de primeira
qualidade. Nao existe nenhum outro que se pareca como ele. Nem aqui, nem no
exterior. Oswaldo € unico. No entanto, acontece com Oswaldo um caso
estranhissimo, que para desvenda-lo, s6 um Sherlock Holmes: Oswaldo e o Made
ainda ndo receberam o total reconhecimento que merecem. Mas parece que esta
falha estd sendo reparada. (BIVAR, 1978, n. 72, p. 7).

Em que pesem todas essas questdes levantadas, o fato € que Made in Brazil era um

icone da revista Pop, no que dizia respeito a comportamento e postura de um grupo brasileiro,

161 .~ . ,po . . L. .
®' Um contraponto a essa visdo de Ezequiel Neves foram as criticas publicadas na revista Miisica. Ver capitulo

referente a essa publicacgdo.
12 Disponivel em: <http://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=2512>. Acesso em: 2 set.
2010.
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que chegasse ao nivel de um grupo estrangeiro — algo que, como comprovou a histéria do

rock brasileiro, ndo aconteceu.
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4.5 O final da publicacao

Ao longo do periodo em que Pop foi publicada, a transformacao musical do Brasil foi
muito acentuada. Nesse contexto, um ponto € notdrio: o rock brasileiro ndo conseguiu se
articular como um género definitivo dentro do mercado e também da midia brasileira.

Embora contasse com vdrios jornalistas qualificados, em geral a revista aproveitava de
forma parcial o potencial dos profissionais. Tinha como postura editorial publicar reportagens
superficiais, valorizando acima de tudo a fotografia. E como a Rollling Stone e a Bondinho, o
predominio de reportagens de artistas e de grupos estrangeiros sobre o rock brasileiro também
se fez presente. A presenca de outros assuntos que nao tinham nada relacdo com musicas, mas
com comportamento, esportes e sexualidade, também atrapalhou, embora fosse a musica o
assunto principal da revista.

Se com a revista, em termos gerais, os textos tinham um perfil mais de amenidades, no
jornal Hit Pop, que vinha encartado na publicacdo, era o contrdrio. Entrevistas com
profissionais do ramo fonografico, com artistas brasileiros e estrangeiros e também com
indicacdo de discos fizeram parte desde que foi criado até o ultimo exemplar analisado nesta
pesquisa.

Porém, no que diz respeito a critica musical relacionada ao rock brasileiro, nao houve
uma evolucdo qualificada que fosse possivel destacar, apesar da grande quantidade de
jornalistas e criticos que atuaram nessa fungdo. Talvez isso tenha sido decorrente pelo fato de
ter sido uma publicacdo pioneira, que buscou focar no jovem brasileiro daquela década um

consumidor potencial, algo que aconteceu somente na década seguinte.

[...] a revista “oficial” da cultura pop nacional, e ainda assim dirigida ao ptblico
adolescente era a Pop [...]. “Juventude nos anos 70 ndo dava ibope”, lembra Okky de
Souza, que editou a Pop até 1975. “Achava-se que quem influenciava na compra de
um ténis era os pais. Ninguém acreditava no jovem como consumidor potencial. A
Pop acabou por causa disso.” (ALEXANDRE, 2002, p. 113).

Entende-se que ndo foi somente isso que delineou a extin¢ao de Pop. Tal questdo era
mais profunda, dizendo respeito ao mercado consumidor e a sua relacdo com a industria

fonografica:

[...] ao final da década de 70, era justamente sobre a magnitude da populacio
brasileira e, sobre a alta porcentagem de jovens na composicao dessa populagido que
se assentavam as esperangas da industria fonogréfica, no sentido de continuar
ampliando seus negdcios no Brasil, apesar da crise que essa industria atravessava
entdo, em termos mundiais. E se a faixa etdria, dentro da qual se considerava
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possivel continuarem crescendo as vendas de disco, era ainda um pouco mais
elevada do que fora comum nos maiores mercados mundiais, tudo parecia estar
preparado para que nos anos 80, através do rock, tal faixa se tornasse a mais
proxima possivel daquela que representara, nesses mercados, uma demanda segura
para os grandes astros da musica jovem internacional, através de cujas vendagens a
industria fonografica mundial conseguira obter o espantoso crescimento registrado
nos anos 60. (MORELLI, 2009, p. 105-106).

No limiar dos anos 1980, essa consolidagdo finalmente aconteceu, através do rock

brasileiro:

[...] os jovens procuram construir suas identidades francamente a partir de elementos
culturais, valores e referéncias ‘transnacionais’ ou mundiais, bem como a industria
de entretimentos e a midia brasileira ingressam decisivamente na era da
mundializac¢do da cultura. (GROPPO, 1996, p. 199).

Resumindo, afirmariamos que os criticos de Hit Pop entendiam seus leitores com
sujeitos que ouvissem musica de forma “amadora”, ou primdria. Eram eles que vivenciavam
um modelo de contracultura que se dissolvia gradativamente através do paraiso artificial das
drogras, e o consumismo, como refletiu o soci6logo Luciano Martins.'®?

Também ha de se destacar as capas, que sempre seguiam a mesma estética: fotos de
modelos jovens, sempre sorrindo € com motivos que remetessem a esportes como ‘“‘surf”,
pilotando motocicletas possantes ou conduzindo “buggy”.

Falando do rock brasileiro, naquela época, ele estava ainda em um estigio
amadoristico e dividia espaco com outros géneros musicais — principalmente com a MPB,
mas também o rock estrangeiro — através de grupos consagrados como Led Zeppelin e Rolling
Stones.

A critica publicada nos veiculos'® ndo era longa, muito pelo contario. Na maioria dos
exemplares analisados, eram sintéticas, resumidas em poucas linhas de acordo com uma breve
impressao dos criticos. Para nds, isto tem a haver com o tipo de leitor para qual a revista se
direcionava. Ou seja, ndo era um profundo conhecedor da cultura do rock , ja que a
publicacdo ndo se destinava a consumidores musicais, dvidos por novidades deste mercado
consumidor.

Como disse Simon Frith, no rock, “critica, em outras palavras, ndo € somente produzir
uma versdo da musica para o leitor, mas também uma versdo do ouvinte para a mesma

musica”. (Frith, 1996, p. 68)

163 «“A Geragdo AI-5 - um ensaio sobre autoritarismo e alienacdo” do soci6logo Luciano Martins tratava da
geracdo nascida apds a decretag@o do ato institucional. Foi publicada originariamente em 1979 e posteriormente
relacanda em livro no ano de 2004.

' Inicialmente em Pop e posteriormente no Jornal Hit Pop, que passa a ser encatardo na revista.
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5 MUSICA (1976-1983)

Quando chegou as bancas de jornal em junho de 1976, a revista Miisica nao era apenas
mais uma publicacio a disputar mercado com as ja citadas Pop e Rolling Stone 195 Antes de
tudo, era a primeira revista a abordar de forma ampla o mercado da musica no Brasil; um
mercado que emergia naquele momento. A revista apresentava um diferencial, inédito até
entdo, para uma publicacdo editada por aqui: tratar exclusivamente do que fosse o0 mundo da
misica, ndo abordando questdes comportamentais, principalmente dos jovens de entdo.

Parecia um sinal dos tempos, visto que naquele momento a questdo contracultural
dava mostras de esgotamento. E a musica, especificamente o rock, estava no bojo desse
processo. Mas ndo se limitava a focar apenas o rock e também o comportamento; ampliava a
sua atuacdo, mencionando e testando os instrumentos musicais. Apresentava ainda uma
preocupacao didatica, direcionando-a para aulas de teoria musical, para aulas de afinagcdo dos
mesmos instrumentos e reportagens técnicas sobre equipamentos. Isso ja foi exposto no

primeiro editorial da publicagao:

E os sons tornaram-se arte... Ruidos, gotas, sussurros, e tantas outras manifestagcoes
sonoras incorporaram-se em movimentos ordenados: a miusica, a arte de combinar
sons, afdveis ou agressivos. E “Miisica” tenta trazer, de forma impressa, toda esta
arte, sem pretensdes, como ela é. Expressiva, forte e arrebatadora. Desde suas
manifestagdes mais puras e singelas, como a “misica de barbeiros” do Brasil
Colonial, uma pequena banda, com base em pistom e trompa, formada por negros
livres e escravos, em sua maioria barbeiros, até a mais sofisticada “musica espacial”,
que procura criar a ilusdo do deslocamento dos objetos sonoros no instante em que é
executada. Simplificando: “Musica” abrangerd musica sob todos os aspectos, para
todos os gostos, para todos os instrumentos. (EDITORIAL, 1976, n. 1, p. 3).

Além disso, trazia cifras de sucessos musicais estrangeiros e nacionais, algo
importante para divulgar e popularizar cancdes que faziam parte das paradas de sucesso. Mas
o principal assunto da publicacdo eram os instrumentos e a formagdo didatica dos musicos,

resumida desta forma no mesmo editorial:

Neste primeiro nimero, para dar uma idéia geral do esquema, trazemos os testes da
guitarra Giannini Stratosonic e do violdo Di Giorgio Amazonia, informacgdes
técnicas sobre problemas com instrumentos, um artigo especial sobre alto-falantes
utilizados no meio musical, aulas de guitarra-solo, contrabaixo e teoria, uma relacio
e criticas dos principais langamentos fonogréficos, indicacdes para locagdo de
instrumentos, uma secio dedicada ao noticiario das gravadoras, uma nova visdo da
pedagogia musical, uma lista do preco médio de instrumentos e aparelhagem a

1 P . . .
%Somente Pop é que continuava circulando normalmente nesse periodo.
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venda no eixo Sdo Paulo/Rio e um mercaddo-musical, para troca e venda, de
instrumentos, colocacdo de musicos, grupos, técnicos, enfim, antincios de leitores
para leitores. (EDITORIAL, 1976, n. 1, p. 3).

Em um primeiro momento, tendo como diretores da publicagdo os irmaos Oswaldo
Biancardi Sobrinho e Victor Biancardi e, como jornalista responsavel, Ben-Hur Teixeira

166 . . )
Macedo ™, as reportagens e as criticas eram bem mais abrangentes do que nas outras revistas

analisadas até agora. Ou seja, ndo somente o rock, mas também géneros como jazz, MPB,

. ,o. 1
chorinho e samba constavam em Miisica'®’.

A editora é a mesma responsavel por introduzir e popularizar o método com sucessos
musicais cifrados para violdo e guitarra, através da Revista Violdo-Guitarra, conforme atesta
o mesmo editorial: “Com base nesta revista, nosso veiculo de grande aceitacdo no mundo
musical, um trabalho de grupo mais elaborado teve inicio” (EDITORIAL, 1976, n. 1, p. 3).

A tecnologia do meio musical foi um fator destacado no editorial do nimero 3:

A tecnologia infiltrou-se em nossa musica, eletrizando e marcando vigorosamente
novas concep¢des melddicas, harmonicas e ritmicas, alterando, em conseqiiéncia, o
aspecto instrumental. Realmente nos movimentados shows de rock, misica popular
e jazz, os minuciosos programas guardam um lugar de destaque para misicas e
técnicos, inclusive para o operador de mesas de som. A principio, eram as
repudiadas guitarras, os escandalosos acompanhamentos de “Alegria, alegria” e
“Domingo no Parque” nos histdricos festivais da Record. Mais tarde, miiltilplos
teclados eram fartamente utilizados nas gravagdes e apresentagdes ao vivo. E
exatamente essa parece ter sido uma das ponderdveis causas que culminou na
importacdo de mais um instrumento, caracterizado por uma invejavel versatilidade:
o sintetizador. Um magnetizante aparelho capaz de emitir, simultaneamente,
diversificados timbres sonoros [...]. Mas, ndo sé o sintetizador pode ser encarado
como responsavel por este novo posicionamento. Sofisticadas mesas de som e
sistemas de amplificacdo potentes, possibilitando concorridas manifestacdes sdo
alguns dos indispensdveis componentes do moderno equipamento musical, que abre
portas para a elaboracdo de novos trabalhos, num campo cada vez mais amplo e
fascinante: o da nossa musica popular. (EDITORIAL, 1976, n. 3, p. 3).

1% Ao longo da trajetéria da revista, ocorreram mudangas nesse posto. J4 no nimero 8, sai Macedo e assume
Vitu do Carmo, que fica até o nimero 14, quando assume Maria Cecilia Alves Teixeira. Em seguida, assume
Rafael Varela Janior. A partir do nimero 35, quem assume a edi¢do da revista como jornalista responsavel é
Oswaldo Biancardi Sobrinho, um dos proprietarios da editora.

167 Além da editora, foi idealizada também uma gravadora chamada Vingu. Na edicdo nimero 11, de maio de
1977, quando do langamento da gravadora na prépria revista, Oswaldo Biancardi Sobrinho declarava: “A idéia
surgiu ha quatro anos. E dela, ja participavam o meu irmdo Vitor, hoje diretor de producio, e Mdrio Licio
diretor artistico. E, até que enfim, neste ano, ja podemos contribuir com quatro compactos: ‘People’ e “Wait my
friend’ com MacDouglas [...]; ‘O Sistema’ e ‘Estopim’ com Tahfs [...]; Carlos com ‘Zum-zum de Maria’ [...] e
‘O engano’ e Mdrio Licio com ‘Vale a pena tentar’ e ‘Nossos dias sdo outros’ [...]. Por outro lado, a filosofia da
gravadora € um item repetido com constdncia — ‘pretendemos um trabalho comercial, mas de nivel.”
(BIANCARDI SOBRINHO, 1977, n. 11, p. 24). O projeto dessa gravadora, contudo, acabou se restringido a
esses quatro artistas, j4 que nos exemplares consultados nada mais foi publicado sobre tal projeto, tampouco
sobre os artistas que lancaram esses compactos.
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O sintetizador'® foi um marco tanto para artistas quanto para as revistas musicais, a
partir dos anos 1970, assim como a guitarra elétrica foi para a década de 1960. Paul Théberge,
em um artigo escrito no comego dos anos 1990, destaca que “durante os anos 60, 70 e 80,
sucessivas ondas de tecnologias transformaram a maneira na qual a musica € produzida,
distribuida e consumida” (THEBERGE, 1991, p. 270). Era inevitivel que essa questdo
refletisse em revistas como Miisica. Théberge menciona que os “periddicos musicais sdo tao
variados quanto as muitas atividades que constituiem o mundo do fazer musical”
(THEBERGE, 1991, p. 271).

Na ideia principal do autor, ele menciona que as “revistas permanecem como meios
econOmicos para anunciantes em alcancar um mercado especifico para seus produtos
(eletronicos ou de outra forma) e esta € especialmente verdadeira para o mercado de musicos
o qual € relativamente pequeno, altamente especializado e extremamente dispersado”
(THEBERGE, 1991, p. 271)'%.

A revista trazia também criticas e reportagens sobre vdrios géneros musicais, tanto do
Brasil quanto do exterior. Destacamos, especificamente, as criticas sobre o rock. No caso do
objeto desta pesquisa, o rock brasileiro, € perceptivel o avango qualificado da critica musical,
tanto nos shows e dos LPs, que sdo tratados de forma mais evoluida.

E importante destacarmos o contexto musical, em termos mercadolégicos, que o Brasil
vivenciava naquele momento. Havia uma efervescéncia de consumo iniciada no final da
década de 1960, quando a aquisi¢ao de eletrodomésticos por parte da classe média tornou-se
algo corriqueiro. Com isso, o consumo de LPs e fitas-cassetes foi incrementado em ordem
crescente. Tudo isso foi sendo canalizado para uma expansdo gradativa de vendas que tinham

em vista o mercado jovem, através do radio e da televisao:

[...] pela tevé, eventos como festivais da cancdo, o uso constante de musicas em
novela, num verdadeiro trabalho de merchandising da musica; pelo radio, veiculo
imprescindivel neste trabalho, através de programag¢des mais dindmicas,
acompanhando as modifica¢des do gosto popular e utilizando uma linguagem mais

18 «Sintetizador: Aparelho que cria eletronicamente sons musicais pode ser analdgico ou digital. Enquanto o
primeiro tipo emprega variagdes na voltagem para alterar as ondas sonoras, o segundo emprega informacdes
digitalizadas nas mais diversas freqiiéncias. [...] A escalada dos sintetizadores teve inicio nos primeiros anos da
década de 1970, apds o sucesso alcancado pelo protétipo criado por MOOG, instrumento que leva o seu nome,
como o MINIMOOG, por exemplo. O sintetizador digital, daquela década, utilizava microprocessadores, ou
chips, e podia ser programado para uma gama enorme de possibilidades de comunicagdo.” (DOURADO, 2008,
p. 307).

1% Nesse artigo, o pesquisador analisa o papel das principais revistas musicais canadenses e americanas editadas
na década de 1980, entre as quais, Guitar Player, Musician, Eletronic Music, Canadian Musician etc.. O autor
ressalta que a andlise dessas publicacdes “é apenas parte de uma ampla pesquisa sobre a inddstria de
instrumentos musicais, digitais e eletronicos nos anos 80 e sua relacdo com a pratica musical contempordnea”.
(THEBARGE, 1991, p. 272 — tradugdo minha).
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jovem e descontraida, procurando a principal parcela do mercado potencial: os
jovens. (O MERCADO de discos no Brasil, 1976, p. 20).

Entre 1975 e 1976, o mercado fonografico brasileiro registrou sua maior expansao.
Conforme artigo na revista Mercado Global, nesse periodo ficou marcada “uma fase de
recuperagdo, ja que no ano anterior, o mercado havia tropecado com a retracdo conseqiiente
da crise do petréleo, ingrediente badsico na confec¢do de discos — o que acarretou um aumento
brutal em quase todos os custos industriais” (O MERCADO de discos no Brasil, 1976, p. 20).

Essas duas circunstincias, o avan¢o da midia eletronica e o crescimento do mercado
fonografico, tornaram o mercado mais atrativo. Havia interesse por tudo que envolvesse o
mundo musical, como instrumentos musicais, acessorios, mesas de som, alto-falantes, assim
como o que acontece no mundo do chamado show business.

Dessa forma, nada mais natural que revistas como Miisica surgissem, focando nesse
potencial mercadolégico e com um perfil editorial que privilegiasse tudo que estivesse em
torno da musica. Porém, acima de tudo, também veiculava os problemas e as atividades dos
musicos, como direito autoral e questdes de classe, questdes presentes desde a época em que o

Brasil era coldnia de Portugal”o.

3 PR . P . . . . 171
5.1 Rock brasileiro na “Revista didatica e informativa para profissionais e amadores” '’

O slogan publicado no canto superior direito, acima do logotipo da revista, sintetizava
a linha editorial da publicacdo: voltar-se para o apreciador do mundo musical, fosse ele
amador ou profissional. Com esse borddo, a publicacdo tinha como publico-alvo o admirador
de musica que ndo se limitasse a ler amenidades e fofocas sobre a vida de celebridades do
mundo dos pop stars.'”*

Isso € percebido pela quantidade de editorias existentes, como Cartas Técnicas, Teoria

Musical, Misica nas Escolas, Misica Eletronica, Violdo Cldssico e Popular, Guitarra-

70«0 problema remonta a Portugal. As estruturas feudais mantiveram-se ndo apenas pelos séculos afora num
Portugal atrasado, que foi aos poucos se enfurnando na condi¢do de mero fornecedor de matérias-primas das
coldnias para que os holandeses e principalmente os ingleses se transformassem em manufaturas. Tinha de
transferir tais relacdes aos tempos e as terras brasileiras, num processo que se prolongou aos nossos dias. Ainda
hoje a profissio de mdisico é desvalorizada no Brasil, e ndo por suas peculiaridades atuais [...] mas
principalmente por essa heranga cultural, por enquanto inextinguivel” (SQUEFF, 1983, p. 102).

" Slogan impresso na capa das primeiras edi¢des da revista.

'”> Conforme se observa na linha editorial da revista Pop, por exemplo, em que virios artistas tinham sua
intimidade publicada nas paginas.
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Jazz/Rock, Contrabaixo, Percussdo, Teste”, Baixo, entre outras'”’. Havia ainda um encarte,
contendo sucessos musicais nacionais e estrangeiros cifrados para violdo e guitarra.

No caso das editoriais, eram abordagens voltadas para o aprendizado musical, tanto
tedrico quanto prético, privilegiando a performance e a técnica. Uma curiosidade diz respeito
a editoria Teste, que avaliava instrumentos musicais produzidos no Brasil. Essa sec¢do,
contudo, ndo era editada com regularidade, além de ndo ter tido vida longa. Para se ter uma
nocdo do rigor de tais testes, todos os instrumentos recebiam uma avaliacdo em diversos
quesitos e uma ficha técnica, além dos precos.

Os responsaveis por essas segoes eram musicos — em grande parte conhecidos como
Nélson Ayres, Egidio Conde, Tony Osanah, Claudio Lucci —, os quais ja participavam de
gravacdes e ja tinham uma vida artistica consolidada. Mas também profissionais de outros
géneros, como o erudito, representado pelos maestros Fausto de Paschoal e Ettore Pescatore.

Quanto as outras se¢Oes, tratavam-se de artigos escritos por especialistas sobre o
assunto em questdo. No caso dos instrumentos, comentérios e observacoes pessoais ilustrados
por fotos (a maneira e a forma de tocar o instrumento) e partituras (explicacdes sobre as notas
musicais).

Na edi¢do nimero 16, ocorreram mudangas nessa chamada parte técnica:

Através de pesquisa realizada recentemente, apuramos que nossos leitores
esperavam da revista, com relagdo a parte didatica, uma forma mais pritica e
generalizada de ensino, assim como a utilizacdo de mdusicas que estivessem nas
paradas, como veiculo principal para esta finalidade. Também o fato de cada secao
estar explicando coisas diferentes para cada instrumento vinha dificultando o
aprendizado. Desta forma, os grupos de amigos ndo podiam estudar juntos nem
debaterem a respeito desta ou daquela dificuldade, assim como ndo podiam colocar
em prética o que haviam aprendido, pois as musicas ou exercicios nunca eram 0s
mesmos para cada instrumento. Assim, resolvemos generalizar o estudo, passando a
usar como meio de ensino uma forma integrada, musicalmente falando, onde todos
os instrumentos t&€m a mesma linguagem de ensinamento. (MUDANCAS], 1977, n.
16, p. 55)

E importante ressaltar que as se¢des sofreram muitas modificagdes ao longo da
existéncia da revista. A partir do terceiro ano de publicacdo, deixaram de serem opinativas, ou
seja, escritas por um articulista, e passaram a apresentar entrevistas, geralmente ilustradas
com uma pequena transcricdo de uma composicao relacionada a execucao do instrumento. Por
exemplo, se fosse contrabaixo, era publicado o trecho de uma partitura destinada

especificamente ao instrumento em questao.

173 ~ ~ . . [N . . -
Estas secdes ndo tiveram regularidade ao longo da existéncia da publicagdo. Algumas que comegaram a ser

publicadas logo no primeiro niimero ndo completaram um ou dois anos de vida. Outras foram criadas durante a
existéncia de Miisica.
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Essa pratica, porém, ndo durou muito. A partir da edicdo nimero 21, uma nova
mudanca ocorreu: as respectivas se¢des incorporaram entrevistas com instrumentistas
associados ao que estd relacionado. E assim foi até o ndmero 49, quando a publicacio foi
extinta definitivamente, embora tenha ficado marcada como um veiculo impresso que
transcendeu o jornalismo e a critica musical.

Nas respectivas edi¢des que estiveram disponiveis para consulta nesta pesquisa, a
primeira constatacdo diz respeito a forma como o rock, tanto estrangeiro quanto brasileiro, foi
tratado. A presenca do rock brasileiro ndo € destacada, se comparada com as edi¢des até agora
observadas. As andlises das criticas a esse gé€nero sdo secunddrias se comparadas com a
Musica Popular Brasileira (MPB). Basta ver o nimero de capas destinado aos artistas ditos
representantes do rock no Brasil.'™*

Outro fator importante diz respeito a duas vertentes de critica. A primeira € referente
aos shows, e a segunda, aos LPs. Embora houvesse limitagdes em relacdo ao espacgo editorial
— muito semelhante com Pop e Rolling Stone, com textos curtos — 0s textos eram muito
contundentes. Quanto aos shows, Miisica € a publicacdo que comega a dar os primeiros sinais
de renovacdo da critica musical.'”

Apesar disso, a critica musical d4 um salto qualitativo de forma expressiva, ndo
somente ao rock como um todo, mas em relacdo a todos os géneros musicais presentes, além
de ndo ficar restrita somente a andlise de obras gravadas. E aqui se percebe um avanco
expressivo no que diz respeito ao desempenho, em relacdo as publicagdes anteriormente

analisadas.

A seguir, serdo apresentadas as andlises das duas vertentes.

174 0 exemplares disponibilizados nesta pesquisa foram: 1-11, 13-19, 21, 23, 25, 32-33, 35- 49, 51-54, 60, 67 e
69. De todas essas edi¢des, apenas os nimeros 1 e 3 trouxeram artistas ligados ao rock, Rita Lee e Raul Seixas,
respectivamente.
'3 A partir das publicacdes analisadas e também concentradas exclusivamente no género focado nesta pesquisa,
o rock brasileiro.



Mo curto espago de duas semanas
fomos visitados — ou assolados? — por na-
da menos que “Andrea True Connection”,
Gary Criss, Roberta “Zodiae” Kelly, “San-
ta Esmeralda’” e “Silver Convention'.
Lady Kelly, por exemplo, declarou ter
vendido no mdximo duzentas mil copias
de “Zodiac" na Europa, o que vem a ser
pouco mais do que ela vendeu 50 no Brasil
até agora, & bem menos do que pade ser
chamado de sucesso 4.

Moda e redundincia — Os precos
para o "Silver Convention®’, no Anhembi
ISP) um méximo de Cr$90,00 — nio
eram tdo altos e a platéia estava razoavel-
mente cheia, Na mesma noite, no Teatro
Ruth Escobar, a quildmetros dali, o show
de Odair Cabega de Poeta e o Grupo Ca-
pote, a Cr$30,00, foi suspenso por falta
de pablico.

Mo Palicio das Convenges, uma fi-
gura insossa e atrapalhada veio acalmar
o piblico e anunciar que o show seria
precedido por um desfile “em primeira-
mao’ da nova colecdo de uma conhecida
fébrica de jeans. Pulinhos, gritinhos e
palminhas tentaram reduzir ao madximo a
capacidade média de raciocinio da platéia,
E I4 se foram pelo menos quinze minutos.
Os animados casais voltaram para os bas-
tidores e a figura insosta voltou para anun-

MAIS UM

todo o show. Voltadas para o logotipo da
tébrica de jeans, & [Ggico.

0 grupo era formado por baixo, gui-
larra, bateria e dois tecladistas (os quais
5@ revezaram no Arp Strings, Clavinete,
6rgdo, piano acdstico e elétrico). O nime-
ra de abertura fol um jazz-rock pontuado
pela bateria de sempre, Nio ob mui-

0 NOVO SOM DO MADE——

Made In Brazil — Teatro Paulo Eiré
— O Made In Brazil, um velho grupo ro-
ckeiro — ji com dez anos de batalha —
mastrou, neste show, algumas modifica-
gdes. A principal, certamente, foi a inclu-
<o de dois novos & excelentes guitarris-
a5, Rubens e Natcho, em lugar do infantil
Celso, irmdo do baixista e |ider Oswaldo.
Aconteceram tambdm  outras modifica-
¢0es, como a do baterista, Fallini que foi
substituido por Beto [uma idéia ndo mui-
to boal e foram acrescentadas algumas
"goga-girls” nos backing vocals, entre
elas Lucinha e Juju, Tudo isto deu nova
cor ao grupo que, embora melhorando o
aspecto F onica e técnico, &
ainda naguele velho chavio de guerer ex-
citar a platéia usando termos e maneiris-

to forte e criativo, o que faz pensar que a
bateria dos discos deve ser eletrbnica mes-
ma. A figura insossa, do canto do palco,
anunciou o “Silver Convention”, talvez o
primeiro grupo significative da ‘disco
wave™ que ensaia nos Estados Unidos e
grava na Alemanha,

Ramona Wolf, uma negra alems de
24 anos, tem cara de americana é a dnica

mos punks.

D show mostrou também um outro
aspecto, @ conhecido por todo o plblico
de rock tupiniguim; a falta de organiza-
¢l tanto dos promotores como dos pré-
Pprios conjuntos. Oz primaires ndo se preo-
cupam em acomodar satisfatoriamente os
jovens, como sempre obrigados a s8 aco-
tovelarem frente a uma porta estupida-
mente fechada, e os grupos por nunca
M

do grupo. Indi

te & presenca mais forte no palco. Ronda
Heath, também negra, 22 anos, é baixinha
& cheia de trancas, Novaiorquina, com jei-
to de jamaicana. A terceira ¢ a mais recen-
te aquisicdo do grupe, Zenda Jacks — que
58 apresenta como Suzy — de um |oiro
obviamente germénico, 5 gue nascel hd
22 anos, em Landres, E a voz mais aguda,
As nacionalidades se confundem. A co-
reografia é a de sempre.

E obviamente apresentaram os
inevitiveis "Fly Robin Fly”, “Get Up
And Boogie' e 'Telegram”. E outros
sucessos d: outros grupos (afinal sio as

FELER

ciar gue s4 mais cinco @0 “Silver
Convention”, etc., etc.

O conjunto finalmente entrou e dois
canhdes de luz foram apontados para ca-
da lado do paleo. onde iriam ficar durante

Siiuv Convention: um show pama ser dancado,

Os detalhes sfo dispensiveis porque
discotheque é twdo igual: o tipo de som
que ndo foi feito para ser apenas escuta-
do, mas sim dangada. (Lasc)

um show no hordrio marcado e
receberem merecidamente as vaias costu-
meiras,

Neste espetdculo, porém, o grupo
mostrou que melhorou muito com a ado-
¢80 destes dois guitarristas, Pelo menos os
riffs rdpidos e até criativos destes dois ra-
pazes fazem do Made um bom grupo.
Alguns blues muito fracos, velhos rocks
de destaque dos discos anterioros e baje-
das noves foram mostrados para atrair
um publica nove e maior, que possa sair
do teatro e comprar seus discos.

Oswaldo (baixo) melhorou também
sua gualidade técnica, fazendo até algu-
mas acrobacias no palco, desta vez muito

m do e d P i
algumas sobras de shows antigos. O novo
backing vocals funciona como isca sexy
e estimul dando ao ambi eufdri-
co do show uma animagdo maier ainda.
O novo baterista, regular e estével, ndo
compromete, mas também ndo procura
nada além do necessdrio.

por isso, 0
“Paulicéia Desvairada” torna-se apenas
uma pré: do disco do

na RCA,

Pode-se  dizer que este talvez
tenha sido o melhor show do Made (dentro
do possivel, é clara) nos virios anos em
que s& apresenta em 530 Paulo. O grupo
ainda tem profundas cicatrizes e cacoetes,
marcas de um triste passado, mas j4 52 en-
contra ne caminho certo. Basta agora
aperfeipoar a parte técnica, pararde agre-
dir tfo fanfarronadamente o pablico, abrir
mao destas meninas do backing vocals e
preocupar-se mais com a harmonia @ as
letras, (RVJL

Shows. In: Revista Miisica. Imprima Comunicagio e Editora. Marco 1978.
Nuimero 23. p. 30
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5.2 A critica de shows

Entre os expedientes da critica musical, além dos LPs, a critica de apresentacdes de
grupos e artistas do rock detalha a maneira e a forma pelas quais o desempenho dos mesmos €
avaliada. Nesse processo, eram descritos o lugar da apresentacdo, o tipo de aparelhagem
usada e a performance dos musicos' .

Antes de analisar os grupos de rock brasileiros, é oportuno destacar que os as
apresentacdes observadas pela publicacao eram amplas, incluindo artistas consagrados ligados
a MPB, como Toquinho e Vinicius de Moraes, Simone, Maria Bethania, MPB4, Elis Regina,
Milton Nascimento, Ney Matogrosso, Doces Barbaros, entre outros. Havia também artistas

177 (como Jards Macalé, Walter Franco e Luis Melodia), outros do

tidos como malditos
Nordeste (Quinteto Violado e Quinteto Armorial, egressos de Recife) e também
instrumentistas (Abel Ferreira, Egberto Gismonti, Hector Cosita, Banda de Pifanos de
Caruaru e Zimbo Trio). Ainda era analisados shows de artistas estrangeiros, como o pianista
de jazz americano Bill Evans, o citarista indiano Ravi Shankar, o bandeonista argentino Astor
Piazzola, o grupo de jazz-rock alemao Passaport, o grupo de jazz americano Stone Alliance e
o trio do guitarrista americano de jazz Charlie Byrd etc.

Contudo a maior atragdo da época — segunda metade dos anos 1970 — foi a turné do
grupo inglés de rock progressivo Genesis, em maio de 1977, por trés capitais brasileiras. A
revista deu amplo destaque; além da critica de uma apresentagdo feita em Sdo Paulo, é

publicada uma detalhada descri¢dao das luzes, aparelhagens de som e instrumentos utilizados

pelo grupo”g.

176 Performance: 1.“Execugio ou apresentacdo, de forma geral, de qualquer atividade artistica, da musica e da
dancga ao teatro e outras manifestacdes chamadas performdticas. 2. Manifestacdo humana de qualquer natureza a
que se imprime caracteristica de evento artistico.” (Dourado, 2008:249)

"7 Rétulo colocado em artistas os quais ndo se encaixavam no show business, ou seja, suas musicas nao tocavam
em radio ou tinham um relacionamento dificil com o mercado fonogréfico.

' A turné do grupo incluiu Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre. Ocorreu entre 10 a 22 de maio de 1977.
Na critica escrita por Rafael Varela Junior, ele registra o impressionante aparato tecnolégico para a época: “E o
Genesis jogou sobre o auditério muita criatividade no campo da luz e da imagem. [...] O mesmo aconteceu com a
fumaga expelida por dois exaustores, animadora, sem duivida, aos usudrios do gelo seco. [...] Mas o banho
mesmo, ficou por conta do conhecido raio-laser. Este sim arrebatou mais da metade dos aplausos. Projetado no
teto do gindsio, mostrou formas de noctilicias espécies animais, insuflando os jovens a acenderem e apagarem
seus isqueiros por grande parte do espetdculo. A cortina de luz, projetada sobre Collins [Phil Collins, entdo
vocalista e baterista do grupo], foi também um show a parte, verdadeira aula visual de fic¢do cientifica.” Mas o
autor do texto nado relega a segundo plano a performance dos componentes do grupo. Sobre Mike Rutherford,
guitarra-base e baixo, ele diz que “apresentou-se melhor no contrabaixo que propriamente na marcagdo musical”.
Ou entdo o desempenho do guitarrista Tony Banks, que “confirmou tudo o que se esperava. De uma rapidez,
sutileza e perfeicdo impares, nao dava folga ao publico, que, a cada vez que o canhdo de cores cafa sobre sua
cabeca, aplaudia e assobiava”. J4 sobre o vocalista e baterista Phil Collins, os elogios sobre seu desempenho sao
mais contidos: “Sua perfomance teatral foi fraca, sua voz simpléria e comum, limitando-se somente a pequenas
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A revista utilizava amplamente termos técnicos, como elementos musicais €
detalhamento dos modelos de instrumentos. Isso demonstra a preocupacido evidente em
realizar uma critica musical que nao se limitasse a uma simples opinido destinada a leigos.

Essa forma de atuar se aplica a todas as criticas, independentemente do género. No
caso do rock brasileiro, diversas foram as criticas referentes as apresentacdes. Entre os que
tiveram seus respectivos shows avaliados, estdo O Terco, Made in Brazil, Joelho de Porco,
Som Nosso de Cada de Dia, grupos sediados em S3o Paulo. Do Rio de Janeiro, foram
avaliados os grupos Os Mutantes, Vimana, A Barca do Sol, Os Novos Baianos e Veludo. Fora
esses, o unico grupo fora do eixo Rio/Sdo Paulo da relagdo de revistas consultadas foi A
Chave, de Curitiba (PR). Isso demonstra claramente que, apesar das limitagdes estruturais da
revista, havia uma forte concentracido de grupos de rock que atuavam no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo.

Na anélise das criticas de shows, os fatores mais importante presente nos textos sdo a
performance e a técnica, o que demonstra a preocupagdo em realizar uma critica de alto nivel.
Um exemplo de andlise € este trecho referente ao show do grupo Os Mutantes, considerados
os principais nomes do rock brasileiro naquele momento, apesar da instabilidade nas suas
formacdes. Publicada no primeiro nimero, a critica evoca uma substancial quantidade de

informagdes musicais:

Com nova formagdo os Mutantes se apresentaram em Sdo Paulo, no Teatro da
Universidade Catdlica, iniciando um novo trabalho. [...] estiveram nervosos, reflexo
da nova formacdo e de problemas com o equipamento. [...] Ritmicamente e
harmonicamente, o novo trabalho possui grande semelhanga com os trabalhos da
formacéo anterior, refletindo, talvez a participacido de Sérgio. O grupo passa por um
periodo de adaptacdo. Paulinho'”, embora dando todo o apoio como baixista, ainda
demonstra reflexos de anos de dedicacdo a guitarra e Luciano revelou-se um
tecladista consciente, bom desempenho acustico, mas ainda um pouco assustado
com o Hammond P-3 e o Mini Moog que utilizou. O desempenho de Rui foi
excelente, muito seguro. O show possui climas bons, com Paulinho ao violino,
frases em unissonos de Moog e da guitarra de Sérgio e improvisacdo em 4/4, na
seqiiéncia de A/B/Bb/G/A de grande efeito. [...] Da seqiiéncia de trabalho desta nova
formacdo dos Mutantes, deverd surgir uma defini¢gdo do som do grupo, pois
antevemos boas vibragdes nos estilos individuais dos componentes. Resta
amalgama-las como sabedoria, amadurecimento e amor. (MUTANTES — TUCA SP,
1976, n. 1, p. 7).

Apesar do texto jornalistico, havia a clara inclinacdo nos textos criticos em direcionar-
se para termos técnicos. Um exemplo € esta passagem sobre a descri¢do dos instrumentos

musicais e também das performances musicais: “[...] frases em unissono de Moog e da

incursdes no campo dos outros instrumentos como flauta, oboé, bumbo e gaita, utilizados pelo antigo titular”
(VARELA JUNIOR, 1977, n. 13, p. 6-7).
' O nome do msico estd grafado de forma equivocada. Ndo é Paulo, como sugere o diminutivo, e sim Paul.
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guitarra de Sérgio e improvisagdo em 4/4, na seqii€ncia de A/B/Bb/G/A, de grande efeito”
(grifos meus). (MUTANTES — TUCA SP, 1976, n.1, p.7) 180 Contudo essa questdo acabou,
algumas vezes, saindo do quesito andlise/performance e perdeu-se em detalhes técnicos que
deixam a leitura bastante desagraddvel para quem € leigo no assunto.

Outro exemplo € sobre O Ter¢o, um grupo muito em voga naquele momento'®'. Na
edi¢cdo numero 2, é publicada uma critica a partir do show de lancamento do LP Casa

encantada (Underground/Copacabana, 1976):

[...] O grupo Terco estreou seu novo show, “Casa Encantada”, com as misicas
constantes de seu préximo 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 repertério de muito bom gosto. O
Terco demonstrou em suas apresentacoes uma dindmica de palco perfeita,
vocalizagdes perfeitamente audiveis, sendo o novo trabalho em sua maioria
distanciado da linha do rock, seguida anteriormente pelo grupo, com a adi¢do das
sonoridades do percussionista Caito e do desenvolvimento de novas idéias, 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 estidio Vice-Versa. [...] (O TERCO, 1976, n. 2, p. 8).

180 yejamos os termos em destaque desta passagem.

Frase(s) = Compreendida na musica de forma similar, consiste em uma unidade maior que o MOTIVO
[Fragmento melédico, harmdnico e ritmico, (ou uma combinag@o entre dois ou todos eles) que representa o
principio da unidade de uma composi¢do, cuja idéia predomina em uma manifestacdo musical entre os mais
diversos géneros (Dourado, 2008, p.212)] e equivale a uma idéia musical definida de uma melodia. (Dourado,
2008, p.139)

unissono = A rigor, duas ou mais notas de alturas idénticas. (Dourado, 2008, p.349)

Moog = Aparelho desenvolvido por Robert Moog, pioneiro na fabricagdo de SINTETIZADORES [Aparelho que
cria eletronicamente sons musicais pode ser analégico ou digital. Enquanto o primeiro tipo emprega variagdes na
voltagem para as ondas sonoras, o segundo emprega informacdes digitalizadas nas mais diversas freqiiéncias.]
em larga escala. A partir de 1964, o moog substitui dispositivos jd obsoletos, como as fitas perfuradas para
registro de informacdes ou altera¢des analdgicas na voltagem controladas manualmente. Assim como no PC
(personal computer) revolucionou o mundo da informacdo digital, o modelo MINIMOOG [Sintetizador MOOG
de dimensdes bastante reduzidas, foi amplamente empregado por conjuntos de musica pop a partir dos anos 70
(Dourado, 2008, p.207)] inaugurou a era dos sintetizadores portéteis, tendo sido muito empregado até meados da
década de 70 a era dos sintetizadores portéteis, tendo sido muito empregado até meados da década de 1970.
(Dourado, 2008, p. 211).

improvisagdo=Execucdo de uma peca de musica criada durante a prépria execu¢do. A menos que uma
composicdo seja improvisada, ela é tocada de memdria ou lida na partitura, ou uma combinacido de ambas as
coisas. (Isaacs & Martin, 1984, p.179)

em 4/4= Compasso quartendrio= Compasso: Unidade métrica musical formada por grupos de tempos em por¢des
iguais. Na partitura delimita um trecho compreendido entre duas verticais (barras de compasso). Pode ser bindrio
(dois tempos), terndrio (trés), quartendrio (quatro), quindrio (cinco), setendrio (sete), nondrio (nove), etc.
(Dourado, 2008, p.88)

A/B/BB/G/A=Cifra: Na musica jazzistica e na teoria aplicada a miisica popular, simbolos que representamos por
letras de A a G, acidentes e algarismos junto as palavras ou notas escritas definem os acordes. (Dourado,
2008.p.81)

'8! Tanto O Ter¢o quanto Os Mutantes dividam o prestigio maior entre jornalistas e criticos daquela época (1974
a 1977).
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Embora bem menos detalhista que a critica de Os Mutantes na questao da perfomance
e dos quesitos musicais, foram citados os nomes dos técnicos de som e do tipo de
aparelhagem usada. Do ponto de vista do leitor comum, isso poderia ser interpretado como
um exagero. Contudo, por se tratar de uma revista que se dirigia para musicos, amadores e
profissionais, essa questdo ndo suscita falhas ou excesso de preciosismo por parte do critico
que redigiu o texto.

Da mesma forma, a grande artista daquela época, Rita Lee, também teve um show seu

avaliado de maneira semelhante, desta vez focando na iluminacao do espeticulo:

Rita Lee continua sendo a maior estrela do rock brasileiro (existem outras?). Sua
apresentacdo no Teatro Aquarius vem confirmar a grande forca da cantora junto a
uma nova geracdo de nosso rock. Os rockeiros mais antigos eram atraidos pelas
surpresas dos trabalhos que a Rita apresentava e os atuais sio fascinados pelo visual
maravilhoso oferecido pela equipe de producgdo e iluminacdo. A incrivel presenca de
palco de Rita, somada aos visuais, transforma o show numa festa para os olhos. Um
poderoso canhdo de luz (2.000 w), adquirido no ano passado de Alice Cooper, 63
“spots” muito bem colocados em locais estratégicos, fumaga de gelo-seco, dois
canhdes “de brinquedo”, que detonam no final do show [...], tudo isso criando varios
ambientes em um mesmo palco. [...] “Entradas e Bandeiras” parece representar uma
fase de transi¢do na carreira de Rita Lee. O show estd forte, coeso, atinge seus
objetivos, mas esta mesma forga indica que um novo caminho estd para acontecer,
através de transformacdes e evolugdes que ja comecgam a ser sentidas. (ENTRADAS
e bandeiras — Rita Lee e Tutti Frutti, 1976, n. 4, p. 11).

Dando sequéncia a andlise, uma critica sobre o grupo Joelho de Porco saia dos
excessos detalhistas e se enquadrava em uma forma mais ponderada de andlise, deixando de

lado a mengdo das aparelhagens e afins e focando somente na performance dos musicos:

O rock brasileiro vive fase de muita acdo, onde grupos de varios niveis esforcam-se
em estabelecer uma imagem, um estilo com muita seriedade. Muita acdo. A reacdo
ndo poderia faltar, e vem através de um grupo chamado Joelho de Porco. As
apresentacdes no Teatro Ruth Escobar foram gratificantes, pois o bom humor, a
descontracdio e o “teatro do absurdo”, quando bem colocados, fatalmente
proporcionam bons momentos aos paulistanos que anseiam por um pouco de
“relax”. Curiosamente, as musicas do grupo falam exatamente sobre a tensdo das
cidades grandes. [...] Os shows do Joelho de Porco devem ser vistos por todos
aqueles que ainda acreditam na alegria que o calor humano pode oferecer. Existe,
entretanto, um ponto discutivel no trabalho do conjunto. Trata-se do aspecto
producdo. A iluminagdo do show foi fraquissima e falta ao Joelho de Porco uma
preocupagdo maior com a parte artistica propriamente dita: o lado material se bem
cuidado, possibilita um engrandecimento que todo o grupo musical deve buscar.
(JOELHO de Porco — Teatro Ruth Escobar, 1976, n. 4, p. 11).

Ja sobre os Novos Baianos, o enfoque foi também pelo quesito do desempenho e do

ambiente onde o show aconteceu:
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[...] E o teatro estava lotado, prova que o conjunto tem fas conscientes do bom
trabalho que sistematicamente apresentam. Apesar do incomodo [sic] — como sdo
quase todos que apresentam shows musicais —, 0 TUCA mostrou ter se tornado mais
um santudrio pop. E para provar isso, os Novos Baianos deram um verdadeiro show.
Em todos os sentidos, desde mostra de profissionalismo até o uso de recursos bem
simples, como percussdes tipicas, sons simples e muita animagdo. [...] O grupo
também mostrou excelente performance. Estdo todos unidos hd muito tempo,
tornando o entrosamento praticamente instintivo. Mesmo em sessdes de
improvisa¢do, todos mantém a mesma uniformidade, partindo ainda para shows
solos, sem contundo quebrar a homogeneidade inicial. Destaque especial para a
percussio e bateria, responsdveis por todo o balanco dos Novos Baianos. (VARELA
JUNIOR, 1977, n. 14, p. 16).

Como mencionado na introdu¢do desta abordagem, havia o nitido predominio de
grupos atuantes no eixo Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Além de Os Mutantes e Novos Baianos,
os grupos cariocas A Barca do Sol e Vimana tiveram seus shows avaliados pelos criticos da

revista. Sobre o primeiro, escreveu Nico Pereira de Queiroz:

Finalmente, surge em nossa terra um grupo musical que apresenta algo de novo, em
muito superior ao lugar comum geral. Existe muito trabalho bom por af, sem divida,
mas em termos de criacdo, de um perfeito entendimento do que seja fazer musica, a
Barca do Sol estd muitos anos-luz a frente dos demais grupos musicais brasileiros. O
ptblico paulista teve oportunidade de conhecer o trabalho d’A Barca através
apresentacdes [sic] bem produzidas, tendo como palco o belo salio do Museu da
Imagem e do Som, que tem promovido excelentes shows para pequeno nimero de
pessoas, que criam sempre clima agraddvel e intimista. Os integrantes da Barca do
Sol sdo em sete, um nimero magico; esta magia estende-se aos instrumentos usados,
em sua maioria acusticos: violdes, viola, cello, violino, flauta, dezenas de
percussdes, baixo de pau. A guitarra elétrica é usada sempre oportunamente, através
de solos inteligentes e comedidos. Os misicos demonstram possuir uma grande
cultura musical e quando tocam deixam fluir os sons de todas as partes de um
universo onde o Homem € um s6. “A Barca do Sol” ndo poderia ter recebido outro
nome. (UMA aula de criatividade, 1976, n. 7, p. 10).

Como essa critica, havia outras semelhantes, como esta sobre os Novos Baianos,

publicada no nimero 14:

O grupo [...] mostrou excelente performance. Estdo todos unidos hd muito tempo,
tornando o entrosamento praticamente instintivo. Mesmo em sessdes de
improvisag¢do, todos mantém a mesma uniformidade, partindo ainda para shows
solos, sem contundo quebrar a homogeneidade inicial. Destaque especial para a
percussdo e bateria, responsdveis por todo o balanco dos Novos Baianos. Enfim,
nestes dias em que o chorinho estd com tudo, os Novos Baianos estdo mostrando um
material bom, em grande estilo. E mais: ndo se prendendo a marcagdo tradicional e
usando os recursos da eletronica para dar novas cores, ao velho género musical.
(VARELA JUNIOR, 1977, n. 14, p. 16).

Além do enfoque na performance, o critico Rafael Varela Junior destaca a valorizacio
do chorinho, um género musical que naquele momento historico passava a ser novamente

valorizado por grupos como os proprios Novos Baianos e também A Cor do Som.
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Porém o padrao de qualidade dessas criticas ndo tinha o0 mesmo parametro. O préximo
texto, sobre o grupo Vimana, concentra-se em uma linguagem meramente descritiva do
equipamento utilizado, assemelhando-se bastante a um release. Escrita por Paulo de Castro'®,
pode ser considerada falha como critica musical. Ndo hd qualquer informacio'™ a respeito do
show, fora o titulo, o que demonstra um problema de edi¢do, pois o texto em si limita-se a um

breve perfil dos musicos e um detalhamento dos instrumentos que eles utilizam:

Luiz Paulo é, sem divida, um dos melhores tecladistas eletronicos que temos. Seu
equipamento é complexo e muito bem usado. Foi um dos pioneiros do sintetizador
no Brasil. Usa um piano acustico com captador Hellpinsteel, um Fender Rhodes 88,
6rgdo Hammond L-102, Sintetizadores Mini-Moog e Maxi-Korg, Clavinet Hohner
D6 e uma mesa Peavey de 8 entradas, onde combina todos os teclados e manda para
um amplificador Sunn de 120 w. O guitarrista Lulu € um mdusico de estidio, muito
versatil e com 6timo desempenho no palco. Estd usando uma Stratocaster Fender,
uma Rickenbacker 366 de 12 cordas, uma pedaleira e um amp Twin Reverb Fender.
Na bateria Tama Imperial, um modelo semelhante a Octaplus Ludwig, com 8 peles
afinadas, senta-se Lobdo, um garoto de 18 anos que estudou seis de violdo cléssico,
mas optou pela vibracdo e balango da bateria. [...] (CASTRO, 1976, n. 6, p. 10).

Apesar dessa longa e técnica descri¢do, o autor menciona uma breve descri¢do do
estilo musical que o grupo desenvolvia: “Sua linha de trabalho € orientada para o som

. . . ~ 5184
progressivo, com acentuadas inclinacdes para o ‘funky’'®

e para o manancial da musica
brasileira. Chorinhos ja sdo ouvidos nos palcos do rock brasileiro”. (ibidem, p. 10)'%.

Em contraponto a esse tom amistoso, a critica de forma negativa ao desempenho do
grupo Made in Brazil foi sempre predominante. Seguem algumas passagens de criticas na
qual essa questdo € levantada. A primeira foi publicada na edi¢do nimero 7 e é uma avaliacao

. . . . . 186 .
do show coletivo Venha dancar conosco. Escrita por Nico Pereira de Queiroz ™, fazia a

seguinte analise:

O “Made in Brazil” encontrou um publico cansado e totalmente satisfeito. O show
do grupo confirmou uma suspeita que surgiu nas apresentacdes no Teatro da

82 0 nome ndo consta no expediente como colaborador. Isso dd margem para levantarmos a hipétese de que,
pelo nome, o autor seja o contrabaixista do grupo Os Mutantes, Paul de Castro, apesar da grafia errada — Paulo
ao invés de Paul. Ou seja, repete-se um expediente que foi e continuou sendo utilizado em praticamente todas as
publicagdes que analisamos: o de musicos exercerem o papel de criticos musicais.

'8 No subtitulo, 1&-se “Teatro Tereza Raquel/Rio — 14 a 17/10”. Trata-se de uma pequena temporada de
apresentacdo no referido teatro, além de outros espagos na cidade, conforme menciona o trecho deste verbete
sobre o grupo: “Fez varios shows no Rio em lugares como o Museu de Arte Moderna, Teatro Tereza Rachel e
Teatro da Galeria”, disponivel em: <http://www.dicionariompb.com.br/vimana/dados-artisticos>. Acesso em: 20
jun. 2010.

'8 Naquela época era muito comum grafar funk dessa forma.

' Sobre a incorporagdo do chorinho, ver ponto a respeito do grupo A Cor do Som.

"% Foi uma das primeiras criticas assinadas a serem publicadas. O autor, juntamente com Rafael Varela Junior,
eram os responsdveis pela maior parte das criticas sobre os grupos brasileiros de rock. Posteriormente, ele se
tornaria editor da publicagdo, onde ficaria até o ndmero 34, quando deixa a revista.
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Universidade Catdlica: dificilmente o Made voltard ao mesmo bom rock apresentado
no inicio desta nova fase, em excursdo conjunta com o grupo “A Chave” pelo
Parana. O que antes era um som limpo, alegre e bem dosado, agora se transforma em
miscelanea, tensa, criada por volume exageradamente alto e trejeitos bobocas e
inconseqiientes. Para se ter uma idéia, ndo foi possivel sequer distinguir entre a
barulheira geral, o saxofone de Manito, um dos mais importantes musicos do nosso
rock. Esta é uma critica altamente construtiva, nascida da tristeza doida de ver
jogada fora uma das melhores coisas que surgiu este ano nos palcos brasileiros. Os
integrantes do Made devem ter em mente que, quando se vai com muita sede ao
pote, ele se quebra. Cabecga, minha gente. (QUEIROZ, 1977, n. 7, p. 8).

Na sequéncia, € publicada outra critica. Dessa vez, no nimero 10, o critico Rafael

Varela Junior aponta para a deficiéncia dos musicos da banda:

[...] Mas o ptiblico do Made quer mesmo dancgar. De preferéncia com o som bem
alto, a niveis insuportdveis. Ndo interessa a qualidade desse som, o material
apresentado, nem quem estd 14 apresentando. [...] Mas Celso, Oswaldo e Ricardo,
componentes fixos do grupo, ndo sabem nada de diferente. Celso, alids, ndo sabe
nem afinar, nem manter sua guitarra afinada. Oswaldo tem somente duas posi¢des
no baixo. Ricardo, apesar de entusiasmo, é pobre demais na bateria. Resta apenas
Tony Babalu, que atua como free-lancer, para este concerto. Um 6timo guitarrista,
simples, pratico, chega até ser rdpido em algumas passagens. Mas de resto, muito
volume, muita bagunga e, principalmente, muito ar de underground. (VARELA
JUNIOR, 1977, n. 10, p. 8).

Mas € no desfecho do texto que o critico aponta a falha principal do grupo, a limitacao

de talentos, oriunda da falta de estudos musicais:

O Made é um grupo que, na verdade, teima em ndo melhorar. H4 muitas escolas de
musica e muito material do exterior como exemplo ao grupo. Afinal, numa andlise
paralela dos dois autores de “punk-rock”, o Kiss, pobre conjunto americano, é
infinitamente superior ao primario Made in Brazil. Enfim, enquanto o grupo insistir
nessa linha de apresentacdo, o publico ird se cansando, até restarem os promotores e
algumas dezenas de fas. Serd, entdo, mais uma faléncia do rock tupiniquim. H4 outra
solucdo? Escola, meninos, escola... (VARELA JUNIOR, 1977, n. 10, p- 8).

Aqui cabe uma observacdo. Ao citar a expressdo punk rock, o critico comete um
deslize, j& que nem o citado Made in Brazil nem o estrangeiro Kiss faziam musica nesse
género'®’.

Apesar de inicialmente terem escapado do que seria uma contundéncia, no niimero 9,
de fevereiro de 1977, na critica sobre o show Como nos velhos temposlgg, realizado pelos

grupos O Terco e Os Mutantes, assim analisou o critico Rafael Varela Junior:

'87 Sobre esta questdo, ver item especifico neste capitulo que detalha a rotulacio de estilos.
'8 Espetdculo realizado pelos dois grupos no Teatro Municipal de Sdo Paulo, de 10 a 13 de fevereiro de 1977, e
que era calcado em musicas dos Beatles, além de composi¢des dos proprios grupos.
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Sdo incriveis as surpresas que nos reserva o rock tupiniquim. [...] Quando um
conjunto consegue dar um passo a frente, surge logo o egocentrismo, diluindo e
vaporizando todo o trabalho conseguido. S@o essas regras que ditam a atual
formacao dos Mutantes. Rita Lee saiu, depois foi Arnaldo. Restou apenas Serginho
que, com carisma, misticismo e habilidade como as guitarras, conseguiu manter em
pé o nome do grupo. E, junto ao Terco, fizeram um verdadeiro banquete dos
mendigos. O local foi o mais apropriado, quase o Monte Olimpo: Teatro Municipal.
Normalmente, onde se reservam direitos apenas para a musica erudita e publico
selecionado. As pompas, as mais variadas. [...] Cadeiras numeradas, [...] panfletos
pedindo encarecidamente bom comportamento a todos os cabeludos, [...] € um
pesado corpo de policiais foram os ingredientes complementares do banquete. Tudo
misturado, o publico saiu com a impressdo que o show foi espetacular, uma
apresentacio tnica. (VARELA JUNIOR, 1977, n. 9, p. 8-9).

Mas o critico ndo se limitou a realizar comentdrios sobre o show e analisou a
musicalidade dos dois grupos. Neste trecho ele questiona o local da apresentacdo, na sua

concepc¢do totalmente inadequado para um evento de tal natureza:

Mas, todo o acontecimento merece uma andlise fria apés o verdadeiro bombardeio
gerado pelos watts em demasia. Primeiro: qual a vantagem de ter esse show
acontecido no Municipal? Ninguém pode dangar, fumar, extravasar seus impulsos.
Segundo: sdo realmente Mutantes e O Terco grupos merecedores destas pompas?
Quem acompanha o trabalho dos Mutantes sabe que Serginho estd se afundando no
som erudito do Génesis, Floyd e Yes. Deixou de lado todo o bom humor que os
caracterizava em tempos ja idos. O Tergo estd também nessa armadilha. Ja nio trilha
0 mesmo caminho que os levou ao sucesso, com S4 e Guarabira. Sem a parceria
destes dois, Sérgio Hinds prefere cantar poucas palavras e executar longos solos ao
mais puro estilo “head-rock”'®. Uma pergunta: do que realmente gostamos no
show? Tenho absoluta certeza que o publico vibrou apenas e tdo somente com as
imortais composicdes de Lennon e McCartney. S0 misicas que nos fardo vibrar por
vérias geragdes ainda. Serdo eternamente benvindas. Por isso, faco questdo de dizer
que noés, mendigos, fomos embriagados com licores e luxdrias visuais. [...] E
particularmente, preferiria que tudo tivesse acontecido no incomodo TUCA.
(VARELA JUNIOR, 1977, n.9, p. 8-9).

Ao questionar o local onde foi apresentado o show e também a questdo da sonoridade,
o critico Rafael Varela Junior faz observacoes referentes a estética adotada por estes grupos.
Ele toca em um ponto que ja foi mencionado no capitulo anterior sobre esta questdo, a
identidade musical que estes grupos adotaram naquele periodo, onde o rock progressivo tinha

uma forte influéncia entre os grupos daquela época

'8 Trocadilho com hard rock, género também conhecido por heavy rock, que foi aplicado a grupos “cuja misica
caracterizava-se por ritmos enérgicos, pela batida marcada, [...] e pelas melodias curtas limitadas no Ambito da
altura sonora” (SHUKER, 1999, p. 155). Ao fazer o trocadilho head rock (rock cabega, tradu¢ido minha), o autor
quer dizer que o referido musico estava cada vez mais inserido no rock progressivo: “género de algumas bandas
do final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, também chamado de ART ROCK. As mdsicas sdo longas e de
conteddo profundo. Os intricados arranjos utilizavam tecnologia de ponta, sintetizadores e um grande nimero de
efeitos sonoros e visuais. Sobressairam-se os grupos Génesis, Yes, Pink Floyd, King Crimson e Emerson, Lake
and Palmer” (DOURADO, 2008, p. 284). A referéncia head dada pelo critico talvez tenha sido inspirada pela
frase de Robert Fripp (fundador e guitarrista do grupo inglés King Crimson), dita em 1969: “Nossa musica tem
uma consciéncia mais profunda; busca provocar reagdes na cabeca e nao nos pés’.
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Outro ponto criticado de forma veemente diz respeito ao local da apresentagdo, pois o
TUCA'"™ seria mais condizente com o espirito despojado e libertario do rock brasileiro. Por
outro lado, o Teatro Municipal era algo destinado somente para os grandes concertos de

musica erudita, e, portanto, totalmente fora de propdsito para o espetdculo em questao.

L4, ndo me deixaria ludibriar pelo tamanho da bateria dos Mutantes, teria plena
certeza que o recurso do gelo seco estd completamente ultrapassado, que o rock
nacional ndo deixa de ser plagio, que Flavio Venturini — teclados do Terco — é um
musico excelente, que toda a parafernilia eletronica — guitarras Fender, baixos
Rickenbacker, Mini Moog e Mini Korg, pedais ¢ Rodhes Fender'' — ndo consegue
esconder a incompeténcia. E ainda ndo hd uma sé voz inteligivel nos dois grupos. As
verdades apareceriam mais facilmente em outras circunstdncias. No Municipal, elas
foram encobertas pelas maravilhosas rosas acetinadas. (VARELA J UN IOR, 1977, n.
9,p.9).

Esses pontos mencionados pelo critico refletem o panorama musical daquele periodo
no Brasil e também nos paises centrais, principalmente na Inglaterra, onde o movimento punk
surgia como toda a forca, conforme mencionado no capitulo anterior. No desfecho da critica,
sdo colocadas as consideracdes mais contundentes sobre o rock produzido no Brasil. Refletem
também o vazio que se avistava, em um processo no qual, além da questdo da identidade,
havia em curso outros géneros musicais chegando e colocando o rock de lado na questdo
mididtica. Na verdade, havia uma espécie de esgotamento, com a discothéque'** invadindo o
terreno musical e também mercadolégico do rock brasileiro'”.

Grupos musicais como O Tergo, redirecionaram sua estética musical para além do que

se apresentava até entdo como roqueiros. Na reportagem publicada em janeiro de 1978,

sobraram explicacdes a respeito dessa questdo. Com a saida do tecladista Flavio Venturini,

% Sigla do Teatro da Universidade Catélica de Sdo Paulo. Fundado em 1965, é um importante marco cultural
para a cidade e para o pais. Filho de uma institui¢cdo de longa tradi¢do democratica, nasceu da vontade politica da
comunidade da PUC-SP. Sua inauguracdo foi marcada pela apresentacdo da peca Morte e Vida Severina, em
1965. Muitas geragdes viveram e construiram a histéria cultural e politica do pais ocupando os espagos do
TUCA. Durante a Ditadura, o TUCA foi palco de importantes manifestacdes politicas, desempenhando um papel
significativo no contexto histdrico brasileiro. Servindo aos interesses culturais, educacionais, artisticos, politicos
e sociais dos universitirios e da populagdo paulistana, o TUCA contribuiu ativamente no processo de
redemocratizagdo. Disponivel em: <http://www.teatrotuca.com.br/historial .html>. Acesso em 21 abr. 20009.

'O nome correto é Piano Fender Rhodes. Trata-se de um piano elétrico, “um instrumento eletronico de teclado
em que o principio de funcionamento é parcialmente mecanico como os Wurlitzer ou Fender Rhodes, que
utilizam pequenos pinos metdlicos cuja vibragdo, quando percutidos por pequenos martelos magnéticos é
transmitida a um sistema de amplifica¢do.”. (Dourado. 2008:252) verbete piano elétrico.

2 Discothéque é um termo francés “que se refere ao clube (ou boate) onde as pessoas vdo para dancar. Nos
Estados Unidos, inicialmente, o género foi associado aos bares gay, e essa idéia persistiu até o imenso sucesso do
filme Os embalos de sabado a noite e de sua trilha sonora (RSO, 1977). Internacionalmente, a musica disco foi
género difundido e bem sucedido comercialmente, entre o final dos anos de 1970 e o inicio dos anos de 1980~
(SHUKER, 1999, p. 99).

193 Conforme o ensaio Importacdo e assimilacdo: Rock, soul, discotheque, escrito por Ana Maria Bahiana.
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~ 194 » .
houve uma reformulacdo nos componentes il que se estendeu para a sua estética musical,

. ~ . oy o ~ ~ 195
com a incorporac¢do de elementos mais brasileiros, como a ado¢@o de percussao %

"% Até entdo, além do tecladista Flivio Venturini, a formagdo era Sérgio Hinds (guitarra e violdo), Sérgio
Magrao (baixo e viola), Luiz Moreno (bateria e percussdo). Na transicdo da saida de Venturini, entraram Sérgio
Caffa (teclados e baixo) e Cezar de Mercés (flauta, guitarra, violdo e vocal). Este LP foi lancado em 1978. No
ano seguinte, o grupo encerraria as suas atividades. Retornaria em 1982, somente com Sérgio Hinds da formagado
original, na guitarra. Os outros componentes eram Rurid Duprat (teclados), Z¢é Portugal (contrabaixo) e Franklin
(bateria) (DOLABELA, 1987, p. 151).

1% No niimero 18, a revista publica uma reportagem de Rafael Varela Janior sobre o novo LP do grupo O Tergo,
intitulado Mudanga de Tempo (Copacabana, 1978). Vejamos um trecho: “‘Nés vamos fazer o que chamamos de
som urbano, musica da cidade, o que ndo deixa de ser rock. Mas com tanta deturpacéo que se fez da palavra
rock, preferimos escapar deste rétulo.” Quem afirma é César de Mercés, letrista de varias musicas de sucesso do
grupo, entre os quais, ‘Hey Amigo’, ‘Flor de La Noche’ e vérias outras, compostas em parceria com Flavio
Venturini. ‘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 pesado, o que limita o trabalho e a
criacdo do grupo. Assim vamos fazer algo mais balancado, mais funky, com trabalhos de flauta, percussio e
piano elétrico. Nossa musica serd urbana, como nossas raizes’. E Sérgio Hinds, desabafando e pedindo
compreensdo por parte do publico com relagdo a este ponto de vista. [...] O publico brasileiro estd
amadurecendo, sabendo que vai ser bem aceito, como jd aconteceu, depois de anos e anos de trabalho sério e
dedicado.” (VARELA JUNIOR, 1978, n. 18, p. 6).
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5.3 A critica de discos

Se nas criticas destinadas aos shows o espaco destinado a andlise era considerdvel, o
mesmo ndo pode ser dito sobre as avaliacdes de discos. Um fator importante que chamou a
atencdo € que nessa secdo ndo havia um padrdo editorial definido quanto ao espago. Por
exemplo, no primeiro nimero, foram avaliados quatro discos, em uma pédgina e meia. No
nimero seguinte, a quantidade aumenta para seis no mesmo espago de paginas. E no terceiro,
a quantidade € de 15 LPs, concentrados em uma dnica pagina.

Nesta, apesar de serem incluidos conceitos técnicos — como a descri¢do das faixas, a
detalhada referéncia da gravadora, com o nimero do disco, a avaliacao do conceito referente a
musica e a prensagem —, a andlise € inexistente, limitando-se somente a descrever em poucas
linhas ou em uma unica palavra, comentdrios e impressdes sobre a obra fonografica.
Observando sob o ponto de vista jornalistico, esse caso pode ser enquadrado como uma
questdo meramente de servigo ao consumidor, sem aprofundar-se nos conceitos estéticos e de
desempenho de grupos e artistas ligados ao rock.

Da relacdo de exemplares analisados, constatou-se que foram muito poucas as criticas
de LPs. Nesse contexto, visivelmente acaba se refletindo também no que é enfocado nos
textos. A seguir, apresenta-se a primeira critica sobre um LP de grupo de rock brasileiro,

publicada no nimero 2, sobre o LP Jack, o Estripador (RCA Victor, 1976), do Made in

Brazil:

Haverd um dia em que este disco serd olhado pelos componentes do Made como
parte do legado de sua juventude. Todas as musicas possuem no maximo 4 acordes,
todas em 4/4. As letras variam de “Banheiro”, “Batatinhas”, “Quero tomar um
sorvete, que dor os seu gelinho d4d no meu dente”, “Vocé€ é bela na primavera”...
Tem tanta gente tocando e cantando que € absolutamente impossivel dizer quem faz
0 que na gravacdo. E o resultado ¢ um disco infantil, dedicado aos sacerdotes do
fitil e da alienagdo, esta impedindo os meninos até de ligarem guitarras para a foto
da capa. ([JACK, o Estripador], 1976, n. 2, p. 40).

O conceito € definido como pobre, simbolizado com um tnico asteriscol%, 0 que nao
deixa dividas sobre a interpretacao do critico.
Outra critica que destacamos € a feita ao LP Mudanca de Tempo (Discos Copacabana,

1978), mesmo nome do show do grupo O Terg¢o, publicada na edi¢do niamero 23:

1 z . . . .
% Além de Pobre, os outros conceitos eram assim estabelecidos: Muito Bom (¥*F**), Bom (¥**) e Regular (**).
Esses critérios de avaliacdo seriam abandonados posteriormente.
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Um elepé cheio de surpresas. Ele nos mostra um conjunto diferente daquele que
estdvamos acostumados a ouvir nos discos e shows anteriores, “Criaturas da Noite”
e “Casa Encantada”. Este disco apresenta faixas muito mais elaboradas e mixadas,
um trabalho criativo, perfeccionista ao extremo, que por vdrias vezes, chega a ser
mondtono e cansativo. Ainda assim, como grupo acustico, continua sendo um dos
melhores no Brasil. Essa mudanga de tempo traduz muitas coisas: a saida de Flavio
Venturini, certamente um desfalque ainda que seu substituto, Sérgio Caffa, seja um
excelente musico, embora mais técnico e frio; a incorporagdo musical de César de
Mercés, brilhante compositor, que passa a integrar o grupo como flauta, guitarra,
violdo e vocal, mas nio d4d o pique nem entusiasmo as musicas de estidio e,
finalmente, a adocdo de uma linha mais “urbana”, onde o rock colabora apenas com
o espirito, tornando-se, em compensa¢do, um som nem brasileiro, nem importado,
apenas um meio termo sem qualquer defini¢do. [...] Enfim, o Terco passou a ser um
conjunto sem vibracdo do inicio. Tanta preocupacdo pela misica, todos se
mostrando 6timos misicos, mas pecando pelo excesso de técnica. (VARELA
JUNIOR, 1978, n. 23, p. 32-33).

Nessa mesma edicdo, outro LP sobre rock brasileiro é criticado. Trata-se do disco

Babilonia (Som Livre, 1978) da cantora Rita Lee. Novamente Rafael Varela Jinior é quem

avalia:

Em muitos aspectos, como qualidade técnica, mensagem a juventude, apelo
comercial e identificagdo com David Bowie (ja caracterizada hd muito tempo) este
trabalho pode ser considerado como o principal disco de Miss Rita 2000. [...] A
faixa “Eu e Meu Gato”, ultra-executada nas radios e trilha sonora de novela, ndo
passa de mais uma maneira de identificacdo com o publico cocota, assim como
“Ovelha Negra”, no disco anterior. Na verdade, Rita tem procurado, a cada elepé,
melhorar suas letras para identificacdo como a garotada, hoje a maioria de seu
publico. Assim, € uma divertida brincadeira saber que este tipo de mensagem ji
estava nitido nas musicas da década anterior, quando Beatles e Stones, além dos
velhos Chuck Berry e Little Richard, chamaram a atencdo para a incontrolavel
juventude e para os problemas familiares. A tudo isto somam-se a cara e o rosto de
Rita totalmente caracterizados com David Bowie, ainda no tempo da bissexualidade.
Enfim, um bom mas ultrapassado elepé da nossa corista de rock. (VARELA
JUNIOR, 1977, n. 23, p. 19).

Nesse mesmo contexto, a critica ao LP homoénimo do grupo Joelho de Porco (Som

Livre, 1977) também usa do mesmo artificio das anteriores:

O segundo elepé da banda paulista Joelho de Porco traz muitas novidades. Em
primeiro lugar, gravado pela Som Livre, o disco adquiriu maior qualidade técnica,
com melhor produgido e mixagem. [...] O disco traz boa producdo, bom ritmo, mas
em poucos momentos, pode-se ver as qualidades do Joelho do Porco. O baterista
pouco faz além de simples acompanhamento. O mesmo acontece com o guitarrista,
que abusa dos pedais. Enfim, um disco melhor cuidado e mais cansativo. O anterior,
certamente, possui mais peso e mais garra além de faixas bem melhores [...].
(VARELA JUNIOR, 1977, n. 32, p. 32).

Se a critica de LPs de rock brasileiro do periodo de 1976 a 1978 se resumiu a somente

trés, isso € uma clara demonstracdo de um esvaziamento da cultura rock que estava em curso
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no Brasil, um indicativo de que esse género entrava em declinio no pais. Ao mesmo tempo,
comecam a surgir outras manifestagdes musicais, que buscavam uma estética musical fora do

esquema pop rock, mas que se dirigiam ao publico jovem.

5.4 A presenca de outras influéncias musicais

Nao foi somente a invasdo de ritmos estrangeiros como a discotheque, a soul music e o
ja citado punk rock que se sobrepuseram ao espaco do rock. Um género musical,
genuinamente brasileiro, ressurgiu e conseguiu alcancar certa notoriedade entre os jovens
daquela época: o chorinho. Esse género que estava em declinio a partir das mortes de Jacob
do Bandolim, em 1969, e de Pixinguinha, em 1973, reaparecia com forca a partir de 1977,

através de iniciativas particulares ou de 6rgaos governamentais.

Quando Roberto Moura define o choro como a “antimisica de protesto” e afirma
que “certamente ndo serd uma coincidéncia o fato de que, num momento em que
todas as artes brasileiras estdo vivendo um clima de tensdo, a MPB ter-se
encaminhado para a ressurrei¢cdo de um género tipicamente instrumental — onde nao
€ preciso dizer nada” (O Dia, novembro de 1977), ele estd abordando apenas um
lado da questdo. Talvez o fato de o choro nao encontrar problemas com a Censura
tenha facilitado seu rdpido acolhimento por parte do novo projeto cultural brasileiro.
Mas ndo foi o fator determinante. Se em 1974/75 o governo decide promover formas
espontdneas de cultura que, como o choro, sobreviviam de um modo marginal,
buscando integra-las ao mercado, é porque precisa de uma base de sustentacdo
ideolégica. E é nas manifestagdes culturais que ja contam com uma base popular que
ela serd buscada. E preciso tapar o buraco cultural, “interpretando” os “anseios e
aspiracdes” do povo e impondo-os de volta como novos padrdes a serem adotados,
em prol da preservagdo da “identidade cultural” do pais. (AUTRAN, 2005, p. 81).

Desse modo se conseguiu arrebanhar uma nova geracdo de musicos, que declinam da
influéncia do rock para agregarem instrumentos como bandolim, violdo e pandeiro,
valorizando novamente o chorinho, um género musical que estava no limbo e ressurgia
através da Bossa Nova e do Tropicalismo.

Apesar de serem formados por jovens, os grupos citados ndo promoveram uma
revolugio estética'”’. No meio dessa efervescéncia o grupo A Cor do Som provocaria um

impacto no chorinho. O numero 19 da revista traz a critica do primeiro LP da banda, lancado

97 «A maioria dos conjuntos entdo formados se mantiveram fiéis ao estilo tradicional, como Os Carioquinhas,
que tocavam na mesma harmonia que o Epoca de Ouro [o principal conjunto de choro do pais]. Outros ji
fizeram algumas modificacdes em sua formagao, como A Fina Flor do Samba, que incluiu o solo de contrabaixo
actstico, muita percussao e bateria, embora mantivesse um estilo de execugdo auténtico. Mas até Os Mutantes, o
Vimana e outros grupos mais habitualmente ligados ao rock incorporaram o choro a suas apresentacdes.”
(AUTRAN, 2005, p. 86).
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em 1977. Escrita por Aprigio Lirio, apontava para o fato de este grupo ter uma proposta de

mescla de géneros e também de ser apenas instrumental:

O movimento é importante: valorizar o musico brasileiro. E ja que o assunto virou
moda, a maioria das gravadoras nacionais tem em seu elenco alguns grupos
instrumentais ou entdo, outros novos para lancar. A WEA produziu e lancga, agora, o
primeiro elepé do grupo A Cor do Som, mais famoso no momento por ter
conseguido um 5° lugar no “Brasileirinho — I Festival do Choro”, organizado pela
TV Bandeirantes de Sdo Paulo, com a composicdo “Espirito Infantil”. [...] Do
material gravado — frevo, latin rocks, samba-rocks, choros, baladas e outros géneros
— a mistura de “Tigresa” com “Odeon” (Ernesto Nazareth) em nada atrapalha o
desenvolvimento de A Cor do Som. Um disco de estréia, saudavel, alegre, juvenil,
sem ser pueril. (LIRIO, 1977, n. 19, p. 15).

7z

Ao mencionar que “o movimento é importante: valorizar o musico brasileiro”, o
critico aponta para algo que estava acontecendo naquele momento: a valorizagdo do musico
como instrumentista. Um dos fatores que ajudou a resgatar esse papel do musico foi através
do chorinho, catalisado pelo I Festival Nacional do Choro — Brasileirinho, promovido pela
Rede Bandeirantes de Televisdo' .

Além do referido grupo, voltado para a musica instrumental, outros tantos que

surgiram na época, formados por jovens instrumentistas, tornariam o chorinho algo comum

entre os diversos publicos:

Foram também as possibilidades instrumentais desta musica que despertaram o
interesse das geragdes que vieram depois da bossa nova e do tropicalismo —
movimentos que valorizaram a linguagem musical propriamente dita, o0 som em si
mesmo. E, enquanto em 1970 o music6logo Mozart Aradjo declarava ser dificil

A

encontrar auténticos chordes “nestes dias de ié-ié-i&”, devido a virtuosidade que o

%8 O festival teve uma segunda edicdo no ano de 1978. Sobre esta primeira edicio, Henrique Cazes aponta: “Foi
impressionante o espago que esse evento teve na midia. Algo muitas vezes maior do que o maior espago ja
ocupado pelo Choro até hoje. Se um compositor famoso se inscrevia, ja era matéria. Todas as etapas do concurso
foram exaustivamente divulgadas pela imprensa e, pelas matérias anteriores ao evento, tinha-se a impressio que
o Choro finalmente chegaria a terra prometida.” (CAZES, 1998, p. 153). Apesar de se referir a um movimento
espontaneo, a participagdo de A Cor do Som ocorreu por conta da gravadora do grupo, a WEA e seu presidente
André Midani. Além disso, a presenca do grupo no referido festival provocou mal-estar: “Entra em cena a WEA,
dona de um farto catdlogo internacional com alguns dos maiores nomes da musica americana e inglesa, que tinha
se instalado no Brasil pouco antes. André Midani, presidente da gravadora, queria cativar o publico jovem,
formando um poderoso time com artistas brasileiros. [...] Quem juntou a fome com a vontade de comer de A Cor
foi Guti, produtor da WEA e primo de M e Dadi. [...] Com gana de conquistar mercado agressivamente, a WEA
foi logo botando as manguinhas de fora e inscreveu uma das musicas gravadas pela A Cor do Som num festival.
A miusica foi Espirito Infantil, um choro de Md. O festival? Brasileirinho — 1° Festival Nacional do Choro,
organizado pela TV Bandeirantes. Audicia perdia: imaginem qual seria a possivel rea¢do da tradicional platéia
do género dando de cara com quatro rapazes, todos cabeludos, [...] seus instrumentos ligados na tomada! Irado o
publico acabaria gritando: ‘Fora roqueiros!!!”” (ALBUQUERQUE, 2000, p. 14). Nao foi somente na
apresentacdo que o grupo foi alvo de contesta¢do: “Mas foi em torno da misica que recebeu a quinta colocacio
que surgiu a maior polémica. Tratava-se de ‘Espirito Infantil’, uma experiéncia de fusdo pop-choristica composta
por Mu [...]. A musica indiscutivelmente n@o tinha um desenvolvimento satisfatério, mas o timbre original do
grupo e o tipo de interpretagdo, com destaque para o bandolim de Armandinho, chamaram a aten¢ao e dividiram
opinides, no juri, no publico e na imprensa.”(CAZES, 1998, p. 154).
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choro exigia de seus executantes, quatro anos mais tarde comecam a surgir grupos
de choros formados por misicos que ndo tinham sequer idade para se
profissionalizar. [...] Os Carioquinhas, Galo Preto, Cinco Companheiros, Levanta
Poeira, Anjos da Madrugada, Eramos Felizes € a Fina Flor do Samba foram
formados por instrumentistas de 15 a 20 anos de idade. (AUTRAN, 2005, p. 86).

Apesar dessa movimentacdo com o ressurgimento do chorinho e da incorporagdo do
mesmo pelos grupos novos, esse processo de incorporar uma nova estética eletrificada ao
choro ndo se consolidaria, mesmo com o surgimento desses novos musicos'®”.

O movimento ao qual Aprigio Lirio se refere diz respeito ndo apenas ao choro, mas a
musica instrumental brasileira®® que, naquele momento (entre 1976 e 1977), ressurgia com
forga apés um longo interlidio for¢ado™".

Naquele momento, bossa nova/samba/jazz, estilos considerados a base desse
movimento musical, acaba se rompendo e a musica instrumental incorpora uma linguagem
musical “hi