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RESUMO

Gongalves, Eloa Gabriele; Zan, José Roberto (orientador). Banda Black Rio: o Soul no
Brasil da década de 1970. Campinas, 2011. Dissertacao de Mestrado - Departamento de Musica,
Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas.

Este trabalho estuda a trajetéria da Banda Black Rio, formada em meados dos anos de 1970,
cuja producgdo caracteriza-se por fusdes de multiplas musicalidades. Através da andlise musical
de uma amostragem do repertério gravado pela banda, verificou-se nessa producdo a presenca
de elementos caracteristicos de géneros brasileiros como o samba, o choro e o baido, mesclados
aos do jazz, do soul e do funk. A pesquisa revelou que procedimentos adotados pelos musicos nas
composicoes, releituras, arranjos e instrumentagdo produziram resultados sonoros peculiares.
Trata-se de uma sonoridade hibrida, que, de certa forma, expressa a emergéncia de uma nova
sensibilidade num contexto histérico brasileiro marcado pela presen¢ca de um regime politico
autoritario, do desenvolvimento e da integracao da industria cultural e do advento de novas

identidades geracionais e étnicas.

Palavras-chave:

Banda Black Rio; musica popular; samba-soul; samba-funk






ABSTRACT

Gongalves, Eloa Gabriele; Zan, José Roberto (orientador). Black Rio Band: the Soul Music
in Brazil 1970’s. Campinas, 2011. Dissertacdo de Mestrado - Departamento de Musica, Instituto
de Artes, Universidade Estadual de Campinas.

This work studies the history of the band Black Rio, formed in the mid 1970s, whose
production is characterized by a fusion of multiple musicalities. Through musical analysis of a
sample of the repertoire recorded by the band, it was verified the presence of characteristic
elements of Brazilian genres such as samba, choro and baido, merged with components of jazz,
soul and funk. The research found that the procedures adopted by the musicians in compositions,
re-readings, arrangements and instrumentations produced a peculiar sound result. It is a hybrid
sonority that, in a certain way, expresses the emergence of a new sensibility in a Brazilian
historical context marked by the presence of an authoritarian political regime, by the
development and integration of the cultural industry and by the advent of new generational and

ethnical identities.
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“(...) o pessoal do black soul amanhd vai acabar fazendo black samba. Vai ser legal

porque vai trazer uma nova maneira de ver o samba”.
(Roberto Menescal)

“Nossa concepgdo musical é antropofdgica e sintética, partindo da nossa vivéncia,
que comegou nas gafieiras, continuou nos bailes e se estendeu até as apresentagdes e

gravagdes em estudio, com todos os cantores e grupos de musica popular brasileira”

(Oberdan Magalhaes)
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INTRODUCAO

Em fins da década de 1960, um género musical internacional surgia no cendrio nacional,
destacando-se primeiramente na cidade do Rio de Janeiro: advindo da experiéncia de musicos
negros dos Estados Unidos, o soul aqui chegou com uma aura de novidade, despertando o
interesse tanto de musicos que se identificavam com suas caracteristicas musicais (o groove, o
balanco, os ousados arranjos de sopros e os vocais a la Motown), quanto de uma parcela do
publico composta especialmente por jovens e negros.

De maneira gradativa, a soul music foi conquistando adeptos, e dela surgiria o objeto desta
pesquisa, a banda Black Rio.

Neste trabalho, o intuito inicial foi analisar aspectos musicais de parte do repertério e da
sonoridade criada pela banda, verificando de que maneira esta realizou a mescla de géneros
internacionais como o soul, o funk e o jazz, ao samba, o choro, e o baido, tudo com o “tempero” da
sonoridade das gafieiras.

No entanto, a simples identificacdo da presenca de mesclas musicais no repertério e nos
arranjos da Black Rio, originando uma sonoridade hibrida, ndo se mostrou suficiente.
Considerando-se que ndo existe uma cultura “pura”, e que, sob o impacto da globaliza¢do que se
aprofundou a partir do final da Segunda Guerra Mundial, ocasionando em uma absorc¢ao cada vez
maior de elementos simboélicos mundializados pela cultura brasileira, o estudo de uma
sonoridade hibrida ultrapassa os parametros musicais.

O trabalho foi guiado pela aten¢do aos processos de hibridagdo que deram origem, no caso
da Black Rio, a uma nova sonoridade que, até os dias atuais, é tida como referéncia para diversos
artistas e grupos relacionados ao segmento da black music, tanto nacional quanto
internacionalmente.

A dissertagdo divide-se em trés capitulos. O primeiro, intitulado “A Soul Music e o Soul no
Brasil da década de 1970”, faz uma introducao acerca do surgimento do género norte-americano,
trazendo, em seguida, a breve exposicdo do contexto sdcio-cultural em que a banda Black Rio
esteve inserida. Sao abordados também o papel da industria fonografica - em crescente expansao
e consolidacao no Brasil - no trabalho do grupo, os principais precursores do género no pais, e o

advento de novos movimentos identitarios juvenis em torno da soul music.

15



O segundo capitulo é dedicado a banda Black Rio: sua formag¢do em meio a explosdo do
“Fendmeno Black Rio”, a abordagem biografica dos membros que a compuseram, e a descricao e
andlise da produg¢do musical da banda, em oito anos de existéncia.

O terceiro e ultimo capitulo, intitulado “Funk, soul e jazz no samba: o hibridismo de géneros
na sonoridade da Black Rio”, foi destinado a analise musical de parte do repertério da banda. As
andlises foram calcadas em aspectos ritmicos, harmonicos, timbristicos e de arranjo, tentando
sempre levar em consideracao as principais referéncias musicais tidas por seus membros, bem
como suas trajetorias artisticas.

No intuito de identificar os procedimentos e mecanismos utilizados para a obtencao de uma
sonoridade peculiar e hibrida, encontra-se, nesse capitulo, analises musicais que buscaram
demonstrar quais os principais géneros e estilos musicais que a banda tomou como referéncia e
como “matéria-prima” para seus arranjos e composi¢coes, como eles se comportam no interior
dessa sonoridade, ou de que maneira ocorre o didlogo entre esses diversos géneros ou

‘musicalidades’.
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CAPITULO I

A Soul Music e o Soul no Brasil da década de 1970

1. Soul e Funk nos Estados Unidos: um breve historico

O soul teve inicio em meados da década de 1930 e 1940, nos EUA, quando, de uma forma
geral, grande parte da populacdo negra norte-americana passou a migrar das fazendas da regido
Sul dos EUA em diregdo aos grandes centros urbanos do Norte do pais L. O blues (género bastante
popular entre os negros norte-americanos desse periodo), até entdo com caracteristicas de uma
musica rural, se “eletrificou” dando origem ao que ficou conhecido como rhythm and blues.

A partir de entdo, sendo transmitido por famosos programas de radio da época, o rhythm
and blues encantou os adolescentes norte-americanos brancos, que passaram a copiar o estilo de
tocar, cantar e vestir dos negros, propiciando assim o nascimento de um dos géneros mais
conhecidos e executados até os dias atuais: o rock. 2

Atualmente, alguns musicos negros norte-americanos ainda continuam a tocar o rhythm
and blues, mas a maior parte deles optou pela realizacdo de novas experiéncias musicais,
buscando cada vez mais a distingdo da sonoridade obtida pelo rock.

Dessas experiéncias surgiu a unido do rhythm and blues (musica profana) com o gospel
(musica protestante negra norte-americana, descendente “eletrificada” dos spirituals), resultando
no género que ficou conhecido como soul - “filho milionario do casamento desses dois mundos
musicais que pareciam estar para sempre separados”.?® De acordo com autores como David
Brackett, o soul pode ser entendido como “um estilo de musica popular negra norte-americana,
que compartilha, muitas vezes, abordagens harmonicas, ritmicas, melddicas e timbristicas com o

gospel, o jazz e o rhythm and blues”. *

L VIANNA, Hermano. 0 mundo funk carioca. Rio de Janeiro: Editora Jorge Zahar, 1988.
2 Idem. p.19.
3 Idem. p. 20.

4 BRACKETT, David. Misica Soul. Originalmente publicado no New Grove Dictionary of Music and Musicians.

Londres: Macmillan, 2001. Traduzido por Carlos Palombini. In, revista Opus, Goiania, v.15, n.1, pp. 62-68, jun. 2009.
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Este mesmo autor também acrescenta que o termo soul, no linguajar negro norte-
americano, tem conota¢des de orgulho e cultura negros, mas seu uso em conjun¢do com a musica
apresenta uma genealogia complicada, tendo estreitas relagdes com o jazz. °

Nos anos quarenta e cinquenta, muitos grupos de gospel usaram o termo como parte de
seus nomes, como, por exemplo, o grupo Soul Stirrers. Ja o jazz, que fazia uso de figuras
melddicas ou riffs ¢ derivados da musica gospel ou do folk blues, veio a ser chamado como soul
jazz, no final dos anos cinquenta.

Brackett acrescenta que, a medida que cantores e arranjadores comegaram a usar técnicas
da musica gospel e do soul jazz na musica popular negra dos anos sessenta, soul music passou
gradualmente a funcionar como um termo abrangente para a musica popular negra norte-
americana do periodo. Nessa fase, a musica gospel, em particular, parece ter fornecido um rico
fundamento para os estilos de canto de varios intérpretes e compositores do soul. ’

Alguns dos principais divulgadores da musica soul nos EUA foram musicos como James
Brown e Ray Charles, sendo que durante boa parte dos anos 1960, o género “entoou a luta pelos
direitos civis dos negros norte-americanos”. 8

O primeiro cantor de rhythm and blues a chamar a aten¢ao por sua incrivel técnica gospel foi
Clyde McPhatter, que foi o “lead singer” em muitas gravacdes de sucesso feitas em meados da
década de 50 com Billy Ward and the Dominoes, e com os Drifters.

O que distingue McPhatter, em termos técnicos, de cantores de grupos gospel mais antigos
tais como Ink Spots e Mills Brothers, é a maneira com que ele adotou o estilo de solo dinamico de
cantores tais como Mahalia Jackson e Clara Ward, para cangdes com progressdes harmonicas
derivadas daquele estilo, em que a mudanc¢a de uma Unica palavra poderia transformar o sentido
da cangdo para um “sentido gospel”, como a cang¢do “Have mercy baby”?, que transformou-se em

“Have mercy Lord”. Outro importante intérprete durante o final da década de 50 foi o sucessor de

5 Idem.

6 De acordo com Shuker, riff é “um padrdo ritmico ou melddico curto repetido muitas vezes”. (SHUKER, Roy.
Vocabuldrio de misica pop. Sdo Paulo: Ed. Hedra, 1999. p. 35).

7 Ibidem.
8 Idem.

9 Nesta cangio identificada com o rhythm and blues, os apectos musicais mais marcantes sdo a subdivisio ritmica ou
o ritmo shuffle (“uma subdivisdo do tempo em tercinas desiguais (...) geralmente tocadas legato e em um andamento
mais relaxado” - The New Grove Dictionary of Music and Musicians, volume 23, p.315), e as respostas cantadas em
coro numa regido mais grave que a melodia principal.
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McPhatter nos Dominoes, Jackie Wilson, um dinamico intérprete que empregou técnicas vocais
derivadas do gospel na linguagem “pop”. 1°

Ray Charles, um dos grandes representantes do soul, incorporou muitas das inovagoes
propostas por McPhatter, em uma série de gravacdes com inicio em 1954. Muitas das cang¢des
gravadas por ele usam claramente modelos gospel, como “I've got a woman”, que foi baseada em
“I've got a savior”. Charles cantava com um timbre aspero e repleto de “bent notes” (uma espécie
de aproximacdao de menos de um semitom ascendente ou descendente, muito caracteristica do
blues), acompanhado de um estilo também gospel na forma de tocar piano e padrdes de pergunta
e resposta entre a sua voz e o trompete, ou um grupo de “backing vocal’'!, pratica também
comum no estilo rhythm and blues (vide nota de rodapé 9).

James Brown, outro icone da soul music, empregou, de modo similar, elementos do gospel
com muito fervor, em canc¢des tais como “Please, please, please” (1956) e “Try me” (1958), duas
baladas em compasso 6/8; a primeira, cantada de maneira bastante aspera, e a segunda, de um
carater mais soft, ambas contando com os mesmos vocais que respondem a melodia principal.

Em contraste com esse carater mais aspero da voz de James Brown, outra figura importante
na histéria do soul, Sam Cooke, utilizou uma aveludada, “lisa” e sofisticada técnica vocal,
desenvolvida no grupo popular Soul Stirrers, para gravar “You send me”, um sucesso em 1957,
que aproximou o género das baladas, maior influéncia dos cantores de soul das décadas de 60 e
70, como Otis Redding e Al Green.!?

Mas parece ser somente na década de 60 que surge de maneira concreta o género soul,
através da influéncia das gravacdes gospel dentre os intérpretes, compositores e gravadoras, que
comecaram a produzir can¢ées num estilo, a partir de entdo, mais consistente. Os destaques de
tal género foram: Soloman Burke (“Cry to me”, 1962); Otis Redding (“These arms of mine”, 1963);
e Wilson Pickett (“I found a love”, com os Falcons, 1962), can¢des de tematicas amorosas, sendo
as duas ultimas baladas em compasso 6/8, e apenas a primeira em compasso 4/4 e andamento
levemente mais rapido. Todos estes, produzidos por gravadoras independentes como a Atlantic e

Stax, e dirigidas com larga audiéncia black, foram combinados com o trabalho de veteranos como

10 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 22 ed. Editado por Stanley Sadie. Volume 23, Macmillan
Publishers Limited, 2001. pp. 756-759.

11 1dem.

12 [dem.
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Charles, Cook e Brown, e outros como Bobby “Blue” Bland.!* Mais tarde, autores como David
Brackett ainda atribuem o desenvolvimento do género aos trabalhos de artistas como Aretha
Franklin, Marvin Gaye, Supremes, Four Tops e Stevie Wonder. 1#

A medida que o termo soul comega a integrar o vocabulario da grande midia, a musica
popular negra aparenta um corte de seus elos com o rhythm and blues dos anos 1950, de modo
cada vez mais radical, estabelecendo um estilo caracteristico de soul dos anos de 1960.

Assim, comecam a se tornar claras as diferengas entre, por um lado, um estilo de soul do sul
norte-americano, “identificado com as companhias de gravacao Stax e Atlantic, e estidios em
Memphis e Muscle Shoals, no Alabama; e por outro, um estilo de soul afluente ou refinado, do
norte, identificado primeiramente com a companhia Motown Records '°, de Detroit.” 1® De
maneira geral, seria possivel perceber, assim, que o soul do sul norte-americano ainda
permanecia um pouco mais arraigado as caracteristicas musicais do rhythm and blues e do gospel
(como as composi¢cdes em forma de baladas, instrumentacdo mais soft ), enquanto o soul do
norte parecia comecar a se “desapegar” dessas caracteristicas citadas, incorporando novos tipos
de arranjo, instrumentacao, etc.

A exemplo disso, entre os anos de 1964 e 1966, de acordo com Brackett, as técnicas de
gospel continuaram a ser empregadas pelos intérpretes da soul music, porém os instrumentos
acompanhantes passavam a adquirir caracteristicas mais definidas através do uso de riffs
ritmicos, marcantes no segmento musical. O autor acrescenta que, o contrabaixo, em particular,
ganhou proeminéncia através do uso crescente de padrdes sincopados, enquanto o naipe de
sopros comecou a ser utilizado “em rajadas sincopadas em staccato”. 17

Cangdes de artistas norte-americanos, em andamento médio ou rapido, como “Out of

Sight” (1964) de James Brown, “Mr. Pitiful” (1964) de Otis Redding, e “In the Midnight

13 [dem.
14 BRACKETT, op.cit.

15 A Motown foi uma gravadora de black music fundada por Berry Gordy em Detroit, no ano de 1959. O “som da
Motown”, como ficou conhecido, tinha uma “batida forte e repetitiva, um baixo potente, refrées com teclados e
guitarras, e, além disso, apresentava ‘vocais despidos das inflexdes do gueto’. Entre os principais artistas e grupos da
Motown estdo o Miracles, o Four Tops, o Temptations, Marvin Gaye e Stevie Wonder. A gravadora representava uma
versdo mais comercial e ‘suave’ da musica soul de artistas de gravadoras como a Atlantic e Stax, por exemplo.
(SHUKER, Roy. Vocabuldrio de miisica pop. pp. 190 -191).

16 BRACKETT, op. cit. p. 64.

17 Idem.
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Hour” (1965) de Wilson Pickett, dentre outras, sdo apontadas por Brackett como capazes de
demonstrar uma “crescente dependéncia dessas caracteristicas [musicais], bem como um
distanciamento dos ritmos shuffle dos anos cinqiienta, em direcao as subdivisdes regulares que
caracterizam estilos posteriores como o funk, a disco music e o hip-hop”. 8

Em meados da década de 1960 a musica negra nos Estados Unidos parece ter atingido o seu
auge. Nos anos de 1965-66, gravacoes de artistas ja reconhecidos do catalogo da gravadora
Motown, especialmente o Supremes e o Four Tops, chegavam a novos patamares de
popularidade, enquanto artistas como Redding, Pickett e Percy Sledge adentravam o mercado
pop.

Ja& os anos de 1967-68 assinalaram a entrada da musica soul em uma nova fase de
comprometimento politico, com destaque para a cancdo “Respect” (de Otis Redding),
interpretada por Aretha Franklin, ao lado de “Say it Loud - I'm Black and Proud”, de James Brown.
A popularidade de Aretha (que, em fins da década de 1960 vendeu mais discos que qualquer
outro artista negro norte-americano), o sucesso em curso de James Brown e alguns outros
artistas do soul, e a continua presenca das producdes da Motown atestavam a relevancia da soul
music no mercado de musica popular norte-americana no final dos anos sessenta.

Conforme se aprofundam as diferenciacdes entre o soul produzido em diversas gravadoras
norte-americanas, situadas em diferentes regioes (as do sul, como a Stax e Atlantic, e as do norte,
como a Motown), entra em cena outro termo: funk ou funky, designando uma musica ainda mais
sincopada, e talvez, mais “rustica”.

Surgido na virada da década de 1960 para 1970, o citado termo passou de uma conotagdo
negativa, a ser simbolo de alegria, como um dos signos do orgulho negro. ' Musicalmente, a
respeito do funk, observa-se que nas can¢des em andamento moderado ou rapido, as linhas de
baixo se tornam “mais ativas”, os arranjos “mais cheios”, com maior uso de “partes multiplas de
guitarra, instrumentos orquestrais e percussdo auxiliar (especialmente na Motown)” 2°. Outra
caracteristica do funk seriam notadas nas partes individuais, que se tornaram cada vez mais
sincopadas, principalmente na musica de James Brown, considerado (ao que parece) como um

dos precursores do estilo musical norte-americano.

18 BRACKETT, op. cit. p. 65.
19 HERSCHMANN, op. cit. p. 21.

20 BRACKETT, op. cit. p. 65.
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Hermano Vianna acrescenta que o funk - que poderia ser nao somente considerado um
género mas também uma forma de tocar, de dangar, de se vestir - radicalizou as propostas do
soul, empregando ritmos mais marcados e “pesados”, bem como arranjos mais “agressivos”. E
como ocorre na maior parte dos estilos musicais, o funk também sofreu um processo de
“comercializagdo”. 2!

No inicio dos anos setenta, uma “corrente funqueada de soul” comegou a condensar-se num
estilo que se tornava cada vez mais diferenciado da soul music. As influéncias de artistas como
Brown, e de grupos como o Sly and The Family Stone, que misturava o estilo funk de Brown com
elementos do rock psicodélico, foram sentidas por varios artistas de soul. Como exemplos dessa
nova “corrente” estao os trabalhos iniciais do Jackson Five, em que Brackett cita a cang¢ao “I Want
You Back” (1969) que, embora ainda mantenha algumas caracteristicas adotadas anteriormente
no rhythm and blues, como as respostas em coro a melodia principal, ja apresenta muitas
inovacdes em termos, principalmente, de arranjo: uma introdugdo com convencgdes sincopadas; o
contrabaixo elétrico apresentando linhas “mais ativas”, como se refere Brackett; a guitarra mais
presente, tocando riffs sincopados; e ainda a presenc¢a de um arranjo de cordas e de linhas de
percussao.

Outros artistas estabelecidos hd tempos na gravadora Motown também se moviam em
novas direcdes, através de albuns conceituais como What'’s Goin’ On (1971) de Marvin Gaye, e
Talking Book (1972) de Stevie Wonder. 22

Porém, em 1968, a denominacao soul passou a ser considerada um termo vago, sendo
substituida pelo termo black music; ou seja, o que antes era um género especifico agora passa a
designar algo muito mais amplo, a representar toda a “musica negra”. 23

E a partir dessa mudanca de designacdes - de soul para black music - nota-se uma
caracteristica que sera marcante na historia e no desenvolvimento do soul e do funk: a perda da
“pureza revolucionaria” dos primeiros anos do género, que a partir dessa nova denominag¢ado
passou a ser encarado como mais um rétulo comercial.

A exemplo disso, mais tarde (em 1982) a Billboard (revista semanal norte-americana
especializada em musica e divulgadora de indices de vendagem da industria do disco) acabou por

admitir que o termo soul ja nao era um roétulo adequado para a musica popular negra norte-

21 VJANNA. Op. cit. p. 20.
22 BRACKETT. Op.cit. p. 67.

23 VIANNA. Op. cit. p. 20.
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americana, de um modo geral. Depois disso, o termo black music poderia ser considerado como
uma espécie de rotulo mais genérico, que engloba tanto a soul music, quanto os estilos de funk,
blues, rap, hip-hop.

De acordo com autores como Shuker 24, o termo black music poderia ser entendido também
como um tipo de musica afro-americana cuja existéncia é baseada na idéia de “coeréncia musical
e de identificacao de um publico”.

Dessa maneira, o uso contemporaneo do termo soul “refere-se a um estilo que comegou com
uns poucos esforcos esparsos de cantores pioneiros dos anos 1950, ganhou momento [leia-se
popularidade] nos anos 1960 com as correntes gémeas do soul do sul e da Motown, e, finalmente,
desdobrou-se no funk e na disco music nos anos 1970” e 1980. >

O soul ja era bem conhecido mundialmente desde os anos 1960, mas o funky projetou-se
internacionalmente a partir de 1975 com a banda Earth Wind & Fire, e seu LP de sucesso, That’s
the way of the world, que sintetizava um “funk alegre, extremamente vendavel, e
descompromissado com a questio étnica.” 2

O Brasil foi um dos paises que recebeu essa proje¢do internacional do soul. Sua insercao e
divulgacao aqui, ocorrida num periodo que compreende o final da década de 1960 e inicio da
década de 1970, devem ser vistas como resultantes de um processo complexo, composto por
diversos fatores como: a internacionalizacdo da economia brasileira, o contexto de ditadura
militar vivido pelo pais, a inser¢do de um emergente mercado de bens simbodlicos em circuitos

culturais mundializados, e o surgimento de novos movimentos identitarios juvenis.?’

24 SHUKER, Roy. Op. cit. pp. 36-37.
25 BRACKETT, op. cit. p. 67.
26 HERSCHMANN, op. cit. p. 22.

27 7AN, José Roberto. Funk, Soul e Jazz na terra do Samba: A sonoridade da Banda Black Rio. In Revista ArtCultura.
Uberlandia, Editora da UFU, v.7,n.11, 2005.
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2. Soul e industria fonografica

A década de 1970, marcada pela visivel expansdo e consolida¢do da industria fonografica no
Brasil, vivia a fase mais repressiva da ditadura, cujo marco fora a edicio do Al-5 (Ato
Institucional n. 5), em 13 de dezembro de 1968. 28

Com essa medida ditatorial, que deu ao regime militar poderes absolutos, como o de fechar
o Congresso Nacional, por exemplo, a repressao politica e a censura aos meios de comunicagao e
as praticas artisticas se intensificaram, interferindo nas producgbes e experiéncias culturais
ocorridas até entdao no pais. Em outras palavras, com o advento da censura, o espago para uma
arte engajada e contestadora foi reduzido.

Como boa parte da producdo musical da década de 60 estava norteada por um intenso
debate politico-ideolégico, o acirramento da repressao politica e a vigéncia da censura
interferiram de maneira expressiva na producio e no consumo de musica popular. 2° Ou seja, os
espagos antes ocupados por produgdes artisticas fortemente politizadas, passam, a partir desse
momento, a abrigar repertérios cada vez mais massificados e, predominantemente, de origem
estrangeira. 3°

Esta reducdo no consumo e na producdo de musica popular engajada, aliada ao aumento da
insercdo de producdes estrangeiras no pais 3!, foram alguns dos fatores que contribuiram para
que a polarizacdo estético-ideoldgica entre o nacional e o internacional, que colocou em campos
opostos artistas e publicos da musica popular na década de 1960, se dissolvesse, abrindo espacgos
para novas fusdes de géneros e estilos.

Um fator apontado como importante para que houvesse essa dissoluc¢do estético-ideologica,
e, conseqiientemente, a abertura para a realizacao de novas fusdes musicais, é a experiéncia do

movimento tropicalista.

28 MORELLI, Rita C. L. Indistria fonogrdfica: um estudo antropolégico. Campinas, SP: Editora da Unicamp. 2009. 2a Ed.
29 FENERICK, José Adriano. A Ditadura, a indiistria fonogrdfica e os independentes de Sdo Paulo nos anos 1970 e 1980.

30 Existem divergéncias a respeito do predominio da musica estrangeira no mercado fonografico nacional da década
de 1970. Tal assunto sera discutido mais adiante, através de dados demonstrados por estudos do pesquisador
Eduardo Vicente.

31 Em alguns casos, até mesmo os musicos brasileiros passaram a compor e a gravar musicas em inglés, na tentativa
de acompanhar as tendéncias do mercado.
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A partir da idéia de que a cang¢do brasileira “se alimenta de todas as dic¢des musicais
circulantes no pais” 32, sejam elas provenientes de outras culturas, de outros tempos, do mercado
de consumo, das correntes de vanguarda, do mundo “brega”, dos mais diferentes ritmos, e de que,
em principio, nada deveria ser excluido, o Tropicalismo abriu, em fins da década de 1960, as
portas para as mais diversas experimentagdes artisticas e musicais.

No contexto politico do periodo, desde 1964, a politica econdmica do governo ditatorial
promovia a inser¢do do pais no processo de internacionalizacdo do capital e criava condi¢cbes
materiais e institucionais para o desenvolvimento da industria cultural e dos meios de
comunicacao de massa.

Esse processo, além de estar ligado ao setor de bens de consumo duraveis, interessava
também a ideologia do Estado 33, que possuia como uma de suas metas, a politica de “integracio
nacional”.

A partir desta iniciativa do Estado, que conseqiientemente provocou transformagdes na
esfera das comunica¢des, grupos empresariais de varios setores da industria cultural foram
beneficiados. Dentre eles, os setores editorial, fonografico, da publicidade, e, sobretudo o da
televisdo. 34

Porém, enquanto o Estado se preocupava com a integracdo nacional, ou, como se refere
Ortiz, com a “unificacdo politica das consciéncias”, os setores empresariais se interessavam pela
integracio do “mercado”. 3°

Esta afinidade de interesses entre o Estado e os grupos empresariais é que teria dado
condi¢Oes para a rapida expansdo da industria cultural no Brasil entre os anos de 1960 e 1970,
periodo que se caracteriza, em sua maior parte, pela ampliacdo do volume e da dimensao do
mercado de bens simbdlicos ou culturais. 3¢

Como alguns exemplos disso poderiamos citar:

32 TATIT, Luiz. A cangdo moderna. In, Anos 70: Trajetérias. Sdo Paulo: luminuras : Itad Cultural. Vérios autores. 2005.
p.121.

33 ORTIZ, Renato. A Moderna Tradigéo Brasileira: Cultura Brasileira e Industria Cultural. Sio Paulo: Brasiliense, 2006.

34 DIAS, Mércia Tosta. Os donos da voz: industria fonogrdfica brasileira e mundializacdo da cultura. Sio Paulo:
FAPESP/ Boitempo Editorial, 2000. 1a Ed. P. 52.

35 ORTIZ, op. cit. p. 118.

36 Idem, p. 121.
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a) o crescimento do mercado de revistas, no ano de 1965, que praticamente quadruplicou,
enquanto a populacio, no mesmo espaco de tempo, apenas dobrou 37;

b) o mercado fonografico, que “até 1970 conhecia um crescimento vegetativo”, e, a partir
deste momento, “deu sua arrancada para um verdadeiro e significativo desenvolvimento”
38 E isto se devia em grande parte pelas facilidades que o comércio passou a apresentar
para a aquisicao de eletrodomésticos, tendo, de certa forma, o mercado de fonogramas se
desenvolvido em funcao do mercado de aparelhos de reprodugdo sonora. Dessa maneira, de
acordo com Ortiz, entre 1967 e 1980, a venda de toca-discos cresceu em 813%. O que
explicaria porque o faturamento das empresas fonograficas aumentou, entre 1970 e 1976,
em 1.375%. 3°

c) o desenvolvimento da televisao, apontada como “o que melhor caracteriza o advento e
a consolidacao da industria cultural no Brasil”. O avan¢o na producdo de aparelhos de TV
(em 1970 eram 860 mil unidades, eliminando-se a necessidade de importacao; enquanto
em 1982 este numero passava para 15 milhdes de unidades, totalizando 855 mil domicilios
com aparelho de TV) fez com que, no inicio da década de 1980, 73% do total de casas no
Brasil ja possuissem um aparelho. Dessa forma, os grupos privados tinham, pela primeira
vez, a oportunidade de concretizar seus objetivos de integracdo do mercado, como afirmava
um empresario na época: “A TV, por sua simples existéncia, prestou um grande servico a
economia brasileira: integrou os consumidores, potenciais ou nao, numa economia de
mercado”. 40

d) e, por ultimo, o avango da publicidade. Considerada como a mantenedora de todo o
complexo de comunicacdo, a publicidade brasileira, entre os anos de 1970 e 1974
apresentou taxas de crescimento ndo vistas em nenhum outro pais. No ultimo ano citado, o
Brasil era considerado como portador do 72 mercado de propaganda do mundo. #!

No que concerne a industria fonografica, de acordo com estudos de Eduardo Vicente,

algumas gravadoras identificadas como “majors transnacionais”, que hoje dominam o mercado,

37 ORTIZ, op. cit. pp. 122-123.

38 Idem, p. 127.

39 ORTIZ, op. cit., apud “Disco em Sio Paulo”, Pesquisa 6, IDART, 1980.
40 ORTIZ, op. cit. p. 129.

41 1dem, p. 131.
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iniciaram ou ampliaram suas atividades no pais durante o periodo de 1960 a 1970”: a Phillips-
Phonogram, que se instalou em 1960; a CBS (hoje Sony Music), instalada desde 1953, vendo sua
consolidacdo a partir de 1963 com a Jovem Guarda; a EMI, que teve sua entrada no mercado a
partir de 1969 através da aquisicao da Odeon; a WEA, pertencente ao grupo Warner, que se
instalou em 1976; e a Ariola, chegada em 1979. 4

Sobre o suposto predominio da musica estrangeira no Brasil nos anos de 1970, ha
divergentes conclusdes: a pesquisadora Rita Morelli argumenta que o inicio do periodo de
consolidacdo e, ao mesmo tempo, internacionalizacdo da industria fonografica brasileira, esteve
vinculado as vendas de musica internacional. Isto se deveria ao fato de que, para as subsidiarias e
os representantes das gravadoras multinacionais, era mais facil lancar um disco gravado no
exterior, do que arcar com as despesas de gravacio de um disco no Brasil. ¥*No entanto, de
acordo com Vicente, a questao desse possivel predominio da musica internacional no pais merece
um olhar mais atento. Ao contrario do argumento de Morelli, o pesquisador aponta que, segundo
dados da ABPD apresentados em 1976, embora o nimero de lancamentos de discos de musica
internacional tivesse, no periodo compreendido entre 1972 e 1975, superado o de musica
doméstica, esta tltima sempre teve os melhores indices de venda. +*

E interessante observar que o 4pice do predominio da musica estrangeira no Brasil deu-se
nos anos de 1974 e 1975: em uma amostragem total de 50 discos, as vendas representadas por
LPs estrangeiros somaram, respectivamente, 25 e 27 LPs.

Exatamente nessa época, pesquisas apontam como musicas e/ou artistas “de sucesso” (leia-
se de maior vendagem) no Brasil, nomes de artistas estrangeiros do segmento da soul music como
Stevie Wonder (com a can¢do “You Are the Sunshine of my Life” 4>, em 1973, e “All in Love is Fair”

46, em 1974), bem como artistas nacionais do mesmo segmento, como Luiz Melodia 47 (“Estacio,

42 VICENTE, Eduardo. Milsica e disco no Brasil: a trajetéria da industria nas décadas de 80 e 90. Tese apresentada ao
programa de pés-graduacio, doutorado, a Escola de Comunicacgdes e Artes da USP.

43 MORELLI, op. cit. p. 48.
4+ VICENTE, op. cit. p. 56.

45 SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. A Cancdo no Tempo: 85 anos de miisicas brasileiras. Vol. 2: 1958 -
1985. Sao Paulo: Ed. 34, 1998. p. 198.

46 SEVERIANO & MELLO, op. cit. p. 206.

47 1dem, p. 191.
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Holy Estacio”, em 1973), Tim Maia #® (na interpretacio de “Gostava tanto de vocé”, também em
1973), Hyldon e Cassiano *° (com as cangdes “As dores do mundo” e “Na sombra de uma arvore”,
ambas em 1975).

As tabelas abaixo, feitas através dos resultados obtidos pelas pesquisas do NOPEM (Nelson
Oliveira Pesquisas de Mercado), demonstram a entrada do soul no mercado fonografico no inicio
da década de 1970. Com as cangdes ou albuns pertencentes aos artistas desse segmento que mais
se destacaram, no periodo de 1970 a 1978 >, a lista (que indicou os 50 LP’s mais vendidos em
cada ano) da indicios de que a soul music foi representada, nesse periodo, por artistas e grupos
internacionais como Stevie Wonder, Jackson Five e Michael Jackson, e nacionais como Jorge Ben,
Tim Maia, Hyldon e Cassiano. Em 1978 a soul music aparenta relativa perda de popularidade, com

o inicio da “era das discotecas”:

1970
Colocacao Artista ou grupo Musica ou LP Gravadora
nas pesquisas
10@ Stevie Wonder “Yesterme, Yesteryou, Yesterday” Ebrau
269 Jorge Ben Jorge Ben RGE
1971
18¢ Jackson Five “I'll be There” Tapecar
24¢ Tim Maia Tim Maia Polydor
1972
269 Tim Maia Tim Maia Polydor
30¢ Michael Jackson “Got to Be There” Tapecar
1973
3¢ Michael Jackson “Ben” Tapecar
8¢ Stevie Wonder “You Are the Sunshine of my Life” Tapecar

48 Idem, p. 192.
49 Idem, pp. 203-216.

50 A partir do ano de 1978 os resultados das pesquisas de mercado passam a nio ser tio relevantes para a pesquisa,
pois nesse ano tem inicio o que se chamou de “era das discotecas”, prevalecendo a disco music. Com esse novo
modismo, o soul e o funk perderam relativo espago no mercado de discos.
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299 Jorge Ben Jorge Ben Phillips
1974
1¢ Stevie Wonder “All in Love is Fair” Tapecar
24¢° Tim Maia Tim Maia Polydor
289 Hyldon “Na rua, na chuva ou na fazenda” Polydor
47° Jorge Ben “A tabua de esmeralda” Phillips
1975
18¢ Jorge Ben “A tdbua de esmeralda” Phillips
32¢ Hyldon “Na sombra de uma arvore” Polydor
409 Michael Jackson “One day in you life” Tapecar
1976
2¢ Michael Jackson “Happy” CBS
259 Cassiano “A LuaeEu” Polydor
1977
15¢ Claudia Telles “Fim de tarde” CBS
242 Stevie Wonder “Isn’t she lovely” Top Tape
299 Cassiano “Colecao” Polydor
1978
12¢ Frenéticas “Perigosa” Atlantica/WEA
23¢ Lady Zu “A noite vai chegar” Phillips
32¢ Miss Lene “Quem é Ele?” Epic
33¢ Varios “Saturday Night Fever” RSO
382 As Melindrosas “Disco Baby” Copacabana
43¢ Tim Maia Disco Club Atlantica/WEA
50¢ A Patotinha “Brincando de roda numa RCA

Discotheque”
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Desse modo, é possivel apontar para o fato de que, ja no inicio da década de 1970, a soul
music norte-americana, bem como os langamentos de soul brasileiro, encontravam-se inseridos e
com relativo destaque no mercado fonografico nacional. >!

Vicente conclui a questdo do suposto predominio da musica estrangeira no cenario nacional

do periodo, afirmando que,

“0 que os lancamentos internacionais cumpriam nessa época era a funcio de
aproximar o mercado brasileiro do padrdo de consumo desejado pela industria,
ou seja, atender as demandas de um mercado em expansio, jovem, e
efetivamente massificado, ao qual a musica brasileira dos anos 1950 e 1960 -
constituida sobre bases mais politicas e para um outro perfil de mercado - ndo

podia mais responder plenamente”. >2

Dentro dessa caracteristica “jovem”, atribuida ao novo mercado em expansao da década de
1970, é que se destaca (dentre todos os fatores citados anteriormente como componentes da
complexa cadeia a ser analisada quando se fala de black music no Brasil) a ocorréncia de novos
movimentos identitarios. >3

Através de tais movimentos, que atraiam a populagdo jovem e negra (no caso especifico da
soul music), juntamente com a internacionaliza¢do da cultura e da consolidagdo do mercado de
bens simbdlicos, é que foi possivel reconhecer o surgimento de um novo mercado, mais

identificado com a musica e os ideais dos negros norte-americanos. Esse novo mercado chamou a

51 Vicente afirma que “o processo de aproximacgio entre os pdlos atingiu varios segmentos”, dentre eles, os
referenciais mundializados do funk e da soul music, que se fariam presentes nos anos 1970 no Brasil através de
trabalhos de artistas como Gilberto Gil, Tim Maia, Claudia Telles, Banda Brylho, Luis Melodia, Cassiano, Hyldon,
Gerson King Combo, Carlos Dafé e Banda Black Rio, entre outros. (VICENTE, op. cit. p. 81)

52 VICENTE, op. cit. p. 59.

53 Autores como Marcos Napolitano reiteram essa caracteristica jovem do mercado consumidor de cultura no inicio
da década de 1970, afirmando que: “importa destacar que os segmentos da juventude (entre 16 e 26 anos, em média)
eram o principal publico consumidor da cultura, ao menos nas areas de musica, cinema e teatro”. (NAPOLITANO,
Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificagdo (1950-1980). Sao Paulo: Ed. Contexto, 2001. p. 84)
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atencdo da industria fonografica, que procurou responder a essa demanda langando grupos e

artistas relacionados a black music >*.

54 De acordo com autores como Shuker, o conceito de black music é, algumas vezes, comparado com o de musica afro-
americana, ou os dois termos sdo usados indistintamente, sendo a existéncia do género baseada na idéia de
“coeréncia musical e de identificacdo de um publico”. Alguns autores enxergam a black music como “aquela
identificada e aceita como tal por seus criadores, artistas e ouvintes (..), englobando a producdo dos que se
consideram negros e daqueles cuja musica possui caracteristicas que justificam seu reconhecimento como um
género especifico” (SHUKER apud GEORGE, N. The Death of Rhythm & Blues. New York: Pantheon Books. 1989. p.
XXII). Segundo essa concepcio, certos géneros particulares sdo considerados black, especialmente o blues, o soul, e o
rap. (SHUKER, op.cit. p. 36).
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3. Black Rio: 0 “fenomeno” da black music e da black culture

Alguns textos parecem atribuir a inser¢do da soul music no Brasil a eventos ocorrentes no
inicio da década de 1970, no Rio de Janeiro, nos quais jovens negros se reuniam para “curtir e
dancar” ao som de um repertorio composto, sobretudo, pelo soul e pelo funk norte-americano de
compositores e intérpretes como James Brown, Wilson Pickett, e Kool & The Gang, por exemplo.
55

No entanto, é possivel que se veja a inser¢do da soul music no Brasil como decorrente de
experiéncias anteriores, datadas do inicio da década de 1960. Tais experiéncias tiveram como
representantes (embora alguns deles ndo estejam presentes na listagem das pesquisas de
mercado como a apresentada anteriormente) artistas como Tim Maia, Dom Salvador e Tony
Tornado.

Tais artistas, através de vivéncias pessoais nos EUA, puderam entrar em contato direto com
a black music norte-americana, absorvendo e trazendo, ao regressarem ao Brasil, tais referenciais

para a musica brasileira e seus projetos artisticos.

3.1. Black music na terra do samba: precursores do soul e do funk no Brasil

Um dos exemplos importantes de se ressaltar quando se trata dos precursores da soul music
e do funk no Brasil é o cantor e compositor Tim Maia. Em 1959, o artista que seria tido como um
dos “pais do soul brasileiro” iniciava sua estadia nos EUA, que durou cerca de cinco anos. >°

Nesse periodo, Tim Maia presenciou, como destaca Nelson Motta, “uma nova onda negra
[que] estava se formando no subterrdneo das grandes cidades” >’ . Com o rock demonstrando
uma aparente perda de forga, e o publico jovem ansioso por novidades, o cantor brasileiro via as
“paradas de sucesso” dos Estados Unidos serem “invadidas” por artistas negros como Ray Charles
(com a cangdo “Georgia on my mind”), Sam Cooke (“Chain Gang”), The Marvelettes, e The Smokey

Robinson and The Miracles. Tais artistas levavam ao publico os primeiros hits da gravadora

55 VIANNA, Hermano. O mundo funk carioca. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1988.
56 MOTTA, Nelson. Vale tudo: o som e a fiiria de Tim Maia. Rio de Janeiro: Objetiva, 2007.

57 MOTTA, op. cit. p. 25.
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Motown °8, que nos préximos anos seria conhecida como uma das melhores e mais influentes
gravadoras de black music. >°

Em 1961, Tim Maia conhece um italo-americano chamado Félix De Masi, também musico e
cantor, e comecam a fazer planos de formar um conjunto vocal. Assim, nasceria o grupo The
Ideais, formado por dois cantores brancos e dois negros, cantando rhythm’n’ blues a la Four Tops.
60

O grupo tocava em bares e festas de Tarrytown, cidade onde Tim morava, e que, no entanto,
logo trocaria pela metrdpole Nova York. L3, no ano de 1963, teria composto sua primeira can¢ao,
que o critico e escritor Nelson Motta considera como uma “bossa-soul”, chamada “New Love”, em
parceria com Roger Bruno. A cancao foi gravada pelo The Ideais, e acompanhada pelo baterista
Milton Banana. ¢!

A temporada de Tim Maia nos Estados Unidos ndo acabaria bem. Apds ser preso varias
vezes por furtos e uso de drogas, o cantor foi deportado para o Brasil em abril de 1964. Apesar de
sua aventura norte-americana ter sido, de certo modo, fracassada, permitiu ao compositor o
acumulo de experiéncia musical suficiente para compartilhar com os artistas brasileiros.

Amigo de Roberto e Erasmo Carlos, que estouravam nas radios com hits como “Splish
Splash” e “Parei na contramio” (1963), “E proibido fumar”, “Quero que va tudo pro inferno” e
“Calhambeque” (1964), Tim Maia estava de volta ao seu pais, que agora era regido pela ditadura
militar. Surpreso frente a tanto sucesso alcancado pelos colegas, resolve procura-los afim de

tentar entrar no mainstream.

58 Fundada em 1959 na cidade de Detroit, Estados Unidos, a Motown foi, na década de 1960, a gravadora mais bem
sucedida na gravacdo de artistas pertencentes ao segmento da soul music. Chegou até a criar uma sonoridade
prépria, que ficou conhecida como “o som da Motown”, marcado pelo uso de refinados arranjos, instrumentacgdo e

orquestracao.
59 Idem.

60 Os Four Tops foram um quarteto vocal norte-americano, de Detroit, pertencente ao catalogo da gravadora
Motown. Por esta gravadora, chegaram a produzir vinte hits que chegaram ao Top 40 da Billboard, ao longo de dez

anos.

61 A parceria de Tim Maia com instrumentistas como o baterista Milton Banana (musico requisitado na cena do
samba-jazz em meados da década de 1960 no Rio de Janeiro) ja indica um assunto que sera discutido mais adiante: a
relacdo da estética e dos procedimentos de “mistura” utilizados pelo samba-jazz, que parecem possuir consideravel

afinidade com os procedimentos utilizados mais tarde pelos grupos de soul brasileiros.
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Apés diversas tentativas frustradas devido a histeria dos fas que gritavam enlouquecidos
para os “popstars” do momento, Tim Maia, que possuia contatos com diversos musicos atuantes
no cendrio da musica popular do periodo, passa a freqlientar a boate Cave, situada na Rua da
Consolacdo, em Sao Paulo, palco de “grandes estrelas da MPB” como o violonista Baden Powell, o
Jongo Trio, e a cantora Maria Bethania. 62 Ali, Tim Maia j4 comecava a apresentar seu repertorio
quase todo calcado na soul music norte-americana, com cang¢des de artistas como Sam Cooke, Otis
Redding e Ray Charles.

Mesmo impressionando artistas e produtores musicais com sua voz, Tim Maia e o seu soul
ainda ndo conseguiam atingir a popularidade alcangada por outros géneros.

Apds trabalhos em boates e passagens por programas de TV como o “Show em Si...monal”,
dirigido por Wilson Simonal na TV Record, e o0 “Quadrado e Redondo”, na TV Bandeirantes (onde
também cantaram Os Diagonais e Dave Gordon), Tim finalmente consegue estabelecer contato
com Roberto Carlos.

Em 1967, no Rio de Janeiro, duas composi¢coes de Tim Maia eram enviadas por Roberto a
CBS, e o cantor de soul poderia gravar seu primeiro disco, com a balada “Sentimentos”, e o samba-
soul “Meu pais”. Tim havia elaborado arranjos utilizando sua referéncia ao “som da Motown”, com
naipe de metais, e ja apresentando uma mistura de samba com soul. No entanto, os estidios ainda
mal equipados do Brasil deixavam muito a desejar quanto a sonoridade pretendida por Tim.
Além disso, o publico parecia ainda ndo estar preparado para aquele novo som. O “estouro” da
soul music no Brasil viria somente anos depois, e o disco de Tim Maia foi um fracasso, sendo
ignorado pela imprensa, pelas lojas de disco, e culminando com a sua demissado pela CBS.

O cantor teve até uma passagem pela Jovem Guarda, também com a ajuda de Roberto
Carlos. Passagem que foi, no entanto, desastrosa. Quando Tim cantou dois soul’s em inglés, com
todas suas ornamentacdes vocais, o publico, acostumado as baladas de Jerry Adriani e Wanderlei
Cardoso, bem como os rocks de Erasmo, Wanderleia e Roberto Carlos, nada compreendeu.

Porém, o soul continuava sua incursiao em terras brasileiras. Em setembro de 1968, no Rio
de Janeiro, o III Festival Internacional da Cangdo, da Rede Globo, lotava o Maracanazinho. E uma
das finalistas era o soul “Juliana” (que, em sua gravacdo teve a participacdao de Tim Maia nos

backing vocals), da dupla Antonio Adolfo e Tibério Gaspar, que havia alcancado as “paradas de

62 MOTTA, op. cit. p. 34.
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sucesso” com o hit “Sa Marina”, com Wilson Simonal, no LP Quem ndo tem suingue morre com a
boca cheia de formiga. %3

Tim Maia comecgaria a adentrar a cena musical e o0 mercado de discos brasileiro com seu
soul, no ano de 1969, quando o cantor e compositor Eduardo Araudjo, outro idolo que se
aproveitava da “onda da Jovem Guarda”, o convidara para fazer, em seu disco, as versdes em
portugués de musicas dos compositores James Brown, Ray Charles, Wilson Pickett, Smokey
Robson, e outros icones da black music norte-americana. Além disso, o que daria impulso a
carreira de Tim era o fato de Eduardo ter resolvido gravar uma de suas composi¢des: a “balada-
soul” - como se refere Nelson Motta - “Vocé”. %4

A partir de entao, outros idolos no cenario musical do periodo, como o préprio Roberto
Carlos, decidem experimentar a novidade vinda dos Estados Unidos, gravando outra composi¢cdo
do soul man Tim Maia. A can¢ao “Nao vou ficar”, que Roberto gravou seguindo todas as indicagdes
de arranjo e de vocais de Tim, foi um sucesso.

Consta na descricao de Nelson Motta algo bastante interessante a respeito de como a soul
music, um género antes ignorado pelo publico e pela imprensa, e muitas vezes até tido como

“simbolo do imperialismo norte-americano”, passava a ser vista de maneira diferente:

“0 petardo explodiu nas radios e se espalhou pelo Brasil inteiro; na imprensa, as

2

criticas a superficialidade e juvenilidade de Roberto se transformaram em

surpresa e elogios, o publico adorou as novidades.”

0 que impulsionaria ainda mais a carreira do soul man Tim, bem como a insercdo e
aceitacdo do género estrangeiro no pais, seria a gravacao de outra can¢do de sua autoria -
“Primavera” - pela cantora ja consagrada na cena da musica popular brasileira, Elis Regina.

Consta no texto de Nelson Motta que, este, procurando novas musicas e novos compositores
para oferecer a Elis (que estaria “querendo e precisando dar uma modernizada em seu

repertorio” %), ao ouvir a canc¢io “Primavera”, que tocava na sala dos produtores da Phillips, ndo

63 1dem, p. 47.
64 MOTTA, op.cit. p. 41.
65 Idem, p. 43.

66 MOTTA, op. cit. 48.
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teve duvidas em escolhé-la. A gravacao de Elis contou com a participacao de seu compositor, num
dueto vocal que “estourou” nas radios do pais.

Apbs o sucesso da composicdo de Tim Maia na voz de Roberto Carlos e da consagrada Elis
Regina, o soul man foi contratado por André Midani, entao presidente da gravadora Phillips, para
gravar seu proprio disco. Dai em diante, Tim Maia ndo parou mais de produzir, e a industria do

disco ndo resistiu mais a novidade da soul music. De acordo com Nelson Motta,

“Com o estouro nacional de Tim Maia, o soul tomou conta da cena. Como sempre,
os nacionalistas musicais chiavam, como haviam feito diante de Pixinguinha, da
bossa nova, da Jovem Guarda e do Tropicalismo, mas a caravana soul
passava, levantando a massa e fazendo todo mundo dangar. Baseado no R&B dos
anos 60, na soul music da Motown e no funk de James Brown, mas ja miscigenado
com o samba, o xote e o baido, o soul brasileiro nasceu negro e internacional,
romantico e suingado, destinado a se integrar definitivamente a melhor musica

popular do Brasil.” ¢7

Tim parecia ser o carro-chefe da nova onda soul, mas outros artistas comeg¢avam a surgir.
Marcos Valle, por exemplo, um compositor de origem bossa novista, foi um dos compositores que
aderiram ao género norte-americano, com a canc¢ao “Black is Beautiful”, também gravada por Elis
Regina, no LP Garra, em 1971.

Ha um fato bastante curioso a respeito dessa fase da carreira de Valle, que também nos da
pistas para pensar na maneira como os artistas estavam incorporando os géneros internacionais
de soul e funk. Considerado um artista talentoso ritmicamente e criativo na criacdo de grooves %,
a incorporag¢do da soul music por Marcos Valle estaria relacionada também a “pilantragem” de

Wilson Simonal, outro artista com “tracos soul”.

67 Idem, p. 54.

68 A defini¢do do termo groove, tio utilizado atualmente em musica popular, é muito ampla. De acordo com o New
Grove Dictionary of Jazz, na esfera do jazz, este termo pode ser entendido como um padrio ritmico que se repete.
Mas, autores que estudaram tal termo por uma perspectiva etnomusicologica definem “groove” como uma espécie de
“senso particular, mas ordenado, de algo que é sustentado de forma distinta, regular e atraente, agindo de forma a
incitar/atrair o ouvinte”. As conexdes do termo groove com a danca também s3o importantes, sendo as
caracteristicas do termo geralmente apontadas como “forcas irresistiveis que obrigam o corpo a se mover”. A
palavra “groove” também pode estar relacionada a performances ou gravacdes de grupos e/ou de estilos que
utilizem um acompanhamento baseado em ostinatos derivados da musica afro-americana, tais como soul, funk, disco,
rap, hip-hop, dentre outras. (The New Grove Dictionary of Jazz. Second Edition. Volume 2. p.100)
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“Pilantragem” era um termo utilizado para se referir a um “samba jovem”, ja que fazia
concessao, em seus arranjos, ao uso da guitarra elétrica (que também vinha sendo fortemente
utilizada pela Jovem Guarda e pela Tropicalia). O movimento foi idealizado por Carlos Imperial ©°,
a pedido de Wilson Simonal, reunindo outros artistas como Cesar Camargo Mariano e Nonato
Buzar.

Este formaria, em 1968, o grupo Turma da Pilantragem, que gravou, entre 1968 e 1969, trés
LP’s: dois homdnimos, e por dltimo, o intitulado A Turma da Pilantragem Internacional, todos
pela gravadora Phillips. Entre os membros do grupo, que teve diversas formacgdes, estdo nomes
conhecidos como Cassiano (soul man que “emplacou” cang¢des de sucesso anos mais tarde),
Fredera (guitarrista que fez parte do grupo Som Imaginario), Marcio Montarroyos e Raul de
Souza (trompetista e trombonista, respectivamente, bastante reconhecidos no cenario da musica
instrumental).

A principal caracteristica musical da “pilantragem”, definida por Carlos Imperial, estava na
maneira de se tocar o samba - em compasso quaternario ao invés de bindrio - inspirado no rock e
no soul norte-americanos, particularmente pelas gravacées de Chris Montez 70 feitas com o
arranjador Herb Alpert’!, do Tijuana Brass. Nessa época, Simonal estava apresentando o
programa pelo qual ja tinha passado o cantor Tim Maia, o “Show em Si..monal”, na TV Record, o
primeiro programa a ser apresentado exclusivamente por um negro no Brasil.

Carlos Imperial lembra que a palavra mais utilizada por Simonal e Cesar Camargo Mariano
durante o programa era “pilantragem”. Por esse motivo, decidiram descartar a expressao
“samba-jovem” e assumir de vez o termo tdo utilizado - o qual foi apresentado ao publico pela
cancao “Nem vem que nao tem”, escrita por Imperial, arranjada por Mariano e interpretada por

Simonal. 72

69 Carlos Imperial foi apresentador de TV, produtor, ator, cineasta, compositor e produtor musical. Foi um dos
produtores responsaveis pela carreira de Roberto Carlos, na década de 1960; é o compositor da can¢cdo “Mamae
passou acgiicar em mim”, gravada por Wilson Simonal; e foi apresentador do programa O Clube do Rock.

70 Cantor norte-americano. Em 1962, gravou o single “Let’s dance” que chegou ao “top 10” nos Estados Unidos. Mais
tarde, excursionou com artistas e grupos importantes do segmento soul e funk como Sam Cooke e Smokey Robinson.

7l Trompetista, compositor e produtor/empresario musical norte-americano, lider do grupo Tijuana Brass; foi o
fundador da gravadora A&M Records, e parceiro de Sam Cooke na composi¢ao “Wonderful World”.

72 Informagoes extraidas do endereco eletrénico: http://pt.wikipedia.org/wiki/Pilantragem. Acesso em junho de
2011.
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Outro artista importante dentre os precursores do soul no Brasil é Jorge Ben. Com discos
apontados diversas vezes entre os cinqiienta mais vendidos do segmento soul no Brasil, no inicio
da década de 1970 (vide Capitulo I, item 2), Jorge Ben é lembrado, inclusive, por um dos grandes
empresarios da industria do disco naquela época, André Midani.

Em entrevista, Midani se refere a Jorge Ben Jor como o “James Brown brasileiro” (embora a

analogia seja, talvez, demasiadamente exagerada), como podemos observar no excerto abaixo:

“(...) O James Brown brasileiro existe. E Jorge Ben Jor; esse é o pai deles todos, na
minha opinido. O Jorge tem uma maneira de tocar e afinar o violdo que é
completamente diferente de todo mundo. Eu ndo posso dizer ao certo porque nao
sou musico, mas uma das coisas que na época ele fazia, era inverter todas as
cordas do violao, colocando as cordas graves no lugar das cordas agudas, e era
uma coisa muito diferente. (..) Da mesma maneira que o James Brown foi
iminentemente o precursor, o revolucionario, o Jorge Ben Jor também o foi. E
certamente, a Banda Black, Oberdan e companhia, reverenciavam enormemente o
Jorge, como provavelmente devem ter reverenciado o Tim Maia, que sdo as duas
grandes influéncias ou no sentido de encontrar um ‘afro-brasileiro’, uma
linguagem musical, ou no sentido de encontrar uma traducao honesta e original

ao que chamamos ‘black’.

Jorge Ben Jor (compositor, cantor e instrumentista) comegou sua carreira por volta de
1961, quando foi convidado pelo contrabaixista do Copa Trio, Manuel Gusmao, para ensaiar com
seu grupo. A partir de entdo, Jorge comegou a se apresentar no Beco das Garrafas (importante
cendrio do samba-jazz no Rio de Janeiro) acompanhado pelo conjunto Copa Cinco. 73

Também demonstrava familiaridade com o rock, fazendo apresentacdes nas quais cantava
este género na boate Plaza, também no Rio de Janeiro.

No inicio de sua carreira, Jorge gravou trés discos pela gravadora Philips, em que se notam
tracos estilisticos da bossa nova e do samba-jazz, e, a0 mesmo tempo, elementos que nao

pertencem aos dois estilos citados. E, o diferencial que a musica de Jorge Ben Jor possuia, quando

73 NASCIMENTO, Alam D’Avila do. Para animar a festa: A misica de Jorge Ben Jor. Dissertagio de mestrado
apresentada ao programa de pods-graduacdo do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas. Campinas,
2008. pp. 20-21.
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comparada aos aspectos da bossa nova e do samba-jazz era, justamente, a preponderancia do
carater dancante. 74

Alguns anos depois (em 1966), Jorge teve também uma passagem pela Jovem Guarda, a
convite de Erasmo Carlos. E, apesar de ndo fazer ié-ié-ié, sentia-se melhor adaptado nesse
movimento do que na bossa nova, por exemplo; ao que parece, isso se devia ao carater juvenil e
despolitizado da Jovem Guarda, que, de certa maneira, contribuia para que Jorge pudesse
continuar a fazer sua musica dangante. 7>

Depois de se aproximar também da Tropicalia, em fins da década de 1960, com a adogao
dos referenciais do rock e uma maior liberdade em seus arranjos, Jorge Ben Jor passa a
incorporar, na década de 1970, varios elementos da soul music.

Apesar de ter adotado, em suas cangdes, temas relacionados ao futebol, alquimia, histéria
em quadrinhos e suas musas inspiradoras, a afirmacao da negritude passa a ser freqliente na
tematica do compositor, o que pode ser percebido através das can¢des “Ponta-de-Lanca Africano
(Umbabaratima)”, do LP Africa Brasil (Philips, 1976), e “Zumbi”, gravada no LP citado e no Tdbua
de Esmeraldas (Philips, 1974). 76

Foi no disco Africa Brasil, de 1976 (que, ndo por acaso, foi produzido por Marco Mazzola, o
mesmo que produziria o primeiro disco da Black Rio, Maria Fumaga), que Jorge Ben Jor trocou,
pela primeira vez em uma gravacao de um LP, o violdao pela guitarra, instrumento bastante
caracteristico do soul e do funk.

Outros dois lancamentos fonograficos dessa fase soul/funk de Ben Jor merecem destaque:
os LP’s Forca Bruta, de 1970, e Negro ¢ Lindo, de 197177, ambos pela gravadora Philips. Pelo
proprio titulo desses LP’s (especialmente o segundo, que parece ser uma traducao da expressao
comumente utilizada pelos blacks em inglés, “black is beautiful”’) é possivel se perceber que a
produc¢do musical de Jorge Ben Jor, além de “animar a festa”, estava expressando também os
anseios e a busca da juventude negra por uma afirmagdo na sociedade.

A “onda soul” também foi notada nos Festivais da Canc¢ao de fins da década de 1960 e inicio

da década de 1970.

74 Tbidem.
75 Idem, p. 25.
76 Idem, p. 31.

77 1dem, p. 42.
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Antonio Adolfo e Tibério Gaspar, que ja haviam participado com uma cang¢do com tragos de
soul music no III Festival Internacional da Canc¢do (em 1968), agora participariam do V FIC, em
1970, e venceriam com a can¢ao “BR-3”, desta vez cantada por Tony Tornado, que surgia como
mais um importante intérprete do soul no Brasil.

Assim como a experiéncia nos Estados Unidos tida por Tim Maia, Tony Tornado também
havia tido um contato direto com a black music e com a black culture nesse pais, onde viveu por

alguns meses. O autor Zuza Homem de Mello, ao se referir a trajetoria de Tony Tornado, afirma:

“(...) Depois de uma temporada na Europa, Tony foi parar nos Estados Unidos,
onde viveu varios meses na clandestinidade como lavador de carros, voltando ao
Brasil sob uma chocante cabeleira black power e falando inglés com sotaque do

Harlem (..)".78

Alias, cabe destacar que as finalistas do V FIC foram “O amor é meu pais”, de Ivan Lins, que
também simpatizava com o soul; “BR-3”, de Anténio Adolfo e Tibério Gaspar, com a interpretacgado
de Tony Tornado; e “Abolicdo 1960-1980”, com Dom Salvador e o Grupo Aboli¢do, todos negros e
vestindo batas africanas. Ou seja, ao que parece, em 1970 o soul despontava para o mercado de
musica popular brasileira.

Concomitantemente a todos esses acontecimentos, manifesta¢des juvenis em torno da black
music ocorriam no Rio de Janeiro. No inicio da década de 1970, dois eventos que reuniam
milhares de jovens negros cariocas poderiam ser destacados: os Bailes da Pesada e as Noites do
Shaft.

Embora de caracteristicas distintas (o primeiro parecia ser desprovido de aspiracgoes
ideoldgicas, e mais proximo as atividades de lazer; enquanto o segundo apontou para um esbogo
de uma ideologia de combate ao preconceito racial e conscientizacdo do negro) ambos os eventos

tinham em comum a identificagcdo de seus participantes com a soul music no Brasil.

3.2. Black Culture no Brasil: Os Bailes da Pesada

78 MELLO, Zuza Homem de. A Era dos Festivais. Sdo Paulo: Editora 34, 2003. P. 379.
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Os Bailes da Pesada ocorriam na Zona Sul do Rio de Janeiro, aos domingos, mais
precisamente na famosa casa de espetaculos Canecao, organizados inicialmente pelo discotecario
Ademir Lemos e o locutor e radialista Big Boy. 7°

Tais bailes eram capazes de atrair em torno de cinco mil pessoas, possuindo um repertorio
“eclético”, com musicas pertencentes aos géneros de rock, pop e soul (sendo que este ultimo
género contava principalmente com artistas como James Brown, Wilson Pickett e Kool & The
Gang).

Entretanto, mais tarde, devido a iniciativa da direcao do Canecao de “intelectualizar” a casa,
aliada a uma oportunidade de realizar um show com o cantor Roberto Carlos (grande idolo na
época), os Bailes da Pesada acabaram sendo transferidos para clubes do suburbio carioca.

A partir de entdo, seus seguidores passaram a montar suas proprias equipes de som para
animar pequenas festas 8. As equipes desta fase tinham nomes como Revolucio da Mente
(referéncia a um disco de James Brown - Revolution of the Mind), Uma Mente numa Boa,
Atabaque, Black Power, Soul Grand Prix. 8!

De acordo com Vianna, apesar de ndo serem elaboradas as explicagdes quanto a notavel
preferéncia pela soul music (tanto dentre os animadores quanto os freqiientadores dos bailes),
alguns de seus entrevistados disseram ser tal predilecdo devida ao ritmo (“o soul é uma musica
mais marcada, portanto melhor para danc¢ar”), enquanto outra hip6tese ainda é levantada: a de
que o rock, desde o final dos anos 60 até os anos 76 e 77, ap6s o advento do punk, teria se
afastado da danga e estaria produzindo uma “musica cerebral”, com “influéncias” da musica
erudita, numa tentativa de “ser levado a sério”; assim, o soul teria ocupado a posicao de “musica
dangante”, antes assumida pelo rock.

Ainda a respeito dessa predilecdo pelo soul e enfatizando a afirmacao de que esta era devida
ao ritmo marcante, o discotecario Maks Peu afirmava que “o publico que foi aderindo aos bailes
era o publico que dangava, tinha coreografia de danca, entao até o Big Boy (outro discotecario) foi

sendo obrigado a botar aquelas musicas que mais marcavam”.

79 VIANNA, op. cit. p. 24.

80 As primeiras equipes surgiram quando freqiientadores assiduos dos Bailes da Pesada resolveram imitar seus
idolos Big Boy e Ademir, comprando uma aparelhagem de som e tocando discos de soul para animar pequenos
clubes. A Unica excecdo é a equipe Soul Grand Prix, que surgiu da experiéncia de um grupo cultural que atuava no
Renascenca Clube. (VIANNA, op. cit. p. 24)

81 Jdem. p.25.
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Os discos utilizados pelos discotecarios para a realizacdo dos bailes eram, em sua maioria,
“importados” (ja que se tocava predominantemente a soul music norte-americana), e por esse
motivo, dificeis de ser obtidos. Tanto é que, se observarmos a nomenclatura do género no Brasil,
percebe-se que aqui ainda se usava o termo soul, enquanto nos EUA, o mesmo repertério ja era
referido como funk.

A obtencdo de tais discos era conhecida pelos discotecarios como “transacao de discos”,
sendo que alguns dos discotecarios da época chegavam a fazer viagens com permanéncia de
apenas um dia aos EUA somente para a compra das “novidades” do soul.

Reportagens de jornais da época, bem como o pesquisador Hermano Vianna, apontam para
os anos de 1974 a 1976 como o apice desses bailes, ja que algumas equipes de som como a Soul
Grand Prix, uma das mais conhecidas na época, chegou a realizar bailes todos os dias, sempre
"lotados" 82, assim como a Black Power, a Petrus e a Dynamic (outras 3 equipes de som bem
sucedidas no periodo ) "arrastavam de 5 a 15 mil pessoas a uma festa comum, a uma simples
domingueira ou a um baile de sdbado". 83

De acordo com Dom Fil6, fundador da equipe Soul Grand Prix, em entrevista ao Jornal de
Musica: 84

“Bom, 0 negdcio comecou em 72,73, 14 no Renascenca Clube 8>onde (...) estdvamos
fazendo um trabalho de cultura para os jovens, mesmo. O lance era o Orfeu Negro
de Vinicius (de Moraes), um espetdculo maravilhoso, um sucesso, mas jovem
negro nenhum. Ninguém estava ‘ligado nesse tro¢o’ de cultura. Eu com aquilo
compreendi e ‘entrei numa’ de fazer som. Com o som o pessoal se dividiu e nds

come¢amos a fazer um som la nos domingos as 8 e meia.”

Com base nesta entrevista dada por Dom Fil6, Vianna aponta para o inicio de uma suposta
pretensdo didatica assumida pelos organizadores dos bailes, “fazendo uma espécie de introducao

a cultura negra por fonte que o pessoal ja conhece, como a musica e os esportes”.

82 Idem, p.26.

83 Extraido da reportagem Black Rio, de Lena Frias. “Caderno B” do Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 de julho de

1976.
84 VIANNA apud Jornal de Musica n® 30: 4.

85 Neste item do trabalho atenho-me apenas a descrever um breve panorama acerca do desenvolvimento do soul e do
funk no Brasil, porém ainda sem observar os aspectos sociais mais relevantes ao movimento negro que se iniciou a
partir dos bailes realizados pelo Clube Renascenca, que serdo observados no item a seguir.
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O estrondoso sucesso obtido pelos Bailes da Pesada teria despertado a atengdo
primeiramente da midia impressa, posteriormente da industria fonografica. Assim, desencadeou-
se o que seria denominado de "Fendmeno Black Rio", revelando a grande parte da sociedade
carioca, que até entdo ignorava as manifestacdes blacks, a possibilidade de uma nova cultura
negra, incorporada e ressignificada a partir de referenciais norte-americanos.

A reportagem “Black Rio: O orgulho (importado) de ser negro no Brasil”, escrita pela
jornalista Lena Frias, foi vista como a responsavel por "batizar" tais manifestacdes culturais
negras como um suposto fendmeno cultural.

Nesse texto, publicado a 17 de julho de 1976, no “Caderno B” do Jornal do Brasil, a jornalista
afirma ser possivel encontrar no "fenomeno Black Rio", um "esboc¢o da filosofia black", que
parecia implicar em conceitos como "liberdade, auto-afirmac¢do na sociedade, e uma inclinagdo a
tentativa de acabar com o preconceito racial” 8. Abaixo, segue um excerto do texto de Lena Frias:

“Uma cidade de cultura prépria desenvolve-se dentro do Rio. Uma cidade que
cresce e assume caracteristicas muito especificas. Cidade que o Rio, de um modo
geral, desconhece ou ignora. Ou porque o Rio s6 sabe reconhecer os uniformes e
clichés, as girias e modismos da Zona Sul; ou porque prefere ignorar ou minimizar
essa cidade absolutamente singular e destacada, classificando-a no arquivo
descompromissado do modismo; ou porque considera mais prudente ignora-la na

sua inquietante realidade.” 87

Vale ressaltar, nesse sentido, que os bailes pertencentes ao que a jornalista chama de
“ A . ”n z . . ~
fendbmeno Black Rio”, marca um periodo em que se nota, simultaneamente, a aproximacao do
publico jovem negro carioca dos referenciais da black culture norte-americana, e o afastamento
dos referenciais tidos como genuinamente brasileiros, como o samba.

O motivo para esse afastamento do samba (e ndo negacao, é importante lembrar), seria

devido ao fato de que o género, ao longo do século XX, especialmente a partir dos anos 1930,

86 Idem.

87 Texto extraido de BAHIANA, Ana Maria. Nada serd como antes: MPB nos anos 1970. Rio de Janeiro: Civilizaco
Brasileira. 1980. p. 216.
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converteu-se em “simbolo nacional” apés passar por um processo de “higienizacdo” e
embraquecimento, tornando-se também, um produto privilegiado da industria fonografica 8.
Somado a isso, estava também o contexto politico brasileiro dos anos 1970, marcado pela
vigéncia de um regime ditatorial-militar que tentava reativar o ideario nacionalista; por esse
conjunto de fatores, o samba naquele momento parecia se adequar pouco (ou menos que a black
music) as aspiracoes de afirmacdo da identidade negra. O excerto abaixo, do pesquisador Renato

Ortiz, também parece apontar para essa questao:

"0 mito das trés racas, ao se difundir na sociedade, permite aos individuos, das
diferentes classes sociais e dos diversos grupos de cor, interpretar, dentro do
padrao proposto, as relagdes sociais que eles préprios vivenciam. Isto coloca um
problema interessante para os movimentos negros. Na medida em que a
sociedade se apropria das manifestagdes de cor e as integra no discurso univoco
do nacional, tem-se que elas perdem sua especificidade. (...) A constru¢do de uma
identidade nacional deixa ainda mais dificil o discernimento entre as fronteiras de
cor. Ao se promover o samba ao titulo de nacional, o que ele efetivamente é hoje,
esvazia-se sua especificidade de origem, que era ser uma musica negra. Quando os
movimentos negros recuperam o soul para afirmar a sua negritude, o que se esta
fazendo é uma importacdo de matéria simbolica que é ressignificada no contexto
brasileiro. E bem verdade que o soul nio supera as contradicdes de classe ou
entre paises centrais e periféricos, mas eu diria que de uma certa forma ele 'serve'
melhor para exprimir a angustia e a opressdo racial do que o samba, que se
tornou nacional". 8

A descrigdo que a jornalista Lena Frias faz da vestimenta dos blacks, reunidos no Museu de
Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro, em 9 de julho de 1976, para a exibicdo do filme Wattstax
%0 demonstra que o possivel afastamento dos referenciais tidos como simbolo da cultura nacional
por parte da comunidade negra carioca (especialmente de baixa renda), ndo era visto com “bons

olhos” por parte da critica:

88 "(...) o samba se consolidou em torno das décadas de 1920 e 1930 como musica nacional, produto radiofonico e
fonografico privilegiado do ainda incipiente mercado musical do periodo". (TROTTA, Felipe. Samba instrumental.
Ensaio elaborado para o projeto Miisicos do Brasil: Uma Enciclopédia. Extraido do enderec¢o eletrénico http://
www.musicosdobrasil.com.br)

89 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 2006. 52 ed. pp. 43-44.

9% Wattstax é um documentario de Mel Stuart, filmado em 1973, que conta a histéria do Festival de Musica de
Wattstax, ocorrido no ano de 1972 em Los Angeles, e da comunidade afro-americana de Watts, situada na mesma
cidade americana. O festival contou com icones da black music norte-americana, como o cantor e compositor Isaac
Hayes, e é visto como uma “resposta” da comunidade afro-americana ao festival de Woodstock.
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“(...) exdticos, isto sim: velhos paletés bordados com frases chave da soul music (os
blacks sabem tudo sobre o soul, detalhes histéricos, épocas de lancamentos de
discos, de conjuntos e cantores norte-americanos; sabem tanto de soul quanto
ignoram de cultura brasileira), camisetas toscamente pintadas a mao, chapéus,

6culos escuros em modelos americanos, coletes, bengala como complemento”.
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Fig. 1. Cartaz do documentario Wattstax.

Na realidade, a exibicio de Wattstax estaria associada a uma comemorac¢ao do IPCN
(Instituto de Pesquisas das Culturas Negras - grupo de estudos de nivel universitario), em virtude
de seu primeiro aniversario. ° Enquanto o documentdrio era exibido, os espectadores (cerca de
320 pessoas “comprimidas” na Cinemateca) se emocionavam e repetiam - apés a aparicdo do
reverendo Jessie Jackson - a frase “I am somebody”. %?

E a partir da canc¢do “Soul Power”, de James Brown, que “estourou entre os negros do soul
carioca”, o documentario Wattstax ganhou uma nova dimensao, contribuindo para a formacgao do

que viria a ser um movimento de conscientizacao e afirmacdo do negro na sociedade.

91 Idem.

92 “Eu sou alguém”.
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Na Sapataria Pinheiro, em Madureira,
os pisantes coloridos atingem uma
venda de até 500 pares por semana

o 3 e .
Os bailes, nos diversos clubes suburbanos, Etapas do complicado
podem reunir até 15 mil adeptos do soul ritual de cumprimente black

Fig. 2. Fotos extraidas da reportagem de Lena Frias, demonstrando carateristicas dos bailes, seus adeptos, suas vestimentas e

cumprimentos.

De acordo com Vianna, a partir deste periodo todas as revistas brasileiras publicaram
matérias sobre o “mundo funk carioca”, sendo este o Unico momento em que os bailes foram
discutidos com seriedade. O principal tema dos debates ocorridos era: “Alienacdo e/ou
Colonialismo Cultural”.

Nesses debates, os dancarinos de funk, freqlientadores dos bailes e adeptos ao movimento
soul/funk receberam apoio por parte de membros de entidades do movimento negro da época,
como o IPCN (Instituto de Pesquisas das Culturas Negras), além de terem sido feitas dentncias a
crescente cooptacdo do samba pela classe média branca na época em questdo. As entidades

negras que apoiavam os adeptos do movimento black, além de oferecerem apoio frente aos
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debates que vinham ocorrendo, também chegaram a “pregar” a “recriacdo da identidade negra
perdida com a Didspora Africana e o subseqliente massacre escravista e racista”. 3

Assim como os Bailes da Pesada e a relevincia de Wattstax, um clube deve ser ressaltado
como importante ambiente da black culture, sobretudo quando se trata de uma fase de “formacao

do orgulho negro” no Brasil: o clube Renascenca.

3.3. “I am somebody”: O Clube Renascenca e as Noites do Shaft

O Clube Renascenga foi fundado em 17 de fevereiro de 1951, no Rio de Janeiro, em uma
pequena e antiga casa no Lins de Vasconcelos, por uma elite negra carioca que, apesar de sua
situacdo econdmica, continuava a sofrer o preconceito racial.

Buscando, em seu inicio, imitar “bons clubes” cariocas como o Grajau, o Tijuca e o
Fluminense, o Renascenca tinha seus sécios e convidados selecionados; e valorizava o ambiente
familiar e as manifestacdes artisticas como as tertulias - uma espécie de assembléia literaria em
que, por exemplo, poesias eram recitadas.

O clube teve trés fases principais: 1) o “Projeto Flor-de-Lis”, que representa o inicio do
clube nos anos 50; 2) o “Clube das Mulatas”, que marca a mudanca de localizacdo do clube, do
bairro do Méier para o Andarai, alterando também o seu estilo de fazer festas, abrindo-se as
rodas de samba e aos concursos de Misses; 3) e a ultima fase, da “Formac¢do do Orgulho Negro”,
ocorrida na década de 1970.

Marcando uma expressiva mudanca de postura de seus membros e dirigentes, que, apds
enxergarem as rodas de samba como nocivas ao ambiente familiar e distintivo do clube, além de
apontarem para a ‘sexualizacdo’ do corpo da mulher negra (a mulata), a fase da formacgao do
orgulho negro no Renascen¢a marcou a busca pela valorizacao e a auto-afirmacdo do negro na

sociedade brasileira.

93 Declaragio de Carlos Alberto Medeiros. Jornal de Miisica n® 33. Agosto de 1977: 16.
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Tomando-se por base tal contexto, pode-se dizer que o Clube Renascencga foi, junto aos
Bailes da Pesada, um dos principais laboratérios da black culture no Brasil, através,
principalmente, de eventos que ficaram conhecidos como "A Noite do Shaft". °*

Realizada sempre aos domingos, as 20 horas, a Noite do Shaft recebia inimeros jovens
negros com a expectativa de “compartilhar o clima de sensualidade e magia da festa soul, que
cada um contribuia para promover através da danga, do ritmo, mas também da roupa, do cabelo e

de certos jeitos e meneios associados ao Shaft e aos negros norte-americanos”. %

“Domingo o Rena era maravilhoso. Hoje ainda existe aquele saldo, era uma
‘descidinha’ bem no fundo e quando vocé entrava sentia o coracdo explodir. Todo

domingo... Era o melhor dia da minha vida”. %

Sempre com muita preocupacdo com a imagem e a aparéncia, estes jovens negros
freqiientadores da noite do Shaft faziam uso de vestimentas especificas, representadas por altos
sapatos de salto plataforma chamados “cavalos de aco”, roupas repletas de tachinhas, calcas
muito justas e o cabelo no estilo que ficou conhecido como “black power”.

Talvez o aspecto peculiar pertencente a esses eventos realizados pelo Renascenc¢a - que
parece apontar para um possivel movimento negro no Brasil - seja a utilizagdo de slides contendo
imagens do personagem Shaft, sendo exibidos lado a lado, e nas mesmas dimensdes, aos closes
dos freqiientadores dos bailes. O efeito causado, consciente e explicitamente buscado pelos
idealizadores do evento, se revelava como o principal objetivo da festa, o de celebrar o “orgulho
negro”, ou seja, fazer aflorar em cada um dos participantes a “auto-estima pura”, a “magia” . %7

Além dos slides do Shaft, de artistas e personalidades negras reconhecidas na época,
projetavam-se nas paredes frases como “Eu estudo, e vocé?”, indicando que, além do visual “black

power”, o estudo também fazia parte do ideal de orgulho negro. O que se percebe através dessa

94 Shaft: personagem da trilogia de ficcdo norte-americana intitulada com o mesmo nome. Tal personagem trata-se
de um detetive “durao, viril e conquistador”, que, de maneira incomum naquela época, revolucionava as tramas de
filmes por apresentar um personagem negro conduzindo a trama. Este filme é tido como representante do cinema
blaxploitation: filmes norte-americanos com tematica e atores negros classificados como produc¢des “lado B”, que

foram nos anos de 1970 as primeiras tentativas de um “cinema negro” nos EUA.
95 GIACOMINI, Sonia Maria. A Alma da Festa. Editora UFMG, Belo Horizonte, 2006. P.194.
% Depoimento de uma freqiientadora dos bailes realizados pelo Renascenga. (GIACOMINI, op. cit. p. 189)

97 Idem. P. 196.
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caracteristica, é a busca de “qualidades” que pudessem ser atribuidas aos negros, capazes de
fazer com que estes sentissem orgulho de si préprio e da sua etnia/raca/cor de pele,
contribuindo para a superacao do preconceito.

Uma questao muito interessante a ser analisada é a do ‘por qué’ da escolha do soul como
representante musical do movimento negro e do orgulho negro. Segundo Giacomini, esta escolha
pode estar associada a um ethos negro norte-americano, que realizou inimeras “conquistas”;
sendo o soul um género de origem deste grupo norte-americano, seria o melhor a expressar os
valores da “alma negra” e do “orgulho negro”. Ou seja, além de evocar um ritmo ou género
musical, remete também a uma forma de interpretar can¢des de modo a expressar esta chamada
“alma negra”.

Em suma, de acordo com a sintese feita por Giacomini, “o soul, como movimento, funda-se na
descrenca e decepcao frente as promessas de uma perspectiva integracionista do negro na
sociedade brasileira” ?8. Seria como se, possuindo um sentimento de esgotamento e de fracasso
com relacdo a proposta integracionista do negro, evidenciada no projeto apresentado pelo
samba, o grupo adepto do soul responsabilizasse o ambiente do samba pela precaria situacdo do
negro na sociedade brasileira. Um entrevistado chegou a afirmar que “o samba nao [iria]
trabalhar em favor do negro” %, isto é, fortalecer sua identidade, sua auto-estima, seu “orgulho”
de ser negro. E, além disso, “os adeptos do Shaft também [viam]| no samba e na cultura do samba
uma atitude conformista, que [acabava] contribuindo para o racismo”. 1°°

Assim, eventos como as Noites do Shaft revelavam, de certa forma, a emergéncia de uma
nova sensibilidade compartilhada por determinados segmentos sociais, especialmente os jovens
afro-descendentes, que se expressava em novas posturas, modas, dancas e gosto musical, que
compunham uma “negritude black” no Brasil.

Embora tais eventos tenham atingido um enorme sucesso dentre os adeptos do soul,
terminaram prematuramente e de forma abrupta. Apds trés anos consecutivos de realizacdo da
Noite do Shaft, a festa teve que ser suspensa em decorréncia da decisdo da diretoria do clube de

iniciar grandes obras em sua sede. Assim, o evento acabou sendo suspenso, e, por ndo poder ser

98 Jdem.
% Idem, p. 213.

100 [dem, p. 216.
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realizado em outro local 1°', o nome “Shaft” permaneceu uma exclusividade da festa soul
realizada somente no clube Renascenca.

Depois disso, a festa chegou a ser realizada algumas vezes, mas com outro nome. E, se a
interrupc¢do prematura da Noite do Shaft ja foi considerada pelos adeptos como um “duro golpe”,
o “golpe mortal”, na realidade, tanto para a Noite do Shaft quanto para o movimento soul por
inteiro, veio através da repressao dos militares, muito forte na referida época, que foi capaz de
paralisar completamente o movimento.

Partindo destas idéias, é possivel pensar que o movimento soul - muito mais do que uma
simples denomina¢do de um novo estilo ou género musical adotado por milhares de jovens
negros, sobretudo da periferia, no inicio dos anos 70 - tinha um ideal maior: o de “reinventar 102
brasilidade e negritude”, de modo a oferecer aos negros um outro horizonte econémico, social e
cultural, denunciando a discriminac¢io e a opressdo étnica. 103

Por outro lado, a entrada deste género musical norte-americano nao teve apenas uma
conotacdo ideoldgica (como foi possivel observar através do exemplo das Noites do Shaft). A
identificacdo desses eventos como possiveis "fendmenos" culturais pela midia despertou o
interesse da industria fonografica. Abaixo encontra-se um excerto da reportagem original de

Lena Frias, chamando a atenc¢do para o carater "comercial" que o soul comegava a adquirir:

"No seio dessa massa black movimentam-se empresarios, discotecarios,
comerciantes de discos, comerciantes de sapatos, e mais tarde, os produtores de
discos - gravadoras como a Phonogram, Top Tape, Tapecar, CBS, WEA - bem
como, de maneira destacada, as equipes de som, que no comeg¢o pertencia a

apenas um discotecario, o Big Boy, chegando a atingir quase 300 equipes". 104

101 Ap6s varias discussdes e exame de alternativas, chegou-se a conclusio de que a Noite do Shaft ndo poderia ser
realizada em nenhum outro local que nao fosse o Renascencga. Segundo depoimento: “Evidentemente que o Shaft ndo
podia entrar no Cascadura, no Minerva, no Grajat Country, no Ténis Clube. Podia até entrar, mas ndo seria o mesmo,
ndo com aquele enfoque visualmente totalmente black (...) Como é que eu vou levar aquele circo da Noite do Shaft que é,
pra quem ndo conhece, dentro da sua casa, uma coisa eminentemente racista? ‘P6, os caras chegam aqui com aquelas
cabeleiras grandes, aquelas roupas eu ndo sei qué, aqueles sapatos e, de repente, me botam aqui um slide que so tem
preto. Por que é que ndo tem branco?’ Comegaram esses questionamentos”. (GIACOMINI, op. cit., p. 238)

102 “Reinventar (sob uma perspectiva do negro norte-americano, vale destacar) brasilidade e negritude”.
103 Giacomini, p. 256.

104 Extraido da reportagem Black Rio, de Lena Frias. Caderno B do Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 17 de julho de

1976.
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CAPITULO II

A Banda Black Rio

1. Formacao

As primeiras gravadoras a se interessar pelo que podemos chamar de “mercado black” ou
“mercado funk” foram as gravadoras Top Tape e Tapecar (e mais tarde gravadoras como a CBS,
Phonogram e Continental), que realizaram contratos com as equipes de som mais prestigiosas da
época - a Soul Grand Prix e a Dynamic Soul, para edicdo em disco de seu repertdrio.

Apos as pequenas, as grandes gravadoras também demonstraram interesse pelo “mercado
black”. Marinaldo Guimarades, empresario musical, em conversa informal na época do “estouro”

do fendomeno Black Rio, afirmou:

“Acredito realmente que esse pessoal do Black Rio é mesmo um mercado
extraordinario, muito unido. O que o rock nao é, nunca foi. Vocé vé, é tudo muito
disperso. Qual o grupo de rock que conseguiu reunir essas multidoes? Eu acredito

no Black Rio como movimento que o rock ndo conseguiu ser.”

Em outra entrevista, desta vez dada por André Midani (presidente da WEA) a Nelson Motta

(que publicou, em O Globo de 02/01, um extenso artigo dedicado ao Black Rio):

“Sem afirmar nada, apenas guiado por sua intuicdo e experiéncia, André acredita
que possa surgir do Black Rio o primeiro movimento musical inteiramente negro

a produzir um tipo de musica que nio seja o samba.” 105

E, com uma visdo empreendedora, Roberto Menescal, na época gerente de produtos da

Phonogram, afirmava que,

“(...) o pessoal do black soul amanha vai acabar fazendo black samba. Vai ser legal

porque vai trazer uma nova maneira de ver o samba”; e ainda acrescentava sua

105 BAHIANA. Op. cit. p. 219.
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opinido a respeito da conquista de espacgo pela musica “black”: “o black, agora, é

uma realidade(...)".

De acordo com Ana Maria Bahiana 1%, a partir de contatos com a equipe de som Soul Grand
Prix, surgiu, por parte da gravadora WEA - nessa época recém instalada no Brasil e com o intuito
de competir com o mercado internacional da black music '°7 - a idéia de lancar um grupo
brasileiro de soul que tivesse afinidades com o “mercado black”.

Este contato com a equipe, a que se refere Bahiana, provavelmente tem relagdo com a
experiéncia que André Midani (o entdo presidente da gravadora WEA) teve ao visitar um dos
bailes de soul music que eram realizados naquela época. De acordo com o que o empresario conta
em seu livro autobiografico, teria sido convidado por um jornalista a conhecer o novo movimento

juvenil em voga na cidade do Rio de Janeiro:

“Um jornalista da revista Manchete, Tarlis Batista, (...) me incitou a ir aos sabados
até a Zona Norte do Rio de Janeiro para testemunhar o tamanho e a importancia
do movimento black, cuja existéncia a sociedade branca, a industria fonografica e
a midia ignoravam. Ele coordenou minha ida, num sabado, ao ginasio de basquete
do Olaria. Cheguei a meia-noite. A praca que cercava o estadio estava
completamente deserta. Ndo havia carros estacionados, nem motocicletas,
tampouco bicicletas. A iluminacdo era tdo precaria que parecia inexistente. S se
ouvia, ao longe, uma pulsacdo sonora, que indicava que algo estava acontecendo
por ali. Desci do carro e, a medida que me aproximava da entrada do estadio, a
pulsacdo se tornava mais forte. Na entrada, uns guarda-costas estavam me
esperando. A primeira porta se abriu, e ndo era mais uma pulsacdo - o que eu ouvi
foi uma gigantesca explosdo ritmica, cheia de suingue. A iluminacdo, depois de eu
ter andado no breu quase assustador da praga, me cegou por uns instantes... Fui
conduzido até um “espaco VIP”, meio tonto com o volume da musica e meio cego
com a violéncia das luzes, e me deparei com aproximadamente dez mil mocas e
rapazes - todos negros, todos lindos - vestidos de uma maneira extravagante,
imitando a “moda black” dos negros americanos, numa sinfonia de cores e de
cabelos black power, todos dancando e suando apaixonadamente até o sol raiar...

0 espetaculo me deixou encantado e maravilhado. Passei uma noite em estado de

106 BAHIANA, op. cit. P. 221.

107 A WEA (filial da Warner no Brasil), instalou-se no pais em 1976, nomeando como seu presidente André Midani,
empresario experiente e a atuante ha anos na industria do disco.
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graca e, ao mesmo tempo, fiquei, mais uma vez, perplexo ao constatar que a gente

vivia em diversos “Brasis” que nio se conheciam e se ignoravam”. 108

Apods esta experiéncia, Midani afirma ter chamado jornalistas cariocas e paulistas, e
organizado varias caravanas para Olaria. Assim, as reportagens teriam comec¢ado a aparecer no
Rio de Janeiro e em Sao Paulo, criando uma grande controvérsia, a favor e contra os blacks, sua
cultura e sua musica, que muitos julgavam alienada, temendo que tais manifestacdes viessem a
“destruir a tradicdo secular dos morros” 197,

Para ampliar ainda mais a repercussao do movimento que Lena Frias teria batizado como
“Fendmeno Black Rio”, Midani conta que a revista Veja publicou, em 1978, uma longa reportagem
ampliando os debates e “pondo fogo nesse confronto entre Velhas Guardas versus Jovens
Guardas”, que, no final, parecia se resumir a “samba versus soul’; e, conclui, dizendo que “pouca
gente considerava que essas duas modalidades pudessem conviver”. 110

Assim como a WEA (cujo exemplo de Midani, através de sua experiéncia no Olaria e suas
declaragdes posteriores, demonstra o interesse da gravadora no segmento black), varias outras
gravadoras haviam mostrado interesse pelo mercado black. Em meados dos anos 1970 era
possivel encontrar discos de diversos artistas que seguiam tal segmento como: Cassiano, Gerson
King Combo, Robson Jorge, Claudia Telles, Union Black e Carlos Dafé.

Além desses, ja havia também, por parte da industria fonografica, a inten¢do de langar
grupos ou artistas que tivessem em seu repertdrio uma sonoridade samba-soul-funk, ou, como
costumavam chamar, “soul a brasileira”. Como exemplo poderiamos citar o grupo Alma
Brasileira, formado por nove percussionistas da escola de samba Mocidade Independente de
Padre Miguel, e considerado o projeto mais arrojado da gravadora CBS. Com o mesmo tipo de
projeto havia também a gravadora Continental, que langou o cantor e compositor Mita, cuja
proposta era a de fazer um soul tocado com uma instrumentacdo de samba: “no lugar do
contrabaixo vai ficar o surdo, com a batida de soul; em vez da guitarra, um cavaquinho, e assim
por diante...” (Mita em uma de suas entrevistas).

Apesar de alguns estudos a respeito da industria fonografica apontarem para um

predominio da musica estrangeira no mercado nacional de discos do periodo, a WEA

108 MIDANI, André. Miisica, idolos e poder: do vinil ao download. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2008. p. 180.
109 MIDANI, op. cit. pp. 180-181.

110 [hijdem.
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apresentava, jA em seu primeiro ano no Brasil, um catalogo composto predominantemente por
artistas nacionais como Tom Jobim, Hermeto Pascoal, Marina Lima, A Cor do Som, Frenéticas,
Belchior, além dos que juntaram-se pouco tempo depois, como Raul Seixas, Gilberto Gil, Elis
Regina e a prdépria Black Rio, que lancou, no ano seguinte ao de instauracao da gravadora no
Brasil, seu primeiro disco. 111

A banda Black Rio foi formada por musicos experientes do cenario musical carioca da
década de 1970, que passaram a se identificar, apds a insercao da black music norte-americana
no Brasil, com a musica soul e o funk.

Esses musicos tinham boa formacdo musical, tendo alguns estudado musica desde cedo e
em instituicdes musicais reconhecidas. Oberdan Magalhdes, por exemplo, fez por
correspondéncia o curso da Berklee School of Music, de Boston, e estudou flauta e orquestracao.
Além do fato de varios dos familiares de Oberdan serem citados como fundadores da escola de
samba G.R.E.S. Império Serrano, outros eram advindos de familias com tradigdo musical, como o
caso de Luiz Carlos “Batera”, que era filho de um clarinetista e saxofonista atuante em orquestras
nas décadas de 1940 e 1950, Argemiro Pereira dos Santos.

Apresentavam-se em shows, programas de TV, atuavam em orquestras de baile, e
acompanhavam artistas como Gal Costa, Luiz Melodia, Ivan Lins, Gilberto Gil, e Tim Maia - um dos
artistas tidos como primordiais na inserc¢ao e difusdo da black music no Brasil, por exemplo.

A identificagdo desses musicos com a soul music parece ter decorrido, como citado
anteriormente, de experiéncias anteriores de artistas como Tim Maia, Toni Tornado, Jorge Ben e
de musicos como o pianista Dom Salvador. Tais artistas, ao terem um contato direto com a black
music norte-americana através de suas vivéncias nos EUA, regressaram ao Brasil e acabaram por
trazer elementos culturais estrangeiros, incorporando-os aos seus trabalhos, e servindo entao
como referéncia a outros artistas que também se interessavam pela soul music.

Dentre esses musicos e artistas brasileiros que se identificavam com o soul, destacam-se
grupos como a banda Abolicio - formada pelo citado pianista Dom Salvador 12, e composta por
musicos negros advindos de outros grupos atuantes no cendrio musical da época como, por

exemplo, os grupos Cry Babies e Impacto 8.

111 Depoimento de André Midani em seu livro autobiografico. (MIDANI, op.cit. pp. 177 - 178)

12 Entre os trabalhos de Dom Salvador que mais se destacam como referéncia aos musicos relacionados a black
music no Brasil, estdo os LP’s Dom Salvador (CBS, 1969), e Som Sangue e Raca - Dom Salvador e Aboli¢do (CBS, 1971).
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Apés a banda Abolicao, formou-se ainda o grupo Senzala. Integrado pelo saxofonista
Oberdan Magalhaes, o trompetista Luiz Carlos Barroso ("Barrosinho"), o baterista Luiz Carlos dos
Santos ("Luiz Carlos Batera"), o pianista Cristévao Bastos, e o contrabaixista Jamil Joanes, o
Senzala - com o acréscimo de dois outros musicos, Claudio Stevenson (guitarra) e Lucio J. da Silva
(trombone) - viria a se transformar, pouco tempo depois, na primeira formag¢do da banda Black
Rio.

Quando questionado a respeito de como teria sido o inicio desse grupo, André Midani conta
que “eram musicos que se conheciam, e tinham uma inquietacdo muito grande quanto a
condenac¢do do musico negro, aqui no Brasil, a ser deixado na cozinha fazendo samba. Eles todos
possuiam uma educacdao musical bastante jazzistica, (...) e se gostavam por essa ligacdo musical
que tinham”. O empresario acrescenta que tais musicos “possuiam um amor a outra forma de
musica, que nao a ‘musica da cozinha’ [leia-se samba]”, e uma educagdo musical calcada [além do
jazz] no funk, ou na “cultura funk dos Estados Unidos”. 113 Por esse motivo teriam se reunido, e
ensaiado até “descobrirem uma linguagem”.

No inicio do trabalho, a banda era remunerada pela gravadora, para que pudessem ensaiar
e criar um “funk brasileiro”, ensaios estes que tiveram a duracdo de trés meses “ndao muito
tranquilos”, segundo os integrantes. 114

Apos esse periodo, a banda Black Rio passou por um teste, realizado no MAM do Rio de
Janeiro na ocasido de um espetaculo de Luiz Melodia, e, mais tarde, num baile no Clube Olaria,
suburbio do Rio de Janeiro, “reduto inflamado” do movimento Black Rio. O resultado desse
ultimo teste ndo foi muito animador: “(...) os dancarinos, animadissimos durante a apresentacao
das equipes, pararam ao ouvir a banda, entre surpresos e assustados” 1>, o que nio foi espanto
para os seus integrantes. De acordo com Oberdan, que admitiu ja esperar esta reagdo do publico,

em entrevista:

“(...) acho que a reacdo deles foi até legal, ndo estavam esperando aquilo que
fizemos. (...) O som da banda ndo é propriamente feito para dancar, nés estamos a
fim de fazer um som forte, uma musica alegre”. Em outra entrevista, o saxofonista
e lider da BBR complementa, afirmando que “(...) era muito cedo para aquele tipo

de som (instrumental, ainda por cima). Incompreendida a época, a musica da

113 Vide Anexos. Entrevista com André Midani.
114 BAHIANA, op.cit.

115 BAHIANA, op. cit. p. 221.
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Banda Black Rio, hoje, faz o maior sentido. Maria Fumaga periga até ser chamada

de acid-samba numa revista inglesa qualquer.” 116

Ainda a respeito do espanto causado pela sonoridade bastante particular da Black Rio,
André Midani, apesar de acreditar no potencial do movimento soul e na possibilidade de

obtencao de sucesso pela banda, mostrava-se preocupado com a aceitacao do publico:

“Nés temos uma certa preocupacio que as pessoas ndo encarem a Black Rio Band
como mausica instrumental ao nivel de um, digamos, Hermeto ou Gismonti. Ela é
instrumental, mas mais ligada ao som das gafieiras, aos bailes populares, ao Astor

Et seu conjunto, que foi a formacio desses musicos”.

O entdo presidente da gravadora contratante, a WEA, referindo-se ao trabalho desenvolvido
pela BBR em seu primeiro disco, Maria Fumaga, produzido por Marco Mazzola, afirma que:

“A gravacdo que o Mazzola produziu com a Banda Black Rio foi um momento
muito importante na vida musical do pais, pois o grupo reunia os mais
importantes musicos black do Rio de Janeiro. Oberdan, lider da banda,
desenvolveu arranjos surpreendentemente ousados e modernos, que fizeram com
que o dlbum Maria Fumaga se tornasse, até hoje, uma referéncia entre os musicos
brasileiros devido ao seu conceito inovador e, sobretudo, a influéncia que exerceu
sobre os destinos musicais do funk brasileiro, que estava nascendo, inicialmente
pela influéncia musical do Jorge Ben Jor, do Tim Maia, e naquele momento, dessa
banda. O negro podia se expressar de muitas maneiras - sem ficar unicamente
confinado ao samba e, no entanto, sem o renegar. Em conseqiiéncia, a Warner
passou a ser um ponto de convergéncia para muitos eventos relacionados com o
movimento black, promovidos por Djs nos subtrbios do Rio de Janeiro e de Sado

Paulo.” 117

Esta fala de Midani, empresario extremamente experiente na industria do disco, nos da
indicios para compreender o contexto no qual se inseria uma banda como a Black Rio. Como ja
citado anteriormente, havia uma parcela da critica (e até mesmo do publico, que passava a ter

conhecimento da existéncia de adeptos da soul music como forma de expressdo) que via a

116 Entrevista concedida por Oberdan Magalhdes ao jornal O Globo em meados da década de 1970. Grifos meus.

117 MIDANI, op. cit. p. 180.
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incorporagao do soul e do funk como algo nocivo a musica brasileira. O excerto abaixo, retirado
de um espacgo aberto a publicacdes de leitores do jornal Folha de Sdo Paulo, demonstra esta visao

negativa com relacdo a black music:

“A onda black ja andava aqui pelo Rio, com muita badalacdo da imprensa, e soube
que, depois, pegou em Sdo Paulo. Ndao tenho nada contra os negros,
absolutamente, mas tenho contra a musica estrangeira. E sabemos, muito bem,
que existem negros compositores de samba muito bons e que, alids, foram seus
ancestrais que inventaram esse ritmo maravilhoso. Num dos ultimos Folhetins,
numa 6tima entrevista de Gilberto Gil a Ivo Branco, ele aborda este assunto, e, de
certa forma, acredita que o movimento Black tem muito significado. Eu,
particularmente, acho também valido enquanto raca. Mas, enquanto musica
importada - e ainda mais imposta pelas gravadoras, como todo mundo sabe - acho
uma pena. Vocés ndo concordam que os nossos negros deveriam preferir o samba,

que fazem e dangam tio bem, ao invés do barulhento soul? (Ligia Pereira, R]) 118

E, como resposta a declaracao da leitora, os editores desse espago aberto acrescentam um
trocadilho visivelmente negativo com relacdo as possiveis misturas entre samba e soul: “Ja
ouvimos falar do samba de breque, nunca do samba de Black!”

Dessa maneira, quando Midani fala da possibilidade do negro poder se expressar de
diversas maneiras, sem ficar “confinado ao samba”, e ao mesmo tempo, “sem o renegar”, o que
parece, é que havia a busca de um argumento que “autorizasse” a mistura (tdo temida pelos
conservadores) do samba com a black music. Se por um lado a juventude black dangava
despreocupadamente ao som do soul e do funk, por outro, produtores e musicos pareciam
obrigados a justificar suas opgdes estilisticas. A propdsito, o texto presente no encarte do

segundo disco da BBR, Gafieira Universal, parece refletir um pouco essa situagao:

“Gafieira era o lugar onde o povo ia escutar boa musica, com boas bandas e dangas
até o fim da madrugada. Musicalmente era de grande proveito, pois as musicas,
fossem elas nacionais ou estrangeiras, eram arranjadas mais livremente e tocadas
mais a gosto. Havia uma alquimia maravilhosa, pois se tocava temas de jazz com
ritmo de samba. Houve as famosas como CEDOFEITA, ELITE e ESTUDANTINA.

118 Jornal Folha de Sdo Paulo. 17 de Julho de 1977. Folhetim, p.23. Grifo meu. E interessante destacar a impressao tida
pela leitora acerca da soul music no Brasil, que a vé como “musica importada” e “imposta pelas gravadoras”.
Imposi¢do ou ndo das gravadoras, interessa-nos apontar para o fato de que o soul representava, naquele momento,

um novo “fildo” a ser explorado pela industria fonografica.
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Com o passar do tempo houve o declinio, no qual a dltima foi a ESTUDANTINA,
que sumiu no comeco dos anos 70. Mas, propomos reviver essa alquimia. Nesse
trabalho, ha células de SAMBA, JAZZ, FUNKY, CHORO e SOUL MUSIC, enfim, toda a

universalidade da musica, que por si s6 é universal.” 11

Essa tentativa de legitimacdo e justificagdo de uma producdo artistica calcada na mistura
entre, de um lado, um “simbolo nacional” - samba - e de outro, os géneros mundializados tais
como funk e soul, poderia ser compreendida através de uma série de fatores, como explica o
pesquisador José Roberto Zan.

Apesar de toda a efervescéncia do movimento black naquele momento, ndo é possivel
afirmar que a banda Black Rio tenha surgido diretamente do denominado “fen6meno Black Rio”,
e nem que tenha “criado vinculos sélidos com o mundo dos funkeiros”. 12° Deve-se lembrar que a
banda foi resultante da iniciativa de musicos ja integrados ao mercado, com o apoio da prépria
industria fonografica. Dessa forma, com repertorio e arranjos ousados, muitas vezes bastante
experimentais, os discos da BBR parecem ter circulado mais em torno dos segmentos de musica
instrumental e da MPB do que do préprio repertoério tocado nos bailes funk.

No entanto, a relagdo entre a produgdo da Black Rio e o movimento funk se deu de outra
maneira, afirma Zan. O pesquisador lembra que “o meio artistico-musical do Rio de Janeiro
naquela época ainda apresentava ressonancias dos debates apaixonados que assinalaram os anos
60 em torno do nacional-popular”. 1?1 Assim como uma parcela do publico (como mostra a carta
aberta da leitora carioca exposta anteriormente, declarando-se “contra a musica estrangeira” e
sua incorporagao por musicos brasileiros, que deveriam “preferir o samba, que fazem e dancam
tdo bem”), que enxergava a influéncia absorvida pelo jazz ou pelo rock como uma demonstracao
do imperialismo cultural norte-americano, a critica daquela época também era rigida quando se
tratava de producdes artisticas que faziam uso desse tipo de “mistura”, como a BBR. Desse modo,
“ao contrario dos funkeiros que assimilavam os géneros estrangeiros sem nenhuma culpa,

produtores e musicos ainda se sentiam na obrigacdo nao s6 de preservar as ‘raizes’ culturais

119 Texto extraido do encarte de Gafieira Universal, Banda Black Rio. LP. 1978. RCA Victor. Grifo meu.

120 7ZAN, José Roberto. Funk, Soul e Jazz na terra do samba: a sonoridade da Banda Black Rio. In, ArtCultura,
Uberlandia, v.7, n.11, p. 183 - 196, jul. dez. 2005.

121 [dem. p. 193.
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brasileiras, mas de pedir licenga para incorporar elementos de géneros musicais estrangeiros”.

122

Assim, Zan conclui que,

“a intencdo manifesta de reviver a alquimia das gafieiras e afirmar a
universalidade da musica, mesmo que refletisse de fato a identidade dos artistas
com géneros nacionais e internacionais, exprimia, de um certo modo, a

necessidade dos musicos de legitimar a sua produgdo.” 123

1.1. Os musicos

A formacgdo, a experiéncia profissional e a vivéncia musical de cada musico que integra um
determinado grupo, certamente diz muito sobre a produgdo (o que envolve escolhas estéticas e
concep¢des musicais) deste. Por esse motivo, nesse item encontram-se breves biografias de cada

um dos membros que compuseram a banda. 1%

Oberdan Magalhaes

Instrumentista (saxofonista), arranjador e compositor, nasceu no suburbio carioca de
Madureira, tendo tido grande contato com o samba (varios de seus familiares foram fundadores
do G.R.E.S. Império Serrano) desde cedo. Contou também com uma formacgao jazzistica, tendo
estudado orquestracao e flauta, e feito por correspondéncia o curso da Berklee School of Music, de
Boston.

Na década de 60 apresentava-se em shows e programas de televisdo, atuando em
orquestras de baile; ao longo desse mesmo periodo e inicio da década de 70, além de ter

participado do grupo de soul music (precursor da Black Rio) Dom Salvador e Grupo Abolicao,

122 Ibidem.
123 7AN, op. cit. p. 194.

124 A banda passou por algumas mudangas com relagdo aos seus integrantes. Por escassez de biografia de alguns
musicos (as informagdes contidas nas fichas técnicas ou contracapas dos discos se referem a alguns musicos apenas
através de seu primeiro nome, como Décio, Bebeto, Gerson, Abdbora, etc., dificultando as pesquisas), esse item
apresentara apenas os membros que possuem suas biografias escritas.
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atuou ao lado de artistas como Milton Nascimento, Gal Costa, Ivan Lins e Luiz Melodia, para quem
fez, no ano de 1975, o arranjo da musica “Ebano”, apresentada no Festival Abertura, realizado e
exibido pela Rede Globo. A partir de 1976, foi um dos responsaveis pela fundacao da banda Black
Rio.

Teve como principais influéncias tanto compositores e instrumentistas brasileiros como
norte-americanos, tais como Pixinguinha e Coleman Hawkins (saxofonista jazzista norte-
americano), além de ter sido grande admirador de Cartola e Stevie Wonder.

Colocou em pratica seus planos de fusdao musical, levando-os para os night-clubs do Rio de
Janeiro, onde comegou a tocar com apenas 15 anos de idade. E, sendo estudante de Paulo Moura,
um dos maiores saxofonistas/ clarinetistas brasileiros e grande referéncia no campo da musica
instrumental, ingressou no grupo Impacto 8, onde comegou a delinear o que mais tarde se
tornaria a sonoridade da Black Rio.

No grupo Impacto 8, reuniu musicos como o trombonista Raul de Souza e o baterista
Robertinho Silva, tocando uma fusao, ainda em sua fase inicial, de samba, soul e jazz. A partir dai
aliou-se ao pianista Dom Salvador (grande referéncia na fusdo soul-jazz-samba até os dias atuais)
e ao grupo Abolicao, onde conheceu alguns dos musicos que fizeram parte da primeira formacao
da Banda Black Rio, como o trompetista Barrosinho e o baixista Jamil Joanes.

A obra musical atribuida a Oberdan é formada por cang¢des e musicas instrumentais
compostas para a banda Black Rio, tais como: “Broto Sexy”, “Caminho da Ro¢a” (com Barrosinho),
“Leblon via Vaz Lobo”, “Maria Fumac¢a” (com Luiz Carlos Batera), “Melissa”, “Rio de
Fevereiro” (com Hélio Matheus) e “Samboreando” (com Luiz Carlos Batera).

Na discografia em que participou como musico e/ou arranjador e compositor, constam os
discos Maria Fumaga (Banda Black Rio), 1977, Atlantic, WEA, LP; Gafieira Universal (Banda Black
Rio), 1978, RCA Victor, LP; Saci Pereré (Banda Black Rio), 1980, RCA Victor, LP; e Bicho Baile

Show (Caetano Veloso e Banda Black Rio), gravado em 1978 e remasterizado em 2003, CD.125

José Carlos Barroso

125 Informacdes extraidas do Diciondrio Cravo Albin da Misica Popular Brasileira, localizado no endereco de site

http://www.dicionariompb.com.br, acesso em 10/01/2010.
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Mais conhecido como Barrosinho, é instrumentista (trompetista) e compositor. Tendo
estudado na escola de musica de Campos, surgiu no cenario musical através da banda Black Rio,
fazendo parte desta em duas de suas diferentes formagoes.

No ano em que a banda Black Rio encerrou suas atividades (1984), Barrosinho passou a
desenvolver carreira solo e a acompanhar esporadicamente alguns artistas importantes da MPB,
tais como Luiz Melodia, Gilberto Gil, Fagner, entre outros. Nesta época passou também a se
dedicar a criagdo do que ele convencionou ser o “Maracatamba” (espécie de hibridismo de samba,
soul-jazz, afro 6/8 e “temperados” com influéncia da musica latina).

No ano de 1988, com seu grupo Banda Barroso, foi convidado para representar o Brasil no
Festival de Montreux, na Suica, cuja atuacao foi gravada e posteriormente langada em CD no ano
de 2002 pela gravadora Kalimba Music, tendo sido o disco intitulado Live in Montreux. Um ano
antes, em 2001, lancou o CD O sopro do espirito, disco no qual exercitou ao maximo o que chamou
de “Maracatamba”.

Em 2003 lan¢ou pelo selo Kalimba Music, o CD Banho de Sopa, no qual fez regravacgdes de
musicas como “Na Baixa do Sapateiro” (Ary Barroso), “Lamentos” (Pixinguinha e Vinicius de
Moraes) e “Bom dia” (Jhonny Alf). Este mesmo disco foi lancado em show homdnimo na Sala
Baden Powell, no Rio de Janeiro.

Ao musico/compositor Barrosinho sdo atribuidas obras como “Caminho da ro¢a” (com
Oberdan Magalhaes), “Cidade de Palha”, “Danca do dia” (com Jorjdo Barreto), “Espirito Santo”,
“Gafieira Universal” (com Claudio Stevenson), Ibeijada (com Claudio Stevenson), “Rio de

» o« » o«

jauleiras”, “Rosemary”, “Unc¢ao” e “Zumbi”.

Discografia em que consta a participacao de Barrosinho: Maria Fumaga (Banda Black Rio),
1977, Atlantic, WEA, LP; Gafieira Universal (Banda Black Rio), 1978, RCA Victor, LP; Saci Pereré
(Banda Black Rio), 1980, RCA Victor, LP; O sopro do espirito, 2001, CD; Live in Montreux, 2002,
Kalimba Music, CD; Bicho Baile Show (Caetano Veloso e Banda Black Rio), 2003, CD; Banho de

Sopa, 2003, Kalimba Music, CD.12¢

Jamil Joanes
Baixista e compositor, foi um dos musicos atuantes na banda Black Rio, tendo participado

apenas da primeira formacao desta.

126 [dem.
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No ano de 1980, participou do Festival MPB Shell, realizado pela Rede Globo, onde
defendeu a musica “Beatlemania”, além de, em meados da década de 80, ter formado um
importante grupo de jazz-rock integrado pelos musicos Ricardo Silveira (guitarra), Zé Lourencgo
(teclados), Paul Lieberman (saxofone), Don Harris (trompete), Sérgio Souza (trombone) e André
Tandetta (bateria), que se apresentava com freqiiéncia na boate carioca People.

Também atuou com bastante freqliéncia em varios shows e estudios, tendo trabalhado ao
lado de artistas como Edu Lobo e Maria Bethania. No ano de 2002, foi um musico muito
requisitado para trabalhos em estudio, tendo participado em inimeras gravacdes com varios
nomes importantes no cenario da musica popular brasileira.

Dentre as obras dedicadas a banda Black Rio com autoria atribuida a Jamil Joanes estao:
“Junia”, “Mr. Funky Samba” e “Panela vazia” (com Claudio Jorge).

Discografia em que constam os trabalhos de Jamil Joanes: Maria Fumaga (Banda Black
Rio), 1977, Atlantic/WEA, LP; Beatlemania, 1980, Top Tape, Compacto; Bicho Baile Show
(Caetano Veloso e Banda Black Rio), 2003, CD.1?7

Luiz Carlos dos Santos

Mais conhecido como Luiz Carlos “Batera”, foi compositor e instrumentista (baterista,
percussionista e cantor), e nasceu no bairro de Vila Isabel, no Rio de Janeiro. E filho do musico
Argemiro Pereira dos Santos, clarinetista e saxofonista, que foi atuante nas orquestras das
décadas de 1940 e 1950.

Tendo servido ao exército como fuzileiro naval entre 1965 e 1968, participou de uma banda
integrada pelos fuzileiros e ainda fundou, juntamente com Carlos Dafé (também um dos grandes
nomes da musica soul nacional), um quinteto dentro do batalhao.

No ano de 1968, ao lado da cantora Rosana, integrou o conjunto Cry Babies, que tocava em
bailes e clubes em S3o Paulo. Em meados dessa época, participava também de outros conjuntos
de bailes que se apresentavam em clubes dos suburbios cariocas.

Em 1970 conheceu Oberdan Magalhdes, que o convidou para integrar o conjunto Dom

Salvador e Grupo Abolicao, tendo este grupo se classificado em 5° lugar no Festival Internacional

127 I dem.
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da Cangdo. No ano seguinte, o grupo lancou o primeiro e Unico disco, Som, sangue e raga, pela
gravadora CBS.

Em 1972, com o fim do conjunto, passou a ser requisitado para gravagoes e shows de varios
artistas tais como Gal Costa, Raul Seixas, Luiz Melodia, Hyldon, Elza Soares, Cassiano, Tim Maia
(tendo feito parte da banda Vitdria Régia, com a qual gravou sete discos), Gilberto Gil (com o qual
gravou o album Realce, em Los Angeles), Tania Maria, Tony Tornado e Caetano Veloso.

Logo apés, ao lado de Cidinho, Jamil Joanes, Claudio Stevenson e Carlos Dafé, participou do
grupo Senzala, que se apresentava em uma casa noturna chamada Preto 22, com dire¢do artistica
de Flavio Cavalcanti.

Durante o periodo em que foi membro da Banda Black Rio, também participou da gravacao
e dos arranjos dos primeiros discos de Carlos Dafé e de outros artistas. E, durante as décadas de
1980 e 1990, continuou trabalhando como baterista e percussionista ao lado de varios artistas,
dentre eles: Zezé Motta, Cauby Peixoto e Luiz Melodia.

Em 2002, foi convidado a participar do langamento do CD Movimento, realizado pela nova
formacao da banda Black Rio, liderada pelo filho de Oberdan, William Magalh&es, no Canecao, Rio
de Janeiro.

No ano seguinte, participou de varios shows, dentre eles Marko Andrade e Banda Aldeia
convidam Carlos Dafé, no Lona Cultural Hermeto Pascoal; Marko Andrade e Vell Rangel, no
Teatro Mario Lago; Carlos Dafé Convida, com Preta Gil, Cidade Negra, Gérson King Combo, Copa
7, Sandra de S4, Dhema, Licio Sherman, Marko Andrade e Euclides Amaral, no Teatro Rival, no
Rio de Janeiro.

No ano de 2004 acompanhou a cantora Leila Maria em varios shows e, em 2005, sua
composicdo “Samba de Campo” foi incluida no CD Reset, do grupo alemdo Liquid Loop, langado
em toda a Europa, disco no qual fez participaciao especial tocando bateria e cantando. Neste
mesmo ano produziu o disco Prece a natureza, da cantora Zezé Silva.

Na discografia em que participou, constam como principais trabalhos os discos Som, sangue
e raga (Dom Salvador e Grupo Abolicao), 1971, CBS, LP; Maria Fumaga (banda Black Rio), 1977,
Atlantic/WEA, LP; Gafieira Universal (banda Black Rio), 1978, RCA Victor, LP; Bicho Baile Show
(Caetano Veloso e Banda Black Rio), 2003, CD; Reset (Liquid Loop), participagido, 2005, CD.!?8

128 [dem.
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Cristovao Bastos

Compositor, instrumentista (pianista/tecladista) e arranjador, comec¢ou a estudar teoria
musical e acordeom cedo, formando-se aos 13 anos de idade nos referidos cursos. Iniciou sua
carreira profissional em 1961, tocando acordeom em uma casa noturna do Rio de Janeiro.

Assinou arranjos para shows e discos de artistas como Chico Buarque, Paulo César Pinheiro,
Paulinho da Viola, Helton Medeiros, Aldir Blanc, Abel Silva, além de Nana Caymmi, Edu Lobo e Gal
Costa.

Em 1992 lang¢ou, com o violonista Marco Pereira, o CD Bons Encontros, contendo cang¢des de
compositores como Ary Barroso e Noel Rosa, o qual foi contemplado com o Prémio Sharp, na
categoria Melhor Disco de Musica Instrumental. Em 1995, gravou com Leny Andrade o album
Anténio Carlos Jobim - Letra & Musica.

Em 1997 langou seu primeiro disco solo denominado Avenida Brasil, no qual constam
somente composi¢cdes proprias. No ano seguinte, sua parceria com Aldir Blanc foi registrada no
CD Novos Tragos, de Clarisse Grova.

Ainda neste ano, destacou-se como compositor da can¢do “Resposta ao tempo”, com Aldir
Blanc, que foi tema de abertura da minissérie Hilda Furacdo, exibida pela Rede Globo, com
interpretacao de Nana Caymmi. A can¢ao foi contemplada com o Prémio Sharp, na categoria de
melhor musica, encerrando a retrospectiva das melhores can¢des do século, selecionadas por
Ricardo Cravo Albin, dentro do acervo fonografico da EMI-Odeon.

Em 1999 foi responsavel pela dire¢do e arranjos do show e CD de Gal Costa (Gal Costa canta
Tom Jobim). No mesmo ano, sua composicao “Suave veneno”, com Aldir Blanc, gravada por Nana
Caymmi, foi tema da novela de mesmo nome, exibida também pela Rede Globo.

Também trabalhou como arranjador em trilhas sonoras compostas por Edu Lobo para
cinema, nos filmes Boca de Ouro e Guerra de Canudos. Como instrumentista, participou da trilha
sonora do filme O homem nu, e como compositor, participou de uma das musicas presentes no
filme Mau4, o imperador e o rei.

Foi contemplado, como arranjador, com o Prémio Sharp, nas categorias de melhor arranjo
de samba, melhor arranjo instrumental, melhor arranjo de MPB e melhor arranjo de cancao
popular, em trabalhos com artistas como Jodo Nogueira e Paulo César Pinheiro, Zé Nogueira,
Carmen Costa, Nana Caymmi e Agnaldo Rayol, respectivamente. Em 2002 lan¢ou, com o grupo N6
em Pingo D’Agua, um disco chamado Domingo na Geral, no qual constam algumas de suas

composicoes.
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Na relacao dos intérpretes de suas cangdes constam artistas como: Paulinho da Viola,
Marcia, Alaide Costa, Nana Caymmi, Mauro Senise, Paulinho Trompete, Zé Nogueira, Luciana
Rabello, Jodo Nogueira, Banda Black Rio, Demédnios da Garoa, Raphael Rabello, Simone, Agua de
Moringa, Chico Buarque, Veronica Sabino, Ney Matogrosso e Zezé Gonzaga.

Na discografia em que participou, constam como principais trabalhos os discos: Maria
Fumaga (Banda Black Rio), 1977, Atlantic/WEA, LP; Bons Encontros (Marco Pereira e Cristévao
Bastos), 1992, Caju Music, CD; Anténio Carlos Jobim - Letra & Musica (Leny Andrade e Cristévao
Bastos), 1995, Lumiar Discos, CD; Avenida Brasil, 1997, Lumiar Discos, CD; e Domingo na Geral

(Cristévao Bastos e N6 em Pingo D’Agua), 2002, CD.129

Claudio Stevenson

De acordo com Livia Stevenson, que contribuiu para a biografia do irmdo, Claudio
Stevenson nasceu no Rio de Janeiro, em 1955, e foi criado na Zona Sul desta cidade, local onde se
disseminou principalmente o rock.

Aos 17 anos de idade Claudio Stevenson participou do Festival de Montreaux, em 1972,
acompanhando o artista Taiguara. S6 depois dessa época é que o guitarrista entrou, pela primeira
vez, em uma escola de musica como bolsista - a escola Pr6 Arte, onde “em menos de um ano”,
estava lecionando violao.

Depois deste show em que acompanhou Taiguara, os trabalhos continuaram através de
shows com a cantora Gal Costa (Festival de Verao com o show Acontece, em 1974), shows e
gravacoes com Luiz Melodia (Festival Abertura, 1975), Hyldon, Cassiano, As Frenéticas, Alcione,
Emilio Santiago, Claudia Telles, Chico Batera, Marcos Valle, Caetano Veloso, Dominguinhos, Raul
Seixas, Lincoln Olivetti, Sandra de Sa, Paulinho Nogueira, Martinho da Vila, Simone, Marina,
Carlos Dafé, entre outros.

Na ficha de gravacdes feitas pelo guitarrista, Livia Stevenson acredita que o numero
ultrapasse trezentas gravacoes, em discos diversos, com exce¢do dos varios jingles feitos pelo

guitarrista (que, segundo sua irma, era um dos seus trabalhos mais rentaveis).

129 [dem.
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Participou como musico em todos os festivais realizados pela Rede Globo, de 1975 a 1982.
Com a Banda Black Rio, se apresentaram (através de uma “canja” 13°) com a cantora norte-
americana Cheryl Lynn (Festival de Jazz em 1979), e também com a banda escocesa Average
White Band, no mesmo festival, realizado tanto no Rio de Janeiro (Maracanazinho), quanto em
Sao Paulo (Parque do Ibirapuera).

Era freqiientador assiduo das gafieiras cariocas. Segundo sua irma, costumava “pegar um
onibus para ir as gafieiras da Zona Norte, e dava canja por 14", tendo vindo dai a sua paixao pelo
género, que crescia cada vez mais.

Um comentario muito freqiiente a respeito de Claudio Stevenson, é o de que ele teria “o
poder de mudar a cor da pele quando tocava” (uma espécie de referéncia aos musicos black, em
sua maioria negros, considerados especialistas em géneros como o soul, o funk, o samba, e o jazz).
Segundo sua irm3, o cantor/compositor Lulu Santos deu uma entrevista na qual dizia que Claudio
Stevenson “foi Unico no estilo de tocar suingado”, e que, “no estilo dele ndo houve ninguém
parecido”.

Em sua discografia principal constam os discos: Maria Fumaga (Banda Black Rio), 1977,
Atlantic / WEA, LP; Bicho Baile Show (Banda Black Rio e Caetano Veloso), 2002, CD, Universal
Music; Gafieira Universal (Banda Black Rio), 1978, RCA Victor, LP; Saci Pereré (Banda Black Rio),
1980, RCA Victor, LP. Além destes discos, devem constar como gravacdes do guitarrista, varios

outros discos com outros artistas, ainda nao catalogados na biografia do instrumentista.

Lucio Silva

Trombonista carioca de grande renome no cenario da musica popular brasileira. Devido a
falta de dados biograficos sobre este instrumentista que foi membro da banda Black Rio e gravou
todos os discos langados por ela - inclusive o primeiro disco da nova formac¢ao da banda, o disco
Movimento, ao qual foi convidado a participar, tendo sido o inico membro da formagao “original”
a gravar - as informagoes que se seguem foram retiradas de seu site pessoal, o myspace .

Lucio, além de participante durante todo o periodo em que a BBR ficou ativa, também
acompanhou diversos musicos e bandas como a banda Vitéria Régia (de Tim Maia), a Orquestra
Imperial, o grupo Cidade Negra, Berimbrown (grupo recente que faz parte do mesmo segmento

iniciado pela BBR, da fusao de soul/funk/samba), as cantoras Alcione, Elza Soares, Gal Costa,

130 “Canja”: termo comumente utilizado no meio musical para se referir a uma participa¢do improvisada em algum
tipo de apresentagdo.
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Sandra de S4, bem como Gilberto Gil, Luiz Melodia, Caetano Veloso, Seu Jorge, Carlos Dafé, dentre

outros.

Jorjao Barreto

Tecladista e compositor, na década de 1970 integrou a segunda formacdo da Banda Black
Rio, ao lado de Claudio Jorge (guitarra e voz), Valdecir Machado (baixo), Luiz Carlos Batera
(bateria e voz), José Carlos Barroso (trompete) e Oberdan Magalhdes (saxofone e flauta). Com a
banda lancou o LP Gafieira Universal, no ano de 1978.

Em 1980, ainda na Banda Black Rio, gravou o disco Saci Pereré.

Trabalhou com Gilberto Gil, Ivan Lins, Gal Costa, Ney Matogrosso, Marina Lima, Erasmo
Carlos, Martinho da Vila, Roberto Carlos, Fagner, Djavan, Guilherme Arantes, Belo, Gustavo Lins e
Tim Maia. Tocou também com alguns artistas internacionais, entre eles Cheryl Lynn, Jimmy Bo
Horn e Dione Warwick.

Em 1993 integrou o grupo Batacot6 ao lado de Téo Lima (bateria, percussao e voz), Sizdo
Machado (Baixo e voz), Claudio Jorge (Violdo e voz), Itamar Assiere (Teclado e voz), Suzana Bello
(voz), Café e Pirulito (percussao). Com o grupo langou dois discos, um pela gravadora Velas (no
qual fez vocais em varias faixas), que contou com as participacdes especiais de Dionne Warwick,
Gilberto Gil, Ernie Watts, Lenine, Jerry Goodman, Borord, Sivuca e Ivan Lins; e outro intitulado
Samba dos ancestrais, no ano de 1994 (onde também atuou como vocalista).

Neste mesmo ano, participou com o grupo Batacoto6, do disco Aquarela brasileira - Dionne
Warwick, no qual interpretou, em dueto com a cantora, a faixa "Virou areia", de autoria de Lenine
e Braulio Tavares.

No ano de 2003, ao lado de Lenilton (baixo e voz), Adriano (voz), Walmir Aroeira (guitarra
e vocal), Moises Costa (violao e vocal) e Dilson Villanova (bateria e vocal), passou a integrar o

grupo gospel Rota 33, com o qual langou o primeiro disco no ano de 2005. 131

Paulinho (Paulinho “Black”)
Baterista, iniciou sua carreira tocando em conjuntos de bailes no suburbio carioca, como

Copa 7, Brasil Show, entre outros. Musico “da noite” (como se diz popularmente), Paulinho Black

131 Extraido do Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Endereco eletrdnico: http://
www.dicionariompb.com.br/jorjao-barreto/dados-artisticos.




logo se destacou no cenario musical e, em 1979, se profissionalizou, ao integrar a Banda Black
Rio e gravar o disco Saci Pereré.

No mesmo ano tocou, em conjunto com a Black Rio, com a cantora (intitulada como “a
rainha da discoteca”) Cheryl Lynn, intérprete da cancao disco “Got to be real”, em um grande
ginasio na cidade de SP. Entre os meses de julho e agosto de 1980, foi musico acompanhante na
turné em SP do cantor norte americano Jimmy "Bo" Horne ( “You Get me Hot") .

No ano mesmo, ao lado de Sandra de S4, participou do Festival MPB-80, defendendo o
primeiro sucesso da carreira da cantora. Em 1982 gravou o disco Negra Flor, que fez sucesso com
a canc¢ao “Olhos Coloridos”.

A partir de entdo, foi convidado a integrar bandas de artistas como Fagner, Vinicius
Cantuaria, Leny Andrade, Emilio Santiago, Alcione, Jodo Bosco, Lobdo, Ed Motta, Claudio Zolj, Jair
Rodrigues, Tim Maia (banda Vitoria Régia), entre outros. Neste periodo, junto de Alceu Maia,
iniciou um trabalho paralelo com o grupo Choro Elétrico, que em 1990 acompanhou o ex-jogador
Juinior em uma turné pelo Japao. O grupo também teve uma participacao no Festival de Montreux,
na Suiga.

No mesmo ano Paulinho foi destaque da banda de Martinho da Vila no Festival de
Montreaux, considerado uma revelagdo pela critica (“um baterista com requinte e precisao”, pela
Tribune de Geneve). Esta turné continuou, percorrendo a Angola e EUA.

Em 1992, ingressou no Quarteto Paulo Moura, formado por Luizdo Maia, Osmar Milito e o
clarinetista e saxofonista Paulo Moura, participando do Jazz Brasil Festival, e no Free Jazz

Festival. 132

132 Informacdes extraidas do enderego eletronico http://lucianocuicaplay.blogspot.com/2010/08/paulinho-
black.html.
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2. Produc¢ao musical

A banda Black Rio gravou trés LP’s, entre os anos de 1976 e 1980: Maria Fumacga, Gafieira
Universal, e Saci-Pereré.

O LP Maria Fumaga, primeiro trabalho da banda, foi gravado em 1977 para a gravadora
WEA, na gestdo do empresario André Midani, apés o fervor do “Fenémeno Black Rio”.

E um disco inteiramente instrumental 133, produzido por Marco Mazzola (no periodo,
diretor artistico da WEA), que contém dez faixas: algumas autorais, e outras, releituras de obras
consagradas do repertdrio da musica popular brasileira como "Baido" (Luiz Gonzaga e Humberto
Teixeira), "Urubu Malandro" (Louro e Jodo de Barro), "Casa Forte" (Edu Lobo), e "Na Baixa do

Sapateiro” (Ari Barroso), todas arranjadas de maneira bastante original pela banda.

Fig. 3. Capa e contracapa do disco Maria Fumaca, Banda Black Rio. WEA, 1977.

Dentre as faixas escolhidas para compor o disco, estao, além das releituras das composi¢oes
consagradas referidas acima, a musica autoral “Maria Fumaca” (Oberdan Magalhaes e Luiz Carlos
dos Santos); a funkeada e dancante “Mr. Funky Samba” (Jamil Joanes); “Caminho da
Roca” (Oberdan Magalhdes e Barrosinho); “Metaldrgica” (Claudio Stevenson e Cristovao Bastos);

os metais suingados e destacados de “Leblon Via Vaz Lobo”, que dividem a “cena” com um solo

133 Este é um fator bastante intrigante: uma banda que é contratada para competir com o mercado internacional de
musica black que, no entanto, produz musica instrumental - um estilo considerado até os dias atuais como elitizado e

de pouca circulacdo no mercado de discos.
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bastante jazzistico de Oberdan tocando saxofone soprano (Oberdan Magalhdes); e “Junia” (Jamil
Joanes).

Este disco parece ter sido o que mais alcangou reconhecimento no cendrio da musica
instrumental. Isso seria, em grande parte, devido aos seus arranjos ousados: as “rajadas” do naipe
de metais a la Motown, lado a lado com a bateria samba-funk e a percussao que ambienta as
escolas de samba e as gafieiras; além da sonoridade jazzistica do piano elétrico e do suingue
funkeado da guitarra com efeito de wah wah.

Dentre muitas outras caracteristicas que a audi¢do do disco Maria Fumaga nos proporciona,
¢ valido destacar que essa ousadia é percebida também na maneira com que os musicos
conseguiram sintetizar o balan¢o, e até mesmo uma certa “rusticidade” do funk, com a leveza e o
suingue do samba.

Exemplificando essa caracteristica do primeiro LP da banda Black Rio, encontra-se uma
declaracdo dada por Oberdan, a qual citei anteriormente, e penso ser importante destacar mais
uma vez:

“(...) Incompreendida a época, a musica da Banda Black Rio, hoje, faz o maior
sentido. Maria Fumaga periga até ser chamada de acid-samba numa revista

inglesa qualquer.” 134

A maneira como a experiéncia musical da BBR estava sendo vista pela midia e pelo publico,
nos ajuda a compreender um pouco mais a produgdo da banda.

O termo acid, que parece ter sido utilizado, em seu inicio, para denominar uma nova
corrente musical - o acid jazz - carrega consigo, de acordo com autores como Roy Shuker, a
conotacdo de “mistura”, “mescla”. O mesmo autor define “acid jazz” como “um género popular da
musica dance do final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990 que combina elementos do jazz, do
hip-hop, do funk, e do rhythm’ n’ blues” 135,

Dessa forma, através da transposicao do termo “acid jazz” para “acid samba”, definindo o
disco Maria Fumaga de maneira bastante peculiar, percebe-se que a produ¢do da BBR comecava a
ser reconhecida por sua singularidade e complexidade.

No ano de 1978, a banda gravaria, por outra gravadora, a RCA Rio de Janeiro, o disco

Gafieira Universal.

134 Entrevista concedida por Oberdan Magalhdes ao jornal O Globo em meados da década de 1970.

135 SHUKER, Roy. Op. cit. p. 183.
70



Fig. 4. Foto presente no disco Gafieira Universal. Banda Black Rio.

Nesse segundo LP, produzido por Durval Ferreira, estdo contidas dez faixas, sendo oito
delas autorais. Nao mais um disco totalmente instrumental (ao que parece, por sugestdo da nova
gravadora, interessada em aumentar as vendagens), Gafieira Universal conta com trés cangoes,
cantadas em forma de coro pelo baterista Luiz Carlos Batera e pelo novo tecladista, Jorge
(“Jorjao”) Barreto.

Nesse disco encontra-se, ainda, a releitura de um famoso choro, “Tico-Tico no
Fuba” (Zequinha de Abreu e Eurico Barreiros), que ganhou uma nova "roupagem" pelo arranjo
original da BBR, que acrescenta elementos do soul, jazz e funk, a um tema tdo difundido pelos
violOes, pandeiros e cavacos, instrumentos usuais no choro.

Além desse choro, a banda apresenta uma particular releitura de uma composicdo de Milton
Nascimento, a musica “Cravo e Canela”, que através do novo arranjo da BBR parece aderir um
carater mais intimista, em um formato que se aproxima das “baladas”.

O repertério do disco é composto também por faixas como:

- “Chega mais - Imaginei vocé dangando” (Luiz Carlos Batera e Valdecir Nei): praticamente
um convite a danca feito pela banda ao publico black (“Chega mais, chegando / agora vai ficar

legal / imaginei vocé dangando neste som universal / feito com amor, tocado com o coragido”).

- “Vidigal” (Oberdan Magalhdes e Valdecir Nei): comecando por apresentar um dialogo
entre o funk (através das linhas de contrabaixo tocadas de maneira mais agressiva, remetendo
ao som dos slaps) e o samba (através de notas tocadas pela cuica), também aproveita para
‘denunciar’ a situacdo do morro do Vidigal, no Rio de Janeiro (“Falaram que o morro ta ruim pra

cachorro/ que a turma nao pode ficar”).
71



- A faixa-titulo “Gafieira Universal” (Barrosinho e Claudio Stevenson): talvez um dos
arranjos mais elaborados do disco, ao lado da releitura de “Tico-Tico no Fuba”. A composicado se
inicia com uma introducdo convencionada a partir da idéia de “pergunta” entre a sec¢do ritmica,
o naipe de sopros, e “resposta” entre os ‘solistas’ representados pelo baixo elétrico (carregando
um pouco da agressividade do funk, através do efeito de wah wah) e pelo piano elétrico Rhodes
(ambientando a composicdo numa sonoridade fortemente jazzistica, tanto pelo timbre quanto
pelo uso de um ‘cluster’). Assim, “Gafieira Universal” traz o experimentalismo da banda, com
uma harmonia apresentando “caminhos harménicos” pouco convencionais, um tema cheio de
‘cromatismos’ e aberturas inusitadas no naipe de sopros, uma consideravel secao de improvisos
repletos de tragos jazzisticos no trompete e no saxofone tenor, além da rica percussdao composta

por diversos instrumentos como pandeiro, triangulo, blocks, e tudo o que a gafieira ‘tem direito’.

- “Ibeijada” (Barrosinho e Claudio Stevenson): uma composi¢ao e um arranjo tao sofisticado
e elaborado quanto “Gafieira Universal”, com o diferencial de que, ao invés das gafieiras, o soul e
o funk é que sao ressaltados através de, por exemplo, o trombone tocando como se fosse um
saxofone baritono (pratica comum nos grupos de soul brasileiros); a bateria e o contrabaixo, em
algumas partes, fazendo uso de linhas bem préximas das caracteristicas do funk (com uma
intencdo mais agressiva). Até a proximidade com sonoridades do rock e do fusion podem ser

percebidas, através do uso de sintetizadores, logo no inicio da musica.

- “Rio de Fevereiro” (Oberdan Magalhdes e Hélio Matheus): em um sagaz trocadilho com o
nome da capital carioca, o Rio de Janeiro, a cancdo exalta os adjetivos quase sempre atribuidos a
cidade praiana como o samba, o futebol, e sobretudo o carnaval (“Carioca é samba, papo e
futebol / frigideira, reco-reco e tamborim / é o Rio que apresenta o carnaval / Fevereiro, més
que nunca teve fim”), em um elaborado arranjo cuja secdo ritmica (bateria, baixo, guitarra e
piano elétrico) destaca os elementos do funk e do jazz, enquanto o naipe de sopros é tocado com
toda a articulagcdo do samba e suas figuras ritmicas mais caracteristicas. Hd que se destacar
também a parte instrumental da musica, em que o naipe de sopros (ora tocando tema, ora com
um interessante background sobre uma harmonia pedal) divide o espaco com um solo de

sintetizador, remetendo ao fusion.
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- “Danga do Dia” (Jorjdo Barreto e Barrosinho), “Saboreando” (Luiz Carlos Batera e Oberdan
Magalhdes) e “Expresso Madureira” (Jorjdo Barreto e Claudio Stevenson): todas com uma se¢do
ritmica mais “pesada” (por exemplo: linhas de baixo mais rusticas como as do funk; bateria
fazendo uso continuo do bumbo, como na disco music; presenca de sintetizadores), essas trés
ultimas faixas de Gafieira Universal parecem assumir um carater mais dancante, as vezes até
tendo estreitas relagdes com a disco music, que, no mesmo ano, atingia o “hit parade” no Brasil.
Apesar de tais afinidades e semelhangas, os arranjos continuam bastante elaborados e
refinados, apresentando rica instrumentacao - desde a percussdo que ambienta as gafieiras até

os timbres usuais no funk como clavinete, 6rgdo hammond, piano elétrico, etc.

E, por falar em disco music, uma caracteristica que chama a atencao nesse penultimo LP da
banda é a presenca cada vez mais marcada dos elementos estilisticos dessa “musica das
discotheques”. A possivel explicacdo para esta aproximacao estilistica é que, o ano do langamento
de Gafieira Universal, 1978, era justamente o ano da entrada da nova “febre” que invadia as pistas

de danga, como conta Nelson Motta:

“Com a inauguracdo da New York City Discotheque, em Ipanema, e da Frenetic
Dancing Days, no Shopping da Gavea, [no ano de 1978], a febre disco chegou ao
Brasil, esquentando o inverno carioca e o iniciozinho da abertura politica. O filme
“Embalos de sabado a noite”, estrelado por John Travolta e com os Bee Gees na
trilha sonora, era um sucesso estrondoso, o batiddo disco de Gloria Gaynor, do
Chie, do KC and the Sunshine Band e do Kool and the Gang tomavam conta das

paradas e enchiam as pistas do mundo.” 136

Anos mais tarde, assim como ocorreu com o primeiro dlbum da banda, Gafieira Universal foi
apontado como um LP “histérico”, e escolhido para ser relancado em formato de CD, por motivo
da comemoracgao de cem anos da gravadora RCA Victor.

Alguns depoimentos dos membros da banda em jornais e revistas da época, nos ajudam a
compreender alguns aspectos da concepcao musical da BBR, como os excertos abaixo, de uma

entrevista concedida pelo bandleader, Oberdan Magalhaes:

“No disco, sdo misturados varios ritmos, desde o funk até o samba. O resultado,

definido por alguns participantes da banda, é uma “feijoada universal”.

136 MOTTA, Nelson. Vale tudo: o som e a fiiria de Tim Maia. Op. cit. p. 103.
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“Eu e o cineasta Moacyr Cirne pensamos que a Gafieira Universal poderia mostrar
uma situacdo musical ocorrida no Rio. Culturalmente, a gafieira funcionou como
um verdadeiro laboratério, em que os musicos, de maneira geral, costumavam
tocar apds seus compromissos didrios. Funcionava quase como uma valvula de
escape para eles, pois experimentavam novas formas de arranjos e solos. Na parte
da orquestracdo, a gafieira contribuiu para que os musicos criassem as mais
variadas improvisagdes. Os boleros eram tocados em ritmo de samba, as musicas

de carnaval foram adaptadas com arranjos diferentes, etc.”. 137

O ultimo LP da banda foi lancado em 1980 138 | Intitulado Saci-Pereré (titulo retirado da
composicdo homdnima de Gilberto Gil), o disco foi lancado pela gravadora RCA Victor e é
composto por dez faixas, sendo seis delas composi¢des de integrantes da banda.

Diferenciando-se dos demais discos, este é composto predominantemente por cangoes,

razdo pela qual inseriu-se dois vocalistas — Abébora e Gerson.
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Fig. 5. Capa do disco Saci Pereré. Banda Black Rio. 1980.

137 “Tem tudo na gafieira Black. Desde o funk até o samba”. Reportagem de Sandra Bittencourt para a revista Amiga
Som. (s/d) (Esta reportagem foi concedida por colaboragdo de Livia Stevenson, que infelizmente ndo possuia as

fontes exatas.)

138 A banda teve um fim precoce apds a morte de seu bandleader, Oberdan Magalhies, em 1984, sendo, por essa
razdo, o disco Saci-Pereré considerado o ultimo de sua carreira. No entanto, o grupo teve suas atividades retomadas
na década de 1990 pelo filho de Oberdan - o tecladista, compositor e arranjador William Magalhaes. Nao obstante,

nessa pesquisa atenho-me ao recorte das experiéncias musicais realizadas pela banda apenas na década de 1970.
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Foi gravado pelos musicos Décio (contrabaixo elétrico), Paulinho (bateria), Claudio
Stevenson (guitarra), Jorjdo Barreto (teclados e vocais), Bebeto (percussao), Oberdan Magalhdes
(sax tenor e vocais), Carlos Darcy (trombone), Barrosinho (trompete), Ab6bora e Gerson (vocais).

No disco Saci Pereré é possivel se encontrar as seguintes composicdes:

. “Miss Cheryl” (Jorjao Barreto)
. “Melissa” (Oberdan Magalhaes)
. “De onde vem” (Lincoln Olivetti / Ronaldo Barcellos)

. “Subindo o Morro” (Claudio Stevenson)

1
2
3
4
5. “Amor Natural” (Jorjao Barreto / Zé Rodrix)
6. “Profissionalismo é isso ai” (Aldir Blanc / Joao Bosco)

7. “Broto Sexy” (Oberdan Magalhdes / Paulo Zdanowski)

8. “Tem que ser agora” (Gastao Lamounier / Luiz Mendes Jr.)
9. “Zumbi” (Barrosinho)

10. “Saci Pereré” (Gilberto Gil)

Ha um fator interessante a ser ressaltado quando se observa o tipo de repertério adotado
no primeiro disco da banda, e no ultimo. Bastante divergentes, o primeiro apresentou uma
proposta de repertorio inteiramente instrumental, com arranjos elaborados de composi¢des
consagradas da musica popular brasileira, que vao dos choros aos baides; enquanto o segundo e
terceiro passaram a abrigar cada vez mais cangdes - de releituras de Gilberto Gil e Milton
Nascimento a composi¢des proprias, visivelmente voltadas ao publico que buscava diversao, com
tematicas leves e descompromissadas.

Essa caracteristica possivelmente deve-se a inten¢do da nova gravadora, de aumentar as
vendagens dos discos da banda, ja que, como se pode observar no capitulo I, a década de 1970 se
iniciou indicando o segmento da black music como dono de um mercado promissor (alguns até se
arriscariam em utilizar a expressdo “mercado virgem”).

No entanto, ha que se ressaltar uma caracteristica importante nesse ultimo LP da banda, e
que aparentemente tem relacdes com a situagdo no mercado de discos do inicio da década de
1980: dentre as dez musicas presentes no disco, trés estdo proximas do formato das “baladas”.

»” «

Sao elas - “De onde vem”, “Amor Natural” e “Tem que ser agora”.
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A adocgdo das cangdes no formato de “balada” - algo que ainda ndo tinha sido utilizado pelo
grupo - possibilita apontar talvez, para o fato de que o repertério da BBR comec¢ava a caminhar
para a musica pop.

A compreensdo para essa mudanca de estilo no repertério da BBR pode ser auxiliada com a
andlise das pesquisas dos discos mais vendidos no ano de 1980, que, de acordo com o NOPEM,
apresentava os mais diferentes artistas e grupos, dos mais diversos géneros e estilos: Roberto
Carlos, Michael Jackson, Gilberto Gil, Simone, Erasmo Carlos, Rita Lee, Chico Buarque, Fabio Jr.,
Gilliard, José Augusto, Amado Batista, Fagner, ABBA, dentre outros.

Aliada a essa grande diversidade de estilos no mercado fonografico, a black music, antes tao
promissora, aparentou uma queda de popularidade e venda, sobretudo apés a “invasao da disco

music”, como também aponta Motta:

“As equipes de som trocaram o funk e o soul pela nova onda sonora: a Zona Norte
e a Zona Sul dangavam no mesmo ritmo. Mas também rejeitavam quase todos os

discos brasileiros”.

Assim, percebe-se que o experimentalismo que a banda antes tinha a liberdade de utilizar
no inicio de seu trabalho, comeca a perder espaco e dar lugar a uma abordagem mais pop, devido
aos interesses da industria fonografica.

Mesmo assim, a BBR ainda conseguia ousar com arranjos como o de “Profissionalismo é
isso ai”: um samba critico e ‘malandro’ de Jodo Bosco e Aldir Blanc (“Tenteia, tenteia / com berro
e saliva ‘fizemo um pé de meia’), que, na releitura da BBR ganhou uma roupagem repleta de
alusdes ao soul e ao funk, sem perder a leveza do samba.

Ainda sem deixar a “onda da disco music”, o disco Saci Pereré apresenta a composi¢do “Miss
Cheryl”, um misto de musica instrumental com alusdes ao rap, e que, provavelmente, é uma
homenagem a cantora Cheryl Lynn, tida como “a rainha da discoteca”, intérprete de “Got to be
Real”. 139

Existe ainda uma composicao de autoria atribuida a Black Rio, “Danc¢a do Figueiredo”, que
nao faz parte da discografia da banda, e sim, foi composta e interpretada pela BBR para integrar a

trilha sonora do filme nacional Sdbado Alucinante.

139 “Miss Cheryl” ser4 analisada mais atentamente no capitulo seguinte.
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O disco foi lancado em 1981, pela gravadora RCA Victor, e o filme data de 1979, dirigido por
Claudio Cunha, como uma espécie de resposta do cinema brasileiro ao cinema americano
representado neste episddio pelo filme Saturday Night Fever (conhecido no Brasil como Os
Embalos de Sdbado a Noite, um dos marcos da “era das discotecas”). 140

No mesmo ano do langamento de Maria Fumaga (1977), a banda foi convidada por Caetano
Veloso a acompanha-lo em uma série de shows no Teatro Carlos Gomes (R]) intitulada Bicho
Baile Show, que deu origem ao disco homdnimo.

Esse disco parece ter permanecido inédito até a sua remasterizacdo e lancamento em
formato de CD, pela gravadora Universal Music, em 2002. E composto por 14 faixas, entre
composicoes de Caetano Veloso, de membros da BBR e algumas releituras arranjadas e ja
gravadas pela banda.

Compondo esse disco, que parece ter sido mais do que um episddio no qual a BBR foi
coadjuvante *1, encontram-se musicas de Caetano como: “Intro / Odara” (Caetano Veloso);
“Odara” (C. Veloso); “Tigresa” (C. Veloso); “London London” (C. Veloso); “Two Naira Fifty
Kobo” (C. Veloso); “Gente” (C. Veloso); “Alegria Alegria” (C. Veloso); “Qualquer coisa” (C. Veloso);
“Chuva suor e cerveja” (C. Veloso).

E, além dessas composicdes de Caetano, estdo em Bicho Baile Show, composicdes e
releituras da BBR como “Na Baixa do Sapateiro” (Ary Barroso/ Arr. Banda Black Rio); “Leblon via
Vaz Lobo” (Oberdan Magalhdes); “Maria Fumacga” (Luiz Carlos Santos/Oberdan Magalhaes);
“Baido” (Humberto Teixeira/ Luiz Gonzaga/ Arr. Banda Black Rio); e “Caminho da
Rog¢a” (Barrosinho e Oberdan Magalh3es).

Os musicos que participaram dessa temporada de shows foram basicamente os membros
da primeira formag¢dao da BBR: Oberdan Magalhdes (saxofones e flauta); José Carlos Barroso
“Barrosinho” (trompete); “Lucio Trombone” - Lucio ]. da Silva (trombone); Cristovao Bastos
(teclados); Jamil Joanes (baixo elétrico); Luiz Carlos dos Santos - Luiz Carlos “Batera” (bateria);

Claudio Stevenson (guitarra) e Sidinho Moreira (percussio). 142

140 Extraido do endereco eletronico http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A1lbado Alucinante. Acesso em 18 de
janeiro de 2010.

141 A liberdade que a Black Rio teve ao realizar os arranjos para os shows, e de apresentar um repertorio préprio, nos
leva a crer que, muito mais que uma banda convidada a acompanhar um cantor renomado, a BBR realizou uma

parceria com Caetano Veloso.

142 Informacgdes extraidas do enderego eletronico http://www.discosdobrasil.com.br.
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A repercussao desta bem sucedida temporada pode ser percebida através de publicagdes do

jornalista e critico musical Nelson Motta, presentes no jornal O Globo, de 1978:

“A Banda Black Rio, formada por musicos que vem atuando no cenario nacional ha
anos, da um banho de interpretagio, conjunto e nivel de instrumentistas. Oberdan
nos saxes e flauta, acompanhante entre outros de Hermeto Pascoal e Gal Costa;
Cristévdao Bastos, tecladista, a maior autoridade em choro eletronico e
colaborador de Paulinho da Viola; Barrosinho, trompete, o mais antigo musico da
banda, talvez o maior solista de instrumento no Brasil; Luiz Carlos Santos, bateria,
acompanhante de Melodia e um dos fundadores da banda; Jamil Joanes, baixista,
com estilo super pessoal, membro original do grupo Senzala, célula ponto de
partida para a fundagdo da banda; Claudinho Stevenson, guitarrista, musico
veterano no circuito rock carioca e considerado um dos melhores guitarristas da
América do Sul; e Lucio, trombone, ja despontando como um dos grandes valores
jovens do instrumento. Um tal nivel de experiéncia confere uma unidade inédita

na musica brasileira. Um verdadeiro Baile Show.” (...)

“Caetano assim aponta novamente um novo caminho, hiper atémico, capaz de
motivar as pessoas jovens a se mobilizar até a Praca Tiradentes, tradicional
reduto do espetaculo brasileiro, misturando Zona Sul, Norte e subtrbios (o que
ndo é possivel no circuito tradicional de casas de espetaculo na Zona Sul),
reunindo todo mundo em um super evento de energia e encontro. Maria Fumaca
Bicho Baile Show é um acontecimento genial que nido deve ser perdido por

ninguém que ainda esteja respirando com batidas naturais no coragio.” 43

Apés o encerramento deste evento proporcionado por Caetano e a BBR (que, parafraseando
Motta, visou abrigar todas as classes sociais cariocas e mesclou o repertdrio de um compositor ja
“consagrado” como um dos grandes nomes da musica popular brasileira a sonoridade prépria de
uma banda que comecgava a “abrir os caminhos” do soul a brasileira), a coluna do jornalista e
critico musical mais uma vez aponta para o sucesso do show, e ndo ‘economiza’ elogios para a

banda Black Rio:

“Encerrou-se domingo a série de bailes-show que Caetano Veloso e a Banda Black

Rio apresentaram no Teatro Carlos Gomes. Vitdria absoluta.”

143 Caetano e a Banda Black Rio. Reportagem publicada na coluna de Nelson Motta para o jornal O Globo. 1978.
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“Caetano ao se apresentar com a Banda Black Rio na forma de baile, sugere novas
taticas de contato com o publico. As pessoas vao ao lugar e participam do evento
dancando, cantando e, o que é mais importante, encontrando amigos e tomando

consciéncia de que ainda existe muita gente a fim de botar os yaya pra fora.”

“A banda é super, ndo merecendo destaque especial nenhum instrumentista, ja
que cada um é realmente cada um. A Black Rio realmente d4 um banho de
interpretacéo, swing e alto nivel técnico. E um dos melhores grupos reunidos na

musica popular brasileira”, 144

Apés a gravacao desses trés discos que foram importantes para artistas e grupos ligados a
black music, a turné com Caetano Veloso, a participacdo em trilha sonora de filme, etc.,, a BBR
continuou a atuar em bailes e shows até seu término, em 1984, quando Oberdan Magalhaes,

considerado o bandleader grupo, foi vitima de um acidente automobilistico.

144 0 Baildo Odara de Mano Caetano. Coluna de Nelson Motta, escrita por Jdlio Barroso. Jornal O Globo, 1978.
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CAPITULO 111

Funk, Soul e Jazz no Samba: o hibridismo de géneros na sonoridade da Black Rio

Na acep¢dao do autor Néstor Garcia Canclini, entende-se por hibridismo os “processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”. 14°

O processo de hibridagdo, segundo o autor, “ocorre de modo ndo planejado, ou é resultado
imprevisto de processos migratorios, turisticos e de intercimbio econdmico ou comunicacional”.
Por outro lado, ele afirma que freqlientemente a hibridacdo surge da criatividade individual ou
coletiva, em que “busca-se reconverter um patrimonio (...) para reinseri-lo em novas condigdes
de producio e mercado”. 14°

Um aspecto importante dos estudos de Canclini é a sustentacao da idéia de que o objeto de
estudo ndo deve ser a hibridez, e sim os “processos de hibridacao”.

Isto posto, este capitulo busca tratar ndo s6 da identificagdo (em termos musicais) dos
hibridismos presentes na producao da banda Black Rio, como também procura verificar os
mecanismos e processos que tornaram possiveis a obten¢do dessa sonoridade.

Nesse sentido, a andlise da producdo desenvolvida pela BBR foi, em alguns momentos,
guiada por trabalhos como o do pesquisador Acacio T. C. Piedade, que trabalha com o conceito de
friccdo de musicalidades. 1*7

Considerando-se o fato de que grande parte da producdao da banda Black Rio trata-se de
musica instrumental (o primeiro disco é inteiramente instrumental, e o segundo apresenta mais
de metade das suas composi¢cdes também instrumentais, ao lado de algumas cang¢des), o trabalho
de Piedade contribuiu para a presente pesquisa.

Por fric¢do de musicalidades o autor entende como “a marca do tenso dialogo da musica
instrumental”, caracteristica desse género. Enxergando a musica popular instrumental brasileira

como uma espécie de “jazz brasileiro”, Piedade identifica uma relacao tipica desse género com o

145 CANCLINI, Néstor Garcia. Culturas Hibridas: Estratégias para entrar e sair da modernidade. Sio Paulo: Ed. da USP.

2003. 4a edicao. p. XIX.
146 CANCLINI, op. cit. p. XXII.

147 PIEDADE, Acécio T. de Camargo. Artigo “Jazz, Musica Brasileira e Fric¢do de Musicalidades”. In, Opus, revista

eletrénica da ANPPOM - Associagdo Nacional de Pesquisa e P6s Graduagdao em Musica. V.11. 2005. pp. 197 - 207.
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jazz norte-americano. Tal relacdo é referida pelo autor como sendo de “tensdo e sintese”,
“aproximacdao e distanciamento”, assim como possuindo correlacio com discursos sobre
imperialismo cultural, identidade nacional, globalizacdo e regionalismo. 148

[gualmente importante € a definicdo de musicalidade. Para o autor, trata-se de uma “espécie
de memoria musical-cultural que os nativos compartilham”, ou ainda, “um conjunto de elementos
musicais e simbolicos profundamente imbricados, que dirige tanto a atua¢do quanto a audi¢do
musical de uma comunidade de pessoas”.

No caso do jazz, por exemplo, haveria na visdo do autor, uma comunidade “internacional e
multicultural”, em que seus “nativos” compartilham o que poderia ser chamado de paradigma
bebop. Tal paradigma é que possibilitaria que uma mesma musicalidade jazzistica dialogasse com
outras musicalidades. De maneira geral, seria algo como uma “lingua comum”.

Ocorre que, a musica popular instrumental brasileira, como se refere Piedade, ao mesmo
tempo que utiliza procedimentos da linguagem jazzistica (“canibaliza o paradigma bebop”), busca
“afastar-se da musicalidade norte-americana (..) através da articulacdo de uma musicalidade
brasileira”. E essa dialética seria, de acordo com o pesquisador, “congénita e essencial ao jazz
brasileiro (leia-se musica popular instrumental brasileira) enquanto género musical” 1#°. Desse

modo, ele afirma que,

“A friccdo de musicalidades surgiu entdo como uma situagdo na qual as

musicalidades dialogam mas ndo se misturam: as fronteiras musical-simbélicas

ndo sdo atravessadas, mas sdo objetos de uma manipulacdo que reafirma as
diferencas”. 150

Todo esse didlogo entre diferentes musicalidades parece ter notavel afinidade com os

procedimentos de mescla de géneros musicais experimentados pelos musicos da BBR. Nos

148 Com relagdo ao termo “jazz brasileiro”, utilizado por Acécio, é necessario ressaltar que, embora exista, de fato,
essa proximidade entre a musica instrumental brasileira e o jazz, a utilizacdo de tal termo talvez requeira ressalvas,
ja que, em ultima instancia, a proximidade entre os dois géneros ndo implica na perda das caracteristicas préprias da
musica brasileira.

149 Aqui talvez caiba outra ressalva: o chamado “paradigma bebop” parece pressupor que, na musica popular
brasileira (instrumental ou nio) ndo houvessem determinados procedimentos encontrados no jazz; no entanto,
muitos desses procedimentos - harménicos, por exemplo - ja eram utilizados também na musica popular brasileira,
ndo tendo sido simplesmente “importados” e apropriados pelos musicos brasileiros apenas via jazz.

150 Grifos meus.
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subcapitulos a seguir, as andlises musicais das composicoes e releituras escolhidas para o
presente trabalho poderdo demonstrar tais aspectos, a medida em que serdo identificados,
separadamente, os elementos musicais provenientes de cada género ou musicalidade (soul, funk,
jazz, samba, baido, choro, gafieiras), e a maneira com que eles se relacionam.

No entanto, o estudo de um objeto complexo como a banda Black Rio requer nao sé a
abordagem em termos musicais, mas também uma analise do hibridismo como resultante de

processos socioculturais, como afirma Canclini, ou, como ressalta Piedade,

“(...) porque se trata ndo apenas de termos musicais mas culturais, e cultura nao

se dissolve facilmente, nem se digere completamente”. 151

Dessa maneira, a hibridacdo de géneros musicais realizada pela Black Rio, bem como o
sentido das escolhas que guiaram tal experiéncia, devem ser vistos como decorrentes de uma

complexa teia de fatores, em que destacam-se:

1) O contexto sociocultural da década de 1970:

O periodo que fora marcado pela expansao e consolidacao da industria fonografica no Brasil
vivia também a fase mais repressiva da ditadura militar, cujo marco fora a edicao do Al-5, em
dezembro de 1969. De maneira geral, esse contexto fez com que houvesse consideravel reducao
no consumo e na producao de musica popular engajada, bem como contribuiu para o aumento da
inser¢do de produgdes estrangeiras no pais.

Dentro desse contexto, destaca-se a importancia do movimento tropicalista, que
alimentado-se das mais diversas “dic¢ées musicais” e com o principio de que “nada deveria ser

excluido”, fez com que a polarizacdo estético-ideoldgica entre o nacional e o internacional, que

151 Grifos meus.
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colocou em campos opostos artistas e publicos da musica popular na década de 1960, se

dissolvesse na década seguinte, abrindo espacos para novas fusdes de géneros e estilos. 1°2

2) O surgimento de movimentos juvenis e identitarios em torno da soul music:

Através de movimentos como o “Fenémeno Black Rio”, identificado em 1976 pela imprensa
carioca, e de eventos como os “Bailes da Pesada” e as “Noites do Shaft”, que atraiam a populacdo
jovem e negra (de baixa renda) carioca, juntamente com a internacionaliza¢do da cultura e a
consolidacdo do mercado de bens simbolicos, nascia na década de 1970, um novo mercado, mais
identificado com a musica e os ideais dos negros norte-americanos, ou seja, com a soul music (ou,
de maneira mais generalizada, com a black music e a black culture).

Esse mercado emergente chamou a atencdo da industria fonografica (na época composta
por diversas gravadoras recém instaladas no pais e afim de competir com o mercado
internacional), que procurou responder a essa demanda lancando artistas e grupos relacionados
a black music. E, por ultimo, as gravadoras consideradas mais ousadas, além de lancar artistas
blacks, comegaram a investir também na idéia do “soul a brasileira”, que se baseava na fusao da
black music a elementos ou géneros musicais da cultura nacional, no qual destacou-se o samba.

153 Desse projeto é que parece ter surgido bandas como a BBR, aqui estudada.
3) A trajetoria e experiéncia tidas pelos musicos que compunham a banda:
A banda Black Rio foi formada por musicos experientes do cenario musical carioca da

década de 1970, que passaram a se identificar, apés a insercao da black music norte-americana

no Brasil, com o soul e o funk.

152 £ valido ressaltar que a experiéncia musical realizada pela BBR é pés-tropicalista. Ou seja, é possivel se pensar
que apds as propostas tropicalistas (que, sob a influéncia das correntes de vanguarda e do pensamento
antropofagico, fundiram, em fins da década de 1960, diversas estéticas, movimentos artisticos e géneros musicais
como o rock e o pop, a cultura popular nacional), mesclas musicais como aquelas feitas pela Black Rio eram

freqiientes.

153 Provavelmente a escolha do samba como representante da cultura ou género musical nacional neste projeto do
“soul a brasileira”, deu-se devido sua consolidagdo, j& na década de 1930, como “musica nacional, produto
radiofonico e fonografico privilegiado do ainda incipiente mercado musical do periodo [leia-se década de 1930]".

(TROTTA, op.cit.)
83



Eram musicos requisitados, que se apresentavam em shows, programas de TV, atuavam em
orquestras de baile e acompanhavam artistas renomados como Gal Costa, Luiz Melodia, Ivan Lins,
Gilberto Gil, Tim Maia, etc.

Além disso, é valido ressaltar que muitos dos membros da Black Rio tiveram passagem pelo
samba-jazz em fins da década de 1960. Em termos musicais, é possivel até que se perceba uma
relagdo entre os procedimentos de mistura de géneros, ou de musicalidades, do samba-soul >* e

do samba-jazz. Como exemplo disso poderiam ser citadas:

a) a proximidade da instrumentacao utilizada por ambos: no samba-jazz, ha o naipe de sopros

composto por saxofone tenor, dois trompetes e trombone, acrescido da se¢ao ritmica
baseada no “tripé” baixo, bateria e piano; no samba-soul a instrumentacao é quase a mesma,
com a diferenca de que na sec¢do ritmica acrescenta-se a guitarra (sem uso de distor¢do na
maior parte das vezes, bastante ritmada, tocada nas regides médio-aguda como na soul
music norte-americana, etc.) e o teclado (geralmente usando os timbres de piano elétrico,
clavinete ou sintetizadores, também usuais na soul music e no jazz fusion).

b) a postura com relagdo as releituras: ambos os géneros hibridos parecem ter encontrado na
“releitura” um procedimento que julgavam adequado para representar a mescla de géneros
e sonoridades que buscavam atingir. Como se refere a pesquisadora Joana Saraiva 1>°, era
comum entre os “samba-jazzistas” o ato de se tocar samba como se fosse jazz, ou vice-versa;
da mesma forma, no samba-soul e, no caso especifico da banda Black Rio, serd possivel
identificar nas andlises seguintes, a intencao de se tocar samba ou choro, ou baido, como se
fosse soul, funk, jazz, ou, de maneira a acrescentar elementos desses géneros a composicao

original.

154 E dificil rotular a produgio da Black Rio, jd4 que a banda se utilizou de diversos géneros musicais além da soul
music, como o funk, o jazz, ou até mesmo o jazz fusion, além dos nacionais samba, choro, baido e a sonoridade das
gafieiras. No entanto, neste trabalho penso ser conveniente tratar tal produgdo como samba-soul ou samba-funk, por

conter tragos predominantes desses dois géneros (soul e funk) sobre os demais.

155 SARAIVA, Joana. A invengdo do samba-jazz: discursos sobre a cena musical de Copacabana no final dos anos 1950 e
inicio dos anos 1960. Dissertacdo de mestrado apresentada no Programa de Pds-Graduacdo em Histéria Social da

Cultura, do Departamento de Histéria da PUC-Rio. R]. 2007.
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Outro fator que comprova a passagem desses musicos pelo samba-jazz, além de demonstrar
a trajetoria musical tida por parte dos membros da BBR e as referéncias que possivelmente
absorveram, é a participagdo de musicos como o pianista Dom Salvador no LP A Hora e a vez da
M.P.M, do Rio 65 Trio (Philips, 1966); do maestro Cip6 em Dom Um, de Dom Um Romao (Philips,
1964); e sobretudo do considerado bandleader da Black Rio, Oberdan Magalhdes, no LP do
clarinetista Paulo Moura (Paulo Moura Hepteto. Equipe, 1968)1°°,

A participacdo de tais musicos nestes discos (Dom Salvador, pianista que viria anos mais
tarde fundar os grupos considerados como precursores do “soul a brasileira” - os grupos Aboli¢ao
e Senzala; maestro Cipd, uma das grandes referéncias de alguns membros da BBR; e o saxofonista
Oberdan, um dos principais compositores e arranjadores desta ultima) vem enfatizar a relacao e
a afinidade da sonoridade da Black Rio com o samba-jazz.

No entanto, mais que a relagdo musical que esses profissionais tinham com tal estilo, ha
outro fator mais amplo a se observar: a maneira com que os membros da Black Rio viam, e
tratavam, tdo diversos estilos e géneros musicais - o samba, o choro, o baido, o soul e o funk, o
jazz, as cangdes em formato de baladas, etc.

No contexto da década de 1970, que foi palco de varios episédios marcantes e de
transformacdes significativas na musica popular, havia uma espécie de ‘hierarquia’ entre géneros
e estilos musicais, que se dividiam, basicamente, entre aqueles vistos como simbolo do “bom
gosto”, e aqueles tidos como musica “alienada”, simbolo do “imperialismo norte-americano” e
outros termos.

Dentre aqueles que eram vistos como géneros de “bom gosto”, encontra-se a MPB, que, de
acordo com Marcos Napolitano, “nos anos 1970, consagrou-se como uma espécie de instituicdao
sociocultural” 17, bem como “se tornava quase um conceito estético e, sobretudo, politico,
traduzindo uma musica engajada, com letra sofisticada, de bom nivel e, de preferéncia, inspirada
nos géneros mais populares, como o samba”. 158

Enquanto isso, o samba-jazz, apesar de ter dividido opinides, como ressalta a pesquisadora
Joana Saraiva, ndo deixava, de certa maneira, de estar relacionado a MPB. Enquanto havia de um
lado, aqueles que eram contra a incorporacao do jazz, o enxergando como simbolo da dominac¢ao

cultural norte-americana, houve, de outro, aqueles que, apds o jazz ter assumido uma conotacgdo

156 A tabela apresenta apenas alguns dos discos citados por Saraiva, que mais interessam neste trabalho.
157 NAPOLITANO, Marcos. MPB: Totem-tabu da vida musical brasileira. In, Anos 70: Trajetdrias. Op. cit. p. 125.

158 NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificagdo (1950-1980). Op. cit. p. 85.
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de ‘modernidade’, encontravam na incorporacdo desse género a possibilidade de ‘modernizar a
nossa musica brasileira’.

Representada em parte pelos “monstros sagrados” como Elis Regina, a MPB parece ter
dialogado, grande parte das vezes, com o samba-jazz ja que era desse estilo que vinham os
musicos que acompanhavam a cantora, como o pianista César Camargo Mariano, ou o grupo
Zimbo Trio.

Ainda tendo em vista essa ‘hierarquia’, é necessario ressaltar que outros géneros como a
musica pop, as baladas romanticas, os importados soul e funk, dentre outros, eram “mau vistos”

nesse contexto que valorizava as manifestacdes culturais engajadas, como lembra Napolitano:

“Havia também [na década de 1970] uma cultura mais voltada para o ‘lazer’ da
juventude que nio pode ser desconsiderada, e que na época era tida como

alienada pelos jovens mais criticos”. 1>°

Levando tudo isso em consideragdo, observa-se que, no tratamento dos arranjos da banda
Black Rio, na sua concepcdo estética, escolha de repertorio, etc., os diversos géneros e estilos
musicais, tanto do “bom” quanto do “mau” gosto estdo tdo mesclados, que nos leva a crer que
essa ‘hierarquia’ musical ndo mais existe. Para os musicos da BBR, o samba deveria dialogar com
0 jazz; o choro poderia estar em conjunto com o soul e o funk; bem como as baladas poderiam
ocupar faixas no mesmo disco releituras de sambas, choros ou baides consagrados.

Enfim, parece que, na concep¢ao musical da Black Rio, a ‘transgressao’ de uma hierarquia
antes vigente, possibilitou um processo de abertura de novos procedimentos. Transgressdo essa
que também foi notada na postura e nas escolhas de outros musicos, como os norte-americanos
que experimentaram um género hibrido que parece ter servido de referéncia aos musicos da
BBR: o fusion, ou o jazz fusion.

O fusion, fusdo do jazz com as linguagens do rock, do funk, do soul, do rhythm’ n’ blues,
dentre outras, teve como figura principal o compositor e instrumentista Miles Davis. 160
Depois de ter inspirado os jazzistas a ‘abracar’ a estética “cool” nos anos 1950, Davis foi o

pioneiro a incorporar, nas décadas de 1960 e 1970, as linguagens da ‘black music’ (nessa época ja

159 [dem, pp. 83-84.

160 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. 20. Op. cit. pp. 918-921.
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pertencente ao ‘mainstream’) ao jazz. No entanto, sua atitude parece nao ter sido “bem vista” aos
olhos da critica, que consideravam que o estilo ja nao fazia mais parte da “tradicao do jazz".

O quinteto que Davis liderou, entre os anos de 1965 a 1968 (com o saxofonista Wayne
Shorter, o contrabaixista Ron Carter, o pianista Herbie Hancock, e o baterista Tony Willians), foi
bastante representativo através de composi¢des originais que exploravam largamente diferentes
texturas, num estilo ‘free’ e fluido que, no entanto, permanecia com a tonalidade ‘ancorada’,
embora muitas vezes de forma modal e utilizando estruturas harmonicas ciclicas derivadas das
praticas anteriores do jazz. 161

Outra caracteristica observada no fusion de Miles Davis sdo as longas se¢des de improvisos
sobre campos harmonicos estaticos, junto da adog¢ao de um sélido beat “para tras” (“backbeat”),
freqlientes motivos ritmicos “quebrados” ou “irregulares” (“quaver-rhythmic motion”) e de
instrumentos eletronicos (baixo elétrico e teclados). Essas caracteristicas musicais é que teriam
aproximado a musica que Davis estava experimentando do rock e do funk, em albuns como In a
Silent Way e Bitches Brew, ambos pela gravadora Columbia, em 1969.

Muitos musicos que tocaram com Davis na década de 1960 seguiram seu exemplo, tocando
um estilo de musica que fundia elementos do jazz, rock, funk e soul, bem como os tragos musicais
ndo-ocidentais. Alguns exemplos sdo os grupos Weather Report (de Wayne Shorter e Joe
Zawinul), o Return to Forever de Chick Corea, e o Headhunters, de Herbie Hancock. 162

Por fim, para melhor compreender os mecanismos, procedimentos e referéncias musicais
que guiaram as escolhas estéticas da Black Rio, possibilitando o surgimento do que estamos
considerando como samba-soul ou samba-funk, é importante que se veja a Black Rio e sua
producao musical como resultado do encontro dessa complexa teia de fatores e dessas inumeras
referéncias musicais absorvidas.

A seguir, para auxiliar na compreensdo do hibridismo de géneros encontrados na
sonoridade da BBR, serdo expostas as andlises musicais de parte do repertério produzido pela
banda. Através destas, procurou-se demonstrar, musicalmente, como se deram os encontros

entre as diferentes musicalidades utilizadas por ela.

161 [dem.

162 Varias dessas caracteristicas musicais citadas, e desses grupos e instrumentistas que as fizeram uso em sua
musica, poderio ser percebidos em alguns tragos da producio desenvolvida pela Black Rio, conforme sera observado
nas analises seguintes.
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Com uma instrumentacdo composta por sec¢do ritmica (bateria, percussao, baixo elétrico,
guitarra e teclados) e naipe de sopros (saxofone tenor, trompete e trombone), sem falar nos
ultimos dois discos, que contaram também com vocais, a banda Black Rio foi uma das
responsaveis, na década de 1970, por experimentar a mescla da musica popular brasileira,
especialmente o samba, o choro e o samba de gafieira, a black music norte-americana, sobretudo
a soul music, e o jazz.

Tendo como algumas de suas referéncias musicais artistas e bandas como Stevie Wonder
163, Earth Wind & Fire 14, Kool & The Gang %>, Tower of Power 1% e até mesmo os mais jazzistas
como Brecker Brothers %7 e Herbie Hancock 18, os integrantes da BBR procuraram somar tais
referéncias aquelas cotidianamente vivenciadas no cenario musical carioca: o samba, o choro, e o
ambiente das gafieiras.

No intuito de abordar os trés discos produzidos pela Black Rio, de maneira a abranger
caracteristicas musicais distintas, foram escolhidas para andlise quatro musicas compostas ou
relidas pela banda, entre composicdes e arranjos instrumentais, e cang¢oes: (1.) “Maria Fumacga”,

(2.) “Tico-Tico no Fuba”, (3.) “Baido” e (4.) “Miss Cheryl”.

163 Cantor, compositor e instrumentista norte-americano. £ um dos artistas mais influentes do segmento da black
music, e faz parte da gravadora Motown. Foi premiado diversas vezes pelo Grammy Awards, e alcangou o “top ten” ou
as paradas de sucesso nos EUA por dezenas de vezes, desde a década de 1970.

164 Grupo norte-americano representante da black music, que teve inicio no ano de 1969. Atingiu notabilidade em
meados da década de 1970, desenvolvendo os géneros de soul, funk, R&B e disco music.

165 Banda norte-americana formada em 1964, pertencente ao segmento da black music (o grupo se utilizou de
géneros como o funk, o R&B, até chegar na disco music). Atingiu visibilidade na década de 1970, cujo destaque foi o
disco Open Sesame, em 1976, que fez parte da trilha do filme “Os Embalos de Sadbado a Noite”.

166 0 Tower of Power é um grupo norte-americano de soul e funk (que também chegou a fazer parte da disco music),
ainda ativo e formado em fins da década de 1960. A banda atingiu maior notabilidade em 1973, com o dlbum Tower

of Power, cujo chamariz foi a musica “What Is Hip?”.

167 Grupo formado pelos irmios jazzistas norte-americanos, Michael Brecker (saxofone) e Randy Brecker (trompete).
Gravaram cerca de oito albuns de jazz fusion entre as décadas de 1970, 1980 e 1990, apresentando assim, um género
que se utilizava da mescla do jazz com a soul music, o funk, etc., que foi bastante influente no cenario musical do
periodo.

168 Em conversas informais com o trombonista Lucio Silva, em que este sempre mencionava alguns grupos ou
artistas dos quais gostava de ouvir e tocar suas composi¢des, Herbie Hancock, Tower of Power e Brecker Brothers

foram alguns dos citados.
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1. “Maria Fumacga”

“Nossa concep¢do musical é antropofagica e sintética, partindo da nossa vivéncia,
que comeg¢ou nas gafieiras, continuou nos bailes e se estendeu até as
apresentacdes e gravacdes em estidio, com todos os cantores e grupos de musica

popular brasileira”. (Oberdan Magalhes em entrevista a um jornal-revista). 16°

“Maria Fumaga” é uma das composi¢cdes autorais da banda. Composta por Oberdan
Magalhdes em parceria com Luiz Carlos dos Santos (ou Luiz Carlos "Batera"), esta no primeiro
disco da BBR, de titulo homoénimo, lancado em 1977 pela WEA.

Vale ressaltar que a citada musica atingiu expressiva popularidade na década de 1970, por
ter sido escolhida para o tema de abertura da novela Locomotivas, exibida pela Rede Globo.!”°

A escolha de tal composicdo foi guiada por seu carater inteiramente instrumental, e por
apresentar uma vasta gama de exemplos claros da mescla de samba e gafieira com a soul music e
0jazz.

Uma das primeiras caracteristicas a serem observadas como constituintes da mescla de
sonoridades e géneros musicais experimentada pela Black Rio é a escolha da instrumentacao.

O uso do naipe de sopros, como também as técnicas de distribuicdo dos voicings em seus
arranjos, demonstram a influéncia absorvida tanto pela soul music de grupos como o Earth Wind
& Fire ou Kool and The Gang, quanto pelas jazz bands norte-americanas e as orquestras de samba
de gafieira, como a Orquestra Tabajara, Severino Aratjo e Maestro Cip6. 172

Gafieira era o local onde, por volta do fim do século XIX e inicio do século XX em diante, as
classes mais humildes podiam freqlientar para praticar as dangas de casal, ou dangas de saldo. O

estilo de danca relacionado a gafieira é conhecido como samba de gafieira. Dangado aos pares,

169 “Tem tudo na Gafieira Black. Desde o funk até o samba”. Reportagem de Sandra Bittencourt. Op. cit.

170 Nesse sentido, vale lembrar também que a televisdo se concretizava como um forte veiculo de massa a partir de
meados da década de 1960. (ORTIZ, Renato. A moderna tradigdo brasileira: Cultura e industria cultural. Sio Paulo:
Brasiliense, 2006. p. 113.)

171 Um dos integrantes da BBR, o trombonista Lucio Silva, declarou, ao afirmar ter sido fortemente influenciado pela
sonoridade das gafieiras, que foi inclusive aluno de um trombonista membro de algumas dessas orquestras de
gafieira citadas.
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um dos principais aspectos observados nesta danga é a atitude do dancarino frente a sua
parceira: malandragem, protecdo, exposicdo a situacdes surpresa, elegancia e ritmo.

O repertoério das gafieiras se caracterizava pela mescla dos géneros musicais estrangeiros
como a polca, o schottisch e o bolero, tendo como base principal, o samba, que passava por uma
progressiva popularizacdo. A esses géneros somava-se a influéncia absorvida pela sonoridade
das jazz bands norte-americanas, que ja atingiam bastante sucesso desde as primeiras décadas do
século XX. 172

Vistas como um "laboratério de processamentos musicais caracterizados pela mistura"173,
as gafieiras parecem ter ganho destaque pela midia impressa da década de 1970, que também
ressaltava o carater hibrido do repertorio e dos arranjos que a compunham, como sugere a

reportagem abaixo:

"Culturalmente, a gafieira funcionou como um verdadeiro laboratoério, em que os
musicos, de maneira geral, costumavam tocar ap6s seus compromissos diarios.
Funcionava quase como uma valvula de escape para eles, pois experimentavam
novas formas de arranjos e solos. Na parte da orquestracdo, a gafieira contribuiu
para que os musicos criassem as mais variadas improvisacdes. Os boleros eram
tocados em ritmo de samba, as musicas de carnaval foram adaptadas com

arranjos diferentes, etc.” 174

A afinidade que a sonoridade da BBR tem com o jazz e o soul ndo se restringe apenas ao uso
do naipe de sopros. A utilizacdo do timbre de piano elétrico, por exemplo (Fender Rhodes,
Wourlitzer e Yamaha CP 70 sdo os modelos mais famosos, s6 para citar alguns), que sao tragos
caracteristicos nos géneros de soul, funk, e jazz fusion, aproxima notavelmente o som da BBR ao
desses géneros citados.

Junto do piano elétrico aparece também a guitarra como um elemento que aproxima o som
da BBR ao dos grupos de soul e funk que tomavam como referéncia, sem no entanto, deixar de
remeter ao samba. Com um timbre quase sempre clean e que, no entanto, alterna entre padroes

ritmicos de funk extremamente “suingados” para o uso de passagens com distor¢ao, remetendo

172 Extraido do artigo intitulado Samba instrumental. TROTTA, op. cit. p. 4.
173 Idem.

174 Tem tudo na gafieira Black. Desde o funk até o samba. Reportagem de Sandra Bittencourt para a revista Amiga
Som. Meados de 1970.
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um pouco ao rock, a guitarra é marcante, soando ora como as guitarras tocadas no soul, ora como
um cavaquinho, em regides agudas e com os padrdes mais usuais do samba.

O baixo elétrico e a bateria parecem ser a parte da se¢do ritmica mais representativa nas
transicoes e nas fusdes de samba com o soul ou funk.

Em vérios trechos de Maria Fumaca, a bateria apresenta um groove 7> com subdivisio de
samba (semicolcheias no chimbal), figuras de bumbo tipicas de samba (colcheia pontuada -
semicolcheia) e, ao invés de figuras de tamborim no aro da caixa, nota-se a caixa "aberta" no
segundo e quarto tempos - figura comum nos grooves de soul e funk 176 (vide exemplo abaixo, do

Samba-Funk, transcrito da gravagio original de Maria Fumaga). 7’
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Fig. 6. Grooves de bateria em Maria Fumaga.

Enquanto a bateria transita entre os géneros de soul, funk e samba, como também os
mescla, o baixo elétrico utiliza praticamente os mesmos recursos: nos trechos em que a bateria
toca o groove de samba-funk, o baixo permanece apenas com o padrdo de samba, acentuando a

mescla de géneros musicais que apresenta a sonoridade.

175 De acordo com o pesquisador P. Tagg, o chamado groove é, na musica popular, “a maneira como o acorde (ou os
acordes), se dispdem em um padrido de poucos compassos, de forma ritmica e melddica”. (TAGG, Philip. Everyday

Tonality. New York & Montréal: 2009. The Mass Media Music Scholar’s Media Press. p. 164)

176 Em que: 1) as notas da primeira linha correspondem ao bumbo; 2) o “x” abaixo da primeira linha corresponde ao
Hi Hat ; 3) A nota no terceiro espaco corresponde a Caixa; 4) O “x” acima da quinta linha corresponde ao chimbal ou

prato de conducio.

177 Logo abaixo da transcrigdo do que chamei como samba-funk, observa-se o groove de funk tocado pela bateria em

outros trechos da musica.
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Em determinados momentos a percussdo aparece pontuando os trechos em que se deseja
destacar o género de samba, através de figuras bastante comuns tocadas por pandeiro, agogo,

chocalho, tamborim, e cuica. Vide alguns exemplos de padrdes ritmicos tocados pelos

instrumentos de percussao:

& 2 16
o i ri A2 e e & e A
-

Fig. 7. Padrdes ritmicos tocados pelos Blocks.

Demonstrando a relagdo dos blocks com o género de samba, nos exemplos acima pode-se
notar o amplo uso da célula ritmica sincopada conhecida popularmente pelos musicos como
“garfinho” - semicolcheia, colcheia seguida de semicolcheia - bastante associada aos géneros de
musica popular brasileira. Assim como essa célula, os primeiros compassos do exemplo acima
demonstram o uso das figuras de colcheia pontuada seguida de semicolcheia que, utilizadas

sucessivamente, ddo a idéia da célula ritmica tocada pelo bumbo na bateria, ou pelo surdo, em

formagdes mais tradicionais do samba.
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41 4 CuicA

Fig. 8. Padroes ritmicos tocados pela Cuica.

A cuica apresenta praticamente os mesmos caracteres ritmicos presentes nos Blocks, porém

com uma varia¢do maior: além dos “garfinhos”, nota-se o amplo uso de pausas e semicolcheias
que se prolongam por mais de um compasso, sem falar do préprio timbre, que é, por si s6, assim

como o pandeiro exemplificado abaixo, bastante caracteristico da linguagem do samba.

Fig. 9. Padrio ritmico tocado pelo Pandeiro. 178

Além desses instrumentos, bastante usuais no samba e no choro, ha um trecho em que

aparece um triangulo tocando uma célula de baido (semicolcheias continuas com acento na

terceira semicolcheia) que esta sobreposta aos padrdes de funk tocados pela bateria e pelo baixo.

Vide exemplo abaixo:

178 Em que a manulagio utilizada no padrio ritmico é: polegar - ponta - pulso - ponta.
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Fig. 10. Padrio ritmico tocado pelo Tridngulo.”°

As progressdes harmédnicas e os voicings escolhidos principalmente, pelo piano elétrico,
remetem e exemplificam a influéncia da sonoridade jazzistica absorvida pelos integrantes da
banda. 180

E possivel observar na progressio harménica da composi¢do em questio, o uso de tétrades
com extensdes como sétimas maiores e nonas - por exemplo os acordes de "EMaj(9)" e "F#m?7
(9)". E ainda, acordes conhecidos como "sus" (acordes maiores com a quarta suspensa, sétima
dominante, nona e décima terceira), como, por exemplo, os acordes de "A7sus" ou "B7sus".
Lembrando que, essa referéncia jazzistica tomada pelos musicos da BBR ndo se deve somente as
jazz bands norte-americanas (largamente remetidas pelas gafieiras e conjuntos de boate de
Copacabana) ou aos artistas americanos que os integrantes da banda costumavam ouvir, como
também é proveniente das referéncias absorvidas do samba-jazz.

Neste sentido, é importante enfatizar que, com relacdo as referéncias musicais nacionais,
embora a bossa nova possa ter exercido influéncia em muitos trabalhos desenvolvidos na década
de 1970, a sonoridade apresentada pelo samba-jazz parece ter mais afinidade com a proposta
desenvolvida pela Black Rio que a propria bossa nova, devido ao “tipo” de influéncia jazzistica
absorvida por cada um dos géneros. Quando observam-se aspectos como instrumentagdo,

presenca de se¢des de improvisos mais livres, arranjos com andamentos mais rapidos e escolha

179 Em que o stacatto indica “som fechado” e os acentos indicam “som aberto”.

180 Novamente lembrando que, apesar de tais procedimentos harmoénicos e sua respectiva sonoridade remeterem a
uma sonoridade jazzistica, os mesmos ja tinham sido “delineados” na musica popular brasileira, como por exemplo,
nas composi¢des de Garoto, ainda na década de 1930. (“Quanto aos aspectos melddicos e harmoénicos das
composicdes de Garoto é comum, por exemplo, encontrar-se o uso de dissondncias arrojadas - aos padroes de
producdo musical da época, e mesmo posteriores - como consequéncia da voz mais aguda dos acordes constituindo a
préopria melodia. Da mesma forma, escalas exoticas e cromatismos convivem perfeitamente em meio a
harmonizag¢des bastante originais. (..) E particularmente interessante observar como esses elementos musicais tém
tido, ao longo do tempo, uma gama de aplicagdes muito ampla nos diferentes estilos de musica popular influenciada
pelo jazz” - In, A Concepgdo Harmoénica e Melédica em “Jorge do Fusa”, de Garoto. PERON, Italo & MOURA, Paulo C.
Extraido do endereco eletronico http://www.atravez.org.br/ceam 3/concepcao harmonica.htm).
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de repertorio (releituras de choros, por exemplo), as afinidades parecem se aproximarem do
samba-jazz e se afastarem do lirismo presente na bossa nova.

Assim, como possiveis referéncias utilizadas pela BBR (lembra André Midani em entrevista
181) poderiam ser citados os grupos instrumentais como o Tamba Trio de Luizinho Ec¢a, o Samba
Trio de Sérgio Mendes, o Zimbo Trio, o Rio 65 Trio do baterista Edison Machado e do pianista
Dom Salvador, etc, que, além da proépria instrumentacdao baseada nos trios de jazz norte-
americanos (bateria, contrabaixo acustico e piano), absorveram também toda uma linguagem
jazzistica. E tal linguagem serviria, mais tarde, para muitos mausicos ligados a musica
instrumental.

Ainda a respeito dessas possiveis referéncias utilizadas pela Black Rio, dizer que a
sonoridade obtida por esse grupo remete ao jazz parece um tanto quanto vago. Qual estilo do
jazz (cool jazz, swing, bebop, etc.)? Qual “tipo” de influéncia jazzistica? No caso especifico da BBR
parece pertinente relacionar sua sonoridade com a experiéncia de um dos estilos do jazz de
meados da década de 1950, o hard bop.

Visto como um sub-estilo do bop, o hard bop estaria em oposicdo ao cool jazz e
particularmente ao West Coast jazz, cabendo ressaltar que tal estilo buscou re-enfatizar as
origens afro-americanas do bop %?e reafirmar de maneira mais direta tais qualidades musicais e
emocionais. 18 Alguns expoentes do hard bop como, de maneira especial, Horace Silver, Art
Blakey e Charles Mingus, introduziram ao estilo elementos de grande simplicidade e sonoridade,
ligando o hard bop a era do swing através do uso de riffs (“riff themes”), e ao mesmo tempo
fazendo uma ligacdo a musica gospel afro-americana através da incorporacdo de padrdes
melddicos que serviam como um paralelo instrumental a oracdo. Essa tendéncia facilitou, mais
tarde, o desenvolvimento de outro sub-estilo que inicialmente ficou conhecido como funky jazz,
sendo chamado depois como soul jazz. 18*

Todas essas caracteristicas musicais, bem como a questao ideoldgica de se buscar “raizes”

na musica negra norte-americana (que, no Brasil daquele periodo - anos 1970 - aparentava

181 Entrevista concedida por André Midani no Rio de Janeiro, a 11 de maio de 2010.

182 Para melhor compreender essa “volta as raizes” afro-americanas proposta pelo hard bop, ver termo Hard Bop Jazz
Regression. ROSENTHAL, David H. Hard Bop: Jazz and Black Music 1955-1965.

183 The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Vol. 10. (Hard Bop, p. 844)

184 [dem.
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“servir’ mais para representar a comunidade black carioca, especialmente) parece ter tido
significativa relacdao com a producao musical realizada pela BBR.

Por outro lado, uma caracteristica presente em “Maria Fumacga” que a aproxima, desta vez, a
sonoridade das orquestras de gafieira e do samba-jazz, é a conduc¢do “aberta” da bateria em
alguns trechos.

Em uma breve comparacao, € possivel notar que a conducdo feita no prato (ride) por Luiz
Carlos “Batera” remete as condugdes de bateristas como Edison Machado. Em um disco intitulado
Samba em Hi-Fi: A Turma da Gafieira, de 1957, Edison conduz a musica “Maracangalha” (de
Dorival Caymmi), arranjada de forma instrumental, quase o tempo todo no prato de condugao, de
forma “aberta”, como ocorre em trechos de “Maria Fumaca” de maneira bastante semelhante. 18

Ao mesmo tempo em que nota-se tal semelhanca descrita acima, analisando o naipe de
sopros, é possivel identificar, na parte [A] de “Maria Fumaga”, melodias sincopadas e curtas, com
ataques em “stacatto”, lembrando as caracteristicas dos naipes de sopros que aparecem em
grande parte do repertorio da soul music.

A exemplo disso, abaixo encontram-se duas transcricdes de naipes de sopros (a partir das
gravacoes originais): “Maria Fumaca”, e “Say it loud, I'm black and proud”, de um dos principais

precursores do soul, o cantor e compositor norte-americano James Brown.

185 Samba em Hi-Fi: A Turma da Gafieira. LP, 1957. Musicos que participaram da gravagio do disco: Altamiro Carrilho
(flauta), Zé Bodega (sax), Raul de Souza (trombone), Jorge Marinho (baixo), Edison Machado (bateria), Nestor

(guitarra), Britinho e Paulinho (piano), Santos (trombone), Sivuca (acordeon).
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Fig. 12. Naipe de metais em “Maria Fumaca”.

A partir da identificacdo de caracteristicas como essas (escolha da instrumentacao, timbres,
elementos ritmicos, harmoénicos e melddicos, voicings, articulagdo), presentes no repertério e nos
arranjos da Black Rio, é possivel se observar uma nitida e constante transicdo entre géneros
musicais no decorrer da composic¢ao.

Na maioria das vezes, tal (ou tais) transicao (ou transi¢des) parece(m) sugerir uma espécie
de “movimento pendular”, apontando ora para o género de samba, ora para o soul, ora para as

gafieiras, ora para o jazz, e assim sucessivamente.
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No entanto, demonstrando a complexidade dessa sonoridade estudada, esse movimento
nao parece ocorrer apenas na “microestrutura”, o que seria equivalente, por exemplo, ao sentido
das figuras ritmico-mel6dicas ou harménicas, de maneira isolada.

O hibridismo de géneros na sonoridade da Black Rio parece ser formado por diversos
movimentos desse tipo, que seriam observados ndo somente nesta “micro-estrutura” como na
“macro-estrutura” do arranjo e da composigao.

Pode-se dizer que, além dessas transi¢des de géneros notadas de maneira isolada, de um
instrumento musical a outro (por exemplo, de um padrao ritmico usual de samba tocado pelo
pandeiro, a um padrdo comumente utilizado no baido por um tridngulo), ha, de maneira similar,
transicdes que ocorrem simultaneamente, de maneira sobreposta.

Um exemplo disso é o tridngulo com padrao ritmico de baido, que, nos mesmos compassos é
sobreposto a bateria e ao contrabaixo elétrico, em um trecho em que estes tocam grooves
relacionados ao soul e ao funk.

Essa sobreposicao, que nos induz a audi¢do de uma textura heterogénea, é que permitiria a
percep¢do de um carater hibrido encontrado nao s6 na micro-estrutura (transi¢des de géneros de
um instrumento musical a outro, isoladamente), como na macro-estrutura (mesclas identificadas
entre os elementos).

Dessa maneira, seria possivel pensar nao s6 em transigdes e movimentos pendulares, como
também numa espécie de “didlogo” freqliente entre instrumentos musicais sugerindo,
simultaneamente, dois ou mais géneros e linguagens musicais distintas.

A exemplo disso, abaixo seguem excertos da transcricdo de “Maria Fumaga”, exibindo os

instrumentos harmonicos (teclados e guitarra), melddico (contrabaixo), e ritmico (bateria):
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186 (0 primeiro pentagrama refere-se a harmonia, tocada pelo teclado, com timbre de piano elétrico, Rhodes; o
segundo a guitarra; o terceiro a linha tocada pelo baixo elétrico; o quarto aos instrumentos de percussao; e o ultimo

pentagrama, a bateria.
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Fig. 14. Excerto da transcri¢cdo de “Maria Fumacga”.

Nestes dois exemplos, o ‘didlogo’ entre diferentes linguagens musicais pode ser notado a
medida que, nos mesmos compassos da composicao:

a) o teclado expde uma harmonia de carater préximo a sonoridade jazzistica (tétrades com
extensodes, acordes “sus”), além do uso do timbre ja comentado, o piano elétrico Rhodes;

b) a guitarra apresenta padrdes ritmicos sincopados e com timbre sem uso de efeitos, em uma
regiao mais aguda, sugerindo ao mesmo tempo, um groove proximo a sonoridade de soul e
funk, como também um cavaquinho préximo aos padroes do samba;

c) o baixo elétrico, como um ponto de referéncia digamos, “fixo”, se baseia inteiramente na linha
ritmico-melddica do samba, contrastando com os elementos relacionados a soul music e ao
jazz;

d) a bateria, em um groove que chamei de “samba-funk”, parece fundir esses dois géneros
musicais a partir da exposicdo de elementos relacionados ao samba (figuras ritmicas de
colcheia pontuada seguida de semicolcheia tocadas pelo bumbo), e ao funk (subdivisao em

colcheia, e caixa aberta no segundo e quarto tempos 87).

Portanto, é possivel perceber na sonoridade da banda, uma complexa teia de linguagens
musicais que ora se fundem, ora dialogam, ora movimentam-se e transitam em sentidos e
géneros musicais diversos.

Mais que um grupo que parece ter assimilado e reproduzido os signos da black music norte-
americana, a banda Black Rio parece ter se apropriado de tais signos, experimentando-os junto
dos referenciais vivenciados cotidianamente no cenario da musica popular brasileira, e criando,
assim, uma nova sonoridade.

A analise da composicdo autoral “Maria Fumacga”, permite, dessa forma, verificar os
aspectos mais marcantes da fusao entre os géneros de samba, soul, funk e jazz, e a sonoridade das
gafieiras, presente nos arranjos da Black Rio, bem como levantar questdes de como se

comportam tais géneros no interior dessa sonoridade.

187 De acordo com a transcrigio, a caixa aberta no padrio de bateria encontraria-se sempre no segundo tempo, ja que
0 samba é escrito, geralmente, em compasso binario. No entanto, como o soul e o funk geralmente, sdo escritos em
compasso quaternario, por esse motivo refiro-me a caixa aberta como sendo recorrente no segundo e quarto tempos

do compasso.
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Além disso, as andlises musicais permitem pontuar aspectos presentes na complexa
sonoridade de uma banda formada em um periodo transitério como a década de 1970, onde as

diferentes posturas e escolhas sdo refletidas na producao de seus artistas.
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2. “Tico-Tico no Fuba”

“A gafieira difundida pela Banda Black Rio, segundo Oberdan, torna os sons
universais e ‘segue em parte a tematica da alquimia; que consiste em, por
exemplo, se executar o “Tico-tico no fubd” de uma forma desdobrada, com todos

os clichés atuais dos ritmos: funk, soul, jazz. Além do baido e do samba -

»n

principalmente - que é o nosso forte’.” (Oberdan Magalhies em entrevista). 188

rn oz

Composto pelo paulista Zequinha de Abreu, em 1917, “Tico-Tico no Fuba” é um dos mais
conhecidos choros brasileiros, originalmente escrito para piano solo, em compasso binario e
dividido em trés partes, expostas da seguinte maneira: AA’ BB’ A CC’ A. 187

Interpretado por diversos instrumentistas e cantores (o choro mais tarde ganhou letra),
dentre os quais poderiamos destacar as gravacdes de célebres “chordes” como Jacob do
Bandolim, e da cantora Carmem Miranda, “Tico-Tico no Fuba” foi, na nova “roupagem” criada
pela BBR, rearranjado e adaptado para a linguagem mais préxima do soul e do funk.

No novo arranjo, a composicao ganhou nova forma, nova instrumentacao, partes adicionais
que chamarei de “pontes” (como usual na linguagem jazzistica, bridge) ou convengdes, nova
harmonia, uma introducao diferente da original, e, no entanto, os temas principais que permitem
reconhecer o choro permaneceram intactos.

Presente no segundo disco da banda, Gafieira Universal, essa musica conta com uma
instrumentacao composta por secao ritmica (bateria, contrabaixo elétrico, guitarra, teclados e

percussao) e naipe de sopros (saxofone tenor, trompete e trombone).

188 “Tem tudo na Gafieira Black. Desde o funk até o samba”. Sandra Bittencourt. Op. cit.

189 Esta é a forma apresentada por uma das inimeras interpretacdes ja realizadas da composicdo. E possivel que

hajam variagoes de acordo com cada intérprete.
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Iniciando a andlise pelas caracteristicas elementares da forma, observa-se que o novo

arranjo da BBR expde a composicdo da seguinte maneira 1°° ;

Parte I Introdugio Ponte (Bridge) Tema [A] Tema [A’] Convencio
Parte II Tema [A] Tema [A’] Convencgado Tema [B]
Parte III Introdugio Ponte Convengio (2) | Convencdo (2) com
frases motivicas

Bastante diferente da forma original do choro, a releitura da Black Rio propde varios

elementos novos ao arranjo original de “Tico-Tico no Fuba”, dos quais € importante ressaltar:

a) Introducao - uma citagdo da frase final do Tema [B];

b) Ponte - 8 compassos preparatoérios a entrada do tema, em que o groove de soul mesclado ao
samba é exposto pela primeira vez;

c)_.Tema [A’] - completamente diferente do [A’] tocado no choro, em que tal parte é a reexposicao
do tema [A], esta é uma das partes mais interessantes da releitura feita pela BBR. Aqui, é criada
uma espécie de novo tema, a partir do final do Tema [A] da composicdo original. Nesse novo

tema, é possivel notar caracteristicas fortemente ligadas a linguagem da disco music - que, nesse

190 Quanto a forma original do choro, no caso de ser dividido em trés partes, “pode ser apresentado pela forma AA’
BB’ CC’ e a coda ou final (quando houver). A repeticdo A’, B’ ou C’ é uma recapitulacdo das partes A, B, ou C,
respectivamente, conduzidas por um acorde anacruzico. Este acorde é sempre dominante, como na musica erudita.
Esta recapitulacdo pode ser uma repeticao, mas, em geral, ela é modificada, variada ou improvisada pelos préprios
intérpretes”. (Excerto do artigo Choro: enunciado e ajunstamento. Luis Francisco Espindola Camargo. UFSC -

Universidade Estadual de Santa Catarina)
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mesmo ano do lancamento do disco Gafieira Universal, 1978, “invadira” o mercado fonografico
nacional. 1°1

d) Convencao - uma curta frase melédica é convencionada para marcar o término da primeira
parte e a reexposicdo do Tema [A].

e) Convencdo (2) - com a mesma harmonia da ponte, uma nova melodia é criada, citando alguns

trechos do tema original, porém apresentando aspectos originais como o uso timbristico de um
sintetizador, e um arranjo baseado em combinag¢des intervalares pouco usuais entre o
sintetizador e o naipe de metais.

f) Convencao (2) com frases motivicas - similar a conveng¢do anterior, porém um tema no naipe

de metais aparece intercalado a outro tocado pelo sintetizador e pelo sax tenor. 192

Na nova instrumentacdo, ao invés dos tradicionais cavaquinho, violao (de seis ou sete
cordas), bandolim, flauta transversal ou clarinete e pandeiro, é possivel identificar varios
elementos que remetem a sonoridade da soul music e do jazz (cito novamente o uso do timbre de
piano elétrico), e ao mesmo tempo do samba.

Na sec¢do ritmica, merecem destaque alguns aspectos como a escolha timbristica 1°3 dos
teclados , que demonstra o interesse da BBR em aproximar seu arranjo a sonoridade de soul e

funk.

191 0 ano de 1978 no Brasil seria o inicio do que ficou conhecido como “Era das Discotecas”. Através de sucessos
nacionais como “Dancin’ Days” (Nelson Motta e Rubens Queiroz), interpretado pelo grupo Frenéticas, e
internacionais como “Macho Man” (J. Muralis, H. Belold, V. Willis, P. Whitehead), e “Stayin’ Alive” (B. Gibb, R. Gibb, M.
Gibb), esta tultima interpretada pelo grupo de bastante sucesso no periodo, Bee Gees, o soul aparenta relativa perda
de espaco no mercado fonografico para a disco music. (SEVERIANO, Jairo & MELLO, Zuza Homem de. A Cangdo no

Tempo: 85 anos de miisicas brasileiras. Vol. 2: 1958 - 1985. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998)

192 Para uma melhor compreensio é sugerida a audigdo da musica analisada. Tico-Tico no Fubd. Banda Black Rio.

Gafieira Universal, LP, 1978. RCA Victor.

193 0 timbre ou os interesses timbristicos aparentam ser, na maior parte das vezes, principalmente em anélises mais
tradicionais da musica, elementos que nem sempre ganham a devida atencdo. No entanto, em abordagens mais
recentes, como a do pesquisador Philip Tagg, parametros como métrica, periodicidade, timbre e acustica, vem sendo

estudados de maneira mais expressiva. (TAGG, op. cit.)
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Utilizando os timbres de piano elétrico e clavinete, a sonoridade resultante do novo arranjo
da BBR para esse choro remete, em alguns momentos, aquela produzida por artistas como Herbie
Hancock, no disco Head Hunters %4, langado em 1973.

O piano elétrico, com um carater tanto harmonico quanto melddico, ilustra a harmonia
calcada nas referéncias jazzisticas, apontando mais para o jazz fusion de artistas como o proprio
Hancock, e de outros como os Brecker Brothers. 195

Como um dos elementos que remete a sonoridade do jazz nesta releitura feita pela Black
Rio, na nova harmonia nota-se o uso de tétrades com extensoes, acordes com baixo invertido, e
uma ampla utilizagdo de acordes “sus” (que também aparecem de forma expressiva em “Maria
Fumacga”).

A rearmonizacdo de “Tico-Tico no Fuba” feita pela BBR é exposta abaixo, seguida da

harmonia original ¢ da composicdo. °7

Parte da musica Nova Harmonia da BBR

Introducio FMaj7(9) F#dim G | B7 sus

Ponte (ou Bridge) [C7 sus

Tema [A] C7sus | G7 | Cm(7M)6 | Ab6/Bb | Cm7(9)/Bb

Tema [A’] D7sus | G7sus

Convenc¢ao G7sus

194 Head Hunters. LP, 1973. Columbia. Musicos do grupo: Herbie Hancock - teclados (piano elétrico Fender Rhodes
Electric Piano, Clavinete Hohner D6 Clavinet, e Sintetizadores ARP’s Odissey e Soloist Synthesizer); Bennie Maupin -
saxofones tenor e soprano, flauta, saxello, e clarinete baixo; Paul Jackson - baixo elétrico e marimbula; e Bill

Summers - bateria e percussao.

195 Referéncia declarada de alguns dos membros da BBR, os Brecker Brothers gravaram a partir de 1975 4lbuns de

jazz fusion que alcancaram notavel sucesso. Uma das principais fusdes era representada pelo jazz com o soul e o funk.

196 E dificil se falar em harmonia “original” para um choro tdo tocado e tdo gravado como esse. Porém, procura-se
estabelecer a maior proximidade possivel do “original”, de acordo com as audi¢des das gravacdes e pesquisas de

partituras.

197 Nas tabelas, como o intuito é demonstrar o carater harmonico, sdo apresentados apenas os acordes que compdem
a harmonia, sem levar em consideracdo o nimero de compassos que cada um deles ocupa. A forma do arranjo

também ndo foi exatamente seguida na tabela, por isso as partes que repetem a harmonia foram omitidas.
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Parte da musica Nova Harmonia da BBR

Tema [B] CMaj7 | C#dim | Dm7 G7 | Dm7 G7 | Dm7 G7 | Dm7 G7 |
Em?7 G7 | C7Maj7
Convengao (2) |C7sus

Parte da Harmonia original de Tico-Tico no Fubd

musica
[A] |Am [E7 | Bm7(b5) E7 | Am | Dm | Am | B7 | E7 | Am | E7 | Bm7

(b5)E7 | Am | Dm | Am |B7E7 | A
[Bl A |[Bm7E7|Bm7|Bm7E7|A|F#7 |Bm7 | D D#dim | A/E F#7 |

Bm7 E7 | A
[C] [CIDm7|G7|C|C C#dim |Dm7|G7|C|Dm7|G7|C |F F#dim |

C/G A7 | Dm7 | G7 | C| E7 (acorde anacruzico para [A] )

Além da diferenca de forma e de carater harmonico entre a releitura proposta pela BBR
(mais préxima de aspectos jazzisticos) e o original da composicdo (na maior parte das vezes
“triadica”, como é comum encontrarmos em harmonias de choro), é interessante observar que a
parte [C] da musica foi suprimida no novo arranjo, e substituida pela Convencdo (2), cuja
caracteristica marcante é o uso de um ‘pedal’ no acorde de C7sus, remetendo um pouco ao jazz
modal. 198

No que refere-se aos aspectos timbristicos e de “linguagem” 1°?, o clavinete tocado em

“Tico-Tico no Fuba” permite que se identifique mais elementos que aproximam o arranjo da soul

198 No jazz modal, inaugurado e amplamente explorado por jazzistas como Miles Davis (vide disco Kind of Blue), é
comum que se encontre o amplo uso de acordes suspensos como os dominantes 7 sus, que se estendem por varios

compassos, realizando assim o que chamamos popularmente de pedal ou harmonia pedal.

199 £ bastante comum que, ao se referir a um determinado estilo ou género musical, se admita que este possui uma
“linguagem” propria, que, de um modo geral, estd baseada em suas caracteristicas ritmicas, timbristicas e
harmonicas, determinadas e identificadas, na maior parte das vezes, pelo uso comum. Neste sentido, é interessante
citar uma reflexdo que, mesmo tendo sido feita fora da drea musical, reflete um pouco a importancia da linguagem:
“E através da linguagem que uma sociedade se comunica e retrata o conhecimento e entendimento de si prépria e do
mundo que a cerca. E na linguagem que se refletem a identificacdo e a diferenciacdo de cada comunidade e também a
inser¢do do individuo em diferentes agrupamentos, estratos sociais, faixas etdrias, géneros, (..)". (LEITE, Yonne &
CALLOU, Dinah. Como falam os brasileiros. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor. 2002)
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music. Primeiramente pela escolha do timbre, que foi amplamente difundido por artistas do
segmento soul, tanto na musica instrumental (cito novamente Herbie Hancock) quanto na canc¢ao
(como Stevie Wonder 2% ); depois pela linguagem idiomatica do instrumento e do género,
demonstrando notavel grau de incorporacao do género estrangeiro pelos musicos brasileiros.

O clavinete, nesse arranjo, tem um carater melédico e bastante ritmico, através de um

ostinato de frases baseadas na escala de blues. 2°! Vide exemplo a seguir:

Piano Elétrico
2 C7sus4
#;—- £ I I Z Z Z Z Z Z Z Z
L & oo W /) 1 1l Z Z Z Z Z Z Z Z
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Fig. 15. Transcricdo de parte dos padrdes ritmico-melédicos de Clavinete.

Assim como o piano elétrico e o clavinete, os grooves de baixo elétrico apresentam de
maneira particular a fusdo do samba com o soul. Observe o exemplo abaixo extraido da

transcricao realizada a partir da gravacdo original de “Tico-Tico no Fuba” pela Black Rio:

200 yale citar que o repertorio do cantor, instrumentista e compositor norte-americano Stevie Wonder teve, entre os
anos de 1973 a 1976, expressivos indices de vendagem no Brasil, com can¢gdes como “You Are the Sunshine of my

Life”, “All in Love is Fair”, e “Isn’t She Lovely”. (SEVERIANO & MELLO, op. cit. pp. 198-237)

201 Lembrando que o blues e o soul tem estreita ligagdo, ja que o segundo formou-se em decorréncia da fusdo do
rhythm and blues (uma espécie de blues “eletrificado”) com o gospel (musica protestante negra norte-americana,

descendente eletrificada dos spirituals). (VIANNA, op. cit. p.20)
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Introdugdo Ponte

1

Fig. 16. Exemplo de padroes ritmico-melddicos tocados pelo contrabaixo elétrico.

Nesses padrdes ou “linhas” exemplificadas acima, tocados pelo baixo elétrico, é possivel
observar, tanto na Ponte quanto no Tema [A], que em um Unico compasso ha células ritmicas
possivelmente relacionadas aos géneros de:

a) samba: é o caso das células do primeiro compasso da Ponte - uma colcheia pontuada seguida
de semicolcheia e uma seminima - que poderia ser associada a célula tocada pelo bumbo da
bateria ou pelo surdo no género de samba;

b) soul: é possivel notar a presenca de elementos que remetem a esse género, como O
preenchimento do terceiro e quarto tempos do compasso por frases em semicolcheia,
sincopadas, e com melodias e aproximac¢oes cromaticas possivelmente derivadas da escala de

blues.

A bateria parece complementar essa fusdo de samba com o soul apontada pelo baixo

elétrico, através do primeiro dos dois seguintes grooves exemplificados abaixo 292:

202 Na figura, as notas mais graves representam o bumbo; as mais agudas o chimbal; e as notas no terceiro espaco, a

caixa da bateria. Abaixo, no groove de soul, os acentos indicam chimbal “aberto”.
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Fig. 17. Grooves mais usuais de bateria em “Tico-Tico no Fub3a”.

No primeiro groove, o qual chamei de samba-soul, o primeiro tempo do compasso binario
apresenta a mesma célula tocada pelo baixo, passivel de identificagio com o samba - colcheia
pontuada seguida de semicolcheia e seminima. Tal célula é repetida no primeiro tempo do
compasso seguinte, tocada pela caixa.

Ao contrario do primeiro groove, o segundo, tocado no Tema [A’], assume a proximidade
com o soul e principalmente, com a prépria disco music, como citado anteriormente. O que
permite identificar tal proximidade é:

a) a subdivisao do chimbal na bateria: ndo mais em semicolcheias e sim em colcheias, afastando-
se da subdivisao e da intencdo usuais do samba e aproximando-se da subdivisao e inteng¢do
comumente encontradas no soul e na disco music;

b) a “movimentacao” de bumbo e caixa: no samba-soul estes aparentam maior movimentacgao,
com uma quantidade maior de notas, de dura¢des mais curtas; enquanto no soul, essa
movimentacdo aparenta ser mais “reta” e “continua”, ou seja, observa-se menor quantidade de

notas, de duracdo mais longa, sendo estas mais continuas. 293

203 Essa movimentagio mais “reta” parece ser um dos componentes do género que permite o “balango continuo”, tdo
apreciado pelo publico black que dangava nos eventos como os Bailes da Pesada ou as Noites do Shaft. Essa é uma
questdo que parece estar relacionada também ao conceito de groove, ao qual me refiro largamente nessa pesquisa.
Do inglés, groove significa “sulco”, e seu uso em musica esta relacionado aos sulcos dos LP’s que, quando estavam
muito gastos, reproduziam a mesma parte da musica repetidamente (o popular “disco furado”), ou seja, o0 mesmo
groove. Essa repeticdo acabava criando um determinado padrdo ritmico-melédico, assim como ocorre com o que
entendemos por groove ou ‘levada’ - um ostinato ou padrdo tocado por um instrumento, caracterizando uma
determinada musica ou estilo musical. H4 ainda outras defini¢cdes do termo que relacionam o groove a um senso
ritmico intuitivo criado pela interacdo dos musicos que compdem um grupo - especialmente a se¢do ritmica; ou
ainda, que o groove é algo capaz de despertar o “sentir intuitivamente” um ciclo em movimento que emerge de
padrdes ritmicos cuidadosamente alinhados e simultaneos, fazendo com que seus ouvintes movimentem seus corpos
proporcionando a danga.
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Todas essas mesclas identificadas nas analises musicais vem de encontro a idéia esbogada
anteriormente: de inimeros movimentos pendulares que apontam para diversos géneros
musicais a cada momento, seja isolada ou simultaneamente; de linguagens musicais distintas que
dialogam e contrastam entre si, através de concep¢des de arranjo bastante elaboradas.

Muitas vezes, os elementos hibridos que podemos identificar no repertério da banda
estudada, ndo parecem estar articulados de forma a produzir uma sintese musical, a medida que

podemos percebé-los, aponta-los e separd-los um a um, como foi exemplificado anteriormente.

Tal caracteritica parece sugerir que os géneros, ou as musicalidades, como se refere o
pesquisador Acacio Piedade , ‘dialogam’, mas ndo se ‘misturam’ - como geralmente é imaginado
ao se fazer referéncia aos géneros hibridos. 2

A esse didlogo, e ndo mistura (ou sintese), o autor denominou como “friccdo de
musicalidades”. Tal conceito aponta para a possibilidade de que a sonoridade produzida pela BBR
pudesse ser fricativa, e ndo uma “fusdo” de géneros.

Por outro lado, outros elementos da sonoridade da BBR (sejam padrodes ritmico-melddicos
ou até mesmo aspectos de forma e harmonia) parecem estar tdo bem articulados que chegam a
sugerir uma sintese, ou uma nova sonoridade na qual os tracos de géneros e estilos incorporados
como ingredientes dessa producdo se diluiram quase que por completo.

A suposta sintese entre linguagens e géneros musicais, seria perceptivel em “Tico-Tico no
Fuba” devido a fatores expressos nas andlises musicais referentes, por exemplo, ao baixo e a

bateria da referida musica:

a) Na bateria - apesar de o groove de soul ser, em uma linguagem popular, “assumidamente
soul”- o outro, o qual chamei de samba-soul, apresenta elementos de ambos os géneros, de
forma imbricada. A subdivisdo em semicolcheia, que remete ao samba, esta entrelacada de
maneira muito concreta com as células de bumbo (colcheia pontuada - semicolcheia -
seminima) que, curiosamente, parecem iniciar um padrdo ritmico de samba pelas duas

primeiras figuras, e no entanto, migrar para um “repouso” - representado pela seminima -

204 O autor entende por musicalidade “uma espécie de memdria musical-cultural que os nativos compartilham”, ou
ainda, “um conjunto de elementos musicais e simbolicos, profundamente imbricados, que dirige tanto a atuag¢do
quanto a audicdo musical de uma comunidade de pessoas”. (PIEDADE, Acacio T. de Camargo. Jazz, Miisica Brasileira e
Fricgdo de Musicalidades. In, Opus, revista eletronica da ANPPOM - Associacdo Nacional de Pesquisa e Pés Graduacgado

em Musica. V.11. 2005. pp. 197-207)
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tipico do soul e do funk, mais straight. Além disso, as notas tocadas na caixa no ultimo
compasso da transcricdo exposta (figura 17), e as figuras sincopadas de bumbo (no quarto
tempo do compasso, a pausa - oculta - de semicolcheia, e as figuras de colcheia seguida de

semicolcheia) também sugerem uma frase ritmica mais proxima da linguagem soul e funk.

b) No contrabaixo elétrico, provavelmente por uma escolha estética, as figuras tocadas no
bumbo da bateria apontadas no item anterior, sio também tocadas por este instrumento,
em unissono, preenchendo o primeiro e o segundo tempos do compasso. O terceiro e quarto
tempos sdo preenchidos por frases que remetem as linhas melédicas de contrabaixo mais
comuns nos géneros de soul e funk (assim como as notas tocadas na caixa da bateria, citadas

anteriormente).

Continuando a demonstrar os elementos que compdem a sonoridade da Black Rio, a
guitarra é outro instrumento que indica a proximidade do arranjo da banda com a soul music,
através da utilizacio de um timbre clean, e com o efeito de Wah Wah. 20>

Ao contrario da bateria, que aparenta ser mais straight no soul, a guitarra apresenta
padrdes e grooves mais movimentados, com notavel utilizacdo de pausas e sincopes. Segue
exemplo dos dois grooves principais tocados pela guitarra no arranjo de “Tico-Tico no
Fuba“ (sendo que a transcricdo apresenta somente os aspectos ritmicos, mais relevantes nesta

parte da analise):

Soul-Samba

Fig. 18. Exemplos de grooves tocados pela Guitarra em Tico-Tico no Fubd.

205 Wah-wah é um pedal de efeito utilizado em guitarras e eventualmente contrabaixos. Este efeito ndo altera a nota
tocada, e sim atenua algumas frequéncias. Dai seu nome, uma onomatopéia ao seu som, que varia entre grave e

agudo.
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Levando-se em consideragao todos esses apontamentos, as analises musicais desta releitura
de “Tico-Tico no Fuba” pela Black Rio, permitem identificar quais procedimentos utilizados pela
banda possibilitaram o encontro dessas distintas musicalidades que, juntas, porém muitas vezes
em contraste, puderam gerar uma producdao musical que até hoje é tida como referéncia no

segmento da soul music e da musica brasileira.
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3. “Baiao”

Integrante do primeiro LP da banda (Maria Fumaga, de 1977), a composicao “Baido” é mais
uma releitura original feita pela Black Rio.
Composta pelo pernambucano Luiz Gonzaga, considerado como o “rei do baido”, e langada
em 1946, a composicdo oferece, como as demais analisadas anteriormente, parametros e
elementos distintos que possibilitam a identificagdo da mescla de géneros musicais encontrada
na experiéncia sonora da BBR, desta vez, relacionada a mistura do baiao ao soul, funk e jazz.
Instrumentista e compositor nascido em Exu, sertdo pernambucano, em 1912, anos mais
tarde Luiz Gonzaga se muda para o Rio de Janeiro, e ja na década de 1940 passa a se apresentar
em emissoras de radio através dos “programas de calouros”, tendo participado também, como
musico de um programa apresentado por Ari Barroso na Radio Nacional. 296
Influenciado pelo idedrio nacionalista presente no meio musical daqueles anos, o
compositor decide explorar o cancioneiro popular nordestino, junto de seu parceiro cearense
Humberto Teixeira, autor de varias letras de suas musicas. Com essa parceria, Luiz Gonzaga criou
mais uma marca para a sua musica, o que passaria a ser chamado de “baido” - género este que se
consolidou efetivamente a partir do lancamento da cangdo homénima, de sua autoria com H.
Teixeira: 297
Tema [A]
Eu vou mostrar pra vocés / Como se danga o baido
E quem quiser aprender / E favor prestar atencdo
Morena chegue pra cd / Bem junto ao meu coragdo
Agora é s6 me sequir / Pois eu vou dangar o baido
Que baido... Mas que baido...
Tema [B]
Eu jd dancei balance / Xamego, samba e xerém / Mas o baido tem um qué

Que outras dangas ndo tém / Quem quiser so dizer

206 QLIVEIRA, Maria Erika de. For all, folkmidia e a industria cultural regional. Artigo publicado em Razdn y Palabra,
revista eletronica especializada em comunicac¢do. Extraido do endereco eletronico: http://razonypalabra.org.mx/

anteriores/n60/oliveiralima.htm.

207 QLIVEIRA, op.cit., apud SILVA, Leandro Expedito. Forrd no asfalto: mercado e identidade sociocultural. Sdo Paulo:

Annablume. 2003. p.81.
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Pois eu com satisfagdo / Vou dangar cantando o baido
Baido... Mas que baido...
Tema [B]
Eu jd cantei no Pard / Toquei sanfona em Belém
Cantei no Ceard / E sei o que me convém
Por isso eu quero afirmar / Com toda convicgdo

Que sou doido pelo baido.

De acordo com Oliveira, “na década de 50 houve um grande impulso na musica regional,
possibilitando a inclusdo de novos artistas nordestinos, com grande destaque para Jackson do
Pandeiro, que fez muito sucesso cantando cocos e emboladas”. 2°8 Mais tarde, o baido, entdo ja
consolidado como fend6meno de massa, foi bastante cultivado por todas as classes sociais.

O retorno e a consagracgao de Luiz Gonzaga se deram em fins da década de 60, por conta da
aproximacdo dos jovens da classe média com a cultura popular. Com isso, em 1975, a musica
nordestina se consolidou no mercado brasileiro apresentando Luiz Gonzaga como interlocutor
dessa nova fase. 209

De maneira semelhante ao que foi feito em “Tico-Tico no Fuba”, originalmente um tipico
choro, na musica “Baido” - tradicionalmente escrita de acordo com os padrdes do género de
mesmo nome - a banda Black Rio foi capaz de transformar de maneira expressiva toda a
“atmosfera” da composicdo, transitando com propriedade entre, digamos, o “local” e o “global”,
ou seja: entre o baido, um género que representou durante muito tempo uma cultura regional
brasileira, e o soul, o funk e o jazz - este uUltimo, muitas vezes visto como sin6nimo de
modernidade e bom gosto.

Para compor essa releitura original de “Baido”, a banda escolheu uma instrumentagdo
composta por secdo ritmica - bateria (Luiz Carlos dos Santos), contrabaixo elétrico (Jamil Joanes),
guitarra (Claudio Stevenson), teclados (Cristovao Bastos), e percussao (composta por blocks e
triangulo) - e naipe de sopros - trompete (José Carlos Barroso - “Barrosinho”), trombone (Lucio J.

da Silva) e saxofone tenor (Oberdan Magalhaes).

208 QLIVEIRA, op.cit., apud SILVA, op.cit. p.85.

209 [dem. p.87.
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Na andlise que se segue, serdo observadas caracteristicas elementares da composicdo e do
arranjo como: forma, harmonia, ritmo, timbres, voicings, articulac¢des, grooves, e interacdes entre
0s instrumentos.

Na gravacao original de Luiz Gonzaga, a musica se inicia com um pequeno improviso
(préximo da variacdo do tema [A]) de acordeon (instrumento tocado pelo compositor), seguido
da exposicao do tema [A] pelo mesmo instrumento. Depois Gonzaga, que também atua como
cantor, expde o tema da can¢do contando com breves “respostas” cantadas por um pequeno coro,
que enfatiza o titulo e o género da composicao: “Baido / baiao”.

A musica segue com a parte [B], também cantada por Gonzaga, onde o coro continua com as
respostas cantando “Baido / baido (...)". Precedendo a proxima exposicao do tema [B], novamente
cantado, Gonzaga apresenta a melodia do tema [A] tocada no acordeon, mais uma vez contando
com as respostas do coro.

A gravacdo original de “Baido” termina em “fade out”, com Gonzaga fazendo pequenas
variacOes do tema com a voz, floreando em notas longas e agudas, enquanto o coro continua a
responder, continuamente, “Baido, baido, baido (...)".

Nos quadros abaixo encontra-se a exposicao das progressdoes harmonicas que compdem a

harmonia original, de Luiz Gonzaga, seguida da rearmonizacao feita pela Black Rio:

Harmonia original de “Baido” (Luiz Gonzaga)

Introducao | E7 | (12 compassos)

[A] E7 (7 compassos) | A7 (6 compassos) | D7 | B7 | E7|

[B] A7 (10 compassos) | D7 | B7 | E7 |

Rearmonizacao de “Baiao” pela Black Rio

Introducao C | (4 compassos)

[A] C (4 compassos) | F7sus4 | F7sus4 (b5) | F7sus4 | F7(9) |
Bb7sus4 | G7sus4 | C7sus4 (2 compassos) |

[B] F7(9) (4 compassos) |

Introduc¢do com | C (12 compassos e comega o fade out) |
convencgoes e
frases
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Pela observacdo dos quadros acima é possivel notar diferencas expressivas entre a
harmonia original de Luiz Gonzaga e a rearmonizacdo da BBR. Dentre os elementos mais

relevantes nessa comparacao, poderiamos destacar os seguintes:

1) Na releitura da BBR, a composicao encontra-se em tonalidade diferente (Mi maior na gravacao
original, e D6 maior na releitura);

2) Houve mudancas ndo s6 no carater harménico, como também na forma, o que pode ser
identificado através da observa¢do do nimero de compassos que ocupam cada acorde nas
duas diferentes progressdes harmonicas: tanto a parte [A] quanto a parte [B] da harmonia
original da composicdo é mais longa (ou seja, possui maior nimero de compassos) que as
mesmas partes na rearmonizag¢do da Black Rio;

3) Percebe-se, na rearmonizacao da BBR, uma ampla utilizacdo de acordes dominantes com
quarta, ou, como costuma-se dizer em musica popular instrumental, acordes “sus” ?1° (cifrados
como “7sus4”), além da utilizacdo de acordes com extensdes como nona, e acordes pouco
usuais em composicoes tradicionais pertencentes ao género de baido, como aquele com quinta

diminuta [na harmonia da BBR, representado por F7sus4 (b5)].

Esta ultima consideragdo € mais um indicativo da aproximag¢do da musica da Black Rio com

a sonoridade jazzistica, a medida que, no repertdrio de varios intérpretes e compositores do jazz,

210 De acordo com o pesquisador Sérgio Freitas, os usos mais comuns do acorde “sus” sdo: 1) preparacio para um
acorde maior ou menor; 2) diferentemente das demais dominantes, este acorde possui total autonomia, nido
necessitando, portanto, obrigatoriamente estar relacionado a uma fun¢do harmonica; 3) é um acorde que pode
também ser utilizado por si préprio, independente de sua resolucdo sobre o V7 grau; 4) pode funcionar também
como subdominante (quando implica em um processo cadencial, de resolucio de apojatura); 5) pode funcionar como
dominante (quando a resolucdo da apojatura deixa de ser obrigatoria).

(FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro de. Teoria da harmonia na misica popular: uma defini¢do das relagdes de combinagéo
entre os acordes na harmonia tonal. Dissertacdo de mestrado apresentada ao Programa de Pés Graduacdo em Artes

da UNESP. Sao Paulo, 1995)
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pode-se encontrar esse tipo de progressdao harmoénica, como sugerem também, outras pesquisas
de musica popular. 211

Alguns pesquisadores, ao estudar a sonoridade de compositores pertencentes a musica
popular instrumental brasileira, como o saxofonista e compositor Victor Assis Brasil, por
exemplo, depararam-se com o mesmo tipo de harmonizacao utilizada pela Black Rio, em outras

composicoes que seguem um estilo parecido, como sugere o excerto da analise exposta abaixo:

“Do ponto de vista da harmonia, a utilizacdo de acordes com 4a (diferentemente
da 4a suspensa, que resolve descendentemente) nos remete a um tipo de
harmonizacio muito utilizada por musicos da era do pdés- bebop, como os
pianistas Bill Evans e Herbie Hancock, e pelo préprio Victor Assis Brasil, como no

acorde de D7sus4(9), que aparece nos c. 83-87 e finaliza a Secdo B de Pro Zeca.”
212

Além disso, através de algumas conversas informais com o trombonista da BBR, Lucio Silva,
que se declara ouvinte de grupos do jazz fusion como os Brecker Brothers, é possivel relacionar o
carater harmonico do repertorio desse grupo a algumas caracteristicas encontradas no
repertorio da BBR, como o uso amplo do acorde “sus”. Um bom exemplo disso é a transcri¢do da

harmonia da composic¢do “Sponge”, de Randy Brecker 213, exposta a seguir:

211 £ valido lembrar novamente que, como citado anteriormente, progressdes harmonicas tais como essa utilizada
pela BBR, bem como determinados tipos de acordes - com extensdes, baixo invertido, etc. - ndo sdo caracteristicas
exclusivas do jazz. Décadas antes ja havia compositores como o citado Garoto fazendo uso dessa abordagem
harmonica. A opg¢do por citar quase sempre o jazz e seus sub-estilos como referéncias para a BBR deve-se a
informagdes dos préprios membros da banda (através de breves conversas informais), que sugerem que eles tenham

tido consideravel contato com referenciais norte-americanos.
212 L INHARES, Leonardo Barreto & BOREM, Fausto. A composicdo e interpretacdo de Victor Assis Brasil em Pro Zeca:
hibridismo entre o baido e o bebop. In, Per Musi, Belo Horizonte, n.23, 2011, pp. 28-38.

213 “Sponge”. The Brecker Brothers. LP. Arista. 1975.
117



[A] F# sus/F | F sus/F | Eb sus/F |
[B]Eb/A Db/A|Eb/A Db/A|Eb/B Db/B | Eb/B | Db/A | Bb sus |
DbMaj7 (#11) | DbMaj7 (#11) D/E F6(9) || 214

Assim, diferentemente da harmonia original da composicdo de Luiz Gonzaga,
essencialmente triddica e de pouca “movimentacdo no ritmo harmonico” (permanéncia dos
acordes em um maior numero de compassos, bastante caracteristico da harmonia modal), a
rearmonizacao feita pela Black Rio para “Baido” demonstra a presenga de referenciais musicais
do jazz e do jazz fusion.

Além da harmonia, nota-se uma expressiva mudanca no carater formal da composicao,
como ja foi possivel notar pela prépria tabela de exposicdo das progressdes harmonicas. Para
exemplificar tal caracteristica da nova abordagem feita pela BBR, abaixo encontram-se as tabelas

referentes a forma “original” 21> de “Baido” 216, e da releitura feita pela Black Rio:

Forma original de “Baido” (L. Gonzaga)

Introducao

[A] Instrumental com tema no acordeon

[A] Com voz

[B]

[A] Instrumental com tema no acordeon

[B] Com voz

Coda (com respostas no coro)

214 Harmonia extraida do songbook escrito por Jamey Aebersold - The Brecker Brothers. Vol.83. Publicado por Jamey

Aebersold Jazz, Inc. 1998.

215 Lembrando mais uma vez que, em composi¢des ja gravadas diversas vezes, por varios intérpretes diferentes, é
dificil se falar em harmonia, forma, etc., “originais”. No entanto, busca-se sempre gravacdes e partituras feitas pelo

compositor.

216 Gravagdo extraida do disco Luiz Gonzaga, Monumento Nordestino. Sony / BMG. 2007.
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Forma de “Baidao” pela
releitura instrumental da

Black Rio
Introdugio [A] [A]
[B] [A] [B]

Introdug¢do com convengdes e
frases motivicas

Ambas as formas sdo bastante proximas: AABAB em Gonzaga e na releitura da Black Rio. No

entanto, a diferenca esta no fato de que:

a) na primeira, a Introducdo é de um carater completamente distinto da segunda: enquanto
nesta observa-se, de acordo com a audicao da gravacao original de Luiz Gonzaga, uma
melodia bastante simples e caracteristica da linguagem de baido, utilizando o modo
mixolidio e as sincopas bastante encontradas no género (semicolcheia - colcheia -
semicolcheia), na segunda, nota-se também uma ‘harmonia pedal’ que, no entanto,
apresenta pequenos riffs 217 de guitarra e piano elétrico (bastante caracteristicos da soul

music), seguidos de uma convengio ?'® sincopada em unissono no naipe de sopros e parte

da secdo ritmica. Vide exemplo abaixo:

217 De acordo com o pesquisador Tagg, “um acompanhamento cordal (de acordes) em muitos tipos de musica
popular é caracterizado como_riff, combinando movimentos paralelos com linhas de contraponto no baixo. Esta

mistura de homofonia com contraponto da origem a maioria das texturas na musica pop, rock e estilos relacionados”.

(TAGG, op. cit., p.81).

218 De acordo com Almada, a convencido pode ser entendida como uma “frase ou fragmento de carater fortemente
ritmico que é dobrada por inteiro ou parcialmente pelos instrumentos de base (nem sempre todas, mas bateria e
baixo ndo podem faltar). Dependendo da situacdo e da énfase desejada, outros instrumentos melddicos podem

juntar-se a convengdo”. (ALMADA, Carlos. Arranjo. Sdo Paulo: Campinas, Editora Unicamp. 2002. p.99)
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Fig. 19. Naipe de sopros, teclados e guitarra em “Baido”. [Introducio].

b) a Coda que aparece na forma original de “Baido”, é, na nova abordagem da BBR, substituida
pela mesma harmonia da Introdu¢do desta, porém com conveng¢des na secao ritmica e
frases motivicas no naipe de sopros, o que também é usual tanto na soul music quanto no
jazz fusion. Vide exemplo abaixo, com atencdo aos compassos 58 e 60, onde encontram-se as

convencdes, mostradas pelo baixo elétrico 21°:

219 Na transcri¢do, o primeiro, segundo e terceiro pentagrama correspondem a, respectivamente, trompete, sax
tenor, e trombone. O quarto, quinto e sexto pentagramas correspondem, respectivamente, ao teclado, guitarra e

baixo. O naipe de sopros esta escrito em som real.
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Fig. 20. Parte final da releitura de “Baido” pela BBR. Exposi¢do da convengio em parte da seg¢io ritmica, com frases

motivicas no naipe de sopros.

Uma das caracteristicas mais interessantes a ser observada na nova abordagem da BBR
para a composicdo “Baido” é a parte [B], que foi bastante alterada, se ndo for mais correto dizer,
completamente modificada: aparentemente, o tinico elemento preservado foi o primeiro acorde
da progressdao harmoénica, jA que esta se move em um intervalo de quarta justa, para a
subdominante (A7, IV grau ou subdominante de E, tonalidade da musica original de Luiz
Gonzaga; e F7, também IV grau ou subdominante de C, tonalidade utilizada pela BBR). 220

Embora o carater inicial da progressao harmonica tenha sido mantido na parte [B], o
material melddico foi bastante modificado, se aproximando mais de uma espécie de improvisacao
exposta pelo teclado com timbre de piano elétrico, do que propriamente a melodia original de
Luiz Gonzaga. Isso pode ser verificado nao s6 pelo material melddico em si, como também pelo
numero de compassos da referida parte: 12 compassos (até que se chegue na tdnica novamente,
o acorde de E7) no original de Gonzaga, e apenas 4 compassos na releitura da BBR.

Tais caracteristicas, como as substitui¢des de algumas partes da composi¢do original por
outras novas, criadas pela BBR, e a apresentacdo formal semelhante, porém com material
harmoénico-melédico totalmente diferente, aproximam novamente a sonoridade da banda aos

referenciais norte-americanos, especialmente do jazz e do jazz fusion.

220 Vide tabela com a exposicdo das duas harmonias acima.
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Com isso, percebe-se entdo um didlogo constante entre uma musicalidade brasileira, de
modo especial nordestina, as musicalidades estrangeiras dos diferentes estilos de jazz,
conferindo assim, a sonoridade ‘fricativa’ da banda analisada.

Tal caracteristica pode ser notada ndo apenas através dos elementos que concernem a
harmonia e a forma, como também aos aspectos timbristicos do arranjo.

Seguindo uma “linha” de arranjo bem semelhante nessas trés composicdes e/ou releituras
analisadas até agora, a escolha da instrumentacdo se revela bastante importante no resultado
final do arranjo, e na composicdo dessa mescla e dialogo entre géneros e musicalidades distintas.

Alguns instrumentos e timbres a ser ressaltados sao:

a) novamente o timbre de piano elétrico Rhodes, que se mostrou presente em todas as
musicas e arranjos da BBR analisados até agora, provavelmente por sua relacdo e ampla
utiliza¢do na sonoridade do jazz e da soul music;

b) o timbre “clean” de guitarra, que, executando riffs e grooves bastante suingados e
sincopados, na regido médio-aguda do instrumento, remete fortemente a linguagem da soul
music e do funk.

c) os instrumentos de percussdo escolhidos para o arranjo da composicao, em especial o
tridngulo (timbre praticamente indispensavel no género de baido, pertencente a linguagem
deste), que permite uma identificacdo ou relagdo (por meio da audi¢do) muito mais rapida

com o0 género.

Também merece destaque na composi¢do dessa mistura de géneros e linguagens musicais o
aspecto ritmico presente no arranjo feito pela Black Rio.

Através da transcri¢do e analise dos principais grooves e figuras ritmicas dos instrumentos
que compOem este arranjo, identifica-se tanto alguns trechos que possibilita-nos apontar
transi¢oes e didlogos entre o baido, o jazz e a soul music, como também outros, que se aproximam
de uma noc¢ao de sintese musical - uma junc¢do de elementos e linguagens musicais, resultando
em uma sonoridade impar.

Um bom exemplo disso é o groove de bateria, demonstrado na figura logo abaixo:
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Fig. 21. Groove de bateria em “Baido”. Introdugao e parte [A].

No primeiro groove, tocado na parte [A] (c. 6-10), ha uma interessante combinacdo de
células ritmicas, funcionando da seguinte maneira: o bumbo apresenta as células de colcheia
pontuada seguida de semicolcheia no primeiro tempo do compasso (compondo uma das células
ritmicas mais caracteristicas do ritmo de baido), bem como apresenta a célula de duas
semicolcheias no terceiro tempo do mesmo compasso (remetendo ao funk). Estas combinam-se
ainda a conducdo em colcheia no chimbal (que também estaria relacionada ao soul e funk), e a
caixa no segundo tempo e na ultima semicolcheia do compasso (igualmente relacionada aos
géneros citados anteriormente).

0 aspecto ritmico-melddico escolhido para linhas e padrdoes como as de contrabaixo elétrico
nesse arranjo da BBR também nos permite a identificacdo de particularidades com relagdo ao
aspecto hibrido da sonoridade da banda. Observe o exemplo abaixo, referente a alguns padrdes

tocados por este instrumento na releitura da Black Rio:
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[Introdugdo]

Fig. 22. Linhas de baixo elétrico na releitura de “Baido”, da BBR. Introducéo e parte [A].

De maneira similar ao que ocorre na bateria, o baixo apresenta figuras ritmicas que realgam
0 género de baido, geralmente no inicio dos compassos: por exemplo, c. 2, 3 e 6, em que as
ritmicas tocadas sdo, respectivamente, colcheia pontuada - semicolcheia; e o conhecido
“garfinho” da musica popular brasileira, semicolcheia - colcheia - semicolcheia, nos dois ultimos
compassos citados.

Por outro lado, o restante dos tempos do compasso (tempos 2, 3 e 4), geralmente aparecem
preenchidos com frases ritmico-melddicas que se aproximam do soul e do funk, com subdivisao
em semicolcheias, amplo uso de pausas e sincopas, aproximag¢des cromaticas e fraseados
baseados no uso da escala de blues e pentatonicas.

Desta forma, ocorre, no baixo elétrico, algo similar ao que foi observado na bateria: uma
mescla de soul, funk e baido, tanto em aspectos ritmicos quanto melddicos, que, devido a
articulacdo especifica entre os géneros, parece capaz de fazer surgir um outro tipo de linguagem
musical caracteristica.

Além de todas essas observacOes feitas até agora, ha que se ressaltar nessa original
releitura de “Baido”, a adaptagdo ritmico-melédica do tema da composicao.

Diferentemente do original, composto na forma canc¢ado e, portanto, exposto pela voz, o
arranjo da Black Rio apresenta o tema fortemente adaptado através do naipe de sopros. Observe

a figura a seguir:
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Fig. 23. Parte do Tema [A] exposto pelo naipe de metais em “Baido”, pela releitura da BBR.

Nesta adaptacdo do tema, devem ser ressaltadas caracteristicas sobretudo ritmicas, como
pode-se observar nos compassos 6 e 7, que diferem do original de Luiz Gonzaga (todo exposto em
colcheias) pela utilizacdo de um fraseado sincopado nos tempos um e dois (pausa de colcheia
pontuada - semicolcheia no compasso 6, e pausa de colcheia pontuada - semicolcheia seguida de
pausa de semicolcheia - semicolcheia - pausa de semicolcheia - semicolcheia, no compasso 7).

Nao somente a ritmica como também a técnica de arranjo e a articulagdo escolhidas para o
naipe devem ser citadas. A disposicdo do naipe em unissono e oitavas, a maior parte do tempo,
remete a sonoridade da soul music, enquanto a articulacao, que se utiliza amplamente do stacatto
e da dinamica forte, lembra a sonoridade das gafieiras.

Assim, percebe-se que a adaptacdo do tema reflete escolhas estéticas que transitam, ou
dialogam, entre diferentes géneros musicais (leia-se soul, funk e baido), caracterizando de
maneira bastante particular a sonoridade da Black Rio.

Outro fator que caracteriza tal sonoridade é a interacdo entre os instrumentos que
compodem o arranjo.

Na exposicdo da parte [B], por exemplo, tocada pelo piano elétrico Rhodes, nota-se um

dialogo de certa forma fricativo, na acepc¢do de Acacio Piedade, a medida que ha:

a) no piano elétrico, a proximidade timbristica e idiomatica com a soul music;

b) na percussao, representada por triangulo e blocks, um realce da sonoridade do género de
baido;

c) no baixo elétrico e na bateria, de forma mais complexa, uma possivel sintese (como
exemplificado anteriormente) entre o soul, o funk e o baiado;

d) na guitarra, um groove bastante sincopado e na regido médio-aguda do instrumento,
também se aproximando da linguagem utilizada na soul music;
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Tais caracteristicas podem ser vistas nos exemplos abaixo 221:

F7(add9)

p =V P =

Condugéo no Prato ("Ride")

Fig. 24. Trecho da transcri¢cdo da parte [B] de “Baido”, pela releitura da BBR.

221 No excerto da transcri¢io da grade de Baifo, as pautas correspondem a, respectivamente: piano elétrico Rhodes,

guitarra, baixo, tridngulo, blocks, e bateria.
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Fig. 25. Trecho da transcri¢do da parte

[B] de “Baido”, pela releitura da BBR.

Dessa forma, através de tais analises musicais torna-se visivel a complexidade do objeto:

uma sonoridade apoiada em diversas linguagens, estilos e géneros musicais, e proveniente de

uma manipulacdo desses elementos, gerando ora uma espécie de sintese, ora uma friccao, que,

como afirma Acdcio, pode ser entendida como uma situacdo em que “as fronteiras musical-

simbdlicas ndo sdo atravessadas, mas sdo objetos de uma manipulagdo que reafirma as

diferencas”. 222

222 PIEDADE, op. cit.
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4. “Miss Cheryl”

Composta pelo tecladista que integrou as duas ultimas formac¢des da banda, Jorjao Barreto,
“Miss Cheryl” é a faixa de abertura do ultimo LP do grupo, Saci Pereré.

Sendo as composicOes analisadas até agora de carater inteiramente instrumental, a musica
que se segue foi escolhida para andlise por ter também o uso da voz, através de vocalizes.

O disco Saci Pereré é predominantemente composto por cangdes (apenas duas faixas sdo
inteiramente instrumentais), o que reflete, possivelmente, o interesse da industria fonografica
em aumentar as vendagens, influindo, conseqiientemente, no carater dos arranjos e composi¢coes
do grupo.

Nesse sentido, a musica a ser analisada parece diferir bastante das demais observadas
anteriormente, principalmente por sugerir (em contraste com as outras musicas escolhidas) um
afastamento do didlogo entre soul, funk, samba e gafieiras, e se aproximar ainda mais da
linguagem da soul music e do funk, bem como da disco music. ?%3

E interessante ressaltar que o préprio titulo da composi¢io, “Miss Cheryl”, pode estar
relacionado a essa influéncia da disco music. A cantora Cheryl Lynn, vinda ao Brasil em meados da
década de 1970, teria convidado a Black Rio a acompanha-la em seus shows, como sugere o texto

abaixo:

“A cantora norte-americana Cheryl Lynn ja conhecia o grupo quando veio ao
Brasil, e exigiu que a BBR fizesse a producdo e a acompanhasse em seu show, que

teve um publico de 30 mil pessoas”. 224

Cheryl Lynn foi uma cantora importante da soul music, R&B e disco music, atingindo o
sucesso com a canc¢ao disco “Got to be Real”, presente no LP Cheryl Lynn pela gravadora Columbia
(1978). Composta pelo tecladista David Paich (da banda Toto), David Foster e a prépria cantora

Lynn, “Got to be Real” chegou ao décimo segundo lugar nas paradas de sucesso da Billboard (Hot

223 Vale ressaltar aqui que 1978, ano de lancamento do disco Saci Pereré, foi também o ano de inicio da chamada “Era
das Discotecas”, marcada pela disco music. E, talvez por esse motivo, a composicdo referida nesta analise se aproxime

tanto do género em voga no periodo.

224 Informacio extraida da reportagem de jornal “Banda Black Rio sé se preocupa em fazer som para o povo dancar”,

do arquivo pessoal de Livia Stevenson. S/D. S/ fonte.
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100). Esse album de Lynn vendeu mais de um milhdao de cdpias, e atingiu o quinto lugar no
segmento R&B da revista Billboard, e o vigésimo terceiro lugar entre as duzentas musicas mais
tocadas. Seu préximo album, Star Love, também foi um sucesso.

0 termo disco, de acordo com Shuker, é derivado da palavra francesa discotheque - cole¢do
de discos - que se refere ao clube ou boate, onde as pessoas vao para dangar. Nos Estados Unidos,
inicialmente, o estilo musical esteve bastante associado ao sucesso do filme Os Embalos de
S4dbado a Noite, e de sua trilha sonora. Internacionalmente, a musica disco foi muito difundida e
comercialmente bem-sucedida, entre fins dos anos 1970 e inicio dos 1980. 22>

No Brasil, a disco music também foi uma “febre”, onde teve inicio em 1976, e aparentou ter
tido sua “explosdao” no ano de 1978. Influenciado pelo sucesso das discotecas de Nova York,
cidade onde fez seus “estudos” nos mais famosos “points do momento”, Nelson Motta inaugurou,
no dia 5 de agosto de 1976, a Frenetic Dancing Days Discotheque. 22°

Situada em um shopping center na Gavea, Rio de Janeiro, a boate era equipada com todos os
acessorios que as mais importantes discotecas norte-americanas possuiam: “bola espelhada,
refletores, equipamento de som e discos, muitos discos, de Gloria Gaynor, Andrea True
Connection, e Tavares, os hits do momento”. 227 Mas, a maior atracdo da Frenetic Dancing Days
eram suas garconetes que, ndo apenas cumprindo a fun¢do de servir os clientes, tinham um
momento especial na noite em que subiam no palco, cantavam trés ou quatro musicas, e depois
voltavam ao trabalho normalmente.

Essas garconetes-cantoras eram Regina Chaves, “Leiloca”, “Lidoka” e “Nega Dudu”, que,
depois de alguns ensaios coordenados pelo musico Roberto de Carvalho (guitarrista da cantora
Rita Lee), estrearam na discoteca carioca cantando musicas de Rita Lee, Rolling Stone, Raul
Seixas, e dois classicos da jovem guarda, tudo com arranjos especiais e abertura de vozes a la
discotheque. Assim, nascia o grupo Frenéticas.

Com o crescente sucesso da Frenetic Dancing Days e dos ndmeros apresentados pelas
Frenéticas, Nelson Motta compds, em parceria com Rita Lee e Roberto de Carvalho, a cangdo
“Perigosa” - o maior sucesso do grupo feminino, integrante de seu primeiro LP, pela gravadora

Warner (dirigida pelo ja citado André Midani). “A musica foi uma das mais tocadas do verao e das

225 SHUKER, Roy. Vocabuldrio de miisica pop. Op. cit. p. 99.

226 MOTTA, Nelson. Noites Tropicais: solos, improvisos e memdrias musicais. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001. pp. 293 -
294.

227 |dem.
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mais cantadas no carnaval de 1977, de norte a sul do Brasil”; como também vendeu mais de 100
mil discos, e explodiu nos programas de televisio, conta Motta. 228

Assim tinha inicio no Brasil a chamada “Era das Discotecas”. Reforcando o que ja fora
apresentado nas tabelas do capitulo I, com relacdo aos discos mais vendidos no Brasil em 1978, o
pesquisador Eduardo Vicente aponta como sucessos de vendagem (entre os 50 mais vendidos) os
discos Perigosa, das Frenéticas (WEA), em 122 lugar; A Noite vai chegar, de Lady Zu (Philips), em
232 lugar; e Quem ¢ Ele?, de Miss Lene (Epic), em 322 lugar. 22°

Varios fatores permitem identificar a proximidade da sonoridade de Miss Cheryl com o soul
e a disco music. O primeiro deles é a ado¢do do idioma inglés para a pequena letra da composicao,
que provavelmente é uma homenagem a cantora Cheryl Lynn, um dos icones da disco music

norte-americana, como pode-se observar logo abaixo:

We like this woman (No6s gostamos dessa mulher)
We need that woman (N6s precisamos dessa mulher)
Come on Miss Cheryl (Venha Miss Cheryl)

We like to say we love you (Gostariamos de dizer que amamos vocé)

Também a instrumentacdo é um indicativo da proximidade da composicdo com os
referenciais norte-americanos, e um consideravel afastamento (se compararmos o que vinha
sendo feito anteriormente) do dialogo com a musica popular brasileira.

Integrando o arranjo de “Miss Cheryl” encontram-se a se¢do ritmica composta por bateria,
baixo elétrico, guitarra, teclados e percussao (contando apenas com a cuica, que aparece em um
curto trecho da composicdo); o naipe de sopros composto por saxofone tenor, trompete e
trombone; e os vocais, que ora apresentam letra, ora fazem uma espécie de vocalize. ?3°

Quanto aos vocais presentes na musica, é possivel que se aponte até para uma referéncia ao

rap em “Miss Cheryl”.

228 MOTTA, op. cit. p. 302.
229 VICENTE, Eduardo. op. cit. p. 244.

230 podemos entender por vocalize, a misica vocal sem palavras, que teve inicio com a mdsica polifonica do século
XIII e XIV, quando esta ainda ndo possuia texto. Tal procedimento passou a ser utilizado também pela musica

popular anos mais tarde.
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Considerado a “mais popular e influente musica afro-americana dos anos 1980 e 1990”431 ,
bem como o produto “cultural, intelectual e espiritual mais dindmico da cultura popular
contemporanea da América negra”, o rap é visto como uma forma de representagcdo musical que
possui antecedentes nas diversas formas de musica popular que incluem narragdes de histérias
como: o blues falado (talking blues) e as passagens faladas da musica gospel. 232

Suas influéncias formais mais diretas sao encontradas em fins da década de 1960. Dentre
elas estdao, de maneira destacada, os estilos “despidos da musica funk, particularmente em James
Brown, com seus ‘fluxos de consciéncia’ sobre um funk elementar de fundo.” 233

De acordo com Shuker, “inicialmente o rap era parte de um estilo de danga que surgiu no
final dos anos 1970, entre adolescentes negros e hispanicos nas regidoes proximas a Nova York;
em seguida, transformou-se no nucleo musical de um fené6meno cultural mais amplo, o hip-hop:
roupas, atitude, linguagem, modo de andar e outros elementos culturais associados a colagem.”
234 0 autor também acrescenta que os rappers fizeram suas proprias mixagens, a partir de uma
série de fontes musicais, sobrepondo a fala e a musica, em uma forma improvisada de poesia
urbana.

No Brasil, o rap também encontrou adeptos. De acordo com o pesquisador George Yudice,
“0 movimento rap esta se tornando mais visivel e ele transmite uma clara mensagem ideolégica
contra o racismo, e contra a cumplicidade do Estado com ele”. 23> 0 mesmo autor afirma que as
organizacgdes rap e hip-hop formaram-se em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, com a aprovagdo dos
representantes governamentais do Partido dos Trabalhadores, através do Projeto de Acdo
Cultural “Movimento de Rua”, e seu livro de letras e poesias rap, ABC RAP: Coletdnea de poesia
rap. As questdes abordadas pelo livro estavam em torno da “negritude, racismo, violéncia urbana,
pobreza, o movimento rap e ecologia”. 23°

Além de um elemento constitutivo da identidade negra nos anos 1980, o rap também foi

comercialmente importante. Muitos dos primeiros rappers gravaram em selos independentes,

231 SHUKER, op.cit. p. 231.
232 Idem.

233 SHUKER, op. cit. p. 232.
234 Ibidem.

235 YUDICE, George. A conveniéncia da cultura: usos da cultura na era global. Belo Horizonte: UFMG. 2004. pp.

177-178.

236 [dem. p. 178.
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inicialmente em singles de doze polegadas, sobretudo pelo selo Sugar Hill Records, em Nova York.
O estilo foi logo assimilado pelos artistas brancos e pelas grandes gravadoras.

A caracteristica falada das duas ultimas frases que compdem a letra de “Miss Cheryl” (Come
on Miss Cheryl / We like to say we love you), e a coincidéncia do periodo em que foi gravada e
lancada com o inicio do sucesso atingido pelo rap no mercado fonografico (década de 1980), é
que permite identificar a possivel referéncia que os musicos da BBR estariam fazendo ao estilo
musical.

No que refere-se a instrumentacdo, cabe levar em consideragdo os aspectos timbristicos
presentes na musica analisada. Na se¢do ritmica, por exemplo, destacam-se os seguintes timbres

e/ou efeitos timbristicos:

a) Baixo elétrico: o efeito conhecido como Wah Wah, bastante utilizado entre os
guitarristas (inclusive na sonoridade da BBR), estd em toda a primeira parte da composicao,
aparecendo novamente ao final desta. Utiliza-se no baixo elétrico também a técnica conhecida
como Slap 237, proporcionando uma sonoridade mais forte e mais agressiva, ocasionando um
distanciamento da leveza do samba, por exemplo, e uma aproximac¢ao do carater mais “hard” e

percussivo do funk. 238

b) Guitarra: durante toda a composicdo se apresenta com um timbre clean, sem uso de efeitos
como distor¢ao ou wah wah. Com uma subdivisao fortemente calcada nas semicolcheias, ora
abafando as cordas (dando a idéia de um instrumento ndo somente harmonico-melddico
como também percussivo), ora deixando-as soar, quase sempre na regido médio-aguda do
instrumento, a guitarra acentua o carater ritmico da musica, bem como, em outros
momentos, aparece como solista - como é o caso da introduc¢do, em que toca notas longas

com o uso de efeitos de volume.

237 0 slap consiste em, de maneira geral, percutir uma das cordas do instrumento com o polegar, enquanto a outra é

puxada com o dedo indicador dobrado em forma de “pinga”.

238 De acordo com o pesquisador Shuker, musicalmente, o género de funk tende a ter uma pequena variagio
melddica, valorizando-se mais o ritmo ou o groove. Além disso, requer formacgao ritmica especifica, como a percussido
(bateria) e o baixo, acordes sustentados e interpolagdes ritmicas de outros instrumentos. (SHUKER, Roy. Vocabuldrio

de musica pop. Sdo Paulo: Ed. Hedra. 1999. 1a edi¢do. p.137)
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c) Teclados: diferindo das demais composicdes analisadas, em que predominou o uso do
timbre de piano elétrico (Rhodes), aproximando a sonoridade do jazz e do jazz fusion, desta
vez o teclado aparece fazendo uso de sintetizadores. Tanto como background ?¥° quanto
como solista, os sintetizadores utilizados nesse arranjo pela BBR, eram uma “novidade” na
década de 1970, tendo sido amplamente utilizados desse periodo em diante, tanto em
sonoridades da musica pop e do rock, quanto jazzisticas, especialmente as mais
experimentais, como as encontradas no jazz fusion?*® . Dessa maneira, o uso de
sintetizadores no arranjo analisado também o afasta da sonoridade do samba e das

gafieiras, e o0 aproxima da sonoridade da musica pop, do funk e do jazz fusion.

d) Percussao: assim como os teclados, a percussao aparece com carater bastante diferente em
“Miss Cheryl”. Representada apenas pela cuica, em um pequeno trecho do arranjo (durante
o solo de sintetizador, fortemente marcado por slaps no contrabaixo), a percussdo parece,
neste arranjo, representar um dos unicos momentos em que o dialogo entre a sonoridade

do samba e da soul music foi explorado.

Além dos timbres escolhidos para compor o arranjo, merecem destaque aspectos referentes
a forma da composicdo, especialmente a presenca de convenc¢des (partes bastante usuais na
sonoridade soul e funk), como pode-se observar através do exemplo abaixo, em que o naipe de

sopros, o baixo elétrico e a bateria “dobram” a mesma frase, ritmica e melodicamente:

239 Para Almada, o termo background (do inglés, “segundo plano”) é utilizado para “designar tudo aquilo que, numa
peca, ocorre ‘entre’ o solista (foco principal) e a base ritmica (que seria o terceiro plano). Este pode surgir nas mais
diversas texturas e densidades, bem como pode servir para realcar o carater ritmico de uma peca através do uso de

figuracdes caracteristicas do estilo em questdo”. (ALMADA, op. cit. p. 281)

240 O jazz fusion, uma vertente do jazz muitas vezes referido apenas como fusion, consiste basicamente na mescla do
jazz com outros estilos musicais, especialmente o rock, a soul music e o funk. A década de 1970 parece ter sido o
periodo mais produtivo para o fusion, embora este tenha tido uma produg¢io expressiva também nas décadas
posteriores como os anos 1980 e 1990. Alguns dos artistas citados como os mais notaveis para o fusion sao Miles
Davis, Chick Corea, Herbie Hancock, Bob Berg, Dennis Chambers, Stanley Clarke, Billy Cobham, Jeff Beck, Pat

Metheny, Jaco Pastorius, Frank Zappa, dentre outros.
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Fig. 26. Trecho da transcri¢cdo de “Miss Cheryl”. Introducdo (Convencao).

O carater harmonico de “Miss Cheryl” parece se aproximar mais das harmonias usuais do
soul e do funk, e, ao mesmo tempo, apresentar caracteristicas harmoénicas préximas do jazz
fusion.

No que concerne a esse ultimo estilo do jazz, o que permite relaciona-lo a harmonia da
composicdo analisada é a idéia de “harmonia pedal” ?*!, como pode-se observar no exemplo

abaixo, correspondente a Introdugdo e parte [A] da referida composigao:

|| Cm7 (11) | Fm7/C | Cm7 (11) | Fm7/C || (2x)

O fator interessante é que, embora tal harmonia sugira uma proximidade com as harmonias
jazzisticas do fusion, acaba por gerar um “ritmo harmoénico” mais lento, pelo repouso em um

baixo pedal. Tal repouso permite relaciona-la também as harmonias mais usuais do funk e do soul

241 (0 “pedal”, utilizado em alguns tipos de harmonias, pode ser entendido como uma progressio harménica que

caminha sob uma tnica nota no baixo.
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das décadas de 1960 e 1970 ?*2, menos movimentadas, em que caberia citar como um bom
exemplo a harmonia da cang¢do “Say It Loud, I'm Black and Proud”, de James Brown, mostrada

logo abaixo:

[A] Bb7 || (16 compassos) [B] Eb7 || (6 compassos)

Dessa forma, tal composicao, parece se apoiar mais nas linguagens do soul, funk, jazz fusion,
e até mesmo do mais recente estilo afro-americano, o rap, e menos no didlogo entre os primeiros
géneros citados e a musica popular brasileira, como pudemos perceber nas analises anteriores.

A respeito da estreita relacdo com a soul music, além da disco music, outro fator indicativo
da proximidade do arranjo da composicao analisada com o primeiro género citado é o papel

desempenhado pelo naipe de sopros. Observe os exemplos abaixo:

Fig. 27. Naipe de sopros em “Miss Cheryl”. Parte [A]. %43

242 Evidentemente, ha expressiva diferenca entre a harmonia apresentada pela BBR e as harmonias do soul da década
de 1960, como por exemplo: o fato de a primeira ser composta por tétrades com extensdes, etc., enquanto a segunda
se baseia em triades. Porém, o que ocorre de semelhante, em maior ou menor escala, é justamente o ritmo

harménico mais lento, identificado pelo fato de a progressao harmonica caminhar mais lentamente.

243 Na transcri¢do, os instrumentos correspondentes sdo, respectivamente: trompete (pentagrama 1), sax tenor

(pentagrama 2) e trombone (pentagrama 3).
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A partir da observacao de tal transcricdo, pode-se apontar dois fatores que permitem a

aproximacao da sonoridade do naipe de sopros a da soul music:

a) a disposicdo do naipe em unissono e oitavas, técnica de arranjo amplamente utilizada nos
arranjos da black music norte-americana;

b) a articulagdo escolhida para as frases tocadas pelo naipe, com destaque para o stacatto e a
sua dinamica forte, que ressaltam as caracteristicas ritmicas do género, e também podem

ser percebidas em grande parte do repertoério do soul e do funk.

O naipe de sopros em “Miss Cheryl” permite identificar tais caracteristicas nao somente na
parte [A] da composicdo, como na parte seguinte (em que aparece também a voz), uma espécie

de re-exposicao do [A]:
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Fig. 28. Naipe de sopros e voz em “Miss Cheryl”. Re-exposicdo de [A].
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Além do naipe de sopros, os grooves expostos pela bateria e pelo baixo, assim como a
relacdo desses dois instrumentos no referido arranjo (lembrando a importancia desse aspecto na
composicao das sonoridades da black music, como afirma Shuker), aproximam de forma
expressiva a sonoridade da musica a da soul music, do funk e, em menor escala, da disco music, de
forma alternada.

Para demonstrar tal aproximacdo, seguem, respectivamente, excertos da transcricdo dos
grooves de bateria identificados com o funk e com a disco music, e dos grooves de baixo elétrico,

também identificados com tais géneros:
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Fig. 29. Groove (Funk) de Bateria em “Miss Cheryl”. Introducdo e Parte [A].
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Fig. 30. Groove (“Funk-Disco”) de Bateria em “Miss Cheryl”. Parte [B].
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Fig. 31. Grooves e linhas de baixo elétrico em “Miss Cheryl”. Introduc¢do e Parte [A].
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Fig. 32. Grooves e linhas de baixo elétrico em “Miss Cheryl”. Parte [B].

No que se refere a bateria, na figura 27, a caixa aberta no segundo e quarto tempos, bem
como a ritmica sincopada do bumbo, conferem ao groove de bateria um carater mais préoximo do
funk.

Ja na figura 28, que a partir do compasso 30 demonstra a parte [B] de “Miss Cheryl”, o
groove de bateria aparece com a condu¢do desdobrada (ou seja, de uma conducdo em
semicolcheias, passa a ser conduzido por colcheias), mantendo a caixa aberta no segundo e
quarto tempos, assim como as sincopas no bumbo.

O que mais parece aproximar, no entanto, tal groove da disco music ?** é sua proximidade
com o groove da cancao “Got To Be Real”, da prépria Cheryl Lynn. Abaixo segue a transcricdo do
baixo e da bateria da musica referida, bastante proximos dos grooves dos mesmos instrumentos

em “Miss Cheryl”:

244 £ importante ressaltar que existe uma proximidade da sonoridade da musica analisada com a disco music, mas
ndo é possivel identificad-la como sendo pertencente a esse género. Isso porque algumas das caracteristicas principais
do género - como, na bateria, o uso da abertura do Hi Hat (chimbal) no contratempo de cada tempo do compasso,
bem como a utilizagdo da condug¢do dobrada (ou seja, em semicolcheias), alternando com a desdobrada, e varias
outras caracteristicas concernentes ao arranjo, como o uso de arranjos orquestrais - ndo estdo presentes nesse
arranjo da BBR.
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Fig. 33. Groove de baixo e bateria em “Got To Be Real”, Cheryl Lynn. Parte [A].

Com relagdo ao baixo elétrico, seu groove apresenta na parte [A] (figura 29), a articulagdo
em Stacatto, a presenca de melodias e padroes sincopados, bem como a linha ritmico-melddica ou
groove baseado, geralmente, em escalas pentatonicas 24> (que variam entre o fraseado em
colcheias ou semicolcheias), o que o aproxima, dessa forma, a linguagem do soul e do funk.

Por outro lado, assim como observado na bateria, na parte [B] (fig. 30), o baixo elétrico
apresenta um groove muito préoximo da disco music e mais ainda, da musica “Got To Be Real”, de
Lynn (que, provavelmente serviu como referéncia a essa composicao da Black Rio), a medida que
faz uso de frases em colcheias, intercaladas por pausas e as vezes fraseado em semicolcheia, além
do uso de padrdes em oitavas (a primeira nota é repetida uma oitava acima durante quase todo o
padrao ritmico-melddico), bastante comuns na linguagem disco.

O Unico momento em que a sonoridade desse arranjo parece se aproximar novamente dos
referenciais dos géneros brasileiros como o samba, dialogando com os da soul e disco music, e do
funk, é identificado ap6s a parte [B] (relacionada com os dois primeiros géneros), numa espécie
de Ponte que contém um improviso de sintetizador, em que poderiamos destacar os seguintes

elementos:

a) a presenca da percussao (pela primeira e Unica vez), representada pela cuica, realcando

aspectos musicais relacionados ao samba;

245 As escalas pentat6nicas sio muito comuns na linguagem do blues, do soul e do funk, além de ser amplamente
utilizada também pelo jazz.
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b) o baixo elétrico, tocando um groove com o uso da técnica do Slap, que, mais identificada com
a linguagem do funk, dialoga com a cuica que remete ao samba;

c) o improviso de sintetizador ?4°: primeiramente, o sintetizador pode ser ressaltado por seu
timbre, que remete as sonoridades do rock progressivo e do jazz fusion, bastante em voga na
década de 1970; depois, pelo fato de ser um improviso, ou seja, uma das principais

caracteristicas presentes no jazz, remetendo, dessa forma, a esse género;

Sendo assim, a composicao “Miss Cheryl” difere em varios aspectos das composicdes e
releituras anteriores da Black Rio. Ndo somente por fazer referéncia ao rap, como também por
apresentar um leve afastamento do didlogo entre os géneros de samba, choro e gafieira, e os
referenciais do jazz, soul e funk.

Diferentemente das composi¢cdes analisadas anteriormente, em que esse dialogo era
percebido e explorado quase o tempo todo, na composicao “Miss Cheryl”, os trés ultimos géneros
citados acima foram mais explorados e utilizados do que os trés primeiros. Isso acaba por
levantar a idéia de que: com o apoio da industria fonografica, interessada em tornar o “produto”
musical mais acessivel ao grande publico da black music (acostumados a ouvir Earth Wind & Fire,
James Brown e Kool & The Gang, dentre outros) e, dessa maneira, aumentar suas vendagens, a
BBR passa a assumir e a compor um repertorio mais relacionado a black music norte-americana,
explorando em menor escala os experimentalismos que pudemos identificar nas analises
anteriores.

Isso nos leva a ressaltar o fato de que, como aponta Vicente, a década de 1970 foi marcada
por uma grande expansao da industria fonografica, ocasionando também a criacao e valorizagao
de profissionais - que interferiam (em maior ou menor grau) na sonoridade e no repertoério dos
artistas - como o empresario, o produtor artistico, o diretor musical, o arranjador, etc. Tais
profissionais, obedecendo a légica do mercado, tinham como principal foco o lucro de suas
empresas, e passavam a ter, nesse momento, mais importancia que a propria musica, artista ou
grupo em si.

Independentemente do carater do repertorio da Black Rio, seja mais ou menos

experimental, o grupo foi responsavel por uma mistura de linguagens e géneros musicais que

246 Vale lembrar que o timbre de sintetizador é utilizado, nessa parte da composicio, ndo somente como instrumento
solista como também em backgrounds, que confere uma atmosfera ou textura mais experimental ao arranjo.
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proporcionaram, nessa pesquisa, a identificagdo de dialogos - ora fricativos, ora proximos da

sintese - demonstrando, dessa maneira, o carater hibrido e complexo da sonoridade da Black Rio.
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CONSIDERACOES FINAIS

Mesclas de samba com soul, jazz e a sonoridade das gafieiras, baido com funk e jazz fusion,
choro interpretado com naipe de sopros a la Motown, e até mesmo composicdo que mais se
parece com os temas mais famosos da disco music. Estes sdo alguns dos principais tracos que a
sonoridade hibrida, e muitas vezes experimental, da Banda Black Rio traz.

Durante a realizagdo do trabalho, foi possivel perceber que a experiéncia musical dos
membros da banda foi imprescindivel para a obtencdo de seus resultados sonoros (bem como,
talvez em igual proporgao, foi relevante a acdo da industria fonografica sob o trabalho do grupo).

No entanto, por tras de uma sonoridade como essa, hd uma teia complexa e vasta de
significados que nao podem deixar de ser lembrados e, que, possivelmente, influiram no
resultado e na trajetoria trilhada pela banda.

Em um periodo de transicdo e de grande efervescéncia cultural como a década de 1970, a
repressao imposta pela ditadura militar entdo em vigéncia, a0 mesmo tempo que reduzia o
consumo e a producdo de musica popular engajada, favorecia o aumento da insercdo de
produgdes estrangeiras no pais, como, por exemplo, ocorreu com a soul music.

Junto da visivel expansdo e consolidacdo da industria fonografica no periodo, a década de
1970 parecia permitir que o espaco para novas experimentacdes e fusdes de géneros e estilos
ocorressem, apos a dissolucdo da polarizacao estético-ideoldgica entre o nacional e o
internacional, existente anteriormente. Tal dicotomia, que antes colocava em campos opostos
artistas e publicos da musica popular na década de 1960, agora se dissolvia.

A Black Rio parece ter se aproveitado desse momento especifico vivenciado no cendrio
artistico brasileiro, em que se deve destacar também, a emergéncia de novos movimentos
identitarios (nesse caso, de segmentos juvenis que passavam a se identificar com a black music).
Reunindo musicos considerados os mais experientes e requisitados do cenario carioca do
periodo, formou-se com o apoio da proépria industria fonografica (com destaque para a
mentalidade empreendedora do empresario André Midani).

Desejando competir com o mercado de musica internacional que alcangava altos indices de
vendagem no periodo, a gravadora WEA foi uma dentre diversas gravadoras a apoiarem a

experiéncia de bandas como a BBR, possibilitando o nascimento de uma nova sonoridade que,
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hoje, poderiamos talvez chamar de samba-soul ou samba-funk (no caso da Black Rio, é dificil
encontrar um rétulo capaz de definir tantas mesclas de géneros musicais).

Além disso, nao se deve esquecer que experiéncias musicais como esta representada pela
Black Rio (bem como tantas outras realizadas na efervescente década de 1970), apresenta a nos,
pesquisadores, a questdo nao s6 da mistura de géneros musicais, quanto da mescla das
‘musicalidades’ e das ‘afinidades’ que possuem entre si. O que tornaria possivel que um tema
conhecido do cancioneiro popular brasileiro como a can¢do “Baido”, ou um choro consagrado
como “Tico-Tico no Fuba”, fosse relido por uma banda, sem perder suas caracteristicas?

O pesquisador Peter Burke explica, por exemplo, que a “hibridizacdo musical pode ser
analisada em termos de afinidades ou convergéncias”, e que “(...) a atracao que o exdtico exerce,
pelo menos em alguns casos, parece estar em uma combinacdo peculiar de semelhanca e
diferenca, e ndo apenas na diferenca”. 24’

Dessa forma, se observarmos as semelhancas apresentadas entre o soul e o samba, por
exemplo, veremos que esta é muito mais que o fato de ambos os géneros serem criacdes
atribuidas aos negros. Ha, de forma relevante, afinidades musicais como a métrica - o compasso
binario no samba e quaternario no soul e no funk - por exemplo, que possibilita que células
ritmicas como a colcheia pontuada e a semicolcheia tocadas pelo bumbo da bateria, remetendo
ao surdo tocado no samba, se combinem a caixa “aberta” tocada no segundo tempo do soul e do
funk.

Além da meétrica, as andlises musicais de parte do repertério da Black Rio mostraram
também a afinidade existente entre a instrumenta¢do comumente utilizada pela soul music, (o
naipe de sopros, por exemplo) e aquela utilizada nas sonoridades das gafieiras. Combinacdes e
afinidades como estas sdo parte dos mecanismos e procedimentos que puderam gerar uma
sonoridade particular como o samba-soul-jazz, ou o baido-funk-jazz da BBR.

No entanto, se mostrou relevante o fato de que, apesar das semelhancas e afinidades
existentes entre os géneros explorados na sonoridade alcangada pela Black Rio, as musicalidades
parecem permitir que haja um dialogo que, porém, nao chega, em alguns casos, a produzir uma
sintese e sim, se aproxima de uma friccdo de musicalidades, como defende o pesquisador Acacio
Piedade.

Embora a proximidade do repertério da banda estudada com a idéia da fric¢ao seja notada

nas analises apresentadas, amplia-se a complexidade do objeto quando, da observacdo e analise

247 BURKE, Peter. Hibridismo Cultural. Rio Grande do Sul: Editora Unisinos, 2006. p.30.
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da releitura de “Baido”, por exemplo, é possivel se apontar para a noc¢do de sintese, que se opde a
de friccao, ja que os elementos distintos encontram-se consideravelmente mais imbricados.

Em ultima instancia, a identificagio de uma sonoridade fricativa demonstraria também,
como afirma Piedade, a complexidade de producdes baseadas no hibridismo, ja que estas

somente fazem sentido através da distingao que lhes é implicita:

“(...) o novo género absorve uma musicalidade outra que, no entanto, mantém-se
distinta, justamente porque é percebida. E assim, ndo hd uma dissolucdo dos
termos da musicalidade, e isto (...) porque se trata ndo apenas de termos musicais
mas culturais, e cultura ndo se dissolve facilmente, nem se digere

completamente”. 248

H4, ainda, outro fator a ser destacado ao se analisar uma produg¢do musical como a da Black
Rio: a questdo da ‘deslocalizacdo’ de sua produc¢ao, como afirma o pesquisador Zan. Além do fato
de sua produc¢ao nao ter criado vinculos so6lidos com a comunidade black dos anos setenta, foi
possivel observar também que sua sonoridade e seus discos (muito mais préximos da musica
instrumental e da MPB) circularam pelo mundo e se transformaram mais tarde em “artigo de
colecionador”, sendo relancados por diversos selos nacionais - em forma de coletanea, etc. - e
internacionais (exemplos disso podem ser observados nos Anexos I - Listagem dos discos e/ou
composicdes pertencentes a banda Black Rio).

Essa ‘deslocalizagao’ ou, como se referem outros pesquisadores, “desterritorializacao”, tem
relacdo com diversos fatores. No caso da Black Rio, suas fusdes e sua sonoridade devem ser
entendidas como emergentes de novos contextos, em que poderiamos destacar fatores como, de
acordo com Zan, a “integracdo da sociedade brasileira a circuitos cada vez mais mundializados de
bens simbdlicos” 4%, bem como a emergéncia de novos movimentos sociais e novas identidades
culturais. O pesquisador também ressalta que “contrariando o esfor¢o do governo militar de
reativar, até certo ponto, o sentimento nacionalista, a globalizacdo provocava um certo
arrefecimento dos processos de identificagdo com a cultura nacional e abria brechas para novas

configuracdes culturais locais e regionais”. 2°°

248 PIEDADE, op. cit. p. 201.
249 ZAN, op. cit. p. 195.

250 Thidem.
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Desta maneira, a banda Black Rio e sua producdo deve ser vista como ‘fruto’ de um
momento “marcado simultaneamente pela emergéncia de novos movimentos culturais e
identitarios, e por uma producdo simboélica orientada nao mais pelo experimentalismo de
vanguarda, mas pelos modismos e por novas demandas de um mercado cada vez mais avido por
novidades” 251, ressalta Zan.

No entanto, o fato de os produtores e musicos da BBR ainda aparentarem uma preocupacao
em ‘legitimar’ e/ou ‘justificar’ sua producao, e ‘preservar’ as ‘raizes’ culturais brasileiras (como
nos da indicios o encarte de Gafieira Universal), como se olhassem para o novo cenario dos anos
70 ainda com “lentes dos anos 60”, seja, talvez, como lembra Zan, uma das razdes pelas quais a
producao da BBR tenha “permanecido como que flutuando sobre as ondas do mercado, e nao
tenha criado vinculos mais organicos com determinados segmentos de consumidores da época”.
252

Mesmo assim, a sonoridade peculiar e nova proposta pela Black Rio ‘transcendeu’ as
fronteiras da terra do samba, tendo servido como referéncia a diversos artistas e grupos
estrangeiros ligados ao segmento da soul e da black music, além de seus discos terem se
transformado, anos mais tarde, em raridades para colecionadores e consumidores ligados a
segmentos alternativos do mercado de musica popular.

Um dos exemplos disso seria a composi¢ao “Brazilian Rhyme”, presente no disco All’ n’ All,
do grupo norte-americano (que também serviu de referéncia 8 BBR) Earth Wind & Fire 2°3. De
acordo com o seu lider, Maurice White, apds passarem um més na Argentina e no Brasil, de
maneira especial no Rio de Janeiro, a sonoridade que estes paises exprimiam fez com que ele
“abrisse sua mente” e passasse a “querer algo daquilo em sua musica”. Dessa forma, depois de
estudar o “funk progressivo da BBR e as cang¢des de Milton Nascimento”, Maurice White e o Earth
Wind & Fire escreveram pecas que seguiam os tragos do samba e dos cantos ouvidos no carnaval,

integrando elementos dos ritmos brasileiros aos grooves padroées do funk do Earth Wind & Fire.

254

251 Ibidem.
252 Ibidem.
253 Vale citar que o referido disco venceu o Grammy Award, na categoria de melhor disco instrumental em 1978.

254 MOON, Tom. 1.000 Recordings to hear before you die. All’ n’ All. Earth Wind & Fire. Workman Publishing,

2008-2010. pp. 250-251.
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Outro exemplo dessa ‘deslocalizagdo’ da produ¢do da BBR foi percebida por William
Magalhdes, o filho de Oberdan, quando em passagem por Londres acompanhando o cantor
Gilberto Gil, encontrou um exemplar do LP Maria Fumagca em uma loja de discos usados, sendo
vendido pelo preco de 100 libras. Surpreso com o alto preco, William conta ter percebido que
“havia todo um culto a Black Rio 14 na Inglaterra”, e que “se perguntou por que o grupo nao tinha
este mesmo reconhecimento aqui no Brasil”. 2°°

E, além de ter sido referéncia a alguns grupos ‘consagrados’ da black music como o Earth
Wind & Fire, é também possivel que se reconheca influéncia da sonoridade da BBR na producgao
de bandas mais alternativas do segmento funk/soul como Jamiroquai, Incégnito e Band New
Heavies, acrescenta o musico e bandleader da atual formacio da Black Rio 2°¢, William Magalhies.
257

Em ultima instancia, ndo se pode deixar de pensar que o dialogo proposto pela experiéncia
musical realizada pela banda Black Rio vai muito além da fric¢do ou da sintese entre diferentes
estilos e géneros musicais, sejam eles nacionais ou internacionais. O trabalho desenvolvido por
essa banda levanta questdes de como a industria fonografica foi capaz de interferir no
comportamento e na expressao artistica de um determinado grupo ou comunidade, ocasionando
simultaneamente novas incursdes artisticas de musicos que passavam a se identificar com novas
estéticas e concepgoes, e que, no entanto, ndo se contentavam em apenas reproduzir, imitar ou
copiar tais ‘novidades’ e ‘modismos’.

A experiéncia tida pela BBR demonstra o quanto uma situacdo marcada por uma
confluéncia de fatores, em um determinado periodo, pode impulsionar manifestacoes artisticas
que transcendam a simples incorporacdo de elementos externos, criando (a partir da
ressignificacdo desses novos elementos em um novo contexto) algo singular, capaz de
transcender também fronteiras territoriais e temporais. Talvez por isso a produc¢ao musical da
BBR, mesmo ap6s mais de trés décadas, continua soando tdo atual e procurada como referéncia a

inimeros artistas e grupos do mesmo segmento.

255 ZAN, op. cit. p. 195.

256 Vale citar também que a atual formacio da BBR, liderada por William, estd prestes a lancar um disco intitulado
Supernova SambaFunk. A produgdo é assinada pelo lider do grupo de rap Racionais MC’s, o compositor e vocalista
Mano Brown. O disco tem previsdo de lancamento para o segundo semestre de 2011, pelo selo Cosa Nostra,
pertencente ao Racionais MC'’s, e serd langado também no Japao e na Europa, pela gravadora Far Out.

257 ZAN, op. cit. p. 195.
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ANEXOS 1

Entrevista com André Midani
Rio de Janeiro, 11 de Maio de 2010.

1) Como se deu a formagdo da Banda Black Rio?

“Eram um grupo de musicos que se conheciam, e tinham uma inquietacdo muito grande
quanto a condenag¢do do musico negro, aqui no Brasil, a ser deixado na cozinha fazendo samba.
Eles todos tinham uma educa¢do musical bastante jazzistica, entao se conheciam e se gostavam
por essa ligacdo musical que tinham entre eles.

Entdo, realmente, a historia é essa... sdo pessoas que tinham em comum um amor a uma
outra forma de musica, que ndo a 'musica da cozinha' e que tinham uma educa¢do musical que
vinha do funk, quer dizer, da cultura funk, dos Estados Unidos, e eles se juntaram, ensaiaram, até
descobrir uma linguagem. Foi esse o porqué de se ter uma banda como a Black Rio... foi essa
afinidade musical e o desejo de fazer com que essa afinidade musical resultasse em alguma coisa

(em termos profissionais - 7).

2) Entdo eles tiveram liberdade para criar essa sonoridade toda? Nao foi propriamente uma

“encomenda da industria fonografica” para suprir uma demanda de mercado?

“Bom, creio que se isso é dito, ndo é muito exato. Quem contratou a Banda Black Rio para a
minha companhia foi o Mazzola. Entao a histdria é que eu simplesmente ouvi o trabalho deles,
achei a banda sensacional, e autorizei o Mazzola, que era meu diretor artistico, a contratar a
banda Black. A partir dai eu tive contatos com o Oberdan. Mas eu nao chamei o Oberdan pra
dizer: 'Oberdan, faga o favor de descobrir um estilo'. Ninguém. Nem eu nem o Mazzola. Chegou

pronto. Tudo o que vocé ouviu no disco estava na demo.”

3) Entende-se entdo, que a “onda black” ja circulava entre os musicos e ouvintes nesse
periodo?

“Sim, claro. Entre eles. Nao houve influéncia externa, enfim, proposital. Do tipo “Olha,
vamos fazer isso, vamos fazer uma coisa assim... ndo! Eles foram 13, entre eles, como eu te contei,

ensaiaram, ensaiaram, e quando estava pronto mostraram pro Mazzola. Talvez tivessem
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mostrado para outras companhias, ndo sei.. Mas o fato é que o Mazzola gostou muito, me
apresentou, (e eu aprovava todas as contratagdes, ndo é?7), eu achei o projeto formidavel, e

contratei.”

4) Como vocé enxergava o musico negro naquele periodo?

“Eu me lembro de ter falado ou escrito, talvez naquela época, que eu achava que a distancia
entre o musico branco e o musico negro era cada vez maior. Porque o musico negro ndo tinha
dinheiro para poder comprar os instrumentos modernos, enquanto o branco compra na hora em
que ele quiser. Entao, naquela época eu via o musico negro como consignado num 'alfabetismo
instrumental’, porque nao teria condi¢des para comprar essas novidades todas. Eles ndo tinham,
na época, a possibilidade de experimentar com equipamento eletrénico (o que nao cabe aqui, mas
¢ o0 mesmo estado de espirito, ndo é?) porque havia um problema financeiro e social que o

impedia. Naquele momento era um pouco isso. Evidentemente isso mudou.”

5) A minha pesquisa procura abranger um pouco a questdo da industria fonografica, que, na

década de 70 se expandia e se consolidava de forma consideravel.

“Sim. Principalmente aqui no Brasil, por uma porg¢do de circunstancias, como todos os

lugares importantes como Estados Unidos, Inglaterra, Cuba, Australia, México...
E, na sua opinido, qual a relacdo entre essa industria do disco e a produ¢do musical?

“(...) entdo, isso [a industria do disco] alimentava um pouco todo mundo. Como “Mutantes”,
por exemplo, que alimentavam grupos da Inglaterra... da mesma maneira, nessa época talvez o B.
Collins, vocé conhece o B. Collins? Um negro maravilhoso, (...) um dos inventores do funk... George
Clinton... Entdo tudo isso rolava, e evidentemente, o pessoal aqui, a Banda Black (Rio), com

certeza tinha acesso a estas informagdes... e comentavam as suas inquietagdes...”

6) Sobre os precursores do soul e do funk no Brasil, e sobre a questdo da identidade negra, o
orgulho de ser negro, a realidade desses géneros aqui parece ter sido bem diferente
daquela ocorrida no seu pais de origem, os EUA. Em breve entrevista com Roberto
Menescal, quando questionado a respeito desse assunto, ocorreu-lhe o pensamento de que

“o0 Brasil ndo viu nascer nenhum James Brown”. Vocé concorda com isso?
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“(...) O James Brown brasileiro existe. E Jorge Benjor... esse é o pai deles todos. Na minha
opinido. O Jorge tem uma maneira de tocar e afinar o violao que é completamente diferente de
todo mundo. Eu nao posso dizer ao certo porque nao sou musico (...), mas uma das coisas que na
época ele fazia é que ele invertia todas as cordas do violao, colocava as cordas graves no lugar das
cordas agudas, (...) e era uma coisa muito diferente... Entdo, foi ele o primeiro negro a bater no
peito e dizer “Chove chuva”... que tem um valor poético extraordinario porque por tras de dizer
“Chove chuva”, o que é que pode chover sendo chuva? (Pode ser um trecho da poesia da familia
Campos, Augusto Campos, né?) E todo o trabalho poético, (o préprio trabalho de Esmeralda), se
vocé vir a poesia que tem ali, é precursora de tudo o que se pode imaginar na musica negra
brasileira. (...) Os Tropicalistas consideram até hoje que o Jorge Benjor é o ... (precursor)... Entao,
quando o 'Beto’ fala que nao existiu um James Brown, ai é complicado porque... (...) da mesma
maneira que o James Brown foi o iminentemente o precursor, revolucionario, o Jorge Benjor
também o foi... e certamente, a Banda Black, Oberdan e companhia, reverenciavam enormemente
o Jorge. Como provavelmente devem ter reverenciado o Tim Maia. Que sdo as duas grandes
influéncias ou no sentido de encontrar um 'afro-brasileiro’, uma linguagem musical, ou no

sentido de encontrar uma tradugao honesta e original ao que (chamamos) 'black’.”

7) Sobre a questdo mercadolégica, o que a gravadora almejava com uma sonoridade como a

da Banda Black Rio? Que publico buscava atingir?

“(...) que tipo de publico, é certamente extremamente dificil de te responder. Eu estava
particularmente chocado pelo que acontecia na Zona Norte com o funk. Nao o funk de hoje nao, o
funk daquela época, que evidentemente era muito diferente. Quando eu cheguei a um estadio de
basquete (e eu menciono isso no livro - Musica, idolos e poder: do vinil ao download), eu achei
aquilo fantastico, nunca tinha visto uma coisa daquelas! (Naquela época) era tudo samba, e 13,
nao era nada! Era tudo black power! E os outros 13, o que eu chamo de 'negro bom' e 'negro ruim’,
ndo é no sentido pejorativo da palavra... mas como a sociedade sempre achou bom o negro 'bom’,
que nao contestava a sua condi¢do... da mesma maneira o negro 'ruim’, que esse sim... o Oberdan
era um 'negro ruim'.. o Tim Maia era um 'negro ruim'.. e af vocé vai.. o ruim é no aspecto
sociolégico, e ndo ruim da sociedade... Entdo, paralelamente a historia da Banda Black, o Mazzola

contratou o Carlos Dafé, que foi um personagem por tras das cortinas, por tras dos palcos, muito
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importante... e, encontramos os primeiros Djs, que tocavam os B. Collins, George Clinton, do qual
estou falando... e ai comegamos a fazer o que seria hoje o “baile de ciclano” ou o “baile de fulano”...
sei 1a... como todos esses Djs que fazem bailes. Entdo, ja existia isso... uns dois ou trés, mais
importantes que os outros. Mas, voltando a tua pergunta, eu acho que... eu acho nao, eu tenho
certeza que, a minha intengao foi de fazer como eu fiz na Bossa Nova, como eu fiz na Tropicalia, o
ato de 'juntar no mesmo guarda-chuva' um grupo de musicos e de pessoas, de artistas, de
compositores, que tivessem uma semelhanca, ndo musical, mas uma semelhanca... social... eu
penso que € 'social’ a palavra. Entdo com certeza eu estava pensando no Movimento Black, para
um publico black. Nao me deve ter passado pela cabega fazer isso para o branco, por exemplo.
Pode ter acabado atingindo esse publico, certamente.. Mas a intencdo era fortalecer uma
“unidade musical negra” que, teria muito mais chance de ter sucesso se todos eles estivessem ‘em

cima de um Movimento Black’, como a Banda Black Rio... foi isso.”

8) Um fato que é curioso, penso eu, é o fato do primeiro disco da Banda Black Rio, Maria
Fumaga, ter sido inteiramente instrumental, apesar de todos aqueles bailes de soul e funk
que faziam parte do chamado Movimento Black (e que possivelmente foram os
responsaveis pela formagdo do que viria a ser o publico da Banda Black Rio), terem sido
calcados sobretudo na 'can¢ao’, principalmente de artistas norte-americanos como James
Brown, Kool & The Gang, etc... Eu me refiro aqui a contraposicao de 'canc¢do’ versus 'musica

instrumental'...

“Bom, uma can¢ao é uma cangao... ela pode ser cantada ou executada instrumentalmente... o
que voceé se refere é o fato de ter sido o primeiro intento dessa natureza? Ser instrumental, é isso?
Ah, com certeza sim. Mas, também ndo podemos esquecer que havia uma escola, uma geragdo
antes desses musicos, como um baterista negro (que nao me lembro o nome) que tinha um trio e
depois tocou com Sérgio Mendes, ou seja, que havia no 'Brasil moderno' uma enorme experiéncia
instrumental... E eu ndo estou falando de Pixinguinha - que também é - (...) Pixinguinha referiu-
se a New Orleans, musica norte-americana, e de volta inventou o choro, que era uma musica
instrumental... Depois veio a Bossa Nova. Quando falo em BN todo mundo pensa em Roberto
Menescal, Carlos Lyra, etc... as pessoas tém uma tendéncia a esquecer o Tamba Trio de Luizinho
Eca, Samba Trio de Sérgio Mendes, o Zimbo Trio, etc... e Sérgio Mendes tanto como pianista como

arranjador, que depois foi para os EUA e fez um disco extraordinario... quer dizer... entao, a Banda
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Black ndo chegou de um 'deserto’ de experiéncias musicais. Havia uma tradi¢do, uma grande
tradicdo. O fato de revolucionar se deve muito mais ao fato de um estilo musical que eles fizeram

do que propriamente terem sido pioneiros na musica instrumental nesse pais.”

“(...) A musica instrumental, geralmente é obra de musicos muito mais inquietos, digamos...
e que ndo se importam muito com o sucesso comercial.. entdo a linguagem deles vai se
complicando, e consequentemente vai se distanciando... entao, se eu puder pegar um exemplo
que nao seja brasileiro, como a musica de jazz... (...) Vendia-se bastante nos tempos de Charlie
Parker e companhia; tinha um publico, e a musica que eles faziam sempre levava um publico a
mais... mas era o musico com o seu publico.. Chegou um momento de ruptura, onde até o
baterista diz: 'eu nao tenho obrigacdo de segurar o ritmo, eu sou um musico como qualquer
outro', era uma loucura, ai o baixista disse: 'Bom, eu tampouco'. Entdo, a musica enlouqueceu.
Max Roach, Kenny Clarke foram os dois bateristas que causaram esse 'tumulto'... entdo era um
momento em que eles tocavam 'para eles’, porque o publico ndo entendia mais nada... nem eu

entendi nada...”

8) Havia algum tipo de estratégia por parte da industria fonografica com relacao ao soul e ao

funk no Brasil, na década de 707

“Até havia, porque havia estacdes de radio, e programacodes [que tocavam esse tipo de

repertorio], e que tiveram certamente uma grande importancia dentro desse parametro...”

“Eu ndo me lembro... [estratégia] da industria fonografica com certeza ndo. Se a minha
memoria é correta, s6 a Warner fez isso. Pode ser que depois algumas outras companhias... mas
vamos dizer, entre, vamos supor, 1978 e 1985 (em 85 eu comecei com o Rock Brasileiro), mas
nesse espaco de tempo, talvez tenham mais nomes que eu ndo me lembro agora, tinha o Hyldon,
Cassiano... tudo isso entrou na Warner... todos esses comecaram na Warner... Como eu te disse,
havia sim, uma estratégia de dizer: 'Olha, ha um movimento, ndo é um aqui e outro 13; ndo, ha um
movimento, como houve a Tropicalia, a Bossa Nova, e como a gente fez com o Rock Brasileiro...
Entdo, se havia uma iniciativa, o detalhe dessa iniciativa eu ndo me lembro, mas o geral da

iniciativa é isso o que eu estou te falando.”

9) E essa iniciativa teria comecado entdo por conta de todos aqueles bailes (Bailes da
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Pesada) que estavam ocorrendo na Zona Norte, por exemplo?

“Inicialmente comegou assim, quer dizer, como esta no livro. Um jornalista que trabalhava
na Manchete, e esse rapaz, que eu nao me lembro o nome agora, eu nao tinha muita intimidade
com ele, mas nos encontramos varias vezes ou na Manchete ou na companhia, e a gente tinha
estabelecido como um tipo de relacdo. E um dia ele me disse 'Vocé sabe o que estd acontecendo
na Zona Norte?' E eu disse 'Nao, ndo faco a menor idéia..., '"Entdo eu vou te levar 13, que dia vocé
pode ir?' A histéria é essa. Ninguém inventou nada. Quem pode se dizer que inventou alguma
coisa foram os musicos, obviamente. Do estabilishment, dos comodores, das gravadoras, dos

produtores artisticos, ninguém inventou nada.”

10) Com relagdo a vendagem do primeiro disco da BBR, Maria Fumaga, inicialmente tem-se a
impressdao de que teria sido um fracasso de vendas. Porém, ao acompanhar algumas
reportagens de jornal sobre apresentagdes da Banda Black Rio, a realidade parece nao ter

sido exatamente a de um fracasso de vendas.

“Nao, o disco nao foi um fracasso de vendas. Eu nao tenho a informagao exata dos nimeros,
mas eu poderia estimar que foram vendidas entre 80 a 120 mil coépias do primeiro disco da BBR,
0 que ndo é um nimero pequeno para a época. E claro que, comparado a 2 milhdes de cépias
vendidas por Roberto Carlos, por exemplo, parece pequeno, mas é um numero até satisfatorio
para a gravadora. Por exemplo, a turné Bicho Baile Show (que rendeu um disco ao vivo) feita pelo
Caetano Veloso acompanhado da BBR, surgiu a convite do préprio Caetano. Ele ouviu o disco da

banda, achou maravilhoso e os convidou para acompanha-los.”

11) Como vocé enxerga o papel da industria fonografica com relagao a inser¢do do soul e do

funk no Brasil?

“Penso que nao foi uma participacdo muito grande. O papel foi apenas o de divulgar, de

L)

fazer esse som chegar até o publico. De dizer 'Olha, isso aqui existe'.
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Listagem dos discos contendo gravagdes e/ou composi¢coes pertencentes a

Banda Black Rio: 258

1. Tropique Samba Lounge: Beleza Pura - 2002
Formato: CD
Musica: Cravo e Canela (M. Nascimento e L. Borges)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal

Distribuicao: Universal Music - DUBAS Musica www.dubas.com.br

2. Tropique Samba Lounge: Emorio - 2003
Formato: CD
Musica: Maria Fumaca (Luiz C. dos Santos e Oberdan Magalhaes)
Gravacao Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga

Distribuicao: Universal Music - DUBAS Musica www.dubasmusic.com.br

3. The Vibe - 2004
Formato: CD
Musica: Cravo e Canela (M. Nascimento e L. Borges)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal
Distribuicao: BMG France - RCA (Franga)

4. Jazz Carnival - 1995
Formato: CD, K7
Musica: Melissa (Oberdan Magalhaes)
Gravacgao Original: BMG Brasil -1980; LP Saci-Pereré
Distribuicdo: BMG Records UK (Inglaterra), Telstar Records

5. Sandra de Sa e Banda Black Rio - 2000
Formato: CD
Musicas: 1. Maria Fumaga (Luiz C. dos Santos e Oberdan Magalhaes)

2. Metalurgica (Claudio Stevenson e Cristovao Bastos)

258 Listagem gentilmente concedida por Livia Stevenson.
157



3. Casa Forte (Edu Lobo)

4. Leblon Via Vaz Lobo (Oberdan Magalhaes)

5. Mr. Funky Samba (Jamil Joanes)

6. Urubu Malandro (Jodo de Barro e Louro)

7. Na Baixa Do Sapateiro (Ari Barroso)
Gravacao Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga

Distribui¢do: Warner Music Brasil

6. Maria Fumacga - LP 1988, CD 2001
Formato: LP, CD

Musicas: 1. Maria Fumaga (Luiz C. dos Santos e Oberdan Magalhaes)
2. Metalurgica (Claudio Stevenson e Cristovao Bastos)
3. Casa Forte (Edu Lobo)
4. Leblon Via Vaz Lobo (Oberdan Magalhaes)
5. Mr. Funky Samba (Jamil Joanes)
6. Urubu Malandro (Jodo de Barro e Louro)
7. Na Baixa Do Sapateiro (Ari Barroso)
8. Junia (Jamil Joanes)
9. Caminho da Roca (Oberdan Magalhaes e Barrosinho)
10. Baido (L. Gonzaga e H. Teixeira)
Gravacao Original: WEA Brasil -1977; LP Maria Fumaga
Distribui¢do: WEA Brasil

7. Maria Fumacga - 1978
Formato: LP

Musicas: 1. Maria Fumacga (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
2. Na Baixa Do Sapateiro (Ari Barroso)
3. Mr. Funky Samba (Jamil Joanes)
4. Urubu Malandro (Louro e ]. de Barro)
5. Metalurgica (*Claudio Stevenson, Cristévao Bastos)
6. Casa Forte (Edu Lobo)
7. Leblon Via Vaz Lobo (Oberdan Magalhaes)
8. Caminho Da Roc¢a (Barrosinho e Oberdan Magalhaes)
158



9.Junia (Jamil Joanes)

10. Baido (L. Gonzaga, H. Teixeira)
Gravacgdo Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga
Distribuicao: Atlantic (Alemanha), www.atlanticrecords.com - www.bsnpubs.com/atlantic
Enderego: 1290 Ave. of the Americas, NY -10104 - USA

8. Latin Essentials Vol. 19.2001, 2003
Copia do LP Maria Fumaca com titulo trocado (segundo L. Stevenson)

Formato: CD
Musicas: 1. Maria Fumaga (*Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
2. Na Baixa Do Sapateiro (Ari Barroso)
3. Mr. Funky Samba (Jamil Joanes)
4. Urubu Malandro (Louro e ]. de Barro)
5. Metalurgica (*Claudio Stevenson, Cristovao Bastos)
6. Casa Forte (Edu Lobo)
7. Leblon Via Vaz Lobo (Oberdan Magalhaes)
8. Caminho Da Roc¢a (Barrosinho, Oberdan Magalhaes)
9. Junia (Jamil Joanes)
10. Baido (L. Gonzaga, H. Teixeira)
Gravacao Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga
Distribuicdo: WEA (Estados Unidos), Warner Music Latina. Endereco: 555 Washington Ave.
14 Floor - Miami Beach -FLA -USA

9. Rebirth (Nova Black Rio) - 2002, 2003
Formato: CD

Musica: Miss Cheryl (Jorge Barreto) Gavins Sunday Night Re-Edit Mix

Gravacao Original: Miss Cheryl: BMG Brasil - 1980; LP Saci-Pereré

Distribui¢do: Mr. Bongo (Inglaterra ), Endereco: 2" Floor 24 0Old Steine Brighton, Soho, East
Sussex - BNI-1EL - London - UK - www.Mrbongo.com

10. Brazilian Music Groove - 2001
Formato: CD; LP

Musica: Cravo e Canela (M. Nascimento e L. Borges)
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Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal

Distribuicdao: BMG Company (Estados Unidos), www.click2music.com.br

11. Saci Pereré - 2000, 2005
Formato: CD

Musicas: 1. Saci-Pereré (Gilberto Gil)
2. Miss Cheryl (Jorge Barreto)
3. Melissa (Oberdan Magalhaes)
4. De Onde Vem (R. Barcelos, L. Olivetti)
5. Subindo o Morro (Claudio Stevenson)
7. Profissionalismo é Isso Af (J. Bosco, A. Blanc)
8. Broto Sexy (Oberdan Magalhaes, P. Zdanowsky)
9. Tem Que Ser Agora (L. Mendes, G. Lamounier)
10. Zumbi (Barrosinho)
Gravacgao Original: BMG Brasil - 1978; LP Saci-Pereré
Distribui¢do: BMG Brasil

12. Saci Pereré - 1992
Formato: LP

Musicas: 1. Saci Pereré (Gilberto Gil)
2. Miss Cheryl (Jorge Barreto)
3. Melissa (Oberdan Magalhaes)
4. De Onde Vem (R. Barcelos, L. Olivetti)
5. Subindo o Morro (Claudio Stevenson)
7. Profissionalismo € Isso Ai (J. Bosco, A. Blanc)
8. Broto Sexy (Oberdan Magalhaes, P. Zdanowsky)
9. Tem Que Ser Agora (L. Mendes, G. Lamounier)
10. Zumbi (Barrosinho)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Saci Pereré
Distribuicdo: Turning Reel Productions (Alemanha). Endereco: P. 0. Box 520436 - 2000
Hamburg 52.

13. Banda Black Rio e A Cor do Som - 2001 (2 LPs em 1 CD)
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Formato: CD
Musicas: 1. Saci Pereré (Gilberto Gil)
2. Miss Cheryl (Jorge Barreto)
3. Melissa (Oberdan Magalhaes)
4. De Onde Vem (R. Barcelos, L. Olivetti)
5. Subindo o Morro (Claudio Stevenson)
7. Profissionalismo € Isso Ai (J. Bosco, A. Blanc)
8. Broto Sexy (Oberdan Magalhdes, P. Zdanowsky)
9. Tem Que Ser Agora (L. Mendes, G. Lamounier)
10. Zumbi (Barrosinho)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1980; LP Saci Pereré
Distribuicao: BMG Brasil

14. Chill Brazil - 2002
Formato: CD

Musicas: 1. Maria Fumacga (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
2. Mr. Funky Samba (Jamil Joanes)
Gravacdo Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga

Distribuicao: Warner Music Brasil

15. Terca Emerald - 2007
Formato: CD

Musicas: 1. Expresso Madureira (Claudio Stevenson, Jorge Barreto)
2. Chega Mais (Luiz C. dos Santos, Valdecir Nei)
3. Rio de Fevereiro (Oberdan Magalhdes, H. Mateus)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal

Distribui¢do: BMG Japan (Japao), www.bmgjapan.com

16. Various 25 Ans De Musique - 2007
Formato: CD

Musica: Na Baixa Do Sapateiro (Ari Barroso)

Gravacao Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga

Distribuicdo: Nova Records - D’Avant Nova (Franga), www.novaplanet.com

Contato: Mathieu@radionova.fr - 33 Rue Du Fauburg, Saint Antoine F- 75011, Paris, France
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17. Bicho Baile Show - 2002
Show Caetano Veloso e Banda Black Rio. Gravado ao Vivo no Teatro Carlos Gomes em 1978

- CD Langado em 2002.
Formato: CD (Coletanea de Caetano Veloso)
Musicas: Banda Black Rio e Caetano Veloso:
1. Odara (Caetano Veloso)
2. Tigresa (Caetano Veloso)
3. London London (Caetano Veloso)
4. Chuva Suor e Cerveja (Caetano Veloso)
5. Two Naira Fifty Kabo (Caetano Veloso)
6. Alegria Alegria (Caetano Veloso)
7. Qualquer Coisa (Caetano Veloso)
Musicas: Banda Black Rio:
1. Maria Fumaga (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
2. Caminho da Roga (Barrosinho, Oberdan Magalhaes)
3. Na Baixa Do Sapateiro (A. Barroso)
4. Baido (L. Gonzaga)
5. Leblon Via Vaz Lobo (Oberdan Magalhaes)
Gravacdo Original: sem gravacao original

Distribuicao: Universal Sound Brasil

18. Samba Soul 70 - 2001
Formato: CD; LP

Musica: Maria Fumaca (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
Gravacao Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga
Distribuigdo: Ziriguiboom (USA). www.ziriguiboom.com, Crammed Discs Labels (Bélgica),

www.crammed@crammed.be. General Patton 1050 - Brussels.

19. MPBZ - 2005
Formato: CD

Musica: Maria Fumaca (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
Gravacao Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga

Distribuicao: EMI ODEON Brasil, www.mzamusic.com.br
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20. CDteca Funk Brasil - S/D
Formato: CD

Musica: Maria Fumaca (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
Gravacao Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga
Distribuicao: BMG Brasil

21. The Beat of Brazil - 2002
Formato: CD; LP

Musicas: 1. Mr. Funky Samba (Jamil Joanes)
2. Maria Fumaca (Luiz C. dos Santos e Oberdan Magalhaes)
Gravacao Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga
Distribuicao: Warner Music UK Ltda. (Inglaterra), www.warnerbrothersrecords.com.uk

www.wmg.com - 28 Kensington Church St. - London w8 4EP - Tel: 44 020 73682500

22. Sele¢do 2 - 2003
Formato: CD

Musica: Profissionalismo é Isso Ai (J. Bosco, A. Blanc)
Gravacgao Original: BMG Brasil - 1980; LP Saci Pereré
Distribuicao: BMG Funhouse Inc. (Japao), www.bmg.japan.com

23. Brazil Boogie - 2002
Formato: CD; LP

Musica: Gafieira Universal (Claudio Stevenson, Barrosinho)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal

Distribui¢do: Nascente (Inglaterra), www.nascente.com.uk

24. Black Rio Soul Power - 2002
Formato: CD; LP

Musica: Gafieira Universal (Claudio Stevenson, Barrosinho)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal

Distribuicao: Strut (Inglaterra). www.strutrecords.com - www.strut.com.uk

25. Colors: Dark Orange (Mix Nubian Lady DJ) - 2009
Formato: CD
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Musica: Miss Cheryl (Jorge Barreto)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1980; LP Saci Pereré

Distribuicdo: HiTide (Japao), www.hitide@world.odn.ne.jp

26. 12 Jazz Funk Classics - 1998
Formato: CD

Musica: Miss Cheryl (Jorge Barreto)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1980; LP Saci Pereré
Distribuicao: Sequel (Inglaterra)

27. Wicked Jazz Sounds - 2007
Formato: CD

Musica: Samboreando (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal
Distribui¢do: United (Holanda), www.unitedrecordings.com. Telefone: 31-0-23-5126900

28. Trouble On The Dance Floor -1997
Formato: CD; LP

Musica: Miss Cheryl (Jorge Barreto)

Gravacao Original: BMG Brasil - 1980; LP Saci Pereré

Distribui¢do: XTreme Records (Inglaterra). wwwxtremerecords@btconnect.com

Endereco: 1 Floor, 87 Wardour Street - London - WTU 3 TF. Tel (0171) 4371770 /
4371442

29. The Best of Banda Black Rio - 1996
Formato: CD; LP

Musicas: 1. Gafieira Universal (Claudio Stevenson, Barrosinho)
2. Vidigal (Oberdan Magalhaes, Valdecir Nei)
3. Expresso Madureira (Claudio Stevenson, Jorge Barreto)
4. Leblon Via Vaz Lobo (Oberdan Magalhaes)
5. Cravo e Canela (M. Nascimento e L. Borges)
6. Maria Fumaca (Luiz Carlos dos Santos, Oberdan Magalhaes)
7. Mr. Funky Samba (Jamil Joanes)
8. Miss Cheryl (Jorge Barreto)
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9. Samboreando (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
10. Rio De Fevereiro (Oberdan Magalhdes, H. Mateus)
11. Casa Forte (Edu Lobo)
12. Chega Mais (Luis C. dos Santos, Valdecir Nei)
Gravacgdo Original: 1- WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga
2- BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal
3- BMG Brasil - 1980; LP Saci Pereré
Distribuicao: Universal Sound (Inglaterra). Endereco: 12 Ingestre Place, Soho-London W1r

OJF -UK. www.souljazzrecords.com.uk

30. Beginner Guide to Brazilian Music - 2008
Formato: CD

Musica: Vidigal (Oberdan Magalhaes, Valdecir Nei)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1979; LP Gafieira Universal

Distribuicdo: Nascente (Inglaterra). www.nascente.com.uk

31. Brazilian Music 100
Formato: CD

Musica: Chega Mais (Luiz C. dos Santos, Valdecir Nei)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal

Distribui¢do: BMG (Japdo). www.bmg.japan.com

32. Latin Jazz - 2008
Formato: CD

Musica: Gafieira Universal (Claudio Stevenson, Barrosinho)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal

Distribuicdo: Nascente (Inglaterra). www.nascente.com.uk

33. Quelque Chose De Jazz - S/d
Formato: LP

Musica: Vidigal (Oberdan Magalhaes, Valdecir Nei)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal
Distribuicao: Yellow Productions (Franca). Endereco: 40 Rue des Blancs, Manteaux, 75004 -

Paris
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Fax: 3301 42774216. Email: info@yellowprod.fr, www.yellowprod.fr

34. Cultura Copia - 2004
Formato: CD

Musica: Na Baixa Do Sapateiro (Ari Barroso)
Gravacgdo Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga
Distribuicao: Mochilla (Estados Unidos). Endereco: 3246 McCarty Drive, Los Angeles

Email: Brian Cross, bplus@mochilla.com - Coleman, coleman@mochilla.com.

www.mochilla.com

35. Rare 3 -1988
Formatos: LP; K7

Musica: Miss Cheryl (Jorge Barreto)
Gravacgdo Original: BMG Brasil - 1980; LP Saci Pereré
Distribuicdo: BMG Records UK (Inglaterra).

36. Best Of Rare - 1990
Formato: LP

Musica: Miss Cheryl (Jorge Barreto)
Gravacao Original: BMG Brasil - 1980; LP Saci Pereré
Distribuicdo: BMG Records UK - Ariola (Inglaterra)

37. Gafieira Universal - 2001, 2002, 2008
Formato: CD

Musicas: 1. Chega Mais (Luis C. dos Santos, Valdecir Nei)
2.Vidigal (Oberdan Magalhaes, Valdecir Nei)
3. Gafieira Universal (Barrosinho, Claudio Stevenson)
4. Tico-Tico No Fuba (Zequinha de Abreu)
5. Ibeijada (Barrosinho, Claudio Stevenson)
6. Rio De Fevereiro (Oberdan Magalhdes, H. Matheus)
7. Danca Do Dia (Barrosinho, Jorge Barreto)
8. Samboreando (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
9. Cravo e Canela (M. Nascimento, L. Borges)
10. Expresso Madureira (Claudio Stevenson, Jorge Barreto)
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Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal
Distribui¢cao: BMG Brasil (Brasil) e BMG Japan (Japao). www.bmgjapan.com

38. Banda Black Rio “Série Aplauso”- 2003

Formato: CD

Musicas: 1. Rio De Fevereiro (Oberdan Magalhaes, H. Matheus)
2. Profissionalismo é Isso Ai (J. Bosco, A. Blanc)
3. Vidigal (Oberdan Magalhaes, Valdecir Nei)
4. Cravo E Canela (M. Nascimento, L. Borges)
5. Melissa (Oberdan Magalhaes)
6. Amor Natural (Jorge Barreto, Zé Rodrix)
7. Chega Mais (Luiz C. dos Santos, Valdecir Nei)
8. Tem Que Ser Agora (G. Lamounier, L. Mendes)
9. Subindo O Morro (Claudio Stevenson)
10. Expresso Madureira (Claudio Stevenson, Jorge Barreto)
11. Tico-Tico No Fuba (Z. Abreu)
12. Gafieira Universal (Claudio Stevenson, Barrosinho)
13. Saci Pereré (G. Gil)
14. Miss Cheryl (Jorge Barreto)

Gravacao Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal / 1980 LP Saci Pereré

Distribuicao: BMG Brasil

39. Disco Around The Globe - 1979
Formato: LP

Musica: Danga Do Dia (Barrosinho, Jorge Barreto)

Gravacdo Original: BMG Brasil - 1978; LP Gafieira Universal

Distribuicao: RCA Special Products USA (Estados Unidos). www.rca.com. Enderec¢o: 550
Brodway, NY. NY 10022. Telefone: 212-8336200, USA

RCA Records: 1540 Brodway, NY NY 10036, USA

40. Sentimento Black - 1995
Formato: CD

Musica: Maria Fumaca (Luiz C. dos Santos, Oberdan Magalhaes)
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Gravacgdo Original: WEA Brasil - 1977; LP Maria Fumaga
Distribuicao: WEA Brasil
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ANEXOS II

Transcri¢oes das miusicas analisadas

A partir da audicdo das gravagdes originais de cada musica escolhida para andlise nesse
trabalho, foram feitas as transcricées completas de “Maria Fumaga”, “Baiao”, “Tico-Tico no Fuba”,
e “Miss Cheryl” (excerto). O propésito de se fazer tais transcrigoes foi o de obter material que
possibilitasse a analise dos hibridismos presentes na sonoridade da banda, bem como
disponibilizar parte desse repertério (cujas partituras sdo praticamente inacessiveis ou, em
alguns casos, até mesmo inexistentes 2°°) para que musicos, arranjadores e pesquisadores
interessados possam ter contato com a produc¢do da banda.

No decorrer do trabalho, outras transcricoes - que ndo se encontram anexadas aqui - de
excertos de composi¢des pertencentes a grupos e artistas como James Brown, Kool & The Gang,

Cheryl Lynn e Turma da Gafieira foram feitas para efeito de comparacao estilistica e busca de

possiveis referéncias musicais absorvidas pela BBR.

259 De acordo com alguns membros da banda e pessoas ligadas a ela como Livia Stevenson ou William Magalhaes, os
arranjos eram feitos na maior parte das vezes em conjunto, e oralmente. Pode ser que atualmente alguns arranjos
tenham sido escritos por William, o atual bandleader da nova formacgio, devido aos ‘tributos’ que a banda
frequentemente realiza, tocando os temas presentes nos primeiros discos da BBR.
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