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INTRODUCAO

musical popular, ainda mais tratando-se de um géneso, o rock, apareniemente composto
apenas de leviandades, falsas rebeldias, escapismos e acomodacio. Um espelho de tundo que
¢ insipido e passageiro no mundo da cultura atual. Na realidade, porém, as primeiras
impressdes nlo se justificam. O rock continna sendo o estilo musical mais vendido pela
indiistria fonogréfica e o de maior presenca em shows mmsicais. O rock tomou-se o maior
incrementador da linguagem video-clip ¢ das TVs a cabo mmaicais. Tomou-se a fonte
primeira das novas tecnoingias de produgio mmsical - sintetizadores, baterias elotrOnicas,
samplers - ¢ de reproduclio - CDs, video-lasers, video-cassetes nausicais, mmbitimidias
culturais. Incrementou sua parficipagio na grande imprensa jomalistica e televisiva.
Coutimou parte impostante das trilhas sonocas © &t dos roteiros de cinema.

Hoje o rock ¢ uma das indistrias de entretenimento mais lucrativas, possivelmente a
O rock contimia abrindo fronteiras nos paises perifénicos e agora no antigo mundo socialista.
O rock continua revelando sua tendéncis mundializante, abarcando potencialmente todo o
mundo modemo ou em vias de modernizacko.

O interesse deste pesquisador pelo tema foi despertado nio apenas por causa da
importincia do rock na histéria da culture contemporinea, mas também pela motivagko
causada pelas lembeangas de sua adolescéncia quando, atrawés de raros programas de TV ¢
ridio que trapsmitiam o tal “rock®, fez sua descoberta do maravilhoso mundo da mmisica. No
entanto, o8 caminhos para & presente preocupacio sociolégica, ¢ até a redescoberia da
propria expesiéncia de vida, foram de idas ¢ vindas na definichio do objeto & dos objetivos ds
pesquisa.



O projeto de pesquisa original tinha como tema & sociabilidade dos grupos juvenis, a
partir de um estudo de caso em um bairro de classe média. Contudo, po desenrolar da
pesquisa bibliografica e Jeituras, interesses, motivagdes e, inclusive, posigBes tedricas antes
consideradas definitivas foram se modificando. Tomou-se um objetivo mondar um painel da
histéria da juventude e das culturas juvenis na modernidade. O problema ¢ que a temética
tornava-se abrangente demais ¢ pouco definida, o que foi imediatamente indicado pelo Prof.
Renato Ortiz. Depois de muitas tentativas de definicio do tema ¢ o abandono do cbjeto
“juventude”, partiu-se ao estudo da miica pop-rock no Brasil.

Logo, o tema foi bastante restringido ao estudo das relagfes entre o rock e a imprensa
cultural no Brasil nos anos 80. Fez-se um levantamento de fontes - revistas de rock e jorais
dagnndehmm-emmmpmqtmbﬂﬂiogmﬁmedm-se,mphmﬁohgu,
inclusive como capitulo da dissertagfio, construir resumidamente a histéria do pop-rock e da
miisica comercial no Brasil, a partir das referéncias bibliogrificas. O restante da dissertaglio
mostratia as relagBes enire rock e imprensa, especialmente o caso do Brasil nos anos 80.
Como era esperado, o grande tema da imprensa - seja ela roqueira on niio - ao tratar do rock,
era o da contradiclio entre "mutenticidade® e "comercialismo”. Portanto, o primeiro capifulo
simplesmente deveria contar a historia do rock ¢ sua relaglio com o mercado culfural

Mas,mconkhiodoqmmmdo,nﬁohaviaﬁmﬁcmmﬂenmhumaobm
sodolbgicamhistésimqueﬁwsseestetmammmlw.%dasasobms,amdo
momﬁo,pupassavnmotumdasmhpﬁmmblgmsm&emkemdo,mnmhm
delas feorizou profundamente o problema. De modo que o capitulo inicial, em que esperava-
sefamdmphmnemndiﬂogowmummipaism*wheardm&odopop-mck
com o mercado cuHural, torou-se um levantamento extenso ¢ muito trabalhoso de dados e
principais aconfecimentos da historia do pop-rock baseado na preocupecio acima exposia.

E,qmommawaﬁswﬁadomdomuiedmﬂmﬂnsihm
tornou-se ainda mais dificil. Apesar de uma guantidade de obras o tescs consideravel,
Wsw&aa%@&sﬁm%&aﬁh&a},aﬁbﬁmﬁaw&aamﬁﬁm
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bragileira negligencia ou nfio elege como foco principal o problema da formagio do mercado
consumidor musical, enquanio as discussSes sobre a autenticidade, artisticidade, conteiidos
politico-sociais etc. da misica popular sfio muito recarrentes. E curioso - mas revelador do
papel ideologico-politico que a mmisica popular feve pelo menos até os anos 70 - como
pesquisadores, criticos culturais e artistas omitem, ocultam ou nfo percebem que a pnisica
popular foi utilizada largamente pela indisiria fonografica e pelos meios de comunicag#io de
massa nas suas fagses incipiente e de consolidag#io - o samba com as classes bamxas até os
anos 50, a MPB com as classes médias nos anos 60 e 70. Outro problema ¢ que, sobre os
anos 80 e sobre o rock nacional, tornam-se muito raras as publicagBes sociol6gicas. De
modo que fomou-se necesséria também a reconstruclo da historia do mercado de consumo
musical brasileiro nos anos 80 a partir das revistas e jorais.

Assim, o tema da pesquisa foi fornando-se menos restrito. Para se chegar 4 historia das
represeniacOes do rock na imprensa e na critica cultural era preciso, primeiro, recuperar as
origens e o desenvolvimento do rock em sua relago com o mercado ¢ a industria cultural. A
relagfio rock e imprensa acabou tornando-se apenas um item 2 mais na pesquisa, deixando
de ser o foco central. £ nesta preocupagio mais geral que este trabalho vem ao encontro, é
nesta revisfio do pop-rock mundial e nacional que a pesquisa pode vir a colaborar. De modo
que, inesperadamente, deparou-se com as preocupacdes sobre a temética da juventude e das
culturas juvenis na modernidade, preocupagBes que j4 se acreditavam abandonadas
definitivamente. E que as faixas de idede adolescente e juvenil sfio a propria definicio do
mercado consumidor (e fonte criadora) do rock - e mesmo nos casos em que isto nio ¢
totalmente exato, a relagio funciona como sfmbolo, como ligagiio "mitica®. O principal
mercado de consumo de produtos fonogrificos pelo menos desde os anoa 60 - e nos Estados
Unidos desde o8 anos 50 - sfo o8 adolescentes € jovens. A histéria do rock, bem como do
mercado de consumo musical (¢ cultural), passa pela historia da juveninde no século X3
Pelo menos, poderia ser recuperada toda a exiensa pesquisa bibliografica sobre a juventude
que tempos antes fOra feita em busca de um tema mais preciso. Por fim, perece ter-se



chegado a um outro tema sociologicamente mmportante e até cerio ponio pouco explorado: a
trajetoria das culturas juvenis nas 1ltimas décadas e a sua paulatina iransformacéo em fonie
cristiva ¢ mercado de consumo dos produtos da indisiria cultural (e de muitas outras
indtistriag).

Asxim, definu-s¢ o objetivo desta pesquisa de mestrado, ou seja, a retomada da
histéria do rock noa paises cenirais (destacando os EUA e Inglaierra) e no Brasil, analisando
o papel do rock dentro das culturas e movimentos juvenis, a partir dos anos 50, bem como o
lugar que o rock ocupou no processo de criaglio ¢ desenvolvimenio do mercado juvenil-
adolescente consumidor de mercadorias da indistria cultural.

Em primeiro lugar, serk feita uma revislio bibliogrifica de trabalhos que lidaram com
o8 femas *rock” ¢ "juventude”, de modo a construir um painel da trajetoria do rock e do
desenvolvimento de um mercado de consumo juvenil nos Estados Unidos e Inglaterra.
Destacam-se os anos 30 como coroamento desta transformacSio das culturas juvenis em
temas, signos e produtos de um mercado de consumo culiural que, principalmente no caso

Em segundo lugar, serfio discutidas as trajetérias do rock e do mercado de consumo de
muisica comercial no Brasil, comparando o case do Brasil com o que foi observado nos
paises centrais, mostrando as semelhancas, o descompasso e as especificidades que estes
processos aqui assumiram. Novamente, o momento crucial séio os anos 80.

A pesquisa seri realizada a partir da bibliografia selecionada e das fontes reunidas
(que ado as revistas de rock ou de mmisica em geral, nacionais e infernacionais, ¢ jornais
nacionais da grande imprensal). Os itens da pesquisa que tratam da musica comercial
nacional até os anos 70 e do pop-rock imternacional basearfo-se, principaimente, na
interpretaciio e discussio das diversas obras, artigos e trabalhos que exisiem sobre o0s temas

1 Sobre o8 jornais, foi fondemental & siuds da Biblioteca Municipal Mério de Andrade, da cidade de K80 Paulo,
comsultads em 1994, € que gentilmente fomecen 80 pesquisador material que a mesma selecionsra dos jornais
sobre os temes "rock geral” e "rock bearileiro®, o qual foi fotocopiado. Em sus quase totalidade, os titulos de
jomsin citados so final deste trabalho fazem parte deste acervo,



(bibliografia). No que se refere ac mercado musical brasileiro nos enos 80 e ao rock
pacional, cuja bibliografia ¢ pobre, basear-se-4 principalmente nas fontes oriundas da
imprensa.

A pesquisa destacara como a juvenfude moderna participon das transformagdes socio-
culturais recentes, sua relagio por vezes contraditéria com a indistria cultural e as propostas
emancipatérias contidas nos movimentos juvenis que se perderam ou foram recicladas em
favor do mercado de enfretenimento ¢ lazer confemporfineo. Também destacari as
especificidades que a indusiria cultural adquire ao chegar nos paises periféricos, como o
Brasil, quando a modernizag#io sbcio-econdmica ocorre paralelamente, e em certos casos até
com atraso, em relacZo 4 modemizacio e mundializagiio culturais. Tudo isto a partir de uma
crisg#o musical bastante recente e que perpassou todos os fendmenos e elementos acima
citados, & misica (e a verdadeira cultura que se formou em torno dels) rock.

Quanto 4s nogdes de rock e juventude, também valem algumas consideragBes
preliminares. A juventude é um termo que j4 foi usado ero imimeros sentidos e desde épocas
remotas no Ocidente. Aqui, ela é fratada como um valor sécio-culiural atribuido & individuos
daguela faixa etéria que antecede a idade adulta - a "juventude” é antes de tudo um conjunto
de valores, atitudes e simbolos relativos A presenga marcante de grupos etrios homogéneocs
na modernidade. J4 o rock pode ser definido como o campo da musica comercial destinada
4s faixas ethrias juvenis, desenvolvido a partir dos anos 50 nos Estados Unidos - o rock and
roll - e consolidado nos anos 60, nko apenas nos Estados Unidos, mas também na Inglaterra
e j4 estando presente em muitos cuiros pontos do globo. Sobre os anoa 80, diante das
transformacSes ocorridas na mmisica juvenil de mercado desde o final dos anos 60, ¢ dianie
de sua maior heterogeneidade, ¢ utilizado também o termo pop-rock.

O emprego do termo pop-rock explica-se pelo fato de que, hoje, pop € rock tornamam-se
praticamente sindnimos. O rock estd completamente integrado 4 estrutura da indostria
musical e aos meios modemnos de comunicaclio - ¢ a mercadoria mmsical mais bem
elaborada desta estrufura. Mas, eatre os anos 60 e o infcio dos anos $0, "pop” (mmisica
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comercial popular) e "rock” (musica da cultura juvenil) significavam para os roqueros
entidades completamente antagonicas. Nas tradi¢des das ideologias de autenticidade do rock
havia uma grande diferenciagio entre misica pop e misica rock. A primeira eram atribuidas
inimeras caracteristicas "negativas”, que se opunham as caracteristicas consideradas ideais
para o rock "auténtico". Isto nfic acontecia ainda nos anos 50, onde o rock and roll aparecia
semn problemas como o estilo "de ponta” da miisica pop de entiio, com a dnica diferenca de
ter um marcante cardter juvenil. Ou seja, aparecia e era visto simplesmente como uma nova
"moda” da nxisica popular americans veiculada pela indstria fonogrifica e pelo radio. Nos
anos 60, entretanio, a internacionalizacio ¢ o crescimenio da indistria cultural foram
acompanhados pelo aumento do poderio do rock. De um ponto de vista mais distanciado,
pode-s¢ dizer que o rock simplesmente era a principal misica pop produzida, pois o grosso
da produclo fonogrifica era rock Mas, ac mesmo tempo, simbolicamente, para os
consumidores, ocorria um disianciamento entre "rock” e "pop", com a autonomizaglio do
rock diante do pop. O rock se transformara no olhar dos roqueiros no campo do "auténtico”,
enquanto © pop era algo meramente "comercial”. Faz parte desta dissertagfio uma dissipaglio
destas ilusSes, a partir de um rastreamento dos limites e possibilidades da culitura e dos
movimentos juvenis dos anos 60, bem como a "absorglio” destes pela sociedade de consumo
nos anos 70 até os dias afais.

Deve-se ressaliar, finalmente, que o rock e a juventude sSio tratados aqui como
instincias marcantes e até fundamentais da mumdializac®o da cultura. Ambos esilio nas
origens ou vanguarda deste processo - o que erradamente valeu, principalmente ao rock, o
rotulo de "influéncia cultural norte-americana”, mesmo quando claramente suas fonies de
criagiio e produclo j& se encontravam disseminadas pelo mmmdo modernizado. Falar de rock
e juventude ¢é falar de um dos aspecios nucleares da histéria da cultura mundializanie, aquela
culiura que vem dissipando barreiras ¢ valores nacionais ¢ substitnindo-os por padrbes
culfurais cujas referéncias locais nko mais se definem.



Esta disseriaclio espera poder colaborar com o estudo da mundializaglio da cultura,
percorrendo a histonia e analisando as caracteristicas de dois de seus principais agentes, o
rock e a juventude. Do momento em que Alan Freed rotulou a nova musica de "rock and
roll", em 1953, até o sucesso metedrico do RPM no ano do Plano Cruzado, 1986, muitas
transformagdes ocorreram no mundo da cultura e consumo juvenil Certamente, as
juventudes brasileiras tomaram-se menos nacionalistas e mais "mundiais®. Em
contrapartida, o significado do rock amplamente adotado pelos oligop6lios culturmis, hoje,
muito pouco tem a ver com 0 pressupostos que animaram o movimento hippie ou o rock-
arte em décadas anteriores quando, pelo menos, apesar dos equivocos e iluses, algumas
possibilidades de utopia, consciéncia e emancipagio existiam.

Com agradecimentos, nfio se pode deixar de citar o Prof. Dr. Renato Ortiz, gmcas a
sua peciente ¢ valiosa orientagfio, bem como as instigantes consideragdes do Prof. Dr.
Octavio Ianni e do Prof. Dr. José Manio Ramos Ortiz no exame de qualificaglio, que em
muito encorajaram ¢ suxilisram este mestrando. Também trouxeram valorosa colaboraciio
sociologica ou aimpleamente pessoel os amigos Luiz Henrique, Cflson ¢ Fabiane, mas,
principalmente, 2 esposa Simone e os pais Ediel e Clarice.
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CAPITULO 1
Rock, juventude e industria cultural

1. Origens do rock

Hoje, pode-se afirar que o rock ¢ essencialmente uma mercadoria da indhsiria
cultural. No enianto, em suas origens e seu desenvolvimento inicial, o rock ainda esiava
longe desta definic8o taxativa.

Em sua origens, o rock resulion do interrelacionamento de trés elementos sdcio-
culturais em especial, desenvolvidos desde o fim do século XIX: a mmica popular, a
juventude ¢ a tecnologia de reprodugio sonom.

Estas origens podem ser tracadas recuperando as condigdes que levaram ao
surgimento de uma "pisica popular” vinculada 4 indisiria cultural ou do entretenimento.
Em seguida, nos anos 50, recuperando o surgimento de uma muisica popular de consumo
predominantemente juvenil - chamada rock and roll. O rock tomou-se poesivel no entanio
apenas com o desenvolvimento das técnicas de reproduclio do som e imagem De posse
destas novas iécnicas, a indistria modema invenion novos setores de consumo e lazer,
criando um amplo mercado de consumo cutiural de discos, fitas e cinema. N&o fosse também
a tecnologia de elefrificagdo e amplificagdo do som, o rock - cuja execugio depende muito de

Musicalmente, se o rock and roll era uma combinagio elefrificada de rhythm & bhues
e country and wesiern, o rock serd ainda mais um amilgama dos mais diversos estilos
populares, exoticos e até eruditos de miisica. Com uma condiglio: um amplo consumo por
parte de jovens e adolescentes. Socialmente, o rock em grande perte ¢ criagio musical da
juveniude, e mais, tomou-se uma linguagem youth mundial, palco internacional de rebeldias
o estilos juveniz. Apesar do rock gradativamento criar piiblicos também entre faixas n¥o
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juvenis (criangas e adultos), o lema do rock como mxdsica juvepil e de expressio das
aspiragdes desta classe de idade ¢ seu mais importante sfmbolo.

Em contrapartida, a criagiio de mercados juvenis consumidores de rock 86 se tomou
possivel com a gigantesca ampliagio da indastria cultural no século XX. A industria do
entretenimento abusou largamente das inovagSes tecnoldgicas no sentido de criar bens de
consumo cultural que se fornassem atmtivos a mithSes e milhdes de pessoas, superando
bamreiras nacionais e sociais. O rock é misica para ser usufruida por um grande ndmero de
consumidores, uma msica comercial com valor mercadoria. O rock tormou-se a tritha sonora
de um sistema de consumo cultural que eavolve a indostria fonografica, midia, artisias,
plblico, lojas, locadoras, casas de shows etc.

Misica popular

Na pré-histéria da misica da indistria culiural estfio os géneros musicais chamados
"oopulares”. Estes foram a matéria-prima dos primeiros produtos da indGstna fonogréfica,
quem primeiro impulsionaram a venda de discos e cilindros em escala industriat - torando a
musica uma inddstria do entrefenimento ¢ o "popular® em algo comercidvel e lucrativo.
Porém, pouco antes de tomar-se produto comercial, o popular foi o "folclérico” na Europa e o
*tradicional" e "étnico” nos Estados Unidos, separando-se da cultura erudita ou ilustrada
momentos antes de ser adotada pela nascente indistria da misica. Segundo Ortiz, 56 se
fornou evidente uma grande diferenciaglio entre a cultura das elites e a cultura popular, na
Europa, durante o século XVIIL Antes, 20 formavam campos totalmente antag6nicos.2

Os campos da arte - ¢ misica - popular e erudita 56 puderam representar-se desie
modo a partir do momento e que se contrastaram e isolaram, quando criaram fronteiras que
o6 separaram. Esie processo - o da autonomia da arte e nmisica erudita - parece ter se
completado apenas no século XIX, na Europa. Tratou-se, no entanto, de uma autonormzacio
aristas, Ofho Déaua, 830 Paulo, 1993,

2 penaio Ortiz, Cultw
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tosca e breve, que fol posta logo em questio com o advento da citada indistria cultural e a
criaclio da "cultura de massa® desde o final do mesmo século.

A arte popular, que na Europa havia se tomado de inferesse quase que exciusivo dos
foleloristas, nos Estados Unidos fornecen para a inddstria do eniretenimento musical - ainda
mais que nos ouiros setores da industria cultural - grande parie dos conietidos a sarem
desenrvolvidos e colocados na sua produgio em série. Sendo assim, nos Estados Unidos a
misica ou muisicas populares foram incorporadas e adapiadas pela nascente indistria
musical de Tin Pan Alley3 e, no inicio do século XX, pela indtstria fonografica.

Foi esta a mesma musica popular noste-americana, exemplificada pelo jazz, que
recebeu severs rejeiglio de T. W. Adomo justamente porque ela estava rapidamente
tomando-se algo bem diferente de mmisica tradicional ou folclérica: uma misica da "cultura
de massa”.4 A partir do inicio do século XX, a misica popular e a indistria da musica so
dominadas pelos morfe-americanos: cangdes publicadas, pianolas, cilindros e discos j4
atingem vendagens surpreendentes. Logo, outros midia passsram a transmitir a mjsica
popular desia industria: radio, cinema e, finalmente, a TV. Os norte-americanos espalham,
Iado a lado com sua influéneia politica e indistrias de bens, seus prodhstos culturais. Mas ha
resisténcias, como, por exemplo, o veto da rédio BBC ingiesa - estatal com monopélio da
radiodifusao - 4 misica norte americans de massa.> Durante todo este século, de toda parte e
a todo momento, surgiram demincias contrérias a esta "invasio cultural norte-americana” -
orz com argumentos sobre a mediocrizagio dos ouvidos, ora sobre a perda das divisas
nacionais, ora como demimcia ideolégica de que a miisica "aliena" os jovens ou desirdi a
cultura nacional efc.

3 Tin Pan Alley é 0 nome de tma rua de Nova lorgoe onde enconiravam-se os escritirios dos principais editores
que comprevam e vendiam cancOes populares em impressos. Com o advento de indbstria fonogrifica, decairam.
Segundo Dave Ewen, "sntre 1890 & 1930, I'tn Pan Allsy foi uma forga dominanie na nidsica norie-
americana”, em "Onde nascen Tin Pan Alley®, Histiria da Mésica Popular Norie Americans, Latras e Aries, Rio
delmo,pp.ﬁs-‘m,lm

4 Mux Horkheimer e T. W. Adomo, "A indésiria culinral. O iluminiemo como midificaciio des massas”, in Laiz
Costa Lima (org.), Teoria da Cultors de Massa, Paz  Tewrs, Rio de Janeiro, 1978, pp. 159-204.
SVu&mnM'lhel‘kunuofﬁzM - The Making of BBC Light Estertainment®, in Music for
Plessures, Essave it pociology of pop, Routledge, New York, 1988, pp. 24~44.
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Na verdade, esta "musica amesicana® era apenas a masica da "cuttura de massa”, uma
mbsica popular que resuliava de continuos amalgamas dos estilos Afro-Americanos,
exrropeus, orientais, exdticos e até eruditos. Esta constante transformacSo do contedido da
misica popular de "massa” e a internacionalizagio da mdistria cultural (cinema, discos e
ridio) transformaram a mmasica popular ¢ a propria indistria cultural nio mais em produto
"americano”, mas mundial, internacional. O methor exemplo disto, como seré mostrado, foi
o deslocamento do centro da eriagBo da musica rock, no inicio dos anos 60, dos Estados
Unidos para a Inglaterra - a msica indusirializada desenraiza-se de seu foco original norte-
americano, tornando-se mesmo o avesso da enmaizada e localizada musica popular
tradicional, folclérica ou étnica.

No ceatro desta aproximaglo entre a muisica popular e & indostria cultural e da
superagfio do localismo e tradicionalismo da primeira, est4 a mmisica rock, continuaclio do
rock and roll - produto inicialmente filho da fusfio de miisicas populares, folcloricas e
tradicionais dos Estados Unidos. Porfanto, policultural e poliétnica, com tendéncias 4
internacionalizaclio por sua capacidade de amalgamas com ritinos nativos e diversos. A
histéria do rock inicia-se, justamente, quando outros fendmenos socio-culturais, a juveniude
e a industria da miisica, se enconiram. Antes deste encontro, analisar-se-4 como cada um dos
dois desenvolveu-se desde o século passado.

O fenfmeno "juventude”, uma das marcas da "cultura de massa®, originou-se, na
verdade, antes dessa, desde o estabelecimenio da sociedade moderna no inicio do século
XIX. A "juventude” passou a existir desde o momento em que determinadas funcSes de
*maturagfio”, educaglio e aprendizado de valores sociais foram reservadas a uma faixa de
idade especifica. Portanto, nio é 86 o critério etario quem define a juveniude, mas o papel ¢ a
releviincia deste grupo ou classe de idade na sociedade em que se insere. Um critério etério,
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de bases fisio-psicologicas, definiria a juventude meramente em termos de "faixa de idade".
Ora, a divisio da sociedade ou dos grupos sociais em faixas de idade nfo é um privilégio das
sociedades modernas. Praticamente fodas as sociedades, primitivas, antigas, medievais ou
orientais, possuiram faixas de idade. No entanto, spenas a modemidade conheceu a

No mundo ocidenial pré-modemo nfio havia a necessidade geral de grupos etéarios
juvenis - tratava-se de uma vida social onde os particularismos de parentesco, casias,
estamentos, corporagdes efc. reclamavam anfes os grupos etirios heterogéneos (ou sejs, a
mistura de idades). Por oufro lado, este mundo nfo reunia condigdes de desenvolver uma
verdadeira juvenilidade, nem mesmo no molde de algumas sociedades antigas, como Esparta
e Atenas. Ou seja, nio possuia as condicOes de diferenciacio decisiva de valores,
expectativas ¢ procedimentos entre as esferas da vida, ou a separaglio entre, de um lado,
valores parficnlaristas (concementes a lealdade e integraclio 4 tribo, familia, grupo de
parentesaco eic.) e, de outro, valores universalisias (organizadores da esfera politica, religiosa,
econdmica etc.).

Assim, cada espécie de sociedade preenchen ao sen modo os significados e a
importincia social das faixas de idade. Mas nem todas as sociedades criaram grupos etarios
homogéneos, somente aquelas regidas por principios universalistas nas suas esferas niio-
familiais, Nas sociedades nio-universalistas, totalmente organizadas segundo critérios de
parentesco, ou outros de espécie particularista, o individuo era imerso em grupos etérios
heterogéneos, onde o envelhecimenio et4rio marcava a aquisiclo e o crescimenio do status
social por si 86. No caso da Idade Média ocidental - reinado dos particularismos - pode-se
cbservar que praficamente inexistiam o8 grupos eldrios homogéneos, ¢ mesmo a infincia era
pouco reconhecida’.,

68N mwmmmswm 1976.
7 Philkip Ariés, Historia gocial da of s farnilia , Guanabara, Rio de Janeiro, 1981.
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Com a industrializacio, o desenvolvimento da capifalismo, a racionalizagio e
autonomizaglio crescentes das esferas sociais, bem como o susgimento dos valores
universalistas, tornou-se possfvel e necesséria a criaglio generalizada de grupos juvenis nas
sociedades ocidentais modemas. Num primeiro momento, esta "necessidade” foi suprida
pela aglio de instituicBes disciplinares (escolas, quartéis, internatos, orfanatos, seminarios
eic), bem como pelos respectivos saberes empiricos, conforme se deduz de Foucault 8 As
disciplinas atuam também, além de outras frentes, na nova necessidade social de criar e
organizar os grupos etirios juvenis, numa sociedade cada vez mais universalisia e de
extrema divisfo e especializagiio sdcio-econdmica do trabalho. Paulatinamente & criagio das
modemas ciéncias humanas, a heranca das primeiras instituigSes disciplinares (e de sua
miss#io) ¢ principalmente destinada as escolas.

A aglio das disciplinas, e do préprio processo inicial da indusirializagio (gue,
segundo Habermas®, baseava-se ainda nos conbecimentos "empiricos™), levaram & criaclio
das modernas ciéncias técnicas (naturais e humanas), que incrementaram esta racionalizaglio
e vigilincia da vida social. As ciéncias humanas, psicolégicas e médicas tomam-se uma
nova forga atuante na formago e estruturaglio dos grupos etirios juvenis, nas escolas e na
definiclio da "adolescéncia®, dos meados do século XIX a meados do século XX,

Reflexos destes movimenios levaram & formag%o de intmeras agéncias ou
organizagles juvenis confroladas por adultos, diferenciadas e complementares s escolas.

"4 inadequaclio do sistema educacional, que comsidera a escola o sumico
instrumento para tratar de todos os problemas da fuventude, resultou no surgimento
de um segundo tipo principal de organizagdes juvenis®.10

Tratavam-se de

9 ; - - A el ' .‘.-.-1.: s . ’ '.d-
10 5, N. Eisenstads, op. cit. , p. 150, grifo do sutor.
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*wdrias organizacdes especializadas, patrocinadas por representantes oficiais
das instituicdes da sociedade”.11

Estes, os grupos juvenis confrolados por adulios que, juntamente com as escolas,
formam o que podem ser chamados grupos juvenis heterdnomos, marcam a grande tentativa
de construir-se a "Adolescéncia” universallZ, ou a juventude heterdnoma (fim do século
XIX a meados do XX). Ou seja, a tentativa de uma juventude disposia segundo designios
exclusivamente determinados de fora para dentro por instituicSes adultas especializadas ou
interessadas no confrole e ordenaglio social. Mostrar-se-4 que, entretanto, tal "projeto” (ou
projetos, dado o grande mimero e diversidade de objetivos das agéncias socializadoras
intereasadas) nio se concluird.

As sociedades modernas levaram ao extremo o imiversalismo na definiclio de papéis,
funcSes e valores mas esferas sociais, nolavelmente naquelas que adquinmm mais
importancia: economia, politica, cultura, religifio etc. J4 a esfera familial foi cada vez mais
relegada a um espago minimo ¢ de fungdes reduzidas (mas nfo necessariamenie pouco
imporignies): a intimidade.

No caso histérico mais exiremo do universalismo (nfio-dominio dos critérios
particularistas, como os de parentesco) - a sociedade modema -, 08 grupos eférios
homogéneos juvenis sio levados a0 maximo de sua presenca e imporifincia. S#o eles que
servem como socializadores (transmissores de valores universalistas e preparadores da
personalidade individual para além das esferas familiais) ou como mediadores entre a
familia e a3 esferas sociais regidas por critérios universalistas.

Aonmmtunpo,aaci&miasbioepaiodbgimsocidmtaispuumn-apmum
uma definigio objetiva das faixas etérias e dos critérios que definiriam os estagios de
maturagiio do individuo bumano. Em seu desenvolvimento, as ciéncias modemas chegaram

11 Liem ibid. Sko, por exemplo, ax brigadas juvenis e o eocotismo na Inglaterra da virada do século XIX a0 XX,

as "juveniudes” de partidos politicos (da esquerda i direits), associaghey religiosas ¢ estatzis de diversos tipow, ©

kibufz israelense et

12 Segamdo conceito de Jobn Gilles, Youth i in Eurcpesn ag i
M&MMWPM,MY&&M 1981
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ao limite de produzir 2 "naturalizago” das faixas etirias: segundo elas, cada individuo
poderia ter a cerieza que, no momento indicado, o sinal da natureza tragana-o em
transformagdes bio, psico e sociologicas pré-diagnosticadas.

O advenio da modemnidade comstréi uma primeira tentativa de objetivaglio da
juveniude em grupos etdrios homogéneos (primeiro as escolas ¢ logo em seguida as
organizagdes juvenis controladas por adultos), grupos estes necessirios em qualquer
comiexto social universalista (e a modemmidade ¢ o maior exemplo de valores no-regulados
pelo parentesco ou por outras formas particularistas). No entanto, ¢ esta ¢ uma outra tese de
S. N. Fisensiadt13, a modemidade leva também ao extremo o fato da diferenciacio e da
especializaclo, enfre as esferas sociais e dentro desiss, de modo que o controle ou a
impoasivel. A intensa diferenciaglio dos valores e critérios pama a realizag8o dos objetivos em
cada esfera social, bem como a especializaclio inerente a esta condiclio, tomam complexa a
tarefa de organizacio de grupos etérios juvenis pelas instituicdes adultas. As escolas e os
grupos heterbnomos de jovens no conseguem atingir um gran de unificagio organizacional,
nem de homogeneidade estrutural dos grupos, comparéveis sos atingidos por outras
sociedades universalistas pré-modemas (como em Esparta, exemplo citado por Eisenstadt).

Assim, comega a se responder uma importante questiio, a que pergunta o porqué da
proliferacio de grupos juvenis esponifineos, informais ou niio controlados por adultos nas
sociedades modernas14 - proliferaclio esta esbogada no inicio do século XIX e levada ao
extremo no presente século. Na verdade, eles foram uma possibilidade aberfa por todas estas
transformag3es acima citadas, mais Aquelas que se dirigem 4 "sociedade de massas®, a partir
do fim do século passado. Estas novas transformagBes, das quais o8 grupos juvenis
espontineos parficipam como agentes, se encaminham, primeiro, até cerca dos anos 60 do
atual século, para uma autonomia da “juventude® e da "cultum juvenil” e, finalmenie, &

13 Jdemn, ibid,
14 Grupos informais que, na realidade, distingten as juvenindes modernes das juveniudes que outrora existiram
em algnmas sociedades antigae.
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incorporagio desies nos novos processos de modernizag#io e de constifuiciio da sociedade de
CONSUMO.

Além disto, 08 grupos juvenis espontinecs foram ligados desde o seu surgimento, no
inicio do século X3(, A esfera do Lazer, onde o consumo cultural de massa é realizado.
Juventude e lazer sfio criagdes modernas correlatas, wma sendo importante causa da outra. A
partir destas atuagSes dentro dos lazeres dos grupos juvenis, a juveniude desenvolveu outras
linhas de atuag#o sobre outras esferas da sociedade, como a Politica ¢ a Arte-Cultura

Novas promessas se efetivarfio em tomo da juvenfude, bem como os condornos de
uma cultura juvenil de cariter auténomo e universal - seu momenio maximo, a contraculiura,
revelard também os limites desta cultura e 0 momento em que a "revoluclio™ juvenil é
assimilada pela sociedade de consumo ¢ pela "cultura de massa”.

A juventude propriamente dita, do século XX - que distingue-se da "Adolescéncia”
do século XIX e mnicio do XX - é formada pela série de grupos ¢ sub-culturas de jovens
independentes ou formados peralelamente a3 escolas e organizagBes controladas por adultos.
Estes grupos, na verdade, mais que "autSnomos” ou "espontineos”, sé se tornaram possiveis
gracas a4 capacidade de assimilagBio mais ripids, pelas camadas novas da sociedade
moderna, dos valores da "cultura de massa" e da indistria cultural também surgidas neste
inicio do século XX. Desde pelo menos 03 anos 10, com as revistas em quadrinhos, piblicos
especificamente infantis e juvenis - mercados definidos etariamente - surgiram dentro da
indistria cultural. Ja no caso do cinema e da misica comercial, até o3 anos 40, o3 grupos
juvenis a utilizaram apenas excepcionalmentie, em sub-culturas "marginais® de delinquentes
¢ boémios. Nos setores da mmisica e do cinema - indisirias ainda mais modemas e
mundializantes que a imprensa das historias em quadrinhos -, 56 na década de 50 os jovens
e "adolescenies” (nome dado agora aos recém-saidos da puberdade) tornaram-se o foco
central da "cultura de massa” - tanto nos iemas quanto no piblico consumidor. Primeiro,
com O cinema, mas principalmenie com a muasica rock.

18



Asgim, da culture juvenil do século X3, a mais forte caracteristica, mais até que os
movimentos estudantis, foi a ligacio desta cultura com a mnsica rock. O rock sesa fonie de
umz ampla série de rebeldias, estilos e sub-culturas desde meados dos anos 50. Desde seu
surgimento, quando chamava-se rock and roll, o rock feve como peincipal mercado
consumidor o fildio adolescente e juvenil da populag¥o. E repetiu em todo o mundo e através
das décadas este fendmeno de ser a mais universal youth culture, dos Estados Unidos ao
Jap¥o, da Inglaterra a0 Brasil. FenSmeno que ainda desenrola-se no mundo contemporineo.
Tanto os jovens quanio o rock estfio sendo 80 meamo fempo fonte, veiculo ¢ conteado da
mundializaglio culfural nos setores artistico e comunicacional.

Jovens e a cultura rock estreitam sua relaciio e expandem-se enquanio categorias
universais no mundo focado pela globalizachio cultural. Jovens sfio a maionia dos
componentes dos grupos de rock. Jovens sfio também a maioria absoluta dos consumidores
de rock, ora mais participativos, criticos e até revolucionarios, oma passivos e omissos diante
da oligopolizacio da distribuicio musical. As juventude homogeneizam cada vez mais snas
"sub-culturas”, adquirindo referentes commns, assim colaborando na mundializagio cultural.

Inddstria Cultural

Depois da industrializaglio das necessidades materiais do homem modemo, e da
colonizagko do mundo "primitivo” ¢ "bérbaro” pela civilizacio ocidental, o século XX
apresenia uma nova frenie da modernidade e da mundializaglio: a "cultura de massa” ou a
indostria cultural. Serfio atendidos, criados e outorgados, agora, o3 desejos e necessidades do
eapirito, por uma indistria que coloca a arie, o lazer e a informaghio na producio em série da
linha de montagem.

"A segunda industrializacdo, que passa a ser a industrializacdo do
espirito, e a segunda colonizagfo que passa a dizer respeito & alma progridem
no decorrer do século XX. Através delas, opera-se esse progresso ininterrupio
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da técnica, ndo mais unicamente volada & orgamizacho exterior, mas

penetrando no dominio interior do homem ¢ af derramando mercadorias

culturais" 13

E o rock se tomar o mais importanie produto do ramo musical da indstria cultural,
Cadammaisorod:dimuﬂmﬁasengrmagmsdaTmeimCulhm(demm)eda
mdalmamdedeemmegm,indﬂshiaaemqnuiamwmulosethpmd&minm
o que é chamado "rock" .

Analisar-se-4, entfio, 0 processo de criaclio nos Estados Unidos da indistria da
mﬁaieaanmpimipnleahnlmtuﬂe,ahdﬁsﬁiaﬁmogmﬁm,domomqmeh
smnamdﬁshiadeﬁanAlky(whmhouﬂgiodnmnichms)atédsvémdo
mngimuﬂodomckandmﬂ.EmlSSB,aNorﬂ:AmuimthmgmphCmnymbumm
mumdoogmapntomciﬁndms).@mndooinmﬁoﬁmpdmmdo,dezm
Mawoodghnldemmommwmgmsunmﬁbﬁm.mlﬂﬁm,
porém, acabou sendo usado como eniretenimentol6 - algo semelhante acomteceu
paralelamente com o cinema, concebido originalmente como instrumento de pesquisa
cientifica e depois transformado em "industria de sonhos®.

EmiBS?%,EmileBaih:erdeumvolveuogtmﬁm(mmjémdim).ando
estcmioummomthiamomﬂdimrmhmﬂo,mw%,seuoﬁeﬁwjémo
entretenimento. Em 1897 realizou a primeira gravagio comercial em estitio.

Mas,msmhicio,mdmm&ismecﬂindrm),omdahdﬁm
ﬁmgéﬁmmmhmdﬁm(oamelhmdamudup&o)-fm&nnmmmpwomsﬁo
dohnpannﬁodemmm,oqmdepoissempeﬁumomest&meovﬁe&cam.
Pmmmmdosamsmdesbm,ahdﬁmiafmngraﬁmnﬁosedisﬁngﬁnmﬁode

Janeiro, 1987, p. 13,
16 $imon Frith, "The indostrialization of music®, op. cit, pp. 11-23.
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qualquer outra industria de eletrodomésticos. 17 Também, antes dos anos 20, cilindro e disco
dividiam igualmente o mercado ainda restrito. Porém, a partir da década citeda comegou 2
producio em massa de ambos e, depois de alguma disputa, os cilindros foram abandonados
a0 serem comercial e fecnologicamente superados pelos discos.

Também, como se repetird no langamento do microssulco & do compect disc, a
primazia das primeiras gravages era o clasgico-erudito. No caso da indisiria fonogréfica (e,
mais tarde, da industria videogrifica), sempre que uma tecnologia de maior “fidelidade™ ¢
lancada, esta ¢ enderegada primeiro aos “classicos” - buscando atingir a classe média alta,
mercado costumeiramenie inaugural de inovagdes desta ordem. Porém, nestes mesmos anos
20, a industria fonografica se popularizars. Isto ¢ demonstrado pela assustadora decadéncia
no fim desta década das “pianoias” (cutrora preferéncia das classes média e baixa) e pelo
fato dos fonografos, em versbes menores ¢ mais baratas, comegarem a conguistar o gosto
popular. E a musica reproduzida no poderia ser mais exclusivamente a erudita, dando vez &
primazia dos estilos populares que, para adapiar-se a um mercado massificado, sofrem
remendos, cortes, estilizagSes e slio trabalhados como produtos homogeneizados e de série
de uma nova inddstria que fenta aplicar, ao artista, a mesma disciplinarizagfio taylorista do
trabalho opecério.

Quanto a0 consumo, Dave Ewen destaca que a principal transformagio ocasionada
pelos fondgrafos é estético-mercadologica.18 A gravagiio fonogrifica transforma a relagio
do mercado com a mibsica popular: enquanto as “pianolas” eram cangdes com sucesso
anierior 4 sua edic¥o, os discos e cilindros comegavam a criar e impdr seus proprios
sucessos, canges que apenas postumamente caiam no agrado do pablico. Ja em 1919, a
canglio “Mary”, gravada pela Victor, atinge a venda de 300 mil discos em apenas um més,
anies mesmo de ser impressa ou apresentada em piblico. Por outro lado, o8 consumidores de
puisica popular que anies compravam os impressos para reproduzi-los, em casa, eles

17 ydem, ibid
18 Dave Ewen, op. cit.
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proprios, passam & utilizé-la principalmente para a danga. Hobsbawn e Peferson explicam
que & popularizachio dos discos e cilindros nos anos 20 causou a hegemonia da "misica de
danga” nos Esiados Unidos e Inglaterra. Anies, os impressos eram consumidos
domesticamente junto & um piano em reunides familiares. O disco estimulou mais a danca
que a pritica musical, criando-se uma série de modas de estilos dangantes, enire os quais o
proprio jazz. 19

Nos anos 30, com a ascens#io do ridio, o3 fondgrafos tém grande queda nas vendas,
Os nimeros apontam uma verdadeim catistrofe da industria fonogrifica?0 Como
consequéncias, tém-se o colapso das pequenas companhias fonogrificas e o reforgo dos
oligopolios,?] um pequeno mimero de grandes companhias que desde a década de 10
procurava confrolar o mercado musical. Porém, apesar de um inicio contraditério, o mercado
de radio ¢ discos se fundirfio, junto com o cinema, nos Estados Unidos. As préprias grandes
companhias fonogrificas tomarfio-se parte de companhias cinematogrificas.

Na década de 30, 0 mervado fonografico passou a depender do sistema de estrelas do
radio ¢ cinema para vendas milionérias de discos. A légica do mercado fonogréfico era
aplicar alfos custos em promoglio de supersiars j4 famosos no rédio ou cinema para alcangar
grandes vendagens Esta logica da grande promogfio e venda até hoje é a dominante no
mercado fonogrifico, mas com a diferenca que, a partir dos mesmo anos 30, as gmvadoras
comecaram a fabricar suas proprias estrelas, menos interessadas em explorar um gosto
pablico j4 existente ¢ partindo 4 criaglio de novos gostos. Nesta promoglio, infesiaram bares,
restaurantes e lanchonetes com jukeboxers, e o ridio com suas cangles, invertendo vm
pouco o fluxo do sistema O jukebox ¢ quem agoms comega a promover as estrelas da
indistria fonogrifica, que depois fariam sucesso no ridio e até no cinema.

19 Bric 1. Hobsbawn, Historia socisl do jazz, Paz ¢ Tetrs, Rio de Janeiro, 1990; Richard A Peterson, "Why
l?s;;ll!:glmﬁedvunfm&mc' , in Populer Mugic, voirme 9/1, Cambridge University Press, 1990,

Na verdade, houve quase a destruiciio da sndastria fonogrifica dos EUA duranie os anos da Depressiio; "snive
1927 & 1934 as vandas catram am 94 por cento” (Eric J. Hobsbawn, op. cit., p. 75).
QIMMMMMMMlMeIDmNuMMyd&IM
esam feitas pela RCA ou Decca, ¢ a maior parte do restanie pela American Record Company.
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Abaixo, a partir da analise de Frith, tem-se uma tabela que mostra a evoluclio da
indistria da msica: de Tin Pan Alley e do sistema publisher/showman/song, acs estidios de
Hollywood e ao sistema das estrelas do disco/rédio/cinema

Tabeln 1
Evohi#io da indiistria da misica norte-americana até 1950

1890-1930 1930-1950

centro produtor Tin Pan Alley Hollywood
produto cangfio publicada performances gravadas das

divulgacio ghows a0 vivo Jukebox e radio

medida da popularidade venda de inpreasos venda de discos e execuglio

em ridio

Sobre os shows, eles niio foram de modo algum abandonados com o predominio do
gistena da indiisiria fonogréfica, principalmente no rock. Mas se tornaram cads vez mais
subsididrios ou secundérios do esquema "discos/radio/filmes", ou seja, o hit e o artista afio
fabricados primeiro fora do circuito de shows. E 06 shows, bem como a importincia de cada
show, seriio determinados conforme o grau de sucesso atingido pelo artista. No rock, os
shows terfio iinportincia considerivel entre grupos em busca do sucesso, de terceiro e até
segundo escalfes - mas 36 a vendagem de discos ou a execuglio em ridios garanie a estes
gSIrUpos 2 passagesn Ou a manuiencio o primeiro cu segundo time dos astros de rock. 22

Portanto, d4s wsperas do rock’n’roll - agindo assim como um dos fatores
determinantes -, a indistria da mmisica ja tinha montado a sua estrutura bdsica que até hoje
vigora.

22 A partir do final dos anos 60, 0 Degdeio de promogio de shows 1o Tock passou & fancioner meis estreitamente
selacionado com s promogkio de venda de discos. As estrelas de rock saem em fund Jogo apés o lancamento de
um novo dlbum, buscando ausim maximizar 8 venda de discos (Simon Frith, Sound effects. Youth, leisure and the

politics of rockin'rofl, Pantheon Books, New York, 1981, pp. 136-137).

23



“Em 1945 a estrutura bdsica da moderna indistria musical jé estava
pronta. Musica pop significava gravacBes pop, investimentos, um processo
tecnologico e comercial sob o controle de um pequeno mimero de grandes
mpm),mv{ZS
Nlommmﬁdmmuﬁimmmhémmmmaxusmnocm

wbﬁddndeﬁc.,eshbelecam—seasimﬁhﬁgﬁescmmﬂmudomwlhmlm
anos 30 e 40 deste século, a partir dos Estados Unidos. InstituigSes que, impondo-se sobre 2
mhdademmmummﬁomodolmwotmpoﬁmﬁbundomo
trabalhador. Aproveitaram-se também, como consumidores, das emergentes classes médias
¢ a5 classes trabalhadoras em ascensSo nos paises mais desenvolvidos. Lazer e classe média
foram o ferreno principal onde a indistria culiural atucu sob a égide do entretenimento,
diversio e felicidade, na verdade procurando e comseguindo impdr suas necessidades
estruturais como necessidades de cada individuo imerso nos mais modemnos processos
socializadores do século atual.

Porém, especifica ou principalmente para a industria da nmisica, estava ainda por se
gerar a categoria social que faria esta indistria estabelecer-se definitiva e profundamente: a
jumhﬂe,uﬂamhg&opﬁbﬁmegmﬂimdadu-s&hmsmﬁﬂ.m&uiumﬂ
anos 30 ¢ a sua redefiniciio nos anos 40, a industria fonogrifica terd com o bindmio
juventude e rock uma exploafio notavel e internacional de consumo, hucro e expans#io. Como
agora serh discutido, dos anos 50 aos 70 ocorre o processo em que o rock e a juventude,
ambos ainda preservando algumas especificidades em relacho 4 indistria cultural,
aproximam-se dela de diversas maneiras ¢ apesar de muitos atritos, para finalmente, nos
anos 80, constitufresn um espago institucional tnico, definitivo e adaptado 4 Area “cultural”
da sociedade de consumo contemporfinea.

23 Simon Prith, "The industrislization of mosic”, op. cit., p. 19.
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2. E surge ¢ rock and roll

A muisica popular veiculada pela industria fonogréfica tinha variadas origens. O rock
and roll - versio original do rock nos anos 50 - tinha duas em destaque: o rhythm and blues e
o country and wesiem - na verdde, dois géneros que aghutinavam imimeros estilos populares
de negros e "caipiras" 14 adaptados por setores independentes da indistria musical.

O blues tem suas remotas origens nas work-songs dos escravos negros do Sul dos
Estados Unidos, entoadas enquanto trabalhavam nas fazendas de algodfio.24 A partir de um
ritmo firme que marcava também o compasso de trabatho da colheita, improvisavam
longamente canios de lamentaclio, esperanca, temas comriqueiros etc. Destas cangles surgiu
mais iarde o biues rural, agor cantado por artistas individuais, acompanhando-se de viol2o
ou gaita, distinguindo sua misica por uma escala de notas diferente da tradicional - a "escala
do blues”, que serd largamente usada no rock e rock and roll. Este tipo de blues pode ter
mgidoaﬁesmmoda&mﬁvﬂapnrﬁrdesmkmedemmﬂmdegosp&
Depois da libertaglio dos negros, foram comuns também os menesiréis-pedintes negros,
geralmente cegos. O blues surge a partir de uma forma individual de cancio, comentando a
vida cotidiana. Tomou uma forma urbana nos pianos de bares, casa de dangs, tabemnas e
bordéis do Sul, bem como nos acampamentos de marinheiros ¢ outros trabalhadores do
Sudoeste.

O blues descreve direta ou indiretamente a situagfio social marginalizada dos negroa
apos o fim da escravidio nos Estados Unidos. Entoa temas do cotidiano - amor, sexo,
trabalho, abandono, sofrimento, alegria etc. O "blues” nfio evoca apenas o sofrimento de
"tristeza”, como se faria tomando o nome a0 pé da letra, mas também confusaments a
"alegria”, a "festa”, o "alivio". O blues represenia entfio a propria situagio ambigua dos

MQMMQWMOMOMdMeMMmMm

outros, nos seguinies tiulos: Cherles Keil, Urban Biucs, The ity of Chicago Press, Chicago and London,
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negros entre a ascendéncia social - a liberdade, empregos e moradias nas cidades, a
assimilagio de importantes valores e hdbifos da sociedade norte-americana efc. - e &
marginalidade social - o racismo, o fechamento do acesso a postos mais elevados
socialmente, a alta taxa de pobreza, analfabetismo, desemprego e desagregacaio familiar. 25

Na crescente migraciio dos negros do Sul dos Estados Unidos em direglio 43 grandes
cidades do Norte, na primeira metade do século XX26, o blues desenvolven seus estilos
urbancs, adotando mstrumentos europeus ou adaptando-os, aproximando-se e influenciando
o jazz, entrando em relagfio direta ou indireta com a indistria mmsical

Na verdade, desde o século XIX, o blues e outras manifestagdes culturais popuiares
dos negros influenciavam artistas brancos em cangdes, shows e entretenimento. Segundo
Frith, as formas ¢ estilos musicais Afro-Americanos tém influenciado a cultura popular do
Ocidente muito antes do rock and roll, desde os ministrel shows, mostrados a seguir, e no
jazz. Depois do blues e thythm and blues, outros estilos dos negros norte-americanos
continnaram influenciando a misica pop-rock, como o gospel, o soul ¢ Motown, ¢, mais
recepiemente o rap, além, ¢ claro, do reggae - este Gltimo, de origem jamaicana.

"Black music has always been central to pop; and rock and roll, in using
black musical ideas, used ideas that were already, in a diluted and distorted
Jorm, a part of the mainstream of mass culture” 27

Pode-se notar este uso comercial da miisica negra, portanio amemizada ¢ até
rasurada, desde os ministre]l shows, uma espécie de music hall onde atores brancos
passavam carviio nos rostoa e imitavam ou caricaturizavam estilos musicais dos negros. Ao
mesmo tempo que alguns brancos formavam bandos armados e perseguiam os negros
recém-libertos (@ Ku Klux Klan), outros faziam-se de negros em ministrel shows. O

25MM&M&WMWMMWM0M@MN

do "my man”.

26 "Ew 1910, havia apenas trés cidades com populagBes negras de 90 mil habitardes; em 1920 havia seis;

em 1930, onze ..., irds com mais de 200 mil habitantes” (Eric. J, Hobsbawn, op. cit, p.66). Destacavanr-se

;ﬁmpco?h(hhuklem}Nwm&Mel%mmﬁonﬁMkmm
estados do Sul.

27 gimon Frith, Sound effects .., 0p. cit., p.15.



Mdﬁwammmnﬁmdmmm-mﬂém&mm
pessar carviio nos rostos. A influéncia musical dos negros nos artistas populares brancos,
mﬁﬁmﬂapdo@*d;,mﬁmmmhdﬁsﬁadeTianAﬂey,mjemMmﬁa
famgttﬁea-amaﬁmdo-se,pmémoqmmstammimmmmsﬁmm
desagradivel aos ouvidos brancos. O préprio rock and roll em mmito é um blues urbano
amenizado e adaptado aos jovens brancos de classe média.

Pmém,emameosmgmsmwmqueobhnsfnziam.Nmmmdom
sémb,demmmashnpuahimsdoblues,mﬁmmgmsmdimdishihndm
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um ridio.

Nos anos 30, o setor fonogrifico desenvolveu as mace records também com grandes
vmdngmaexcludmmneoamgma.EmlMS,agmwdonRCAhnwumhgardmm
m“éhﬁo:hyﬂnn&bhm,mgbbmdoosmainvuiadoaesﬁlmdemﬂsimmgmm
boavmdagunmhﬂﬁshiaﬁmogﬁﬁm.Omedlyﬂm&blmsﬁiadadohmbémaowﬁlo
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rock and roll.

Pmmmomm&mémmwhﬂouiadopehhdﬁmiaﬁmsﬁﬁm
puadesigmrmsuﬁstaacdmdosdeesﬁhaumximisdehmcoapohuhmbémdo&ﬂ
deahdosUnidos.Eaﬁhs,usimeomoobhm,mugimﬁmdmmsodedadcmte-
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americana, juntamente com os sefores sociais que representavam.28 O blues e o country, o
primeiro entre 08 negros, o segundo entre os brancos sulistas da zona rural, fiveram
desenvolvimento simultineo e paralelo, inclusive por ferem npecessidades sociais
semelhantes a suprr:

"Both musics were sources of secular entertainment and spiritual uplift;
both were musics for public celebration, for colletive excitment, for religious
expression and social comtmentary” 29

Na verdade, o proprio Sul dos Esiados Unidos participava com mm papel cada vez
mais secundéric na economia e politica dos Estados Unidos. Curiosamente, é da regifio
menos modernizada dos Estados Unidos, através do amélgama de musicas de setores
populares marginalizados, que surge o estopim do género musical de maior importincia da
indisiria cuttural mundializante, o rock.

O country era a miisica "caipira® norte-americana, que evoluiu a pariir do campo para
cidades como Memphis (que revelard depois o idolo do rock and roll Elvis Presley) e
Nashville. O country também receberé o nome de hillibilly - cuja mistura com o blues dard
origem a0 rockabilly, o estilo de rock and roll predominanie enire os arfistas brancos. Ja o
western era os estilos desenvolvidos pelos vaqueiros e desbravadores do Oeste norte-
americano, em constante interrelago com o country.

mmemm&m&mmw
itinerantes, de cidade em cidade, de povoado em povoado, pelo Sul e at¢ 0 Norte dos Estados
Unidos.30 Também, o country & westem desenvolveu uma parada de discos propria
divuigada pela revista Billboard e, desde o inicio da Era do Radio, criou estagSes de rédio
que 86 tocavam este género musical. Diferente do blues, que foi substituido por outros estilos

28 "Country music has been called “whtie man's bluss’, and the history of Southarn, rural black and white
m:m’{m{ybcmmd'. (Jdexn, fid, p.23).
29 L, ibid, p24.

Entre eles o captor Hank Williams, que j4 somava a0 seu conntry inflofacias do rhythm and bloes, fazendo
pos anos 4{) mna misica proxima so rock'n'roll. J4 o Bill Halley & His Comets era um combo de country desde
os anos 40, antes de, em 1954/55, estourar com © que seria o primeiro grande hit do rock'nroll:*Rock Aronnd
The Clock™ - pars alguns um pligio nlio assumido de *"Move It Over”, sucesso de Haok Willianw em 1947,
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3‘M&hynduwmnxlﬁbvﬁy This Bosiness of music, revised and enlarged, fifth od., Billboard
Publications, New York, 1985, ("Introduction”).
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exploragiio deste novo filfio. Mais do que qualquer outro estilo "popular”, seja o jazz ou a
mtisica pop roméntica, o rock and roll (ou seja, o thythm & blues e o country & westem
adaptados), com sua énfase ritmica, dancante e até sexual, seria a msica da juventude nos
anos 50. E mais: o rock tomou-se depois a principal marca da culfura e das rebeldias juvenis
- dos "rebeldes sem causa" acs punks, passando pela contracultura.

Antes dos anos 50, jA existiam sub-culturas juvenis em gangues delinquentes de
adolescentes que negavam o mundo dos adultos, e se utilizavam de elementos refirados da
"cultura de massa" que, readapiados, melhor expressavam suas rebeldias, como o jazz e
certos filmes. Mas, apenas nos anos 50, esta cultura juvenil adquiriv um carifer amplo,
internacional, mais piiblico e ainda mais correlacionado com a "cultura de massa". Nio
ainda na misica, mas primeiro no cinema:

"Uma cultura adolescente-juvenil relativamente nova se constitui por
volta de 1955, a partir de um certo mimero de filmes, entre os guais os mais
significativos slto os de James Dean ¢ Marlon Brando, com titulos por si
mesmo reveladores - Rebel without a cause, The wild one - que revelam novos
herdbis adolescentes no sentido préprio, revoltados contra o mundo adulto e em
busca da autenticidade. Depois vem a onda do rock ... em torno da qual se
cristalizam ndo apenas um gosto juvenil por uma misica e wuma danca
particularmente intensas, mas toda uma cultura (..)"32

Do cinema vieram os primeiros idolos juvenis "industrializados® (Marlon Brando e
James Dean) - uma forga que iria se deslocar para a mfisica comercial, celebrando o rock and
roll. Por outro lado, "Rock Arcund The Clock®, gravada em 1954, 36 conseguiria fomar-se
suceszo em 1955 ao ser incluida na trilha sonora do filme "Blackboard Jungle”. Foi o inicio
de uma série de filmes mmsicais, onde o rock roubava a cena e constantemente 08 jovens

32358.““ Cultors de my itc
MNIMM‘.MRD&MIM]). 138-139



arrebentavam os cinemas onde eram exibidos os filmes, dancando sobre as cadeiras ou
promovendo quebma-quebras.

Estes jovens norte-americanos vlio expressar, com o rock and roll, principalmente
uma voniade de liberdade fisica ou sexual, tanto na danca, quanto numa nova moral que, se
ndo descartava o casamento, consentia em relagles antes do casamento e tornava quase
piiblico o namoro. O rock and roll deixou os adulios e instituicBes tradicionais (das igrejas
ao Estado) perplexos diante de uma "rebeldia” juvenil que escapava do &mbito marginal on
subliminar, ¢ se tornava destacada e generalizada na vida socio-cultural nos anos 50, Mais
que "rebeldia”, na verdade, o rock and roll representava o advento e a projeclio da classe de
idade *juventude® no mundo contempordneo. Mas este fendmeno assusiava: munca uma nova
categoria social dissimimou-se t#io rapidamente pelo mundo. A juventude, ¢ o rock, levados
direta ou indiretamente pela indiistria culiural capitalista, internacionalizarfio-se e aparecerfio
em fodos o3 paises tocados pela "cultura de massa®, inclusive no mundo socialists 33

Sobre a hipoiese de os baby boomers (criancas nascidas na exploaio demogrifica
norte-americana do Pés-Guerra - o baby boom) terem sido o8 responsiveis pelo rock and
roll, Peterson discorda, lembrando que em 1955, no maximo, os bebés do P6s-Guesra tinham
nove anos34 - na verdade, pode-se acrescentar que os baby boomers foram o mercado da
Beatlemania e do rock psicodélico nos anos 60, mas nfio do rock and roll. Fm meados da
década de 50, um mescado potencial de jovens e adolescentes ji estava maduro nos Estados
Unidos ¢ até em alguns paises da Europa, mas principalmente no primeiro. Para Peterson,
este mercado estava hi mais de uma década formado nos Estados Unidos ¢ a indistria
culiural nfio se apercebia, contimuando a langar cangdes padronizadas, repetitivas e pouco
afracafes 4s novas geragBes. A principal causa desta falha esiava nos arraigados habitos e na
estrutura desta indisiria que, nos Estados Unidos e no caso da mrisica, jA se formara ha
algumas décadas. Algumas transformacdes observadas na indistria fonogrifica e no ridio,
33 Jolants Pekacz, "Did rock smash the wall? The role of rock in politics! transition”, in Popular Music. vol.

l3!1 Cambridge University Press, 1994, pp. 41-49,
IMA.PMWI”S?EMth'm&m' op cit
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desde o inicio dos anos 40, fornaram materialmente possivel a explosfio do rock and roll,
como as mudancas na legislacfio, inovagdes tecnoldgicas e mudangas na estrutura da
indtistria cultural. 33

No caso da legistaclio, deve se destacar, primeiro, a lei do copryght Até o inicio do
século eram commmns as apropriagBes indevidas de cangbes, causando a Iluta de nowos
compositores pela aprovaglio da lei de protecSo e recolbimento dos direitos autorais nos
Estados Unidos. Depois de aprovada a lei que obrigava o pagamenio pelo uso de cangdes
alheias em shows e misica ao vivo, em 1914 os compoaitores crisram a ASCAP (American
Society of Composers, Authors and Publishers) para que esta fizesse o recolhimento dos
direitos autorais. Mas esta associacio tomou-gse efetiva e poderosa apenas nos anos 30,
quando passou a controlar a nmisica da Broadway, das ridios e dos filmes. Nos anos 30, a
ASCAP era um oligopélio dominado por 18 publishers que determinavam rigidos padrSes
nas melodias (agucaradas ou adaptadas do jazz) e nas letras (com temas de amor abstrato) -
excluia-se o blues, o thythm and biues, o jazz auténtico, o couniry ete. do grande mercado.
Mas, em 1939, as redes de rddio norte-americanas crisram o BMI (Broadcast Music
Incorporated), usando os publishers ¢ compositores excluidos da ASCAP - como aqueles dos
estilos populares acima citados. Em 1940, as canges da ASCAP deixam de ser ouvidas nas
ridios. Assim, a ASCAP ficava mais ligada 4 tradicional inchistria de cangles publicadas,
enquanto a BMI aos novos estilos juvenis de consuroo e ao radio.

“Em pouce tempo estava o BMI habilitado a apresentar uma notdvel
produgdio de cangOes populares de autoria de compositores e autores
desconhecidos (..). A grande difusdo do ‘rock'n’roll’ na década de 1950 foi
particularmente benéfica ao BMI, j4 que muitos compositores dessa espécie de
miisica eram desconhecidos e deveram seu progresso a essa organizagdo .36

35 iid,
36 Dave Ewen, op. cit, p. 218.
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LP esiabelecen-se mais para reproducdes de mubsica clissica, enquanto o disco 45 RPM
passou a scr usado basicamente pelas companhias de distribuighio independentes,
colaborando no desenvolvimento das pequenas gravadoras - j& que o disco 45 RPM era bem
nnismaisﬁuﬂeqno?SRPMpmiﬁndoohmpmﬁenmisdumﬁdadoehuatodoa
discos. 37
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nacionais de ridio norte-anericanas que dominaram o mercado até o advento da felevialio,
A8 quatro redes nacionais competiam entre si buscando andiéncias gerais, imitando todas os
pmsbmmdﬁm,pc&mdowlnﬁmigudsmﬁ-m
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37 Richard A Peterson, p. cit,
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Euheasﬁmsfmmgﬁeswmnlégims,qmsemdasjadmdu,tem-seosmghnumdo
vinil de 45 RPM - mais resistente, facilitando e barateando o transporte, permitindo a criaglio
dedimﬁhﬁdcmhﬂqaﬂm,banmommommepodadaapequm
gravadoras -, o surgimento da televisio - responsivel pelo desinieresse das redes de
mdiodiﬁm&oanmnmamﬁiﬂodoninnuodeeshqﬂmderﬁdio-e,ﬁmbmﬂe,o
W&m&ﬁoﬁm-mmemm“m
jovens levassem-os para todo lugar (escola, praia, fesias, trabatho etc.).

Quanto & estrutura da indtstria musical norte-americana, antes do 1955 a situaglio era
de um cmﬂoleqnsenhﬁolmdepmmgmvadmu(RCA,CBS,CapﬁdeMCA)wbmo
mercado fonografico (81% dos discos mais vendidos em 1948), enquanic um grande
mimero de pequenas firmas sobreviviam servindo pequenos segmentos especiais do mescado
demdospehsoﬁgopbﬁm(oomoﬁyﬂmandbhmeocmmﬂy).ml%imd
transformagfio do rédio e ao surgimento de infimerss distribuidoras independenies, enire
outros fatores, as grandes gravadoras pessaram a dominar apenas 74% dos discos mais
vendidos, mimero que se reduziu a 66% em 1956 e a apenas 34% em 1959.

Quanto a0 mercado, Peterson afirma que o rock and roll trouxe uma transformagso
dramistica em sua concepelio. Antes, havia um mercado homogéneo no ridio e na indéstria
fonogrifica, dominado por quatro redes e quatro gravadoras que, quando preciso, realizavam
covers de cangdes langadas por gravadoras independentes que ameagavam fazer sucesso. Em
1958, o mercado definin-se como "heterogéneo”, quando as redes passaram a investir na
We%mmorﬁbmmmm%wmumw
num setor - radios que 86 tocavam rock and roll, rédios de soul music, country, classico, jazz
cic. Cada ridio funcionava como um jukebox de seu estilo, limitando-se a repetir as 40
cangBes mais vendidas em determinado setor do mercado. No setor fonografico, dados acima
dmdosdanmshamopodaamdospeqlmnbsegmvadmudemédiomm
mercado - obtendo, em 1959, 66% das vendas. 38
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Todas estas transformacBes romperam com a incepacidade de a indistria musical
perceber a crescente insatisfagfio de sua demanda e colaboraram na criaglio de uma musica
comercial caracteristicamente juvenil, o rock and roll.

Setores tradicionais do music business, ao perceber a ameaca que o rock and rofl
Tepreseniava, promoveram campenhas de difsmac#o ¢ denincia da nova minica -
principabmente os mais desfavosecidos, como a ASCAP, grandes gravadors e até alguns
misicos tradicionais de pop roméntico. Frank Sinatra chegou a afrmar o seguinie sobre o
rock and roll: “the most brutal, ugly, desperate, vicious form of expression it has been my
misfortune to hear”39

O motivo desta apreensio ¢ o fato de ter sido um seior quase "artesanal” ou
secundério da industria, a ala *independenie® da midia, quem langou o rock and roll. Um dos
nomes mais citados deste meio é o disc-jockey Alan Freed que, no inicio dos anos 50,
percebeu a atraclo de adolescentes e jovens por gravagles de thythm and biues. Alan,
basicamente, langou cangdes thythm and blues sob o r6tulo rock and roll, desde 1953, em
programas de ridio ou nos bailes ¢ shows que promovia. O sucesso dos seus programas
tormou-o o mais famoso disc-idckey dos Estados Unidos, até que, no escindalo da Payola,
Freed foi jogado no ostracismo.40 O escindalo de Payola foi a demtmcia feita por setores
conservadores da indistria musical e da sociedade americana de que virios programas de
ridio, principalmente de rock and roll, estariam impondo cancSes aos ouvinies sob
pagamento de beneficios pelas companhias fonograficas interessadas (no Brasil esia pritica
é conhecida como "jabacul” ou simplesmente "jab4"). Por frés do escindalo, havia também
a anfiga guerra entre ASCAP ¢ BML selores tradicionais da indfstria musical que se
sentiam ameacados peko crescimento do rock and roll e até interesses partidérios com o ano
eleitoral de 1960.

”Mmmmmop-mm»%

40 Gerri Hirshey, 'Bymdlyforﬁel)evi!' in. Now
1985, pp. 3-22.
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AlémdeAhnFmedmmdio,dcstam-secmmhnvadorotnbdhodopmdlmSam
Phillips ¢ sua pequena gravadora, Sun Records, em Memphis. Sam Phillips langou Carl
Perkins, Jerry Lee Lewis e, seu grande feito, Elvis Presley.
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quatro gravadoras tradicionais norte-americanas praticamente terem sido desbancadas, a
situaclio em que imimeras pequenas gravadoras e ridios dominavam o mercado mmusical jria
mﬁnir-wmamm,mpmmplo,mwcﬂndabdehyoh(qnimﬁhﬁumm
a rédio padronizada nos Estados Unidos*1) ¢ a perseguicsio ou declinio dos principais
nﬁshsdemckmﬂmllApmrdapadade&ésqmﬁoadomdo,asgmndugmm
mmmpbmmwummmmm

embora a servigo de um ymico oligopélio. 42

A partir de 1958, as grandes gravadoras fambém atacaram o rock na imprensa e nos
hibmnis,pormmplo,mimdoouimmmndoew&ndabsmuﬁm:demck-mqn
ﬁmmemﬁduévalm.Pmexpﬁwadmd&ndadmiddmdemckmdmleﬁml
dmmm,emnmmmammmm.Cmommm
uﬁs&sm&u(eaﬁmdaegm%ﬁulpy)ﬁcamlmndmmmm
pohumﬁrhmemmdepﬁbﬁmjuwﬁthdedauemédia,mmtw
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Richard A Peterson, op. cit,



sido esse o objetivo micial destes artistas. Diferenie dos tempos do blues e country, quando
os artistas tocavam para pliblicos de sua mesma categoria social, no rock and roll o artista
tem que vender sua misica para cutros piiblicos. Primeiro, para uma categoria que lhe ¢
estranha: jovens brancos provenienies das classes médias. Segundo, para um piblico que ¢
bem mais amplo - de escalas nacionais ¢ até intemacionais - que seu tradicional piblico
regional cu etnicamente definido.

Revendo a histéria dos principais nomes do rock and roll dos anos 50, percebeu-se
que em sua maioria fiveram finais trigicos de cameira ou o ostracismo. Num periodo de
adaptaclio, durante a vigéncia do rock and roll, a industria cultural utilizou-se de meios e
contedos niio totalmente incorporados ao grande mescado - artisias e estilos de thythm and
biues e country and westem - para produzir uma misica juvenil comercial. As maiores
vitimas deste periodo de "adaptaglic" foram os proprios artistas, cuja estrutura paiquica e
preparo pessoal nio estavam em condigles de suportar tamanha pressko social e de

Finalmente, o rock and roll foi fruic também de inovagBes tecnolégicas no registro
das gravacles e produclio: a amplificacio da voz e a elefrificac@io dos instrumentos e do
estidio. O rock and roll, musicalmente, necessitava desias novas tecnologias. O canto s6
pide tornar-se “vocalizaglio” - aproximando-se dos registros da fala cotidiana e tornando
mais ficil a0 ouvinte "cantar” junio a canglio - com a amplificaclo da voz. 43 Do jazz, vieam
as primeiras experiéncias em eletrificacio da guitarra, depois adotada pelo thythm and blnes
que, desde o fim dos anos 40, caracicrizava-se por scus cantores-guitarristas negros
acompanhados de um combo formado por mais uma guitarra, baixo e bateria, e s vezes
43 Um detalhe interessante destacado por Betio, e que pode caracterizar grande parte do rock até on dias stosis, &
a espontancidade de sua vocalizacghio, pois a amplificacho ds voz diminni & fionteira enire o canto ¢ & fala
s e i vor w0 ocksm dos arpecias s ehamevos o sossioonts m s o
naturalidads, a espontansidade e a multiplicidada de enissbes vocals. Quase sempre a voe grita, porém cada
m grita & sua mansira, sem afetacdo (.)/ Um dos aspecios mais sedutores do esitlo vocal rock &, de fato,
que ndlo tems nankum estilo. As vozes dos execulanies s30 desmesuradaments ampliadas com todo seu cardier

naiural ¢ tipico”. Luciano Berio, “Comentarios sobre el rock”, Peuts, vol HI, n. 05, Univ. Antonoms
Metropolitana, Chile, (pp. 5-16), jan/fev./mar. de 1983, p. 9 e 11.
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piano e metais - mais ou menos o mesmo instrumental adotado pelos primeiros astros do
rock and roll. Do rock and roll, o rock assumird seu instrumento mais caracteristico, a
guitarra elétrica, que serd um outro forte simbolo do rock. A eletrificaglio do estodio tomou
possivel as gravacles caracterizadas do rhythm and blues e, principalmente, do rock and
rol 44

Sobre as movagles tecnolégicas nos discos, cabem ainda algumas consideragles a
respeito de seu impacio na nmisica comercial. O vinil foi originalmente usado no formato 78
RPM, que limitava as cancdes aoa trés mimios. Quando surgin o microssuico e o Long Play
(LP) de 33 roiagbes, porém, na miisica popular, as mesmas cancdes de 3 minuios eram
reunidas nestes LPs. Os LPa foram pensados originalmente para possibilitarem a reproducéo
completa das grandes obras eruditas (a maior parte delas caberia num LP de 45 minutos);
mas, no rock and roll eram usados como coletneas dos principais hits de um artista ou de
varios. O rock and roll vai caracterizar-se ainda pela cangfio de 3 minutos no méximo -
iancadas em compactos de 33 RPM ou Albuns de 45 RFM -, mas j4 se utiliza do LP ¢ do
microssulco, transformando cada vez mais a indostria da omisica. Nos anos 60, esta aberfura
dada pelo rock and roll toraré o dlbum (LF) mais importante que a cangBo isolada.

O rock and roll 86 poderia ter surgido em meados dos anos 50, porque neste momenio
conjugaram-se o processo de consolidacfio da indistria cultural, o surgimento da cultura
juveanil e o desenvolvimento da tecnologia de produgfio e reproduclio das cangdes. Por isto o
rock and roll surgin nos Esiados Unidos, que, além de reunir primeiro todas estas
caracieristicas, também possuia a nxisica popular mais apropriada pam este uso mercantil,
tecnologico e prvenit (o bives e o couniry). Mas, nos anos 60, assim como a juventude ¢ a

“am&mmmnmommmmmm-ma
md:demn&mﬂo,pouummeammdnﬂop«imuwnﬂn(ﬂmmm
effects..., op, cit, p.32-33). No jazz, poncos arriscavam usar o kit completo de bateria nas gravacbes, deixando

de lado o bumbo, vetado pela emissiic de pulsacSes mwito graves, que podiam fazer a agulha mecanicamente
MmeoMm(ﬁmm*&mmw in A vids cotidisns no
ndo do D fecads de 50, Cia. das Letray, 830 Paulo, 1990). A muiics pop dependente dos
MMﬂoﬁp«q&ﬁum(&mqummmmﬂ
muito contida em excitacio e inlensidade sonora sotes ds década de 50.
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indostria musical, o rock and roll torna-se francamente internacional e abrevia seu Dome
apenas para rock, assumindo e até radicalizando algumas caracteristicas que o definiram nos
anos 50.

Ahdamamsso,a'cham“mpelomckandmﬂjémaaiara]glm
estilos diferenciados, que revelam antes de tudo as origens musicais dos artistas rotulados
como "rock and roll". Havia o rockabilly (mistura de hillibilly, ou country, com blues), cujos
musicos brancos pendiam para o lado country; enquanto artistas negros ressaliavam mais o
lado rhythm and blues.45 Como foi mostrado, a origem do rock and roll esté em rmizicos
popﬂamsqmﬁnmmpuﬁmmmiejogadoaaogmﬂepﬁbﬁw,cqmumemm
twisica revelavam suas raizes ora mais no blues, ona mais no country. Outros estilos também
surgiram, como o rock insirumental - onde a guitarma com frémulo substituia os vocais - € o
high school rock - rock and roll amenizado e agucarado tocado por brancos bem-
comportados, como Neil Sedaka ¢ o pastor Pat Boone. 46 Por outro lado, no fim dos anos 50,
descavolveu-se um novo pop negro, o soul (mistura de gospel47 e thythm and biues), que
terd uma longa histéria de relagSes com o rock e sucessos também nas décadas de &0 e
m.wmmmmdemfmmmmmgmmaw
que foi uma verdadeira "usina de hits” nos anos 60,

Pwunm,omckandmﬂj&mvelavammmﬁsim,maesﬁloa,umdnjuvmhﬂee
datemologhetc.,mdoaosdesdohmnﬁmpomdmdomnhomdoqnusegm,
maismmumsdelPSQal%Lauimammte,foddem&ocmcidedetmafmmglo
domckmdmﬂbéaieo.AmnioﬁadosgmndeanmdmmSOnﬁommmonlgm
na década de 60, exceto pelo cada vez menos "roqueiro” Elvis Prealey.

“sommam,mhmbohcmmmdm&mmnmmmmm-ﬂm
ver: Timothy D. th.”ﬂhmwhﬁh:mmwﬂw.mm&ﬁﬂ.wl 11,
Caenbridge University Press, 1992,
“Qnginhﬁvqmmmﬁumﬂmdemﬁudelﬁnmm'w&m

47 Canto religioso dos negros nes igrejas protestantes norie-mmericanas Entre os anos 40 e 60, nos Estados
Unidos, 0 gospel teve também oma fase de sucesso comevcial.

“VquiHiiry.m_ﬁ
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3. Anos 60: o auge do rock

Nos anos 60, o rock e a juveninde atingiram o seu ponto méiximo em matéria de
formulagdes renovadoras, rebeldes e até potencialmenie revoluciondrias, bem como quanto 4
criatividade artistica, envolvimento social da juventude e liberdade em relacio 4 industria
fonogrifica. A década de 60, principalmente em sua segunda metade, foi 0 momento em que
o rock and roll tomnou-se simplesmente rock, portanto mais que vm simples estilo popular
juvenil de consumo, ou seis, tomou-se um verdadeiro género musical que aponiava para
diversas diregOes (extra-classes e iniernacionais) e que era capaz de receber e devolver fhuxos
heterogénecs de influéncias musicais e sécio-culturais (raggas indianos, contraculfura efc.).

Quando se procura definir sécio-culturalmento o rock, tarcfs nada ficil, o
pesquisadores costumam adotar como modelo ou tipo-ideal a miisica juvenil industrializada
dos anos 60, produzida principaimente nos Esiados Unidos e, a partir dos Beatles, também
mhglam.m-seunemsidunqioomﬂﬂﬁmodaqﬁloqnaaiﬁmmnimle
cultural chama de “sutenticidade® do género rock, ou sejs, sua capacidade de atrair
muliiddes de jovens sem se massificar on iomar-se simples mercadoria. E mais, a
capacidade de servir como pano de fundo musical a uma série de revolias ou rebeldias
juvenis nos Estados Unidos e Europa, que receberam o nome de contracultura. Por fim, leva-
se em conis, nun misto de admirago e demincia, os mega-festivais dos Ultimos anos da
década, em que a forga da contracultura ¢ usada como justificativa para ajuntamentos de até
centenas de milhares de jovens em super-concertos onde, paulatinamente, os interesses
comerciais e até a violéncia (como no frustrado Festival de Altamont49) supemm as
movagdes culturais e a ideologia hippie de "paz e amor™.

Principalmente para efeito de analise, dividi-se aqui a historia da nmisica juvenil nos
anos 60 em trés partes: o periodo de transiclo (1959-1963), a Beatlemama (1964-1967) e a

”'w"mm gangue mﬂnl%!' mfueo(h cinemmtogrifica,

da de Hdhm sob chmers

hmemmpémnmnumu&ﬂ:gm:mﬁuﬁm!do

mmmmhmm.mcmmm (Tupl Gomes Corrés, Rock
- cnkioral, Papirus, Campinas, 1989, p. 61).




Contraculiura (1967-1969). Cada qual marcada por um fendmeno socio-culfural e uma
contribuigio propria & concretizaglio da mmisica rock. O periodo de transighio, com fendmenos
COMErciais como 08 grupos vocais, a surf music, o folk eic., e a contribuiclio de manter vivo e
fértil o mercado juvenil de consumo de produtos musicais, apesar do desaparecimento das
estrelas do rock and roll da década anterior. A Beatlemania, nfio apenas com 03 Beatles, mas
com uma série de outros grupos e toda uma fermentagio mundial das juventudes e da
indostria fonogrifica, comsolida musical e cultumimente o rock e, principalmente,
transforma-o em elemenio essencial de definiclio da identidade juvemil, associando
permanentemente rock e juventude. A contraculiura, com toda uma série de movimenios
musicais e socio-culturais, o psicodelismo, o rock-arte, os hippies, os estudantes radicais
etc., define o rock como pano de fundo nfic apenas de manifestagSes rebeldes de jovens e
adolescenies, mas também revolucionérias e aparentemente mais conseqentes, capazes de
definirem uma contracommente culfural que aparecia como portadora de anti-valores da
"sociedade da opuléncia”.

No periodo de transigéio, entre o rock and roll e os Beatles, do dltimo ano da década
de 50 ao infcio dos anos 60, a mmisica juvenil observou o surgimento de varios pequenos
fendmenos comerciais nos Estados Unidos, nfio t8o marcantes e conseqOenies quanto aquele
que o preceden e 0 que vird, mas que demonstram que um mercado juvenil comprador de
discos, shows eic. estava garantido, mexmo quando a juveninde dos anos 50 comegou a
envelhecer. Durante a fase de tranaiglio, estilos, movimentos e artistas cobriram um pouco o
espago deixado, mantendo em geral o esquema comercial criado pelo rock and roll e a

No final dos ancs 50, houve até uma "perseguiciio® de certos seiores sociais contra o
rock and roll, o que resultou no osiracismo de alguns importantes nomes e até a injusia
priso de Chuck Berry. De todo modo, houve uma deacompresaio da primeira fase do rock, e
as juveniudes deixaram-se atrair tambémn por outras tantas "modas” musicas e dancantes
veiculadas igualmenie pela midia e indistria fomogrifica, mas com o conirole ¢ a
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do rock and roll, como o twist, ou de ritmos caribenhos, como o calypso, tinham sucesso
curto € instantineo, logo caindo no esquecimento, Surgiram através deles as "discotecas”,
casas dancantes que tocavam discos com os maiores hifs, tomando amda menos importantes
¢ mais mecanizados os arfistas.

Outra tendéncia da indistria americana foram os grupos vocais, dos negros de do-
woop aos femininoa ¢ brancos comandado pelo produtor Phil Spector. Os grupos vocais
levaram pela primeira vez ao exiremo as possibilidades e recursos entfio existenies do
estidio de gravagho, das técnicas de marketing e da relac@io com outros midia (rédio e TV,
principailmente) dentro da musica jovem. Jukeboxers, TV, radio e discos veicularam as
harmonias vocais que atrairam mmifos jovens brancos e negros norte-americanos.

Nos anos 60, a mmisica popular juvenil comegou a revelar definitivamente sua
capacidade de amaligamas e adaptagSes dos mais variados estilos populares. A surf-music,
por sua vez, combinou as harmonias vocais com os instrumentos elétricos de rock and rofl. A
surf-music deu origem por exemplo, & conhecida série de filmes da "Turma da Praia”, e sesia
um estilo adoiado pelo ambiente das praias do Oeste norte-amesicano, principalmente por
frazer em suas cangdes historias de encontros amorosos, namoricos, surf, brigas entre
"turmas" eic., ou seja, temas relacionados 4 vida dos jovens brancos em seu perido de lazer

nas praias.

Menos ligado 4 mdustria fonogrifica em seu inicio, o folk-rock, ou cangiio de protesto,
no final dos anog 50, comegou a aparecer como um novo tipo de muisica popular nos Estados
Unidos, com artistas interessados nas folk songs de Woody Guthrie e Pete Seeger, como
Joan Baez, Peter Paul and Mary e Bob Dylan. O movimento norfe-americano em tomo da
folk music teve inicio nos anos 30 deste século, ligado a instituicdes trabalhisias e ao Partido
a muisica popuiar pura e rural, ¢ 20 mesmo fempo ufilizd-la como forma de atrair a
participacio popular e desenvolver a consciéncia de classe. A folk music tradicional norie-
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americana procurava o segundo objefivo através de longas letras francamente politizadas,
que denunciavam a exploragfio dos operirios e as injusticas sociais. Buscava em
instrumentos acisticos ¢ tradicionais populares o acompanhamento das suas melodias
simples e suas letras Jongas mas de mensagem politica direta. Nos anos seguinies, arfistas
como Woodie Guthrie ¢ Pete Seeger continuaram realizando esie projeio da folk music
politizada e foram como que uma poate de ligagio com as protest songs dos anos 60.50

Curiosamenic, a recriagio do folk nos Estados Unidos aconteceu quase que
sinmltaneamente as "cancdes de protesto” da Miisica Popular Brasileira, e usando 0s mesmo
atores, ou seja, jovens universitarios. E mais, o folk-rock receberia também o titulo de protest
m.E,seeadaqmlvaloﬁmmuesﬁhspoplﬂmdemmcimﬁdnde,mboaahda
estavam bem longe de um real contato com as classes populares que apregoavam defender, o
que denunciava desde logo a efemeridade politica do movimento e a ripida utilizaclio de
ambos pelos media na atragho de mais um confingenie de consumidores, 0s jovens

O grande momenio desta folk mmmic foi 0 ano de 1961, com o destaque de Bob
Dylan. Mas, em 1965, afravés do proprio Bob Dylan, o folk vai perdendo seu purismo,
acrescentando, nfio sem alguma resisténcia do pablico, instramentos elétricos e letras mais
abstratas e menos politizadas. Diferente dos mais "adolescentes” rock and roll, twist, sur{
music, grupos vocais ¢ do "yé y8 y&" dos Beatles, o folk tinha um pablico mais "juvenil” e
intelectualizado, menos adolescente. Grande parte dos seus admiradores eram jovens
colegials ¢ universitirios de classes médias, defensores de um "purismo” semi-
intelectualizado da misica e de temas sociais e politicos, que se expressavam nas longas e
quase faladas letras dos artisias de folk. Quando Bob Dylan tentou se aproximar do pop-
rock, adotando instrumenios elétricos, a reaglio contriria do pdblico de folk foi mmito
forte 51

S0 Ver Simon Frith, Sound cffects..., op, cit., pp.27-32.
31 Lembrando um pouco a resistincia de setores universitrios conira a introduclio da guitarrs elétrica ¢ do rock

ta MPB, introduciic tentads por Gilberto Gil e Cactano Veloso em 1967 e no Tropicatismo.
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Apesar de sua importincia, estes estilos da fase de transigSo ainda nllo explodiram
em um sucesso intemacional global, mas sim em setores localizados da sociedade e
Mmm:m&ﬂemmm;WMeg
M,mjomahmoadechmmédiadapmiaedaddade;o@&,wjmmni-
intelectualizado. Ainda nfo tinha surgido a nxisica juvenil capaz de atingir alcance global ¢
geral - como o rock and roll prometia ser. Paradoxal, mas reveladoramente, esta mmisica
aparecera n¥o nos Estados Unidos, mas na Inglaterra.

Para poder entender o porqué da Beatlemania e da migragio do centro criativo da
miisica juvenil comercial para a Inglaierra, deve-se retomar a histéria da ligagfio entre -
juventude e misica popular na Europa, durante e depois da Segunda Guemra. Desde os anos
30, o8 jovens europeus de classe média e baixa importavam discos de jazz dos EUA,
admirados por esta musica que alimentiava sua sub-cultura de gangues, mas que em seua
estilos mais inovadores, como o be-bop, em quase que vetada nas radios e shows europeus.
muito fortes, como na Inglaterra 32 Isto aconteceu a0 contrério do cinema, que nlio esperoy
08 anos 50 ou 60 pera procurar o mercado europeu ¢ mundial, principalmente porque desde
os anos 30 os estidios de Hollywood viram diminuir o piblico de cinema em seu pais natal
e, com apoio do governo norte-americano, que levava sua ajuda econdmica & destruida
Furopa do Pés-Guerra, conseguirum impdr seus inieresses comerciais aos novos gostos
culturais e de entretenimenio dos exropeus. Diferente do cinema, mercadoria cuttural nova e
que nio perecis ameagar nenhuma instituicio artistica tradicional, na smisica a Europ:.
portadora de uma forte tradicio erudita e classica, o que fez com que suas instihrigOe.
culturnis e governamentais vetassem o mais que pudessem a "invasfo" da misica norte-

52 Na Inglaterra, apesar de existirem até revistas de nxisica que destacavam o jazz - como & Mielody Maker -, 25
sssociacdes de muisicos bem como a BBC limitavam o quanto possivel a entrads do jezz no pais. Verses
amenizadas ersm tocadas pelas bendes em bailes dangantes e até na BBC, mas ers bastante dificulinds »
Mm@em&jmmrmhmhmmph(ﬁnmmw&Rde,h
Mausic for Plessures, 0p, cit., pp. 45-63
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Mas o classico-erudiio nfo poderia ser a misica dos grupos juvenis modemos que
vinham surgindo em todo 0 mmdo industrializado. Na Inglaterra, tentando deter o avango
da musice de massa norie-americana, entre 1935 ¢ 1956 estabeleceu-se uma rigorosa
proibicio de enirade no pais de orquesiras estrangeiras (apenas solistas tinham
pmﬁasﬂo).ﬁcﬁmmemummﬁaimpopﬂummmhdnpehﬁdh
estatal BBC, mas que era no maximo possfvel roméinfica, leve e melodiosa, pottanto também
pouco propicia & adogo pelos semi-delingentes e boémios grupos juvenis ewropeus. 54 Isto
explica a importacio subterriinea da mmisica popular norte-americana por estes jovens.
Portanto, a importaclio de mrisica "americana” em discos e audigdes em barzinhos, para
jovens de ouiras partes do mundo, comegou antes mesmo do surgimenio da msica
propriamente juvenil. >3 A ligacho das sub-caliuras juvenis enropéias com a misica popular
comercial, apesar de ainda pequena e marginal, precede, portanto, o propsio rock and roll.

Desde os anocs 30, no caso da Gri-Brefanha, estilos mais tradicionais do jazz ¢ blues
norte-americano recebiam uma grande atenc¥o. Formaram-se fii-clubes entre setores médios
e, surpreendeniemente, mmuitos jovens de classes operirias também cultivavam os estilos.
Também na Inglaterya, muitas foram as bandas revivalistas de jazz e blues que se formaram,
gerando, entre 1956 e 1938, a inesperada e espontinea "onda do skiffle”. O skiffle era uma
forma bastante simples ¢ amadora de tocar o jazz tradicional ¢ o blues que centenas de

53 Erie. J. Hobshawm, op. cit., p. 201.

“mmmmooﬁe&mmmnuhﬂoemmdlBBCmmm
entretemimento leve (Mlight entertainment”) da diversas classes socisis que ouviem a ridic. A BBC trazia uma
versiio burgnesa do que seria o entretenimesto adequado ds classes trabelhadoras, procurando veicular
informaciic ¢ crudiclio junio aos seus programes Tranwmitis valores de domesticidade ¢ wmnifio familiar, ¢
objetivava trazer o relsxamento com um lazer calmo (Siron Prith, "The Pleasures of the Heasth..., gp. cit). Na
Mmmﬂuumw-smmmmm“mm
misica pop exiremamente melodiosa ¢ afctada cantuda por "idolos” nacionsis. Nos anos 60, o "pop” nacional
Méwmmmﬁugmw,wM%Jum&mMmﬁmh
MMMMMWMMMWMMUMKMB]

Wmmlﬂ&ml)

NnAhﬂqoMuﬂouﬁovm&udoimﬁmdommﬁthm
qoe ouviam e dancavam de forms estranha nma ignalmente estranha & confusa mibsice americans, em pordes ¢
bares de scgunda categoria. Os adultos rejeitavam a nova mibuica. Mas, 08 jovens, como depois no rock''roll e na
dancs, se encontratam nela:"Oy jovens sentem atravéy da mixica alguma coisa que nfio conseguem explicar
nem &xpriniir: uma possibilidads de reencontrar o sentido™ (Hans Heinrish, "Oz fis do Jazz como mevimento
juvenil de hoje®, in Sulamiia Brilto (org.), Scciologia da Juventode, vol. 11, Zahar, Rio de Janciro, 1968, [pp.
107-112], p. 110-111).
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dos anos 60.56

Entre alguns jovens misicos proletarios saidos do skiffle (como os componendes dos
Beatles) ou de grupos de blues tradicional (como alguns dos membros dos Rolling Stones), e
logo de forma generalizada entre 0s jovens ingleses de camadas operirias (como os da
cidade portuaria de Liverpool), surgird um interesse cada vez maior em relacio ao blues
eletrificado e o thythm and blues. Apesar do rock and roll ter tido certa penetragiio na
Inglaterma, eram os velhos nmisicos negros de blues e rhythm and blues quem atraiam os
jovens proletérios ingleses que, impedidos de ouvi-los na radio estatal BBC (que vetava &
musica de massa norte-americana’’), importava discos dos cantores-guitarrisias em muitos
casos ja bem idoscs. Melhor que o rock and roll, o rhythin and blues expressava um
sentimenio de rebeldia e até de revolta atraente aos jovens das camadas operdrias britinicas.
Enquanfo o rock and roll cantava mais sobre namoricos, alusSes ao sexo, exaltacdes a
propria nmiaica e carmdes, o thythm and blues fazia alusSes diretas ou veladas 4 exploragio e
marginalidade dos negros nos Estados Unidos, situagfic semelhante & vivida pelos operirios
ingleses e, principalmente, pelos jovens desia classe social. Também, o thythm and blues
continha muito mais destaque e contundéncia ritmica, vocal e até comportamental em
comparagfo A média das cangdes de rock and roll (principatmente depois das rmitas versOes
amenizadas do "High School Rock™). O final dos anos 50 trazia uma grande transformagiio
socio-econdmica na Inglaterra, bem como em toda a Europa Ocidental, que conseguia sair
de situagBes econdmicas negativas e enfravam em uma nova fase de recuperagio e
desenvolvimento. Os jovens ingleses operirios viam as possibilidades, e a0 mesmo tempo as

56 "Dentro de poucos mases o pais ssiava cobarto por uma reds ds grupos da skiffle, formados por guitarras
¢ instrumentos ritmicos improvisados a partir de tdbuas de lavar, dedais, bules de chi & coisas do género,
acompanhando jovens que gritavam cangdes a rexpeito de prostitutas do Tennesse, presos do Mississipi e
Jjogadores do Alabama no que poderia ter sido um sotaque hibrido ... Ele rompeu todas as barreiras, axceio a
de idads™ (Exic J. Hobsbawn, op, cit, p. 265).

57 Uma possibilidade de ouvir rock and roll na Inglaterrs nos anos 50 era a Ridio Lunsmburgo, onjes ondes
cmitidas no coplinente enropen chegavam 4 Gri-Bretaoha. Um programa notorno, cujs hors ers comprada por
MNMMWW),MWW
de rock and roll (Simon Frith, *Radio”, in Sound effects, op. cit., pp. 117-126).
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dificuldades para sua classe, de ascensfio e enriquecimento social. Mais que seus proprios
pais, 08 jovens das camadas populares assimilavam valores e ideais de ascendéncia,
veiculados também por seiores da indistria cultural e, por isto mesmo, sentiram mais
rapidamente as dificuldades e as contradicdes das promessas destes valores.

Ansim, até mais que o rock and roll - produto dirigido mais a classe média - foi a
"versio original” - o rhythm and blues -, quem mais airaiu o jovem inglés dax classes
populares, por causa da maior autenticidade e viruléncia do estilo negro. J4 no final da
década de 50, comecaram a proliferar muitos grupos musicais de jovens ingleses que
tentavam imitar 8 misica visceral dos negros norte-americancs. Em geral estes grupos
eglavam ligados a gangues de jovens proletérios, porque, ao lado dos grupos ingleses de
Msmghm-mﬁaamewﬁkmhwuﬁsgnuﬁnﬁhme@ﬁmd&'mﬂmade
massa” e o8 ressignificavam. Nio apenas a misica, mas também as roupas definiam as
diferencas e as fronieiras entre as gangues: teddy boys (com gravatas boot face e jaquetas
com colarinho de veludo); mods (cabelos rentes 4 escovinha, casaco curto ¢ lambretas); bike-
boys (jeans tingido, susticas e motociclefas ornamentadas); skinheads (coturnos e cabegas
raspadas) etc.58 Mods, rockers e teddy-boys ficaram famosos pelas brigas eatre si nas ruas
bailes das grandes cidades inglesas. Tinham diferentes assimilagdes ¢ interpretactes da
“mlhundcmm“porsmmb-mlhmjumﬂqmﬁﬁa;hmbén;aopmiﬂomosgmpm
deﬁniammesﬁkneidmﬁdadesgmpais:mMchamavmande"afmﬁmdm“,
porque esses tinham suas roupas mais bem alinhadas e tentavam se parecer com a classe
médiamnisdoqueaqnbe;mqmﬂomMchamnvmdeebnﬁosem
pelas atitudes armogantes dos segundos e seu uso mais agressivo das roupas. A miisica de
massa ¢ 8 moda fomnecem elementos, simbolos ¢ argumentos rearranjados por gangues

Mdmwammlm )
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inglesas, que criam estilos 80 mesmo tempo particulares (restritos 4s gangues) e universais
(com referéneia 4 indistria cultural intemnacional )59

Quanto as bandas, muitas eram formadas por jovens que ficavam tentando imitar, de
forma nistica e até selvagem, as cang8es blues e thythm and blues durante o fempo que niio
estavam na escola ou enquanto nio estavam arrumando encrencas ou aventuras com sua
gangue (e muitos até safram da escola para ter mais tempo para se dedicar 4 banda e &
gangue). Em 1961, na cidade de Liverpool, além dos iniciantes Beatles, havia pelo menos
mais 400 comuntos do que foi chamado de musica "beat" ou de "Liverpool sound". O
lendério Cavern Club era apenss um dos pmitos clubes da cidade que abrigavam estas
centenas de bandas. Segundo Kaiser, as principais influénciss destes grupos "beats” emam
nfio apenas o skiffie e o bives, mas também o rock and roll de Flvis Presley®0 - ouvido
durante a adolescéncia pela R4dio Luxemburgo. Do mesmo modo que acontecen com o rock
nestas bandas "beats”, ajudando-as a redefinir 0 som, as letras, a imagem e a divulgagiio
comercial e oferecendo-as para as grandes gravadoras britdnicas. Trés dos principais grupos
foram The Beaties, Rolling Stones e The Who, confratados por grandes gravadoras
britAnicas. O primeiro foi o0 mais bem sucedido nos ancs 60, e o segundo o de maior
longevidade. Do blues ristico ¢ mal tocado evoluiram para uma misica ligeira ¢ bem
produzida que serd chamada apenas de "rock”.

Quando o3 Beatles alcangaram o sucesso na Inglaterra ¢ jao se adaptavam bem a0
esquema comercial e promocional da industria fonogrifica, decidiu-se lancé-los nos Estados
Unidos (depois de uma tfentativa razoavelmente bem sucedida na Franga). Os Beatles ja
haviam quebrado a8 barreira de classes no seun pais, indo muito além do que qualquer outra
banda de jovens operirios de seu tempo. Porém, quebrariam mmitas outras barreiras
internacionais: primetro, o proprio Estados Unidos, mim incrivel esquerna de marketing e
39 Helena W. Abramo, Grupo

Sociologia ds FFLCH/USP, 8lol992 T
60 Rolf-Ulrich Kaiser. op cif. cap. 5.
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promog8o, que fez dos shows, apresentacBes de TV e discos do Beatles objefo de uma
histeria juvenil sem precedentes na Historia. Os Beatles foram realmente os primeiros idolos
juvenis de massa e mundiais. Sua muisica evoluiu para um acabamento cada vez mais bem
resolvido enire 0s estilos rock and roll, blues, country, baladas roméntficas, pop, folk,
“fronicamente, o time de misicos que mais claramente personificaram

as intersecgdes de negro e branco, urbano e rural, folk e pop, e pop e arte na

niisica “popular” na década de 1960 - e um grupo que ultrapassou Presley no

sucesso popular - ndo foi americano mas totalmente britdnico: The Beatles" 5}

Os Beatles, do ostracismo do Cavern Club, em 1961, passam ac mega-estrelato
mundial. Até 1965, sua musica era descrita como "yé y& yé", caracterizada por um rock
mmmmMemm&mw“jm'em.No
entanto, a partir de Albuns como "Rubber Soul", "Revolver” e, principalmente *Sergeant
Peppers Lonely Hearts Clumeﬂ',wo&lmneparﬁcipamdemgmndemsﬁrmglo
mmicaleeﬂéﬁmmmok-hﬂtmdandoemdoinﬂwniadwpabmvhnmmhﬁmiee
pela misica psicodélica e progressiva. A virada na misica dos Beatles ammcia a primeira
revoluglio rock (ou segunda, considerando-se a primeira como o surgimento do rock and
roll), "revoluglio” que criou a contracultura, 0 movimento hippie, o grandes festivais de
mdgacomepglodoro&meopdwdeﬁm.mmdemwmatuc&nﬁse,a
da contraculiura, deve-se analisar methor como o periodo da "Beaflemania® definiu o
conceito de rock.

Noaméo,orockmdmﬂtomnm-semck,tmmﬁxmmdonmmimpqaﬂﬂ,o
"pop", em um campo essencialmente de consumo juvenil, cada vez mais internacional e com
grande abertura para assimilagio de estilos e géneros de qualquer regilio do pianeta. O rock
mmmMmmmm&Mmeﬁ

61 H wiley Hitchoock. Music in th
1963, p. 261.




angaaoBrmiLdinmlnndommmmiﬁcapﬁesdaindﬁmiamﬂhmlhﬂmLUm
anmtomﬂeahﬂﬁshinmhmaleamﬁaimpqnﬂm-,qmmdphnufmmmaim
inmuhohﬂamdmaLomckfoiagmndehi]haamnda'massiﬁmg&o‘emmdiﬂhaﬂo
da indusiria cultural neste século.
Pormmohdo,mammomckaﬁngiuseumaiorgmudemnmomiaenqmdo
mmmmummﬁoguﬁeqmwﬁammmmdam
ﬁxmgr&ﬁmedamidheshbehddm,comofomawciﬂmpnzdemdiﬁmgbeawdnheaté
demmmh:g&opdlﬁc&&hnd:ommiuhmte,ahind&sedeﬁnmsmpmmhnem
uma variadissima assimilagio de mmisicas e cultums populares, exdticas e ogientais.
TMmmmoemw&mm,mmnhm
para alterar o estado de mente na audiglo e composicio da misica dita "paicodélica®. O rock
&m&w“domm“,emmmm*mmmda',mmmﬁme
experiéncias musicais novas. Lancam-se as bases dos estilos rock dos amos 70: o
pngtusim,ohmvymdeatéopép:iomkNompomuim;mdmivo,fdonﬁth
qnomckemwguiu@garandeﬁ:ﬁgﬂaevﬂmprbpim,megﬁndoimhn&veu
hbartardospadrﬂesdogénsomngloem&npdum&ésmhnﬂosmﬁescmaidundmo
méxﬁnopmntmmck.Daemg&opopda&esnﬁmﬂmedoannpaaosimplegopmuoda
mmm&mawo"ﬂhm',ow.Memqmum&mmMmmm,
slopmsachsoomoparhedemhdomummhﬁmodecmcepg&ouﬁsﬁmeaiaﬁvidade.
Slngunosmﬂhm(mdeumpmbuquemﬁnimtum),m'wtm"de
rock (nrisicas inferligadas) e o8 primeiros Albuns duplos de rock.
Nmmm,me,m-uamﬁamdeﬁnipaodormk,eom
MNMWMMWNMMWJW
desteeampo,edemre]agdummmhosmnpos,tmr&qmimpoulwlm
deﬁniqlo.MeaxmmaamsGO,ammohniamBuiojédiziamqmomckemnnﬁto
mnaidmﬁﬁcﬁvelqnm@wm,comoojaz,pmmh.lmhmiw,am
mﬂeﬁsﬁmdoroekmohdameuioémnbahmpmci&pﬂmeelmmﬁmqn
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assumem uma pluralidade de atitudes, mchiindo referéncias ao blues, country and western,
soul, gospel, misica isabeliana, indiana, srabe etc.62

QOutra caracteristica do rock é que nele sfio mais importantes os estilos de execucdo
em grupo que individuais, de forma geral, ou seja, é mais importante a sonoridade exibida
coletivamente pelo grupo que a inferpretaglio individual de um instrumentisia ou vocalista. O
rock define um padric ou modelo de composiglio-interpretacio mmito particulas.
Tipicamente, as cangSes slio criadas coletiva e espontancamente, seja a a partir de uma letra
rascuphada, seja a partir de uma idéia inicial que toma corpo com a intervencfio de todos os
musicos do grupo.53 Curiosamente, o rock consagra uma forma de composigio e
inferpretacio com analogias ao comportamento das gangues juvenis. Jovens sfio a grande
maioria dos componenies dos grupos de rock, verdadeiras hordas de criaglio coletiva que
imitam o proprio processo sub-cultural de criagfio do estilo e aglio nas gangues juvenis,
principalmente nos momentos de "revoluglio” rock, como na segunda metade dos anos 60: a
aglio coletiva, a busca de uma representaglo auténtica de sua classe de idade e a adapiacio
criativa das mais variadas fontes ¢ produtos da "culiura de massa”. Contudo, a composicio
rock tipica ¢ diferente da também coletiva nmisica do jazz. O rock é mais rigido, pouco
fugindo realmente do padrio canglio, possui poucas mmprovisagdes e a0 vivo praticamente
repete ou tenta repetir a cangio do modo como ela foi registrada em disco, tentando assim
um coafato mais estreito com o piblico. Tipicamente, o jazz ¢ bem menos rigido, e se segue
o0 padriio canglio ou blues nos primeiros compassos, logo o utiliza apenas como base pama
improvisagdes que sfio, na verdade, sequéncias de solos individuais improvisados que, ao

621 » B » .l

63 vy segunda inovacdo do rock diz respeito ao conceiio de 'conjunto’. O conjunic de rock ndo 6
desenvolven uma instrumentogdo original por trds da vos ou dar voses (bavicaments, percussido ¢ baixo),
mas se consiituia essencialmente em uma unidads coletiva, em vez de um pequeno- grupo de virtuoses
tentando demonstrar as suas habilidades ... Além disso, o ‘conjunto’ deveria idealments ser caracterizado por
um "som’ inconfundivel, uma marca sonora através da qual o conjunto, ou melhor os técnicos de estidio,
tentavam estabelscer a sua individualidade™ (Eric J. Hobshawn, 0p. cit., p. 20-21).
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Vivo, unca se repetem do mesmo modo - a "composigio™ jazz é constantemente recriada
mmea empatia que acontece mais entre os proprios misicos que entre musicos e pablico.54

Porém, dos anos 50 até meados dos anos 60, esta liberdade e coletivismo da criacio
no rock eram muito restritos. O artista, principalmente 0 novo, em geral, submetia-se acs
designios do A & R (Artistic and Repertoire) Man, o produtor, que escolhia desde o estilo ds
cangdes a serem inierpretadas. A relagfio menos unilateral dentro dos estidios e da produgio
musical no rock foi uma conquista das bandas, a partir de um sucesso e posiglio incomuns
para os padrdes da época de grupos como Beatles e Rolling Stones, nos anos 60.65 Gracas a
abertura conquistada desde entfio, tomou-se possivel no rock a maior liberdade do artista,
nio 36 na gravagko, mas até na politica de divulgaco. 66

Os Beatles tentaram uma independéncia total da grande indistria fonografica
fondando sua propria empresa administradora, a Apple que, enfretanto, consumiu
inutilmente alguns milhes de délares e faliu comwo a tinica grande teniativa pelo rock de
subverter o oligop6lio das companhias fonograficas.

Porém, anies da faléncia da Apple, na segunda metade dos anos 60, o rock ligara-se
cada vez mais a novas formas de rebeldia e revolta juvenis, principalmente no Oeste dos
Estados Unidos, onde surgin, a partir de diversas fontes (grandes cidades, escolas de arte,
univessidades, comumidades alternativas, setores undesground) uma nova tomente cultural-
musical que caracterizou o que foi chamado de "revoluglio” rock: paicodelismo ¢ acid a
contracultura e os hippies, drogas alucindgenas ¢ grandes festivais de rock etc. Na Inglaterra,
08 Besiles, principalmente, e 0s Rolling Stones, acompanharam a evoluglio, além de grupos

“"opwﬁounnciajdqmojmnﬁgampﬁbhwqunﬁohhrﬁmmﬁbmomdawdm
miisicos” (fhid., p. 207).
65'A“w3¢aﬂncRaﬂthtmemmmhmmMadeudeom
préprio disco. Quem dava as ordens era o direior que ouvia o que a gents estava focando. Nem nbs
mmmmwmmmmnsgmdﬂmg 76).
“Cﬁmémﬁeeﬂngmmﬂhmwmhmmummhukm
seus dlbune mensagens “saténticas” ou rebelder, mes sim porque, metitas vezes, siio os melhor informados do
modo como stingis o sen piiblico-alvo.
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que das universidades criaram as bases do rock progressivo (como o Pink Floyd). Comega
entiio g terceira fase do rock dos anos 60, o periodo da contracultura.

No peicodelismo ¢ acid rock, estilos de rock criados pelos hippies, os grupos
tentavam criar uma misica gue, no caso do primeiro, acompanhava as viagens alucindgenas
causadas pelo uso do LSD (o 4cido lisérgico) ou, no caso do segundo, recriava com efeilos
sonoros ¢ visuais estas viagens. Estes grupos surgiram principahnente enire os hippies de
grandes cidades da Califérnia. A cidade de Séio Francisco fomou-se uma espécie de capital
cultural dos hippies, com apreseniacles de pegas de teatro, confecgdes de jomnais
underground, formag8o de comunas livres, realizaglio de free-shops e, principalmente, o
surgimento de grupos do que se chamou entlio de "San Francisco sound”. Desde 1965, estas
atividades vinham sendo cultivadas através de concertos e festivais como o *Trips Festival”
de 1966 - reunindo 20 mil pessoas. Nos fins de seman, tais eventos emm sempre repetidos.
Surgiram pelo menos 5 emissoras de ridio independentes. Fm determinado momento,
chegaram a haver mais de mil grupos em S¥o Prancisco. Precedido por um outro festival
com mais de 20 mil espectadores - no Golden Gate Park de S&o Francisco -, ocomren em
1967 o "Moaterrey Pop Festival®, com 50 mil pessoas e a revelagio ao grande mercado dos
principais grupos psicodélicos. 67

Musicalmenie, 08 grupos psicodélicos utilizavam ainda o esquema "canglio” e os
meamos instrumentos bésicos (guitamra, baixo e bateria), mas ja acresciam inovagdes
tecnologicas (Orglos, efeifos somoros, pedais de efeito para guitarra e o8 primeiros
sintetizadores). O psicodelismo e o acid rock foram a principal "trilha sonora” do movimento
hippic - das passeaias &5 comunas rumis - ¢, na verdade, os proprios misicos eram
integrantes do movimenio. Gostavam de dar longos e grandes concertos gratuitos ao ar livre,
dando ofigem 4 idéia dos mega-festivais. Na composiclio, o psicodelismo radicalizon a
proposta de espontancidade ¢ o8 misicos compunham durante ou a partir de suas viagens
alucinégenas com a principal droga do momento, o LSD. O LSD logo seria proibido e teria

67 Bolf-Ulrich Kaiser, op. cit., cap. S.
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reprimido seu uso e venda, numa das primeiras repressBes da sociedade norte-americana
contra os hippies.

Os hippies eram "recrutados” entre camadas médias e brancas das juventudes norte-
americanas. De repente, fugir de casa, cair na estrada, tomar-se um beatnick e ir para o
Oeste se tornou um lema atrativo aos jovens americanos (foi o que fizeram grandes artistas
pop como Janis Joplin e Jim Morrison). Esotéricos, pecifistas, relativamente politizados,
defensores do sexo livre bem como das drogas, os hippies tinham também como marca a
revoluglio rock que ajudavam a promover. Muitos fundaram comuuidades rurais e urbanas,
propondo um estilo de vida cormmitério e "natural®. Outros, ainda, fugiram dos Estados
Unidos ¢ Europa pars o Oriente, numa confusa busca das origens dos esoterizsmos que,
quase como uma moda repentina, adotavam.

"Alguns se torham vagabundos, perambulando pelas zonas boémias dos
EUA. e da Europa com dinheiro recebido de casa; outros simplesmente
deixam tudo. Segundo o F.B.1, em 1966 foram presos mais de 90.000 fugitivos
Juvenis; a maioria dos que fogem de lares abasiados da classe média s8o
apanhados aos milkares nos bairros boémios das grandes cidades, tutando
contra a fome e as doencas venéreas. Os departamenios de imigragdo da
Europa registram a cada ano mais ou menos 10.000 hippies desgrenhados (na
maloria americanos, ingleses, alemdes e escandinavos) que se dirigem para o
Oriente Préximo e a India em direglto a Katmandu (onde as drogas sdo
baratas e legais), topando com toda espécie de vicissitudes no caminho... é
muitomaismaﬁtgadedaqueml?’eﬁdenteque,mmm}mdzﬁmﬁa

burguesa, poder se transformar em mendigo representa um Jormiddve! gesto
de protesto" 68 |




Ligados 4 contracultura estavam outros movimentos com propostas mais efetivas de
atuaglio politica. Foram principalmente o que se pode chamar de movimentos estudantis
radicais. Os primeiros destes, ligados A contraculfura, foram os Distirbios na Universidade
de Berkeley, em 1966, quando um grupo de estudanies ocupou a Unifio Estudantil em
profesio contra recrutadores da Marinha. Logo, somaram-se & eles também nfio estudantes,
muitos dos quais presos pela Administraglio. Os assistentes de ensino entraram em greve em
apoio ao protesto ameacado, que teve um iérmino ambiguo, com milhares de manifestantes
participando de um comicio em frente & Administragiio Central e cantando "Yellow
Submarine” dos Beatles.5? Erigiu-se das universidades norte-americanos, entfo, uma "nova
esquerda” que, para Roszak, distinguia-se dos partidos comunistas tradicionais por vm
exiremo personalizmo, citando o exemplo dos "Estudantes por uma Sociedade Democritica®,
em gque preferia-se envoivimenios pessoais a idéias abstraias: o radical deve mostrar a
verdade de sua crenga revoluciondria biograficamente ¢ ndio apenas ideclogicamente. No
entanto, iniciatmente a Nova Eaquerda ¢ avessa a qualquer ato de terrorismo e sacrificios da

Setores da Nova Esquerda teniaram até politizar o mais festivo e desinteressado
movimento hippie, quando na Califémia em 1967 alguns jovens simmlaram um enterro do
"movimento hippie” e anunciaram o inicio do "movimesnto yippie" - denominacfio ligada a
YIP (Youth International Pariy), esbogo de uma nova esquerda juvenil desvinculada
totalmente dos partidos comunistas tradicionais, gue pouco contemplavam as quesides
culfurais em seus programas. O "yippie", que na pritica pouco mais foi que uma feniativa,
propunha uma ponte ou ligaghio com os movimentos culturais da juventude, incitando esta
energia com o objetivo de criar uma rebeldia politica inclusive institucional. O YIP e outros
grupos semelhantes, como o8 "Weathermen”, chegaram a langar candidaturas independenies
até meamo para a presidéncia norie-americana, com pouquissimos votos (enquanto o
republicano Nixon e eleito). Em 1967, um grupo de hippics fentou criar o "Parque do Povo

fdemn, ibid.p. 40.
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de Berkeley”, que seria um viveiro da cultura hippie e politica yippie, mas que foi
brutalmente destruido, com jovens morios, e transformado em estacionamento a mando do
entfio governador deste estado Ronald Reagan (futuro presidente norte-americano).

Mais significativas, porém nfio imediatamente vitoriosas, foram as passeatas e atos
piblicos promovidos por movimentos da Nova Esquerda contra a Guerra do Vietna, quando
08 proprios jovens que protestavam viam-se ameagados de serem mandados a uma guerra
cruel e considerada irracional. Uma das mais famosas manifestacSes foi a de 21 de outubro
de 1967, quando a Nova Esquerda convocou uma passeata em wvolia do Penthgono em
Washington, onde os hippies compareceram em massa, anunciando uma unifio entre hippies
e estudantes radicais que, porém, n#o foi muito para além das manifestagSes contra a Guerra
do Vietnd. Outra onda de rebelifies estudantis aconieceu na Europa em 1968, das quais
destacou-se o conhecido movimento de "Maio de 68" em Paris. 70

Dentro da contraculhura, Roszak também inchuu as fentativas de criar-se as
Universidadcs Livres (nos Estados Unidos) ¢ as Antiuniversidades (na Inglaterra). A
Antiuniversidade de Londres, inaugurada no comego de 1968, era uma versio inglesa das
mﬁmidadesﬁmmﬂemﬂmma,ﬁnhamdedimdma“mﬁw&ms','mﬁpwsia’,
"contra-instituicSes” etc. Foi uma tentativa que procurou subverter até a mesmo a relaglo
professor-aluno, mas que, pela propria pouca profundidade e base culiural, fracassou.

"sob a alegaclo de que ninguém tinha mais nada a ensinar aos jovens,

eles préprios organizariam sua educacfio do nada”. 71

Exreto que, contra algnmas interpretacbes que nlo véem reiaciio slguma entre Maio de 68 ¢ o movimento bippie,
mw;w&mummmmmummmmﬁu
boémias dos ance 60 (Ver Olgisia Matos, Paris 1968. As barricades do desejo, Coleclio Tudo ¢ Historia,
Eﬁﬁme,&iol’mlo, 1981; VahnﬁenMﬁIﬁceMFormhi. A juveninde pa pociedade myodemma. M
Sko Panlo, 1972).
71Mekmm_ﬁt,p57.0mreﬂlnlpudum&wm«quﬁah:%
humnamqundrmhmddmwdammchdadwmﬂEmﬁ:
mbumpdomﬂ-wﬁcuhdachﬁxﬂnﬁmdadakdaqunjamu%ocbmdhcmu'(ﬂ.
p.58).
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Foi lugar comum, entre os que reflefiam sociologicamente sobre a contracultura,
nesta época, dizer que tratavam-se de rebelides espontineas de jovens que brotavam comira a
sociedade capitalista extremamente racionalizada do Ocidente, sociedade que recebia o nome
de “tecnocrifica”, "da opuléncia”, "indusirial® etc., tida como conformista, alienada,
dominada pela fria razlio instrumental, com a ciéncia e a tecnologia usadas pelo Estado ¢
oligopélios com a finalidade de dominar as grandes multiddes etc. Os jovens hippies e
estudanies radicais, apesar de estarem no alio da pirimide social - pois vinham quase que
exclusivamente de classes médias abastadas - estariam msatisfeitos com o cinismo e a falta
de humanidade que confinham os valores que esta "sociedade tecnocrifica® quenia thes
impingir. Theodor Roszak, analisando a contraculiura, primeiro relaciona a heterogeneidade
dos movimentos com a heterogeneidade das fontes que, desenvolvidas A margem dos valores
"cientificos” da sociedade industrial, estariam sendo recuperadas pelos movimentos juvenis e
jogadas contra esta sociedade. Percebia-se o interesse de universitarios e adolescentes pela
psicologia da alienagio, misticismo oriental, drogas peicodélicas e experiéncias
comunitérias, formando uma "constelacdo cultural que diverge radicalmente dos valores e
pressupostos que tém constituido os pilares da Revoluglio Cientifica do século XVIIF.12
Os jovens da contracultura continham a possibilidade de gestar um futuro alternativo, mas,
naquele momento eram ainda uma fragil e "bizarra colcha de retalhos™.

"suas vestes foram tomadas emprestadas de fontes variadas e exéticas -

a psiquiatria profunda, os adocicados remanescentes da ideologia do

anarquismo, o dadaismo, o folclore indigena norte-americano ¢ ... a sabedoria

sempiterna®.73

Porém, para os autores do Center for Comtemporary Culiural Studies, da
Universidade de Birmingham_ os hippies e a contracultura doa anos 60 foram um fendmeno
restrito s juventudes de classes médias. A contracultura sesia menos uma revolugio social e

72 Jdem, ibid., p- 7-8.
7 Idem, ibid. p. 8.
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mais um processo de adaptacio das classes médias ds novas condigdes econdmicas e sécio-
culturais do P6s-Guerra. Mais que uma demincia do Presenie, a contracultura era uma luta
contra o Passado e valores tradicionais sobrevivenies e, nfo infencionalmente, visava apenas
adapiar as classes médias ds novas condigBes estruturais da sociedade do Pos-Guerra.74 A
pova integraco no foi tio simples, eniretanto, e a vanguarda desie processo - as juventudes
- por um momento desembocaram em rebeldias radicais (como os hippies) e fora de controle
(maio de 68). E, ao confririo do que pensavam estes pesquisadores ingleses, os valores
redefinidos com a ajuda da contracultura iam além das "classea médias®, atingindo mesmo o
ceme sdcio-cultural da sociedade de consumo que vinha constrmndo-se sobre as bases
langadas pelo periodo de opuléncia e crescimento do lazer no Pos-Guerra.

Proximo a posiclio de Roszak, portanio numa posiclio diferenciada dos autores de
Birmmghan, niio evocando fanto o cariter "classista” da confraculfura mas sim a contestacio
cultural contra a "sociedade da opuléncia®, estd Marcuse. Marcuse, cujas obras algumas
vezes foram usadas para justificar e influenciar ideologicamnentc a contracultura, ndo
acreditava serem os hippies ou os estudantes radicais capazes de, naquele momento e com
aquela configuracfio da sociedade e do movimento, realizar uma verdadeira Revoluglio
transformadora e profunda das estruturas sociais. Mas percebe neles a positividade de sva
articulaglio contra valores social e psiquicamente alienantes da sociedade indusirial entlio
vigentes.

"... na sociedade atual, existem tendéncias (tendéncias anarquicamente
desorganizadas, tendéncias espontineas) que anunciam uma total ruptura com

as necessidades dominantes de uma sociedade repressiva. ... como fenémeno

em si, isolado, esses grupos ndo possuem nenhuma forca subversiva; mas

podem desenvolver uma importante fingdlo se entrarem em relagdo com outras
Jorcas, bem mais fortemente ligadas & realidade objetiva”.’3

74 Jobn Ckacke, Stuart Hall, Tony Jeflerson, Brizn Roberts, "Subculinres, cultoves snd class™, in 8. Hall and T.
Jefferson (orgs.), op. cit., pp. 09-74, esp, fiem HL
7S Hesbert Marcuse, O f3m da vtopis, Paz ¢ Terra, Rio de Janeiro, 1969.



Estas outras "forgas”, conforme a seqiiéncia desta conferéncia de Marcuse, eram
principalmente os movimentos populares do Terceiro Mundo e de setores marginalizados
das sociedades avan¢adas (como os movimentos de negros nos Esiados Unidos). O que
convém refer aqui da analise ¢ que Marcuse ainda nfio formulara sobre a capacidade de
assimilaclio e reciclagem cultural da sociedade em relaghio & contraculturs, o que, de certo
modo os autores da Universidade de Birminghan perceberam, apesar dos limites classistas
de suas analises. Ou seja, a contraculture possuia, no momenio que Marcuse refletia sobre
ela em 1967, ainda uma posicio marginal, externa e contestadora - mesmo que ingémua e
objetivamnente inconseqOente - na sociedade modema, entfio em fase de transigio & atual
"sociedade de consumo”.

Numa posiclio que acaba sintetizando mefhor o significado da contracultura, bem
como do rock & da juveninde do final dos anos 60, ests Edgar Morin. Segundo Morin, aquela
cultura "adolescenie” dos anos 50 tomara-se uma cultura juvenil nos anos 60 e, na segunda
metade dos anos 60, fez com que as juventudes de classes médias fossem proiagomistas de
uma "revolugiio” cultural que, no minimo, e para 0 bem da sociedade de consumo, conseguiu
infervir nos valores da "cultura de massa" e renové-los. O que a juventude produz entiio sfio
“omhatmd&ndas"-doship;ﬂes&smmmemdmﬁs-qm,emehmdmpeqtmm
muito radicais, como o8 "Weathermen" ou o8 "Panteras Negras", foramam-se num segundo
momento passiveis de integraglio 4 "cultura de massa” e voltaram ao controle da industria
cultural. As contratendéncias juvenis efetuam, segundo Irene Nahoum, a transformagio do
bedonismo do "ter” (dominante no consumo até os anos 60), no hedonismo do "ser”. Este
hedonismo do "ses” ¢ proposto pelas contraculturas e assimilado pelo sistema da "cultura de
massa®,

"Esta cultura adolescente juvenil é ambivalente. Ela participa da

‘cultura de massas' que é a do conjunto da sociedade, ¢ ao mesmo tempo

procura diferencar-se.
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Ela estd economicamente integrada na indistria cultural, capitalista,
que funciona segundo a lei do mercado. E é, pois, um ramo de um sistema de
producdo-distribuicio-consumo que funciona para toda a sociedade, levando a
Juventude a consumir produtos materiais e produtos espirituais, incentivando
os valores de modernidade, felicidade, lazer, amor elc.

Mas, por outro lado, sofre a influéncia da dissidéncia e da revolta, ou
mesmo da recusa da sociedade de consumo. Os beatnicks, depois os hippies,
Greenwich Village, Carnaby Street ¢ San Francisco (.). As cangdes
dissidentes de Bob Dylam (...).

A nova cultura adolescente-juvenil tem, assim, dois polos e a partir
desta bipolaridade se efetua uma espécie de eletrdlise em que se cria algo de
misto, que se difnde no conjunto do mercado juvenil Nesta zona mista,
dissidéncia e revolta sdo integradas no sistema, depois de terem sido mais ou
menos filtradas sem que, entretanto, sejam eliminados todos os fermentos
corrosivos. O sistema utiliza a criatividade dos artistas, mas traz os padrdes de
produgdio, as censuras e acomoduagdes. Assim, pode-se dizer esquematicamente
que esta cultura ¢ criada pela adolescéncia, mas que ela é produzida pelo
sistema. A criagdo modifica a producdo e a produgo modfﬁcaacria;do“.%

A contracultura, em oposi¢#o 20 que pensava ser e do que poderia ter realizado, nffo
seguiu conira as comentes transformadoras da sociedade e cultura, pelo contrario, acabou
enfrentando e opondo-se sernamente apenas aqueles valores e tradigBes sdcio-culturais que
ainda eniravavam a versfo definitiva e contemporinea da sociedade de consumo. Segundo
Hobsbawn, a culiura jovem nos anos 60 foi "matriz de uma revolugdo cultural no sentido
mais amplo de uma revolugfio nos modos e costumes nos meios de gozar o lazer e nas
artes comerciais ..."7, ou seja, no sentido de criar novas formas de consumo (presas 4

“mmmmm..wmmmdom
77 Eric J. Hobsbavm. A cra dos exi ' 4-19%
1995, p. 323.




indstria moderna) e uma nova ideologia ou ética (que afirma a liberdade individual ampla e
o hedonismo). Para o mesmo autor, declaragBes como "E proibido proibir” do Maio de 1968
eram menos palavras de ordem politicas ¢ mais "amincios piiblicos de sentimentos e desejos
privados”.78 Apesar dos hippies e estudantes criarem movimentos coletivos e publicos, "z
esséncia era de subjetivismo®, basicamente expressa na busca de prazer com a liberagio
sexual e das drogas.7? Gragas a cultum jovem dos anos 60 é que houve uma grande
ampliagio do campo do comportamente piblico aceitdvel. Contudo, 0 que era uma critica a0
padriio de ordenagio tradicional da sociedade nfio 0 era em relaclio 4 nascente sociedade de
consumo. Os jovens reafimearam a "vitéria" da ideologia consumisia da auto-satisfaclio e do
prazer:

"Paradoxalmente, os que se revelavam contra as convengdes e resirigbes
partithavam as crengas sobre as quais se erguia a sociedade de consumo de
massa, ou pelo menos as motivagdes psicolbgicas que os que vendiam bens de
consumo e servigo achavam mais eficazes para promover sua venda®.80

Tlustrando esie processo tem-se os grandes festivais a0 ar livre que, paradoxalmente,
marcaram justamente o ponto de confluéncia entre o auge do movimento hippie e o inicio da
mercantilizaclo da contracultura. Em 1967, no QOesic dos Esiados Unidos, aconieceu o
Moniesrey Pop Festival, primeiro dos grandes festivais de rock, com piblico de 50 mil
pessoas, quando os grandes shows também j4 comecam a transformar os idolos do
paicodeliamo e o préprio piblico hippie em atragBes e produtos da indistria do disco e do
cinema (o festival dard origem a um filme de mezsmo nome). O festival ficou marcado
justamente por revelar duas estrelas do fim dos anos 60 ao grande piblico - Janis Joplin e
Jimi Hendrix -, saidos deste heterogéneo mundo da contracultura. Monterrey inspirou a
organizacéio daquele que foi o maior de todos os festivais de rock, com 300 mil pessoas no

78 jbid., p. 325.

7 "Liberacao pessoal e liberagdo soctal, assim, davam-se ax m3os, sendo sexo & drogas as mansiras mais
oivias” de resistbncia (ihid., p- 326).

%0 ibid., p. 327.
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total em 3 dias de shows: o festival de Woodstock. Uma mmltidio de hippies, ou
simplesmente jovens, dirigiu-se a uma fazenda no Estado de Nova Iorque, onde o festival se
realizou. Os principais nomes do rock ligados ac movimento hippie, alguns artistas de folk e
soul, e até revelacdes, foram trazidos e compuseram um Album tripio e outro duplo, além de
um filme ("Woodstock", filme que salvou o festival do prejuizo).

Inspirados pelos shows ao ar livre dos grupos psicodélicos, os festivais propuseram a
utilizaghio desta cultura e misica "hippic® para empreendimentos que visavam lucros e que
estabeleceram, aos poucos, importanies relagSes com a indistria da musica e do cinema.
Colaboraram, os festivais, juniamente com as pequenas gravadoras, sclos independentes e
nmisica que, por um instante, no final dos anos 60, em meio aos inesperados movimentos e
mijsicas contraculturais, parecia estar fora de controle. Porque, apesar do mercado juvenil de
mmisica estar crescendo cada vez mais, no final dos anos 60 este mescado entrou numa fase
de desconirole por parte das grandes gravadoras, uma fase de “enlouquecimento total”. As
grandes gravadoras norfe-americanas e britinicas mostravam-se incapezes de se adaptaremn
a0 quadro efervescente do pop-rock de entfio. Haviam perdido os critérios de julgamento do
que era ou nfio comercidvel, segundo Phillip Constantin.81 A industria fonografica deixou
entio nas mios de jovens empresirios “avenfureiros” o investimemio neste pop
“revolucionsrio™ pequenas gravadoras (Elekira, Island), revistas undesground (como a
revista Rolling Stone) e investimentos altemativos como a empresa Woodstock Venfures.
Esta ultima, formada por jovens milionarios, promoven o festival de Woodstock em 1969,
uma “loucura” comercial ¢ um exemplo do capitalismo altamente selvagem de entfo,
segundo Constantin, que gastou milhBes de délares num evento gigantesco para os padroes
da época.

81 phillip Constatin, “Pop y ganancia, el cambio en Ia contiomidad®, in Dogsicr Musica Pop, Anagrama,
Barcelona, s.d.
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Depois do turbilhfio, segundo o autor, era hora da volta 4 ordem, e 4 maioria deste hip
capitalisis a partir de entio comegou a se integrar ou a trabathar estreitamente relacionados
4s big companies. Houve a aquisicBo de pequenas companhias fonogrificas pelos
conglomerados, a acomodagio da revista Rolling Stone, o estabelecimento de contratos
milionérios com grupos antes relacionados 4 "revoluciio pop”, como o The Who e Rolling
Stones, etc.82 Assim como a legitimidade da sociedade vigente, a confracultura e a
"revolugiio” rock por um momento tinham posio em questio a validade da indistria cultural
estabelecida. Mas, a partir de setores independentes ou pequenas empresas, esta "revolugio"
transformou-se em uma mera renovagio do mercado cultural e uma nova decolagem de
vendas e lucros pam a indisiria fonogrifica. Os anos 70 e 80, cada qual ao seu modo,
mmmcmphumumdeaMMWe
dissolver os aspectos revolucionirios da juventude, nfio apenas dentro do rock, mas também
em outras manifestagdes "contraculturais® e politicas da mesma.

Finalmente, se 0s anos 60 conceberam o rock "auiéntico” (aquele criado através do
coletivismo, energia e espontaneidade do grupo de rock) e o rock "arte” (aquele voliado para
uma evolugdo técnica e musical), também desenvolveram o "rock de proveta”. O maior
empb,fmammMmkm,qmmmamiwmfmnadoapuﬁrdemnmph
selegfio de candidatos onde o principal critério era a aparéncia fisica. Manufaturados para
cmmwma"invasﬁohﬁ&nica“dosBeaﬂes,emmwﬁado;mpiomTV,os
Monkees mal sabiam focar uma nota - misicos contratados tocavam disfargadamente nos
discos e nos shows (atrés das cortinas). O "rock de proveta™ rendeu outras brincadeiras
lucrativas, como o hit "Sugar Sugar”, cuja "banda® (o8 Archies) existia apenas no desenho
animado que servia de video-clip para a cangfio que vendeu milhfies de copias e teve alia

&Mwa"popmuwhcﬁm"ﬁimmmuileuﬁmﬁm"mmﬁo
reequilibrio € a decolagem da indéstris fonogréfica nos anos 70: “...lodos os idedlogos pop acreditavarm ver
mwom&mmmmmmmwdsﬁmm:mmm@dc
paldcio, qus gfetava exclusivamente a um terrenc o a uma indistria (..), era apenas uma reforma das
esiruturas do capitalismo™. (Idem, ibid., p- 80).
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O "“rock de proveta", assim como o bubblegurn rock (rock infantil) e o Adult Onented
Rock (rock para adultos), vinham atender setores do mescado que nfio exigiam ou niio
desejavam um coatetido "auténtico”, "artistico® ou rebelde na mmisica que consumiam. Ao
mesmo fempo, nestes estilos a indistria fonografica poderia usar o traje "modemo” do rock
para remodelar e tormar mais atraenie cangBes de consumo ainda mais massificadas e
padronizadas que o rock convencional. O "rock de proveta” toraré ainda mais complicado
estabelecer um limite seguro para separar estas musicas populares estilizadas (o "pop") do
rock. Nos anos 70, esta diferenciacfio apenas ficard mais comprometida: paulatinamente o
mckpadesmhnagemde'mﬁmﬁcidade'eaﬁgw&oﬁmdanﬂaldog&uodindﬁsﬁia
cultural serd cada vez mais desvelada, primeiro com a quebrz da unidade do rock em

5. Anos 70: consalidaclioc do mercado de rock

Uma das principais caracteristicas do rock nos anos 70, mmsical e comercialmente,
foi a profusfio de estilos. Esies estilos alimentavam diferenciagOes entre si, musical e
visualmente, e dirigiam-se mesmo a diferentes fragdes de consumidores. A multiplicagdo de
estilos decomren principalmente da abertura do rock da década de 60 para intmeras
influéncias, de sua expansdio nas mais diversas classes sociais e sua intemacionalizaglio. Tal
multiplicag®o levou logo 4 uma fragmentaglio do campo do rock que, nos anos 60, aparecia
como mna unidade, uma entidade monolitica.

Em primeiro lugar, o rock comegava a criar consciéncia de que tinha um passado, e
comegava a desenvolver o que mais tarde serd conhecido como classic rock, distinguindo
aqueles grupos e arfisias que mantinham-se dentro dos estilos de rock tradicionais (blues,
folk e rock basico) daqueles que praticavam os estilos da "moda” ou do momento, ou mesmo
daqueles que procuravam estar nas vanguardas, O glassic rock, principalmente depois, nos
anos 80, definirh para si um ptblico mais adulto, branco e de classes médias em ascensfo.
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Muitos dos artistas "revolucionérios” dos anos 60 - como Rolling Stones e Bob Dylan - serfio
08 mais consumidos por este piblico amadurecido a partir dos anos 70. O rock, no final dos
anos 60, desenvolveu iambém um estilo menos radical, ora préximo do pop, ora
amalgamando e domesticando estilos mais auténticos do rock, que foi chamado de Adult
Oriented Rock, constituindo-se de baladas ou cangdes ligeiras melodiosas e de facil

O soft rock e o proprio rock progressivo, outros estilos dos anos 70, costumavam ter
um piblico mais velho e menos proletério em comparagiio aos outros estilos do rock. Este
"envelhecimento®" do rock e do piblico observou-se principaimente nos Estados Unidos,
mais do gue na Inglaterra e outros paises da Europa ou do resto do mundo. Nos Estados
Unidos, o8 estilos rock envelheceram com a geragio que os adotou, assim como as revisias
roqueiras. Revistas como a Rolling Stone - criada nos anos 60 para jovens, de cariter
independente e aliemativo - envelbeceu com seu piblico consumidor original e adotou o
classic rock como principal assunio em pauia, acompanhando seus velhos idolos e as
concepgdes politicas e morais da geragio envelhecida.83 Uma revista norie-americana como
a CD Review tem um publico com idade média de 39 anos que, apesar da idade, adotava o
pop-rock (tradicional) como género preferencial (em segundo lugar o clissico e em terceiro
0 jazz).34

No inicio dos anos 70, algumas publicagBes norte-americanas chegaram a anunciar o
fim do pop-rock de guitamras e baruthento, baseando-se no surgimenio de um estilo pop
carregado de linismo ¢ cangdes melodiosas de Joni Mitchell, Carly Simon ¢ Carole King,
chamado soft rock. Na verdade, o soft rock niio substituu o rock tradicional, mas foi apenas
mais um estilo criado nesta década, que logo definin sen piblico entre os jovens adulios de

m"AmhmmadukmmMmqfamMm in Britain, where, throughout the 1970's, people
still siopped buying new records at the nge of twenty-five. America has o visible rock generation. weaned on
rock'n'roli and still serviced by new music as it moves into affiuence and parenthood.The conirast between
audiences is obvious 1n the music press. America’s Roiling Stone has grown with ity readers, its consumer tipy
becoming steadily more middle-aged. The British music papers, by contrast, ars written for an even-changing
audience of the sams tesn age” (Simon Frith, Sound effects. ., op. cit., p.10).

s“l:',‘lliltcviww,lmst;.od:: 1990, p. 05,
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classe média. Mas o soft rock em breve dissolver-se-4 em outros estilos, como o pop mais
comercial ou o Adult Oriented Rock.

Os estilos mais caracteristicos da primeira metade dos anos 70, no enianto,
continuaram ligados ao piblico juvenil e adolescente: glitter, heavy metal e rock progressivo.
Poderi-se ver que os {rés estilos farfio uma explicitacio, cada qual, de diferentes
caracteristicas do rock da década anterior: o glitier da imagem; o heavy metal do som
"pesado” e contundente; o rock progressivo do desejo de artisticidade. Esta explicitaglio
resultard em carnicaturizagdes do rock "auténtico” da década anierior e no contrério das
inteng3es aparentes: a integraglio de cada estilo, com uma funcdo especifica e defimida, no
mercado fonogrifico conirolado pelas grandes companhias (o glitter fard a atragiio de
cﬂm:caseadulescmtes;ohmvymetaldendolescaﬂesejomqmaﬁmﬂamm
"rebeldia"; o progressivo de jovens e jovens-adulios que acreditam ai encontrar vm produto
elaborado inteleciual e artisticamente).

O glitter rock foi basicamente um estilo de plumas e paéte do rock, com artistas
fantasiando-se de androginos, numa msica ora proxima do heavy metal, ora mais
romintica. O piblico do glifter era bastante adolescente, e artistas como Marc Bolan
chegaram a caracierizar um bubblegum rock inglés dos ancs 70. Numa varianie mais
proxima do heavy metal, e que a0 lado da androginia apresentava wn “teatro de homrores” e
de sadismo em seus shows, esteve Alice Cooper. David Bowie, conhecido como o "camaledo
do rock”, por suas constantes mudangas de estilo, teve seu auge de piblico e sucesso quando
foi um artista glitter. O principio do glitter - visual andrégino, com fortes maquilagens,
roupas pesadas ou futuristas; omisica com carga controlada de revolia e visceralidade, mas
passivel de tocar em ridios e atingir o grande piblico - influenciou muitos outros artistas de
vérias outras tendéncias do rock, como o grupo de heavy metal Kiss ¢ até o clegante Roxy
Mnusic em inicio de carreira.

A androginia, o sadismo e a teatralidade do glitter simbolizam uma caracteristica do
mckdosanosquesepassamm:ambekﬁajmmﬂtmmm—semﬁtomnisvisﬂpmm
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objetiva ¢ inofensiva; usava-se a simulacio da revolia como atrativo para o consumo de
produtos rock que agora vinham em vérias qualidades ou "sabores” - os diferentes estilos. O
consumidor ouve ¢ disco, assisie o show e ainda termina com a sensagéio de ter realizado
uma rebeldia, de ter sido diferente ¢ “revoltado". Na década de 70, o rock tornou-se um
produto singular da indistria cultural - vendia a "rebeldia" e a propria simulaglo da nfo-
aceitagfio do "Sistema” (e até a recusa da indiistria culiural). Os misicos nunca expressaram-
se tanto a favor da liberdade de criaglio e demmnciaram a indiistria fonogrifica, a0 mesmo
tempo que seguiam religiosamente, passo a passo, as etapas que levavam ao "sucesso”,
desde as primeiras apreseniages em pequenos palcos aos shows megalomanjacos em
grandes arenas.

Assim como o rock progressivo, o heavy metal tem suas rizes no perfodo mais fértil
do rock (o0 ano de 1967), com as experiéncias de um rock mais bruto e amplificado por
grupos psicodélicos, como Iron Buterfly, Grateful Dead e do super-guitarrista Jimi Hendrix;
mas, principaimente do blues em uma vertente super-amplificada e bruta, com grupos
ingleses como Jeff Beck Group, Cream, Led Zeppelin ¢ Black Sabbath. O heavy metal, se no
iniciocmﬁmdia-aeoomom-rétulopammséﬁedegmpmmatédemﬁsims
eventualmente mais "pesadas” de diversos grupos, principalmente na execugéio baruthenta de
rhythm and blues ou de psicodélico -, logo irh se definir melhor em tomo de trés grupos
ingleses principais (Led Zeppelin, Deep Purple e Black Sabbaih) e de muitos outros
secundirios (vérios nfio ingleses mem norte-americancs, demostrando a aceitagdo
internacional do heavy metal).

O heavy praticamente s¢ tornou um sub-campo o rock, um pouco gragas ao desprezo
que mitos setores dentro do rock demostraram em relago a ele - principalmente os criticos
ligados 8o rock “arte” ou "autémtico” - por causa da radicalizacio simplificadora e até
caricatural do rock que o heavy meta! fazia, a fraqueza das letras, o comercialismo de muitos
grupos, o consumo predominantemente por adolescentes ¢ a importincia maior dos shows
barulhenios e para multiddes que dos discos - eriando-se o chamado "rock de arena”.
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Opﬂbﬁwdehmvymdalfmm—seaparﬁrdembasedadapeloglﬁter-
adolescmhsejovmsdecamadasbaimsemédim-,msfoiahdamaisinﬁmacimﬂmn
aquele. Seus mais ardorosos fis foram os primeiros adolescentes a definirem um estilo de
modaexdusimmﬂeawﬁtdemnesﬁlomck,vesﬁndomwedomhandaomgm,m]w
jeans, cabelos longos, bottoms, camisas com logotipos das bandas, adesivos. Nos shows,
n!odan;mmas"agimm“-algmdebsfmamviﬂosbatmdoambecammhodmte
shows do Deep Purple, conta a lenda, 0 que Ihes rendeu o apelido de headbangers (batedores
de cabega).8> As letras séio caricaturas de temas satanistas, pomogréficos ou simplesmente
ﬁiteis-inmcam,usimmamﬁsimcmdmidapmguimhipﬂmmp]iﬁwdu,\m
sentimento de forga, destruigio bruta, poténcia e exagero. 86

Tipicanmﬂe,ahistéﬁadonosm?OcmamaeMoporbMu
gﬁﬁamaisinfanﬁs,ommT.RexdeMchohannis,omqmimpasuaoheavymﬂ
atwﬁdebnndaspmadasqmuumphmsepnﬁé,wmooﬁsgmlogoadﬂabandude
heavynntdmaisehbomdas,comoolaqu:peﬁnFinahmﬁe,momtﬁmﬂode
mnhnidadeﬂsicaehﬂelecm@dmgamutégioduamﬁqﬁesmmpmehndudasmpw-
bandas de rock progressivo - "viagens" com o Pink Floyd, lirismo e exibiglio técnica com o
Yes etc.

Deste modo, apesar de diferenciados, os estilos dos anos 70 n¥o s#o necessariamenic
mhﬂmm,pehcmhtﬁo,pmewmseglﬁrmlbgimehbmndademmhﬁciag&oe
aprofundamento no rock. Os estilos glitter ¢ heavy foram necessrios para atrair piblicos
adolescenteseinfanﬁsqmseﬁnmavampostaioreindepmdmmdomek
“revoluciondrio” dos anos 60. Apesar disto, sua contundéncia, forga e simulagiio em muito
f:zpmveitodetémicasmusicais,ﬁsuaisedemmwidupehm

85 gm 1985, & Rede Globo popularizou a palavra "metaleiro” para designar os fis do heavay metal. Mas, enire

Wombﬂofmm

"A realizacdo heavy ndo admite nanhuma surpresa. Sdo efetios certos (...). £ em todoy o3 sentidos um
ﬁmmwmbmbdawoﬂmm(JAcmuhrmm(mmmmwmam:m
ﬁurpcmrcndoﬁwddsmwmpacw,mcgmm'(lm Movimento Punk na cidad
invazho doo bandos wub, Zahas, Rio de Janeiro, 1985, p. 133).




contracultura. Ou seja, o que era auténtico, inovador e até revoluciondrio na contracultura,
tarnou-se publicitario, caricatural e lucrativo na década seguinte, decantado e reciclado pela

O mesmo fez o rock progreasivo com os projetos de “rock arte” do final dos anos 60.
Nio atingindo exatamente um piblico adulto, mais sim um pouco mais "maduro” e melhor
situado economicamente que os do glitter e heavy, o rock progressivo deu continuidade 2
ideologia e a pritica do "rock arte”, surgidas também no alvorogo da "Revolugiio rock" da
contracultura. Os progressivos seguiam trilhas abertas pelos albuns conceituais dos Beatles,
Rolling Stones ¢ Frank Zappa; pelos psicodélicos e pelos primeiros grupos que se
aproximaram de um rock erudito; e até pela aproximagio do rock com o jazz, no fusion ¢
iazz-rock do inicio dos anos 70. Para o critico e defensor do progressivo, Valdir Montanari, a
melhor tradugdo para o fermo progressive rock é rock progressista, porque deste modo tem-
se em mente niio 6 a sensaclio de avanco espacial que o estilo em questfio nos d4, mas
também a voniade do estilo progredir artistica e politicamente deniro da conjunglio rock-
arte 87

Assim, o progressive rock, ou art rock (como costumava ser chamado nos EUA), data
suas onigens em 1967, com grupos ingleses que j4 iam além do psicodelismo, como Procol
Harum, Soft Machine, Pink Floyd, Moddy Blues e ouiros. O periodo de maior sucesso do
progressive, no inicio dos anos 70, teria sido também quando o movimento mais se
comercializou e perdeu-se em viagens megalomaniacas na tentativa de casar o rock com o
estilo erudito roméntico, com grupos como Emerson Lake & Palmer, Yes, Genesis e o
proprio Pink Floyd. Desde enifio, o progresaivo dividiu-se em duas tendéncias: aquela ligada
4 mdustria fonogrifica e & promogéo comercial (como estes ultimos grupos cilados), e aquela
que procurou estilos e divaigaglio alternativos e que, até hoje, possuem um esquema de

0., Papires, Campinas, 1986,
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gravagiio e distribuig@io marginal e independente, destinado mais aos iniciados dentro desta
tentativa de incorporagiio do erudito ao rock. 88
Omsim,mmocombandasahanuﬁeomciais,vmdiaemmaimagan
demmamﬁsimoomeithehbaada,ahammtetéaﬁm,mqmmnuuditowm
vanguarda dentro do rock. O progressivo criou o maior momento de alladoxia culfural8?
enire nuisicos e consumidores de rock - vendia, como diz o ditado, "gato por lebre”,
travestindo-se de experiéncias j& consagradas do erudito, escalas velozes do jazz e efeitos
ehhﬂniwsj&cmlwcidmapﬁmckmmpachﬂosimpleamngﬂo,m&mommhmgusuﬂes
qmmavamhdosintehmdeIPaoutmtﬂmpuimipdqwhnuﬁgnmascmﬁesdemdo
oﬂhmOmﬁmmmgigaﬂmemmdomhmm
smaeﬁsudwﬂsshna,bancmwomdwingmsmwlocmdommahopedumlo
miisico e utilizando o piiblico dos shows como "adoradores”. Assim como po erudito o
aptmdizdemﬁaiwsmhamanpasmdeBachpamBeﬂhomomﬁsimmqnﬁudelﬁava
mwmumwmemmmgmm
progressivos. Sentados calados em frentes ao toca-discos, os consumidores ficavam horas a
ﬁo"mnﬁndo“asehhncdeaeasmhﬁmnmtecomp]mhmsmmiuisdmwhﬁu,
tmmndoded&é-hsemmpamnd&asmademﬂmsgmposemmm-opmgmssim
mMammmimpbmo,mmemcm&mMﬁow
BmihvmdmﬁsimAsle&asmmbém.mwmmfam”im,magieu,mdhmis,
Maﬂsims(éam,ntémﬂﬁsm,mnﬁommﬁdomisvmmdodo“sam“do
heavy metal), com mensagens wb_ieﬁmemetnforimqmpmmlmlnvamasmsagmx
direias, e até politizadas, dos anos 60. Com justiga, o progressivo foi chamado de uma
"viagem", e até o Pink Floyd foi chamado de "space rock”. No enianto, nio eram mais as
ﬁagmamivmepaimdéﬁmsoboefeﬂodoﬁcidoﬁsérgico,msimuﬁagma

88 fbid.
sgﬂmndtodlbmadopwmnomﬁmm'owdubmsﬁbﬁmﬂhm
simbolicas, int. ¢ org. de Sérgio Miceli, Perspectiva, r.d.
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introspectivas ¢ narcisistas as vezes sob o efeito da cocaina (droga que da a sensaclio de
poder e euforia).

Na segunda metade da década, o progressivo ¢ os principais nomes do rock
apareciam em shows gigantescos e megalomaniacos, dlbuns conceituais quase inatingfveis
ou beseados em clichés saturados do progressivo ou do rock basico. Havia uma perda do
contato estreito enfre musico e publico jovem que existiu em periodos anteriores. Esta foi a
motivagdio mais consciente que levou os grupos de punk rock, desde 1976, a realizarem o
que seria a vltima "revolug#o rock”.

A saga que da origem ao punk se inicia com as garage bands norie americanas, na
segunda metade dos anos 60. Reunindo um misto de revolia contra a "invas#io britdnica” dos
Beatles, que haviam tirado dos Estados Unidos o papel de centro criador do rock, com uma
motivagiio de "tocar por focar” - ou se divertir -, jovens norbe-americanos de imimeras
cidades reuniam-se em quartinhos, pordes e aié garagens com instrumentos surrados e
velhospmammrmnmkbésico,deﬁmmm,cﬁretaeviolm%éama“ﬁu;a'
bruta que tem o heavy metal. Das gamge bands acs punks, o tipo de energia musical tem
migemmmmsahng&odamassamnennﬁtomaismaimpﬁddndedosm,na
crueza dos vocais, na economia dos arranjos e dos solos e no efeito quase que fotalmente
percussive do conjunto como um todo. Sua energia é "cortante”, ndo "bruta”. %0

As garage bands registraram raros e nfio langados comerciahmente takes ou gravagies
- efam muito menos um estilo comercialmente viavel, e mmito mais os proprios jovens de
classes baixas e média-baixas, antes mero espectadores, arriscando um som proprio, mesmo
com pouquissimo ou nenhum comhecimento musical. Apesar do ostracismo comercial, as
garage bands influenciaram o surgimento de bandas chamadas posteriormente de "proto-
punks" ou "pré-punks”, algumas lancadas no circuito comercial, mas com pouco cu nenhum
sucesso (como Stooges, MC-5 e New Yorl Dolls). |

WMWLMumkMMMOMeommMM
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Mugicalmenie, como as garage, as bandas pré-punks tinham poucos recursos e
conhecimentos musicais, limitando-se a focar o rock bagico, sem solos, sem elaboragio e
com poucos acordes, compensando a falta de téenica com garra e som visceral. O pré-punk e
as gamge bands pouco sucesso ou repercussiio ferfio na sua propria época, ao contrério do
glitter, progressivo ¢ heavy metal No enianto, terfo influéncia decisiva no punk, uma
continuagdo inconsciente da saga das bandas de garagem.

Em 1976, alguns jovens proletarios londrinos freqoeniavam assiduamentie a loja de
roupes sado-masoquista ("Sex™) de Malcom McLaren. McLaren j4 havia empresariado, sem
sucesso, © New York Dolls em fim de carreira. Quando viu aqueles jovens que roubavam
aparelhagens de som e instrumenios dos concertos de rock, decidiu investir novamenie no
rock cru e selvagem - nascia o Sex Pistols, misto de banda auténtica de jovens proletarios e
"rock de provets”. O grupo Sex Pistols deu inicio a0 Glttmo movimento "revolucionério” no
rock, o punk.

O punk retomou a simplicidade, a urgéncia e o basico do rock dos anos 50 e o som
das garage bands, mas os levou as Gltimas consequéncias em agressividade.91 A sonoridade
das guitarras, baixo e bateria é bésico, percussivo, com poucos ou nenhum solo de guitarra,
nenhum virtuosismo. HA uma quase confusiio entre piiblico e grupo nos shows. As roupes e
08 complementos sdo feilos para chocar: roupas pretas, cotumnos, cabelos erigados ou
curtissimos em vérias cores ou descoloridos, alfinetes, brincos em lngares inusitados etc. A
"ideologia" ¢ destruiiva, pregando o apocalipse sern redencio. Os Sex Pistols, grupo inglés
de jovens proletarios, amaldigoam os astros do rock enriquecidos e alienados, proclamam o
fim do rock e cantam lemas anrquicos como "nos s6 queremos destruir” ¢ "nfo h4 fituro".
Os Estados Unidos, que j4 tinham dado o proto-punk, nesta meama época revelaram grupos
que podem ser identificados também com o punk, como Ramones e Television., que se

21 =gy wirtos momentos da sua passagem, contudo, uma sttuacdo da comérelo e capttaltzacBo diluin essa
potincia, banalizando-o, fazendo dale mara mercadoria vendivel, moda, onda. £ o punk que resgata a forca
politica do rock ao fazer deis (imediatamente, dirataments) um instrumenio de intervencllo - na forma da
misica, day lstras, na atitude” (Janice Caiafa, op, cit., p- 11).
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desenvolveram junto a0 grupo mais "new wave" Talking Heads no famoso clube nova-
jorquino CBGB. O grupo punk inglés The Clash também sera um estrondoso sucesso nas
terras nporte-americanas durante uma excursfo. Porém, de "revolug#o rock”, o punk tornar-se-
4 também parte da indistria cultural, depois de um perfodo de dificil adaptacio e
ambigiidade até¢ o inicio dos anos 80, justamente o periodo de maior festilidade da musica
punk e da rebeldia do movimento. 92

Ospmlmmbasimnﬂejmmspmleﬁﬁosmdechsmpqﬂmdugmndea
cidades e de seus subnirbios, recuperando assim, em parie, a cultura das gangues de teddy
boys e skinheads do inicio dos anos 60 da mesma Inglaterra. O "movimento” punk em seu
Moposmﬂamﬂopmmdeidwlogiadabmada-émmmbeldiaﬁmalcmﬁao;xbpﬁo
rock e o "Sistema”, ou seja, contra a sociedade moderna industrial {revolia agravada por uma
onda de desemprego na Inglaterra). Predomina, no inicio do punk, menos um discurso
articulado e mais uma atitude de violéncia (brigas, vandalismo, etc.) e a fentativa de chocar
08 outros (com roupas, aderegos, cabelos, slogans e a propria misica punk). Nos shows de
punk, a relaciio entre piaiéia e banda ¢ o avesso dos mega-concertos progressivos. £ quase
como se o piblico invadisse as velhas garagens das bandas proio punk: pequencs beres e
mﬁmtes,mahoedemﬂquﬂidade.Emmpeamdaplﬂéﬁmmnﬁmoweﬁé
um instrumento e se darem t#o bem, ou methor, que o proprio msico. Na verdade, o centro
de um show punk néio é o palco, e sim a platéia. A "danga" dos punks ¢ ainda mais

"Os punks empurram muito enquanto dangam. O movimento é de

Justigar o chdo com os cintos, as correntes, inclinando-se novamente e girando

o corpo para os dois lados, como que isolando seu territério com uma arma.

Essa danga-luta ndo tem nenhum movimento mais ameno, nenkum volteio (..).

7 vmmﬁwwmasammmmmmmmm@
na juventuds. em termos mundiais. O punk espalhou-se como um rastitho de pélvora pelos quatro cantos do
mndom:mmmam:ﬁamhuur#mumpodcﬁmbmmbmm‘(ﬂdm
W. Abramo, ¢p, cit, p. 155-156).
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Imaginem uma centena de garotos de negro e cheios de pontas nas roupas e

nos cabelos, batendo com os cintos em movimento de agressdo, por vezes

cerrando o punho e cantando com a banda (...)" 93

Ja no final da década de 70, o punk ajuda a dar origem a new wave, para muitos uma
reciclagem do punk pela industria fonogrifica e moda, uma mistura da energia original do
punk com pop e discoieca. Nos EUA e Inglatetra, centenas de grupos surgem com intimeras
recriagdes de estilos dos anos 50 ¢ 60, onde a imagem era o importante ou mais que a
mmisica. Era o inicio da era do video-clip e da veracidade da conhecida frase de Andy Warhol
("Um dia todo mundo vai ser famoso na TV por 15 mrinutos"). Os grupos new wave
sucedem-se intempestivamente, subindo e caindo do sucesso com apenas um LP ou
compacto, criando também uma infinidade de rétulos que demonstram bem a
heterogencidade e a efemeridade do movimento: pos- DO wave, new romantic, gotico,
blondie fever, technopop, paychobily etc.

A pew wave ja projeiava o pop-rock na sua atual configuracio mereadol6gica, numa
conjungiio de musica-imagem-video-discos-TV-imprensa sugestiva. Grupos, estilos, rotulos
e modas sucedem-se e recuperam-se inesperadamente, mas todos obedecendo a uma nova
Iogica do mercado estabelecido de pop-rock, que nilo necessitava mais do rock "auténtico” -
as "revolugdes rock” ou as rebeldias quase que incontroléveis dos hippies e punks - nem do
"rock arte" - cujo cultivo do "artisiico™ afastaria piblicos mais heterogéneos ¢ internacionais.

A new wave niio 86 se aproveiton da reciclagem do punk e dos estilos pop-rock dos
anos 60, como também das influéncias musicais, visuais e mercadolégicas de outros estilos
dancantes também revelados ao grande poblico no final dos anos 70 paralelamente ao punk:
o reggae e a discoteca. A discoteca e o reggae também sfo a primeira vez que um estilo
surgido fora dos Estados Unidos ou Inglaierma (o reggae) e outro desenvolvido bem longe da
sociedade branca de classe média (a discoieca), assumem posigdes centrais no género pop-
rock.

”mkmM&MMMN%&MmWMMFZ&ﬂ.
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O reggae, ritmo jamaicano, foi a primeira vez também que um pais fora do eixo
Estados Unidos-Inglaterra absorveu o pop-rock de lingua mglesa, reciclou-o e o devolveu ao
circuito comercial daqueles paises anglo-saxdes, influenciando a mmisica de massa
internacional (algo que se repetirh em maior escala com a world music). No final dos anos
70 um sub-estilo jamaicano, o ska, chegou a influenciar fodo um movimento de bandas e um
selo independente na Inglaterra, 0 movimento Two-Tone, que pregava a unifio do ska e do
rock assim como das racas branca e negra. O reggae t£m suas origens em disc-jéckeys que
comecaram a trazer o thythm and blues para a Jamaica nos anos 50, influenciando bandas
locais que desenvolveram o ska e, em seguida, o rock steady, que passou a ser chamado de
reggae ja no fim dos anos 60, € chegou a estar presente em uma faixa do riquissimo "Album
Branco" dos Beatles em 1968, "Ob-La-Di-Ob-La-Da". As especificidades musicais do
reggae podem ser percebidas na citagfo abaixo:

"Musicalmente, o que mais caracteriza o reggae ¢ sua batida deslocada

(...} derivada do ska, o baixo incrivelmente mével e os estranhos efeitos vocais

e de guitarra" 94

Também na Jamaica, desenvolveram-se inovadoras técnicas de produgiio e
discotecagem, com efeitos de dublagem, eco e over-dubs que muito caracterizaram o reggae.
Ao lado da miisica, desenvolveu-se mma ideologiafreligiio propria, o msiafarianismo, que
sozinha seria capaz de absorver toda uma pesquisa sociologica.

Enquanto isio, na segunda metade da década, desenvolviam-se estilos danganies que
substituiam as casas de shows pelas discotecas e o musico pelo disc-jockey (que selecionava
e incremeniava as musicas para a muliiddo dancar). Muitos criticos de rock procuraram
1solar os estilos dancantes para discotecas num campo em separado, a "disco” (nos anos 80,
o rotulo foi dance mmsic). Ou ento, isolavam-o do rock dizendo que a disco pertencia
tolalmente ao pop, numa teniativa de preservar o rock de um género massificador que se
apresentava como moda e mercadoria. Contribuiram para este preconceito conira a disco, as

94 Roberto Muggiatti, Histria do Rock, vol. IV, p. 170-171.
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guas raizes negras e proletirias, o fato das primeiras discotecas serem boates gays nos
Estados Unidos, por ser consumida num lugar diferente das grandes arenas de rock (as
"discotecas™) e por ser criado de forma diferente das bandas de rock de garagem ou estudio -
pa manipulagio de discos, efeitos e ritinos pelo disc-jéckey ou, no caso dos conjuntos de
disco, pela maior importéncia da produgéio que da composiciic em si.

Na verdade, analisando melhor as relagdes enire a dance music e o rock, chega-se &
mesma conclusfio em relaglio ao rock e pop, ou seja, nfo sfo campos totatmente separados
muito menos antagdnicos. Desde sua crigem, a musica dancante negra - blues, soul, funk e
discoteca - vem influenciando o rock e vice-versa. No final dos anos 80, esta separacio
radical enire dance e rock praticamente deixara de existir.

Completando este mapeamento dos estilos dos anos 70, registra-se o fato de que, na
mesma década, o que mais marcou o rock, mais até que a difusdo de estilos e a "revolugio”
punk, foi a sua transformacfio definitiva em um modo de vida integrado, disseminado e
predominante entre a populagio adolescente, jovem e mesmo adulta da Inglaterra e Estados
Unidos. Nos Estados Unidos, cerca de 40 milhdes de norte-americanos j4 no inicio dos anos
70, na faixa de 15 a 25 anos de idade, eram consumidores assiduos de rock. O rock acabou
levando ao maximo o consumo de produtos da indistria fonografica e foi a principal base de
apoio da disseminacio deste ramo da industria cultural 95 De 1950 a 1975, o crescimento
anual de vendas de produtos fonogréficos, em média, foi de 25%.96

"A partir de 1955, quando nasceu o rock and roll, até 1959, as vendas

de discos norte-americanas cresceram 36 por cento a cada ano. Depois de

uma pequena pausa, a invasdo britdnica de 1963 ... imiciou um crescimenio

ainda mais espetacular: as vendas de discos nos EUA, que tinham aumentado

de USS 227 milhdes em 1955 para USS 600 milhdes em 1959, tinham

95 Em 1972, segundo a revista Billboard, "apenas 1,3 por cento dos discos e fitas vendidos nos EUA eram da

jazz, contra 6,1 por cento de misical cldssica € 75 por cento de rock e géneros semelhanies” (Eric 1.
Hobsbhawn, Historia social do jazz. op. cit., p- 14).

96 Na Grii-Eretapha, por sua vez, a indéstria fonogrifica triplicou suas vendas no periodo entre 1955 ¢ 1975

(8imon Frith, Sound «ficta, ibid,, p. 5).
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ultrapassado os US$ 2 bilhSes em 1973 (incuindo agora as fitas). Setenta e

cinco a oitenta por cento dessas vendas representavam gravagdes de rock e

géneros afins ..." 97

Em 1977 e 1978, as vendagens da induistria fonogréifica atingiram o pico. Neste
momento estava no auge a onda discoteca, e discos como a trilha sonora de "Os Embalos de
Sibado & Noite" e "Rumours” do Fleetwood Mac venderam, cada qual, mais de vinte
milhSes de copias em todo o mundo.98 Tomando-se um estilo de vida disseminado nos
Estados Unidos e em todo o mundo industirializado, isolado completamente da Revolucio
social que a contracultura apregoava, nada impediu de o rock tormar-se cada vez mais
simplesmente um rétulo que, com poucas resisténcias e alguns ajustes, serve hoje para
designar qualquer produto musical que a industria fonogrifica ou outros media querem
enderegar para as juventudes modernas, e até, num caso limite, serve como omamento de
produtos com a marca “juvenilidade” que qualquer um, jovem ou nso, pode adquirir num
shopping center.

MEtic.!.Hohlblwn,m._dt,p. 16.
98 gydney Shemel and M. Willian Krasiloveky, op. cit,



CAPITULO 2
O rock dos anos 80 e a reciclagem cultural

1. A "Era do Video-Clip"

Em uma das imimeras historias do rock existentes, o autor introduz; o segmento sobre
o8 anos 70 e 80 citando 1 dos simbolos da degradaciio do rock nas Gltimas décadas: Joe
Cocker, que depois da sua estrondosa apreseniaclio no Festival de Woodstock, decaiu em
discos cada vez mais comerciais ¢ fracos, atingindo o “fimdo do pogo™ ao se apresepiar no
que era tido como o avesso de Woodstock - a cerimfnia de entrega dos Oscars. O mito do
anjo decaido ¢ wm pouco o mito do rock - da gléria criativa, rebelde e talentosa, 4 queda a0
comercial, convencional ¢ conformista.°

O Oscar e Woodstock, na verdade, sio apenas dois dos simbolos da "Era da Cultura
de Massa”, representando duas faces ¢ dois setores da indéistria cultural e sua relaghio com a
sociedade moderna. As faces "comercial® e "auténtica”. Os setores do cinema e da musica,
ambos altemmando produgles "comerciais® e “auténticas”. Os anos 80, basicamente,
romperam 0s limites simbolicos entre o "comercial® e o "auténtico® (pois os limites reais ja
haviam sido rompidos desde o final dos anos 60). Woodstock, muitos se esqueceram,
também foi um filme da industria de Holtywood - e muito bem sucedido -, langado pela
Warner Bros. E, desde 1964, os Beatles tomaram-se também ijdolos do cinema,
protagonizando imimeros filmes. O Oscar, de certa maneira, apenas retribuia, com pelo

99 "Nem os sonhos mais aluctnados de Woodstek podiam prever gue Joe Cocker - estrela do fastival -
apareceria na televisdo em 1983, cantando na comportada ceriménia da entrega dos Oscars. Séeulos, mutto
mais do que apenas 14 anoy, parecem separar estas dias datas. E o contraste reflets de certa forma, o que
aconteceu a0 rock (e & sua culiura) de 1970 até hoje" (Roberio Muggiaiti, Historia do Rock, vol. IV, p. 148).
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menos 15 anos de atraso, os favores da Coniracultura, admitindo um artista anteriormente
associado ao rock auténtico e rebelde em sua tradicional ceriménia.

Por outro lado, o "Oscar® de 1983 apenas revela a aproximagfio cada vez maior entre
"comercial" e "auténtico”, "moda” e "estilo", entre "imagem" (a TV ainda mais que o cinema)
e "musica” (pop-rock). Monta-se um sistera de imagem e som que desde o surgimento do
rock and roll nos anos 50 se esbogou e apenas viu-se avangar desde entlio. Os anos 80 sfio
como que uma queda das aparéncias e quando a imporiincia da imagem elefronicamente
transmitida no music business atinge seu auge. 100

Mhais significativo ainda que o cinema, foi o papel da televisio nesta definigio da
relagdo musica-imagem. Os anos 80 foram chamados por alguns de a "Era do Video-Clip".
O video-clip foi a transformagdo do hit apenas sonoro de 3 minutos em um hit visual-sonoro
- desde entio, muitos dos artistas, no ato mesmo da composiglo, passaram a pensar nio
apenas na cangfo mas também no acompanhamento visual desta (o video-clip). O video-clip
trocou o rddio pela TV como principal veiculador de produtos da industria fonografica, como
criador de modas e estilos musicais.

A histéria do pop-rock na ielevisdo existe desde que artistas de rock and roll
apareciam esporadicamente em programas de auditorios como os de Ed Sullivan, nos
Estados Unidos. Nos anos 60, foram criados programas especiais para o pop-rock, com
platéias formadas por jovens - como "American Bandstand” ou os ingleses "Ready Steady
Go" ¢ "The Tube". Porém, tais programas procuravam apenas repefir a atmosfera de um
show "ao vivo", enquanto que, por sua vez, o video clip é a transformagdo do hit - o gingle de
sucesso - em imagem ¢ som. O esquema das programages de video-clips da MTV esiA mais
proximo do esquema de uma ridio FM que das transmiss3es televisivas das apresentagBes
"a0 vivo" dos artistas (como eram os programas de audittrio juvenis). A TV video-musical

moOmekm”mm,mpnhmdeMeuﬁmgﬁmknuemﬁhmMpml '
indiistria fonogrifica e pars a midia. Sus rebeldia ers apenas aparente ¢ resumis-se a wma bos pose na TV: "4pds
um breve reinado do punk. veio a era da MTV. Nos anos 80, o pop se tornou um produto de masya em eseala
Planeldria/ Madonna represenia o auge dexse processo, sm que o mais importants ndo é o ilalento ou
mensagen, mas a empatia ¢ o carisma no video e na TV (...)* (Bizz, margo de 1991, p. 10).
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em muito parece-se com uma radio FM jovem e modema, com a diferenga que os hits da
primeira (basicamente os mesmos do ridio) s#o acompanhados de imagens to bem
produzidas quanto as mmisicas.

Desde os anos 60, videos promocionais - geralmente de baixa qualidade - eram
criados, normalmente, 36 depois do sucesso de um hit ou de um artista. Porém, esies video-
clips, paralela ¢ independentemente aos registros em video de shows e ao cinema, cada vez
mais se desenvolveram e criaram técnices de produglio e linguagem proprias, que tinham
mais a ver com o8 videos publicitarios do que com os videos de shows ou o cinema -
fenSmeno que alguns analistas associaram ao "pés-modernismo”, enquanto Frith preferiu ver
uma pratica que usava técnicas de comercializaclio e divulgagiio j4 desenvolvidas pelo rock e
pehwle\dsao.mIAsTVs,pam[mgmmsespedaisouisohdammte,cmmdas
gravadoras e produtoras de video os video-clips que mais lhe interessavam. Faltava apenas
um canal de TV dedicado especialmente aos video-clips, assim como ja haviam canais de
TV a cabo exclusivamente para filmes, noticias efc.

Este foi criado em 1981, a MTV ("Music Television"), que rapidamente transformou-
se na principal estagdio de TV a cabo norte-americana e depois mundial. A idéia da MTV
surgin de um ex-disc-jockey e ex-estudanie de Sociologia, Robert Pittman, que vendeu-a
para a Wamer Brothers e &4 American Express. Sua idéia, basicamente, era adquirir
gratuitamente os video-clips das gravadoras e veicula-los de modo a serem como que
elaboradas propagandas de seus produtos. A idéia deu mmito certo. A MTV, quairo anos
depois da estréia, coniava com seis mithdes de assinantes nos Estados Unidos. 102 Em 1987,
atingia o surpreendente ntimero de 28 milhdes de assinantes, chegando praticamente a todos
101 17y, their command or familiar associations of sound and image, videomakers are experts in the economy
e e e s e
eguation of art and commarce. Their assthetic effect can't be recitzed except, vainly in exchange.” (Simon
i rousepar g pae T & s st ok s s oo o
5¢ja, assim como & letra da canglio popular, 0 uso de imagens no video-clip ¢ ma quebra da narrativa kinear,
Logico-causal & da coeréncia espacial tempoeal (A Rjornberg, "Strucurat relationships or music and inwges in

nwusic video", in Popular Music, vol. 13/1, Cambridge, 1994, pp. 51-74).
102 Rizz, n. 01, junho de 1985, p. 53. :




os norte-americanos. 103 Para Will Straw, a televisio musical representa o primeiro bem-
mmdidomnmﬁoenheatelevis&o,amﬁaimpopﬂmeocmsumidmjovan,depoisdemm
série de outros mal-sucedidos.104 Antes da MTV, para esie autor, a televisfio, de modo
geral, sub-representava os jovens e adolescentes em sua audiéncia.
NoqmsemfereaommuadommimLahﬂVparﬁcipmaﬁvanmﬁedamm&oda
indﬁsuiaﬁmgtﬁﬁmmpﬁmehametadedoamso-qm,desdeoﬁm](hsm 70, estava
anqmdeaisqmmdumlesbdmdoqmémaismﬁwlmmmichumsdopop
mk,aMPthnsﬁxmou-seanumadndmadegostmemﬂas,inv&rﬂndoomw
antetior de tomar video-clip apenas o hit j& consagrado.105 A MTV ¢ hoje, também, um
canal de entretenimentos juvenis no exclusivamente musicais. 106 Logo teve imitadoras,
coumaM:chMusic(mCanadﬂ)eaMmicBox.Pmém,foiamdeMTanmmniase
deﬂamu,tmmnd&semmdiaLchegundoanl%?dEmupa(aMTVEmmaanpaises,
maGﬁ-BMmhaemimdondaEmnpaﬁduandoodeeushm)lmem
1991 aoBmsﬂ(mde,asaimmomsEsmdosUnidos,mmou-seopindpalaﬁn&mdoa
canais de TV a cabo). Langou um canal especializado para as comumidades latinas dos
EshdosUnidoseAméﬁmIaﬁm-aNﬂVLnﬁm,uanmniﬁdadehﬁnmi-eplamjahngar
outro especiatizado em heavy metal. Assim como o rock dos anos 80 e 90, a MTV tornou-se
mvmdadeﬁomoaaimpop—rmk,mdembemdoaqﬂoqmaﬁngeogmndepﬁbﬁw,desde

103 gimon Frith, "Making sense of video®, op, cit
104 Will Straw, "Popular music and postmodemism in the 1980s", in Simon Frith, Andrew Goodwin and
Lanrence Grossberg {org.), Sound h si - Routledge, London and New York,,
1993, pp. 3-24,
05 o em dia, bdmmkm&mﬁﬁmmwndida:wm:m%m invariavelments, a
lsta de musicas em ‘heavy rotation'(... equivalente a 3 ou 4 execucBes didrias} da MTV, sem excezsdo”
Antonio de Menezes ¢ José Emilio Rondeau, Bizz, n. 01, junho de 1985, p. 53).
“ww.mm&mmwmmmmmm
da meiisica pop-rock (em primeiro ngar, a8 aew wave brithnica on "New Pop”, em segundo lugar, o heavy metal)
para o papel de mediadora da cultura rock, uma Rolling Stone televisual. Hoje & MTV nlio veicenia apenss
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que possa ser controlado pela grande industria do music business e ndo seja por demais
ofensivo 43 camadas médias e altas conservadoras.

No rock, o momento em que a musica é superada pela imagem, ou talvez melhor, em
que consegue-se a simbiose musica-imagem, é com a new wave, a "nova onda” que
aproveitou-se do impuiso renovador do punk, assimilou uma miriade de estilos pop-rock,
dangantes e afro-americanos e relacionou-se estreitamente com a moda e outras indistrias da
imagem, dos acessorios visuais aos cosméticos. No entanto, durante os anos 80, o trabalho
sobre a "imagern", nesta que ¢ a era do video clip e da MTV, tomou-se generalizado. Da new
wave 80 heavy metal. Esic novo fendmeno do music business relaciona-se ds transformacBes
D2 esfera da culiura juvenil. Assim como o rock, a cultura juvenil cada vez mais ficou nmlti-
facetada, perdendo de vez sua unicidade num momento esbogada nos anos 60, Pode-se falar
aindademmjuvmhﬂennmdinlmglolandobgimmeﬂe,poismdawzmaismdmos
Jovens do mundo estlio sob a influéncia universal da industria cultural - cada vez mais
concentrada e oligopolica. Mas, culturalmente, esta juventude agora apresenta-se como uma
miriade de estilos, sub-culturas, grupos e tribos que estabelecem poucos pontos possiveis de
diﬂogomhmalm&esidimhnmﬂe,emmmmtﬁmdiagﬁodosmeimdemmiuq&o
demassa.Ah:scadaMmaisqmomﬂﬁvodesimbolosdembeldiaouapmasde
autn-nﬁnnacﬁo,mamamos&sﬁlosjuvmisesuasuiboaaparﬁrdosanosso.

Completa-se a transfonmag8o do ideal da juventude na imagem da "juvenilidade”. A
"juvenilidade®, divulgada ndo apenas através da publicidade, mas através de toda a indistria
mﬂhnansﬁbiadifuenqam&eojomeon&o—jmmsms,mmtempo,
diferencia os jovens entre si conforme o uso que fazem das marcas e modelos da

lﬂsmmmmﬂmem&mwp&mmmm
deuod:ba“jwu‘podmedo,mnﬁundmmh“jm'@edom&dmamjm&ldnqu
nio conncguem um minimo de consumo que os referenciem enquanto "jovens®.
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"Do jovem-contestador passamos, agora, ao jovem consumidor, de sua
prépria imagem e de toda a gama de objetos diferenciais e distintos” 109
A revolia e o potencial contestatério do jovem também foram transformados em
valores incorporados 4 "juvenilidade" consumista.
*... através das comumicagdes de massa, a revoita e o inconformismo
Jjuvenis transformaram-se em signos e sdo vividos como virtualidade,
incorporados & representacdo da juventude. 110
O cultivo de um estilo, uma imagem exterior (roupas, aderegos, cabelos e musica)
torna-se mais um fim em si mesmo - designando a especificidade de um grupo juvenil em
relagdo aos outros - que um veiculo de rebeldia, revolia ou mesmo uma mensagem. Até os
estilos ligados ao rock com maior dose aparente de inconformismo e rebeldia escolhem, para
se expressar, o que Abmamo chama de "apari¢o espetacular” - no Brasil dos anos 80, depois
dos punks, vieram 08 roqueiros (metaleiros), carecas, darks, rastafaris, rappers efc. Os estilos
espetaculares definem-se mais pelo uso especifico da moda e cultura de massa que por uma
linha ideoldgica-politica.
"Esses grupos atrairam a atencdo pela agressividade, real e simbélica,
do seu comportamento, pela negatividade de suas representacdes sobre o
presente e o futuro, pelo investimento sobre a prépria imagem e pelo
privilegiamento do lazer e dos produtos da indiistria cultural como elementos
articuladores de suas atividades. Seu surgimento parece ter sido um fenémeno
caracteristico do wniverso juvenil da iltima década, aparecendo mesmo como
marca de wma geragdo” 111
Enquanio mercado e juventude se organizavam e transformavam-se, na virada da
década de 70 para a de 80, a indistria fonogrifica havia decaido em suas vendagens,

109 Refael J. Santos, _ aca - moe o

Wmmw&mdommmm Clnw,lmla. 135
Idem, ibid., p. 138.

111 Helens W. Abeamo, op. cit.. p. 01.
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distanciando-se do auge conseguido em 1978, Com a MTV e a redefiniglio da relagio som-
imagem, bem como a nova participagdo dos grupos juvenis no mercado musical - os estilos
de pop-rock sfio adotados como marcas de referéncia pelos "estilos” e grupos juvenis -, as
vendagens de produtos fonograficos subiram novamente. 112 Como inicio desta nova virada,
esta o ano de 1983, quando Michael Jackson - o maior astro dos anos 80 e 90 no pop-rock -
langou o album "Thriller®. A cada novo video-clip retirado do LP (foram trés no total), as
vendas cresciam mundialmente e, por final, chegaram ao recorde histérico de vendas de um
album (35 milhdes de copias). Michael Jackson tomou-se o artista mais concorrido, famoso
¢ bem pago no pop-rock desde entfio.

Os shows de Michae! Jackson tomaram-se, assim como os demais do mainstream113
pop, mega-eventos superproduzidos, desde a coreografia da danga retirada do break (danga
do hip hop) até o5 equipamentos de luz e som. Os maiores e mais bem elaborados esguemas
de promogdo, marketing ¢ trabalbo de imagem foram aplicados ou criados para vender
Michael Jackson. Sua musica valia-se de uma qualidade de producfio, execugdo e
interpretagiio nunca vistos, aproveitando ao maximo novas tecnologias de som e musica. No
entanio, enquanio composiglio, a misica de Michael Jackson era muito pobre em
comparaglo a tudo o que fOra feito desde os anos 50. Porque era o que menos importava - a
musica em si. A musica finalmente iomara-se 1#0 somenie um meio, oo um fim. Meio para
vender o produto, meio para trazer o consumidor dentro da empolgagiio do ritmo, o piblico
para o8 passos da danca e o especiador para o faniastico trabalho visual dos video-clips.
Michael foi o primeirc artista a explodir em sucesso usando a nova combinagfio som-
imagem, danca, ritmo, mega-shows e video-clip. Seu maior mérito foi o de conseguir atingir
a maior parte dos estilos, modas e sub-culturas juvenis que vinham se formando, e por isso
vendeu tanto. O artisia new wave, mesmo usando 0 esquema musica-imagem, nio conseguia

112 © ano de 1988 para & indéstria fonogrifica norte-americana foi "> melhor ano de venda de todos os
W".momﬁﬁo&m@ﬂﬁ@u&uﬁdﬁufomgﬁm(ﬂiu,jmﬁudel%&pw)

1 Mainsiresm indica nonnalmente no pop-rock o circulo de artistas de maior vendagem ¢ destaque na indéstria
cultoral. E um termo advindo da critica de jazz "para designar tudo aquilo qus j& pertence ao patriménio, 2
tradi¢do. O contrério de vanguarda” (José Angusto Lemos, Bizz, "Guia do Rock”, julho de 1988, p. 33).

84



atingir mais que um ou outro estilo juvenil. Michael Jackson tormou-se quase que uma
unanimidade, recusado apenas por estilos mais fechados (como o heavy metal), radicais ou
criticos (cada vez mais raros), e, na verdade, atingin amplas faixas de pablico inclusive fora
da juventude branca de classe média (tradicional consumidora de pop-rock): classes baixas,
negros, adolescentes, criangas e adultos - um fendmeno da industria fonografica poucas
vezes repetido (antes, 36 com Elvis Presley e Beatles) mas que, a cada nova edigiio, é ainda

Além de Michael Jackson, outro importante nome do mainstream pop dos anos 80 foi
Madonna, que usou também de todos os recursos citados acima. Se Madonna nio foi tio
bem sucedida nos video-clips quanto Michael Jackson, no entanto, compensou com o uso de
Sua tnagem no cinema, em diversos filmes, e na explorag#o de um psendo-erctismo num
segundo momento de sua cameira. Pela primeira vez, com Madonna, um artista do paniefio
do pop-rock consiréi um amplo sucesso calcado sobre wma imagem "depravada". A
exploragiio da combinagio som-imagem junto 4 perversio simulada ¢ um fendmeno ainda a
ser decifrado pelos analistas do mundo contemporineo, assim como a polémica que Michael
Jackson criou em tomo de sua cor - "negro ou branco”, "o negro que virou branco”. Sobre
Madonna, Baudrillard talvez dissesse que se ests no auge da era do simulacro, quando a
imagem ¢ mais real que a propsia realidade (no caso, o erotismo de Madonna versus o sexo
de fato). Ou seja, a ndo-realidade - a imagem eletronicamente transmitida - toma-se a
"realidade”, fabricando as sensagdes, os evenios ¢ as individualidades, substituindo os
prazeres, as dores e as realizagdes concretas pelo consumo do simulacro que, além de imitar
razoavelmente bem a realidade, tem a vaniagem de afastar os riscos e os perigos do
concreto, 114

do xigno, Mastine Fontes, 840 Paulo, s.d.
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2. A new wave ¢ a reciclagem cultural

Roétulos e mais rétulos, a partir da new wave, langaram modas e estilos ligados direta
ou indiretamente a industria fonogrifica ¢ outros setores da indistria cultural. Rétulos cuja
musica se valia, como foi mostrado, da reciclagem do rock das décadas anteriores. Pela
primeira vez o rock faz sua auto-citaglio ao criar novos estilos, ou seja, nflo precisa adotar
necessariamente elementos estrangeiros ao rock para fabricar, musicalmente falando, um
novo-estilo ou sub-género. Se o rock and roll, para surgir, teve que conjugar country e blues,
e o rock dos anos 60, usou desde o ragea indiano até o classico-erudito, os estilos new wave
misturam rock bésico, rock and roll, country rock, folk rock, psicodelismo, discoteca, funk,
soul etc. - todos saidos do género ou campo rock. E claro que nos anos 80 se usou ritmos
externos ao rock - como o reggae {que nio era assim t30 estranho) - , mas isto nfo era mais
uma obrigatoriedade para a renovagio dos estilos rock.

Perdeu-se no pop-rock o sentido e o senfimento da evoluglio - seja artistica, técnica,
tecnologica, seja o desenvolver progressivo de tendéncias estéticas inerentes. Da linha
evolutiva passa-se ao circulo, da "revolucio” ao tempo ciclico da moda e reciclagem. Desde
suas origens, o rock demonstrava estas caracteristicas de modificar-se de acordo com
modismos, mudangas de mercado e gostos, através do recurso & reciclagem. E mais, o
proprio rock era wm produto reciclado - do inicio (o rock and roll, amilgama de blues e
country) ao psicodelismo (amalgamas de rock com estilos musicais das mais diferenies
origens). O que 03 anos 80 frazem de novo ¢ a perda da possibilidade do rock, assim como
da juventude, subomarem o tempo ciclico ¢ produzirem "revohagdes" ¢ uma linha evolutiva
propria - o que significaria uma auto-referéncia para o rock, uma autonomia de fato enquanto
campo. Paradoxalmenie, esta "auto-referéncia® foi possivel com a new wave. Mas, nfio se
traton de uma evoluglio do género, e sim uma auto-reciclagem, pois 0 rock conseguira



acumular uma variedade considerdvel de produtos, mosicas, estilos etc.115 Da reciclagem
com estilos externos ao rock mas com a possibilidade presente de rebelifio e autonomia do
rock e juventude (anos 60), passa-se a auto-reciclagem do rock e 4 perda da possibilidade de
evolugiio cultural e libertag#io em relagéio & industna cultural.

A reciclagem, processo cultural que absorveu o rock, é a forma de produglio cultural
contemporinea, do sistema que Baudrillard chama de a "sociedade de consumo". Para
Baudrillard, & reciclagem é o inverso da Cultura enquanto patrimdnio hereditario de obras,
duravel, de reflexfio tedrica continna e de contetidos sobre os quais os homens dedicam-se a
refinar e evoluir. A cultura reciclada "nada acrescenta ds caracteristicas intrinsecas do
Mviduo”llGMpostoﬁmdowmdecmsm@mmnom&Nﬁomhiédcﬁm
e feita para niio durar:

"0 direito de todos os aculturados (...} nio é para a cultura, mas para a
reciclagem cultural. E para (..} atualizar todos os meses ou todos os anos a
pandplia cultural” 117
A reciclagem cultural é produzida a partir do complexo tecnolégico originalmente

pensadocomomem"ﬂamnﬁssm’dauﬂhm:oameiosdemmicag&odemassaea
industria cultural. Gravadoras, televisSes, radios etc. tornam-se os produtores culturais,
quando deveriam ser apenas os transmissores do que a sociedade e 03 homens produzissem.
Baudrillard concorda com a famosa frase de McLaughan de que "o meio ¢ a mensagem”,
porque 0s meios de comunicagdio de massa formam, cada vez mais, um sistema em que os

115Amhgh&mém&nﬁmommmm:mew&udew
cultural, 0 que acaba sumentando & importincia das técnicas de reciclagem e, como reafirma a cbeervacio
seguinie, da citacko. "Ndo hd arte verdadeiramente moderna sem citacdo, porque hé ‘arie modarna’ enguanto
se tem consciéncia de uma hividria da arte, quer dizer, da existéncia de muitos livros, pintura, musica.
Estmno:a#amadosdabtsratum,pmmm,mﬁnmNdopudenmqg:rcomouusondomstJu {Michel
Butor, citado em Marin Eugénia Bosventure, A vanguards anfropofigica, Afica, 850 Peulo, 1985, p.131). O
m&mtﬂmmhrﬁdﬂgmdopﬂmﬁmomhdodammh éimica ¢ até crudita. A
mchegnmpoﬁodemoptbmopﬁnnﬁmodomd:mfaledem
116 yoqn Baudrillard, "Maxs media, sexo e azeres”, em A 5 osmo, Edictes 70, Liboa, pp. 101-
198, p. 104.
17 dem, ibid, p. 105.




conteudos culturais surgem, na verdade, da evocacl#o reciproca dos media, e nio da
veiculagéio em totalidade ¢ ambignidade simbélica daquilo que ¢ produzido concretamente.

Os media e a industria cultural absorvem em si a realidade e a substituem por um
simulacro da realidade, transformando totalmente as relag8es entre os homens, cotidianas ou
sociais. Colocam os homens dentro do sisiema envolvente do consumo moderno.
Transformam o tempo do lazer nfo mais em um tempo de "nio-trabalho” e espago do
"ladico", mas sim em um momenio de consumo obrigatério de bens culturais e outros
objetos, além de palco da ostentaglo da integraclo conseguida dentro da sociedade de
consumo.

"A verdade dos meios de comunicacdo de massa é a seguinte: a sua

Jungdo consiste em neutralizar o cardter vivido, unico e de evento do mundo,

para the substituir o universo muiltiplo dos meios de comunicagdo mutuamente

homogéneos enguanto tais, significando-se e referindo-se reciprocamente uns

aos outros - tal é a mensagem ‘totalitdria’ da sociedade de consumo” 118

A TV e a midia, que absorvem totalmente o rock e as juventudes, veiculam a idéia de
que podem reproduzir o mundo real com a ideclogia de que s#o apenas um instrumento de
leitura, quando na verdade s#o um sistema de signos que expdem todos os aconiecimentos,
de qualquer natureza (social, politica, cotidiana eic.), 4 uma estrutura técnica indistinta,
tomando todos estes acontecimentos e manifestagBes culturais também indistintos. E o que
Baudrillard chama de a "Era do pseudo-acontecimento”, da "pseudo-histéria® e da "pseudo-
cultura”.

Assim, paradoxalmente, quando o rock consegue tomar consciéncia de seu patrimSnio
acumulado de produgles, em vez de realizar suas possibilidades inerenties, inclusive de
rebelilio ao jugo da cultura de massa, cle ¢ de vez absorvido ¢ tomado por esta indasiria
cultural e adaptado quase & perfeigio como contetido musical deste sistema que se forma
entre ela - indistria culivral - e os demais media - TV, cinema, radio etc. O rock tem sua

118 Liem, ibid., p. 130.



musica cada vez mais empobrecida artistica ¢ ideologicamente, servindo cada vez mais
apenas como contevido de estilos ou "modas” juvenis de curto alcance e nenhuma influéncia
socio-politica.

3. O fim das "Revolucdes Rock"

Tio longe foram as perdas de contetidos potencialmente contestatérios do rock nos
anos 80 - justamente quando o acumulo de produgbes permitiria sua autonomia cultural -
que foi ao limite de ameacar a ligag#o real e anfes inerente entre rock e juventude. Se o rock
f0i fransformado em "new wave", e a juventude em “juvenilidade®, qualquer individuo de
qualquer idade ou com qualquer intenglio poderia comprar o produto rock, assim como a
imagem "juvenilidade”, e consumi-lo qualquer restrico.

Tanto a "juvenilizagiio® da juventude, quanto a assimilag8o do rock pelo sisiema de
consumo, tornaram possivel o fenémeno dos comebacks nos anos 80, ou seja, o reforno ao
music business de muitos artistas e grupos do pop-rock das décadas passadas que haviam
encerrado as atividades ou estavam no ostracismo. Mais imediatamente, tal fendmeno
originou-se da pratica da new wave - como de todo o rock dos anos 80 - citar o rock das
décadas passadas (primeiro os anos 50 e 60, depois até mesmo os anos 70). Artisias de
primeiro e de segundo escalfio de varias épocas aproveitavam-se de ondas “revivalistas" e
Teagrupavam-se ou retornavam ao mercado, com o rotulo de "versdo original”. Muitas vezes,
tomando—sepmﬂdinsdelespﬂpﬁos.“glstosemomﬂargmpmqmmmpammm
realmente, principaimenie os Rolling Stones, cujos discos e shows aié hoje continuam

119 w4 4 corriquairo o fato de. nos anos 80, reaparecerem grupos dos anos 50 e 60 sam alguny mambros da
Jformagdo original - 43 vezes yem nenhum, apenas mantendo o nome. O Mamas & The Papas ndo fugiu &
regra (voltando com apenas um membro da formacdo originall ...e, embora seja um fetiche assisii-los, torna-
ss dificil saber até que ponto 5o wilidos exzes comebacks. Se o rock é, por via de regra, um fogo adolescente
¢ uma atitude de rebeldia e paixdo, talvez valha mais a pena guardar a imaculada concepg2o do parsado do
gue vé-los na atualidade sem o brilho e o punch gue os iornaram legenddrios” (Fernando Naporano, Bizz, n.
32, margo de 1988, p. 61).
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Nos Estados Unidos, nos anos 80, a maior parte das radios tocava o que eles chamam
de classic rock, um rétulo que abrange do Adult Oriented Rock aos hits dos anos 60 e 70 dos
grandes grupos de pop-rock, como Beatles, Rolling Stones e Bob Dylan.

Do mesmo modo, segundo dados de 1984, nio séo mais t4o jovens a maior parie dos
consumidores da indusiria fonogrifica nos Estados Unidos. Antes, os adolescentes e jovens
ao entrarem na fase adulta deixavam de ser consumidores de discos e fitas mas, nos anos 80,
isto modificon-se. Cﬁm:-seohébito,entrebsadultos,dacompmregﬂnrdediscose
fitas - o fato adquire notoriedade ao se levar em conta que um adulto, normalmente, tem
mais dinheiro para gastar que um adolescente, 120

Tabela 0

Conswmo de discos ¢ Diss -Estados Unidos, snos 50,121

Faixa de Idade Porcentagem (%)

25 anos ou mais 57

20 a 24 anos 24

10 a 19 anos 19

Diferente do resto do mundo e da Inglaterra, os Estados Unidos adotaram a muisica
rock, em seu estilo "classico”, como muisica também das geragSes adultas. Enquanto isto, os
jovens norte-americanos acompanharam o mainstream pop ou os novos estilos do rock.
Talvez, os Estados Unidos estejam indicando uma tendéncia futura global da misica
comercial ou pelo menos do rock: o sen descolamento da culttura juvenil.

Nio ¢ de todo impossivel uma gradual desimportiincia da cultura juvenil até maesmo
dentro da indistria cultural, mas esta é uma previsio que nfo cabe aqui forraular. Com mais

Y20vrsiudos indicam que mais adulios gqus nax geracdey paysados continuaram a manier o hdbilo de
comprar discos (..). Estudos demogrdficos preditam um substancial incremsnto na fuixa de 25-44 anos de
idade, um pegueno decréscimo na faixa de 10-19 anos e um desprezivel aumento no segmento de 20 o 24
anos. Com o decréscimo da faixa adolescente de consumidores, antss considsrados o segmento chave do
piblico consumidor de discos, antecipa-se que a indistria fonogrdfica ira desenvolver novos programas e
Wmmmmwom;.domadomwmwwuwm
Keasiloveky, This Busipess of Music, op. ¢it., p- XVIH e XIX).
121pados em jbid., p. XV e XVL




dados, talvez se pudesse dizer que a forga do rock e do juvenil nio 380 mais t#o vélidos, €
que a caracteristica do mercado norte-americano revela realmente uma tendéncia global do
rock tornar-se um campo musical tradicional, como qualquer ouiro, com publico restrito e
definido, preservando algumas caracteristicas sonoras e comportamentais basicas - como o
jazz. Pensando genérica e mundialmente, no entanto, a tendéncia ¢ exatamente a confriria.
Em todo 0 mundo, o rock e as juventudes cada vez mais tornam-se conteiido e recipientes da
cultura mundializada e sem fronteiras transmitida pelos oligopolios da produglio do lazer e
das commmicagdes.

Enquanto isio, o principal ramo da indisiria cultural interessado no rock, a indistria
fonogréfica, tendeu a aumentar muito a sua forca depois de superar uma crise de vendagens
no inicio dos anos 80. E o rock confinuou a ser, nos anos 80, a principal mercadoria da
mdustria fonografica, mesmo nos Estados Unidos, principal mercado mundial de discos,
fitas e videos. Em 1983, o rock representava 35% das vendas no setor, nos Estados Unidos,
conira 14% do pop e 13% do country. Ou seja, mais que o popular e o caipira norte-
americanos, o rock ¢ a musica da induistria fonogrifica, sua maior fonie de lucros, mesmo
nos Estados Unidos. Pode-se observar também na tabela abaixo, das vendas de discos e fitas
segundo tendéncias musicais, o ripido crescimenio do setor "Black Dance"(Musica Negra/
Dangante), que terd seu auge no fim desta década:
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Tabela III
Vendas por tendéncias musicais nos Estades Unides
{porcentagem de délares gastos em discos e fitas no wamjm)u2

TENDENCIA ANO:1982 1983

Rock 34% 35%
Country 15 13
Pap/iicil audicio 14 14
Black/Dance 07 11
Gaspel 06 05
Classico 06 05
Espeticulos/T. Sonoras 04 03
Jazz 03 02
Infantil 03 03
Outros 08 09

Como responsiveis pelas maiores vendas de rock nos anos 80 tem-se, além dos nomes
do mainstream pop (Michael Jackson e Madonna), as bandas e artisias que praticavam o
rock "basico” e que conseguiram também amplo sucesso, mantendo-se numa linha
tradicional do rock, com guitarras e vocais marcantes e cangdes melodiosas. Primeiro o
norte-americano Bruce Springsteen que, em 1975, em inicio de carreira, foi chamado por um
aritico de "a salvaglio do rock” (maugurando uma prética da Imprensa roqueira de tentar
antecipar-se sempre 4 proxima "revolugio rock”, comum nos anos 80). Os grupos de rock
"basico”, principalmente U2, Jesus and Mary Chain, Smiths e, recentemente, 0 REM,,
foram muitas vezes adotados como "herdis” ou "esperanca" pela critica roqueira que
aguardava o advento de uma nova "Revoluglo Rock”, a dos anos 80. Tal espécie de critica
alimentou-se do mito do eterno retorno, esperando para a segunda metade dos anos 80 a
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mesma redenglo do rock - ap6s um periodo de decadéncia - ocorride na proprio ato da
criagfio do rock nos anos 50, na contracultura dos 60 e no movimento punk dos 70.

Como a "Revolug#o” nio veio - e os grupos de rock basico nio tinham inovacdes
musicais ou susientagio social da juventude para fanto - mmitos criticos loge questionaram a
validade, a modemidade e até a sobrevivéncia da musica rock nos anos 80. O rock havia
virado pega de musen ou uma instituicdo ja sedimentadsa e pouco revolucionaria ?
Posicionamentos como 03 da critica abaixo, em muito se devem 4 decadéncia do movimento
punk, 4 fraqueza da new wave e a0 nfio aparecimento de movimento nenhum rencvador
musical e ideologicamente dentro do rock. Os culpados, no discurso da mitologia rock: a
slienacfio da juventude e a absorg#o do rock pela industria cultural.

"4 alienacdo ¢ a transgressdo coexistem no rock que, apesar dos
pesares, foi o ritmo que mais esteve associado a transformagdes sociais em
nossa época. Hoje ele estd desvirtuado pela indiustria cultural, como alids
todos os produtos artisticos de consumo amplo®. 123
Analistas e criticos roqueiros ligados 4 concepgiio do rock "auténtico” viam, nesta

auséncia de renovagfio, um sinal de que o rock e seu publico, nos anos 80, estariam
totalmente "vendidos™ (usando a famosa expressfio sold out) e integrados ao "Sistema",
consolidando um novo mundo contemporfineo consumista, hedonista, individualista e com
uso imrefletido da tecnologia. Assim, nfo se afastavam muito da realidade, demonstrando a
maior capacidade da critica roqueira avaliar nos anos 80 mais realisticamente a situagio do
género culiivado, principalmente em compragiio com a imprensa roqueira dos anos 60 e 70.

Se o rock é agora levado sem restricdes pelos mass media, no enianto, ele se toma
mais fragil, pois cada vez mais resume-se a um sopro de boa vontade da indistria cultural.
Como possivel consequéncia disto, na segunda metade dos anos 80, criou-se uma tendéncia
de estilos fora do padriio rock tradicional tornarem-se bem-sucedidos, ameagando mesmo
quebrar a hegemonia do rock no mundo da indtstria fonogrifica. Principalmente a dance

123 Andeé Mauro, Rock Show, n. 03, 1984, p. 11.
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music (uma espécie de retomo da discoteca) - estilos cultivados por negros (o rap ou hip
hop) e brancos (o house) - e, com menor alcance, a new age e a world music.

4. Novos estilos

Varios artistas de pop-rock, no final dos anos 80, afirmaram que a nyisica rock estava
fadada ao desaparecimento ou a ser superada por novos estilos populares. Empolgados pela
penetracio do rap negro, dos ritmos do Terceiro Mundo e da dance nas paradas do Primeiro
Mundo, artistas da "vanguarda” pop-rock, como David Byme!24 ¢ Brian Eno, previram a
desimportincia do rock enquanio "mmisica popular”. Primeiro, com um estilo gue rompia em
muitos pontos com o padriio rock tradicional, a new age.

A new age foi marca de uma nova categoria juvenil surgida nos anos 80, os yuppies.
Algo como o avesso dos hippies, 05 yuppies s¥c uma classe de jovens execufivos com
"sucesso” profissional e enriquecidos.125 Com bébitos finos, delicados e discretos, os
yuppies sfio, mais que uma classe real, um simbolo das transformacdes da juventude e sua
cultura nos anos 80, quando substitui-se a revolia real pelo hedonismo consumista. A new
age, como © proprio nome diz, é uma musica ligada aos esoterismos retomados na mesma
década de 80 por classes médias e altas - em todos os grandes centros urbanos do mundo,
até no Brasil. Uma nova gnose, nas palavras de Morin126, com origem nos esoterismos e
exotismos adotados pelos hippies nos anos 60 que, nos 80, adquiriu cardter mais ameno,
adaptando diferentes e, a principio, incomcilidveis doutrinas ¢ priticas esotéricas (da
asirologia ao ocultismo) num corpo tmico de crencas e espiritualidade construido
individualmente ou por pequenos grupos e adotado por estes como sua "fé". Assim como o
movhnm!o,owmusicalnnnteém'vnle-hﬂo’dewmidm; progressivo, misica

124 5 rockn'roll ndo esté morto. A atituds ndo morrew, mas a misica ndo é mais vital” (David Byme em
Bizz, abril de 1991, p. 35).

125 Burilo Vargas, "Yuppies, o jovem materializmo urbano”, in Revista Humanidades.

Brasilin, Brasilis 1988, pp. 24-27.

126 Edgar Morin, "A nova gnose”, in Cultura de massas
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eletrdnica € jazz, tocados suave e calmamente, incitando ou servindo de fundo 4 meditaglio
do yuppie esotérico, enquanto respira em uma atmosfera de incenso e realiza sua regressiio
de vidas passadas {além da comida natural e o adesivo "eu acredito em duende” colado no
vidro de seu antomovel).

J& & world music ¢ mais complexa ainda em suas origens ¢ ramificagdes.
Culturalmente foi uma invasiio da mmisica pop misturada aos ritmos nativos que, do Terceiro
Mundo ou de folclores do Primeiro e Segundo Mundo, retornavam 4 cultura de massa do
Primeiro Mundo - principalmente da Africa. Comercialmente, foi mais um rétulo criado pelo
music business para designar a "invas#io" destes muiltiplos estilos nativos misturados com
pop-rock ou para encapar artistas do Terceiro Mundo que as companhias fonograficas
queriam lancar. Até a revista Billboard incluiu, no final dos anos 80, uma parada de discos
da "World Music" em suas paginas. No inicio dos anos 90, a onda da world music diminuiu
bastanie, provavelmente na esteira das politicas européias e norte-americana de anti-
imigracdo e das novas ondas de conservadorismo e neo-nazismo no Primeiro Mundo.

Antes disto, porém, no fim dos anos 80 o futuro do pop-rock parecia ser afro-
americano (com a world music e o rap) e dangante (a dance e o house). A dance music ¢ o
Tap Apareceramn como as mais fortes novas tendéncias neste momento.

Dasg_@hglmaoggpdosbewsm-iorqlﬁmsqwinwdiaolmaimmmpop,o
padriio de criagio musical pop e de consumo estava totalmente em subversdo: importava
mais o produtor e o disc-jéckey que o muisico; inclusive porque a "musica” era praticamente
toda sampleadalZ’; também, havia uma outra relagio entre o publico que dangava ¢ a
musica, diferente do padifio da platéia roqueira.

12Twgampler (amostrador): um teclado médilo em rack ou drum machine gue grava ¢ toca representagdes
digitais {amostras) de som™(Lu Gomes, "Pequenc dicionério MIDI", Somiréz, n. 111, marco de 1988, p, 28).
"Sampler - importante instrumento digital criado pela empresa americana Emulator no final da década de
70, que virou a pedra filosofal do pop dos 80, Grava qualquer som digitaimente ¢ 0 reproduz na altura,
welocidade e tamanho desejado. Trocande em miudos: gragas ac sampler é que qualquer um pode criar
qualguar tipo de som, e até mesmo se apropriar indevidamente de trechos de can¢les jé editadas (...)" (José
Angusto Lemoe (ed.), Bizz, n. 36,"Guis do Rock”, julho de 1988, p. 57).
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Desde os anos 70, em subitrbios negros de Nova Iorque e outros centros urbanos dos
Estados Unidos, grupos musicais de negros comegaram a acompanhar o ritmo dangante e a
base harmdnica do soul, funk e, mais tarde, da discoteca, com dancas especiais (o break,
estilizado por Michael Jackson nos anos 80) e uma vocalizacdo nova (o rap). Logo, para
acompanbar os vocais rap, as bases ritmicas emprestadas evoluiram para uma misica
propria, de ritmo forte de batidas eletrinicas marcadas por um baixo sintetizado e
arranjos/harmonias sampleadas de diversas origens - o hip hop. O map - giria para "discurso”
- seria a maior marca desta musica: acoinpanhamento vocal falado, com letras longinquas,
as vezes vociferadas com raiva sobre temas sociais, politicos e criticas da vida cotidiana. O
rap tem origem nos muitos disc-jockeys que comegaram a acompanhar vocalmente eles
proprios o8 ritmos e colagens "envenenadas" que produziam nas casas dangantes (as
discoiecas). Evoluiu para uma ligaciio forte com a culfura negra urbana e foi adotada por
sub-culturas juvenis e até¢ pelas gangues semi-delinqiientes e marginais dos negros norte-
americanos (assim como o rock para os brancos, em suas faces e momentos de maior
viruléncia).

Esta caracteristica de protesto e sua ligagio com as sub-culiuras negras norte-
americanas fizeram do rap um produio que demorou muito tempo para ser assimilado e
divulgado pels indistria fonografica, apesar das potencialidades evidentes que possuia (a
histéria do blues repete-se com o rap, de certo modo). Revendo a tabela III, em 1983/4, .
quando o rap e a dance negm apenas comecavam a ser langados nos Estados Unidos,
percebe-se que o setor de misica negra (Black/Dance) j4 atinge imporiante e crescente
participaglo no total de vendas de discos e fitas (11% em 1984). A participacio do rap 86 ird
crescer desde entfio, indo além dos limites do mercado restrito para os negros norte-
americanos.

Mas, apenas no inicio dos anos 80, os primeiros discos de rap ou hip hop sio
gravados. Siio grupos vocais e de disc-jockeys norte americanos que, das poses para fotos ds
letras, mostram sinais diretos ou indiretos de luta pela afinmacio da identidade negra e

96



protesto contra a posigio social de sua comumidade. Apesar da tentativa de estilizaglo do
break por Michael Jackson, o rap continuou por algum tempo conservando suas qualidades
de protesto e de ligacdo estreita com a comumidade negra, inclusive gangues juvenis. Mas, ja
em meados da década de 80, como consequéncia de sua passagem para o mainstream da
rtsica de massa, o rap perden muifo de seu carter destrutivo - com o mais moderado MC
Hammer e a aberrag#io do rap branco de Vanilla Ice. Se estes acima citados jogam o rap
entre 03 mais vendidos da misica internacional, s#o uma amenizagio do protesto original
(no caso de Vanilla Ice, um total deslocamento da cultura negra) e da original musicalidade
hip hop e do estilo vocal rap. O rap até ganha um programa na MTV, inclusive na filial
brasileira. Com isto, o rap passa a ser um estilo consumido também pelos brancos de varias
classes sociais, principalmente fora dos Estados Unidos, como na Inglaterra, influenciando
muito uma série de estilos danganies brancos que vinham se desenvolvendo mais ou menos
peralelamente ao rap, como a house.

A dance music branca, desenvolvida principalmente na Furopa (primeiro na
Inglaterra), de certo modo, foi uma continuidade ou reciclagem da discoteca e da cultura
disco do fim dos anos 70. A new wave em alguns pontos conservou a disco: adotando, no
aspecto musical, aiguns ritmos e o apelo & danga; transformando uma ou outra discoteca
sobrevivenie em casa noiurna onde tocava-se miisica new wave. Um estilo new wave, em
especial, conmservou o apelo dangante disco, usando instrumentos eletrBnicos que,
substituindo facilmenie uma grande e cara banda de rock, tomavam barata a execugio de sua
mﬁsimedmmmigemaumaséﬂedem:om.

Juntando menos timidamente o goul e o funk, outros estilos dancanies surgiram, ja
desvinculados da new wave e ligados a0 novo rétulo dance music. O tecnopop teve vida
curia e importincia restrita, deixando um ou outro bom grupo como saldo. J4 a house
invadiu boa parte do mundo tocado pela indistria cultural e praticamente tomou-se sindnimo
de dance. S6 que, enquanto o fecnopop ainda conservava o padrio "banda", a house
minimizava a importiincia do insirumentisia e até do vocalisia - que em parcela consideravel
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eram sampleados -, diminuindo a importincia dos shows (os shows de dance, assim como os
de rap, sempre foram considerados pouco validos, de um modo geral), aumentando a
importéncia do disco, do produtor ¢ do disc-jockey (em muitos casos, na dance, dar-se-&
mais atencdo aos créditos de produglio e mixagem que ao grupo executor - mesmo quando
este existe).

A profusio de movas tecnologias de produglio (sampleagem, tecnologia digital,
MIDI128 etc.), a importancia maior do disco ¢ da danga pa dance, quebraram por um
instante o reinado do padrfo rock de guitarma-baixo-bateria. E mais, a dance
internacionalizou-se de modo a descentralizar as matrizes de criaggo, que antes limitavam-se
aos Estados Unidos e Inglaterra. A house tomou-se um estilo europeu, espalhando-se pelos
paises que formariam a Comunidade Européia (como a Italia, que desenvolveu o italo house;
a Bélgica, que cricu o new beat; a Alemanha eic.). Originou-se também o rétulo eurodisco,
um funk eletrdnico ainda mais basico, despojado e "comercial" que a house.

Completando esta tendéncia, no inicio dos anos 90, grupos e hits eriados na Europa,
mas fora da Inglaierra, atingiram o topo das paradas em varios estilos pop rock, nfio apenas
na dance (como o grupe Technotronic da Bélgica e o Black Box da Italia), mas também nas
baladas do Adult Oriented Rock (como o sueco Roxette) ¢ no heavy metal (como o alemao
Scmpims).lngmwunhdo,ommdocmsmrﬁdmmnopeualmqmmoniwlde
importincia que o norte-americano: no ano de 1990, o total de vendas de discos e fitas na
Europa superou o dos Estados Unidos. Os paises da Comunidade Européia representavam
35% do total mundial de vendas, contra 31% dos Estados Unidos.130 Assim, além da
Commmidade Européia, o proprio Lesie Europeu e a Rissia apresentam-se como futuros
mercados & serem formados e conquistados.

128 My sigls para "Musical Instruments Digital Interface”. "nterfuce é um dispositive que liga
compuladores a computadores ou seus perifiricos - impressoras, disk drivers stc. - ou, no caso da misica,
instrumentos eletronicos uns aos outros” (Bizz, o 05, dezembro de 1985, p. 82).

122 Dave Laing, ™Sadness’, Scorpions and single markets", Populsr Music, vol. 1102, maio de 1992, pp. 127-



A dance européia, em especial, apresenfou maiores possibilidades de
internacionalizag#io, com suas letras minimalistas ¢ sloganistas (um "disco Esperanto™), 131
Na verdade, desde os anos 70, j4 existia uma Eurodisc (ligada 4 discoteca, com grupos como
Silver Convention ¢ Abba). A rapida propagag#o de instrumentos eletronicos e samplers -
mais rapida ainda que a dos instrumentos elétricos (guitarra e baixo elétrico) nos anos 50 e
60 - e a existéncia de uma tradiglio européia de musica eletrfnica (principalmente na
Alemanha, com grupos como Kraftwerk) colaboraram para que, musical ¢ qualitativamente,
a Eurodisco nfio deixasse nada a desejar em relacfio & dance inglesa e norte americana.

Milhdes de pessoas no mundo todo, da Europa 2o Brasil, inchuindo os Estados Unidos,
com predominiincia de jovens de classes média e média-alia urbanas, dancaram as versdes
mais eshilizadas da house original e versdes "embranquecidas” do rap negro em casas
noturnas, clubes, danceterias, bares, boates, novas discotecas etc.13Z A dance conseguiu
também um programa especial na MTV - o0 mesmo na MTV Brasil.

Por outro lado, 2 dance chegou a cultivar estilos juvenis na Inglaterra que, por um
momento, lembraram estilos rebeldes de outrora ligados a0 rock: foram os jovens
centenas e até milhares de jovens, com misica dance altamente "envenenada®, uma atuagiio
destacada do disk-jéckey (nas raves chamado de MC, iniciais de Master of Ceremony) e
onde costumeiramente cansumia-se drogas.133 A droga que marcou as raves foi o ectasy,
capsulas alucinbgenas que lembravam os velhos tempos da LSD. Inclusive, chegou-se a
cniar o rotulo acid house para a misica e a sub-cultura juvenil que se desenvolviam em tomo
das raves, citando, esta definiclo, elementos como a juventude, drogas alucindgenas e
experiéncias tecnologicas andlogas 43 que existiram na contracultura e no psicodelismo.

131Mp_136_
132AHmdoﬁdcomndodumdukmdouﬁ,mdﬂ@a&ﬁmﬂoanMpmoﬁmdo
mmammmmmmm-wmmpumwm

de médio porte.
133 Ver Tony Langlois, "Can you feel it ? DJ's and House music culture in the UK, Popular Music, Cambridge,
wvol 11/2, 1992, pp. 229-238.



Houve uma certa repressiio por parte de autoridades e da policia inglesa contra estas festas
"ilegais”. As raves continuaram nos anos 90, atingindo também clubes das cidades, mas j4
sem a esponianeidade e a riqueza de suas origens.

Apesar da empolgaciio da dance e do map, e o avango da world mmusic, o rock ndo se
dissipwenqﬂogémmdmﬁmnmnesteﬁnaldadécadademe,miniciodosm%,
teria um curioso reforno, em duas frentes: primeiro, a mistura de estilos rock com dance;
segundo, a retomada do rock basico com as chamadas guitar bands e a ascencdio ao
mainstream de grupos de heavy metal.

O heavy metal teve muita participacio nesta recuperagiio do género rock nos anos 90,
Na verdade, nos anos 80, houve um grande desenvolvimento deste sub-género, que
pmﬁcamenteaioulmcampomnmmdodorockOheavymetalremmoummfm;am
hg]ntmminiciodosamsso,depaisdeumeettomoeasodmoaugedopmkemw
waw.Emnmwsgmposdejovensmﬁsimsquemmmawmcﬁchésetemnsdomkpeﬂado
e heavy metal dos anos 70. Logo, com o surgimento de grupos como o norfe-americano
Mettalica - iniciador do sub-estilo thrash metal - o proprio heavy metal enfrentaria um
divisfio em intimeros sub-géneros, com ptblicos subdivididos também dentro do mercado
MWM:M,@MMMW&MMM&.OMW
melal dos anos 80 continucu atingindo mais as camadas de jovens urbanos e brancos de
camadas baixa e média, em comparagéio com o piblico de outros estilos rock, além de ter
tido menor média de idade. Desenvolven um mercado paralelo, aliemnativo e independente de
pmdu;!dmnmm,ahnmeatédemvhhspnmmwﬁlmmais"mdicﬂs"(emm@@he
MWpammgmposdeMavymetddesegmdoetemehoescd&es.Oheavynmem
estdmdopmlgmtumouedesmwhwommdoaltmmﬁwdedisms,showsem
criado por este. Mais 4 frente, ser4 feita uma analise dos mercados independentes de rock e
sua ligaclio com a grande industria fonogréfica/cultural, mercados que nfio se limitaram
apenas a0 heavy metal e merecem uma atengio em especial.
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O surgimento destes estilos de fora para dentro do pop-rock, seja da cultura negra, do
Terceiro Mundo, como de outras fontes musicais {(a dance) e culturais (a pew age), ou até
mesmo de estilos rock postos de lado pela ortodoxia roqueira (o heavy metal), significa, entre
outras coisas, a integragio progressiva dos mais diversos setores sociais e geogréficos,
representados por tais estilos, num mico e grande sistema do music business: mercados de
negros, paises do Terceiro Mundo, comunidades do Terceiro Mundo vivendo na Europa
(Paris chegou a ser considerada capital da world music) e nos Estados Unidos, setores
juvenis e adultos pouco interessados na agressividade e suposta rebeldia do rock tradicional,
jovens urbanos brancos de classe baixa etc. Por outro lado, também aconiece a integragdo de
setores de cnacdio musical anteriormente independentes dos oligopélios fonogrificos:
musicos do Terceiro Mundo que misturavam pop-rock com muisicas étnicas (world music),
musicos € grupos surgidos nos subiirbios negros de grandes cidades {c rap), produtores,
artistas e disc-jockeys interessados pa musica dangante (a dance), bandas e mercados
alternativos de heavy metal. Ao mesmo tempo que se cria uma integragio mundial nunca
visia antes das juventudes (convocando agora as juvemiudes negras, do Terceiro Mundo,
yuppies etc), suas potencialidades de autonomia cultural slo esvaziadas e desviadas ao
consumo pouco refletido da agora muiltipla gama de estilos "juvenis" oferecidos pela
indostria de pop-rock.

5. Independentes ¢ altermatives

Nos anos 60, costuma-se citar em Frank Zappa o surgimento de um setor vanguardista
no rock. Zappa fundou mesmo um pequeno selo - que acabou vendendo mais tarde. Ja o
termo underground teria sido introduzido no rock, ou melhor, o rock teria se introduzido no
underground com o grupo Velvet Underground, adotado por Andy Warhol pesta mesma
époemebémmsegmdametadedadémdadeGO,bandasnmmMWtoemmmm
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alto e sujo som nos pordes, as ja citadas garage bands, precursoras dos também barulhentos
proto-punks.

Estes trés setores - vanguarda, underground e porfio, todos com reconhecimento
postumo pela critica ¢ pelo publico - produziram os primetros mercados alternativos e
indepmd@esdomchFommﬂimenmdaumpiadoauténﬁmedoexpaﬁImmmmm
oomoaséndadormkdmhodamiﬁcam@eim-“hémdguémmpmﬂoqwémelhw
que o mainstream” ou “h4 alguém no underground que esté criando o som do futuro™.

A grande época de efervescéncia do seior altemativo-independente, seu momento de
maior “gutenticidade”, foi com o punk, no fim da década de 70 e inicio da de 80.134 Da
mglatmm,estemqmaespalhou-npdommdaEmopa,punmEmdosUnidmemém
oBmsiLdesmvolwndoossetmesaltanaﬁwsdepmk,Mesub—gémshmvymm.
NasegmdametadedmmSO,mInghtma,ﬂimentouosmmdosdeg@tmhbandse
dance nativos, criando at¢ uma parada propria, a indie. Nos Estados Unidos, o mercado
mpostopehsgmwdmasaltmnaﬁvaseasﬂdiosmivmsitﬁﬂm(as@bgemdim)m
mmbémmapamdammdo,a_ogﬂ_ggg.NosmosSO,aqiﬁmmqmﬁniﬁaﬁanspmm
smmmmmmmmmem,w,mdaid@@ada
"amenﬁcidade"dorock.UmsetorqueaaiaahmﬁvoemhﬁMamémmMO
dsgrandmgmvadmasemm,mn.mpamlebemaishewmgémodegmpos,
shows, radiodifuusdo, divulgagio e produclio de discos.

Pmém,apesardaadlﬂngaodamiﬁca,otempoestanxmmdoqmoméméﬁmo
fomwedmdeswessoenovopesaoalaomainstrmm:GlmsN’Rosea,NirvmeR.E.M.ms
BstadosUnidos;mhghtmm,osvmdemqmsetﬁobmqmmoosu&stasdapamda
principal {caso do Smiths, New Order e Erasure).

Oahﬂepmdmﬁﬁgadoawptmk,indushm,oolabmmmmdeﬁniq&odapoﬁﬁm
dehnqammnmdahdﬁsﬁia&nogrﬁﬁca,ajudandoeﬂaasupunrodedhﬁodevmdasm

B‘Apﬂﬁrdocpiﬂt&mdﬁswﬁ:eﬂﬁﬂ}ﬂimmkmeeﬁmunb:hdquﬂﬂuhﬂﬁﬂmm
1978 (Bizz, agosto de 1988, p. 56).
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inicio dos anos 80. Desde os anos 60, a politica das grandes induastrias fonograficas era a da
"superprodugdo”, ou seja, langavam-se milhares de novos dlbuns anualmente, sabendo-se
que apenas alguns setiam rentaveis e que pagariam a produglio dos demais e ainda dariam
tucros suficientes. 135 Por canta de nfo possuir 0 mesmo capital de risco de uma grande
gravadora, os independentes e as pequenas companhias sempre desenvolveram uma politica
diferente, procurando maximizar os ganhos de cada um de seus poucos langamentos ou
desenvolvendo uma identidade especifica ligada a algum estilo pop-rock - como a
identificaciio da Motown com o soul, nos anos 60, e da Island com o progressivo, nos anos
70. No entanto, desde 1979 a industria fonografica comegava a fer uma queda nas suas
vendas - 20% na Inglaterra, 11% nos Estados Unidos!36 -, queda ocasionada
principalmente pelas crises econSmicas momentineas destes paises. A manutengio da
tradicional politica de "superproducdo” significaria apenas um majoramento dos prejuizos.
Gragas aos selos independentes de punk, que cresciam em ntimero no inicio dos anos 80, as
grandes companhias viram-se diante de uma proposta diferente de politica de langamentos e
produglo de discos, a idéia de maximizac#io das vendas de todos os produtos langados. Or,
isto envolvia um melhor trabalho de rastreamenio dos mercados € dos novos artistas, ou
uma resposta rapida e eficiente diante de novas demandas do publico ou do sucesso de
algum investimento isolado. E ninguém melhor que os proprios selos independentes e
pequenas companhias poderiam preencher algumas destas fungGes. Assim, de uma situagio
de injusta concoméncia, ou da exploragio das sobras do mercado musical, o setor
independente passou cada vez mais a ocupar fungSes especificas e integradas junto ao
gistema de produgfio e consumo dos oligopélios mundiais.

Hoje, portanto, os independentes tornaram-se bons subsididrios das grandes
companhias, langando grupos, tendéncias e estilos que, muitas vezes, so reciclados para o

135 "Of the four to five thousand LP's are i3sued every year, for example, only about 10 percent make money,
and only another 10 percent cover thair own custy (theve are similar statistics in book publishing, an
analogous culture industry)” (S8imon Frith, Sound effects. ., op. ¢it., p.101).

136 ibid,, p. 151.
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mainstream controlado pelas grandes companhias. Também, muitos selos e pequenas
wravadoray, prinvipulttents a3 quo cutiboRuen Supsrdvit vu dlvaspam prostgiv 9o pablive,
tém sido incorporadas ou compradas pelas grandes companhias. O papel dos independentes
na indistria fonografica demonstra que a tendéncia atual da tercerizagdo industrial esta
chegando ao ramo cultural. Servigos subsidiarios de caga de talentos, pegas secundarias e de
reposigo sdo tarefa das pequenas e médias empresas coniratadas de confianga. Troca-se o
mercado selvagem por uma relagio de confianga, pela 6tima qualidade de material de
reposigo e pela integrago enire niveis de produggio. 137

6. Resultados

Apos estas discussdes, ¢ possivel agora arrolar algumas conclusBes que apontam as
principais tendéncias atuais acerca da relagdo entre pop-Tock, juventude e industria cultural,

a) O pop-rock tornou-se a principal "musica popular” intemacional e veiculada pela
industria da musica no mundo atual. Constitui-se cada vez mais oum mosaico capaz de
absorveroucolocarladoaladaasmaisdivmsastendénciaseesﬁlosquedesenﬁohﬁeu,
recuperou ou trouxe de fora. De grupo juvenil a grupo juvenil, de moda a moda, e as vezes
até de hora para hora (o inicio e o fim de um programa da MTV), passa-se facilmente de um
estilo pop-rock pam outro, sem maiores problemas ou contrastes reais. Por maiores que
sejam as diferencas de origem, os estilos e tendéncias se intercambeiam pelo fato de
dividirem o mesmo amplo mercado de consumo de musica industrializada.

b)ahxhishiamﬂnnnlfutmamnsistemacadavezmaisintegmdo,eopop-mck
articula-se dentro dos seus setores de modo exemplar. Com a ajuda também do pop-rock, a
indistria cultural integra os "jovens" das mais diferentes classes sociais e regiies do planeta

137 Em 1992, por ocasiso do Loliapaioozs, o mais importante festival de bandas alternativas, um critico refletia:
“Eu duvido muito gue o Perry Farrel (.organizador deste fastival) quando teve a idéia do Lolapalooza hé
algunsy anos atrds, pdde imaginar que a risica 'alternaﬁm'utomariamnegéciotdograndcemm
periodo tdo curto” (Brian O'Neil, Rock Brigade, vol. 75, cutubro de 1992, p. 10).
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(inclusive cada vez mais também os "nio-jovens”) 4 sociedade contempordinea capitalista, a
sociedade de consumo.

¢) a juventude perde seu cardter unificado, contestador politicamente e renovador
culturalmente. Dissolve-se em estilos e "modas”, torna-se apolitica e niic mais "rebelde”,
limitando-se ac consumo do que ¢ distnibuido pela indisiria culfural. A juventude e a
rebeldia juvenil real sdo substituidas pela "juvenilidade", ou seja, pelo valor signo que
apenas conota mas nfio realiza a juventude, a rebeldia e a movagio cultural.

Abaixo, s#o discutidas mais detalhadamente estas trés conclustes, destacando a
categonia socio-cultural dos jovens e a sua ligaglio com o pop-rock no momento em que,
ambos, perdem & possibilidade de "autonomia® e integram-se funcionalmente ao sistema
global de consumo.

Anas 90: 6 mosaico do pep-rock

Se o inicio dos anos 90 prometia o reinado da dance music e da instrumentagdo
digital-eletronica, o que ocorreu na verdade foi um reforno com altas taxas de sucesso e
vendagens de bandas inspiradas no velho padrio guitama-baixo-bateria, igualmente
reciclando antigos visuais e clichés roqueiros. Primetro, em fusSes com a dance, funk ou rap
(como o3 grupos Faith No More, Red Hot Chilli Pepers e o negro Living Colour) e, segundo,
po estilo guitar dance de bandas ligadas a selos independenies da Inglaterra ¢ Estados
Unidos.

Em seguida acontecen o estouro de bandas com um heavy metal tradicional, como o
pop Bon Jovi, os veteranos Aerosmith e principalmente Guns N'Roses. Ao mesmo tempo,
principalmente na cidade norte-americana de Seattle, desenvolvia-se um estilo que reciclava
o heavy metal dos anos 70 e o punk rock, chamado por alguns de grunge rock. cujo expoente

de maior sucesso fol o Nirvana.
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Nem por isto, a dance music, o rap e o pop "comercial® deixaram de ter importancia,
pelo contrario. Um exemplo é assistir hoje em dia a MTV e ver a salada - confusa somente

para os pio-iniciados - que mo momenfo se enconira o pop-rock. Ceriamente, e
estranhamente, a distincia entre o mais pesado heavy metal e a cangfo pop mais "melosa",
apesar das aparéncias em contrdrio, ¢ cada vez menor. Todos tornam-se meras gavetas ou
caixas que se arranjam petfeitamente no amplo arméario da indistria e midia musicais.

O rock foi passivel desta assimilacdo dado que assumiu cada vez mais seu lado pop,
mercauntil ou comercial, perdendo a ambigiidade de suas referéncias e relagdes, seja ao pop
comercial de "facil audigio”, seja ao "erudito” (vanguarda, classico, jazz etc.), assumindo-se
como produto apenas de entretenimento e diversdo, como objeto de consumo cultural. A
redefini¢do do rock como "pop” nada tem a ver com as ja desgasiadas definicdes do rock
como "auténtico” ou como "artistico”. Hoje, o pop-rock pode ser comparado a um imenso
telio que transmite simultaneamente, em centenas de pequenas telas, video-clips de
difermtesesﬁlm,dedifmeﬂespﬂiodmeatédedﬁhmtespaisesem,msnm
integragfio harmoniosa e que forma um sistema. Passa-se do rap ao heavy metal, da world
music & new age, do classic rock ao grunge, sem muitas dificuldades, como se troca de
camisa ou de automoével. As transformagdes atuais do pop-rock, na verdade, refletem os
processos e mudangas mais gerais da indusiria cultural contemporénes.

A cultura de massa e a indistria cultural, nos termos de Adorno e Horkheimer, em
primeiro lugar, teriam dissolvido o campo duplo da arie durante o presente século - os
campos erudito ¢ popular - desenvolvendo uma tendéncia totalizante e “massificadora” da
cultura modema. 138 Tal dissolugéio ¢ bem propria da passagem do primeiro periodo da
sociedade moderna capitalista - costumeiramente chamada de "concorrencial® - para o
segundo periodo - o "monopolista”. Num primeiro momento da sociedade burguesa, a
especializagdo técnica e profissional tomou possivel a formag#o de uma campo auiénomo da
arte, o erudito, guiado por valores pertencentes a propria racionalidade estética, e nfio por
138 Max Horkheimer e T. W. Adomo, op. cit.
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valores ditados pela interferéncia de esferas externas, sejam valores politico-sociais (como
era até o século XVII) ou econdmicos (presentes na culiura de massa).139 Porém,
paralelamente ao erudifo, e depois o engolindo, comegou a desenvolver-se a industria
cultural que, no inicio do nosso século, ja vinha detonando a autonomia do campo erudito.

Apesar disto, para Edgar Morin, a cultura de massa funcionava internamente como um
sisterna dual, pois necessitava ainda da criacfio artistica no sentido erudito ou ilustrado do
termo, Cria¢#o que eniraria em contato com as tendéncias padronizadoras ¢ mediocres das
instituigBes industriais de produgio cultural. O resultado eram obras de arte médias, longe
do erudito, porém também longe da produglio totalmente padronizada. Para Morin, na
esséncia da culiura de massa ndo se encontraria apenas a diluiglio negativa da arte, sua
produgdo e padronizagdo em série. Ao lado da industrializag#io, os produtos da cultura de
massa dependiam da criagio. A contradig3o enire criag#o e massificag#io seria o elemento
dinfimico da cultura de massa:

"Entre o pblo de onirismo desenfreado e o pélo de padronizagdo
estereotipada se desenvolve uma grande corrente cultural média onde se
atrofiam os impulsos mais inventivos, mas onde se purificam os padrdes mais
grosseiros”. 140
E nesta zona intersticia que se colocavam as mais significativas, influentes e

reveladoras obras da produgdo culiural do século XX, como o cinema de "arte” e a musica
pop-rock. Isto parece correto e dominante pelo menos até os anos 70 ou 80, quando a criagdo
artistica sobrevivente dentro da indsiria culfural comeca a ser substituida pelas técnicas de
"reciclagem” cultural, tomando potencialmente ultrapassado o conceito acima de Morin. O
predominio crescente das instituigSes de consumo e lazer modernos trazem uma perda da
dualidade da culfura de massa - entre criagio e produciio, entre arte e produto - e a definitiva

107



transformaglo dos meios de comunicagfio de massa ou industria culiural em, a0 mesmo
tempo, transmissores e produtores das mensagens e obras culturais,

"Passado o estdgio herbico da capitalismo concorrencial e,
conseqlientemente, a ficg@o de uma moral social altruista para a qual a
salvacdo ainda era possivel, o sistema de consumo revela-se, em sua fbrma
monopolistica, como administragdlo total da cotidianidade” 141
O rock ndo foi um caso 4 parte, apesar das ideologias libertarias e artisticas que nele

intemamente ainda existiam. Assim, pa mmwsica comercial juvenil também deu-se a
transformacéo acima citada, ou seja, & passagem da antiga cultura de massa, que reutilizava
técnicas eruditas e inovagdes socio-culiurais (como as contribuiges vindas dos movimentos
juvenis), para a indistria cultural atual, que baseia-se numa reciclagem cultural muito mais
centrada nos mass media. Em uma primeira definicfio de rock, em 1978, Simon Frith ainda
concebia o rock como um campo musical popular ambivalente, capaz de servir tanto como
instrumento de lucros e de crescimento da industria fonografica, quanto pare a expresso de
rebeldias e sentimentos juvenis.

"Rock, in contrast to pop, carries intimations of sincerity, authenticity,
art - noricommercial concerns. These intimations have been muffled since rock
became the record industry, but it is the possibilities, the promises, that matter.

(...} Rock is a mass-produced music that carries a critique of its own means of

production; it is a mass-consumed music that constructs its own ‘authentic’

audience. "142

Mais tarde, porém, percebendo no rock ¢ mesmo movimento geral descrito acima
sobre a cultura de massa, Simon Frith declarou que a era do rock tinha acabado, tendo como
ltimo suspiro o grupo punk Sex Pistols, em 1976, sendo o rock depois totalmente absorvido
pela indusiria. Ao perder sua dupla referéncia ou ambighidade, o rock deixava de existir

14) Hyguns Bruzzi de Melo, A :
Panlo, 1988, p. 146-7.
142 Simon Frith, Sound effects...., op. cit., p.11.
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enquanto conceito real diferenciado do "pop”, ou seja, tornava-se uma misica simplesmente
comercial, uma mercadoria absoluta em seu valor de troca. 143

Frith, como aqui se interpretam sens escrifos, parece estar influenciado por um ponto
de vista mais britfinico sobre o rock, que identifica a origem deste menos no rock and roll
porte-americano e mais na Inglaterra durante os anos 60, a partir dos jovens proletarios gue
recriavam o blues negro e que formaram grupos essenciais como Beatles e Rolling Stones
{como foi mosirado no capitulo anterior). Com este principio, pode-se conceber que o rock e
a indistria fonogrifica tiveram desenvolvimentos paralelos aié o momento em que, em
meados da década de 60, com a Beaflemania, comegaram a se correlacionar e interagir, sem
que ainda predominasse um pélo ou outro. Mas, principalmente a partir dos anos 70, houve
a absorg#io do rock pels industiria - 0 que completou-se nos anos 80. Com este conceito de
rock, como musica popular e predominantemente juvenil com desenvolvimento independente
em sua origem da indistria fonografica, realmente poderia-se considerar o fim dos anos 70
como a "morte do rock”. Mas, se como até agora foi feito, concertuar-se o rock como uma
musica desde sua origem ao mesmo tempo "popular”, juvenil e de mercado, a discusséio nio
se encerra assim. Porque, desde o rock and roll, esta misica ao mesmo tempo fo1 reprimida e
cultivada, paradoxalmente, pela industria cultural americana e inglesa (e mundial). Os
jovens, também paradoxalmente, ora usaram o rock para o protesto, ora foram usados como
mercado consumidor. Assim, modificando suavemente a inferpretacio histérica de Frith,
pode-se conchuir que os anos 80 somente selaram o fim da ambivaléncia destas relagOes
entre musica juvenil e industria cultural. Nao foi o "fim" do rock, como também o fim das
produgBes inovadoras no cinema n#o foi o "fim do cinema®. Houve, sim, uma transformagdo,
mas uma transformag#ic que n#o detupou o senfido original da "arie média” na era

143 Nog #nos 80, Frith via a decadéncia da performance “romanticamente” auténtica do artista de rock, vis &
forma de fazer nyGrica rock como algo obsoleto disnte dax novas tecnologing, vis sz energiss e a exviiacho do
rock como tanunais, O rock, agors, segundo Frith, vendia carroe ¢ servia como propaganda para instituicSes
bancériaz (Simon Frith, "Infroduction”, Music for pleasure_.., op. cit).
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industriat, pelo conirério, apenas revelou e desenvolveu seu mais verdadeiro e profundo
cardter, o de ser mercadoria.

Para Grossberg, a "morte do rock" nada mais foi do que a mudanga do papel do rock
na vida dos jovens que passaram a culliva-lo nos anos 80. Em décadas anteriores, o rock
abria a possibilidade de um investimento no presente sem a necessidade de um futuro que o
tanscendesse.lMOmckbaseava-senmexmsivodispéndiodeelmgiasdosﬁspamcom
0 género - o "excesso" no investimento emocional e pessoal, que girava em tomo da
identificagdo do fii para com o rock, era o que mais importava, mais do que a mensagem ou a
musicalidade. Para o autor, os fiis (com a ajuda dos criticos de rock) apresentavam o "rock’s
excess" com ideologias de autenticidade. Basicamenie, eram irés as ideologias: primeiro, a
mais comum, usval do folk ao heavy metal, onde a autenticidade do rock depende de sua
habilidade de articular desejos, sentimentos e experiéncias privadas em uma linguagem
publica - trata-se de uma "ideologia romdntica”, que ¢ capaz de expressar anseios e
sentimentos dos jovens individual ou coletivamente; segundo, & ideologia do rock como arte,
comum no rock progressivo, onde é sobrevalorizada a criatividade artistica do grupo ou
1misico; terceiro, mais comum na dance music e na musica negra, a ideologia que localiza a
autenticidade na construgiio de uma corpo ritmico e sexual.

Para Grossberg, a "morte de rock” significa que o3 consumidores niio fazem mais uma
diferenca entre rock cooptado e rock "auténtico”. N#o que o rock contempordneo seja
necessariamente cooptado, mas sim que a ideologia da autenticidade ¢ irrelevante aos gostos
contemporiineos, e a histéria do rock nfo mais ¢ construida ciclicamente através de refluxos
e revolugdes. Os criticos vém afirmando que nenhum estilo ou gosto se desiaca dentro do
pop-rock, gerando a cada vez mais comum pratica do cross-over (ou seja, a combinagfo de
estilos diferentes de pop-rock) - fica impossivel, hoje, definir algum modelo ou gosto na

144 "O rock tornou-se como uma rasposta tdtica a um contexto em transformacdo & ao lugar da juventude na
sociedade contempordnea. Ofereceu uma celebracao de tnvestimento afetivo baseado na impossibiiidade
histérica de investimento ideolégico™ (Lawrence Grossberg, "The medis economy of rock culture: cineta,

i and suthenticity”, in Simen Frith, Andrew Goodwin and Laurence Grossberg [orgs.], 0p. cit., pp.
185-209, p.200).
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cultura rock que seja exemplar ou mais "auténtico”. 145 Na era do videoclip, os videos
musicais teriam construido para o rock uma nova legitimidade, justamente aquela que afirma
que nada ¢ "inauténtico”. A logica do que Grossberg chama de "auténtica inautenticidade”
afirma que a propria autenticidade ¢ uma construgdo, uma imagem, que nio ¢ melhor nem
pior gue qualquer ouira imagem. A tnica atitude auténtica ¢ admitir que nfio se pode ser
auténtico. Nos videos musicais tém sido cada vez mais comuns diretores e musicos
incorporarem signos de cinismo irdnico. Nestas novas linguagens, a autenticidade nfio é
melhor nem pior que a mais irdnica construglio de imagens inauténficas. Se isto é comreto,
significa que o contexto dominante na musica popular contemporanea nfo pode mais ser
descrito como uma "cultura rock” baseada no "excesso" e na autenticidade romintica ou
artistica. 146

Retomando um aspecto citado j4 na mtrodugfio desta dissertag#io, o da falsa
contradigdo entre os termos "rock” e "pop", pode-se afimmar que o rock, desde sua criagiio,
sempre fdra predominantemente uma musica "pop", "comercial” ou de "massa”. Porém, as
experiéncias de relac#o com outros campos musicais mais artisticos e a quase-revolugio dos
anos 60 tiveram peso simbélico muito forte e alimentaram ouiras novas imagens dos agentes
sociais sobre o rock, ideologias que viam nele possibilidades artisticas e politicas muito
fortes. As ideologias do rock "auténtico” e do rock "arfe" promogaram por algum tempo,
além do fim dos anos 60, a imagem do rock como valido artistica (num sentido quase que
erudito) e culturaimente (no sentido da rebeliio comportamental). Mas, nos anos 80 e 90, os
agentes envolvidos no campo do rock, principalmente a critica, acabaram remodelando o
discurso sobre o papel do rock na industria cultural. N&o existem mais as ideologias da
contestag#o social e da evolugio musical, que sucumbiram diante das imagens da miegracio
msistmnadecmmoeastéaﬁmdemcichgemculmd.Hoje,mesmoqmﬁdosevendea
marca da rebeldia ¢ da renovagio, sabe-se, mesmo que nfio expressamente, que se compra

145 4.:
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apenas o simulacro delas - pois, na verdade, o que se compra é o produto reciclado oferecido
em modas ciclicas, e 0 que se busca ¢ adquirir os signos ostentatérios que permitem a
integracéo e o prestigio dentro do grupo de pares e na sociedade.

Ao mesmo tempo que estas transformagSes caminham no sentido da desmobilizag#o
geral da juveniude, seu lado destrutivo, também promovem um crescimento,
profissionalizagdio, racionalizagio e controle crescentes da musica comercial juvenil nas
mﬂosdahﬂﬁshiamlhnaLseuhdocmsﬁuﬁw.NosanoaSOeQO,inspimdospela
experiéncia dos selos independentes desde o punk, a industria fonografica mudou sua
politica de "superprodugéo", e tratou de desenvolver estratégias de produgdo e marketing que
passaram a garantir-lhe estabilidade, lucro e crescimento, com & diminuiciio de
inwsMsardsmdosedosaﬁmmﬁodepmdmosmmmdo-imlusiwwmaajuda
dos independentes, que realizam parte deste processo de racionalizagio e forecimento de
pepassuphmmhresedemposig&oﬂsgmndescm:paﬂﬁu.Pmmmhdo,seglﬁndom
logica original, a indistria cultural (como, aliss, fodo ramo econdmico avangado), passou a
constituir conglomerados ¢ acelerar a sva transnacionalizagdo. No inicio dos anos 90, a
tendéncia de centralizagiio e internacionalizagdo das companhias fonograficas se consolidou
sob o comando de sete companhias transnacionais, produtoras de discos, cassetes e CDs.
Séo elas: Sony (antiga CBS), Warner, Polygram, BMG, EMI, MCA e Virgin. J4 dominam
maisdeSO%dommmdofomgr&ﬁwmmdialsendoqm,ema]g&mspaisesmmoGﬂ-
Bretanha, itélia, Suécia e Franga, o controle do mercado por parte destas companhias chega
a ser de 70 a 80% 147

Alémdisso,cadamnadassetegmmdmasémmdivisﬁodemomglomdogigm
de produtos eletrénicos ou de comunicagdo,

"A4s mesmas companhias podent vender ao consuntidor o CD ou cassete

bem como o aparelho para tocd-los".148

147 . Bumett, "Dressed for Sucess: from Abba to Roxette”, in. Popular Music, vol. 11, Cambridgs University
Press, 1992, pp. 141-150.
148 jhid | p. 145.
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A induastria fonogrifica do rock faz parte entfo de todo um sistema que envolve: a
midia (radio, TV, imprensa), empresarios culturais (para shows e promogdes), selos e
gravadoras independentes (o setor tercerizado), a zona de criag#o (0s musicos roqueiros), e o
piblico consumidor (2 juventude).

Jovens no munde moderno: de "juventude” a mercado consumidor

Segundo o que se pode inferir da obra de Walter Benjamin, o homem modemo ¢ um
ser incapaz de adquirir e conservar experiéncias vitais que garantam a ele uma constituigdio
definitiva de sua identidade.14® Se a modemidade sinaliza com a possibilidade do
individualismo e o politeismo cultural, no entanfo cria como resuliado um mundo em que a
"experiéncia” ¢ perdida e os valores culturais, arfisticos etc. sdo instdveis e incertos. A
cultura moderna nflo consegue se cristalizar, nem ser uma referéncia segura ou estavel para
os comportamentos individuais e sociais. Esta situaclo ocorre através dos fendmenos da
perda da "experiéncia" e, principalmente, do "desenraizamento” do homem no mundo
modermo, causados pela transformagdio e a removagdo constanie da soctedade (a
modemizag#o técnica e social), e pela racionalizagio tecnologica (que é "desumana® e de
fundo irracional e descontrolado, baseada na propria circularidade da tecnologia). 150

Resulta dai que a culfura de massa e os meios de comumicagio de massa vigoram
numa situagdo em que a "cultum” propriamente difa, tradicional e estivel, ndo ¢ mais
possivel. A sociedade de consumo, que pode ser considerada como o segundo "estagio” da
sociedade modema, depois do capitalismo concomencial e a predominincia das instituigdes
do "irabalho” sobre as de "consumo", nfio consegue consubstanciar sua propria cultura e seu
legado de experiéncias, produzindo apenas simulacros de culiura e vivéncias imediatas, que

149 Walter Benjamin, “Experiencia y pobreza”, in Discursos interrumpidos I org. e trad. de Jesus Aguirre,
Tnmn,Ma&ld,lQR?.,pp165-173'0mdw°bsuvas;mﬂo&eaohndeNikolnhsknw'mm

%mm Col. Os Penxadorer, Abril-Cultural, 8¥o Peulo, 1983, pp. 57-69.
Jurgen Habermas, op. cit.
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s#o imediatamente agarrados pelos individuos - em busca de sua propria humanidade - para
logo em seguida serem abandonados, porque o proprio sistema de consumo, num momento
posterior, desmente estes simulacros e cria (ou recria) novos, através da reciclagem cultoral.

O homem engajado no mais alto padréic da sociedade contemporinea ¢ plenamente um
homem de consumo e, por isso mesmo, um homem constantemente juvenilizado, incapaz de
criar suas proprias experiéncias pessoais. O homem de consumo vive num meio repleto de
vivéncias diferenciadas, sem qualquer relagiio umas com as outras. Vivéncias breves,
bruscas, intensas que sdio falsas e realizadas "experiéncias” - trata-se do fendmeno que
Benjamin descreveu como o "choc”. 151

Num segundo momento da sociedade moderna, a atual sociedade de consumo, ndo
existern mais em seu sentido pleno nem a "adolescéncia”" (0s grupos juvenis controlados
pelos adultos e escolas), nem a juventude (grupos juvenis avténomos) - onde as vivéncias e
os "chocs” do imaturo pouco a pouco moldavam uma personalidade e uma formagfio
cultural, sendo portanto decodificados em "experiéncias”. A juventude ¢ substitutda pelo
fendmeno da "juvenilizacdo” da vida, onde a "maturidade” é algo impossivel e nfo desejado,
dado que a vida ¢ um constante repassar de chocs. O individuo modemo, o homem de
consume, € assim um ser aberic as modas - nas roupas, adornos, cabelos, turismo,
alunentacio, opiniSes politicas, preferéncias musicais etc. A moda, como o choc, ¢ a curta e
instantinea simulag@o da "experiéncia” vital.

“... a perpétua incitagdo a consumir e a mudar (publicidade, modas,

vogas e ondas), o perpétuo fluxo dos flashes e do sensacional conjugam-se

num ritmo acelerado em que tudo se usa muito depressa, tudo se substitui

muito depressa, cangdes, filmes, geladeiras, amores, carros. (..} Ao tempo dito

eterno da arte, sucede o tempo fulgurante dos sucessos e dos flashes, o fluxo

151 Walier Benjamin, “Sobre algnns temas em Bandelaire”, in Benjamin, Hybermas, Hotkheimer Adoeno, op.
cit., pp. MSG;e'APﬁhmme“,hMM(%LEMC&
Grandes Cientistas Sociais, Atica, S8o Paulo, 1985, pp. 45-22.
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torrencial das atualidades. Um presente sempre novo é irrigado pela cultura

de massa” 152

Mas, se as vivéncias do homem modemo tornam-o um ser "juvenilizado", nunca
totalmente "maduro” no sentido tradicional do termo, isto nio significa que o homem
moderno vive com habitos ignais ou mesmo similares aos das sub-culturas que marcaram a
culiura juvenil do século XX, sejam os bandos delinquentes, scjam os boémios hippies ou
"rebeldes sem causa”, sejam os estudantes de movimentos radicais. 133 Os estilos de vida
conternporineos n#o significaram de modo algum a dominfncia ou a generalizagio dos
estilos de vida juvenis desenvolvidos até os anos 60 ou, no m4ximo, os anos 70. Na verdade,
o estilo de vida da sociedade de comsumo, para se constituir, apenas manipulou ou
aproveitou-se dos contedidos "culturais” (como a musica rock) e comportamentais (como
alguns valores da coniracultura) da juventude, e nfio os adotou fotal e irrestritamente. Os
contevdos e valores originalmente desenvolvidos pelas culturas juvenis e adotados pelo
homem de consumo sdo utilizados, justamente, para integrar melhor este homem no estilo de
vida do sistema de consumo. Das culturas juvenis sfio retirados apenas os valores e as
conotagdes que mais inieressain na formagdio de um homem que se realiza deniro das
mstituigdes de consumo.,

De certo modo, contraditoria e inconscientemente, a ag#io social e cultural da juventude
no século XX colaborou na constituigio do ethos do individualismo hedonista e consumista
contemporiineo, na adaptagdo dos homens as necessidades dos grandes oligopolics de
produgo de bens e objetos e, portanto, 4 vida do consumo ostentatéric e obrigatério atual.

Pode-s¢ frisar o que foi dito acima, envolvendo na discussfio mais uma instituicio
fundamental na formag#o do mundo contemporiineo, onde hoje realiza-se justamente a maior

152 Edgar Morin, Culira de massas...-1. Nenrose, 0p. cit, p. 177-8.
133 pDavid Matze conceitua trés formas basices de rebeldin juvenil, que siio usadas nesta passagem

para
mummmmmammw:mw'em.%

cultura juvenil moderna, casos limites de ruptura com & sociedade "aduita™ (David Matza, "As fradicbes ocultas
da juventude”, in Sulamita Brito (org.), Sociologia d Juventude, Vol. IIL, op. cit., pp. 81-106).
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parie do consumo, principalmente o consumo de objetos culturais - o Lazer, Pama
Dumazedier, a esfera do lazer defima-se como o lugar da aglo humana lidica, portanto
desinteressada, sem finalidade imediata, de expans#o pessoal e livre. Ou seja, 2 esfera do
lazersexiaoreinodaliherdade,dawoolhap&ssoaledohedonismoreal.1540séculoatual,
com o avango tecnologico, na conseqiente diminuigio do tempo de trabalho social
pecessario, trouxe ao mundo a possibilidade desta esfera do lazer ser o aproveitamento livre
e pessoal do tempo do ndo-trabalho. Porém, as revolugBes tecnolégicas levaram também a
explosio da oferta em quantidade e diferentes modalidades dos bens de consumo
industrializados - o tempo do ndo-frabalbo generalizado era uwma necessidade do préprio
sistema de produgdo, completando o processo de produgdio airavés do ato do consumo. Do
mesmo modo, niio se deve esquecer que 2 industrializacio atinge entio o campo da produgdo
enltural, criando a indstria cultural, cujos produios sé podem ser consumidos onde existe o
tempo do lazer. Nas duas defini¢Ses, portanto, o lazer é muito mais que o nio-trabalho, ou o
descanso. Porém, abrem-se duas possibilidades: aquela apontada por Dumazedier, do lazer
tomar-se o reino da liberdade e da realizagdo pessoal desinteressada; e aguela que realmente
se realizou, ou seja, do lazer tomar-se um complemento da produgfio, onde realizana-se
grande parte do consumo dos benms indusiriais, portanto, uma atividade nfo menos
obrigatona ou produtiva gue o frabalho.

Assim, para Baudrillard, com o advento da sociedade de consumo, tem-se 0 processo
de fechamento do lazer em sua forma livre e sua transformagio em atividade de consumo, a
qual torna-se uma "obrigagio” social e uma forga produtiva da sociedade. 155 Parece que a
histéria fem demonstrado que Baudnllard estava correto em suas analises sobre o lazer e a
formaglio do sistema de consumo. Com o exemplo das juventudes e sua atuvagdio no lazer
{onde criava e produzia o rock), pdde-se analisar o papel dos movimentos juvenis neste
processo. Relatou-se um exemplo de como a sociedade de consumo absorveu os movimentos

1541&&\:sz:&1&' Sociologin Empirica do Lazer, Perspectiva, Siio Paulo, 1979. Ver também Bertrand
Ruseel, Elogio do Lazer, Zaher, Rio de Janeiro, x.d.
155 jean Raudrillard, A sociedade de consume € Critica da Economiia T
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de coniestagdo culfural no século XX (de juventude, operdrios, femininos etc.), e 0s satisfez
nas novas modalidades de lazer e consumo que ofereceu para eles.

Tais movimentos de confestacBio foram possibilidades abertas pela Histéria que
acabaram alienando-se pelo proprio resultado que conquisiaram - valores € mstituigSes
remodelados para o sistema de consumo. O produto das atividades humanas (material,
historico, cultural eic.) novamente retorna sobre o agente criador, alicna-o e aprisiona-o no
gisterna que o proprio homem constituiu com sua forga historica.

Aparﬁrdasmvaspempecﬁvasaberhspehsﬁmsfmma@wsociaisdosécdomda
cultura, da economia, politica eic., as agdes dos movimentos culturais na segundo metade do
século - principalmente os da juventude, enire eles a misica rock - num limite levariam 4
superagiio da propria sociedade de consumo como ela existe hoje. No entanto, de modo
geral, sua forga foi canalizada pelos e para os processos que levaram a formag8o do "si
deobjetos"edasociedadedeconmmo,wnfmmecomebidospraudiﬂard.Fomm
processos canalizadores que incluiram, entre outros, 2 mercantilizagfo do lazer, a cultura de
massa ou de mercado, a comunicagiio de massas, a publicidade, os sisternas de moda eic.
Portanto, o processo de formag#io do campo do lazer e da juvenilidade poderiam ter tido
outros resultados.

E desta maneira que o estilo de vida moderna nilo ¢ exatamente igual ao da juventude
aproveitando livre e descompromissadamente o tempo do lazer. O estilo de vida modemno
hoje pode ser melhor representado pelo jovem executivo consumista (0 yuppie), 0 mesmo
que 4 noite freqiienta boates de aito nivel e nos fins de semana pratica iénis, mas que durante
o dia é modelo de eficAcia empresarial. O modelo "yuppie" contrasta-se exatamente com o
"hippie®, cu mesmo o punk, que eram jovens rebeldes ¢ "politizados”. Assim, a juvenilizacdo
da vida moderna é anies a derrocada da real juventude, ou seja, daquela que desenvolven a
cultura ou culturas juvenis na segunda meiade do século XX, do rock as passeatas ¢
barricadas exiudantis. Do mesmo modo, como diria Horkheimer, que a modernidade ¢ antes
a derrocada do espirito humano pelo proprio avango tecnolégico e da civilizagdo

117



humana. 156 Se a modemidade tornou-se barbarie, a juvenilizag@io tomou-se o esvaziamento
do sentido da juventude.

Pode-se refazer resumidamente o trajefo da juventude e da cultura rock desde os anos
50 para concluir que a criagfo da juventude, lazer e até da industria cultural foram parte dos
processos de formag#io da sociedade contemporinea que, no entanto, continham
possibilidades de ir além da atual conformagio em um sisterna de consumo.

Nos anos 50 a rebeldia adolescente, expressa através do rock and roll e dos filmes, foi
uma primeira e bem sucedida tentativa de manifestacio publica do jovem norte americano,
quando amplos segmentos da juventude alinharam-se & frente da cultura de massa.

Nos anos 60, o espago aberto pelo rock and roll resuliou nas potencialidades da
contracultura, com o lazer ¢ a juventude podendo tomar-se instituigSes ou pelo menos
espagos socio-culturais de fruig#io autdnoma, ludica, livre, criativa e alternativa da vida.

No entanto, a consolidag#o da sociedade de consumo, nos mesmos anos 60, o lazer e 2
juventude (paulatinamente transformada em seu simulacro "juvenilidade™) tornaram-se
momentos em que se realiza agora o esforgo de integrago ao consumo obrigatorio de bens
de consumo de carater estaturio e ostentatério. Processos que absorvem o rock que, de
manifestagdo juvenil livre ou autSnoma, ¢ assimilado pela industria cultural/ fonogréfica e é
usado para atrair para esta indiistria estes mesmos jovens - o rock torna-se parte do sistema
de consumo

Portanto, dos anos 50 aos 70, teve o rock possibilidades, simbolos vivos de liberdade,
rebeldia e propostas de uma sociedade e cultura alternativas. Dos discos aos esiilos juvenis
enconiram-se representagdes e aié lutas por estas efetivagbes, tentativas da juveniude, do
rock e da contracultura - e de certo modo, do punk - de criarem espa¢os proprios e os valores
que ditassem o modo de viver em tais espagos. Tentativas que acabaram sendo absorvidas
por uma outra esfera social (a do consumo cultural) e tendo valores ditados de fora por outras
institui¢tes (o mercado de consumo e a industria cultural).

156 Max Horkheimer, Eclipse da azfio , Labour do Brasil, Rio de Janeiro, 1976.
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Assim ¢ que a conjungdo em um sistema integrado da cultura e comunicagdio de
massas dos diferentes media - industria fonografica, cinema, televisdo e radio - levou a
superag#o das dissonfincias, revoltas e rebeldias reais, e pior, hoje alimenta e cria estilos e
comporiamentos que apenas simulam estes desvios. De modo que, qualquer desvio real, no
mesmo momento que vem a publico através dos media, ¢ dessignificado e assimilado pelo
sistema de consumo, perdendo sua virulidade e vitalidade. Baudrillard cita o classico
exemplo de Maio de 68, quando a revolta dos estudantes s6 foi esvaziada justamente no
momento em que a midia e a publicidade enfocaram-na exageradamente, expondo a nu todas
as suas diferentes e contraditorias dimensdes (que todo movimento real e "simbélico™ - no
conceito de Baudrillard - possui).157

Do mesmo modo, os grandes festivais, revistas e gravadoras, primeiro independentes,
depois ligados as grandes companhias, publicizaram ao extremo o movimento hippie e a
confracultura - e, mais tarde, o punk. Esvaziaram seus significados simbolicos e
transformaram-os simulagtes do comportamento "hippie®, "punk” ou "rebelde" para
serem vendidos em grandes lojas de departamentos e consumidos sem riscos, mas também
semn qualquer consequéncia de fato, pelos jovens, como maneira desies se integrarem ao
grupo estilistico, localmente, e 4 sociedade de consumo, globalmente.

157 Jean Bandrillard, "Requiem pelos media”, in Critica da econ
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CAPITULO 3

A formacdo da musica popular comercial
no Brasil

1. Cangiio folclérica, popular e de "massa”

O objetivo deste capitulo ¢ descrever as origens - desde o final do século passado -e a
difusdio - nos anos 70 - da industria musical brasileira, bem como o uso dos estilos populares
neste desenvolvimento, destacando a busca de uma musica juvenil de mercado, processo
onde irés géneros que podem ser chamados de transitérios entre o popular e a cango de
"massa® foram utilizados: a Jovem Guarda, o rock nacional dos anos 70 ¢ a MPB (Musica
Popular Brasileira). Defende-se aqui a tese de que, ao contrario do que possa parecer, destes
trés, o género mais importante na criagdo de uma musica juvenil comercial foi a MFB. As
raizes da formagio de uma industria produtora e um mercado consumidor de rock no Brasil
estio muito mais proximas da MPB (da Tropicalia 4 MPB dos anos 70) que da Jovem
Guarda (que colaborou mais na musica sertaneja ¢ sentimental), e at¢ mesmo mais que do
rock "imitagdo" dos anos 70 (que teve penetragiio minima no mercado fonogrifico). A
historia da musica juvenil de mercado no Brasil contemporineo revela-se indissociavel da
histéria da MPB. Nio se pode construir a evolugio da industria musical brasileira sem levar
em conta as musicas de origem popular e nacionais que serviram de contedo para a
consolidago desta industria.

A industria enltural no Brasil desenvolven-se, de modo genérico, em duas “fases™: a
incipiente, levado a efeilo principaimente por agéncias e empresas intemnacionais e

multinacionais - com desiaque as norte-americanas - ai¢ os anos 60; e a da consolidaglio de
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um mercado de bens culturais, nos anos 70 ¢ 80. Sobrc a scgunda ctapa, mesme que cata
consolidag#o n#o se tenha dado igualmente em todos os setores, ela caminhou no septido de
um "progressivo momento de autonomizacio na esfera da cultura brasileira™158 segundo
Ortiz, ou seja, no sentido do aumento da importincia do elemento nacional como criador
(artistas, jornalistas etc.) e produtor (cinema, televiséio, gravadoras etc.). 139 Nao se trata do
nacional no sentido "auténtico", muito menos da ndo existéncia do elemento iniernacional.
Significa, na verdade, que a fonte de criag#io de bens culturais, a base produtora e a sede
consumidora toraram-se tendencialmente nacionais. 160 Ainda nos anos 80, confudo, os
temas e os produtos da industria cultural perdem cada vez mais as suas referéncias culturais
locais e nacionais, néc em beneficio de alguma outra cultura internacional - como pensavam
os tedricos da "invas3o cultural norfe-americana” - mas, sim, para a introdugo da culiura
mundializada ou modemidade-mundo no Brasil. Antes disto, porém, ¢ preciso destacar
como a indistria da musica de mercado miciou-se ¢ consolidou-se no Brasil, bem como
quais o8 produtos que utilizou para chegar a um estagio tecnologico e culfural relativamente
avangado dentro da industria cultural mundial contemporiinea.

Sobre a industna musical no Brasil, percebe-se que, através de sua historia, seguiv um
caminho de matores nuances e ainda mais contraditério de desenvolvimento em comparagio
4 publicidade, ao cinema e 4 televisfio. Produtor de culturas e musicas populares variadas e
vivas, inclusive nas cidades, com certa semelhanca aos estados sulinos norfe-americanos do
inicio do século XX, o Brasil musical aparentemente teria sido mais "nacional” na fase
incipiente da industria musical (com o auge do ridio e o tempo dos festivais) e mais
"estrangeiro” na fase de consolidac@o, j4 nos amos 70. Cilam-se o que parecem ser as

158 Renato Ortiz, A modemna tradicho brasileira, Brasiliense, S&o Paulo, 1988, p. 192.

159 £ claro, um desenvoivimento diferenciado dos diversos setores ao longo desse periodo. A televisdo se
concretiza como veiculo de massa ens meados de 60, enquanic o cinema nacional somenia sa astrutura comso
industria nos anos 70. O mesmo pode ser dito de oultras esferas da cultura popular de massa: indistria do
disco, editorial, publicidade, etc.” (ibid., p. 113).

160 Oy melhores exemplos £50 a felevisio e a publicidade. Sobre a segunda, afirma Ortiz: "O guadro das 15
maiores recsitas de publicidade em 1982 indica que somente quatro delas sfio multinacionais ..., enquanto
que as trés primeiras ... 330 naciongis” (ibid., p. 197).
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evidéncias deste desenvolvimento contraditorio: Quando a industria fonografica deu seus
primeiros passos, no inicio do século XX com a Casa Edson, j4 gravava cangdes populares
vez do classico-erudito. Desde os anos 30, paralelamente a ridio norte-americana, a
radio-empresa brasileira ganhava amplo piblico nas classes populares, principalmente
através do samba, dos programas de auditério e das radionovelss. Ja na fase de
consolidagio, nos anos 70, houve o desenvolvimento de uma MPB que utilizava referéncias
do pop-rock estrangeiro e que era mais modernizada tecnologicamente, a0 mesmo tempo que
houve o aumento no numero de langamentios de discos de matrizes estrangeiras, chegando a
superar, em alguns momentos, os langamentos de artistas nacionais.

Na verdade, a musica popular no Brasil teve uma dupla fungdio, 0 que comega a
explicar a sua singularidade no processo de consolidagfio da indistria cultural brasileira:
apesmdeMsidoummodﬂommicdmnphmememiﬁmdopehindﬁshiaculumlemseu
estigio incipiente e no inicio de sva expansio, ac mesmo tempo foi usada como um
substituto do erudifo nas criticas 4 padronizagiio da industria culiural. No Brasil, de certe
modo, a valorizagdo do erudito ndo pdde acontecer, dado que nifo desenvolveu-se uma
tradigio nem um depositario representativo de obras classico-eruditas. Curiosamente, porém,
osargmnentosquedemmdavamatendémiapadmnizadomdahdﬁshiamﬂhnale
valorizavam uma prética de "autenticidade", no caso do Brasil, basearam-se no chamado
mpopular”, pelo menos desde Mirio de Andrade, que j4 nos anos 30 denunciava a
redundincia da msica industrializada-comercial.

"Mdrio ... aponta pioneiramente para a volatibilidade do produto e do

artista na era da nascente industria cultural brasileira. Entretanto, o que é

pardmetro para Adorno (a sélida tradigdo musical européia) para medir o

processo de desqualificaclo musical imposto na era do capitalismo avangado,

ndo se aplica diretamente ao pensamento de Mdrio de Andrade, no que se

refere & musica popular. A dependéncia dos modelos importados (até Villa-

Lobos praticamente) e, logo, a falta de uma curva histérica bem delineada no
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campo da nossa misica erudita, faz com que, no Brasil, se pense a miisica

popular com um status que se assemelha aqui ao prestigio da grande muisica

na Europa. Se correta a observacdlo, a MPB, ao menos em seus instantes de

maior intensidade criativa, se configura como um ‘substitutivo’ do pardmeitro

da velha cultura numa cultura recente”. 161

Portanto, no Brasil o "popular” desempenhou, no lugar do erudito, a func#io de critica 4
cultura de massa. Enquanto que na Europa atacava-se a cultura de massa através da defesa
do classico-erudito, no Brasil as demincias conira a industria culfural se deslocam para a
alorizacdo do mais ‘auténtico’, de raizes visivelmente populares ...". 162

Assim, j4 se pode perceber a especificidade que & musica popular possuiu em relago
as outras "artes médias" no Brasil durante a fase incipiente da indisinia cultural A musica
popular brasileira, antes dos anos 80, tinha o status de expressfo musical artistica, nacional e
auténtica. Mais ainda que o cinema novo, o teairo e outras manifestagSes dos anos 60, a
musica popular foi inundada por discursos de exaltagic de sua riqueza e nacionalismo,
discursos que vinham de diferentes setores da sociedade: dos conservadores a esquerda, dos
folcloristas aos defensores da "arte revolucionaria®.

Um paradigma presente no periodo incipiente da indistria musical brasileira foi o da
tipologia que diferenciava cangdo folclérica, popular ¢ de "massa”. Todos os criticos
musicais, nos anos 60, defensores das ideologias mais diferentes, concordavam igualmente
quanto & existéncia desta tripartide e na valorizagdo do popular. Nos termos do maestro Julio
Medaglia, haveria trés principais tipos de manifestacdo musical popular: 1) folclorica, 2)
popular originada da propria criagdio de classes populares mas transmitida pelos novos
meios de comunicacio de massa, e 3) popular fabricada tfo somente pelos meios de
comunicagao, 163

161 joaquim Alves de Agniar, Miazica popular e inditstria cultural, dissertacko de mestrado em Tetras, Tnstituto
de Estudos da Linguagem, Unicamp, Campinas, 1989, p. 41.

162 ihid , p. 42.

163 jolio Medaglia, "Balanco da bossa-nova”, in. Augusto de Campos, Balanco da Bossa e outras bossas,
Perspectiva, S%o0 Paulo, 1993, pp. 67 2 124,
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A musica dita "folclorica” “liga-se mais diretamente a determinadas situacdes
sociolégicas, histéricas e geogrdficas, congregando em sua estrutura uma série de
elementos bdsicos que a tornam caracteristica de uma época , uma regido e até mesmo de
uma maneira de viver. Suas formas de expressdlo, em consequéncia, sdo mais estdticas e
menos passiveis de evoluglto e influéncias exteriores. Aqui a estabilidade formal, a
esponianeidade é:q:ressiva e a 'pureza’ de elementos constituem os mais importanies
Jatores de sua sobrevivéncia e for¢a criativa".164 Ou, na definigio de Mirio de Andrade,
"a misica popular se origina em grande parte da precisdlo de organizar num movimenlto
coletivo as festas e trabalhos em comum. Dat as dangas, as marchas, e os cantos de
trabalho, que nem as cantigas de ceifa, cantigas de fiandeiras, bancarelas, acalantos
etc."165 Segundo Tinhorfio, a musica folclorica define-se também por ser de autor
desconhecido ¢ transmitida cralmente de geragio a geragfio. 166

J4 a MPB, ou a musica popular urbana com raizes na propria imaginagéo popular e
que depois "¢ aproveitado e divulgado pela rddio, pela TV, pelo filme e pela gravagdo”,
"ginda que ... seja flextvel, influencidvel e evolua de acordo com circunstdncias vdrias,
prende-se, como é natural, &s caracteristicas humanas da gente que a criou™.167 Oy,
segundo Tinhordo, ¢ "composta por autores conhecidos e divulgada por meios grdficos,
como as partituras, ou através de gravagdo de discos, fitas, filmes ou video-tapes”. A MPB
teria sido "criagdo contempordnea do aparecimento de cidades com um certo grau de
diversificacdo social". 168 Segundo Guimardies, a Musica Popular Brasileira pode ser
definida pelas seguintes caracteristicas: a) pela forma de difusdio especifica, através dos
meios de comunicagdo de massa; b) pela relagio com um pblico socialmente heterogéneo;

Petropolis, 1978.
167 jilic Medaglin, 0p. cit., p. 68.
168 08¢ Ramos Tinhor#o, 0p. cit., p. 5.
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c) pela constituigdo de uma linguagem artistica propria.l6? Nos anos 60, as musicas
populares ligadas & transmissao por meios da culiura de massa - desde a modinha, o samba
e a bossa nova - receberam a denominago genérica de Musica Popular Brasileira (MPB).
Mais estritamente, pode-se definir MPB como os estilos de musica nacionais criados pelas
classes médias urbanas, principalmente no eixo Rio-Sdo Paulo, na década de 60, da bossa
nova no final dos anos 50 ao auge no periodo que vai de 1964 a 1968 - com o
desenvolvimento dos festivais de musica popular, as cangdes de protesio e o tropicalismo.

Finalmente, o que Medaglia chama de musica popular urbana "gue é fruto da propria
industria da telecomunicagdo® trata-se de um espécime "... artificial e amorfo, (que) muda
de estrutura rapidamente, pois se liga ao sucesso de determinada misica, cantor ou forma
de danga170 e & veiculado por "monop6lios internacionais”. Segundo Medaglia, o methor
exemplo seria o i6-ié-ié da Jovem Guarda - musica tomada popular pelos meios de
comunicagio no Brasil.

A concepgdio "populisia” da musica - que a tripartia em musica folclorica, misica
popular e musica "de massa" -, e a conseqgilente valorizagdo da produgdo popular, foi um
paradigma de analise cultural, dominante principalmente nos anos 60, utilizado nio apenas
pelo ento defensor dos movimentos musicais universitérios, Julio Medaglia, e nfo apenas
por grande parte dos outros defensores e idedlogos da MPB e da "arte revolucionaria”, mas
até mesmo por crificos musicais tradicionais como José Ramos Tinhorfio. O Brasil teria
produzido, pelo acaso da cultura dos tropicos e pela grandeza do cariter do brasileiro, uma
misica popular riquissima, representativa e até mesmo de utilidade politica. Para Medaglia,
além do Brasil apresentar os irés tipos de musica popular, eles teriam revelado um alto grau

de versatilidade e criatividade: o folclore seria um dos mais ricos e até o ié-ié-ié logo

169AM0M«MMGMAM[M&MM&&W@
Aniropologia Social, IFCH, Unicamp, Campinas, 1985,
170 Jglio Medaglia, op, cit., p. 68.
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adquiriv caracteristicas proprias. Mais rica ainda seria a musica popular urbana, "cujas
raizes se encontram nas proprias caracteristicas espirituais do povo brasileiro®. 171

Com uma perspectiva mais distante dos engajados anos 60, poderia-se perguniar hoje
até que ponto a milsica popular urbana, a MPB, ja nfo era tho comercial quanto o ié-18-i€ ¢
vice-versa. Segundo a primeira parte desta disseriagfo, o rock teve a caracteristica de, pelo
menos até os anos 70, possuir a ambighidade, no seu momento de criagdo-produgdo, de ser
a0 mesmo tempo criagdo de juventudes e producdio da indistria fonografica, de ser expressdo
juvenil e mercadoria cultural. Ou seja, antes dos anos 80 nfo feria existido uma musica
juvenil plenamente "pop”, sem ambigtiidades. Semelbanie ao jazz, mas principalmentie ao
rock, a msica que ¢ chamada popular brasileira urbana - a MPB propriamente dita - nfo foi
uma musica surgida apenas das manifestagBes espontineas de grupos populares (como ¢ a
musica folclérica), nem fampouco apenas da indistria culiural incipiente (como o "pop" para
adultos norte-americanc). Semelhante ao rock, a MPB objetivamente onginou-se e
desenvolveu-se numa relagdo (algumas vezes ambigua e até conflifuosa) enire criagéio
"popular” e produgdo "comercial®. Ambos os esiilos foram dotados de expectativas
ideoldgicas e simbologias de autenticidade, utopia e, casos extremos, de revolugfio
politica. Porém, enguanto o rock foi fritha dos movimentos juvenis de contestaglio (pelo
menos até o punk), 2 MPB serviu como parte do idedrio folclorista (até os anos 50),
nacional-populista (nos anos 60) e, até mesmo, como elemento manipulado simbolicamente
como parte da identidade brasileira. Defende-se aqui que a diferenciaglio entre misica
popular "auténtica" e de "massa® ¢ em grande parte ideologica e restrita a uma situagio em
que a MPB era dotada de uma carga simboélica e politica muito forte, escamoteando-se
mesmo o quanto os meios de comunicagfo de massa utilizavam a propria MPB, o mundo
dos festivais e a cangilo de protesio para prover-se de novos arfisias e novos publicos
consumidores culturais. Contrariando as expectativas ufanisias e conservadoras, a0 mesmo
tempo que a MPB apresentava-se como miisica confestatoria ou auténtica, era amplamente

171 ibig., p. 69.
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utilizada pela indstria musical e fonografica incipiente e, mesmo nos anos 70, foi ela quem
consolidou a industria fonogréafica. Ndo apenas promovendo uma conjungdo com o radio e a
TV mas, também, desenvolvendo um setor de mercado que nos paises centrais revelou-se
comeo o principal consumidor de mnisica comercial: o mercado juvenil.

Assim, a diferenciacdo entre MPB e musica de "massa” parece bastante presa s
expectativas e motivagdes de uma época. Nada impediria essencial ou estruturaimente a
transposig¢#o de elementos de um género ao outro e, nem mesmo, a utilizagdo de um género
para o desenvolvimento de outro (no caso, a MPB na constituigfio da musica de mercado
juvenil). Antes de chegar a este ponto, convém acompanhar a evolug&o da musica popular
desde a modinha: primeiro, a transformacgfio da musica folclérica em "popular” (termos que
mostrar-se-io também bastante intercambiantes) na passagem do século XIX ao XX;
segundo, o uso da misica popular brasileira pela industria cultural incipiente.

2. A muisica popular brasileira: dos primérdios até os anos 50.

Assim como os Estados Unidos, o Brasil produziu desde o século XIX, pelo menos,
uma grande e rica miriade de estilos populares urbanos de misica, que ja nSo eram mais
simplesmente "folcléricos” e ja atingiam setores amplos da populagio mesmo sem o
desenvolvimento da indusiria cultural. Por causa da recenie insercdio na cultura modema,
bemn como pela presenga pouco determinante das tradigBes classico-eruditas tipicas da
aristocracia e da alta burguesia, tanto o Brasil quanto os Estados Unidos niio desenvolveram
um cultivo sistemético e ortodoxo da arte erudita, dando oportunidade a um desenvolvimenio
singular de manifestagdes artisticas oriundas das camadas populares. Isto ajuda a explicar o
porqué da imporiincia e permanéncia destas manifestacBes nas cidades, duranie os séculos
XIX e XX, e a sua penctragdo no gosto de setores médios e elites dos Estados Unidos ¢
Brasil.
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Quanto ao Brasil, no século passado, a0 mesmo tempo que mantinha-se um pais em
grande parte atrelado a inieresses econdmicos externos, a partir do ciclo do café 34 observava
wma maior acurnulagio de capitais obtidos com as exportagdes, um indicio de urbanizacéo,
encerrava a escravidio, adotava - mesmo que rusticamente - a mio de obra assalariada e, até
mesmo, apresentava indicios de classes médias nas cidades. Ou, numa linguagem mais
direta, segundo Tinhorfo o Brasil passava a ter um "povo" e, portanto, uma misica ou
musicas populares. 172

A modinha pode ser considerado o primeiro género de cangio popular brasileira.
Cantada por negros e mesticos da Bahia desde fim do século XVII, foi levada pelo mulato
carioca Domingos Jorge Caldas a corfe de D. Maria I em Lisboa, em 1775, com grande
repercussio, de modo que quase todos os compositores eruditos em Poriugal comegaram a
compdr modinhas. Num curioso fenSmeno de repatriacio, a2 modinha ¢é depois
repopularizada no Brasil, através de jovens estudantes, hiteratos e poetas de classes médias,
mRiodeJaneiroeBahia.173Aomesmotempo,amodinhavoltavaaserculﬁvadapm
musicos de rua ¢ anonimamenie. Em breve fo1 adotada também pelos misicos de choro, que
a estilizam de vez, "dentro do estilo derramado do ultra-romantismo popular®, recebendo
no infcio do século XX o nome "cangéo” e depois "seresta”.174

Percebe-se que, ao contrario das elites européias, as elites brasileiras j4 realizavam um
movimento de ado¢&o da misica popular. Surgiram desde a segunda metade do sécule XIX
alguns artistas que faziam esta mediagio entre a cultura popular e a cultura da elite, como o
ator, cantor e violonista Xisto Bahia, que adquirira livre acesso entre os intelectuais depois

172 Apesar da importincia de cidades da Bahis e do Rio de Janeiro desde o século XVIIL ainda era impossivel
uma mbsica popular beasileita, "porque ndo existia povo; ... Existiram sim as dangas e canios rituais dos
indigenas; oz batugues dos gfricanos; e cangdes dos europeus colonizadores™ (José Ramoe Tinhorko, op. cit,
. 05).
g73Nol?;it‘n:le.Imeirvo,al:m'tirde1331,twt.'mn'mn-zs«:m,"[‘ipogruf.iade:l’au]aBril:on]:l'imeimgl.-ra.q:ia:uilelit.ctatcm
roménticos cariocas (Goncalves de Magathiies, Joaquim Manuel de Macedo, Jost de Alencar), que ouviem
poetas (como Lanrindo Rabelo) apresentarem suss modinhas, Na Bahiz # modinha seré tema de todas as reumides
dos § litexatos, recebendo letras de Castro Alves e miricas de Carlos Gomes (ibid ).

174 £ entre o povo que & modinha teria sen filtimo grande moments no indcio do sécnlo XX, "cartada & luz da
lua em serenalas nas pequenas cidades do interior, pelos bairros mais pobres e subirbios distantes doy
grandes centros” (ibid.,, p. 30).
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de uma parceria com Artur Azevedo. Em 1880, chegou ao Rio o artista popular Catulo, que
oferecia a modinha popular como um curioso espetaculo as grandes familias aristocraticas
do Rio, com violfio e casaca - Catulo teve a proeza de cantar para quatro Presidentes da
Republica. Ao mapacto das valsas caniadas e cangonetas francesas no fim do século XIX, o
nome modinha é preterido 20 nome cangfo, que também podia liberar o intérprete do tom
lamentoso da modinha até para cantar pequenas arias quase eruditas, temas mais engragados
e temas regionais.

Por outro lado, o Brasil no fim do século XIX e no inicio do século XX observou o
crescimento e o auge do teatro de revista. O teatro de revista foi wma manifestagio cultural
que, mesmo criada pouco antes do radio, tomou-se no Brasil paralela e subsidiaria ao radio,
e 56 foi liquidada pela televisio. As revistas eram uma diversdo popularesca com origem no
teatro popular francés do século XIX - chamado de ieatro boulevardier e freqieniado pelas
classes populares, que se diferenciava do teatro mais classico e requintado freqientado pelas
elites. O teatro de revista chegou ao Brasil através de companhias portuguesas e, "com o
tempo, a 'réplica verde-amarela do teatro boulevardier de Paris' adaptou-se plenamente ‘a
realidade ¢ ao gosto de seu publico” 175 $6 a parhr de 1875 as revistas adquiriram
respaldo do piblico - no inicio eram “revistas de ano”, comentando os principais fatos do
ano, onde destacava-se o humor ferino temperado de politica. 176 Com a vinda da revista
"Timtim por Tintim" de Portugal, a malicia também foi adotada como caracteristica da
revista. Em 1908 faleceu Arthur Azevedo (por muitos considerado o maior nome do teatro
brasileiro) e a revista chegou a entrar numa fase de decadéncia, s6 se recuperando na década
seguinte. Paulatinamente o texto foi perdendo lugar para as cangdes, tornando-se a revista

175 Joaquim Alves de Agniar, op. cit, p. 69.
176 A revista de ano era um “resumo critico dos acontecimentos do ano anterior ... Era uma histéria
miniaturizada sob o painel atual. em linguagem popular, teatralizada ..." (Neyde Veneziano. O teatro de
isth no Brasil: doypapirgia e convencoes, Pontes & Editora da Universidade Estadual de Campinas, Campinax,
1991, p. 88). Tinha dois estigios de achio: o fio condutor ¢ os quadros episodicos. O fio condutor normatmente
mmmﬁgﬁ&l@md&ﬂoﬁmwgmmmmm.Tﬂm
havia um prdlogo ou quadro de abertura, coplas para apresentaciio dos persomagens ou tipos, intercalachko de
quadros episidicos e trés apoteoses, uma a cada final de ato,
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um divulgador do maxixe, fazendo "rir a platéia diante do que era considerado picante ou
obsceno™. 177 No inicio do século o teafro, em especial a revista, tornara-se a maior diverséo
o Rio de Janeiro. A Praga Tiradentes e suas adjascéncias tomaram-se o ceniro
revisteiro. 178 Os maiores idolos da canglio popular € do radio da década de 20 ¢ 30
passaramtodospcloteah'odereﬁsta,comoCarmenMjmnda,AﬁBanoso, Vicente
Celestino, Francisco Alves, Pixinguinha etc. O teatro de revista foi como "um género que
desenha as formulas da moderna cancdo a ser popularizada em escala muito maior pelo
radio"179.

Oﬂgina]mcnteassociadoamanjfesm;&sdeesmvosmgma,olmdutewumpapel
nmwamdemviﬂasmnemamﬁsimnegmnmg_ﬁg_mﬂdosmmosdesm
mesma época. Libertos da escraviddo, os negros a0 mesmo tempo soffiam represséo social e
sﬁﬁms,hﬂomBmsﬂqmﬂonosEsmdosUnidos.Apﬁncipdcmdmsﬁcaadomdado
hmdupeloscanlmdemtﬁoemmasleh'asondeeetesfaz:iamopapeldemiadosnegms
chorando algum mau trato ou descaso dos patrSes. Em Domingos Caldas Barbosa, nos
fltimos anos do século XVIII, encontram-se 03 primeiros versos associados aos temas dos
lundus, ou seja, "a aceitagdo pessoal ou indireta do cardter negro, e a preocupago
humoristica dos temas tratados™. 180 Assim como a modinha, o exotismo do lundu comegou
a interessar os compositores mais cultos - que ndo necessariamente usavam OS (emas
engragados sobre 0s negros - ¢ musicos de ieatro - que reutilizavam os temas engracados
envolvendo brancos e negros. Nos saldes de bailes o lundu tornava-se mais uma outra
distorcdio experimental ou cangdes risonhas de estrutura erudita. Nos teatros torou-se uma
cangdo de brancos para ser cantada "em lingua de negro".181

177 ibidp. 38.

"0 movimento era intenso. E, como o espeidculo ndlo podia parar, as pegas eram subgtituidas quase que
semanalmente, num processo vertiginoso que submetia os atores a condigdes de trabalho subumanas. Além
de trés sessdes didrias, que eram obrigados a fazer .., ainda passavam o0s dias am intermindveis ensaios ..."

sibid.,p.M-)). _ _

Joaquim Alves de Agniar, op, cit., p. 70.
180 08¢ Ramos Tinhordo, op. cit, p. 42.
181 hig., p. 48.
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Ligado mais as classes pobres, negras e mesticas da cidade do Rio de Janeiro, surgiu o
estilo popular brasileiro que mais foi censurado (a0 ponto de seu proprio nome ser
considerado de baixo caldo), mas que ao mesmo tempo despertou a maior curiosidade entre
classes médias e altas: o0 maxixe. O maxixe, de inicio uma dan¢a (na década de 1870),
acabou tomando-se a "primeira grande contribuicdo das camadas populares do Rio de
Janeiro & misica do Brasil® 182

"Nascido da maneira livre de dancar os géneros e misica em voga na
época - principalmente a polca, a schottish e a mazurca - o maxixe resultou do

esforgo dos musicos de choro em adaptar o ritmo das miisicas & tendéncia e

dos volteios e requebros do corpo com que mesticos, negros e brancos do povo

teimavam em complicar os passos das dangas de saldo".183

Logo o maxixe chamaria a atencdo de sefores da classe média e alta, mas sendo usado
como musica das primeiras sociedades carnavalescas do Rio de Janeiro, na segunda metade
do século XIX, onde homens da elite mais ou menos oculiamente diverfiam-se com
mulheres "de vida duvidosa". S6 no final do século o maxixe seria adotado sem disfarces
pelo teatro de revista, com o grande sucesso nacional de "As Laranjas da Sabina", iniciando
o maxixe uma carreira de 40 anos como quadro obrigatério das revistas do Rio de Janeiro.
Em 1897 aconteceram também as primeiras estilizagdes do maxixe, pelo pianista Emesto
Nazareth. Nos anos 30 do século XX, o maxixe, que ainda tinha forga como dangal84, foi
finalmente esquecido, sobrevivendo apenas como género menor da cangdo, perdendo terreno
para o samba marchado e batucado.

182 jbid . p. 53.
183 nag ¥

IMPmm%.ommthMMemmm
caracteristicas proprias - antes dos proprios brasileiros, uma dupla de dancarinas francesas apresentou na Franca
© "maxixe brasileiro™ (1906). O maxixe tinha sido langado na Europs em digcos, e j& era dangada nos salSes
patisienses. O mais famoeo dancarino de maxixe foi o beasileiro e ex-dentista Lopes Amorim, conhecido como
Duque, que apresenton a danca do maxixe com o nome de “tango braxilsiro®, adquirindo enorme mucesso e
prestigio na Franca.
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Ja o choro também apareceu por volia de 1870 no estilo de interpreiagdo ¢ nos
instrmnmtosusadospormﬁsicosdeRiodeJanéimnaspolcas-naépocaosinsmlmentos
mais usados eram violdes e cavaquinhos, depois também vieram as flautas, que comegaram
a fazer os solos, e finalmente o oficlide (antecessor do saxofone). Com o tempo, este estilo
cﬁmesquemasmodﬂatéﬂosmmcadosmsmnsgmvesdovidﬁo,qmemmchamadosde
baixaria e que criaram o clima de melancolia tipico do estilo que deu origem ao choro. Na
década de 1880 os pequenos grupos de flauta-violdo-cavaquinho proliferaram e tomaram-se
acompanhantes das modinhas e polca-serenatas tocadas & noite, ou enido tornaram-se
musicos de orquestras pobres para musica de danga em bairros populares e subirbios do Rio
de Janeiro. Os musicos eram retirados da baixa classe média carioca anterior 4 Revolugdo de
1930 (com destaque aos pequenos funcionarios piblicos federais) - foram as orquestras dos
pobres antes da era do disco e radio. S6 na década de 1930 os chordes foram destronados
pelosconjmltosdamdosamhabatucadoque,nolugardomdammtomehncéﬁco,
enfatizavam o ritmo e a percussao. 183

A chamada musica de carnaval, da qual destacariam-se depois o samba enredo e a
marchinha de carnaval, foi criaciio dos ultimos anos do século XTX. Nas origens do camaval
do Brasil, esta o entrudo. Nas cidades, até meados do século XIX, o enirudo tomou-se uma
fesia em que os escravos saiam em comreria pelas ruas jogando uns nos outros farinha de
trigo e polvilho, enquanto as familias brancas, refogiadas em suas casas, derramavam tinas
de 4gua sobre 0s passanies enquanto comiam e bebiam num clima de menos rigidez que o de
costume. Eram, no entanto, brincadeiras sem o minimo de organizagéio, ndo pedindo
portanto nenhum ritmo marcado ou algum tipo de cantiga.

Enqmﬂoisto,asnmsclassesmédiasnoRio,mpﬁmeimmetadedoséculoXD{,
prwmavammvasfomasdediversﬁo,wmoaparﬁcipagﬁomcamavﬂdesdequesemo
coniaic com negros, mestigos e classes populares. Surgem entdio os bailes de mascaras e os
carros alegéricos, formas importadas da Europa - sendo que os segundos permitiam 4 classe

ISSMP. 97,
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média ir &s ruas protegida de um contato promiscuo com o "povo" (forma até hoje usada no
camaval norte-amenicano). Mas é na 4rea popular que ocorrem as contribuigSes mais
significativas em relacio ao carnaval. As repressdes policiais obrigaram as classes populares
a adotar formas mais disciplinadas de brincar na rua, como os corddes, na segunda metade
do século XIX (sobrevivéncia das alas de procissSes como a de Nossa Senhora do Rosério).
Em 1885, pela primeira vez um cordfo atravessa o ceniro do Rio cantando uma quadrinba.
Comegou a aparecer a figura do "Z¢ Pereira”, personagem impartado pelos porfugueses do
camnaval europeu, que batia um bombo de modo barulhento e desordenado. A partir do fim
do século XIX as musicas dos corddes e brincadeiras de camaval comegam a sair dos teatros
de revista do Rio: "As cangdes que agradavam nas revistas de maior sucesso ganhavam as
ruas, passando a ser cantadas pelo povo no carnaval" 186

Na passagem do século XIX ao XX, as tendéncias de organizacdio do camaval de rua
continuam, mas ainda h4 superposi¢io de diferentes manifestacSes camavalescas: os negros
formavam corddes; a classe baixa os ranchos; os brancos da classe média os blocos
(formados por pessoas da mesma rua ou bairro, que brincavam "em familia" em ruas
fechadas e onde até as mogas de boa familia podiam ir). Nesie esquema tornaram-se
anacronicas as dancas de par (polcas e valsas) em vista do estilo de passeata-procissdo dos
cord®es, ranchos e blocos. Porém, até aparecer o samba em 1917, as cangOes refletiam as
coniradicBes desta grande confusdo de gentes na "festa do povo"- ranchos desfilam
lentamente, enquanio os corddes berram estribilhos andmimos de batuques etc.

S6 em 1917 comegou a criar-se musica especialmente para o camaval, com o primeiro
samba gravado, "Pelo Telefone”: "a partir de 1918 ... 0 samba ndo deixard mais de figurar
como o género de maior sucesso no carnaval®.187 O samba e 0 seu ritmo teriam surgido na
casa da Tia Ciata, no Ric de Japeiro, uma obra coletiva de wvelhos folides baianos

186 ihid., p. 115.
87 ibid., p. 120.
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misturados a elementos da moderna classe média carioca. 188 Mas logo o samba passaria as
miaos de compositores e musicos profissionais (Sinhd, Careca, Caninha, Donga, Pixinguinha
etc.), o que levou Tinhorfio a fazer um curioso comentario contra o samba: "o samba
comegava logo corrompido pelo vicio de execucdo dos integrantes de orquestras das
gravadoras e do teatro musicado”, orquesiras que, naquels época, cultivavam mais o
maxixe, © que explica o tom meio amaxixado dos primeiros sambas. 189

O fato do samba original ser meio amaxixado, portanto um pouco rude aos ouvidos da
classe média, explica a propagacio da marcha. A marcha na verdade nfo se inspirou em
temas populares para surgir, mas sim foi criada por compositores de classe média da década
de 1920 sob o impacto de marchas portuguesas divulgadas por companhias de teatro
musicado Jusitanas no inicio do século e pelo ragtime norte-americano.

A estas alturas, finaimenie, aproxima-se o momento em que a misica popular passaria
a ser divulgada pelos meios de comuntcagiio de massa e pela indistria cultural incipientes.
Deve ser feita uma pausa na descrigdo daqueles estilos populares e passar 4 descrigfio destes
meios ¢ desta indusiria incipiente. Antes do samba - da modinha as primeiras cangdes de
camnaval - nfo se pode dizer que a musica popular era produzida pela industna cultural
incipiente, mas sim pelos ieatros de revisia, saldes, camaval, desfiles, festas populares e
religiosas etc. Contudo, esta musica popular do século XIX e do inicio do século XX nio era
uma musica totalmente an6nima, apenas um acompanhamento de atividades cotidianas
(trabalho ou colbeita) ou exoepcxonms (festas ou nituais) como ¢ a musica folclonca. Nio é
possivel aqui fazer uma diferenciagio defimtiva entre musica folclérica e musica "popular”.
Do mesmo modo, nfo ¢ possivel construir uma separagéio rigorosa que possa isolar as
can¢des populares anteriores ac samba - modinha, maxixe, chore efc. - daquelas surgidas
depois do samba. As primeiras ndo apenas fiveram uma sobrevida, como também ajudaram
pa formagdo do proprio samba e de outros esttlos que serfio discutidos depois (musicas

188 Inchisive, "Pelo Telefons” macitars uma disputa por sua sutoris, dado que o samba teve uma expécie de
méi?neoldiu
189 ibid., p. 120.
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rurais urbanizadas, baidio etc). Porém, com o advento do rédio e do disco, a misica popuiar
descolava-se definitivamente das fungdes sociais, religiosas ou econdmicas tradicionais, bem
como das camadas popuiares a que se ligava mais ou menos estritamente.

Diferente do que aconteceu com o cinema, teatro e televisdo, o Brasil desenvolveu o
ridio ¢ a induistria fonografica paralelamente ao radio ¢ ac disco norte-americano e europeu.
Principalmente o radio, onde o Brasil desenvolven uma tradigdio propria e forte de radio-
empresa, pelo menos até os anos 50. J4 as gravadoras brasileiras, apesar de surgidas bem
cedo, s6 tornaram-se uma indistria s6lida a parfir dos anos 70. Fenémeno importante, e
significativo, e que diferencia a misica popular do Brasil da dos Estados Unidos, ¢ que no
Brasil nfio se desenvolveu uma industria de impressos de cangdes nem mesmo proxima dos
moldes de Tin Pan Alley. Pais de maioria analfabeta, ¢ de classes médias ammda pouco
desenvolvidas, o consumo de impressos tomava-se algo muito dificil no Brasil. J4 a indusiria
fonogréfica poderia ter algum sucesso. E o rddio, muito mais, criando o contraditério
fenbmeno do convivio frangiilo no Brasil da indistria cultural incipiente com o
analfabetismo, baixos niveis de forma¢#o educacional e miséria.

E interessante seguir os passos da origem da industria fonogréfica brasileira,
novamenie com a ajuda de José Ramos Tinhordio.}90 Assim, descobre-se que Frederico
Figner, tchecoslovaco de origem judaica, emigrou com 15 anos aos Estados Unidos, em
1891, justamente quando nascia a industria fonogréfica de rolo e de cilindro. Figner comprou
um fonografo e o exibiu pelas Américas, fixando-se no Brasil. Fez suva primeira
demonsiragéo publica no Brasil em Belém do Para, em plena festa do Cirio de Nazaré. Anos
depois,Figumj&ﬁnhaageqteseatéwmmemm,cmsméqtﬁmFignm(gnfofomsqm
tocavam cilindros) se popularizavam:

Afica, 830 Paulo, 1981.
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"em 1908 a Sociedade Phonographica Brasileira podia anunciar
‘graphophones’ ao alcance do pobre ¢ do rico, desde 253000, 408, 603, 708 e
7587191
Figner conseguiu fundar filais em outros estados: Bazar Edison em Santos, filiais na

Bahia e Paré, a Casa Murano em Sdo Paulo, distribui¢#o para o Parana e sul de Minas.
Estabelecen também uma ligacdo direta com o italo-argentino Saverio Leonetti, cnando a
marca Disco Gaticho - etiqueta Phoenix.

Figner resolveu de vez conquistar o mercado, "através da gravagdo de cilindros com
miisica popular brasileira®.192 Junto com seu inm#o gravou fonogramas com cantores de
serenatas (como Cadete e Baiano), bandas milifares etc., com os devidos pagamentos, "e
com isso se torna responsdvel pelo advento do profissionalismo no campo da musica
popular no Brasi'.193 Ao contririo da musica estabelecida na Europa, no Brasil e nos
Fstados Unidos a2 industria musical significou um dado muito positivo aos mmisicos. Isto,
logicamente, porque a musica dita erudita nfio se desenvolveu consideravelmente, tanto no
Brasil quanto nos Estados Unidos. Antes da casa Edison, os musicos, para ganhar dinheiro,
tinham que compdr para partituras de piano, empregar-se em casas de musica, conseguir
trabalho eventual em orquestras estrangeiras de teatro de passagem pelo pais, conquistar um
lugar no teatro musicado brasileiro, tocar musica para danga (piano ou grupos de choro) on
ainda em bandas militares - empregos eventuais e geralmente mal pagos. As gravagdes eram
uma fonte de renda nova, atraente e ficil aos musicos populares. No enianio, com as
gravagdes nasceu também a falia de respeito com a composic#io alheia e a exploragio de
compositores populares pelos industriais do disco, inclusive por Figner.

Neste momento, 0s pequenos rolos j4 eram 130 bem conhecidos no Brasil que formou-
se um palavra propria para eles no Brasil: punhos - pois lembravam "os punhos duros de

192 jbid, p. 20.
193 5bid. "Uma das vantagens iniciais da tranyformagdo da misica em produto industrial, para os misicos
populares, foi a ampliacdo do seu mercado de trabalho” (ibid., p.23).
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goma das camisas de homem do tempo”.194 Porém, seguindo a tendéncia do mercado
internacional, ganham terreno os discos em vez dos cilindros. Sem perder tempo, o proprio
Figner langa os discos no Brasil. A Casa Edison de Figper, a partir de 1913, passou a contar
com a fibrica de Discos Odeon, no bairro da Tijuce. Com equipamenfo trazido da
Alemanha, obteve maior controle ¢ barateamento da produg#io de discos, pois ndo era
necesséario mais importar discos "virgens” do exterior. A sociedade deu cerio enquanto o
equipamenio nio ficou ultrapassade e os investidores estrangeiros usaram as mesmas
técnicas rudimentares de Figner. Porém, eom a vinda da Victor Talking Macinne, nos anos
20 do atual século, comegou um novo estagio desta fase incipiente. Em 1926, a Victor,
gravadora norte-americana, alugon o teatro Phoenix no Rio para langar a "Victrola
Ortofonica Auditorium”. A platéia ficou cheia de convidados que ouviram um enorme
aparelho no centro do palco, tocando a todo volume.195 Depois de criar as vitrolas
ortofSnicas, a Victor langou as eletrolas que eram acionadas eletricamente. Perdeu impulso a
iniciativa de Figner que logo voltaria a ser apenas um comerciante de discos, dado que o que
era no inicio um empreendimento rudimentar, quase artesanal e ainda com teor de
curiosidade no Brasil, passou a ser alvo de interesses de empresas internacionais, com
produgdo industrializada € para ser consumido como entretenimento. No fim dos anos 20, ja
dominavam o mercado fonogrifico - ainda pequeno, principalmente se comparado com a
grande peneiracdo popular que o rddio teve a partir da década de 30 - as empresas
internacionais. E a era dos discos obtidos por sistema elétrico, sendo que a partir de 1927
desapareceram as velhas marcas nacionais e a propria matriz alemd Odeon veio ac Brasil
para disputar o mercado com as rivais norie-americanas Victor e Columbia.

194 ibid., p. 22.

195 *Dyante dessa vitrola provida de uma corneta de dois metros e meio de altura por tréy metros de fundo,
gue transformava as ondas sonoras em vibragdes eléiricas, e as devolvia apos passar por uma cdmara
aciustica, podendo ‘tocar wm programa inteiro, durants uma hora sem interrupcdo e sem ser necessdria
qualgquer intervencdo’ {os discos calam automaticamente}, os concorvenies brasileiros nada podiam fazer”

(ibid., p. 30).

138



Mais interessante ainda, no periodo incipiente da industria musical, é o
desenvolvimento do radio no Brasil. Em 1892, o padre gagcho Roberto Landell em Moji das
Cruzes conseguiu pela primeira vez fransmitir e captar sons por ondas de energia irradiada.
E seguido por virios "amadores de radiofonia®, com aparelhagem simples, caseira e que
tentavam captar mensagens de navios. J& como Clube - Radio Clube de Pernambuco -
conseguiu-se a radiodifusfio com um pequeno transmissor Westinghouse de 10 watts em
1922.196 As experiéncias com radiodifusdo no Brasil n#o estavam muito descompassadas
das internacionais. Desde 1919 aconieciam experiéncias piblicas na Europa com
radiotelefonia. Mas a radiofonia propriamente dita seria inaugurada oficialmente apenas
02/10/1920, transmitindo os resultados das eleigBes norte-americanas de Pitisburgh, pela
Westinghouse Eletric Company. No Brasil, a gléria pelo lancamenio do radio coube ao
Presidente Epiticio Pessoa, em 7 de setembro de 1922, abrindo a Exposigiio Internacional do
Rio de Janeiro com um discurso transmitido por um pequeno transmissor de pequena
poténcia montado pela Westinghouse e ouvido por centenas de pessoas por um telefone alto-
falante. Em seguida, transmitiu-se a ¢pera "O Guarany” que estava sendo apresentada no
Teatro Municipal. 197 Tal estagdo foi depois levada de volta aos Estados Unidos. Mas duas
outras estagdes da Western Eletric Company foram adquiridas pelo governo brasileiro para
servigo teleradiogréfico, sendo uma delas montada na Praia Vermelha em jutho de 1923.

O titulo de fimdador do ridio no Brasil caberia ao antropédlogo e educador Roquette-
Pinfo. Roqgueite Pinto entdo fazia campanha contra a legislagdo que proibia a pratica da
telegrafia sem fio por civis, pois o monopblic pertencia 4 Companhia de Cormeios e
Telégrafos. E algumas galenas chegaram a ser apreendidas. Roquette-Pinto conseguiu
lentamente mudar a legislacdo sendo que, ainda em 1923, conseguiu a titulo precario licenga
do diretor dos Correios para transmitir para 536 receptores radiotelefdnicos.

pje, Imago, Rio de Janeiro, 1976,
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"Tinha surgido a era do radio galena. Os galena ... eram moniados em

casa, quase sempre pelos proprios candidatos a ouvintes, usando normalmente

caixas de charuto. Isso se tornava possivel pelo fato de os aparelhos de galena

serem compostos, fundamentalmente, de apenas cinco pequenas pecas (cristal

de galena; regulador de contato da galena; indutor; condensador varidvel de

sintonia e fones de ouvido), e que para funcionar pediam apenas uma antena

externa - geralmente esticada entre duas varas de bambu - e uma tomada de

terra, invariavelmente a torneira da pia mais proxima’. 198

Na Academia de Ciéncias, a Radio Sociedade do Rio de Janeiro fez sua primeira
transmissdo em 01/05/1923, com uma conferéncia de Roquette. Era um sistema de radio que
Tinhor#io chamou de "familiar”: Roquette improvisava programas jomalisticos comentando
as noticias lides no jomnal, além de transmitir programas ainda risticos de carater educativo
e didatico. Na concepgio destes pioneiros, o radio era um "livro falado®, destacando o
joma]ismoeainformapﬂomﬂtmaLoquefezRoqueﬂelevarasuamdio intelectuais de
passagem pelo Brasil, como Einstein, Marinetti ¢ o arquiteto fancés Agache. Também
transmitiu pela primeira vez no radio uma épera completa em disco ("O Rigolleto”, de
Verdi).199 Mas a radio educativa-elitista estava fadada ao desaparecimento, com o
crescimento das vendas de aparelhos de radio A vaivula e a competig#o pela audiéncia. Em
1927, surgiu no Rio a PRAK do comercianie Antenor Eiga. Em 1931, no Rio, a famosa
empresa holandesa fabricante de aparelhos elétricos e radios fundou a Réadio Phillips - que
servia como auto-propaganda. Comega o desenvolvimento da radio-empresa e o inicio da
"Era do Radio" (anos 30 aos 50), talvez a mais importante expresso da industria cultural
inctpiente no Brasil.

"Assim, quando finalmente se aprofundou essa contradigdo entre a
preocupaclo cultural da radiodifusdo e o interesse das camadas da classe

l93]mé RmTM A1 . I 3 3 m.d‘.,p.36'37
99Memmr:wl‘a‘.:st)deJanfnw,lloqueﬂ.t:poamu ntummcomrmteal&dwChbedoBrmﬂ(mdamo
gistemna fechado de "radio clabe™).
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média urbana, voltadas exclusivamente para o divertimento, surgiu o rddio

moderno: o rddio comercial, destinado a atender por todas as formas ao gosto

massificado dos ouvintes, para maior eficiéncia da venda das mensagens

publicitdrias dos intervalos® 200

Foi com o radio que o samba expandiu-se para além do ambiente carnavalesco e
carioca, popularizando-se em todo o Brasil, nos anos 30: "o samba tornou-se, através do
rddio, o ritmo preferido do gosto brasileiro, verdadeira expressdo da misica
nacional”.201 A popularizagdo e a expansfio do samba e do radio sio praticamente um
mesmo processo. Por outro lado, com o advenio do radio e o desenvolvimento de
companhias fonograficas no Brasil, o atraente samba de camaval - num fendmeno
semelhante ac que acontecia com musicas negras e sulistas nos Esiados Unidos - é
modificado e adaptado 4 incipiente indusiria musical. Surge o samba-cang#o, 0 sentimental
samba de meio de ano wveiculado pelas rddios. Para Aguiar, o samba-cangfio pode ser
definido como um género hibrido que possuia as seguintes caracteristicas: tentativas de
rebuscamento das letras, desejo de ascensdio as artes sérias por parte de seus compositores,
tentativa de imitar a estética romintica (o que decain num excesso de sentimentalismo ¢ num
rebuscamento kitsch, mas que fascinava o grande publico) e a intermediacdo entre o samba
demonoeaspreferénniasdaclassemédia.zozOutrosambademeiodeanufoiosamba-de-
breque, cultivado por artistas de camadas mais populares, ainda préximos do destaque
rtmico e da simplicidade do samba original. Outros artistas isolados, como Nelson
Cavaquinho, faziam um samba-cangfio mais proximo das fonies populares (xnais samba que
cancio, segundo Tinhorfo).

Além destes, havia a marcha-rancho, ritmo mais lento derivado da marcha de carnaval
e destinado aos meios de comunicacdo de massa, criada por um processo semelhante ao que
envolveu o samba e o samba-canclio. "4 lemta e bucélica marcha-rancho, compreendida

200 ihid, p. 43. .
201 Joaquim Alves de Aguiar, op. cit., p. 53.
202 jhig,, p. 35.
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como género de misica carnavalesca paralela & marcha, ou marchinha, de andamento

mais vivo e letra maliciosa ou irénica, é uma criagdo relativamente moderna, e constitui a

produgdo consciente de profissionais da primeira geracdo de compositores do rédio da

décadn de 1930, interessados em capitalizar o espirito musical ¢ a beleza dos desfiles de
ranchos cariocas".203 A primeira e mais famosa marcha-rancho foi "A Jardineira”, cangdo

derivada do folclore nordestino.

Enguanio 1sto, outro tradicional reduto urbano de mistura de ragas e culturas, a cidade
de Recife, criava o frevo. Assim como o maxixe, o frevo também surgiu da interagfo musica-
danga, a partir de uma lenta evolug#o desde as bandas de rua na década de 1880 até o inicio
do século XX. As onigens do passo, que ¢ a danga do frevo, estdo nos capoeiras presentes
nos desfiles das mais famosas bandas de musicas militares do Recife no século XI¥, a
banda do 4° Batalhdo de Artilbaria (chamada o Quarto} e a da Guarda Nacional {conhecida
por Espanha, por ter como mestre um misico espanhol). Era costume os capoeiras abrirem o
caminho com gingas e rasteiras - algo comum fambém no Rio e Salvador nas saidas de
procissdes. Com o tempo criou-se uma maior rivalidade entre a Espanha ¢ o Quarto, € os
capoeiristas comegaram a transformar seu gingado em danga e a improvisar quadras como
desafio ao grupo rival. Quando na década de 1880 comegou a haver fanfarras além das
bandas militares, as criagSes originais da danga estenderam-se também aos musicos (algo
semelhante 4 origem do maxixe). O cardter virtuosista do frevo de rua, quase sempre
instrumental, foi levado ao seu enfraquecimento quando criaram-se géneros hibrido como a
marcha-frevo ou frevo-cangao 204

Em meados dos anos 30, 43 vésperas do Estado Novo, o governo de Getlio Vargas
comegou a estimular o samba como manifestagdo pacionalista - o samba deveria agora
exaltar a historia do pais e o trabalho. Modificou-se a mensagem das nascentes "escolas de

203 Jos¢ Ramos Tinhorito, Pequena Historin da Miwica popular..., op. cit, p. 129.
2Mommmw;mmammm-mommmmumw
recebeu nove nome em 1932, vencendo o carnaval de 1932 como a marcha *Teu Cabelo Nio Nega®, a partir de
arranjos de Lamartine Babo.
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samba”, numa primeira e curiosa fase do samba-enredo. Em 1934 o prefeito do Distrito
Federal percebeu importincia politica das agremiagdes carnavalescas (a3 mais mportantes
associacdes que congregavam massas na cidade) e regularizou os desfiles de carnaval, sob a
condig#io de que tais agremiacBes deveriam ser legalizadas na policia. Assim, o bloco "Vai
Como Pode", atendendo sugesiio do delegado, torna-se "Grémio Recreativo Escola de
Samba da Poriela". Mas, principalmente, “iniciou-se a tradicdo da escolha de enredos
capazes de estimular o amor popular pelos simbolos da pétria e as glérias nacionais®.203
No periodo que vai dos anos 30 aos 50, desenvolveu-se o que Aguiar chama de nacionalismo
ufanista, principalmente através do Estado Novo.206 No tereno da msica popular, as
cangdes de exaltacio surgiram com uma composigio de Eduardo das Neves para Santos
Dumont, destacando-se depois os sambas-exaliago de Ary Barroso. O Estado Novo passou
a estimular a pritica do samba-exaltagdo, além de procurar "limpar" "as mensagens das
miisicas, canalizando-as para a exaltagdo do trabalho e da pétria”.207 Em 1940 o governo
encampou a Rédio Nacional e criou o DIP (Departamento de Imprensa ¢ Propaganda) "que
atug na drea da musica obrigando os compositores a submeterem suas compasicdes
previamente ao juizo dos censores” 208 Segundo Aguisr, "Genilio percebia claramente o
poder da misica popular e do rddio como divulgadores das ideologias do Estado Novo. A
policia que perseguia os batugues no comego do século é substituida pela politica cultural
do governo® 209

Voliando aos sambas-enredo, o DIF impde as escolas de samba em 1939 que "tratem
exclusivamente de temas relacionados com a histéria do Brasil'2Z10, obrigando os
compositores de origem humilde a tratarem de temas sobre os quais nffo esiavam muito bem
preparados, criando-se um grande fosso entre a "experiéncia do compositor e as obrigagdes
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do samba enredo" 211 Os sambas-enredo mudariam sua feigdo nacionalisia s6 na metade
dos anos 60, adquirindo caracteristicas proximas as do samba-enredo atual, com o
aceleramento do ritmo e letras mais simples e geralmenfe inspiradas no folclore, os
chamados sambas de empolgagéo ou valentes.

Nio fot somente o samba e derivados do samba que se destacaram no periodo em
questdo. Dos anos 30 aos 50, outras fontes populares alimentaram estilos levados pela
indtstria fonografica e radio, com destaque aos género rurais urbanizados (como o sertanejo
e 0 baido).

No teatro de revista, desde o século XIX, por diversas vezes o tema da vida rural
aparecia, citando-se mesmo alguns de seus esitlos musicais em estado folclérico. Surgia
enifio uma consciéncia da diferenca entre o urbano e o rural, e o segundo comegava a ser
tratado artistica e culturalmente com saudosismo e vis#o buctlica2l2 A primeira
compositora 3 fazer esta citacdio do rural conscientemente foi Chiquinha Gonzaga, em 1897,
com um tango brasilemro chamado "Gaticho". Mas ¢ no Nordesie ¢ no intenior da regifo
Centro-Sul que a maioria dos compositores vo procurar recriar estilos foleléricos mrais,
tentando passar uma imagem roméntica do campo para a cidade. Novamente, havia um certo
desencantamento ou frustragio das novas classes médias com a industrializagdo, mas
também haviam correntes migratorias rurais as cidades, que convergiam principalmente ao
Rio de Janeiro neste momento. Nos anos 20 torna-se praticamente obrigatorio o tema da vida
rural nordestina nas cangdes populares, criando-se o estilo sertanejo cultivado por artistas e
duplas principalmente de origem nordestina. Nos anos 30, enira em cena também o estilo
roceiro paulista da drea da viola - as primeiras duplas caipiras paulistas em discos sdo
trazidas do interior por Comélio Pires. Aconiecev mesmo o interessante fendmeno de
composicOes ainda em estado folclérico serem divulgadas na sua regifio original através de
discos: Comélio vendia pessoalmente estes discos pelo inierior, realizando também

211ibid.
212 3446 Ramos Tinhor#o, ibid., p. 85.
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grvagdes pioneiras no género. Mas o grande cniador dentro do sertanejo seria Raul Montes
Torres - que fez. gravagdes estilizadas, mas criativas, de intmeros géneros folcléricos-rurais
do Centro Sul e Nordeste.

Nos anos 40 e 50, aconteceu também o auge de outro estilo com origens rurais, o
baifio. Na verdade, o baifio foi uma criaclio estilizada de Luis Gonzaga a partir de ritmos
rurais nordestinos, mas com certa dose de originalidade. O baido for divulgado através de
um esquema empresarial e promocional que, para os padrdes brasileiros da época, era
extremamente organizado e amplo,213

Convém ainda retomar o tema do paralelismo e das semelhancas entre o
desenvolvimento da nmisica popular bragileira e a norte-americana. Conforme Joaquim Alves
de Aguiar, o samba aparece paralelamente ao blues e jazz nos Estados Unidos. Segundo se
pode observar, h4 também outros paralelismos historicos e culturais que aproximam o Sul
dos Estados Unidos dos primeiros centros urbanos modemos do Brasil. Tanto o Rio de
Janeiro quanto o Sul dos Estados Unidos, em particular a cidade de New Orleans (bergo do
jazz), apareciam em condi¢les de subdesenvolvimento ou desenvolvimento capitalista
atrasado. Enfrentavam igualmente tanto a novidade da tecmologia musical quanto uma
mistura e convivéncia forgada de ragas e povos (negros, brancos, nordestinos e portugueses
no Rio; eulturas africanas, francesa, espanhola, britinica e indigenaé New Orleans). Da
primeira gravaglo de samba surgiu também o primeiro samba - "Pelo telefone”, em 1917. A
primeira partitura de jazz ¢ de uma musica considerada também como o primeiro jazz - "The
Jelly Roll Blues", de Jelly Roll Morton, em 1915. "Crazy Blues" com Mamie Smuith,
1920, tornou-se o primeiro registro fonogréafico de blues. Assim, nos anos 20 a musica
poplﬂmmbanaaparmmnVéﬁOSPmiMdommdozl4defmmaincipi&meeaohdode
dois meios de consumo cultural também incipientes, o radio e o disco.

213 Yer enirevista em duas partes com Luis Gonzaga em Rolling Stone (ediciio brasileira), n% § e 6, 1971,

214 Neste mesmo momento, surgia 0 tango iz Argentina, cujo primeiro tango-canchio foi gravado em 1918, "Mi
noche triste” (Joaquim Alves de Agniar, op. cit., p. 24). Também relats Hobsbawn: "...desde o fim do século XIX
umy verdadeira fonte de invagdo criahiva auidnoma vinha se acumulando nos setores populares e de
diversdo de algumas grandes cidades ... Assim o tange argentino formalizado ... provavelmente alingiu o

145



Entretanto, no que diz respeito ao desemvolvimento da industria fonografica nos
Estados Unidos ¢ Brasil, a partir dos anos 30 sdo notaveis mais as suas diferencas que as
semelhancas. Nos anos 30 os Estados Unidos desenvolveram ambos os midia, radio e
industria fonografica, em conjungo com sua musica popular, mas ainda predominantemente
enfre adultos. Nos 40 e¢ 50, os Estados Unidos comegaram a exportar sua musica de
consumo, apesar de obterem ainda um grau de penetraciio muifo menor que o cinema, por
exemplo. Afé¢ que, nos anos 50, inventaram o mercado juvenil de discos - so assim a
indistria fonografica norte-americana conseguiu sustentagfio mais firme para expandir-se
mundiaimente, de modo que, nos anos 60, o rock (musica originalmente norfe-americana)
tornou-se mnsica juveml e mundial. Quanfo ao Brasil, seu estigio de desenvolvimento e
expansfio da industria fonografica ocorreu 36 40 anos depois dos Estados Unidos (nos anos
70), e o estagio de desenvolvimento de um mercado juvenil de discos no Brasil s6 nos anos
80 (pelo menos 20 anos depois dos paises centrais). Se nos Esiados Unidos logo formou-se
uma ampla ¢ consumidora nova classe média urbana que tomou-se o principal mercado
comprador de discos e ouvinte do radio, no Brasil esta classe média demorou mais tempo
para tomar-se minimamente representativa (anos 60 e 70) ¢, ainda assim, de forma nf#o
generalizada.

Por outro lado, se no Brasil o mercado de discos continuou menos desenvolvido,
consumido apenas pela pequena e alta burguesia, o ridio desenvolveu-se muito, primeiro em
Rio ¢ Séo Paulo, depois em todo o Brasil, junto as classes baixas e com mwma cangdio popular
{0 samba, principalmente) que ainda n8o era a misica de consumo de classe média. Ambos
os fenSmenos sdio muito bem expressos pelos programas de auditério, que demonstram
também o advento de agéncias publicitarias no Brasil, vendendo produtos para consumo de

auge nas décadas de 1920 a 1930 ... O samba, destinado a simbolizar o Brasil ..., é filho da democratizacdo
do Carnaval do Rio na década de 1920. Contudo, o acontecimento mais impressionante e, a longo prazo,
influente dessa drea foi o desenvoivimenio do jazz nos EUA ../ O impacto de algumas dessas novagdes ou
acontecimentor populares ainda era restrito fora de seus ambientes locais. Também era ainda menos
revoluciondrio do que w‘r;‘u a mibr:z:ael;g)ngunda metade do século " (Eric Hobsbavwn, A cra dos extremos.
O breve século XX, 1914-1991, jbid., p.196).
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classes populares nestes programas. Em 1932, a legislacfo permitia 10% de publicidade na
mmmg&odiﬁdadasesﬁgﬁm-orﬁdiomdamm&istomaw—semwicﬂom
inclusive com anunciantes tornando-se produtores de programas, contratando atores,
escritores de radionovelas etc. Em 1952 o percentual de publicidade permitida aumentou
para 2090, Com a radio-empresa ha um impuiso nas radios (as 106 emissoras em 1944
sobem para 300 1950)215 e na publicidade (o ntmero de agéncias que era de 3 em 1925
passa para 220 nos anos 30).216

A Radio Nacional nos anos 40, encampada pelo governo federal, langou um grau
ainda maior de profissionalizaclio, estruturagio empresarial e qualidade nos programas
musicais tal que as canges radiotransmitidas superavam as gravadas em discos em
interpretago ¢ musicalidade.217 Nos anos 50 a Radio Nacional atingiu o méximo de sua
asudiéncia - no Rio de Janeiro, sua sede, teve 50,2% da audiéncia média em 1952. A partir
da segunda metade da década, ela observou um lento declinio. Apesar de pertencente ao
patrimdnio da Unifio, possuia uma estrutura emprosarial, altamentc centralizada c
adminstrada através de departamentos com fungdes definidas. Na verdade, nfio possuia
nenhum financiamento oficial e conseguia sustentar-se através de verbas publicitarias que,
no auge da radio, permitiam-a manter uma enorme equipe téenica, elenco de musicos e
artistas. No auge da radio, dirigida por Victor Costa (o diretor da radio era indicado pelo
Presidente da Republica) entre 1951 e 1954 (periodo do tltimo govemo Vargas), a radio
possitia 240 fincionarios administrativos, 10 maestros e arranjadores, 30 locutores, 124
musicos (em 3 orquestras), 55 radioatores, 40 radioatrizes, 50 cantores, 45 cantoras, 18
produtores etc.218 Segundo Ruy Castro, mais pelo prestigio que a ridio trazia que pelos
215 Renato Ortiz, op. cit., p. 38-39.
216 youquim Alves de Agniar, gp. cit., p. 57.
217 "5 1950, a Nacional era wma das poucas cotsas absolutamente profissionais num pals que insistia em
ser amador - ¢ ... era o lucrativa que podia permitir-se today as exiravagdnelas ... (sen departamento
e 0 L e e esb s i beasia om 160 e, 99 cartores
Icmestms: e:;:eto pelas :oveku e f:fdmr Esso t;oN.::ioml sgmé‘ﬁmwie ggoag.a ao vivo)" (Ruy

218 Miriam Goldfeder, Por ris das ondas da rédio pacional, Paz ¢ Terra, Coleclio Estudos Brasileiros, v, 47, Rio
de Janeiro, 1980, p. 42-43,
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salarios, ela atraia e contratava os melhores autores de novela, redatores humoristicos, atores
e principalmente musicos. O surgimento da televisdo trouxe uma progressiva fuge da
maioria das verbas publicitarias das radios para as emissoras de TV.219 A Radio Nacional
procurou criar um canal de TV, mas isto foi negado pelo presidente Juscelino Kubitschek (a
concessio de canais de televisdo e de radio ¢, até hoje, atribuig@o pessoal do Presidente da
Republica220),

Musicalmente, a principal marca da Era do Radio foram os programas de auditénio,
entre os quais havia a variagdo dos programas de calouros. A origem dos programas de
auditério estd no mimero cada vez maior de curiosos que, nos anos 30, iam assistir nas
radios as transmissdes, tornando ainda mais apertados os ja precarios "estidios”. Também,
por causa da formagdo de novos profissionais e novas fungdes na radiotransmissdo
(locutores, musicos, cantores, técnicos de som eic.) tornaram-se impraticavels as antigas
salas de velhos casardes improvisados e “imaugurou-se a corrida & novidade dos
estidios" 221

*hicialmente isolados por paredes e vidro, formando os chamados
aqudrios, essa espécie de palco de um novo teatro de pitblico ainda ausente se

tornaria, em pouco tempo, um centro de polarizacdo de interesses e

curiosidades {...). w222

Logo, o vidro dos primeiros estudios (chamados de aquérios) é retirado. Para Tinhordo
foi a queda da tiltima barreira "que impedia o rddio de transformar-se no teatro dos pobres
dos grandes centros urbanos®.223 Prncipalmente no Rio de Janeiro, nfo se dificultava a

219 Qutros fatores que prejudicaram a rédio a partir de 1956 teriam sido a absohuta falta de renovagiio do
projeto da Radio Nacional, com a repeticio exaustiva dos mesmos esquemas, o desgasic gradual do estilo ¢ da
imamdnemissomeaaboﬁgloyndualdosmmis.depmicipaclopowhr(ospmgmsdemdiﬁdo).A
Nacional foi panlatinamente substitaida por outras emissoras de rédio. Com o Golpe de 64, virios dos quadros
da emiszora foram presos on demitidos (inchisive com a colaboraclio de radialistas que consideravam tais quadros
*subvereivos”), ¢ assim praticamete gepultou-ze a radio (Miriam Goldfeder, op. cit, pp. 39-47).

220 gapymdo Murce, o veto do prexidente deven-se A pressio das Emissoras Associadas de Asgis Chatemnbriand
que temiam a concotréncia da possivelmente mais qualificada Rédio Nacional e ameacaram mover uma
campanhna de difamaciic contra Juscelino (Renato Murce, op. cit ).

221 yous Ramoe Tinhorkio, Missica popular - do gramafone ao ridio, ikid, p. 47.

222 ihid.

223 ihid., p. 50.
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entrada de qualquer pessoa na radio. As radios comegaram logo a perceber a importincia da
participagdo viva do pablico, criando programas que se aproximavam mais dos radio-
ocuvintes utilizando o piblico de dentro do estidio. O publico, formado por mogas e rapazes
dos subtrbios ou, no caso do Rio, de bairros da Zona Sul, que tinha poucas opgdes de lazer,
na abertura dos programas j4 podia cantar junto com os arfistas e locutores os hinos
especialmente compostos. Com isto ajudava a fazer com que centenas de milbares de
ouvintes em todo o Brasil criassem uina maior identificag@io com o programa.
" . a partir do inicio da década de 1940, o rddio brasileiro assume
definitivamente a sua vocagdo de teatro - casa de diversdo (e muitas vezes
circo), ao gosto € alcance das grandes camadas urbanas. E era isso que ia
permitir em pouco tempo a representantes do povo subirem ao palco,
aproveitando o aparecimento do tipo de programa de maior representatividade
popular do rddio: os chamados ‘programas de calouros' 224
Cresceu o tamanho dos auditérios, e 03 programas usavam até os teatros.
Faziam também programas de visita aos bairros, como o "Ronda dos Baimros" da Radio
Nacional, cada vez num diferente cinema de bairro. A onda de popularidade dos programas
de auditorios e de calouros duraria até a década de 1950, quando surgiu a TV e promoveu-se
pela imprensa e pelas proprias radios uma intensa campanha contra os programas de
auditério - sinal claro de que 0s meios de comunicagio procuravam novos piblicos com
maior poder aquisitivo.225

Mais que o fim do radio popular ou das musicas para o povo de baixa renda - fim que,
a rigor, nfio aconteceu, mesmo com o advento da televisdo -, o final dos anos 50 significon o

224 ibid. p. 56.
nstmsommpocmodedmmwmciopnpuhrmsmdtwnmdmﬁdwgquemhmm
deste tipo de programa nas radios (ainda que tramderisser-se para a televisio). Primerro,
mloeumsephmde'sﬂ&nuo-ap]mm"epoham&pmmhl%&mun-aedemo "aquario”, o
vidro que separava artistas e pablico. Surgiu também a expressiio de conotachio racista e classista “macacas de
mdﬂbno'dmmmdoopﬁbhmdomdnéno,wmpdmmmdemmpmmmﬁm
medidas repressivas. A Revista do Radio - publicaciio divalgadora da Ridio Nacionsal - apoion nms
contra ot "exressos” do phblico dos anditorios. Um editorial da revista em 31 de maio de 58 sc entituiava
"Macacas nio™ ¢ justificava a cobranga dos ingressos (Mirian Goldfeder, op. cit.).
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surgimento de novas formas de comunicagdo de massa ¢ o redimensionamento de outros
midia, como a indistria fonografica. O radio popular, o samba e o sertanejo nfio deixaram
jamais de existir e, possivelmente, nfo perderam mesmo consideravelmente publico
consumidor e espagos, sendo que até hoje uma rede secundaria de ridios e produgio
fonografica d4 conta deste mercado de baixa renda que confinua um tanto que
estabilizado.226 O que reahmente acontecia no final dos anos 50 era o advento de um
periodo de crescimento mumérico, em importincia socio-politica e capacidade de
consumo das classes médias, que até entdio ndo tinham o porqué de receberem ateng#o mais
significativa da incipiente industria cultural no Brasil. Nos anos 60 e 70, baseado no
consumo das classes médias urbanas, mas n3o exclusivamente, grande parte dos setores da
industria cultural brasileira eniraram na fase de consolidagfo. Na industria musical, ver-se-a4
que no periodo seguinte - anos 60 - desenhou-se a poderosa conjungédo gravadoras-televisdo
(principalmente nos festivais) e que a MPB definiu-se como o género musical para os jovens
das classes médias urbanas. 86 nos anos 80, através da transmissfio em FM (Frequéncia
Modulada), o radio voliaria a ter papel importante na indisiria musical, se bem que agora
pdo mais dominante, mas sim na condigdo de subsidisria promocional do disco ¢ da

televis#o.
3. A MPB nos anos 60: da bassa nova ao tropicalismo.

A industria cultural brasileira nos anos 40 e 50, do radio 4 nascente televisdo, operava
num ambiente de muita precariedade, 0 que tornava necessario uma grande improvisagdo. Se
havia excesso de trabalho e gafes que renderam anedotas classicas, houve também muita
criatividade. No caso da musica popular, a criatividade e a inventividade deste momento de
incipiéncia tornaram possivel toda uma série de estilos desenvolvidos nos anos 60, a partic
das classe médias, de grande riqueza e possibilidades sécio-culturais. Se o publico nio é

MGEmhﬁmmmmmMMmmmm&medom.
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ainda o de "massa", no entanto € capaz de expandir as atividades de teatro, musica, cinema e
TV proporgdes consideraveis. As classe médias forneceram um substrato para o
crescimento das "arfes médias" no Brasil, um publico urbano que nfo existia antes,
“formado pelas camadas mais escolarizadas da sociedade (exemplo: os
universitdrios)"227 Além da musica popular, neste momento surgiram umsa série de
fendmenos culturais semelhantes ao da grande efervescéncia da MPB em praticamente todas
as "artes médias" brasileiras, como o teleteatro (quando até a televis#o escapa do puro
comercialismo e realiza teletransmissdes de teatro) e o cinema novo.228

Ortiz retoms a questdio que colocou-se no infeio deste capitulo: o Brasit ndo
desenvolveu uma cultura erudita consideravel e, antes mesmo de ser capaz disto, quando mal
comegava a modemnizar-se materialmente, foi inundado pela cultura de massa. Ortiz recoloca
o tema na problemética mais geral que ¢ o da espécie de modernismo que ocorreu no Brasil,
comparando ¢ modemismo europeu do inicio deste século com os movimentos culturais
brasileiros dos anos 60, fendmenos estruturalmente préximos apesar da distncia temporal.
Segundo ele, 0 modernismo na Europa teve irés coordenadas associadas: a) um passado
classico das arfes bastante institucionalizado pelo Estado, portanto com uma forte tradigéio
arfistica e de academicismo presentes; b) momento em que inovages tecnolégicas como
telefone, fotografia efc. surgiam, mas ficavam ainda resiritas a poucas pessoas (momento de
incipiéncia da cultura de massa); c) esperanga existente de revolugdo ou transformagio
social em varios setores da sociedade.229 Enquanto isto, 0 modernismo no Brasil teve as
seguintes caracteristicas: a) diferente da Europa, nfio houve um passado clssico - "no
Brasil... existiu uma correspondeéncia histérica entre o desenvolvimento de uma cultura de

mercado incipiente e a autonomizagdo de uma esfera de cultura universal’;230 b)

227 Renaio Ortiz, op. cit., p. 104.

228 ney pistoriador da cultura gue um dia tiver a oportunidade de se debrucar sobre o periodo que vai de
1945 a 1964 decididamente ndo deixard de notar que se trata de um momento de grande efervescéncia e de
criatividade cultural® (Renato Ortiz, op. cit, p. 101).

229 1déiag de Perry Anderson, citado em fhid., p. 104-105.

230 jpid. p. 105. A criagho do Teatro Brasileiro de Comédia aconteceu simmlianeamente com 2 vinda da
televisiio no Brasil, fendmeno, alids, quc permitin ¢ *livre trinsito" enire teatro ¢ televisio ¢, de forma geral, uma
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semelhante 8 Europa do micio do seculo, nos anos 60 havia um presente fécmco muito
indeterminado; foi desia "abertura precdria”, por exemplo, que se aproveitou o cinema novo
de modo que, nos anos 60, devido 4 precariedade da industria cinematografica, o cinema
novo nfo tinha concorrentes 4 altura, e pdde escapar das pressdes do Estado - a luta do
cinema novo, como cinema de autor, contra o Instituto Nacional de Cinema (criado em
1966) nfio era s6 ideolégica, mas fambém mercadolégica, relacionada 4 questdo da aceitaglio
ou nio da “idéia de uma arte industrial voltada para ¢ consumo". o cinema novo via o
cmema como "matéria de reflexdo estética e politica®, enquanto a politica estatal o via
como produto de consumo;231 ¢) a esperanga "revolucionaria” também ocomreu no Brasil
nos anos 60, mas a partir de uma "utopia nacionalista® do fim do subdesenvolvimento; ou
seja, o fema da modemidade apareceu no Brasil atrelado 4 quest#io nacional, "que encerra
toda uma gama de ilusdes e de esperancas”, utopias e uma séric de interpretacdes
equivocadas das profundas transformagdes sociais que vinham entfo acontecendo.232

Portanto, retormando & questdo inicial deste capitulo - o "popular® fazendo, no Brasil,
papel correlato ao do erudito na Europa -, Ortiz traz novas problematicas: primeiro, no Brasil
os mejos de comunicagdo de massa em estado incipiente serviram as vezes de transmissores
de iniciativas que se propusham "erudifas" ou, pelo menos, nfo fotalmenie "comerciais”;
segundo, o tema da modernizagiio no Brasil atrelou-se ao da questiio nacional. Parece que a
musica popular nos anos 60 expressou a0 maximo estas caracteristicas da modernidade e da
formagéo da cultura de mercado no Brasil, através de quatro fendmenos em especial: a bossa
nova, a canglio de protesto, os festivais e o tropicalismo. S#o estes fendmenos da MPB que
passarfio a ser agoma discutidos.

aproximaciio enire "grupos inspirados pelas vamguardas artisiieas, como o5 concretisias, aos movimentos de
musica popuiar, bossa nova e tropicalismo” (ibid., p. 105). A bossa nova, por exemplo, incorporon elementos
concretistas na concisho ¢ funcionalidade de suas letras e até nos tituloe e projetos grificos das capas de sens LPs.
231 "Devido a incipiéneia da indistria cinematogréfica, é possivel uma palavra de ordem tdo utépica e
artesanal como ‘uma edmara na mao e uma idéia na cabega'. Esse tipo de parspectiva corre fora dos trilhos
de uma indiistria de cinema que concebe a produgdo como um processo indusirial® (ibid., p. 107).

232 jbid., p. 109-110.
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Primeiro, seguindo a ordem temporal, a8 bossa nova, que significou a ascensdo
definitiva da musica "popular” da classe média no mundo musical nacional. Para Tinhordo, o
surgimento da bossa nova ¢ reflexo do movimento de separaglo espacial entre classes ricas e
pobres na cidade do Rio de Janeiro nos anos 50, onde, tradicionalmente, nfio havia esta
separaco. Na década de 1950, no Rio, as camadas pobres veém-se obrigadas a morar nos
morros e bairros da Zona Norte, enquanto a elite e a nascente classe média alojam-se na
Zona Sul. Torna-se possivel o surgimento de uma camada de jovens desligados das tradigdes
culturais - e musicais - anteriores, pela auséncia nas suas histonas de vida do contato com as
culturas popuiares tradicionais outrora onipresentes na producfio artistica carioca. Na
verdade, tal separagfio, no Ambito musical, fora iniciada com a fase do samba abolerado nos
anos 40. Qutros misicos, como Tom Jobim, haviam chegado & musica popular através do
jazz, "pela frustracdo das ambicdes no campo da musica erudita”, 233 acabando por
participar da bossa nova. Nos anos 50, par outro lado, as boates em Copacabana adotaram
um tipo de musica de danca mais disciplinado e universal para turistas, o que levou &
formagdo de pequenos conjuntos que j4 tocavam uma mistura de jazz e samba e com
cantores influenciados pelo cool jazz norte-americano. Também, importando discos de
caniores como Frank Sinatra ou de jazz, e adotando artistas brasileiros que flerfavam com a
musica popular norte-americana, surgiram fi-clubes no Rio de Janeiro bastante diferentes
daqueles costumeiramente formados por pessoas de classes baixas para acompanhar os
idolos do radio (como Emilinha Borba ¢ Cauby Peixoto). Tratavam-se, sim, de jovens
abastados que desde o final dos anos 40 formavam fi-clubes como o Sinatra-Farney
(adotando Frank Sinatra ¢ o cantor brasileiro Dick Famey - cantor que chegou a alcangar
certo sucesso também nos Estados Umdos), o Glenn Miller Fan Club, o Stan Kenton
Progressive Club etc.234

233 josé Ramos Tinhorko, Pequena historia da miisica popular....op. cit, p. 223.
234 Ruy Castro, op, cit., p. 47.
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Por volta de 1956, um grupo de jovens comegou a reunir-se no apartamento de Nara
Ledo, Copacabana, realizando privadamente o que os comjuntos de boate ja faziam
profissionalmente - as gamba sessions, executando samba em estilo jazz improvisado e
liberalmente. Em 1958 este grupo tomou contato com o baiano JoZo Gilberio, que trazia uma
batida nova no seu violfo, com improvisos deniro de acordes compactos inventados e
passagens de bitonalidade em relagiio ao fundo instrumental, além de um estilo de cantar
anticontrastante - o estilo vocal e a batide de violdo de Jodo Gilberto tormaram-se
caracteristicas basicas da bossa nova. Segundo alguns criticos, mais que o jazz, ©
pioneirismo de Jodio Gilberto foi quem realmente influenciou toda uma gerago de cantores,
arranjadores e instrumentistas que adotariam a bossa nova.233 O batismo do novo estilo
como "bossa nova® deu-se em 1959, costumando-se citar o langamento do album "Chega de
Saudade” de Jo#o Gilberto, do mesmo ano, como o inicio do movimento.

Segundo Tinhordo, a partir da bossa nova, a MPB nos anos 60 dividiu-se claramente
em duas grandes tendéncias e dois diferentes publicos: a misica popular tradicional e a linha
da bossa nova {(a MPB propriamente dita). A linha tradicional continuou desenvolvendo-se
ainda numa interacdo campo-cidade e nas camadas mais baixas, preservando seus frevos,
marchas, sambas de carnaval e de enredo, toadas, baibes, cangdes sertanejas e roménticas
etc. A linha tradicional continuou acompanhando a situagfio social e econdmica inalterada
das classes populares, assim como suas condigSes culturais e de lazer, ou seja, continuou
criando canc®es para o camaval ou, tentando aliviar as pressdes socio-econdmicas e a falta
de perspectiva de ascensio social, criando cangdes de grande lirismo, sentimentalismo e

235 Entre os jovens de clasze média carioca foi grande o impacto do LP "Chega de saudade® de Jolio Gilberto.
Fitas domésticas de rolo com a gravaghio ja rodavam antes mesmo do lancamento pels Zona Sul Na academia de
viollio de Carloz Lyra e Roberto Menescal encinava-ze mais a "tal” batida que o proprio violio. Mas, com o
digcos, podia-ae sgora engaiar sozinho em cazs Virioe jovens passaram a ficar noitez em claro procurando recriar
aquela batida do viollio. Ji nas festas, cuvin-ze silenciosa e compenetredamente os discos de Jolio Gilberto, além
do obrigatorio violio (Ruy Castro, op. cit.).
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Ja os primeiros bossanovistas e seus admiradores nfio vinham das classes populares,
como na linha tradicional da musica popular, mas sim das classes alta e média do Rio: "os
boémios de segunda classe s@o trocados pelos amantes do uisque estrangeiro®. 236 A
bossa nova intelectualiza a cangfio, abnindo o popular para "rapazes introspectivos e
pensantes",237 trocando o espontaneismo pela mescla popular-formal. Se o samba era
musica dos negros, o choro dos caixeiros e o samba-cangdo das empregadas domésticas, a
bossa nova ¢ dos jovens ricos da Zona Sul carioca. Nas apresentages de bossa nova,
trocam-se as "macacas de auditorio" por uma platéia "a altura” do artista de bossa nova,
troca-se o auditorio pelo teatro, a gnitaria popularesca pelo "siléncio respeitoso”, o fi-clube
pelas abordagens da critica e o ritmo fixo por harmonias requintadas: "... na Bossa-Nova
tanto o jazz se sobrepde ao samba, quanto o compositor branco, bem sucedido e formado,
ao negro espoliado ... 238

Aguiar afirma fambém, mais positivamente agora, que a bossa nova irouxe &
improvisagio caracteristica da miisica popular brasileira um maior cuidado com a técnicae a
producdo: "Foi com a bossa nova que, equilibrando as técnicas do jazz ao improviso do
samba, a MPB tentou alcar & condicdlo de poténcia musical o pais de Macunaima. Tanto
quanto o futebol, a bossa mova converteu-se em nosso primeiro produto cultural
exportdvel, e de prestigio” 239 Assim, influenciado também pelo jazz modemo - be bop e
cool jazz - segundo Rocha Brito, surgiv um dos mais caracteristicos aspectos estéticos da
bossa nova: o canto que ndo procura efeitos conirastantes, que nfo ¢ melodramatico, nem
afetado ou forcosamente virtuosistico, opondo-se a praticamente toda a tradigfo de canio da
musice popular brasileira.240 Por outro Iado, os textos na bossa nova nfio séo valorizados

apenas enquanto conteido, mas pela incorporaragéio de aspectos musicais, o que fez com que

236 Joaquim Alves de Aguiar, op. cit., p. 105.

237 ibid.

238 ihid., p. 106.

139 1oaquim Alves de Aguisr, op. cit., p. 102.

240 prasil Rocha Brite, "Bossa Nova®, in. Augusto de Campos, Q balanco da bossa e outras bossas, ibid., pp. 17-
50.
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v4110§ gutores vissem na bossa nova influéncias ou ao menos um paralelisino com a Poesia
Concretista (que se desenvolvia na mesma época). Além disto, para Rocha Brifo, seria wna
das caracteristicas estéticas da bossa "o culto da misica popular nacional no sentido de
integrar no universal da musica as peculiaridades especificas daquela®241 Caso esta
ultima afirmagéo esteja correta, significa no minimo que a bossa nova tentou, tardiamente
em rela¢dio & autonomizaglio artistica européia, realizar a tarefa ac mesmo tempo erudita e
favordvel a industria cultural de refirar musicos, publico, gravadoras etc. da prisiio de
tradigBes, regionalismos e folclorismos: a bossa nova propds que o "popular” tradicional
deveria se infegrar ac "popular” universal. E claro que desde ha muito tempo era possivel
notar na musica popular brasileira momentos esparsos de integragéio de recursos de origens
estrangetras (desde a polca que d4 origem ao maxixe e 2o choro, a0 bolero misturado com
samba). Mas em nenhum momento esta infegragio dera-se de modo tio generalizado e
"radical” quanto na bossa nova. Porém, haveriam diversas interpretagtes deste "popular”
umversal, que tanfo poderia ser o erudito (nas pruneiras tentativas de Tom Jobim), o
pacional-populismo (tendéncia que tornar-se-a a mais forte da época, onde movimentos
estudantis e da esquerda retiram contribuicdes da bossa nova e desenvolvem a "msica de
protesto™) e a culiura de massa (futura ¢ definitiva tendéncia).

A bossa nova, colaborando novamente na emancipag#o da cultura nacionsal, também
propds superar ¢ amadorismo musical, apeser de no sentido mais “artistico” que
"profissional®, exaltando o exercicio, o treinamento, o estudo vocal e instrumenial, a
pesquisa sonora etc. Também, a produgfo da bossa nova ¢ mais rebuscada, enfatizando
micialmente mais o consumo através de LPs que a radiodifusdo, ameacando mesmo
desenvolver um setor de selos € gravadoras semi on independentes para a nova MPB.242 Por
outro lado, em 1960 grandes gravadoras j4 brigavam pelo controle da bossa nova,

241% 24

p- 24

242]ﬁ1ioMednglin,gp._dtgAmwduaElenm,ﬁmdadam 1963, contava com 0s maiz importantes avixicoe de
bossa nova da época, como Tom Jobim, Baden Powell ¢ Viniciux de Morais. Além desta, hourve a etiqueta Forma
€ & Som Maior (pogteriormentte acoplada 3 RGE).
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prncipalmente a Phillips e a Odeon - que chegaram & organizar festivais separadamente (e
na mesma noite).243 A disputa tinha motivos, pois os LPs de bossa nova entdo atingiam
interessantes indices de vendas, como nos dois primeiros LPs de Jo#io Gilberio - "Chega de
saudade” e "O amor, o soriso e a flor" - , cada um com cerca de 35 mil copias vendidas. 244
A bossa nova musicalmente foi uma evolugio e um alargamento das possibilidades da
mugica popular, principalmente ao incorporar elementos do jazz moderno, mas também por
usar os novos recursos de producdio ¢ eletrénica (no para fazer "parutho", como o rock, mas
sim, ao coniraric, para tomar audivel o canto natural "baixinho” e as discreias dissonancias
do violdio). Ao mercado de bens culfurais significou o surgimento de um novo setor que, para
a consolidag#o da sua industria musical, seria basico - as classes médias. Porém, em si, a
bossa nova tinha seus himites: o programa de TV que a popularizaria ("O Fino da Bossa™,
serviv para descaracterizd-la musicalmente; a repercussdo da bossa nova no mercado
mternacional nfo alcangou a maioria dos resultados esperados (havia uma esperanca
ingénua de que fizesse sucesso mundial € invertesse o fluxo da cultura de massa)24,
Escrevendo em 1966, Medaglia j& apontava o que seriam as metamorfoses da bossa nova de
entfio. Segundo ele, o termOmetro das mudancas seria o programa "O Fino" {ex-"O Fino da
Bossa") que apresentava agora duas tendéncias que nada tinham a ver com a bossa nova
original. Em primeiro lugar, o apelo pare espetdculos quase carnavalescos, gragas aos
sucessos alcancados junto ao grande publico (como Elis Regina e Jair Rodrigues em seus
pout-porris, que erarn uma volta ao samba rasgado, bafucada, orquestraglio de metais

243 Eram "A noite do amor, do sottizo e da flor® na Prain Vermelha, com a turma do Ronaldo Boeeoli, Joko

Gilberto e Viniciua de Motais (contratados pela Odeon) e a "Noite do Sambalaco”, na faculdade da Gavea,

destacando Carlinhos Lyra e a discativel adesio de Juce Chaves (pela Phillips). A imprensa incendiou a

tivalidade emtre possiveis diferentes tendéncias da bossa nova que, na verdade, resumia-se & uma disputa entre
: "Era nitidamente o show da Odeon contra o da Phillips, mas nem iodos 03 seus participantes

sabiam disto. Quanto ao piblico, nem desconfiava” (Ruy Castro, op. cit, p. 264).

244 414 p. 296.

45 Limitou-se 80 mitico show no Carnegie Hall {em 21/11/1962), alguns outros shows em territorio norte-
americano, yma influéncia passageira na misica comercial & no jazz norte-americano, alguns hits consideraveis
pos anos 60 - principalmente nas versdes em inglés, especialmente "Garola de Ipanema”™ (uma das mifisicas mais
executadsy em radios, salas de espera e elevadores em todox o¢ tempos) - e alguns arfistas que adquiriram
rezpeitabilidade da critica (Jolio Gilberto e Tom Jobim) e do mercado (Sérgio Mendes e novamente Tom Jobim).
E claro que niio se tratou de uma presencs insignificante, mas niio foi nada proximo de uma "invasio® ou
hegemonia da misica brasileira o mercado nmsical internacional,
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gritantes efc.), e cantores como Wilson Simonal e Pery Ribeiro voliando-se cada vez mais
para o campo do virtuosismo vocal, com muiia afefacdo e maneirismos. Em segundo lugar,
"O Fino" acabou adotando um certo ecletismo, deixando de ser vanguardista e tornando-se
um apanhado de hify da MPB.246 Se "O Fino" teve o mérito de popularizar a bossa nova,
colocando-a no palco-auditério de TV, com o tempo ¢ programa tomou-se cada vez mais
eclético e deixou de ser porta-voz da bossa nova "para se converter numa antologia mais ou
menos indiferente dos hits da musica popular brasileira® 247

Mais que uma descaracterizagfo proposital ou descuidada dos ariistas de bossa nova,
o fendmeno acima revela que, fechada em suas caracteristicas originais, a bossa nova era
limitada em relacdo ao piblico juvenil e de classe média que ajudara a despertar. O
profissionalismo "artistico” da bossa nova precisava tornar-se também "comercial' ou
dirigido a0 mercado. O programa de Elis, até cerio ponto n#o conscientemente, revelava esta
necessidade de dirigir-se ao mercado e a incapacidade da bossa nova para tanto. Ao mesmo
temnpo, entretanto, a cultura tornava-se o Gltimo reduto da contestagiio politica e juvenil
contra o regime militar, em meados dos anos 60. E isto deu-se principalmenie na misica
popular, num movimento que abocanhou grande parte dos artistas alinhados & bossa nova e,
principalmente, dos msicos "populares” que surgiam das universidades. Estes dois fatores,
até certo ponto aniagOnicos, a possibilidade de uma cang#o de consumo e a contestacio
politico-cultural, resultaram em dois fendmenos que marcaram os anos entre 1964 e 1968, a
Jovem Guarda e a cangdo de protesto.

Segundo Joaquim Alves de Aguiar, quase que de imediato a bossa nova dividiu-se em
duas frentes, dando origem entfio & cancdio de protesto: "4 dtica da pequena-burguesia
esclarecida iria formar a cangdo de protesto, género, por assim dizer, dissidente da bossa

nova. Eram principalmente universitdrios os agentes desta linha de cangdo que apontava

248 Jilio Medaglis, op. cit
247 Angusto de Campos, *Da Jovem Guarda a Jolio Gilberto™, in. O balanco da Bossa e ouiras bossas, ibid., pp.
51-65, p- 55.
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para os problemas da desigualdade social, da miséria no campo e nas cidades" 248 A
cangdo de protesto atingiu seu auge nos primeiros anos do regime miliiar, e sua “derradeira
obra significativa” foi "Caminhando” de Geraldo Vandré em 1968, sendo que logo depois
"o género se extingue, juntamente com o Tropicalismo,... dada a conjuntura repressiva
criada pelo Al-5*249 Para Julio Medaglia, esta "linha de participagio social' a partir da
incorporagdo da bossa mova pelos umiversitarios (principalmente no eixo Rio-S&o Paulo)
apareceu duas formas: primeiro, a abordagem direta dos problemas de
subdesenvolvimento, numa linguagem mais agressiva, como o show "Qpini#o"230 ¢ "Arena
Canta Zumbi"231, ou as cangdes de Sérgio Ricardo para o filme "Deus e o Diabo na Terra
do Sol" de Glauber Rocha, segundo, cangdes tom de "lamento” na exposicdo das
condigdes subumanas da vida nos morros do Rio e do Nordeste, como as composigdes de
Geraldo Vandré e Rui Guerra.

Musicalmente, a cangio de protesto langou mio de varios géneros de musica popular:
samba, baifio, marcha, cantiga, embolada, ciranda, capoeira, frevo, valsa, reza de defunto etc.
No entanto, o aproveitamento destes géneros ndo significon exatamente uma valorizagio das
miusicas populares e folcloricas, pois estas eram usadas apenas como meio para levar letras
politizadas. A canglio de protesto estabeleceu o primado do politico-ideolégico sobre o
estético. Com 1sto, os misicos da cangdo de protesto combatiam n#o s6 a ditadura militar,
mas também, radicalmente, a Jovem Guarda. Para Gilberto Vasconcellos, a cangio de
protesto cometeu o grave equivoco de relegar ao segundo plano o que deveria ser

248 joaquim Alves Aguiar, op. cit., p. 107.

249 ihid., p. 108.

250 Segundo Ruy Castro, a definitiva separacho da "licha de protesto” em relacio & bossa nova tradicional
observou-se com o thow Opiniko, que estreou em dezembro de 1964 dirigido por Angusto Boal e estrelando Nara
LeZo, Joo do Vale ¢ 0 sambista de morro Zé Kéti. O palco era ¢ teatro de arenz do Super Shopping Center em
Copacabana. Segundo o antor, o show erd uma espécie de catarse do regime militar, inaugurando também a
"ideologia da pobreza” ("gue durante muito tempo seria a saiva da cultura brasileira® jop. cit., p.351]). A
tuniﬁcamumpwmcmﬁm,mmdmmcm;mfﬂmdenﬁséﬂamapdmmpmard‘mm
100 mil pessoas aseietiram o show até agoeto de 1965 (ibid ).
251Que,segmdoRuyCm,oompmavaapemspoulglmascmcﬁesdeEdqubo: "4 peca em si era um
primar de primarismo e demagogic, mas, com ela, seus aulares Boal @ Guarnisiri amunciavam astar
descobrindo o Brasil e prattcando uma ‘arte impura’ ... Naturalmente a inica preocupacdo da turma era a
de usar a escraviddo para falar da ditadura militar, usandoe a ideologia da pobreza ... " (ibigd., p. 356).
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fimdamental, o estético, concebendo a fimglo social na musica popular de modo unilateral e
esquematico: "andavam de mdos dadas esquematismo politico e pobreza estética®.252
Mais importante que & anAlise estética, & perceber que a cang#o de protesto deslocou a MPB
do caminho que parecia mais natural, ou seja, de tomar-se musica de consumo das classes
médias. Impedida a estratégia de oposigdo politica através do movimento estudantil e
fechados a UNE (Unifio Nacional dos Estudantes) e o CPC (Ceniro Popular de Culiura) em
1964, restou aos jovens universitarios "engajados”, praticamente, apenas o terreno da misica
popular para a expressio de seus anseios politico-sociais.

O CPC, primeiro celeire da cangiio de protesto, agiu entre 1962 € 64 junio a sede da
UNE na Guanabara. O CPC desenvolveu uma teoria propria de vanguarda artistica, e
acabou concebendo, sob preccupagdes ideologicas especificas de um momento determinado
de efervescéncia politica e generalizagdio da ideologia nacionalista, o que imaginava ser a
"cultura popular". O CPC nfo falava como expressdio das massas, mas sobre o povo e para o
povo, exteriormente ac povo: sio "patéticas” as produgSes artisticas do CPC, banindo
praticamente a dimens#o estética - "o povo é o personagem principal da trama artistica,
mas na realidade se encontra ausente”.233 Ao usar fundamentalmente a categoria de
alienac#o, o CPC prociama que a "cultura popular” opde-se & “culiura alienada” das classes
dominantes, chegando a exageros.234 Tais caracteristica mantiveram-se presentes na cangdo
de protesto, assim como em todo o Movimento Estudantil e nas esquerdas na década de 60
1o Brasil.

Apesar de alguns equivocos de Tinhorfio em seus comentarios sobre a canglio de
protesto, ele aponta pelo menos uma caracteristica realmente negativa deste movimento da
MPB, alias, do movimento universitirio e das esquerdas como wm todo nos anos 60: os
estudantes partiam de wn sentimento de supentoridade de sua cultura e uma proposta

232 Githerto Vasconcellos, Miisica popular: de olho na fresta. Grasl, Rio de Janeiro, 1977, p. 42.

253 Renato Ortiz, Cultura Bragileira e Identidade Nacional, Brasiliense, Sa0 Panlo, 1985, p. 73.

234 O Manifesto don UNE de 1962 leva as consideracdes sobre o processo de alienacdo ds nltimas
consequénciay guando distingue irés tipos de objetos artisticos populares: o arte do povo, a arte popular, a
arie revoluciondria do CPC" (ibid., p. 74).
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paternalista em relagio ao povo. Coniradiclio que se evidenciaria mais ainda nas tentativas
de parcenas entre musicos das camadas mais baixas com bossanovistas (como as fentativas
de Carlos Lyra). Foram encontros e tentativas de parcerias que nfo conseguiram produzir
um estilo ou tendéncia média, dado que eles nfo falavam a mesma hinguagem musical,
apesar da tentativa de colaboragio e apesar da cancgéio de protesto tentar trabalhar com ritmos
folclérico-populares.

Por outro lado, apesar de represeniar-se agressivamente como "popular®, genuina, anti-
alienada, anti-comercial eic., a cangdo de protesio viu-se loge envolvida com o movimento
mats forte e geral de consolidagdo da industria cultural, principalmente ao ser divulgada
como matéria principal dos concomidissimos festivais de musica popular que, detalhe
crucial, eram transmitidos (e organizados) pelas televisdes.235 Centenas ou mithares de
jovens nos teatros, outros tantos em frente 4s televisSes, sintonizavam seu espirito rebelde e
nacionalista ds cangGes com letras diretas, criticas e sustentadas por ritmos regionalistas, A
cangéo de protesto transformava-se em momentos de quase-éxtase entre a platéia e o cantor
duranie programas como "O Fino" € nos festivais teletransmitidos. Invariavelmente, porém,
os jovens contestadores viam seu sagrado espago ser "invadido" por varias espécies de
estranhos: o ret da Jovem Guarda cantando samba, antigos bossanovistas retomando, bandas
de ié-1€-i€ do Brasil e Argentina, musicos realmente de classes populares teniando um lugar
ao sol e, de dentro do propria "hnha de frente” da MPB, artistas que fundaram o uliimo
movimenic da MPB nesta década (os tropicalistas) etc. "Invasdes™ que apontavam para o
fato de ser a cangfio de protesto menos poderosa que os mecanismos do mercado cultural e
os interesses da indistria musical em consolidagéo.

255Omemomm&mﬁowkweéMMmﬁaﬁméWﬂi
boa misica, bem como é certo afirmar que toda a geraclio atial de nmisicos é fiuto da televisio (Musi
impopular, Sio Paulo, Global, Colechio Navio Pirata, 1988, pp. 222-230). Cita que, quando Caetanotemmm
defender suas idéias "tropicalistas” em 1967-8 e todos iam conira, apenas 8 Globo de Stio Paulo manteve-=¢ a0
seu lado, colocando no ar vérias vezes seu irado discurso de "E proibido proibir”. O periodo mais f2rtil da MPB
(64 a 72) teve a alianca da televisio, com imimeros programas e eventos: "0 Fino da bossa”, "Jovem Guarda”,
"Rosusndade”, &sﬁmdnkmuﬂ,'ﬂanmﬂhow‘(mWT\m;mFﬂmdoFm),'&mhm
Exportacio” (na TV Globo) e o tlimo festival da (lobo de 1972 {que revelon Walter Franco, Bérgio Sampaio,
Eagner, Belchior, Maria Alcina, Raul Seixas efc.) {ibid.).
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Os primeiros festivais da televisdo brasileira, no inicio dos anos 60, inspiraram-se 0o
festival de San Remo (italiano ¢ existente desde a metade dos anmos 50). Porém, estes
festivais ainda refletiam muito as camacteristicas popularescas dos programas de calouros e
de auditorio do radio, como um certo clima de histeria. 236 No ano de 1960 ¢ organizado,
sem sucesso, o primeiro festival no Maracanizinho. Apesar diste, ne mesmo ano realizaram-
se trés outros festivais de musica popular, todos com ostensivo pairocinio comercial 237

Além de pouco sucesso, nos primeiros festivais nfio havia a participagfio de autores de
bossa nova ¢ nem do publico jovem da classe média. O sucesso, musicos e publico de classe
média tomam-se caracteristicas dos festivais sé 1965, com o "Festival de Musica
Brasileira" na TV Excelsior. Solano Ribeiro, seu idealizador, pensava fazer um festival de
bossa nova, o que foi recusado pela TV Record, de onde Ribeiro demitiu-se para levar seu
projeto & Excelsior. Solano Ribeiro, recontratado pela Record, ai realiza no ano seguinte o "I
Festival de Musica Brasileira®, com muita vibragdo e participagio da platéia que, por sua
pressdo, fez escolher dois primeiros lugares ("A banda" de Chico Buarque ¢ "Disparada” de
Geraldo Vandré). Com o mesmo sucesso e participagfio da platéia, ainda em 1966 aconiece
o "II Festival da Excelsior" e o "I Festival Internacional da Cangéio™ (promovido pela
Secretaria de Turismo da Guanabara e a TV Globo238),

Durante os primeiros festivais e com a fendéncia cada vez maior ao ecletismo do
programa "O Fino", generalizou-se a expressio MPB - um razovel rotulo capaz de englobar
as mais diversas tendéncias e estilos entfio em voga, excetvando-se o que ndo se adapfava ao
nacional-populismo entfo em voga nestes meios musicais (principalmente a Jovem

256 Jous Ramos Tinhorito, "Festivais de Televisio: & Classe Média na Platéin®, Msica popular - do gramofone

w;@eﬂ,m
Foram os festivais A mais bela canco de amoe”, com patrocinio da firma "O Rei da Voz", o "Concurso da
Cancao Brasileira - Homenagem Cinzano™ e o "Festival da Cancfio”, patrocinada pelo grupo Chateanbriand

ibid.

&5—5_()) Festival In:emnuonai da Canclio seria um "“sofisticadp concurso de miisica popular internactonal
televisionado™(ibid., p. 181) que, semelhante ao Festival de San Remo, possuia duas etapas (a primeira escolhia
sz mefhores cangdes beacileiras; a segunda colocava estas junto i cancdes interncionsis, quando eram frazidos
nomes do "pop” de ficil audichio internacional como Henry Mancini, Quincy Jones, Nelson Riddle, Jinmy Webb
e Augusto Alguerrd) (ibid.).
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Guarda) 259 Os festivais passaram a ter duas fungdes bastante uteis 4 indistria musical:
revelavam novos artistas (gue j4 eram imediatamente testados pela platéia dos audiiorios) e
mantinham em contato freqtiente com o grande publico os principais nomes da nova MPB.
Para Augusio de Campos, mais ainda que revelar novos artistas, os festivais passaram a
legitimar artistas ja consagrados junto ao seu publico. Os festivais da Excelsior ¢ Record, em
1967, receberam cada um de 2700 a 3000 cangdes e escolheram apenas 36 musicas, pouco
mais que l%,pamsemmapmsenmdasaopﬁbﬁco.szaAnaMaﬁaBahianadestacaa
fingdo dos festivais na revelagdo de novos artistas ¢ tendéncias. Segundo ela, os festivais
eram "uma grande feira de amostras da musica brasileira de classe média e formagdo
universitdria®. 261 Ou seja, os festivais eram tanto uma viirine onde o artisia mostrava-se a0
seu publico potencial, quanto um supermercado para as gravadoras que garaniiam a estas
pequena margem de erro nas suas escolhas.

Contudo, nfio seriam ainda os festivais o lugar onde a musica comercial de juventude
seria gestada e solidificaria-se no Brasil. Em 1968, j4 ha sinais de decadéncia dos festivats,
ou, ao menos, de que nfo realizanam a musica juvenil de mercado. Um sinal ¢ o
conservadorismo do publico, vaiando tremendamente as cangdes ditas "tropicalistas” de Gil
e Caetano durante as eliminatérias do Festival Infernacional da Cangfio (provocando um
irado e famoso discurso de Caetano durante a execug#o de "E proibido proibir®). O incidente
indicava que o publico dos festivais e da can¢lio de protesto fechava os othos diante do

259 ¥ interessanie a definicio que Ruy Castro encontra para o rotulo MPB: Y sigla ndo queria dizer apenas
misica popular brasileira, que seria o shvio, mas uma determinada miisica popular brasileira - gue podia
ser tudo, menos determingvel” {op. cit.. p. 377). Niio era mais simplesmente "bossa nova”, apesar de ainda
iembré-la; apesar de utilizar o samba niio queria compromissos com o mesmo; sequenaﬂﬂurﬂvodnde com
fitmos, temas e posturas, impunha como limite aquile que ela mais queria ser, a saber, nacionalista O autor
compara a MPE a0 MDB (Movimento Democratico Brasileiro): "4 MPB era uma espécie de irmd menor do
MDBE - uma frente musical, em que cabia quase ludo que nido fosse id-ié-ié ... " (ibid.). Curiosamente, ambos os
MOVImentos comecaram na mesma época, o segundo semestre de 1965,

260 mg competicdo para valer, nos festivais, se passa, em suma, entre valores jé conhecidos e mais ou menos
sempre os mesmos. Os prémios tém girado, pois, em torno de Edu Lobo, Vinicius, Vandré, Chico Buarque,
Gilberto Gil ... e oy certames assumem, cada vez mais, as caracteristicas de um torneio enire os melhores
dentre os profissionais atuantes da miisica popular brasileira® (Augusto de Campos, "Festival da viola e
violéncia®, in Balanco da bossa e outras bossas, jbid., pp. 125-131, p.126).

261 AmmeBah:mn.“A'hnhnevohm'Me nnﬁlﬂeadmmmnﬁrm" in Ana Maria Bahiana,
José Migmel Wisnik ¢ Margarida Autran, Anos 70. 1-Musica popular, Europa, Rio de Janeiro, 1979-1980, pp.
25-51, p.26.
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processo de gestacdo de uma cultura de mercado no Brasil, puiblico que ingenuamente
acreditava que suas vaias espantariam a dominagdo da industria cultural, tanio quanto
acreditavam poder derrubar o regime miliar através de cangles pretensamente
revolucionarias, ¢ que fez Augusto de Campos comentar na época:

"Foi pifia a resposta dos jovens que compareceram ao TUCA. Eles se
comportaram exatamente como a velha Condessa de Pourtalés, quando da
apresentagdo da Sagracio da Primavera de Stravinski ... em Paris, em 1913
(..) A vaia funcionou contra os vaiadores, como um ‘atestado de velhice'.. O
que decepciona ... é que essa incompreensdo, levada ao paroxismo, tenha
partido de nossa juventude universitdria ... E aconteceu o imposstvel: jovens'
defendendo o Sistema com mais ardor e mais firmeza que as nossas
bisavos..." 262
Censura por censura, a do governo militar acirra-se 1969, exilando e tirando ou

reduzindo a voz de praticamente todos os grandes nomes da MPB, pelo menos até 1972.
Apesar da censura e repressio direta, os festivais confinuaram sendo um celeiro de novos
nomes, ainda que mais modestos, para a industria musical, Os festivais do periodo entre
1968 e 1972 continuaram de forma decaida a tradic&o dos festivais do periodo de 1965-68 (e
da musica de classe média do eixo Rio-S#o Paulo), apresentando um gradual decréscimo em
qualidade das musicas e mantendo sem muitos motivos o clima aspero de compefitividade
dos festivais do periodo anterior. Os ultimos festivais geraram uma msica estranha e
hibrida, conhecida como "misica de festival® (0 grande exemplo é "BR-3", que venceu o
Festival Internacional da Cangio de 1970). Em 1974/1975, apesar de algumas feniativas
posteriores das TVs Tupi e Globo, os decadentes festivais praticamente se exfinguiram,
evidentemente nfio por causa da censura, mas sim porque gradualmente os festivais tinham
perdido seu papel artistico (nfio se realizava mas nos festivais o contato do misico famoso

262Angmde0m'ﬂmibidoproib&wﬁdm“,h0mabmuemm;‘bid.,pp.Zﬂ-
272, p. 265 e 267.
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com ¢ pblico) e mercadoldgico (as gravadoras adotaramn outras formas de buscar e testar
novos "talentos").263

Em 1969 realizou-se o ultimo festival da Record e, em 1972, o dltmo Festival
Internacional da Cancfio (um fracasso enquanto evento e cheio de incidentes nos bastidores
envolvendo o juri). Musicalmente, o tlttmo FIC revelou que o festival era uma féormula
gasta, que nenhum movimenio musical renovador surgia e que os artisias estavam mais
atomizados - motivos entre outros que levariam & critica musical posteriormente julgar com
reservas a MPB dos anos 70 (apesar de ainda assim aceita-la). O tultimo festival da TV Tupi
também realizou-se 72, e entre seus artistas universitdrios quis a critica aclamar a
continuidade da linha evolutiva' da MPB. Na verdade, porém, os universitirios foram menos
vm movimento € muito mais um novo elenco de artistas de MPB para a indusina
fonografica. Mesmo revelados pelos festivais, os umiversitirios - como depois os
"pordestinos” - 86 alcangariam sucesso ao serem adotados pela industria fonografica e depois
de serem divulgados por um bom esquema de publicidade. Os festivais j4 tinham perdido
sen carater de dar legitimidade a novos valores e criagdes dentro da MPB: enquanto
Belchior, vencedor do Festival da Tupi em 1971, s6 gravania seu primeiro LP em 1974,
Fagner, desclassificado no Gltimo festival da Globo, gravou seu primeiro disco logo no ano
seguinte. A informalidade, o apadrinhamento por artistas famosos e a propria iniciativa das
gravadoras, e nfo mais os festivais, deterrninavam os artistas a serem contratados.264

Finalmente, voltando um pouco no tempo, no ano de 1968 imiciou-se o que é
considerado como o ultimo estilo gestado pela "linha evolutiva” da MPB, a Tropicélia. Ao
ser entrevistado em 1968 por Augusio de Campos, o compositor e cantor Gilberto Gil definiu
as trés principais influéncias de sua formagdo musical, influéncias que apontavam para o
ecletismo desejado e de certo modo alcangado pelo tropicalismo: Luis Gonzaga (o musico
popular), Jodo Gilberto (a vocagdo artistica e evolutiva da MPB) e os Beatles (a misica pop

estudo antropolégico, Editora da Unicamp, Campinas, 5.d.
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ou de massa). 265 Em seus relatos, Caetano Veloso costuma citar também o impacto que
sofreu ao descobrir a Jovem Guarda, quando sentiu-se motivado a trazer roupagens mais
modernas para suas canges.

A Tropicalia foi um movimento que surgiu de dentro da MPB e que passou a trazer de
fora elementos "modemnos" (as guitarras elétricas, as "roupas de plastico” eic), "populares” (o
kitsch e o mau gosto) e, ainda, das vanguardas musicais (principalmente através do maestro
e ammanjador Rogénio Duprat) e hterdrias (influéncias inconscientes e posteriores do
Concretismo ¢ Antropofagia). Além dos elementos musicais amalgamados, a Tropicalia
tentou unir em si as facetas s6cio-culturais dos campos musicais que citava: buscava atingir
amplas classes populares no Brasil, a0 mesmo tempo que procurava conimuar a "linha
evolutiva" da MPB - tentando confinuar promovendo a contestaglo politica, mas
acrescentando novas frentes de contestagfio estética - e ainda queria tomar-se parte da
"universal” musica de consumo de massa. A proposta tropicalista de ser um campo ao
mesmo tempo popular, "pop" e vanguardista realmente era muito pretensiosa, mas,
principalmente, possuia a ambigiiidade de apontar para o futuro - a consolidagdo da
industria musical (principalmente fonogrifica), a formagdio de um mercado juvenil de
consumo de discos efc. - 20 mesmo fempo que era produto de um momento intermedirio
entre a cultura de mercado incipiente e a estabelecida no Brasil. A Tropicalia percebia a
eclosio da cultura de mercado, mas ainda projetava na musica popular expectativas socio-
culfurais ligados aos movimentos politicos de esquerda e vanguardistas dos anos 60.
Indeciso entre o passado e o futuro, o tropicalismo resolven amalgamar ambos em sua
estéfica ambigua e muifas vezes exdtica.

No festival da Record, 1967, Gil e Caetano apresentam suas can;;.ﬁes que, antes
mesmo do movimento tropicalista, anunciavam-o, fazendo a fusio entre popular (marcha,
berimbau, sentimentalismo), "pop” (guitarmas elétricas e grupos de i8-i6-i8) e até vanguarda

265‘CmvmmﬁiMoGiLlﬁuvm;ﬁadeAngumdeCmpmeT«qtmoNdo”,h.Augmde
Campos, op. cit., pp. 189-198.
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(nas letras cinematograficas): "Domingo no Parque” e "Alegria Alegria” A proposito da
segunda, escrevia entusiasmado Augusto de Campos:
" .nove desabafo-manifesto... /Recusando-se a faisa aliernativa de optar

pela ‘guerra santa’ ao ié-ié-i¢ ou pelo comportamento de avestruz (como

ignorar a importdncia dos Beatles) - proposta oswaldiana de 'deglutir' a

musica popular jovem de massa e incorpord-los sem abdicar dos pressupostos

formais de sua musica popular de raizes nordestinas -" buscam "livrar a

muisica nacional do ‘sistema fechado' de preconceilos supostamente

Yacionalistas', mas na verdade apenas solipsistas e isolacionistas...” 260

No momento politico e mercadologico de entfio, Gil e Caetano, ao lado de outros
artistas, pareciam vishumbrar a possibilidade de um novo e renovador movimento na MPB.
Em 1968 organizaram um "disco manifesto” - "Tropicalia ou Pamis et circensis” - e, nas
palavras de Gilberto Gil, afirmavam que “agora é o momento de assumir esta
responsabilidade”, 267 ou seja, de criar um novo movimento musical popular. A Tropicalia
chegou mesmo a ter um programa de televisfio, dirigido por Fernando Faro na TV Tupi,
chamado de "Divino Maravilhoso".268

Musical e esteticamente, as cangées tropicalistas primavam pela convivéncia - mntas
vezes de maneira quase absurda - de elementos incongruentes de origem folclénca, "pop" e
vanguardista, ou seja, promoviam a justaposigdo de elementos diferenciados, ainda assim
preservando suas identidades e causando o contraste. Sobre "Geléia Geral", cangéo de Gil e
Torquato Neto, comenta Gilberto Vasconcellos:

v .08 mais diferentes ritmos coexistem a um sé tempo: marcacdo de
bumba-meu-boi com guitarra elétrica, blues, samba de morro e pop

internacional. Uma auténtica colagem tanto no nivel do texto como no nivel

266 Angnsio de Campos, "A exploso de Alegria Alegria”, in op. cit., ibid., pp. 151-157.

267 rConversa com Gilberto Gil.. ", jbid., p. 193.

268 O programa estreou na TV Tupi em 26 de cutubro de 1968, com Mutantes, Gilberto Gil, Cactano Veloso,
Jorge Ben e ourtrog {Bizz, n. 19, fevereiro de 1987, p. 69).
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musical. Em outras palavras, é a perfeita adequagdo entre letra, miisica e

arranjo que costuma existir nas composicdes tropicalistas. A maneira de

deglutinagdo antropofdgica, o sofisticado e culturaimente ordenado em

contexto industrial (nacional ou estrangeiro), depois de reelaborado em

conformidade com a nossa experiéncia, vive ao lado do ristico, do folclore

elc."269

Para Joaquim Alves de Aguiar, o fropicalismo teria sido uma vanguarda que, diferente
das vanguardas modernistas européias do inicio do século, buscou também ser "cangdo de
massa”. Ou seja, vestiu a roupa da vanguarda mas, diferente das vanguardas roménticas, que
costumam renegar o mercado, "o tropicalismo jamais pretendeu ser algo distanciado da
mercadoria. Ao contrdrio, foi pauta imediata de seu programa impdr-se com éxito nos
meios de comunicacdo de massa®.270 Porém, criticando a Tropicalia, o mesmo auior
acredifa que a proposia de realizar colagens alegoricas sobre o "pais dos tropicos” restringia-
se apenas 4 superficialidade dos diversos elementos citados €, como resuliado de um mal
acabado amalgama, promovia a aceitagdio como natural da condi¢éo de subdesenvolvimento
e da convivéncia entre moderno e arcaico. Ou seja, o dado fransitério do capitalismo dos
patses nfo-centrais ¢ iomado como confingenie.

"0 movimento tropicalista trocou o pesado da reflexdo sobre os dilemas

de uma cultura subdesenvolvida pela alegria faceira da aceitagdo da

tropicalidade como louvdvel contingéncia. A diluigdo das fronteiras entre os

elementos constitutivos da colagem ‘ (a geléia geral brasileira) trocou as

tensdes pela aceitagdlo e os complexos pela louvagao® 271

Vasconcellos, apesar de simpatizar-se com o movimenfo, também aponia este
problema intrinseco do tropicalismo, ou seja, de coneeber a convivéncia arcaico-moderns (o
que os tropicalistas chamam de a "absurdidade” do Brasil) nfio como algo historicamenie

269 Gilberto Vasconcellos, op. cit., p. 31-32.
270 3oaquim Alves Agniat, op. cit., p. 113.
271 §id., p. 115.
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dado, portanto passivel de mudanca, mas como algo intrinseco 4 brasilidade, petrificando-se
%o absurde como um mal eterno do Brasil". 272 Porém, Vasconcellos perdoa o movimento,
afirmando que tal sentimento de "impasse” (mais ou menos traiado carnavalescamenie pelo
fropicalismo) é uma sensagfio advinda da situagfio que enconfrava-se entfo a classe
média infelectualizada, que podia comparar o modemo incipiente com o que se passava "no
seu quintal" atrasado e miseravel.

Neste curioso e rico momento das artes médias no Brasil, em que ainda se passava da
precariedade para a consohdagéio do mercado cultural, musicos, diretores de cinema, atores
de teatro efc. organizavam-se "movimentos" e até arriscavam manifestos culiurais. A
Tropicalia, dentro da msica popular, foi o mais consciente, 0 mais breve e o ltimo destes
movimentos. Caetano e Gil, ao lado de idedlogos como Augusio de Catnpos, perceberam o
utopismo e o fim breve do nacionalismo populista das esquerdas e da msica popular, além
do dominio logo imponderavel da indiistria cultural, mas propuseram, na verdade, uma
fentativa de eles proprios, musicos populares, realizarem esta passagem (do nacional-
populismo 4 cultura de mercado) sem uma perda total de conteido critico, politico e artistico
da musica popular, mas sem que para fal preservagfio se renegasse a muisica de massa
moderna. Parece que ndo foi possivel tal alternativa, nfio s6 por causa das resisténcias de
dentro da propria MPB, o fechamento cultural e a linha-dura politica a partir de 1969, mas
também porque o sonho tropicalista traiava-se muito mais de uma ilusdo, o que foi logo
percebido pelos proprios tropicalistas.

Contudo, o tropicalismo cedeu & MPB dos anos 70 elementos essenciais que
permitiram a ela conviver com o mercado musical em consolidagdo e fornar-se por algum
tempo a musica adotada pelo nascente mercado juvenil de discos. Elementos como a
utilizagdo de instrumentos eléiricos, a coexisténeia de informagdes musicais internacionais
ou "pop" com ritmos regionais brasileiros, um posicionamenio menos ambiguo do musico
em rclagdo ao mercado cultural em consolidagi#io ¢ uma maior preocupagio de musicos ¢

272 Gilberto Vasconcellos, oo. cit, p. 53.
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empresas com & produgdo dos discos e dos shows, a politica de divulgacdo eic. De certo
modo, a MPB absorveu o tropicalismo: "Isto acaba influindo num processo onde a MPB
incorpora cada vez mais informacdes, tanto de géneros regionais, como de misica
estrangeira”. A Tropicalia "permite que nela se vejam expressar a troca e a fusdo de
informagdes de géneros anteriormente estanques"2!3 como a pratica de sintese de
elementos da MPB com elemenios de origem estrangeire, principalmente o rock, pritica

comum nos anos 70,

4. O rock no Brasil: da Jovem Guarda aes Mutantes.

O rock intemacional trazido ao Brasil antes dos amos 70 vinha através de
importadoras, portanto através de discos raros e caros. SO nos anos 70 tornou-se costumeira
a prensagem de matrizes infernacionais no Brasil, quando surgiram setores de consumidores
mais familiarizados com a linguagem pop-rock internacional e com o idioma inglés.
Contudo, no final dos anos 50 e inicto dos anos 60, o rock era pouco ou nada consumido
pelas classes médias. Tratava-se do auge da MPB, quando principalmente através da can¢do
de protesto, havia um grande repidio ao pop-rock internacional, & cangdo de massa
considerada ma influéncia do "imperizlismo norte-americano”. Dentro da MPB esia -
concepelo nacional-populista comegca a transformar-se somente com o tropicalismo.

Apesar do repudio da classe média "engajada”, desde 1956 o Brasil comegou a
mmportar o rock and roll norte-americano. Porém, pode-se questionar: se o rock and roll e o
rock nfio eram consumidos pela juventude de classe média, quem o fazia ? Que
caracteristicas tinha o rock importado ao Brasil e aquele criado nacioinaimente ? Procurar-
se-4 responder primeiro a segunda questfo. Em 1956 é exibido nos cinemas brasileiros o
fitme "Rock around the clock” (mal traduzido para "Ao balango das homs™). Porm, a
mmportagdo chega para valer em 1958, através de uma linhagem de rock and roll que nos

273 Antonio Carlos Machado Guimariies, op. cit., p. §3.
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Estados Unidos ja fOra methor adaptada aos imieresses das prncipais companhias
fonograficas, portanto um rock mais amenizado de cantores brancos redimensionados, como
Elvis Presley e Bill Halley, ou da chamada "High Scholl Rock", como Pat Boone. As
gravadoras nacionais, ndo apostando nas matrizes estrangeiras, preferem lancar cangtes de
rock and roll nas vozes de cantores ja comhecidos do segundo escaldo, geralmente em
verses em lingua porfuguesa, mas s vezes no original - a primeira experiéncia neste
sentido j& havia sido realizada em 1955, quando gravou-se quase que simultaneamente aos
Estados Unidos o primeire rock no Brasil, uma versfio interpretada por Nora Ney de "Rock
Around the Clock".274

O rock chegou ao Brasil em 58 através de versdes palidas e sem rebeldia, "totalmente
consumiveis®, com bandas e artistas efémeros e auséncia de qualquer articulacdio enire os
artistas, um ndo-~coletivismo que destoa do rock anglo-americano que, diversas vezes,
apresentou-se em "movimentos".27> E, antes de Celly Campello, o3 artistas que cantavam
rock no Brasil nfio eram nem mesmo jovens como o seu piblico.276 Celly Campello, em
1959, ao gravar "Estipido Cupido”, versio de uma cangfio de Neil Sedaka (artista do estilo
"High School Rock™), define a linha do "rock ingénuo™ que teria seu auge na Jovem Guarda.
Surge o programa "Crush em hi-fi", primeiro programa de rock, pela TV Record, que durou
até 1962, com Celly e sen wmio Tony Campello. Em 1962 Celly resolveu casar-se e
abandonou sua carreira. SO a a parfir de 1964 a Jovem Guarda voltou a se desenhar, com
Ronnie Cord gravando "Rua Augusta®.277

274 wng Brasil, o rock chega mesmo na esteira de sua explosdo nos EUA. A partir de 1258 vira moda, seja
nagueles cantores j& adapiados para o mercado de exportagdo (Elvis Presley, Bill Halley, Pat Boone ...), sgja
através de versdes popularizadas por cantores nacionais como Ceily Campello, Tony Campello, Sérgio
Murtio, Carips Gonzaga, Demétrius ete. Mas, ao conirdro do ‘rock'n'roll’ dos EUA, a possibilidade de
rebeldia trazida pelo nove género praticamente inexistiu no rock brasileiro, de comportamento doce e
mnmentakzada e com técnica inferior a0 da mairiz (Josquim Alves de Aguiar, op. cit., p. 143).

275 ibid. Este po-coletivismo, na verdade, é uma caracteristica que até nos snov 80 ¢ 90 continna como marca
dos artistas e bandas de rock brasileiro, ou seja, a nfio articulacko em nenhum movimento mais ou menos

coletivo,

276 Anonio Carlos Brandiio e Milton Femandes Duarte, Movimentos cuburais da juventude, Modemna, Coleciio
Pol&nnca, 1950, pp.34-35.

277 ihid,, p. 64.
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Neste primeiro momento, fim dos anos 50 e inicio dos anos 60, palidamente alguns
jovens de classe média baixa renmam-se em alguns locais no Rio de Janeiro e S3o Paulo,
tentando imitar & "juventude transviada" norte-americana que viam nos filmes produzidos
sobre o tema. Segundo Brandio e Duarte, exceto por uma ou outra violéncia gratuita, a
rebeldia destes jovens nfio passava de rachas com automéveis e passos de danga. 278

As gravadoras brasileiras, e muito provavelmente também os poucos e esparsos
"jovens transviados" de enifio, viam o rock and roli to somente como "moda” e, depois de
Celly Campello, praticamente abandonou-se a pritica de versdes de rock. Porém, com o
sucesso de "Rua Aungusta” e de cangdes de Roberto e Erasmo Carlos em 1964, a partir de um
projeto de uma agéncia de publicidade e com a necessidade de preencher o horario das tardes
de domingo (j4 que as transmissdes ao vivo de jogos de futebol foram proibidas), "em 1965,
a TV Record resolveu investir em um novo programa para a juventude ao constatar uma
emergente cultura de consumo, reflexo da expansdo de um mercado de jovens
consumidores adolescentes®279 O programa, Jovem Guarda, estreou em setembro, com
trés apresentadores (Erasmo, Roberto ¢ Wanderléia) - cada qual com seu apelido ("O
Tremenddo", "Rei da Juventude" e "A Ternurinha™), A resposta do publico foi rapida e
fulminante. Surgem novas modas para os jovens - cabelos compridos, calgas colantes
bicolares com boca de sino efc. para meninos e mini-saia para a "garota papo-firme" com
botas de cano alto e cintos coloridos - produtos langados por agéncias de publicidade e
campanhas bem-articuladas. No auge da Jovem Guarda, em 1966, Roberto Carlos gravaria o
seu maior sucesso até entdio, "Quero que va tudo pro inferno”, que toma-se hino da Jovem
Guarda. O estilo das cangSes da Jovem Guarda remete-se ao rock and roll dos anos 50 e ao

278 Em Sio Panlo, a juventude transviada reunia-se na Rua Augnsta, principalmente nas boates Canguro e Jazz
Hot, com o som de jukebox. Ao final da notte, faziam rachas e Proleta paulista”. No Rio de Janeiro, o ponio de
encontro ne fim da tarde era o bar Mau Cheiro, no Arpoador, ¢ & noite & Bamra da Tijuca Uma ou ouira vez,
W&mﬂm&pmmﬁwmﬁoﬁmmmnﬁommﬁmmﬁbﬂ}.

79 ibid., p. 65. As origens do programa Jovem Guarda estiio no programa "Clube do Rock™ de Carlos Imperial,
quadro do programa "Show do Meio-Dia" de Jacy Campos na TV Tupi, onde comegaram a participar Roberto
Carlos, Erasmo Carlos e até Tim Mais. Erasmio Carlos, entiio Erazmo Esteves, tornou-se secretirio de Carlog
Imperial {que tinha programas de TV na Continental ¢ Tupi, na radio Guanabara & uma coluna na Revista do
Radio) (Canja, n. 08, 4 a 10/07/1980).
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ié-i6-ié dos Beatles, misturados ao rock "balada” e influéncias até do bolero e samba cangdo.
Nas letras estavam ausentes a rebeldia e as alus3es diretas ao sexo ou drogas, mas, mesino
que ingénua e indiretamente, algumas cancdes potencializavam o corpo como fonte de prazer
para os adolescentes (em semelhan¢a ao rock and roll praticado nos Estados Unidos ainda
nos anos 50).280

Segundo relatos, "as macacas de auditério foram substituidas pelas fmmzocas,
meninas ricas que ocupavam as primeiras filas e eram tdo histéricas quanic as
macacas."281 Porém, apesar de platéia "chique", os telespectadores e fis nfo o eram tanto
assim. oAnaMariaBahiana,seaJovemGuardafoimna;nimeiratcntaﬁva
mgmizada(emdmhiaﬁmda)defazermprodlmbrasﬂeﬁommomck,difemntedos
paises centrais ela teve como telespectadbres e consumidores especialmente setores nao
privilegiados da juventude - j& que o3 universifarios preferiam bossa nova e MPB.282

A propria TV Record transmitia outro programa que polarizou as tendéncias principais
de consumo do publico mais "chique® e universitério, "O Fino da Bossa". Segundo relatos,
[mais entre os diferentes pblicos que entre os produtores de "O Fino” e "Jovem Guarda®,
estabelecen-se uma grande rivalidade entre a MPB engajada e o chamado inconseqiente 18-
i-i¢, rivalidade que atingiv o mAXimo na passeata conira a guitarra elétrica283 e a decisio
da proibig#o do uso da mesma em festivais em 1969. Mais que uma disputa estética ou até
de mercados, o que havia era uma questio sécio-culfural: enquanfo a juventude de classe
média engajada investia no que considerava uma misica popular auténtica, as classes

280 Antonio Carloe Brandiio e Milton Fernandes Duarie, op. ¢it,, pp. 64-68.

281 Canja, n. 08, 4 a 10/07/1980, p. 17.

282 Apa Maris Bahiana, "Rock com banana”, in. Nada serd como smtes. MPB nos amos 70, Civilizagko
Brasileira, Colegiio Retratos do Brasil, vol. 141, 1979, pp. 71-75.

283 fiderada por Elis Regina, Gilberto Gil ¢ Bdu Lobo ".. uma pequena multiddo de artistas e tiétes
marcharam do teatro Paramount em diregdo ao largo de Sdo Francisco, em So Pailo, no burlesco episddio
gue ficou conhecido como a ‘passeata contra as guitarras' (Ruy Castro, op. cit, p. 405). Anos mais tarde,
Gilberto Gil quis explicarse: "Ndo era bem confra a guitarra... Na verdade, era um ressentimento iodo do
pessoal se manifestando, uma coisa meio xendfoba, meio nacionaldide, a favor da misica brasileira ... Era
uma coisa meio Geraldo Vandré' (Mencs de um ano depois da passeata Gil estaria usando guitarras para
Domingo no parque’ em festival cont o5 Mutantes)” (ibid.). O que ainda mais evidencia a ingenuidade desta
passestn ¢ que, nas palavraz de Ruy Castro, 7 ... como aftrmam alguns, ndo passou de uma idéia de Paulo
Machado de Carvalho para estimular a rivalidade entre os dois programas de auditério de sua televisdo: O
fine ... e Jovem Guarda... " {ibid.).
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populares prefenam as formas tradicionats de cangdo e, contradig#io suprema, amplos sefores
da juvenfude das classes populares urbanas preferiam o ié-ié-i€ da Jovem Guarda. Enquanio
a esquerda universitina colocava a questfio em termos de alienagdio, o que havia era um
curioso fenfmeno em que a melhor "brecha® encontrada pelo pop-rock internacional para
penetrar no Brasil estava em sefores jovens wrbanos populares, ¢ ndo, como se deu
tradicionalmente nos paises cenfrais, na classe média. Principalmente este fator explica que a
tendéncia do rock brasileiro anterior & Tropicilia tenha sido, nos termos de Ana Maria
Bahiana, uma linha de rock ingénuo. Para Bahiana o rock brasileiro desenvolveu-se com
duas linhas, a ingénua e a derivada da Tropicalia. A ingémua pertence o rock brasileiro
discutido até aqui, que surge no fim dos anos 50, hibema no inicio dos anos 60 e eclode de
modo massivo em 1965 com a Jovem Guarda, J4 a Tropicalia, como se mostrou, n#o se
originon da hinha ingénua, mas da MPB, apesar de ter tentado se aproximar da Jovem
Guarda, interessada em alguns elementos da cang#o "pop”. J4 o rock dos anos 70, como serd
mostrado, foi bem pouco influenciado pela Tropicalia e quase nada pelo "rock ingénuo” - sua
mais forte influéncia veio dos discos importados ou de matrizes estrangeiras entdo
langados. 284 Os fendmenos da Jovem Guarda, do rock dos anos 70 e até da Tropicilia
demonsiram duas coisas. Primeiro, que o rock brasileiro, como iodas as outras
manifestagOes do mercado cultural em fase incipiente, sempre recomegava da estaca zero - ©
que se repetirA no rock nacional dos anos 80, que pouco herdard do rock de décadas
anteriores. Portanto, o rock nifo poderia enraizar-se no Brasil enquanto nfo houvesse no pais
as mesmas condigdes materiais e sociais que existiram 1os paises centrais e favoreceram a
massificacio do rock. Segundo, cumpre lembrar que a Jovem Guarda e a linha do rock
ingénuo deram maiores coniribuigdes mesmo a outros setores secundarios da indusiria
musical de tipo consolidada, considerados popularescos, ou seja, aos setores da misica
sentimental (principalmente com Roberto Carlos285), sertaneja (Sérgio Reis) e "brega”. E
284 Ana Maris Bahiana, "Importagko e assimilagio: rock, soul, discotheque”, ibid,

285NosanosW,mewmﬂomkpmhrebmmoedidomm&o,mnﬁMde
cipias vendidas & shows com lotagiio esgotada com bastante antecedéncia - seu disco anual em 1978 j4 tinha
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inferessante lembrar que os maiores sucesso de rock ingémuo eram tradugdes de musicas do
"High Scholl Rock" e até do ié-ié-ié italiano, de modo que, quem disser que o 1é-18-16 do
periodo pré e Jovem Guarda era mais musica "brega” que pop-rock tera certa dose de razéio.
Convém lembrar que a origem humilde do piblico, e mesmo dos artistas da Jovem Guarda,
pediam realmente uma musica com estas caracteristicas de ficil audigio, letras sumples e
sentimentalismo, caracteristicas, ali4s, comuns 4 toda a musica popular anterior 4 bossa
nova. Contraditoriamente, 8 Jovem Guarda foi muito mais "popular”, no sentido de
conservagio de caracteristicas tradicionais da cangfo popular, que a MPB.286 Isio explica
porque as coniribuigdes da MPB foram muito mais importantes que as dos breves anos da
"Jovem Guarda” (de 1964 a 1968) no estabelecimento de um mercado juvenil consumidor de
produtos forograficos.

O rock brasileiro dos anos 60 deixou como ultima contribuigio um conjunto musical
tmico e sem precedentes sua histéria: Os Mutanies.287 Os Mutantes comegaram
npmendoempmgmmsdeTV,deRmnieVoneJowm&mda,awmpanhandocanm
de ié-ié-ié. Tomaram contato com Gilbertoc Gil ¢ o acompanharam na memorivel
apresentagdo de "Domingo no Parque” em 1967, passando entfio a fazer parte do movimento
tropicalista. Enquanto praticamente todos os componentes da Tropicalia vinham da MPB
(Gil, Caetano, Nara Ledo, Gal Costa, Tom Z¢ efc.) ou, como o maestro e arranjador Rogério
Duprat, da vanguarda, os Mutantes vinham do rock. Foram, portanto, uma excegio num

encomendas antecipadas de 700 mit copias. Sen especial amal de dezembro pela Globo tinha audiéncias de 90

milhdez de beasileiros. Sen sucesso se expandin relativamente bem pela Anérica Latina, com LPs

simultaneamente langados em espanhol (Musica, n. 28, 1979, p. 20). Desde o indcio de sua carreira, em 1961, até

1994, Roberto Carlos vendera mais de 70 milhdes de discos (Rizz, setembro de 1994, p. 76). Quando Roberto

gain do programa Jovem Guarda, este terminou algnm tempo depois, com a imagem j& cansada. No toial, o
duron dois anoe.

No Nordeste, "ciimulo do paradoxc”, surgiram em 1966 romances de cordel em que Roberto Carlos

confronta Satanés, variando sobsre o tema de “Quero que vi tudo pro iuferno” (Angusto de Campos, "Boa palavra
sobre a miisica popular®, i op. cit., p.62).
287 () que leva Agniar a fazer este comentario: "No Brasil, em termos de rock, s6 houve mesmo uma honrosa
excassdo: O3 Mutantes (1967-70). Eles tinham por trés ndlo somente o espontaneismo da Jovem-Guarda, mas
também o apoio das investidas tropicalisias, reforcando a base musical, na esteira de uma época
efarvescente a nivel intenacional e nacional. Vistos na perspectiva de hoje.os Mutantes sdo a comida caseira
do rock brasileiro™ (Joaquim Alves de Agiar, op. cit, p.162).
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movimento que partia da MPB em direg#o ao pop-rock e 4 vanguarda. Nos seus primeiros
discos, os Mutantes gravaram cangdes de Gil, Caetano, Jorge Ben etc. - artistas da MPB - e
faziam também uma "salada musical” que entravam samba, batuque de macumba,
boleros, vanguarda erudita eic., com arranjos de Rogério Duprat. Tudo isto, porém, sobre
uma base musical mais caracteristicamente "rock” que a dos outros tropicalistas. Em 1969,
com o Al-5 e o exilio dos maiores astros da MPB, inclusive os tropicalistas, restaram apenas
Os Mutantes como os mais ativos dos arfistas que um ano anfes gravaram o album-
manifesto "Tropicalia”. Apresentam-se entéo no Gltimo grande festival da Record, em 1969,
com a cangdo "Ando meio desligado”, num espetaculo descrito como o “wltimo sopro do
tempo que se acaba .. A trivialidade da letra é contrabalangada pela vibrante
apresentagdo. O som é pop, o ritmo é o do rock mesclado com marcas latinas, meio
balada, meio ié-ié-ié ... Em vinte musicas, 'Ando meio desligado’ logrou um modestissimo
décimo lugar naquele concurso. Este foi o prémio da mais singela cangdo de um festival
decadente ... Mas sequer Os Mutantes pareciam perceber que estavam mais num Jimeral
do que num festival de cangdes. O publico era vibrante, queria diversdo. E saudou
euforicamente a derradeira traquinagem do conjunto”.Z88 Os Mutantes tropicalistas dos
anos 60 nio conseguiram muito mais que vender entre 10 mil e 20 copias, no maximo, de
cada um de seus 4lbuns, nem sequer ser aceitos pelo publico jovem de classe média, muito
menos de classes populares - ambos entendiam muito poce o que o grupo fazia, e até hoje
Os Mutantes continuam muito originais e instigantes (e pouco entendidos).

No inicio dos anos 70, os Mutantes perderam dois de seus principais integrantes, Rita
Lee (que tornou-se uma bem sucedida artista popular) e Amaldo Baptista. Cada vez mais o
grupo perdeu as caracteristicas "tropicalistas” e passou a liderar os grupos de rock nacional
que procuravam imitar ou recriar o rock internacional (principalmente o progressivo e o
heavy metal) - principal tendéncia do rock brasileiro dos anos 70.

288 Joaquim Alves de Agniar, op. it p. 131.
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5O rock ne Brasil ; a "cultura marginal" ¢ o rock dos anos 70,

A histéria do rock brasileiro nos anos 70 pode ser dividida em duas partes: a primeira
vai até meados dos anos 70, quando predominavam bandas que procuravam imitar ou recriar
os estilos do rock internacional ent#io em voga, cujo pequeno pitblico ja era formado por
jovens de classe média que articularam uma tentativa de "contracultura" brasileira; e a
segunda, da metade ao final dos anos 70, que representa & decadéncia do rock "imitagiio” e o
surgimento de artistas da MPB com musica hibrida (MPB com rock) que alcangam respaldo
junto a um grande piblico juvenil de classe média. Por outro lado, paralelamente, nos anos
70 emerge uma nova etapa dos discos infernacionais no Brasil: eles ja nfio chegavam mais
apenas por importadoras, pois comegaram a ser fabricados por filiais de gravadoras
transnacionais e, em certos momentos, lideraram a maior parte dos discos langados {em
desacordo inclusive com a legislagdo). No entanto, o consumo no Brasil de discos de
matrizes internacionais em diferente ou descompassado em relaclio as tendéncias
predominantes nos paises centrais. Nos anos 70, principalmente em seu inicto, os discos
internacionais mais vendidos no Brasil nfo refletimm fielmente as tendéncias do mercado
internacional - vendeu-se mais o pop de facil audiclio e discoteca que o pop-rock que era
predominante no mercado mundial. Deste modo, tanto o rock brasileiro quanto o consumo de
discos de matrizes estrangeiras nos anos 70 refletiram ainda um momento de adaptagfio dos
consumidores brasileiros 2 musica de massa mundial, um momento inicial da integragéo do
mercado consumidor fomografico brasileiro ao internacional. Momento em que niio era
possivel ainda o estabelecimento de um mercado juvenil consumidor de pop-rock produzido
nacicnalmente,

Na passagem dos anos 60 aos 70, ocomreu o fen8meno que ficou conhecido como a
Scontracultura” brasileira, "cultura marginal® ou, ainda, "geragdo AI-5". Vasconcellos
apresenta ainda um outro titulo: "Cultura da depressdo (1969-1974)", marcada
negativamente pela dissolug@io da Tropicalia, pelo "golpe mortal” do AI-5 na hegemonia
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cultural da esquerds e pela despolitizaclio do pais.289 Semelhante a contraculturs e ao
movimento hippie infernacional, a "cultura da depressfio” variava em iorno de teméaticas e
elementos alternativos a cultura ocidental racionalizada e secular, elementos retirados de
religiGes orientais, priticas misticas e esotéricas, experiéncias com drogas alucinégenas etc.
Tanto na MPB quanto no rock de entdo, hi grandes perdas estéticas: declara-se espumnio a
esfera do politico, faz-se o siléncio tedrico sobre a pritica musical e um culto modemoso do
nonsense com "remidio & pontithacdo racional do discurso” 290 Para o auior, a musica
juvenil de classe média, antes poderosa, acaba realizando uma *introjecdo da repressao"291
ou auto-censura, o que causa a suspensio ou recalcamento do elemento politico na MPB. J&
segundo Joaquim Alves de Aguiar, o ambiente sécio-cultural estava propicio 4 moda "pos-
tropicalista” conhecida como contracultura entre jovens de classe média e alta de centros
como S&o Paulo e, principalmente, o Rio de Janeiro - a versio atrasada e desfocada da
contraculfura no Brasil surge num momenio em que, mesmo nos Esiados Unidos e
Inglaterra, ela ja estava absorvida pela inddstria culfural. Aguiar propde inclusive que a
contracultura foi a primeira "cultura jovem” no Brasil, o que até se pode concordar, desde
que se reconheca a grande resiricio e a pouca generalidade desta "cultura" neste
momento.292 Esta contracultura nacional ¢ desfocada, atrasada e ainda mais ingénua ¢
integrada a0 consumo que os hippies descritos por Theodor Rozsac.293 Ao observar as
caracteristicas que Agmar aponta na contracultura brasileira, percebe-se que ela repetiu
algumas caracteristicas negativas descritas por Roszak, mas com o agravo de algumas.
Segundo Aguiar, em vez da racionalidade, a contracultura brasileira fez o cultivo das
emogBes individuais, do individualismo exarcebado e do irracionalismo, que acabaram
tornando-se meros estimulos a novas formas de consumo e conformismo. No Brasil,
portanto, a contracultura foi um sinfoma do esvaziamento politico-ideologico criado pelo

289 Gilberto Vasconcellos, op. cit.
g‘; ibid., p. 67.

292 3oaquim Alves de Aguiar, op. cit.
293 ihid.
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AlL-5, pois adotou as drogas, o misticismo e o esoterismo no lugar da politizacdio, do
coletivismo e do raciopalismo, ¢ n#o teve malores atritos com o regime militar. Os
"marginais® realizavam um maniqueismo ingénuo na sua concepelio de mundo dividido
entre "caretas” e "hippies”,2?4 pum movimento unido apenas pela "superficie dos
habitos"295 e que logo decaiw num fogo consumisia que colaborou, por exemplo, na
expansiio da industria do jeans no Brasil (com 20 anos de atraso em relagio aos Estados
Unidos). Baseado no pretenso fato de que & contracultura nacional faltava um alvo real de
contestacdo, dado inexistir no Brasil uma tradigfio racionalista e erudiia, Aguiar afirma
taxativamente que a contracultura brasileira foi uma mera copia modista do psicodelismo,
uma imitagfo patética do hippie.

Os autores, Vasconcellos ¢ Agmar, fizeram uma avaliac8o muito dura e negativa da
contracultura no Brasil. Em muifos pontos, parece uma avaliagio correta, principalmente na
descrigdc da bizama imitag#o de revolias conira a "sociedade da opuléncia® numa sociedade
que mal entrava no periodo do "mulagre”. Contudo, parece injusto chama-la de produto do
AlL-5 ou da ditadura militar. Tratava-se, entéo, de uma absorcdo, atrasada e desfocada, da
contracultura por alguns setores socigis, num momento em que a contraculfura ja estava
bastante descaracterizada e adaptada pela industria cultural anglo-americana. Ouvir e
informar-se sobre rock tomou-se uma forma, politicamente inconseqilente com certeza, que
os jovens usaram para se manifestar, além de outras praticas que adquiriram entdo os
contornos de uma "cultura marginal™, como as publicagdes alternativas {como o Pasquim,
Flor do Mal, Bondinho, Presenca, Verbo Encantado, Rolling Stone) e¢ as poesias

294 Tem-se um exemplo do maniqueismo e mto-indulgéncia da contracultura pa edigho nacional da revista
Rolling Stone, uma divilgadora da cultura marginal, primeiro, e um recado ao seu leitor: "0 fato de vocé estar
lendo este jornal mostra que vocé é diferente dos outros. Um pouco mais inteligente, talvez? Mais esquisito
..."* (Rolling Stone, n. 05, Rio de Janetro, 4 de abril de 1972, p. 19). O proprio leitor da revista, tho autoritario
quento o regime politico de entio, pede censura aos caretas (na verdade, mmitos dos "caretns", a saber, artistns da
MPB, eram censurados também pelo govemno militar, enquanto o mesmo nillo acontecin na mesma intenzidade
com a "culura merginal™y: "Lemas na n? 02 um comentdrio feito por um carela acerca desia revisia,
Achamos que a carta desse cara ndo deveria ter sido publicada. Afinal RS é uma revista da juventude que
ama a liberdade, o rock ... ou ndlo ? ... " (Rolling Stone, n. 06, Rio de Janeire, 18 de abril de 1972, caria
mdapelo”MomdeMmmhucloMunml" p-3).

295JouquunAlmdeAgmu op.git, p. 123,
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mimeografadas (de Torquato Neto, Paulo Leminski, Waly Salom#io, Chacal, Casaco, Chico
Alvim efc.). Até no cinema esbogou-se uma linha "marginal” - a partir de filmes como "O
bandido da luz vermelha" (1968) e "Matou a familia e foi ao cinema" (1970).296 E, a0
omhériodoquepamcemindicarAguﬁareVaswnce]los,haviacertare;nassﬁoporparteda
policia aos "marginais", principalmente por causa do uso de drogas, além de que, foda e
qualquer apresentag#o de rock era mal vista e, com dificuldade, musicos e publicos
conseguiam lugares para fazer shows.

Revendo uma pesquisa de campo realizada por Gilberto Velho no inicio dos anos 70,
especiﬁcamﬂesobreaZonaSﬂmﬁoca,deswhe—sequeasihmpﬂommnpouwmais
complexa que a descrita acima por aqueles autores.297 Og "roqueiros” ¢ "hippies" eram
apenas alguns dos grupos juvenis que formavam o publico dos shows de rock de entdo. B
claro que eram a base principal e estivel do piiblico, mas havia outros jovens e adolescentes
que formavam um publico mais eventual e disperso para os poucos shows e palidos festivais
de rock. Outosgmposjuvenishaﬁamabsorvido,eadaqmlaseumodo,asinﬂuénciasda
contracultura. A dissertagdio de Velho enfoca principalmente o uso de drogas por parte de
jovens adultos de camadas médias da Zona Sul e adolescentes dz mesma procedéncia.
Enquanto os primeiros caracterizavam-se por ser um circulo intelectual e artistico boémio de
certa elitizaglo, os segundos costumavam reunir-se esporddica e menos organizadamente
numa lanchonete em Ipanema, com roupas sofisticadas para o padréio da época (e hoje
absolutamente normais, como jeans, camisa de malha e sandélias havaianas). Ambos os
grupos acreditavam-se diferentes dos “caretas” que ndo consumiam drogas ou ndo
realizavam experiéncias sexuais, porém, procuravam diferenciar-se {ambém dos
considerados "muifo loucos”, como os hippies da Zona Norie e os bandos de surfistas

homossexuais (estes sim, inclusive, perseguidos mais sistematicamente pela policia).

2%Qucmmchnmmwchwﬁ&zaghmhdmiadosmﬁﬂpdom&smubﬁme
ﬁ;quuﬁadoepdomodok@eabsmﬂidadu.

297 Gilberto Velho, Nobres e anjos. Um de toxicos e hi ia, dissertagio de mesirado em Antropologia
Sociat, UFRJ, Rio de Janeiro, 1975.
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De todo modo, nota-se que a influéncia da contraculfura e mesmo do pop-rock
internacional ¢ ainda esparsa e vagamente difundida apenas em algumas das principais
cidades do pais. N#o se pode caractenzar a contracultura brasileira como generalizada ou
tipica de um periodo. Parece que a "cultura marginal” repetiuv um pouco o fendmeno do rock
ingénuo dos anos 60, mas atingindo agora a classe média. E claro que a contracultura
envolvia ouiros temas e questdes socio-culturais diferentes daqueles do rock ingénuo, além
de que, enquanto o rock mgénuo promovia uma ligagio com a musica popular tradicional, a
cultura marginal promovia uma curiosa ligacio com a MPB rebelde e tropicalista dos anos
60. Porém, ambas as linhas, a ingénua e a "tropicalista”, esbarraram na incipiéncia do
mercado musical indusirial ¢ nas condigBes sécio-culturais adversas do seu publico
potencial, situagdio que niio permitia a absorglio iniegral ¢ definitiva da musica de massa
internacional. O rock ingénuo ou "marginal" ndo eram ainda a musica universalizada
comercial, e sim adaptagdes da novidade musical miemnacional para um piblico ainda nfo
acostumado ou avesso a linguagem mundiatizada da cultura.

Do mesmo modo, o rock internacional, durante todos os anos 70, observou no Brasil
um consumo de discos numericamente baixo: "os grandes vendedores estrangeiros do
género, como os grupos Rolling Stones ¢ Led Zeppelin, atingiram, no Brasil marcas
mediacres de vendagem, entre as 10 e 30 mil cépias, no mdximo (. )" 298 Tentativas e
promessas de "invas3o” do rock no Brasil acabavam n3o dando resultado ou nem eram
levadas a efeito, como as que Ana Maria Bahiana relata em 1974, quando houve uma falsa
ameaga da explosfio do rock nacional e da invasfo do rock internacicnal 299 A prometida
invasdo iniernacional (que 86 ocorreria mesmo a partir do festival "Rock in Rio” em 1985,
portanto 11 anos depois) limitou-se a dois nomes entdo do primeiro time (Alice Cooper e
Miles Davis) e alguns do segundo escalfio (como Jackson Five, Dione Warwicke e Tom

298 Ana Maria Bahiana, "Importaclio ¢ assimilaco: rock, soul, discotheque”, ibid., p. 41. Discos com vendas
excepcionais no exterior, como "Sticky Finger” dos Rolling Stones, de 1972, no Brasil vendiam, quando muito,
20 mil copias. Quando um LP como "Killer" do ainda pouco conhecido Alice Cooper conseguia vender 7 mil

c%:uanZsemmns,mommdemﬁm(RoﬂmgMn.% 18 de abril de 1972, p. 05).
*Balanco/74" , in. Nada serd como antes. MPB nos anos 70, ibid., pp.150-152.
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Jones) - n#o era ainda o momento em que o Brasil conseguia se concretizar como importante
mercado opcional de shows aos artistas internacionais de pop-rock.
Quanto ao rock brasileiro, foram raros e esparsos 0s momentos em que grupos €
artistas conseguiram vendagens significativas. De modo geral, os roqueiros eram
desprezados pela critica "¢ ignorados pelo grande piublico™ "Os grupos surgiam e
desapareciam sem deixar rastros - muitas vezes sem deixar registros em vinil -, mostrando
toda a incipiéncia do mercado nacional para esse tipo de producdo nacional”.300 Um
outro artigo de 1974 de Bahiana relata muito bem a situagio da grande maioria das bandas e
artistas de rock brasileiros, descrevendo o decadente circuito de shows no que era o centro da
"cultura marginal®, o Rio de Janeiro.301 O3 shows eram anunciados nos "extras” de colunas
de espetaculos de jomais, e eram realizados em teatros como Opinido, Theresa Rachel,
Bolso, auditorio do MAM ou de algum colégio, em dias fora da agenda normal (como 22
feira) e em hordrios precrios (quase sempre depois da meia noite). Havia uma atmosfera
peculiar, melancolica e até provinciana, pela proximidade entre o publico, artistas e a visdo
das mesmas pessoas. Nesta "panela” meio fechada, para Bahiana, a parte mais interessante
era a do publico, pois, musicalmente, imperava a melancolia citada acima, com a mAaioria
dos grupos nas fronteiras do amadorismo e do marginalismo ingénuo, atingindo escasso
indice de qualidade e digerindo rusticamente a informagdo rock - informag¥o que é copiada
ou mal fundida a ritmos regionais. No verfio carioca, aumentava o numero de shows:
"multiplicam-se os shows alternativos e suas breves carreiras de, no mdximo, 3I dias em
um teatro®,302 preenchendo t4o somente as longas noites dos estudantes em férias, com
ingressos baratos e uma “atmosfera divertida de espetdculo colegial que se leva vagamente
a sério".303 Entre os shows com ingresso mais barato, haviam grupos amadores,
principalmente de rock pesado (com som cru e hesitanie, e nomes estranhos como As Trevas

300 Aptonio Caros Brandso e Mitton Fernandes Duarte, op. cit., p. 88,
301 Ana Maria Bahiana, "Shows alternativos - o som dos porbes”, in. Nada sers como antes. MPB nos anos 70,
id., pp.146-148.

ihid., p. 147.
303 ibid. P
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e Estdmago Azul), mas também grupos com propostas ingénuas como Momentos Cachorros
(que distribuiam macds, misturavam baladas e bossa nova e liam poemas a platéias quase
vazias). Entre os ingressos um pouco mais caros, estavam "estrelas decaidas" como Os
Mutantes, O Tergo e os Novos Baianos.

Um ano antes, a situagdo parecia um pouco methor. Bahiana relata que em maio de
1973 muitos musicos e grupos de rock tomaram de assalio gravadoras e casas de shows no
Rio e S#éio Paulo, em mais uma promessa frustrada de "invasiio do rock™. Poucos meses
depois, restou apenas um grupo. S6 que esie grupo, o paulista Secos & Molhados, além de
se manter vivo, aicancava um grande sucesso e prometia (0 que n#c aconieceu) futuro
brilhante. O grupo contava com Ney Matogrosso e o fimdador Jo#io Ricardo (portugués
radicado no Brasil, jornalista do Ultima Hora e filho do poeta Jofio Apolinario). Venderam
cerca de 100 mil unidades do seu primeiro disco, superando até o tradicional campedo de
vendas Roberto Carlos, e chegaram a tocar para plaiéias de 6 mil pessoas. O visual
"msélito” do grupo {que lembrava muito o visual e a androgenia "glitier") atratu multiddes
de aficionados, enire os quais muiias criancas (outra semelhanca com o "gliiter"). Apesar do
sucesso, o Secos & Molhados foi totalmente desacreditado ou ignorade pela critica
musical. 304 Um ano depois, o grupo dissolveu-se. Ouiro sucesso foi Rita Lee que, até
meados da década manteve-se no rock - vendendo 180 mil cépias do LP "Fruto Proibido" -,
para, em seguida, cultivar urn rock mais comercial e descartavel. Finalmente, outra excegfio
fot Raul Seixas, que manteve-se um pouco mais coerente com seu trabalho inicial, mas que
36 conseguia vendagens acima da média gragas a uma certa penetracdio em publicos de
classes populares. 303

Mas, de modo geral, a "cultura marginal" e o rock "imitag#o" sempre tiveram
vendagens restritas, raros investimentos de gravadoras e um publico muito fechado - a banda
mais conhecida deste estilo, Os Mutantes, nfio vendiam mais que 20 mil copias de seus

304 Ana Maria Bahiana, "Secos & Molhados, chamando a atencifo®, in. Nads serh como antes..., jbid.. pp. 141-
145.
305Mo:&oCarbeB:mdioehﬁlthanmﬂeEDuute,gp.dt,pp. 86-89,
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discos. E revelador o fato de que os irés nomes acima citados, que se destacaram com boas
vendagens (Secos & Molhados, Rita Lee e Raul Seixas), niio estavam diretamente ligados &
neonfraculiura” nem ao rock "imitag#o®, nem mesmo Rita Lee (que deixou Os Mutantes no
momento em que estes abandonavam o firopicalismo). O rock "imitagdo" decaiu
definitivamente a partir de 1975, com dissolugdo de grupos ¢ o abandono de publico.
Aparﬁrdeentﬁo,comegoumaouﬁnetapadahistériadorockbmsﬂeimdos anos 70,
quando musicos e compositores, originalmente influenciados pelo rock importado, passaram
a querer nio apenas assimilar a informagdo internacional mas também "digeri-la" e entendé-
la. Trata-se de um esforgo de sintese que forma “um dos veios principais de toda a musica
brasileira na década®.306 Apesar do tropicalismo ter teniado realizar esia sintese, ele o
fazia, segundo j& comentou-se, a partir da MPB. 56 em 1972 aconteceram as primeiras
experiéncias a partir do rock, com o encontro entre Jodo Gilberto e os Novos Baianos no LP
"Acabou Chorare", onde ha convivéncia entre "cavaguinhos e guitarras elétricas® ¢ o
sucesso de "Preta Pretinha®, mas sem atengo da critica. No mesmo ano ha um enconiro
%intermedidrio” entre musicos de formagfio nio-roqueira que tinham aderide ao rock,
principalmente o iric S8, Rodrix & Guarabyra, que misturavam instrumentos eletronicos
com viola sertaneja, rock, rasqueado e baifio no chamado "rock rural® - também com pouca
:epercussﬁo,masdeixandocomoherangaadup]aSé&Guambym. Novamente em 72,
algumas cangBes no Festival Internacional da Cangdo tentaram promover uma sintese de
rock e sertanejo, outra vez sem evidéncia. Desde esta época, misicos como Fagner, Walter
Franco e Raul Seixas, artistas situados a meio caminho entre 8 MPB e o rock, digerem, junto
ao pop-rock, o popular, 0 "rural" e sertanejo. S&o formas que come¢am a atrair pablicos
anteriormente es’tanquﬁ,'ou interessados apenas em rock ou 56 interessado em MPB,
formmdo—semplatéianovanasegtmdametadedosanosm.Enueosmﬁsicos
universitarios, elementos do rock sio aceitos com naturalidade. Por obra de todos estes
artistas acima citados "é que o dado elétrico, importado, serd incluido com naturalidade na

306 Ana Maria Bahigna, "Imporiagiio e assimilacio: rock, soul, discotheque”, ibid.
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misica brasileira, tornando comuns formas de marcagdo ritmica, estruturas de arranjo e
instrumentacdo inteiramente repudiados no comego da década®.307 Também, o rock
imporiado e as bandas brasileiras que procuravam imitar o progressivo e 0 heavy metal
anglo-americanos deixaram alguma contribuicio para a segunda metade da década, nfo s6
no rock, mas também na MPB. Bahiana chega a afirmar que o rock importado nos 70 "se
vende poucas unidades fonogrdficas, consegue impressionar de tal forma uma geracdo de
miisicos e compositores que acaba permanecendo, mesmo quando suas formas mais
evidentes jd se dissolveram" 308

Assim, na segunda metade dos anos 70 uma determinada sintese de MPB e rock ¢
produzida, 86 que com pouco sucesso de publico pelos musicos roqueiros, enquanto os
artistas de MPB que absorveram elementos do rock foram muito melhor sucedidos. Reflexo
deste fendmeno é o surgimento de vma nova abordagem sobre o pop-rock, desde o inicio dos
anos 70 que, no sentido discursivo e legitimador, repSe o pop-rock num novo papel, diferente
daquele que teve duranie a fase nacional-populista da MPB dos anos 60. Comega a se dar
conta da universalidade e imponderabilidade da informag&o pop-rock na musica popular, em
primeiro lugar pelos proprios novos artistas, sejam roqueiros ou de MPB:

"Hd pelo menos dez anos, os meios de comunicacdo no Brasil sdo
bombardeados pela misica pop. Hoje em dia, existe uma geragdo inteira de
nossos miisicos que cresceu ouvindo rock, se identificou com ele como
movimento jovem, recebeu informagdes quase impossiveis de se evitar. Como
exigir da nova geracdo de musicos brasileiros que ndo sejam influenciados
pelo rock 7°309
Ou seja, antes mesmo da critica musical - exceto pelos idedlogos do tropicalismo - e

bem antes do piblico em geral, os musicos populares passaram a assimilar a informacgdo
pop-rock e leva-la em consideragio, do ato da compdr 4 produgdio de discos, shows e
307 bid., p. 45.

308 ibid. p. 42.
302 Hit-Pop, janeiro de 1977, p.10.
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divulgacgéo. No entanto, este discurso tenderd a continuar valorizande o elemento nacional,
como no relato abaixo citado, em que Pepeu Gomes defende nfo a "imitagdo" do pop-rock
(como faziam as bandas de rock nacionais até este momento) mas sim a degustacdo do pop-
rock internacional no interior da msica brasilei, ou através dela: "As pessoas que
acreditam no rock brasileiro que estd ai, deviam se voltar mais para a nossa misica, pois
é dentro dela que o rock brasileiro vai encontrar sua personalidade prépria.*310 Percebe-
se que o nacional-populismo ¢ abandonado paulatinamente nos anos 70, mas ainda assim
n#o se chega a uma situac@o propicia 4 hegemonia da hnguagem pop-rock. Ou seja, o rock,
segundo os discursos, deveria apenas ser absorvido, mantendo-se o predominio da MPB.
Portanto, mesmo entre musicos e critica, nfo era chegada ainda a hora da hegemonia da
muisica juvenil de mercado, francamente pop-rock. Ainda havia uma rebuscada influéncia
ou permanéncia do nacional-populismo. E apenas no infcio dos anos 80, diante do mercado
juvenil praticamente definido e da forca das companhias de comumicagio de massa
interessadas em consolidar a misica comercial, que todo resquicio populista ou folclorista é
destrogado.

Pode-se conchuir que o rock nacional n#o pdde ser lancado com sucesso nos anos 70
porque ainda nfo havia um pablico consumidor mais amplo, nem mesmo entre os jovens de
classe média e média alta, muito menos entre ciasses populares. A "turma do rock" era
limitada e pequena, eram grupos isolados nas grandes cidades. Com a ampliac#io da midia e
a "modemidade” culfural mais profindamente enraizada no Brasil, isto serd possivel no
mnfcio dos anos 80, atingindo entdo amplas fragdes de classes médias, veiculando-se o pop-
rock agora pela TV, ridios FMs e até cinema - midia de maior alcance, centralizaciio e
padronizagdo que circuitos underground de shows ¢ de discos independentes, onde limitou-
se a maioria dos nomes do rock nacional nos anos 70.

Ainda no final dos anos 70, alguns grupos de rock fizeram tentativas derradeiras para
alcar ao sucesso. Diante da negativa das grandes gravadoras, que ndo viam ainda

31°PepeuGom,in.jin¢
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perspectivas para o rock naciopal, em 1977 ¢ 78 grupos de rock como Vimana (de onde
sairam Lobdio, Lulu Santos e Ritchie), Joelho de Porco e O Tergo, 2o lado de mugicos de
MPB como Ant6nio Adolfo, Jofio Donato, Danilo Caymmi, Luli & Lucinha e Marhu
Miranda, decidiram optar por produgdes semi ou independentes.3n Quanto aos grupos de
rock, a tentativa revelou-se um fracasso: o Vimana acabou, o Joelho e 0 Tergo nfio passaram
da gravagio. Ou seja, n#o foi ainda que se formou um circuito alternativo de rock (e néo
apenas "marginal”). O imico resultado positivo foi a criagdo de bases para um setor
independente que revelara a chamada ala alternativa paulista, a “nova musica® paulista, na
virada dos anos 70 aos 80 {com Itamar Assumpgio, Arrigo Barnabé etc). Em 1979, situagio
que se inverterd poucos anos depois, o rock brasileiro estd grande decadéncia. Na
verdade, os grupos dos anos 70 - excetuando-se alguns nomes - pouco teréio a ver com a
nova leva do rock brasileiro dos anos 80.312 Pode-se acrescentar que os grupos de rock
continuavam marcados pelo amadorismo e uma ideologia ambigua e mgénua. Por outro
lado, havia o imediatismo, o oportunismo e a falta de interesse pelo rock dos empreséarios da
indistria fonografica. Ainda ha uma terceira causa: é que mesmo aquele pequenc pitblico
"marginal"da“nnmadomck"janﬁoexistiamais,poisamadmeoeuepassouapreferira
MPB mais modernizada (e profissional) dos nordestinos, o samba e at¢ o choro. Quanto aos
adolescentes e 0s mais jovens, estes ndo se inieressaram muito pelas bandas nacionais de
rock, ficando mais fixados no som importado (principalmente a discoteca, principal moda da
época). S6 mais tarde, e com outros grupos, ¢ que o publico em geral voltaria a se interessar
pelo rock nacional: o rock nacional meramente "imitado” ja nio funcionava mais. Acabou-se
também o tempo dos shows alternativos como os descritos em 1974.
Reafirmando o dito acima, os adolescentes e jovens no final dos anos 70 ou se fixavam

pa MPB mais "modema" ou passavam a consumir novas formas de misica internacional que

311 Ang Maria Bahiana, "independéncia ou Morte", in. Nada serk como andes..., ibid., pp. 236-238.

312 ny4 dois ou trés anos, varios grupos de rock nasciam, cresciam e formavam publico nas bilheterias dos
nossos teatros. Alguns mais famosos que outros, mas sempre em atividade. Hoje, alguns poucos mantém-se
em pé, tanto por falta de organizagdo propria como também por cuipa de nosyos empresdarios” (Wabmir de
Medeiros Lima, Mésica, o 31, 1979, p. 3).
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passaram a ser importadas, principalmente a discoteca e, menor escala, o soul.
Curiosamente, se nos paises centrais a discoteca e o soul dividiam o mercado com o rock
sem concorréncias, no Brasil tomaram-se, ou foram apresentados, como novos modismos a
tomarem o lugar do rock (o que fizeram de certo modo): a disco servina para a classe média
branca como "nova moda", sem apelos existenciais (a0 contrario do rock) e com mais
possibi]idades de evasio; o soul para populagdes de jovens negros principaimente em Sdo
Paulo e Rio de Janeiro, tornando-se mesmo uma "opg#io digna®, nas palavras de Bahiana, de
busca de identidade para estas populagdes. O soul chegou a criar contornos de movimenio,
em bailes com frequéncia macica e nomes como "Black Rio", "Black S#io Paulo”, "Black
Portinho” etc.313 No inicio, eram bailes de periferia, aonde as fitas tocavam tanto soul
quanto rock e eram comuns apresentagdes de grupos ao vivo. Com o tempo, os bailes
tomaram-se exclusivamente soul, sem apresentagBes ao vivo e com publico quase exclusivo
de negros. J4 a discoteca foi embalada por uma divulgagiio ampla pelas gravadoras e obteve
vendas em grandes quantidades (mais que 100 mil copias em alguns casos), mas teve pouca
ou nenhums influéncia nos musicos (exceto raros casos, como a satira de Gonzaguinha e,
talvez, as Frenéticas).314 J4 o soul realizou, em menor escala, um processo semelhante ao
do rock, primeiro com "copias" feitas por Tim Maia e Cassiano (devotados ja hé algum
tempo ao estilo) e, depois, sua reinterpretagio em trabalhos de Caetano Veloso, Gilberto Gil
e Luis Melodia. Os bailes de soul e funk atingirm o 4pice em Sio Paulo, levando até 18 mil
pessoas no Ginasio do Palmeiras em 1980315 ¢, até hoje, continuam a ser uma tradigio
entre populagdes negras e pobres de grandes cidades.

313 Aps Maria Bahiana, "Importaclio e assimilacio: rock, soul, discotheque”, ibid.

314 Um artigo da revista Miisica (n. 28, 1979, pp. 16-17) tinha o titulo revelador de "Nossos pobres intérpretes
‘disco' em noite de haa cheia®, citando nomes surgidos do nada e sem talepio algum como Brenda, Lady Zu,
Bianca etc. que também nio dariam em nada, ao contrario das fitas e discos intenacionais de discotecs.

315 Canja, n. s, 42 10/07/1980.
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6. Induistria fonogrifica ¢ MPB nos anos 70.

Segundo Renato Ortiz, o mercado fonografico brasileiro, que até 1970 teve um
crescimento vegetativo, a partir de enifio tem sua arancada para um verdadeiro e
significativo desenvolvimento.316 Até os anos 60, no Brasil, o disco era um produto caro.
Mas, a partir de entdo, caracteriza-se cada vez mais como elemenio de consumo corriqueiro
inclusive das classes baixas. Aumentaram as facilidades para aquisigiio de eletrodomésticos,
principalmente toca-discos, cuja venda cresceu entre 1967 e 1980 cerca de 813%, o que deu
as empresas fonogrificas um crescimenio de faturamento na ordem de 1375%. Segundo
dados de Ortiz, somados os LPs, os compactos simples e duplos, o volume de discos
vendidos cresceu de 25 milhdes em 1970 para 66 milhtes em 1979.317 Além de um
aumento quantitativo, h4 uma diversificagéio no consumo fonogrifico, principalmente com a
introdug#o no mercado das fitas cassetes - no decorrer da década as fitas cassetes tomaram-
se habito nos automéveis e no lazer fora de casa. Finalmente o produto fonogréafico deixa de
ser considerado elitista ou mercadoria de huxo.

Apesar do crescimento da industria fonografica, ao analisar a produgdo musical nos
anos 70, a maior énfase dos historiadores culturais recai sobre o faio da censura. Renato
Ortiz tem razio quando afirma que a politica cultural do regime militar nfio caractenzou-se
apenas pela censura, e, principalmente, nfio censurou a culturs, mas determinados artistas,
obras ou trechos de obras.318 Contudo, parece correto dizer que a MPB sentin mais do que
qualquer outra "arte média” o peso da repressfio e censura do regime militar. A partir de
1969, quando se inicia o periodo mais duro do regime militar, os grandes nomes da MPB
dos anos 60 se afastam ou s#o afastados do cendrio nacional. E, mais que o cinema, radio ou
TV, a censura atingiu em muito a MPB, que precisaria ainda de alguns anos para se
recuperar dentro do mercado fonogréfico. Tratou-se, entretanto, do fechamento das vertentes

316 Renato Ortiz, A modesns tradicsio brasileira, op. cit., p. 127.
317 g
318 Renato Ortiz, Culturs popular e identidade nacional, op. cit.
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da MPB com postura de protesto e do tropicalismo - ostensivamente dominantes e ndo
substituiveis a curto prazo -, mas nfo da MPB.

Outra caracteristica do periodo em quest#io é que, ao contrario do cinema, radio e TV,
na musica os setores da politica governamental com projetos folcléricos e populistas
conseguiram resultados mais efetivos - principaimente com a obrigatoniedade de que 50%
dos langamentos das gravadoras fossem de artisias nacionais. Ou seja, o nacionalismo
folclérico ou populista teve uma permanéncia maior na musica comercial do que outras éreas
da indusiria cultural. Confudo, ao mesmo tempo revela-se a presenca de uma nova
mentalidade de apoio 4 industria cultural: a quantia que deveria ser paga em ICM (Imposto
sobre Circulagiio de Mercadorias) aos governos estaduais pelas gravadoras poderia ser usada
por estas para realizarem aquelas gravagSes obrigatorias de artistas nacionais: portanto as
gravadoras pouco gastavam com seus artistas nacionais - tal isengdio, além de incentivar a
industria fonogrifica em territério nacional, ao mesmo tempo criou nela mais um estimulo
para procurar um grande mercado juvenil consumidor de musica nacional - objetivo
perseguido ao longo da década e s6 realizado finalmente nos anos 80.

Assim, ao contrario da MPB, nos primetros anos da década de 70 a industria musical
cresceu muito, principalmente a industria fonografica, que crescen 15% ao ano durante a
década de 70,319 apesar de quase niio utilizar 8 MPB. Entre 1965 e 1972, o crescimento das
vendas foi de 400%, sendo que em 1971 as vendas cresceram em 18,5% e em 1972
cresceram 34,5%.320 Entre 1976 ¢ 1979 inclusive, aproveitando-se do crescimento do
mercado, a industria fonografica e as lojas partiram & especulag#io, aumentando o prego dos
discos acima da inflagdo.321 Apesar das crises do petrdleo de 1973 e 1976, a crise foi mais
uma ameaga que uma realidade no que tange ao consumo de discos. Nem mesmo a crise
wonﬁnﬁcamcimﬂdoﬁna]dadécadade?ﬁaﬁngiudeimediamamdﬁshiafonogréﬁm, que
continuou com taxas de crescimento, contrariando a média mundial de queda de 20% no

319 pita €, L. Morelli, op. cit.
320 3hid,, p. 67.
321 id., p. 73.
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consumo de discos em 1979 (no Brasil houve crescimento de 7%, metade do ano anterior,
mas muito acima da média internacional). Em 1978, a taxa de crescimento do mercado
fonografico continuava em 15%, quase o dobro da taxa de crescimento industrial geral do
pais. Se em 1969 o Brasil era o 14° mercado no ranking mundial, em 1979 aparece em 6°
lugar 322

Porém, como j4 foi dito, de imediato nio se beneficiou a MPB, mas sim estilos com
alcance maior entre classes populares, como o sertanejo, o samba (que teve um novo boom
entre 1973 e 1977) e o "brega” internacional. O que é chamado de "brega" internacional
tratava-se do pop-rock mais "comercial® importado dos EUA ou feito no Brasil mesmo por
grupos e artistas brasileiros (4s vezes com a presenga de musicos norie-americanos) que
adotavam nomes artisticos em inglés, além de cantar neste idioma, como Pholhas e hits
como "Tell me once again". Durante os anos 70, este pop de facil audigdo imporiado
conseguiu manter uma presenga relativamente importante, ao contrario do rock pesado ou
progressive que, no Brasil, apesar de tentar ser imitado pela maionia de grupos de rock
nacionais e apesar do grande consumo nos paises centrais, teve baixas vendagens. Portanto,
em 1971 e 1972, foi langada e divulgada mas musica estrangeira que nacional,
principalmente no radio.323 Esta musica aqui chamada de "brega" intemnacional foi
consumida por um publico de jovens predominaniemente de classes populares ou de baixo
poder aquisitivo, recém-agregados ao mercado, que nio podiam, enfretanto, serem grandes
compradores de discos. Com o passar da década, esie pop internacional de sucessos
efémeros seria abandonado - mas, de certo modo, senia substifuido pelas grandes vendas da
discoteca internacional no fim da década.

Ouiro fenémeno interessante foi o retorno do charnada "samb#o” (o samba tradicional
e popularesco anterior & bossa nova), divuigado agora menos pelo ridio e mais pelo disco. O
disco de samba toma-se um bem de consumo cotidiano das classes populares. Por causa

322 ibid., p. 74.
323 ibid., ; 67.
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disio, para Autran, o samba torna-se "artigo de consumo” nos anos 70.324 A autora chama
os anos 70 de a "década do samba", com sucessos comerciais de artista "médios” como
Martinho da Vila, Clara Nunes, Beth Carvalho, Jodo Nogueira e Alcione. Se por um lado
"revelam-se" nomes da velha guarda das escolas de samba, como Cartola, por outro cria-se
também o "samba de gravadora” (Benito di Paula, Agépe, Luiz Airfio) ¢ a musica de
gafieira. Conforme fala também Gilberto Vasconcellos, o samba é anexado & maquina da
induistria fonogréfica e A maquina estatal. O samba das escolas de samba é descaracterizado,
sucessivamente: a Riotur assume o controle do carnaval carioca; o samba ¢ eleito pelo
Estado em 1974 como "linguagem musical nacional”; os sambistas séo explorados pelas
gravadoras; o samba faz sucesso casas noturnas, clubes, churrascarias enquanto ha a
decadéncia das marchinhas de camaval e do carnaval de sal#o etc.323 Na segunda metade
doaanos?ﬁ,enquaﬂoaMPBretomacomoforgamaiordaindﬁstriadodisoo,osamba
recua, a0 lado - curiosamente - do pop internacional de fiicil audig#o.

Voliando ao inicio da década, paralelamente ocorria a decadéncia dos festivais de
MPB e o fim da "cangdo de protesto”, como foi mostrado. Em 1972 realizou-se o ultimo
Festival Internacional da Cangfio. Musicalmente, o tltimo FIC revelou que o festival era
uma formula gasta, que nenhum movimento musical renovador surgia ¢ que o3 artistas
estavam mais atomizados. O ultimo festival universitario da TV Tupi também realizou-se
72, e entre seus arfistas quis a critica aclamar a continuidade da "inha evolutiva® da
MPB.326 Chamados por Bahiana de geragio de entressafa de musicos universitarios,
espremidos entre o passado recente dos anos 60 e a repressio presenie, eram poucos e
confusos, com destaque para Fvan Lins e Luis Gonzaga Junior. J4 em 1970 reuniram-se no
Movimento Artistico Universitario (MAU), de curta duraglio, de onde sairam artistas para o

324MugﬁdaMhm“Smbmuﬁgo&mmmdmﬂ'.h&&MM,pp. 53-63.
325 Ainda houve pelo menos duas tentativas de resisiéncia, como o Grupo de Ouro em 1977, lutando contra &
explwnglodosdﬁehmmMeaescohdembaQIﬂlombo, contra a condi¢clio do carnavel de rua carioca
SGilbatoVuomceﬂos,M.

26 Ana Marin Bahiana, *A linhe evolrtiva prossegue - & muiizica dos universithrios”, in. Anog 70. 1-Mugica,
ibid,
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programa da TV Globo "Som Livre Exportagéio”, criado para retomar o pablico universitario
numa nova tendéncia musical que logo esvaziou-se. S6 no final da década, aproveilando a
onda de sucesso dos "nordestinos”, Ivan ¢ Gonzaguinha alcangaram popularidade. Na
verdade, os universitirios foram menos um movimento e muito mais um novo elenco de
artistas nacionais adotados pela industria fonogréfica local.

Dos ultimos festivais de 71 e 72 surgiram também uma nova leva de arfistas de MPB
que, contudo, fariam sucesso apenas em meados da década, os chamados "nordestinos”.
Walter Franco (excegio ao grupo, pois era paulista) e os nordesiinos misturam doses
generosas de rock as suas cangles de MPB. Anunciados j&4 em 1972, mas realizados
somente em 1975-76, os "nordestinos” foram divulgados como uma nova tendéncia da MPB,
com a presenga de migrantes e compositores universitarios fora do eixo Rio-Sdo Paulo.327
Curioso é que, para se afirmar, e falvez como recurso promocional, muitos artistas novos de
MPB discursaram contra o tropicalismo, dizendo, por exemplo, que a formula deste estaria
gasta. Mas, ao mesmo fernpo, adotavam algumas das conquistas estéticas e as posturas
diante do mercado trazidas pela Tropicalia. Musicalmente, como inspira¢éio da Tropicdha,
destaca-se a aceitagdo natural da informag#io pop-rock, ac ponto de Bahiana afirmar que este
"é o caminho de toda uma geracdlo, na Brasil - ouvem muisica popular de origens diversas
na infincia e adolescéncia, sdo marcados pelo rock na juventude e retomam as primeiras
influéncias depois, nesta década, de formas diversas, com outras leituras" 328 Belchior,
por exemplo, comentara: "4 informagdo rock é um dado natural, como na época o Orlando
Silva tinha uma formacdo fox. Eu ndo sou do tempo da bossa nova, sou do tempo do
rock".329 Além da informagdio rock, aceita-se mais facilmente o sucesso comercial,
mudando-se em muito o discurso nacional-populista dos anos 60: pesam mais agora os
problemas de mercado. Retomam-se, portanto, as propostas da Tropicdlia, ou seja, &
deglutinagio do pop-rock e uma postura mercadologica sem receios. Portanto, o conflito

g”]lanm'elh,M ) ) .
323 Ana Maria Bahiana, "A linha evolutiva prossegue: 8 misica dos universitarios”, ibid., p. 34.
ibid,
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entre tropicalismo e nordestinos foi um falso conflito, ou, como prefere Bahiana, mais ao
nivel das falas que de fato. Ao comentar que seus novos discos trazem um trabalho
auténtico, mas que também s8o feitos para vender, artistas como Belchior ¢ Fagner abrem
um espaco mais amplo para o consumo, trazendo inclusive para o mercado Ivan Lins e
Gonzaguinha. Mais importante que discutir a queda artistica ou nfic da MPB dos anos 70
(Bahiana ¢ uma das poucas que afirma que nfio houve perdas, apesar de acrescentar que nio
houve grandes evolugdes), € perceber que as propostas do tropicalismo de sinteses musicais
e de relagdo com a indusiria e 0 mercado vimmam-se retomadas e incorporadas ao dia-a-dia da
musica brasileira, colaborando na preparag#o de um mercado juvenil de classe média.

Enfre os nordestinos destacava-se o chamado Pessoal do Ceard (principalmente
Belchior e Fagner). De inicio as gravadoras tentaram criar em torno destes misicos um
cariter mais regionalista (rivalizando-0os com os "balanos" e tropicalistas Gil e Caetano),
mas depois preferiram investir neles a imagem de musicos aufénticos da MPB e para
consumo de jovens de classe média. Mesmo porque, logo a MPB comecgou a agradar
novamente o publico jovem. Surge entfo, nas gravadoras, na metade da década, a
expectativa de reconquisiar o publico juvenil com estes novos nomes da MPB. No inicio da
década de 70, a situagdo era diferente: a MPB decadente interessava a um piblico mais
velho, com idade média de 30 anos; a industria fonografica crescia baseada nos primérdios
de um mercado juvenil com o pop-brega internacional e ainda atingindo publicos de classe
popular. Mas, segundo Rita Morelli, 2 MPB continha muitas possibilidades de iornar-se
novamente musica juvenil, n¥o mais com o carater semi-profissional e universitario tipico
dos anos 60, e sim com um cardier mais profissional e comercial. Apesar da bossa nova ja
ser um produto ao gosto da juventude de classe média e desenvolver algum semso de
profissionalismo, estava longe de ser uma musica de mercado, e o profissionalismo da bossa
nova era muito mais "ariistico™ que mercadologico. J4 o tropicalismo colocou a questdo do
mercado e da televisio mais claramente: os artistas populares deviam ter um posicionamento
mais realista diante da indusiria cultural, ainda que mantendo uma posiura até certo ponto
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critica. Retomando colocag8es do tropicalismo, a MPB dos anos 70 muda sua mentalidade
em relagfio a industria cultural:

“Ouer dizer, a MPB teve desde entdo” (desde os anos 60 mas
principalmente nos anos 70) “wma importdncia Jundamental para a indistria
fonogrdfica, ndo apenas enquanto meio para a conquista de um segmento de
consumidores capaz de igualar a longo prazo o mercado brasileiro de discos
aos grandes mercados mundiais, trazendo-lhe imediata elasticidade, mas
também devido & formagdo de um cast nacional ndo apenas capaz mas também
disposto a atender & demanda desse segmento de consumidores”. 330
Morelli defende que uma MPB mais jovem era realmente necessiria e capaz de

estabelecer em primeira instincia um mercado juvenil seguro e amplo, aos moldes do criado
nos paises centrais nos anos 60 (e nos EUA desde os anos 50):

" . a formacdo de um grupo de artistas nativos, capaz de se constituir
numa alternativa permanente aos grandes astros da musica jovem
internacional, parecia ser mesmo imprescindivel para garantir uma
estabilidade maior dos mercados nacionais a longo prazo, através da
conquista definitiva de seus segmentos jovens". 331
Tal acontecimento, que podetia ter vindo dos artistas da MPB dos anos 60, ocorreu 56

depois - na segunda metade dos anos 70 -, primeiro, pelo fato da censura ter pesado com
muita forga sobre tais artisias e tendéncias da MPB, segundo, principalmente, pelo
posicionamento nacional-populista da MPB da década de 60. Deve-se frisar novamente,
seguindo as teses de Ortiz,332 que o papel do Estado de modo algum foi a repressdo da
musica, muito menos da industria fonografica, pelo contrario - reprimiu-se alguns artistas e
setores da MPB em especial, nfio a MPB. Além disto, houve uma influéncia de setores
nacionalistas ou folcloristas (como o Conselho Nacional de Culture) ¢ até da propria MPB

330 gita Morelli, op. cit., p. 68.
331 ibid., p. 69.
332 Renato Ortiz, A moderna tradicsio brasileira, op. cit.
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dos anos 60 (os populistas) na determinac3o de que 50% das gravagdes fossem de artistas
nacionais - o que pode ser interpretado também como um estimuio para o desenvolvimento
da musica industrial nacional, comeo foi feito com o cinema, onde, se ndo se apoiou o cinema
novo, dev-se grande impulso ac cinema nacional industrial de entretenimento. No inicio dos
anos 70, cinema, TV, livros, revistas, publicidade e musica industrializada iniciam seu boom
e expansdo no Brasil. No entanio, faltava ainda a constitui¢do de um mercado juvenil de
consumo musical, 0 que, por razdes especificas, demorou um pouco mais e parece ter se
estabelecido mesmo apenas nos anos 80, quando finalmente abandonou-se o nacionalismo
populista impregnado nas instituigdes culturais e nas juventudes de classes médias ¢ adotou-
se o pop-rock como musica jovem nacional.

Antecipando a onda de rock dos anos 80, houve o chamado boom de nordestinos no
final da década de 70. Até houve tentativas ou esbogos de criar-se através da discoteca uma
musica jovem de estilo mais "internacional”, como as Frenéticas e as incursdes de Belchior,
mas ainda pesou muito a crifica nacionalista de imprensa e piblico.333 Se a discoteca
nacional nfio deu certo (ainda que antecipasse futuras tendéncias do Rock Brasil334), o
"rock™ nordestino deu certo (com Fagner, Alceu Valenga, Elba Ramalho efc.) no fim dos
anos 70. O rock nordestino foi uma tentativa de absorver o rock e 0 que era considerado a
"modemidade” musical sem a perda da “autenticidade™ popular e sem a queda ao
“comercialismo”. A MPB ja4 ¢ uma musica popular juvenil de massa e da indastria
fonografica, mas que apresenta uma série de limitagSes, principalmente por ter ainda que
justificar-se diante de ideologias nacionalistas e anti-comerciais sobreviventes. Em vez de
uma caricatura da MPB acrescida de "rock”, por que nfo fazer o "Rock Brasil" 7 Ou seja, por
que ndo fazer uma musica juvenil comprometida apenas com o mercado (juventudes) e com
a produgdo (indistria fonografica), uma musica que ndo tenha mais que se justificar diante

333 Rita Morelli, op. cit
334Inchlsiveopro¢hmxdaf-se'disco'deBeldﬁoredasFren&tims,MmoAmélioMuohanEAwiu
posteriormente, em 1985, o produtor do grande estouro do rock nacional, o RPM (ibid ).
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da tradigio (imstituigdes musicais tradicionais) ou que tenha finalidade politica (para o
Estado, o Mavimento Estudantil eic) 7

Apesar do Brasil ter se tornado em 1978 a quinta industria de discos do mundo,333
nas discussdes da critica musical e nos relatos dos musicos, este crescimento acabou
ocupando segundo plano em prol da questo do nacional-internacional. Como afirmou-se no
inicio deste capitulo, a industria musical no Brasil aparentemente tinha seguido um percurso
inverso no sentido da nacionalizacio da culfura de mercado, ou seja, teria partido tanto de
estilos autenticamente nacionais (o samba) quanto de firmas nativas (as radios) e chegado ao
dominio de estilos estrangeiros (o rock) e de gravadoras multinacionais. E curioso como
pormalmente, nestas discussdes, omite-se o crescimento quantifativo do mercado
fonografico. N#o ¢ o dominio cultural "estrangeiro” o responsavel por este crescimento. E
claro que no inicio dos anos 70, segundo Guimardes, houve um investimento macico de
grandes empresas estrangeiras, principalmente norfe-americanas, no mercado brasileiro
fonografico, dado que abandonou-se a pritica da importago de discos internacionais e das
versdes e iniciou-se a prensagem em teritério nacional das matrizes estrangeiras. Ou seja,
crescia o mercado consumidor de discos internacionais gragas aos avancos técnicos, 4 maior
articulagio com o mercado internacional ¢ 4 maior informagdo prévia do grande publico
(apesar de ainda existirem as versdes para alguns publicos menos integrados 4 lingua
inglesa336). Nos anos 70 o ptblico de consumo de misica estrangeira alargou-se de modo a
englobar todos os piblicos, o que pelo menos significou o "alargamento do repertério
cultural do publico brasileiro".337 Contudo, o aumento no consumo de discos ndo se
fimitou aos de matrizes estrangeiras, pelo contrério. Na verdade, o fator determinante da
passagem do estado incipienie da incstria musical ao mercado fonografico estabelecido foi
a construgdo de uma musica nafiva juvenil comercial, capaz de favorecer o crescimento do

335 antonio Carlos Machado Guimaries, op. cit., p. 45.

336 Deve ficar claro que a familiarizacko com a lingna inglesa niio significa ter o dominio da lingua. Para ouvir
mmemmmmmommmmmmmmm.ﬁmwmm
tenha perdido o estranhamento diante da sonoridade difererie de lingua.

337 ihid., p. 44.
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mercado e estar sobre o controle das companhias produtoras. Neste percurso, pelas
especificidades da musica popular no Brasil e pelos fendmenos socio-politicos dos anos 60,
porianto, pela tradigio folclorista e pelo nacional-populismo arraigados na musica, assim
como pela demorada adaptagio das classes populares e a rejeicio pelas classes médias, 8
musica pop-rock brasileira demorou muito tempo para afinmar-se. Pode-se até dizer que no
fim dos anos 70 ela ocultou-se sob a forma do "rock nordestino®, ou que, para desespero dos
puristas e dos musicos tradicionais, os novos gostos juvenis consumiam quase que
oculiamenie a nova onda "disco" importada dos Estados Unidos. S6 nos anos 80, ai sim,
conseguiria-se construir-se no Brasil um pop-rock sem disfarces ou comprometimentos.

Quanto 4 segunda acusagdo dos criticos tradicionais, do dominio das gravadoras
estrangeiras, dados de Oriiz apontam que, ao contririo do propagado, as gravadoras
pacionais cresceram no mercado no inicio dos anos 80. E ainda apontam um outro fator
importante, demonstrando que a indusiria fonografica ¢ talvez a industria cultural mais apta
a transpacionalizagdo. Segundo Paul Flichy, as gravadoras multinacionais atuam nos paises
periféricos "através de filiais cuja funcdo ¢ produzir discos com os cantores locais."338
Enquanto que no cinema as multinacionais simplesmente exportam o produto acabado, o
filme - que traz as marcas do pais de origem -, na produgdo fonografica as gravadoras
trabalham tanto com matrizes importadas quanto produzem discos com artistas locais. No
caso brasileiro, segundo dados gerais, os langamentos de artistas nacionais passou de 63%
em 1977 para 69,5% em 1980, com a queda no periodo de lancamentos de discos
com matrizes interacionais de 35,4% para 28,9%.339 Mesmo na primeira metade dos anos
70, quando o nimero de langamentos internacionais atingiu o 4pice, no montante de vendas
as gravagBes de musicos nacionais levava vantagem - por exemplo, entre 1972 e 1975
enquanto os langamentos de matrizes estrangeiras atingiram 47%, sua participagéo no total
de vendas foi de apenas 33%.340

338 Citado em Renato Ortiz, A moderna tradicio brasileira, op. cit., p. 194.
339 jpid
340 Rita Morelli, op. cit., p. SO.
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Aos anos 80, finalizando, restava apenas a tarefa de consolidar o mercado fonografico
juvenil, através do rock. O rock nacional dos anos 80, como serd mostrado, tambeém foi uma
musica "de transi¢do”, assim como a Jovem Guarda ou o "rock nordestino”, ambiguo na
mistura de elementos nacionais e internacionais, funcional na consolidagéo de um mercado
juvenil. No entanto, o rock nacional ja pertence a um momento em que a cultura
mundializada, a modemidade-mundo, comega a prepondorar nas relagdes socio-culturais no
Brasil. Nos anos 80, 03 jovens procuram construir suas identidades francamente a partir de
elementos culturais, valores e referéncias "transnacionais” ou mundiais, bem como a
industria de entrefenimentos e a midia brasileira ingressam decisivamente na era da
mundializagdo da cultura. Mas estes j& s#o alguns assuntos do proximo capitulo.
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Capitulo 4

O mercado juvenil de pop-rock nos anos
80: o caso do rock nacional

O objetivo principal deste capitulo & analisar a consolidagdo no Brasil de um mercado
adolescente-juvenil consumidor de musica pop-rock nos anos 80, a partir do rock nacional,
um dos principais agentes colaboradores deste processo. Ouiros fenémenos poderiam ser
citados mais longamente mas, devido a abrangéncia que despertariam, suas andlises serdo
feitas juntamente com o rock nacional, exeeto por alguns comentarios a seguir. Um destes ¢
a transformaciio do Brasil em mercado de shows internacionais de artistas do pop-rock,
completando o processo de inclusio do Brasil no mercado musical mundial que ja fora
iniciado nos amos 70 - com a prensagem de matrzes internacionais em lugar das
importagdes. Outro, complementando, fol a parficipagio das radios (principalmente as de
Frequéncia Modulada - FMs), das televisdes e dos produtos em video nesta consolidacio.
Ou seja, os anos 80 criaram no Brasil, em destaque os grandes centros urbanos, com a
precedéncia do eixo Rio-S#o Paulo, um mercado juvenil consumidor de musica comercial cu
pop-rock, seja ela de procedéncia nacional ou internacional, através de produtos fonograficos
e videograficos, da radiodifusio, televisdo e de shows ao vivo. Completa-se, assim, o ciclo
de pesquisa e analise da mmisica pop-rock em sua transformagio de produto cultural-
industrial ambiguo - 2 um tempo servindo interesses da indistria musical e representando
aspiracBes e sub-culturas juvenis - a mercadoria plenamente adaptada as necessidades da
sociedade de consumo contempordnea - tornando-se um signo pseudo-cultural de diversfo e
mais uma forma de inclus3o das faixas juvenis no mercado cultural. S6 que, agora,
comparando o desenvolvimenio do mercado pop-rock nos paises cenfrais a um caso
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particular dentro do mundo dito periférico ou de modernizagio atrasada, ¢ Brasil. O caso do
Brasil, 2 um tempo, destaca as teses da primeira parte da dissertagdio, citadas acima, e as
especificidades da modemizaco cultural nos paises periféricos, comentadas no capitulo
anterior.

Sobre os shows internacionais e a industria musical no Brasil, valem algumas rapidas
consideragdes iniciais. No inicio dos anos 80, repetindo o que ja acontecera nos anos 70,
foram raras as presencas de grandes nomes do pop-rock internacional no Brasil, situacio que
se manteve até 1985, destacando-se os shows do Queen em 1981 (que levou 80 mil pessoas
a0 estadio do Morumbi em S#c Paulo e cerca de 500 mil pessoas no total de sua
excurs#io>41) ¢ do Kiss em 1983. Pode ser citado também o show de Frank Sinatra no
Maracana em 1981, com um espantoso publico de 137 mil pessoas.342 O marco e o divisor
de 4guas desta década foi o evento Rock in Rio em 1985, mais pelo gigantismo do projeto e
a divulgac#io macica pela midia (contando inclusive com o patrocinio da Rede Globo) do que
pelo sucesso de publico e qualidade dos shows (mesmo estes nfo despreziveis, pelo
contrario343). A Artplan, empresa promotora do festival, construiu na cidade do Rio de
Janeiro o que ela chamou de "cidade do rock”, uma obra megalomaniaca44 que, por
motivos politicos, foi posteriormente interditada e sucateada pelo governo estadual de Leonel
Brizola. Mesmo que ndoc imediatamente, a realizagdo do Rock in Rio abriu as portas do

Brasil aos circuitos internacionais de pop-rock. O Brasil passou a ser, nos ultimos anos da

341 v, Montanari, Rock Stars, n. 12, 1984, p. 17.

342 0 Estado de S#io Paulo, Caderno 2, 28/12/1989.

343 O Rock in Rio obteve um piiblico médio de 130 mil pessoas em cada uma de suas 10 noites, totalizando 1
milhio e 380 mil pessoas. Mas a frequéncia difria esperada pela Ariplan era de 300 mil pessoas, a "cidade do
rock” em plena capacidade. Houve noites com pablico menor que 50 mil pessoas (Som3, n. 74, fevereiro de
1985), Os pregos relativamente caros e a necessidade de visjar e hospadar-se no Rio de Janeiro foram apontadoe,
gamnmdmdofes&vahmasprhwipaismdomhﬁvo&amsodepﬁbﬁw.

44 npara que sejam possiveis as 90 horas de misica e paz sonhadas por Roberto Medina (proprietario da
Artplan), a Artplan construiu uma cidade na Barra da Tjuca. Na Via Nove, em frente ao RioCentro ... - 250
mil m2 com toda a infra-estrutwra para ... um mithdo de pessous ... 4 drea, virgem, atende ndo s6 das
propor¢des do acontecimento, como também permite, principalments, que els seja realizado com totai
seguranga™, A "infra-estrutura” inchuia shopping-centers com mais de 30 lojas, bares, fast foods, mini-hospital
eic. {(Guia Oficis] do Festival Rock in Rio, RioGrifica, 1984, p. 109). A seguranca e o conforto promatidos nio
foram de todo cumpridos pois, além de assattos, as churvas de verSio castigaram o piblico ¢ deixaram nwiia lama
no local.
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década de 80, um ponto de parada razoavelmente compensador para qualquer roteiro
mundial de shows dos grandes e pequenos nomes do pop rock, em guase todos os estilos ou
niveis de sucesso, do heavy metal 4 dance music, de grupos semi-desconhecidos a Michael

Jackson. Em matéria de festivais, promoveu-se mais wmna reedigio do Rock in Rio (apenas
em 1991, no Maracani) e, desde 1988, o mais bem sucedido Hollywood Rock. O Hollywood
Rock, na verdade, ao contrério de um festival como Woodstock ou mesmo do Rock n Rio 1
(ao ar livre, concentrado em um Unico local afastado), basica e simplesmente emcampava
algumas datas de shows de alguns nomes do pop-rock em excurséo mundial levando-os, na
primeira semana, a um estddio paulistano e, na outra, 4 Praga da Apoteose no Rio de
Janeiro, junto a algumas atragSes nacionais.

Quanto 4 industria musical, no Brasil também se observos uma conjuncfio cada vez
maior entre radios, discos e televis#o, principalmenie a partir da crise de vendagens no inicio
do anos 80. Se até 1979 o mercado fonografico brasileiro feve apenas crescimento
(destoando até mesmo do mercado internacional do fim da década), enfre 1980 ¢ 1983
observou um refraimento anual entre 15 e 20%.345 Este fato, aliado ao avango e
encarecimento do equipamento técnico e da distribuigo, resultou num processo de fuséo de
empresas e formag#o de conglomerados e no “crescente monopdlio da dire¢do cultural nas
mdos de uns poucos grupos”.346 Grandes empresas apenas de discos e pequenas empresas
véem-se em dificuldades. Trata-se de um processo semefhante ao ja verificado nos anos 30
nos Estados Unidos (envolvendo o cinema em vez da TV347), Em 1982, a Sigla (formada
pela RCA, RGE e Som Livre - esta ltima, parte do complexo da Rede Globo) dominava

345 Antonio Carloe Machado Guimaries, op. cit Nos anos 70, assim como a indistria fonogréfica internacional,
a indiistria brasileira caracterizou-se pelo excesso de producsio. Em 1979, havia 20 mil titulos & venda no Brasil,
distribuidos para 12 mil pontos de venda, cada qual, em média, com 100 titulos (ibid., p. 20).Como j4 foi dito, a
meommmhphcwanﬁnmos&utmda@edammm
p23.
347 Diferente dos Estados Unidos dos anos 30, o processo de fusiio de empresas de diferentes ramos da indiistria
nmsical no Brasil envolveu a televisio mais que o cinema.

202



25% do mercado fonogrifico. O grupo Odeon/WEA dominava 20%, mesma taxa da CBS. O
grupo Polygram/Ariola dominava 18%.348

O rock nacional, hoje conhecido fambém como "rock dos anos 80", em sua estrutura e
historis, ilustra melhor os caminhos e descaminhos da modemizagdo e consolidagdo da
indtstria musical no Brasil nos anos 80. Os outros elementos citados - os meios de
comunicaclio de massa, a industria fonogrifica e de videos, o empresariamento de
espetaculos - apenas destacam e completam as conclusdes que serfio apontadas sobre o rock
nacional.

O fato do pop-rock ter se generalizado e "oficializado” no Brasil apenas nos anos 80
néo significa que o mesmo tenha chegado apenas neste momento aqui. Como se mostrou,
desde o rock and roll o Brasil foi servido de filmes e discos que o divalgavam. Nos anos 60
ocotreu o fendmeno da Jovem Guarda, além da Tropicalia, movimenios que inspiraram-se
também no pop-rock anglo-americano para fentar construir um pop mnaciopal. Houve
também, ¢ claro, o rock "imitag#o" ¢ "marginal" dos anos 70. Assim, o Brasil nfo era um
territério totalmente virgem de pop-rock quando adentrou nos anos 80. Mas, também nio era
um territorio cultural a ser pouco trabalhado para que pudesse consolidar a industria musical
nacional.

Desde os anos 60, a indusiria cultural incipiente no Brasil manifestou a intengéo de
criar um mercado juvenil de consumo cultural, tarefa dificultada no setor musical, como se
mostrou, fanto pela forga das musicas populares nativas, quanto pelas ideologias nacional-
populistas presentes, além da rejei¢#io que sentiam as juventudes urbanas de classe média
pelo pop-rock. Quanto as classes médias, viu-se também que elas ainda estavam pouco
generalizadas, dificultando a criaglio deste mercado. Alem disto, elas adotavam a MPB em
sua chamada "linha evolutiva™ como musica de consumo. Deste modo, até o final dos anos
70, foi através da linha evolutiva da musica popular que a industria fonogrifica consegu
_ desenvolver razoavelmente um mercado estavel de jovens consumidores.

348 jpid, p. 46-47.
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O micio dos anos 80, quanio a estes dois fatores, juventude de classe média e industnia
fonografica, apresentou duas importantes mudangas. Os jovens e adolescentes estavam cada
vez mais distantes dos discursos "nacional-populistas" da esquerda e direita que, no terreno
musical, nos anos 60 mas ainda nos anos 70, cultivavam a MPEB esclarecida e rejeitavam o
pop-rock considerado "imperialista” e "alienado”. A juventude urbana de classe média pfo
era mais aquela dos movimentos estudaniis, das novas esquerdas, dos festivais, das cangdes
de protesto e da luta confra a ditadura. Tratavam-se de jovens mais desenraizados de
motivos, valores e obrigagBes nacionalistas, populistas e da politizagdo da cultura. Ao
mesmo fempo, a industria fonografica brasileira enfrentou, com um pouco de airaso em
relagfo a mternacional, a crise de mercado - as baixas significativas de vendagem de
produtos fonograficos. Crise agravada pela propria depressio ecomdmica geral que a
sociedade brasileira vinha enfrentando no fim do viltimo governo militar e no inicio da "™Nowva
Repiblica". O mercado de produtos fonograficos que até pouco tempo antes era um dos
melhores negécios no Brasil, entrou nos anos 80 meio a uma incégnita. Receosa, a
industria fonografica, bem como todos os outros setores da industria musical, ndo tiveram
que esperar muifo fempo para que surgisse a solugdo que capacitasse a refomada do seu
crescimento. A solugdc acabou sendo o rock nacional, que nada mais fez do que atingir e
mobilizar aquela juveniude e adolescéncia desenraizada da cultura nacionalista ¢ das
preocupacdes populistas caracteristicas da juventude de classe média das décadas anteriores.
A musica oferecia agora apenas diversdio, moda e fundo musical para dancar e namorar. A
musica despolitizada e de entretenimenio vinha atender 4 uma nova juventude, carenie de
valores que a identificassem com a mais atraente cultura mundial veiculada pela midia 349

349mmommm1mmmmmemmmpawjom
coments Ottiz: "No Brasil, o eonflilo entre rock x sanmba revela a mesma contradiodo. Engquanto simbolo da
identidade nacional ... o samba vé-se ameagado por uma musicalidade estranha és suas raizes histéricas. Na
verdade, noy encontramos diante de um fenémeno mundial ne qual as novas geragbes, para se
diferenciarem das anteriores, utilizam simbolos mundializados ... Escutar rock-and-roll significa estar
sintonizado com wm comjunio de valores, vividos e pensados como superiores. Preferir outros tipos de

cangdes é sindnimo de descompasso...” (Renato Ortiz, Mundializacko e cultura, Brasilienze, S50 Paulo, 1994),
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Q rock nacional dos anos 80 teve seu auge entre 1983 e 1987, principalmente, sendo
que de 81 a 82 teve uma preparagiio, ¢ a partir de 87 uma gradual decadéncia. Pode-se
dividir a fase de sucesso do rock nacional dos anos 80 em duas sub-fases: a primeira, de
1983 a 1985, dominada por grupos cariocas rapidamente adotados pelas grandes gravadoras,
com um rock leve, alegre e vestido com roupas coloridas, conhecido como "new wave
brasileira®, com vendagens razoaveis ¢ que ajudaram a industria do disco recuperar-se bem
de um periodo de crise de vendagens; a segunda de 1985 a 87, modificando o centro criador
do rock nacional mais para o eixo S&0 Paulo-Brasilia, revelando ou solidificando os
principais nomes do rock nacional da década, e dando luz ao maior sucesso fonografico da
década, o RPM.

Todavia, seria errado ignorar durante todos os anos 80 o papel dos alternativos-
independentes no Brasil, ou seja, a misica pop-rock desenvolvida independeniemente da
industria musical oficial. Foram diferentes movimentos sécio-culturais de juventude (punks,
darks, raps), movimentos de grupos musicars (de novo os punks, grupos de heavy metal,
vanguarda paulista, rock paulista etc.), selos independentes, shows alternativos e radios. De
um modo ou de outro, todos estes movimentos e midia alternativas chegaram as vezes a
colaborar com a midia oficial nos anos 80. Mas, em geral, mantiveram-se marginalizados e,
no caso mais forte do heavy metal, formaram até mesmo mercados paralelos. Atnalmente,
principalmente no caso dos novos selos independentes, vem se dando mostras que o mercado
musical brasileiro ird acompanhar as tendéncias internacionais esbogadas no capitulo 2,
caminhando para uma relagio mais de complementaridade do que de afastamento entre
grandes oligopolios e midia independentes.

1. Prévias do rock nacional: vanguarda paulista, movimento punk e new wave carioca

Mais do que fabricado, o rock nacional dos anos 80 em seu inicio foi descoberto pelas
gravadoras, em meio a diferenfes manifestages vindas de juventudes urbanas do eixo Rio-
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Sdo Paulo. Entre estas, uma foi adotada pelas gravadoras, a musica dita new wave, de
origem carioca, porque mais se adaptava aos novos objetivos da massa de adolescentes e
jovens anteriormente citados. Contudo, pelo menos outras duas manifestagSes existiram e
chegaram a testar junto a gravadoras e outros media as suas possibilidades de expansdo: a
vanguarda ou nova musica paulista e o punk. Falar-se-4 inicialmente destas duas dliimas
citadas - suas propostas, limites e influéncias -, para depois chegar propriamente 4 new wave
nacional, aquela que acabou detonando todo o trajeto de sucessos do rock brasileiro dos anos
80.

A "nova miisica" panlista

A nova musica ou vanguarda paulista foi uma série de artistas e grupos que
constituiram-se num circuiio paralelo de MPB universitiria, geralmente saidos de faculdades
e universidades da cidade de S3o Paulo, cuja repercussdo comeg¢ou no fim dos anos 70.
Haviam estudantes de joralismo da Casper Libero (os integrantes do grupo Lingua de
Trapo) ¢ da Universidade de S&o Paulo (do Premeditando o Breque). Do Departamento de
Miusica da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de S#o Paulo sairam também
Arrigo Barnabé e a iniciativa que resultar4 no grupo Rumo. O Rumo nasceu de um grupo de
discussdo de musica popular onde, para entrar, era necessario apenas se inferessar por
musica popular, de modo que entraram no grupo também alunos fora do curso de misica.
Por fim, houveram nomes n%o necessariamente saidos das salas de aula das faculdades,
como Itamar Assumpgdo, mas que desenvolveram sua carreira a parfir de shows no circuito
estudantil de colégios e faculdades.350

A nova musica paulista teve minimo impacto musical e mercadolégico no rock
adotado pelas gravadoras no inicio dos anos 80. Em momentos posteriores, pode-se ver
ainda alguma presenga da dita "vanguarda paulista” na musica comercial. Para o interesse

330 Antonio Carlos Machado Guimarfies, op. cit., cap. TIL
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imediato desia pesquisa, eniretanio, o fendmeno da vanguarda paulista ¢ inferessante ao
ajudar a desvendar a condigio do mercado musical e da industria fonogrifica no inicio dos
anos 80. E claro que, esteticamente, a vanguarda foi bem mais importante que o rock dos
anos 80 e, apesar deste nfio ser o aspecto principal desta pesquisa, ndo se pode desprezar esta
superioridade da nova musica paulista. Mas a "derroiz” da vanguarda quando se langou ao
grande mercado, e as causas desta derrota, ilustram bem a acolhida desfavoravel da industria
musical em relag#o as novas tendéncias da "linha evolutiva" da MPB. E ilustram também
os limites de piblico para uma musica popular artisticamente elaborada.

As pesquisas e relatos que envolvem & vanguarda paulista também deram sempre
dostaque & discussiio da rolaglic dos novos artistas © grupos paulistzs de MPB universitaria
com a indistria fonografica. Apesar de alguns relatos colocarem que a vanguarda estava
querendo desenvolver-se distante das grandes gravadoras, inferessada apenas cultivar
espagon indopundentos do produgiodS ], na vordado, oste posicionamento deu-se muito mais
como consequéncia do fechamento das grandes gravadoras e midia do que por vontade dos
proprios artistas. Certamente, a nova musica fulgurou como um movimenio de fora para
dentro da industna culfural, tentando impdr ou negociar principios estéticos minimos. Um
dos principais nomes do movimento, Amigo Bamabé, afinrmava que buscava dar
continuidade ao posicionamento de renovago constante e de siniese entre popular, pop-rock
e erudito proposios pelo tropicalismo. Mas, enquanto os tropicalistas ainda obtiveram algum
respaldo imediato da industnia cultural e, principalmente, suas propostas viram-se efetivadas
na MPB dos anos 70, a nova musica paulista nfo conseguiu a mesma penetragio e
mfluéneia.

*.. ao contrdrio dagqueles (tropicalistas), estes se fecharam no circulo

muito restrito da 'musica independente’; e quando langados no mercado de

351 n4ntes do boom do rock nacional, aconteces o boom da MPB independente. Foi um fendmeno mais
restrito a Sdo Paulo e, ao contrdrio do rock, desprezou a midia em vez de entrar nela. Enquanio deu pé, elas
constitufram um circuitp realmenie independete de produgdo, distribuicdo e divulgagdo para grupos gue
eram ignorados pelas gravadoras” (Bia Abramo, Bizz 17, dez de 86, p. 75).
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larga escala, ndo conseguiram impér sua marca, de modo a ‘balancar’ as
estruturas desse mercado. ... ao que tudo indica, pouco ou nada puderam fazer
para alterar o esquema geral, permanecendo com eles o rotulo de ‘musica

para poucos'.352

Curiosamente, porém, segundo a descrigio de Guimarfies a "nova musica” de Sdo
Paulo era uma continuagdo da mmisica popular desenvolvida nos meios umiversitarios
paulistanos desde os anos 60, portanto parte da "linha evolutiva” da MPB com ongens na
bossa nova.333 Ou seja, uma "linha...", apesar de propdr-se e aié ponto ser "vanguardista”,
que dominou o mercado de discos de muisica nacional junto 4 juventude de classes médias
até aquele momento (exceto por um breve periodo no inicio dos anos 70). S6 que a nova
musica, ao contrario da MPB dos anos 60 e 70, nfio tornou-se musica da industria culfural
nos anos 80. Desta vez, ird preferir-se o rock, e isto demonstra a transformagfio do publico
consumidor, os valores ¢ a posigdo cultural-politica dos jovens ¢ adolescentes das classes
médias € o3 novos interesses da industria culfural. A linha evolutiva da MPB, representada
pela nova musica, desta vez limitou-se aos canais independentes de produgéo e, ao chegar
nas grandes gravadoras, nfio algou maiores sucessos nem teve boa divaigagio.

A histéria da vanguarda paulista depois dos primeiros anos de shows em colégios e
universidades é marcada pela busca de uma expansdo de publico para além deste circuito
estudantil, Mesmo as experi€ncias com o mercado alternativo demonstram que o movimento
nfio era avesso a grande midia, pelo contririo, buscava-se, assim como os arfisias
universitarios de MPB desde os anos 60, caminhar em diregio ao grande mercado. O ano de
1979 marca esta nova direcdio, com a fundagio do teatro Lira Paulistana, um porfio
reformado, de aluguel baixo ¢ com boa localizagdio. A nova musica passa a ser divulgada ai,
deixando de estar dispersa em colégios e faculdades. Se o Lira Paulistana abre 2 nova
musica para o circuito de casas de espeticulos, no mesmo ano aparece também a

352 Joaquim Alves de Aguiar, op. cit, p 4-5.
353 Antomio Carlos Machado Guimardies, ibid,
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possibilidade de divuigacfio pa grande midia. A TV Cultura promove um festival
universitirio de musica popular, vencido por Amgo Bamabé e tendo o Premeditando o
Breque em segundo lugar. Com o Lira Paulistana ¢ esta primeira divulgagéio, constifui-se
um publico pequeno para shows e consumo de discos, mas que ja ¢ suficiente para prover o
pagamento do aluguel de estt’_ldios ¢ promogdo de shows. Assim, nos dois anos seguinies o
movimento langa a maior parte dos seus discos. O Lira foma-se também um selo
independente, auxiliando na produg#o ¢ divulgac#io de discos. Parece tornar-se possivel a ida
da nova misica para o grande mercado. Os grupos atingem um péblico pequeno, mas j4 bem
mais amplo que o dos shows em colégios, instituigdes culturais, faculdades etc. Além disio,
14 possuem discos. Apesar de participagSes timidas em festivais entre 1980 e 82, aparecem
programas como "Vertigem" da TV Bandeirantes (em dezembro de 1981) e "Fabrica do
Som" da TV Cultura (enitre 1983 e 1984). O ano de 1983 parecia promissor, com Arrigo
assinando contrato com a gravadora Ariola e o Lima Paulistana tornando-se um micleo de
produglio da gravadora Continental - selo Lira Continental. Isto levava a crer que a
vanguarda paulisia e seus canais independentes estavam conseguindo acesso 4 grande midia.
No entanto, os discos langados no grande mercade por aristas da vanguarda ndo
conseguiram vendagens significativas (além de Arrigo, o Premeditando o Breque também
foi langado). Outros, nem consegniram ser contratados. E, pior, o selo Lira Paulistana foi
mal sucedido, principalmente pelo pouco apoio dado na pritica pela Continental 354

O desinteresse da industria fonografica e os maus resultados conseguidos pelos poucos
artistas que lancaram discos por grandes gravadoras, acabaram praticamente fechando o
mercado para a vanguarda paulista, que rusticamente manteve-se no setor independente até
desaparecer como "movimento” mais organizado.333 Falhando as tentativas de subir do
circuito estudantil a0 grande mercado, 2 nova musica desapareceu como tltimo suspiro

354

355Amgomeénéfamommdewmmmgmdemdmales&mmdo

incursionar pelo pop, com o LP "Suspeito”, lancado pela gravadora 3M. Amigo nlo conseguin, novamente,
muitos resultados significativos, meamo com apresentacies em programas de TV mediocres como Bolinha e

Amaury Jr. (Bizz 30, janeire de 1988, p. 19).
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crativo deste mesmo circuito que, nos meios universitirios, produziu a musica de protesto,
criou o Movimento Artistico Universitario, participou da retomada da MPB nos anos 70 efc.
E, talvez mais signiﬁcaﬁvaméme, a nova musica desaparecen como ultimo suspiro da
iendéncia "evolutiva® da MPB jovem de classe média. A partir de entfo, a MPB sofren
evolugBes apenas de fora para dentro - como a influéneia tecnologica do rock - ou em
iniciativas individuais de artistas j&4 consagrados. Mas, em geral, a MPB vem, até hoje,
praticando a mesma reciclagem cultural em que também decaiu o pop-rock anglo-americano
nos anos 80, preservando os grandes nomes do passade ou, no caso de revelagdes,
resumindo-se a novos artistas individuals que apenas refomam as tendéncias musicais j4
existentes. A relaglio entre MPB e industria fonografica nfo é mais aquela que predominou
até os anos 70, ou seja, a MPB através de "movimentos” ¢ quem ia ao encontro e renovava o
mercado musical. Desde a vanguarda paulista, quando este movimento de fora para dentro
da midia falhou, a MPB apresenta-se desmobilizada, pulverizada em grandes estrelas, novas
ou veteranas, e mais dependente da indtstria musical estabelecida. 336

O punk e a formaciio de mercados alternativos

Enquanto a vanguarda paulista, apesar de seu nome, significava o ultimo suspiro da
“tradicional” linha evolutiva da MPB, o movimento punk apontava para uma inesperada
diregdo, tanto para a renovagdo da misica comercial consumida no Brasil quanto para a
transgress3o sécio-cultural, a partir da linguagem pop-rock. Enquanto a vanguarda paulista
era criada por jovens universitirios de classe média, os punks eram jovens de classes
trabathadoras moradoras de suburbios e periferias de grandes cidades. Mesmo que ambos os

356 O que motivou criticas no inicio dos anos 80 comeo a de Jolio Medaglia, agora desiludido em relagtio &
"migica popular” que tantas esperancas trazia nos anos 60. Segundo o maestro, niio apenas os baianos (Caetano e
Gil), mas “com rarissimas excessdes, toda a MPB produzida nestes tltimos anos, regiamente comercializada
em shows e nos grandes veiculoy de comunicacdo, limitou suas pretensdes & faixa restrita do mero
entretenimento. Assim sendo, transformou-se em matéria-prima ideal pora adormo de nossos folhefing
televisivos, para noitadas de porre no Canecdo, para musica de fundo em motéis, elevadores, para
programaco, enfim, de nossas FMs..." - o maestro refere-te s FMs "ambiente™ que predominaram até o final
dos anos 70 (Julio Medaglia, Musica impopular, op. cit., p. 315).
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estilos acabassem relegados a mercados paraielos ou independentes, a nova musica era
criada por membros da classe social eleita para formar o mercado de musica comercial nos
anos 80. Se a nova musica pertencia a uma tendéncia musical a ser superada, porque nifo
mais interessante 4 massa de jovens e adolescenies a quem se dirigia, a classe social e as
faixas de idade de seus criadores e consumidores em potencial nfio seriam desprezados por
muito tempo. J4 os punks, apesar de filiados a uma linguagem culiural modemna e mundial, o
pop-rock, pertenciam a segmentos da populagéio que, nas infengdes das grandes gravadoras e
da midia, ndo eram fundamentais naquele momento - as classes baixas - dado o seu poder de
consumo limitado, principalmente puma economia que cada vez mais primava pelas
distdncias de renda entre as classes sociais.

Quanto aos punks brasileiros, ja seriam importantes como fendmeno social em si -
apenas sua existéncia improvavel justificaria sua analise. Como o punk tena chegado aqui
sem nenhuma campanha de marketing articulada pela indusiria musical, nem por uma forte
movimentagdo internacional do mercado alternativo dos punks? A analise mostraria as
semelhancas sociais e culturais dos punks londrinos com os cariocas e paulistas, bem como
a absorgiio da pouca informag#io punk que chegava ao Brasil - o esforgo de atualizacio e a
importag#o por vias niio oficiais eram préticas dos roqueiros dos anos 70 que, de certo modo,
trouxeram informagdes a alguns poucos jovens que sentiram-se identificados com o punk. O
fendmeno punk no Brasil, no minimo, revela condigSes propicias 4 vinda da linguagem
mundial do pop-rock em formas quase puras - o punk brasileiro adapta algumas coisas, mas
de modo geral ¢ tdo auténtico quanto o punk original. O pop-rock, em suas formas mais
virulenias, ndo $6 o punk, mas também o heavy metal e o "dark”, entravam no Brasil na
forma como comegaram a entrar em todos o3 outros paises: por vias alternativas-
independentes - ¢ formava bandas que atuavam deste mesmo modo - independentes da
indGstria musical oficial. Indica-se que desde ja4 havia populagles urbanas mwuio
interessadas no pop-rock internacional ¢ que o numero destas pessoas certamente se
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multiplicaria com um pop-rock menos virulento e que nfio exigisse uma dedicagéio pessoal
social tio grande e arriscada como a gue exigta o punk.

Ja em 1977, quase ao mesmo tempo que na Inglaterra, surgiram gangues de punks no
Brasil, na Grande Sdo Paulo. Desde o final dos anos 50, no Brasil, existiam gangues e
grupos juvenis ligados ao gosto pelo rock, buscando discos e tendéncias nfo divulgados pela
midia, como as gangues paulistanas "Ostrogodos" e "Blue Suede Shoes”. Mesmo nos anos
70, quando aumentaram os langamentos de discos de artistas internacionais de pop-rock,
muitos jovens ndo sentiam-se satisfeitos com as tendéncias trazidas pelas gravadoras - ¢ pop
norte-americano ou apenas nomes mais conhecidos do rock - e importavam discos e revistas
diretamente dos Estados Unidos e Inglaterra, obtendo informagtes musicais e culturais nfo
divulgadas pelas gravadoras e midia pacionais, ou antecipando-se a estas. Jusiamente
através desies canais ¢ que entraram no Brasil em primeiro lugar informagdes sobre o punk
inglés. De algum modo, denire estes jovens, alguns sentiram-se atraidos pela novidade
punk.357 O que parecia apenas uma simples moda ou tendéncia, tomou-se para alguns
poucos jovens de classes trabalhadoras da periferia e do subtirbio um novo referente para os
estilos de vida e para a identidade sub-cultural de suas gangues, notavelmente no Rio de
Janeiro e Sdo Paulo. Indo a saldes de danga onde tocava-se rock pesado, “paulatinamente
esses jovens vdo assumindo um visual punk”338_ formando gangues para ir e vir dos saldes
e culiivando o estilo que preferiam. Ou seja, de alguns jovens e gangues de "roqueiros”
surgiram os primeiro punks brasileiros.33 Das cinzas dos tltimos “rogueiros”, os
"marginais” da contracultura, surgiram os primeiros punks. Este fenémeno, em certo sentido,
repetiu-se também em Brasilia - inspirando a formagfo de bandas de peso no rock nacional
em meados dos anos 80 (discutidas em item posterior) -, s6 que, ao contrario do que

357 nGarotos que gostavam de rock € que viviam airds de novas informagdes, novos discos e inovagdes
mtusicaiy, sentem-se atraldos pelo som e pelas 'idéias' dos grupos punks que ze desenvolviam na Inglaterra®
ena W. Abeamo, op. cit., p. 148-9).
58 ibid., p. 151.
35% Conforme atest relato de Clemente, lder da banda punk Inocemes e um dos primeiros punks paulistas
(ibid., p.152).
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aconteceu no Rio e Sio Paulo, envolveu jovens de classe média e alta da cidade central do
Distrito Federal e nfio jovens de classes baixas de suas cidades saiélites.

No Brasil, em 1977, algumas revistas chegaram a fazer reporiagens sobre o punk e até
alguns discos foram langados (¢ discos representativos, dos Sex Pistols e Clash), 36 que,
como a divulgacio destes discos foi pequena e restriia, nfo obtiveram mator repercussio.
Excetuando-se isto, até o inicio da década de 80, a midia e a industria fonografica
praticamente nada mais veicularam sobre o punk. Paralelamente a0 ostracismo da midia,
porém, as gangues de punks continuavam a surgir e a radicalizar cada vez mais sua posigio
em diregdio aos simbolos e posturas punk, reunindo-se n#o apenas para ouvir e "dangar” os
discos de punk, mas também para promover atos de vandalismo e brigas entre si.

Além do ostracismo da midia, até 1981 o punk nacional resumia-se praticamente as
gangues ¢ ao cultivo de bandas internacionais do estilo. Mas, a partir de entfio, as bandas
formadas pelos proprios punks brasileiros comegaram a ganhar maior destaque e as
atividades em torno dos shows tornaram-se mais importantes que as arruagas e brigas nas
ruas: "O problema central dos punks passa a ser, agora, conquistar espagos para fazer
shows e essa busca comega a tornar-se incompativel com a destrui¢do dos locais onde se
realizavam encontros punks” - o que levou as gangues paulisianas a articularem-se num
Gnico movimento € procurarem ‘circunscrever a violéncia ao campo simbélico”
proclamando a "umido de todos os punks "360 As gangues diluem-se num conjunto maior,
conhecido como "pessoal da city” e, acompanhando também as transformagdes ideoldgicas

do punk inglés - comentadas no capitulo 1 - , definem = de violéncia apenas
simbolica, discursos mais "politizados” ¢ melhor arficulac. ~ da luta contra o
"sistema", lemas pacifistas e anti-racistas, além de um renascimc. ‘g organizadas
pelos proprios punks. Os punks bmasileiros procuram, assim, ~-ilhar-se das

costumeiras repressdes policiais - muitas delas gratuitas - que vinham ¢... 1. 'o desde o

360 ipid., p. 171.
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inicio do movimento361, além de limpar sua imagem diante da opini#o publica, ja que a
imprensa comegava a noticiar, surpresa, a existéncia de punks no Brasil.

Em S#o Paulo, muifas gangues outrorzs punks ndo aceitararn as mudangas,
principalmente as oriundas da regido do ABC e da Zona Leste de Séio Paulo. Deste paulatino
afastamento com o pessoal da city surgiram os "carecas”, inspirados nos skinheads ingleses,
com posturas fascistas e racistas, atitudes mais rudes e violentas, machistas, nacionalistas e
reacionsrias. 302 Contra as intengBes do "pessoal da city”, os "carecas” comegaram a
provocar o3 que 3¢ mantinham punks ¢ inclusive surgiram varias brigas. Durante os anos 80,
e até os anos 90, os "carecas" foram protagonistas de algumas tragédias e cenas explicitas de
violéncia em eventos de rock.

O mesmo direcionamento do movimento punk observa-se também na cidade do Rio de
Janeiro. Mas as dificuldades em conseguir shows e principalmente gravar discos parecem ter
sido maiores no Rio de Janeiro, conforme o relato de Janice Caiaffa, onde nem mesmo a
principal banda punk da cidade, o Coquetel Molotov, tinha espagos abertos. “4s bandas
punks ndo tém nenhuma politica de influéncia para atuar numa escala maior da cidade.
Arranjar os shows no subtirbio ja demanda esforgo, e mesnmo o Coquetel tem que trabalhar
muito para conseguir uma apresentagdo num lugar mais conhecido como o Circo (refere-

= ao Circo Voador). E os lugares sempre 'sujam’, ninguém suporta os punks por muito

tempo" 363
361 Clemenie relatou também sobre a repressiio policial: "Eu era preso tode final de semar:- Aliam os
shows com calibre 12 em punho e levavam todo mundo. Os moicanos apanhavam mais .. a S,

dezembro de 1985, p. 55).

362 A origem dos skinheadss ¢ bem mais antiga que a dos punks. Os skinheads surgiram no final d..

inicio dos anos 60 na Inglaterra, ao lado de outras iantae subculiuras juvenis, como oz ja citados teds

mods, Os gkinheads, contudo, agsumiam posicdes ainda mais radicais que os feddy-boys, destac.
condicko operaria - a indumenthria operaris é principal silhmeia dos skins depoiz das cabecas rasp.
promovendo staques contra estrangeiros - nma préitfica antiga entre gangiies delinquentes inglesas, principair.
em crises de desenmprego, cpmdooseshmgmossiomtosoomocmsndmdomodemlodeohn
Stephan Humphries. Hooligans or rebels intory of w . HATOC

Basil Blackwell, Oxford and New York, lQM)-epwmeeadmdovﬂmelumsdemﬂa
reacionirio e nacionatista - mmitos cultivem o nazi-fascismo - efc. (Stuart Hall and Tony Jefferson (orgz.),

%am’ through rituals. Youth subcultures in post-war Britain, ibid.).
Janice Caiafa, op. cit, p-69.
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J4 em S#o Paulo, o movimento punk ganhou simpatias e apoio de pessoas de algum
modo ligadas a industria musical que, percebendo o fechamento das gravadoras e casas de
shows, comegaram a articular junto 4s bandas e aos punks um circuito paraleio de shows e
selos independentes para a gravaglio e venda de discos. Em 1982, um comerciante de discos
abrit uma loja nas Grandes Galerias de Séo Paulo com o nome de "Punk Rock Discos” e,
inesperadamente, enconirou punks "de verdade". A loja tornou-se um ponto de referéncia
para o "pessoal da city” e, no mesmo ano, fornou-se também um selo independenie que
acolheu as bandas punk Inocentes, Célera ¢ Olho Seco e langou-as no disco de 45 rotagBes
"Grito Suburbano”.364 Antonio Bivar, jornalista, teatrélogo e escritor, depois de conhecer o
punk em Londres, retornou ao Brasil em 1982 e para seu espanio encontrou punks em Sdo
Paulo. Bivar realizou o 10 Festival Punk de S3o Paulo, em 27 e 28 de novembro de 1982,
com o apoio da loja Punk Rock e do Sesc Pompéia (que além de ceder o palco pagou o
transporte de equipamentos e a gravagdo de um disco ao vivo). A imprensa compareceu ao
festival mais interessada em flagrar cenas de violéncia - que quase nfo aconteceram - do que
em conhecer as dez bandas que se apresentavam. Contudo, quase no final do festival,
vizinhos do Sesc chamaram a policia que, com violéncia, interrompeu o evento.363 Outros
selos independentes se interessaram pelo punk (como o Baratos Afins, também nas Grandes
Galerias) ou formaram-se para langar as bandas punk nacionais (como o Ataque Frontal). O
Sesc Pompéia continuou editando festivais hoje considerados célebres e que divulgaram
novos movimentos alternativos de pop-rock e que nfo conseguiram, ou nio tinham
conseguido ainda, espago no grande mercado, principalmenie bandas do "rock paulista” e de
heavy metal. Possivelmenie o ultimo genuino festival punk foi promovido pela danceteria
paulista Radar Tant#, em 14 e 15 de julho de 1985, novamente sobre o olhar apreensivo da
imprensa - mas o festival, que contava com os pioneiros Colera, Inocentes, Ratos de Porfio,
Lobotomia, Olho Seco e o grupo skinhead Virus 27, "contra todos os diagnésticos ...

364 Biyy n. 5, dez 85, p. 55 e Pepe Escobar, Pipoca Moderna, n. 01, outubro de 1982,
365 pepe Bscobar, Pipoca Modena, dezembro de 1982, 0. 03.
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transcorreu na maior trangiilidade” 366 Além de shows e discos, os punks criaram uma

série de fanzines, em S3o Paulo e Rio, onde divulgavam o movimento, suas idéias e os

eventos. Os primeiros fanzines punk deram origem a urna série de outros, de punk, hardcore,
heavy metal efc., que até hoje existem, divulgando lemas, idéias e iextos mal trabathados e
mal escritos, importantes num determinado momento, mas que hoje soam exageradamente
utépicos e ingénuos.

Voltando aos anos de 1982 e 1983, este foi 0 momenio em que as bandas punk
conseguiram maior evidéncia - ainda que muitas vezes negativa - na midia, e realizaram o
maijor nimero de seus shows e gravagGes de discos (praticamente fodos independentes). As
cangles punk primavam pela economia dos armapjos, uma sonoridade quase que
exclusivamente ritmica da banda e dos vocais € um primitismo musical ainda mais
exarcebado em relagdo aos punks anglo-americanos (onda, afinal, guitarras ¢ baterias eram
um aspecto mais cotidiano). As letras eram minimalistas, ingenuamente politizadas,
voltadas contra um impreciso "sistema” ou apregoando lemas incitando a organizagdo do
movimentio e a nfo-violéncia eic. Mesmo comparados aos grupos punks ingleses da mesma
época - menos consideravels musicalmente ainda que as primeiras bandas punks de 1976 ¢
77 -, os grupos brasileiros de punk eram exageradamente rusticos. E o que se constata
ouvindo seus primeiros discos, um espeticulo quase selvagem de instrumentos desafinados e
fora de sincronia, vocais vociferados que mal articulavam a letra etc. Mas, também por causa
disto, pode se considerar o movimento punk no Brasil de extrema "autenticidade", no sentido
de ndo ter sido adotado ou trazido como simples moda, novidade mal digerida, mera
extravagincia. O punk tomou-se estilo de vida e sub-cultura marginal no sentido real do
termo. Seus integrantes eram mesmo os "garotos do subiirbio®, adotavam dos punks ingleses
o mesmo visual, cortes de cabelos e simbolos que chocavam pelo sentido ambivalente (como

366Bizz n. 01, agosto de 85, p. 12.
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a Suastica e a anarquia). As bandas tocavam com a mesma motivagéo do "faca vocé mesmo”
do punk inglés - o que explica a despreocupagiio com a estética e musicalidade. 367

Pelos seus proprios limites, néio apenas de musicalidade, mas também pelo seu carater
de viruléncia e marginalidade e, principalmente, por n#o atingir o grande piblico juvenil-
adolescente de classe média, o movimento punk foi obrigado a tentar formar mercados
alternativos e independentes, j4 que nem as casas de shows de menor reputaciio aceitavam o8
punks. Mais que a nova misica paulista, o punk sofreu a rejeicéio nfio 56 da grande midia e
gravadoras, mas também de circuitos decadentes e quase marginais de musica ¢ culiura,
como as pequenas ¢ médias gravadoras, boates e bares de segunda categoria, colégios e
faculdades etc. Com a vinda da new wave nacional e internacional em 1983 ¢ 1984, muitos
dos integrantes do movimento punk se desligaram deste, levando mesmo o visual punk as
danceterias e casas de video - o punk tornava-se mais um entre os estilos e roupas no
guarda-roupa eclético e colorido dos jovens new wave. O movimento punk comecava a se
desmembrar. Por um lado tem-se a diluigio na new wave - que parece ter levado
significativo nlimero de punks - ou a simples desfiliagio do movimentio - o que 2 majoria
deve ter feito. Por oufro lado, houve a tendéncia & radicalizag#o, nfio apenas pelos "carecas”,
cujas gangues desde o imicio da década desfiliaram-se do punk, mas também pelo estilo
hardcore. O hardcore era uma radicalizagéio do primitivismo musical punk, com a aceleragio
do ritmo e o aumento da vimlénciia SOnoTa.

thntoasbandasplmks,aligmnas chegaram a tocar no estile hardcore - como o Ratos
de Porfio, que logo mudaria :maI orientago para sub-estilos heavy metal. Alguns poucos
grupos foram adotados pelos "carecas” brasileiros, como os Garotos Podres e o Virus 27. E,
aindn,dgumﬂsdasbandasmmlﬁvmm-semaisoummosmesﬁloplmkmiginm-mais

367 A4 mesmo o poeta Carlos Drummond de Andrade refletiu na época sobre o punk no Basil, na cronica "Jodo
Brandiio adere so punk?”", onde o personagem de Drunmond argumenta: "Os punks trazem uma receita de
aparéncia ingénua, mas que tem semfido. Se tudo ests errado por al - e nés estamos mais ou menos
convencidos disso - uma posiura punk descrente dos métodos e processos consagrados para nos salvar do
abismo, tem razdo de ser. Os garotos dizem coizas com franguesa selvagem. A arte deles néio é mozartiana
ou sequer seresteiva de Diamantina, mas tem funcdo, explica-se pela circunstincia™ (em Jornal do Brasil,
14/04/1983, cit. em Roberto Muggiati, Historia do Rock, volume IV, p. 168).
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inventivamente, como o Inocentes, ou mais ingenuamente, cOmo 0 Colera 368 Em geml,
contudo, as bandas dissolveram-se ou ainda fentaram flertar com o estilo new wave nos anos
de 1983 e 1984. Apesar da desmobilizagdo geral, os selos Baratos Afins, Punk Rock e
Ataque Frontal, pelo menos at¢ 1986 mantiveram-se gravando discos de bandas punk e
hardcore. 369 Mas, a principal sobrevivéncia dos selos e circuitos de shows alternativos do
punk foi a inspirag#o para que outros estilos radicais dentro do rock, como o heavy metal e o
rock de garagem do ABC paulista, ac nio conseguirem espago no grande mercado,
partissem 4 criagéo do seu proprio mercado paralelo e independente, fendmeno observado
nos anos 80 internacionalmente e no Brasil. Saido mais diretamente do movimento punk,
houve o chamado "Rock do ABC", onde bandas de garagem surgiam nesta regifio suburbana
industrial da Grande S&o Paulo onde o punk e o skinhead haviam sido muito fortes.

O chamado rock do ABC aparece pela primeira vez na mmprensa em 1986, com o
Jomal da Tarde destacando a atuagdo do selo e jornal independente Rocker - que langou em
agosto de 1985 o LP "Mais podres do que nunca", dos Garotos Podres, que tornou-se o disco
nacional independente mais vendido na histéria, com 40 mil copias.370 O jornal Rocker
tinha uma tiragem de cerca de 20 mil exemplares, distribuidos gratuitamente em escolas do
ABC e vendidos na cidade de Sdo Paulo. Posteriormente, o selo langou a coletinea Rock do
ABC, com seis bandas - todas sem destaque posterior - e prensagem inicial de 50 mil copias,
coligacio com a gravadora RCA. Em 1989, continuavam havendo langamentos de
bandas do ABC, mas agora sem mais apoio algum das grandes gravadoras.371

O heavy metal, assim como nos Estados Unidos e Europa, torou-se também no Brasil
o principal sub-género do rock. Mas, aqui, criou-se um grande contraste entre as principais
bandas anglo-americanas - com vendagens significativas e constantes shows pelo Brasil - e

363AsbanduC¢lmeRﬂosderiochegmmntu¢sms]mndosmEmpwahsahan&mde
hardcore ¢ WMWedmwmmemmMemmme
até fizeram alguns shows e mini-tumés pelos circuitos alternativos da Europa

369 yornal da Tende, 11/04/1986, p. 14.

370 jornal da Tarde, 11/04/1986, p. 14.

371 patricia Cardozo de Faria, Bizz, janciro de 1989, p.50.
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as bandas pacionais do sub-género - com grandes dificuldades na midia oficial. As grandes
gravadoras sempre lancaram durante os anos 80 incontiveis discos de heavy metal de
matrizes importadas - em alguns momentos de maior evidéncia do género, chegava a ser um
exagero o numero de langamentos. O Rock in Rio I teve uma proeminéncia de bandas
internacionais de heavy metal e de "rock pesado"372 - em contraste, nenhuma das bandas
nacionais do festival sequer chegava proximo ao estilo. Bandas nacionais de heavy metal
formaram-se desde o inicio da década, principalmente a partir de 1983373, por uma geracéo
de adolescentes de classe média-baixa que identificaram-se mais com a brutalidade do
"metal pesado® do que com a violéncia simbélica do punk ou a artisticidade da "vanguarda
paulista”. At¢ meados da década, a maioria das bandas tocava o estilo mais tradicional ou
"classico” do heavy metal, 0 mesmo das principais bandas do género. Eram geralmente
imitagdes frageis que passavam longe do original e obtinham baixas vendagens em alguns
langamentos de discos independentes. A partir da segunda metade dos anos 80, a maiona
das bandas cultivou outros sub-estilos - que nos paises centrats também restringiram-se a
mercados alternativos - como o thrash, death e at¢ mesmo o white metal. A partir de entfio, o
mercado alternativo de heavy metal no Brasil crescen bastante com gravadoras e selos
independentes, shows auto-produzidos, associagdes € cooperativas de bandas, lojas e

372 o que rendeu um comentério de Mauricio Kubrusly que vale & pena citar: "Toda aquela barulheira e
gritaria, forcas saidnicas, ameagas, sangue, cabegas de morcego engolidas feito croguete... tudo o
perigoso quanto uma passeata no jardim da infdncia. Iron Maiden, AC/DC, Def Leppard, Scorpions - na
verdade, 0 Baldo Mdgico da segunda infidncia. Um show como outro qualguer, apesar de toda a fiiria
guando as luzes do palco estdo acesas” (Som3, outubro de 1984, n 70, p. 98).

73 O ano de 1983 pode ser considerado aquele que marcon o aparecimento de uma nova geracéo de fiis de
heavy metal, segundo infere-se de uma pesquisa da revista Rock Brigade realizada com seus leitores em 1990.
Segundo a pesquisa, 1983 foi 0 ano em que 16% dos pesquisados comegaram a ouvir heavy metal. Neste ano,
Ao por acaso o Kiss veio a0 Brasil, quando 16% dos pesquisados adquiriram sen primeio disco de "metal
pesado”, justamente vm recém lancado LP do mesmo grupo. Oufro grupo muito importante e lancado na mesma
época foi o Iron Maiden: "4 vinda do Kiss ao Brasil em 1983 e o langamenio dos discos do Iron Maiden
influenciaram muita gente G aderir o movimenio € muitos comegaram sua coleglo com o LP Creatures of
the Night e com o Killers do Maiden" (Rock Brigade, vol 47, mnio de 1990). Em pouco tempo, crecen muito o
mitmero de admiradores, ¢ que & demonsirado pela proporgiio dos fii-clubes de heavy metal existentes em 1985. A
listagem de fis-clubes brasileiros, editada pela Som3 em fevereiro de 1985 (n. 74), mostra entre os seis artistas
com mais fii-clubes no Rrasil #rés nomes ligados a0 Heavy Metal: o grupo Kiss {em primeiro lugar na
classificacio geral, com 30 fi clubes), "Heavy Metal® (em quinto lugar, com 20} ¢ o grupo Iron Maiden (sexto,
com 11).
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programas de radio especializados, fanzines e revisias especializadas.374 Duas bandas
brasileiras destacaram-se internacionalmente nos anos 90, o Sepultura (resumindo-se, é
claro, ao mercados alternativo e secundario norte-americano e europeu de thrash e death |
metal) e Viper (com um estilo mais "melddico” e suave, muito consumido por jovens
japoneses).

O grande mimero de selos e gravagdes independentes de heavy metal que séo feitas aié
hoje demonstram ser o sub-género uma das poucas Areas onde os alternativos sio vidveis no
Brasil. 375 Mesmo assim, o volume de vendas nfio ¢ favorivel a grandes investimenios -
apesar de seus discos venderem, pelo menos até o final dos anos 80, mais que os de outros
setores independentes.376

O movimento punk, assim como o rock do ABC e o heavy metal, apesar de terem sido
rejeitados pelas grandes gravadoras, indicaram ao menos que a matriz de onde sairiam os
estilos a serem consumidos pelo mercado musical deveria ser o pop-rock. Se a vanguarda
paulisia indicava o esgotamento da "linha evolutiva" da MPB, o punk indicava tanto a
dominfncia da matriz pop-rock mundial - inclusive na musica comercial nacional - quanto a
marginalizaco de tendéncias mais radicais saidas de deniro desta mesma matriz - o proprio
punk.

374 Entre as publicagdes, destaca-se a notoriedade alcancada pela revists Rock Brigade (criada a partir do fi-
clube de mesmo nome).

375 wpor ser o estilo mais marginalizado na midia, seus cultuadores criaram um auténtico mercado paralelo,
com meios aliernativos de informagdo, alimentados principalmente pelos seloy independenies gue optaram
por atuar nessa drea, ndo sé langando bandas nacionais como também os novos grupos do exterior. Oy selos
Woodstock, Rock Brigade (ambos de Sdo Paulo), Heavy Discos, Pont Rock (ambos do Rio} e Cogumelo
{Minas) possuem um publico cativo.. O3 nimeros do heavy meial indicam o estilo como o unico
apareniemente vidvel em termos financeiros para os peguenos selo nacionais” (Marcel Plazse/Sonin Main,
Rizz 33, abril de 1988, p. 63).

376 No caso do selo paulistano Baratos Afins, o LP do "heavy” Golpe de Estado vendeu 4 mil copias em 2
meses, enquanto o conceituado Fellini venden 6 mil copias em 3 anos (ibid.).

220



Pioneiros da new wave nacional: Rock Voador, Radio Fluminense e os primeiros hits

“Ndo faz tanto tempo assim que uma desconhecida banda carioca invadiu as
FMs com uma desastrada histéria de amor regada a chopp e batatas fritas -
detonando quase sem guerer, a explosdo do rock nacional na década de 80". 77

Outra tend8ncia pop-rock do inicio dos anos 80 observou-se no Rio de Janeiro. Eram
alguns grupos e artistas interessados em realizar uma musica pop e que, ao contrario dos
dois movimentos anteriores, estavam quase que totalmente direcionados ao sucesso em
grande escala. Pouco se organizaram coletivamente e, também ao contrario dos punks e
vanguardistas, nfo articulavam-se em um movimento ou em um discurso - exceto, talvez,
por Julio Barroso. Alguns grupos musicais surgiram neste momento - com destaque 4 Gang
90 ¢ Absurdetes, Bario Vermelho, Paralamas do Sucesso e Blitz ~, além de alguns espagos
para shows - principalmente o Circo Voador - e para divulgago na midia - a radio
Fluminense (de modo mais aberto e altemativo) e até a Rede Globo (em festivais e trilhas
sonoras de novelas). Paralelamente, as grandes gravadoras, timidamente, ainda n3o
certificadas da eficiéncia da nova tendéncia, langaram alguns compactos, chamande além
dos acima citados, outros artistas mais expertentes que estavam entf#o disponiveis, como
Lulu Santos, Ritchie e Lobdo (vindos do grupo progressivo dos anos 70 Vimana), Dalto e o
grupo Frva Doce. Foram experiéncias de inicio modestas e feitas com receio pelas
gravadoras, mas que mostraram-se espantosamente bem-sucedidas. Portanto, ao contrario do
punk ¢ da vanguarda paulista, a new wave carioca foi intensamente aproveilada e esgotada
pela industria do disco, pelas ridios e até pela tfelevisio. Foi new wave e carioca o rock
nacional at¢ 1985, pelo menos. Foi este movimento modesto ¢ ingénuo, fraco estética e
ideologicamente, quem deu o impulso inicial para a exploséo do rock nacional e do mercado
juvenil adolescente de discos nos anos 80, quem motivou as grandes gravadoras e a midia,
além dos jovens consumidores culfurais, a adotarem finalmente o pop-rock como principal

magica de entretenimento.

377 Marisa Adén Gil, Bizz, junho de 1990, p. 64.
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A new wave nacional tinha duas faces: a primeira era a iniciativa de grupos motivados
em realizar um pop de facil audi¢fo, destacando-se imicialmente a Gang 90 e projetos que
lhes abriram as porias, como o Circo Voador e a Radio Fluminense; a segunda, o
aproveitamento por parte das grandes gravadoras deste estilo, nio apenas gravando grupos
que iniciaram a iendéncia, mas convocando arfistas j& veteranos que encontravam-se "a
disposigio” ¢, até mesmo, formando bandas artificiais ou contratando bandas completamente
incapacitadas. Inicialmente, ird se destacar aquela face relativamente "auféntica"™ da new
wave nacional, onde seri possivel concluir que a primeira fase do rock nacional de modo
algum foi simplesmente uma tendéncia "inventada" ou "criada artificialmente” pelas grandes
gravadoras. E claro que isto no significa que seus grupos e artistas nfio estavam
interessados em atingir um grande piblico com uma musica pop de facil audig8o e através
da industria musical estabelecida. Pode sim, significar que, até¢ certo ponfo, a new wave
nacional foi uma solugéo que, como num passe de méagica, materializou-se diante dos othos
dos oligopélios da miisica comercial e destinou-se a recuperar o mercado fonografico de uma
séria crise de vendagens e a realizar alguns objetivos h4 termpos desejados por esies
oligopolhios.

Julio Barroso, jornalista e ex-editor da revista "Musica no Planeta Terra® em meados
o memets de /0, ac tomar conhecimento da new wave inglesa e norte-americana, interessou-
se em trazer a novidade ao Brasil, pensande em usa-la como atrativo a adolescentes ¢ jovens
que, além de comprar discos intemacionais de discoteca, poderiam se interessar num pop
cantado em portugués. Formou-se em 1979 o grupo Gang 90, com jovens muisicos e
cantores. Em 1981, a Gang 90, unindo-se ao grupo Absurdetes, apresentou seu futuro
sucesso "Perdidos na selva" no festival MPB-Shell promovide pela Rede Globo,
classificando-se para a final do evento.378 No ano seguinte a misica foi langada em disco,
tocando muito nas radios e vendendo razoavelmente bem. A Rede Globo tornou & Gang 90
tema de aberiura de novela, com "Nosso louco amor™. Apesar disto, o grupo nifo algou muito

378 § miz, Carlos Caversan, Folha de S30 Paulo, 12/08/1984.
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mais sucesso e, em abnl de 1984, Julio Barroso faleceu, no mesmo momento em que as
gravadoras adotavam suas idéias projetando o rock nacional, segundo Ruy Castro.372

Em 1982, outra fonte inspiradora da new wave nacional se iniciou na cidade do Rio de
Janeiro, o Circo Voador, que comegou como uma idéia de fomento cultural alternativo do
lider do grupo teatral "Asdrobal trouxe o Trombone", Perfeito Fortuna. No inicio, armou uma
tendinha em Ipanema para a apresentaciio de grupos teatrais mas, pouco antes da estréia,
teve que desmonta-la gracas a proibigio de autoridades municipais. Em janeiro de 1982, o
Circo Voador conseguiu autorizac#o para instalar-se num local entre as praias do Arpoador e
Diabo. Debaixo da lona azul, o Circo Voador ajudou a promover ¢ primeiro "Verdo do
Rock", além de abrigar grupos teatrais e oficinas, apreseniacles e cursos de danga,
acrobacia, capoeira e misica. Nestes quairo meses em que funcionou no Arpoador, o Circo
Voador revelou dois grupos muito importantes nesta primeira fase do rock nacional, a Blitz e
o Barfio Vermelho. Obrigado a mudar de local novamente, o Circo foi para o bairro da
Lapa.380 Sob os arcos da Lapa, o Circo promovia fodo sdbado o evento Rock Voador, com
apresentagdo de bandas de “rmk" cartocas. Mirando-se nesta experi€ncia, a gravadora WEA
langou no amo seguinte a coletinea "Rock Voador", com grupos que tinham ai se
apresentado - entre grupos mediocres e sem repercusséio ulierior, destacou-se apenas o Kid
Abelha. Dentro de uma experiéncia alternativa com ares de "contracultura® misturada com
teairo livre e comida natural, o Circo Voador ajudou a promover grupos de rock que se
destacariam nos Verdes do Rock e na new wave nacional 381 Outro destaque da temporada
do Circo Voador na Lapa foi o Paralamas do Sucesso - um dos poucos grupos da fase new
wave que manieve seu sucesso na segunda metade da década. Segundo relatos, o projeto
Rock Voador era patrocinado pela radio Fluminense FM, que tocava estes e outros grupos de
rock pacional ma sua programagdio, fossem discos ou filas de demonstracfio, sendo
responsavel pela divulgagio de pelo menos duas bandas muito importantes, o Bardo

379 Ruy Castro, Folha de Séio Paulo, 5/09/1984, p. 33.
380 Ana Maria Bahiana, Pipoca Modema, n. 01, out de 1982,
381 Marcel Plasse, O Estado de Sio Paulo, Caderno 2, 14/01/1992, p. 1.
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Vermelho e o Paralamas do Sucesso.382 A Fluminense FM acabou sendo pioneira na
adogéio da new wave como base da progfamag:ﬁo de musicas nacionats pelas radios FMs - e
até AMs -, fendmeno que se torno generalizado no ano de 1983.383 S que enguanto a
Fluminense trabalhava com demo tapes, gravagdes rusticas, independentes ou semi-
independentes, primava pela variedade e a abertura de oportunidades para os mais diversos
artistas, as radios FMs em geral - inclusive quando adotavam os mesmos hits e principais
grupos - irfio caracterizar-se pela repetividade, a promiscuidade com as grandes gravadoras e
o fechamento para iniciativas independentes.

Paralelamente ao Circo Voador e & Fluminense FM, outros grupos e artisias, a partir
de iniciativa particular - forgando a enirada nas grandes gravadoras - ou das propnas
gravadoras, langaram alguns discos de "rock nacional®, como o j4 citado compacio da Gang
90 e um mini-LP do guitarrista Robertinho do Recife. O ano de 1982 multiplica estas
mmiciativas, envolvendo nio apenas grupos que tocaram no Circo Voador - como a Bhfz,
Paralamas do Sucesso, Bardio Vermelho e Kid Abelha -, mas também artistas experientes
que investiram nesta nova tendéncia ou estavam 4 disposig#o das gravadoras - como Ritchie
(grande sucesso de vendagens no inicio), Lobfio (emcammando o papel de rebelde e
inconformado), Dalto (o homem de um sucesso s6, que vendeu cerca de 800 mil cépias do
compacto "Muito Estranho™ e depois nunca mais emplacou), Radio Taxi (formado por
musicos com certa experiéncia que, nos anos 70, tocaram para arfistas como Rita Lee e
Secos e Molhados e que, entre 1982 e 1984, conseguiram uma série de hits radiofonicos com
cangdes pop extremamente diluidas), Roupa Nova (antigo grupo que s6 chegou ac sucesso
ao adotar o estilo new wave "Cang3o de Verfio™), Eduardo Dusek {mais ou menos

382 nyunios, o Rock Yoador ¢ a Fluminesne FM detonaram um movimenio que, para surpresa da industria
fonogrdfica, foi crescendo e assumindo proporgdes imimagindveis & sua margem. Ao se dar conta do fildo,
as gravadoras contrataram todos ... O resultado foi um boom de rock na midia, apoiado pelos fortes
esquemas promocionais das gravadoras e a mistura de qualidade para todos os gostos ¢ fipos possiveis.
Pipocaram grupos nas esguinas, choveram fitas nas gravadoras, fabricaram muitos grupos ..." {(Andxé
Balocco, nuiagice de rock, Jornal do Brasil, Caderno B, 5/06/1987, p. 10).

383 O rock chegou a dominar as programaces das radios: em inicio de 1984 a Radio 98 do Rio tinha 20% de
miisica brasileira dedicada ao rock nscional e em 1985 tinha 50%; a Jovem Pan de Siio Panlo tinha 30% e foi
para 70% (com 150 mil ouvintes); a Fiuminese era 100% rock, com audiéncia média de 20 mil ouvintes (Veia,
2/01/198S, p. 37). Na seganvia metade da década, surgirfio vérias "ridios-rock™.
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conhecido dentro da MPB e que juntou-se ao grupo Jodio Penca e seus Miquinhos
Amestrados para apresentar, & revelia da Rede Globo que selecionara a cang#o "Valdirene A
Paranormnal”, "Barrados no Baile” no Festival de MPB de 1982, sendo desclassificados mas
obtendo sucesso radiofdnico posterior), Lulu Sanios (praticamente o unico desta lista de
arfistas experientes que até hoje emplaca hits nas ridios e tem boas vendagens), Kid Vinil
(ligado a gravadoras e apresentador de programas de radio e posteriormente de televisio que,
com o grupo Magazine, conseguiu boas vendagens de um ou dois compactos) e Erva Doce
(grupo de musicos experientes que, ac aderirem ao rock nacional, logo foram contratados
pela Odeon e obtiveram alguns sucessos nas ridios ¢ vendas de compacios).384

Dos trés maiores vendedores de discos deste inicio do rock nacional, Ritchie, Dalto e
Blitz, o terceiro foi provavelmente o nome mais importante e que melhor representou os
méritos e os equivocos da new wave. Dalio praticamenie sumiu do mapa apbs um unico
sucesso radiofdnico e de vendas, enquanto Ritchie venderia cerca de 900 mil copias de seu
primeiro LP em 1983, para depois praticamente desaparecer do grande mercado - ambos
eram artistas que n#o evocavam exatamente a melhor imagem para o ingénuo e adolescente
rock nacional do inicio da década: eram praticamente pré-fabricados em estadio, seus hits
eram mais musica "brega" que "rock”, Ritchie era inglés (o que Ihe custou fiascos em alguns
shows onde o publico gniow "Fora gringoi"385) eram cantores apresentando-se
individualmente - com musicos apenas confratados - e evidentemente nfo eram "jovens”. Por
tudo isto, a Blitz - um grupo que evocava juvenilidade, autenticidade (afinal nio fora
fabricado em estudio) e dava espagos para guitarras e assuntos adolescentes - parecia que
iria ter muito mais permanéncia no grande mercado em comparagdo com 0s nomes acima
citados.

384 Marcel Plasse, O Estado de Sao Paulo, 14/01/1992; André Mauro, Rock Show, n.03, 1984, p. 21; Ana
Maria Bahiana, Pipoca Moderng, n. 1, ot de 1982; Rosa Bastos, Jornal da Tarde, Cademo de programas e
leituras, 23/10/1982, p. 5; Regina Echeverria, Folha de Sko Paulo, 07/07/1985, p. 49; Isto E, 10/01/1996,
n.1371, p.78.

383 Joeé Néumanne Pinto, Jomnal do Brasil, 25/10/1983.
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A Blitz é considerado o grupo que detonou o primeiro boom do rock nacional a partir
do sucesso da cangdo "Vocé ndo soube me amar”, hit adotado pelas rddios, pela frilha sonora
de uma novela da Rede Globo e que vendeu no verfio de 1982 cerca de 870 mil copias em
compacto. O lado 2 deste compacto nfo trazia cangdo alguma, demonstrando gue havia nos
bastidores alguns problemas e duvidas sobre os caminhos a seguir - se o pop ingénuo do
primeiro hit ou o rock pseudo-erdtico e teatralizado dos tempos do Circo Voador. Além
disto, os integrantes do grupo possuiam uma relativa experiéncia anteror nos meios
culturais, o que dava ao grupo possibilidades de maiores inovagdes. O principal integrante
da Blitz, o vocalista Evandro Mesquita, tinha sido ator no "Asdribal trouxe o trombone”,
além de atuar em filmes direcionados a adolescentes (™Menino do Rio" e "O segredo da
mtmia") - sua experiéncia como ator the valeria futuros convites para atuar em telenovelas
da Globo. As duas vocalisias tinham tido atividades anteriores em teatro e danga, enguanto o
baixista era também um musico experiente, tendo tocado com os Mutantes e Lulu Santos,
assim como o tecladista (que tocara com Marina e Gang 90). Outra informac#o interessanie
é que Lobio (que depois formaria o Lobdo e os Ronaldos ¢ em seguida teria uma carreira-
solo bem-sucedida) era o baterista até pouco antes da explosdo do grupo. A Blitz, portanto,
era formada por artisias e musicos com certa expeniéncia antenior, e traziam estas
experiéncias ao estilo do grupo: letras e interpretagfio teairalizada, como no dislogo enire o
cantor e as vocalistas em "Vocé niio soube me amar”, e um frabalho instrumental competente
para os padres da época. As cangSes gravadas da Blitz refletirfio um meio termo entre o pop
ingénuo de agrado as radios FMs e as experiéncias musicais e teatrais anteriores de seus
integrantes. 386

Apesar de se ter decidido este meio termo entre grupo e gravadora (EMI-Odecn), nfio
se conseguiu resolver o problema com a censura (que ainda exisiia e censuraria varias outras

cancdes do rock nacional até meados da década). Censuradas duas cangdes ja constantes do

386 Antonio Carlos Miguel, Pipoca Modemna, outubro de 1982, n. 01, p. 05; José Emilio Rondeau, Bizz, n. 19,
fevereiro de 1987, p. 35.
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LP, a gravadora simplesmente inutilizou com riscos as duas faixas no vinil e colocou um
lacre constando "proibido para menores de 18 anos” (e, apesar disto, o LP "As aventuras da
Blitz" atingiria a marca de 750 mil copias vendidas387). Ainda com certo sucesso em sen
segundo LP - langado no final de 1983 - , mas j& com vendas menores, a Blitz enfrentaria

um rapido declinio aié se dissolver anos depois. 388

Os verdes do rock e as danceterias

Uma das mareas do rock nacional em sua primeira fase nos anos 80 foram os "verSes
do rock”. Nos meses de dezembro ¢ janeiro, tradicionalmente meses de maior consumo de
discos, eram lancados novos grupos e movos discos de rock nacional, além de shows
coletivos que se concentravam na capital carioca, principalmente nas praias. Inspirados pela
experiéneia do Circo Voador, gravadoras, midia e empresarios de shows juntavam esforgos
para divulgar e vender "pacotes” de rock. O primeiro "verdo do rock" aconteceu na virada de
81 para 82, através de iniciativas do proprio Cireo Voador e de algumas gravadoras que, nflo
esperando tanta repercussio, venderam centenas de milhares de copias de compacios da
Blitz, Dalto e outros, além da execugio massiva nas radios FMs e até a participacio em
trilhas sonoras de televisdo. Na virada de 82 para 83, o esforgo foi bem mais planejado e
ampliado, levando o pacote para todo o pais a partir do Rio de Janeiro. O rock nacional
comegava com um visual colorido, de bermudas, biquinis e maids, praias e adolescentes nas
danceterias, alegria, ingenuidade e hits radiofnicos.

Um artigo do Jornal do Brasil de outubro de 1982 afirma que, inspirada nos primeiros
hits, a industria fonografica resolveu apostar de vez na new wave e preparou ‘e pacote do
rock™ para "rolar nesse verdo”, e que "no verdo passado jfoi s6 ensaio”. Entre as
mnovidades" preparadas estavam nomes bem sucedidos como Bardo Vermelho, Erva Doce,
Joko Penca ¢ Seus Miquinhos Amestrados e Eduardo Dusek e outros destinados ao

387 ksto K, 10/01/1996, 1371, p. 78.
388 Recentenene, em 1995, Evandro Mesquita reformou o grupo com alguns dos integrantes originais e obteve
algum gucesso em shows que reviveram o« seus primeiros hits.
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anonimato como Celso Blues Boy, Sangue da Cidade e The Way. O artigo também cita o
surgimento da revista de musica Pipoca Modema e de programas na televisdo carioca, 387

No mesmo verfio de 1983, aconteceu o evento "Depois da Praia”, um dos muitos que
pelo menos até 1985 eram organizados para divulgar, através de shows, os novos
lancamentos das grandes gravadoras. O "Depois da Praia” foi uma série de shows semanais
que aconteceram no més de janeiro, no fim da tarde na Lagoa, com patrocinio da Radio
Cidade - a principal ridio carioca dos anos 80. Enquantc a Radio Fluminense, de carater
alternativo, patrocinara o Rock Voador, pioneiro e de inicio independente da indistria
fonografica, a Radio Cidade, padrio de radio FM de grande audiéncia, era um dos
patrocinadores do "Depois da Praia", indicando o quanto a new wave nacional ja havia sido
adotada pela grande midia ¢ gravadoras. 390 As principais estratégias das gravadoras nesta
primeira fase era o chamado “trabalho” (poderia-se dizer "jabaculés™} com as radios - que
tocaram intensamente o rock nacional - e o langamento de discos compactos, testando as
possibilidades do artista ou grupo nas radios e no mercado fonogrifico, antes da gravagio de
um LP e de uma divulgac#io mais massiva.

Pode-se observar na midia geral uma movimentaco em favor da new wave
nacional. A Rede Globo adota o estilo infegrando-o a trilhas sonoras de suas novelas (desde
1982), acatando-o em programas musicais em horério nobre como "Globo de Ouro® ou de
entretenimento como "O Cagsino do Chacrinha". As rddios FMs confinuaram sua marcha de
popularizagdo no Brasil iniciada no final dos anos 70, auxiliadas pelos hits de rock
nacional 391 Os grandes jornais dedicaram astigos e criticas favoraveis & novidade do rock

gsglnmmFrancn,lmldoBmsmmdmoB,SIﬂﬂ!lQSZpﬂl
20 ibid,
391Nos=msprm6r¢mmBmmLmrﬁ¢mFMshmmqumquemhswmmtemﬁmmmhu¢epm
elevadores, resiaurantes, escritoriog etc. (chamada também de mnzak). Enquanto isto, nos Estados Unidos e
desde o final dos anos 60, originalmente através de ridios clandestinas ou independenies que
invadiram a faixa FM com misica "psicodélice™ e rock alternativo, as radios FMs tinham um outro padriio, mais
jwmmmmdsmdndmé_schemmmvmdommd(mekem)(Smth
"Radio", in Bound effect, op. cit., pp- 117-126). O modelo norte-americano (ja que 82 radio piratas inglesas logo
fmfechadnsafmca)chcgounoﬁrmlemsamh‘ode 1977, quando a Radio Cidade do Rio de Jeneiro
colocou um mmito falente disc-jockey mo ar e um repertdrio baseado na entiio onda da discoteca - sendo logo
imitada pelas radios FMs de todo o Brasil. As rédios, com os disc-jockeys falando descontraida e diretamente aos
jovens ¢ veiculando o que foi chamado de "mijsica agitadinha", causaram um aumento na venda de aparethos
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nacional. Muitas revistas de rock e de misica surgiram em meio & nova onda, enquanto as )4
existentes se viram obrigadas a modificar sua onentagfio. Enfim, os oligopélios da midia e
da industria fonografica acabaram atuando num Ymico sentido, colaborando mutuamente,
agindo como uma tnica empresa de entretenimento musical que enfim encontrara a soluggo
de seus problemas de vendagem de produtos fonogrificos e audifncia em uma ceria
new wave carioca, substituindo a concorréncia selvagem em tomo de alguns nomes da MPB
e de matrizes importadas pela divulgago generalizada do rock nactonal.

Do mesmo modo que no verdio de 1983, as gravadoras langaram um nove pacote com
rock carioca para o verfio de 1984, com pelo menos 23 novos titulos. A relagio mosira a
decadéncia rapida da new wave nacional, com grupos mediocres ou pré-fabricados, além do
direcionamento dado pelas gravadoras a um estilo cada vez mais "brega" e infantilizado,
como atestam os hits radiofénicos "Meu ursinho blau blau®, "Mama Maria® e "Vamos a la
playa". Alguns grupos s#o prejudicados pela produgdio e politica das gravadoras. Por outro
lado, alguns artistas conseguiram manter-se no mercado, como Lulu Santos. Contudo, mais
importante foi o langamento de grupos que seriam importantes na transigfo para a segunda
fase do rock nacional (Ultraje a Rigor e Legifo Urbana).392

Em 1985, as gravadoras ainda tentaram reedifar o "Verfio do Rock", langande
coletineas e grupos alinhados ao pop ingénuo da new wave. Em geral, porém, os grupos e
artistas que se mantiveram nesta tendéncia jio esgoiada desapareceram rapidamente do
mercado, como atesta a coletinea organizada pela gravadora CBS, "Verdo 85". Nesia
coletinea, foram exatamente aqueles nomes que se distanciaram da new wave ingénua os
que alcangaram sucesso (principalmente o RPM), enquanio grupos que até anos antes
faziam sucesso ficaram fadados ao esquecimento {como Radio Taxi) ao lado de grupelhos
ruins e de vida curta. 393

FMs, de “rés em um", walkmans e a descoberta do filio pelo mereado publicitario (Mauricio Kubrusly, Pipoca
Modema, n. 01, cutubro 1982; Serginho Leite, primeiro disc-jockey da Radio Cidade, Bizz n. 01, agoeio de
1985, p. 54).

92 Jamari Franca, Jormnal do Brasil, Caderno 2, 30/01/1984.

393 Mauricio Kubrusly, Som3, n. 743, fevereiro de 1985, p. 68.

229



A new wave nacional foi responsavel também pela criagio de um género de diversdo
noturna praticamente exclusivo de sua época e do Brasil, as danceterias. Os hiis do rock
ing@nuo e os adolescentes em férias nio pareciam prestar-se muito bem a clubes de rock no
estilo anglo-americano - pequenos ambientes fechados, com bar e audi¢@o de shows - nem
mesmo a shows em grandes palcos de teatro ou ao ar livre - exceto por shows conjuntos no
fim da tarde nas praias cariocas. Por isto, deram origem, junto aos inferesses imediatistas de
empresarios do setor de boates e espetdculos, as chamadas danceterias. As danceterias
comegaram a aparecer no Rio de Janeiro enire 1981 ¢ 1982, construidas especialmente para
este fim ou a partir de casas de shows, bares com musica ao vivo e boates que foram
transformados em pistas de danga para adolescentes e jovens. Eram uma espécie de
discoteca que tocava principalmente os hits mais recentes do rock nacional ou, ainda,
oferecia shows dos grupos donos destes hits. As danceterias se multiplicaram numa
progressdo geométrica, atingindo o auge em 1984 - principalmente no eixo Rio-580 Paulo -,
para ento entrarem numa decadéncia em ritmo ainda mais rapido que a ascengéo. Em 1986,
apesar de se estar no auge do rock nacional, as danceterias praticamente se extinguiram: os
hits a partir de entfo ndio se prestavam exatamente 4 danga e os seus consumidores nio
procuravam mais exatamente aquela brincadeira ingénua de fim de tarde ou das noites, em
ambientes risticos e preparados as pressas para abrigar um enorme contingenie de garotos e
garotas que queriam dancar e namorar.394 Antes disto, no entanto, tamanha era a demanda
por grupos de rock nacicnal pelas danceterias que algumas chegaram a fabricar grupos. 393

3940in1dodaseglmdaondadomckmciomloohxﬁdcoomadmadéndndegmndcpmzdosnomdaprimeim
onda e a decadéncia das danceterias: "Extingdo de um fendmeno circunstancial: a subcultura das danceterias.
Elas foram montadas para gerar lucro rapido em cima da popularidade fugaz de algumas bandas. As
danceterias ndo se constitutram como um circuito noturno confiével™ (Pepe Escobar, "Opinifio”, Bizz, n. 03,
outubro de 1985, p. 76).

395 Conforme o relato do dono da primeira e mais tradicional danceteria do Rio de Janeiro {a Noites Cariocas,
po Morro da Urca), em Regina Echeverria, Folha de 8o Paulo, 07/09/1985, p. 49.
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Limites da new wave nacional e a repercussiio na critica

Como foi discutido no capitulo 2, o termo new wave fora criado para designar novas
tendéncias do rock anglo-americano que surgiram apés o movimenio punk, e conotava uma
série de transformac®es no campo de criagdio do pop-rock que ocorreram desde entdo,
quando a pratica da "reciclagem cultural” foi adotada neste terreno. O termo foi trazido ao
Brasil algum tempo depois dele ter surgido no mercado internacional por Julio Barroso.
Barroso parecia ter a inteng#o de criar uma nmisica pop a partir de uma reciclagem que nio
envolvia apenas a tradigfio pop-rock internacional, mas também as musicas populares aqui
feitas. Nfio se tratava do uso de arranjos e teenologia rock para envolver musicas populares-
regionais, como fazia o grupo de arfistas de MPB conhecide como "nordestinos” na mesma
época. Tratava-se mais de um amalgama - que mostrar-se-4 ao longo dos anos muito mal
resolvido - em que se planejava adaptar o pop-rock aos cuvidos adolescentes que, no Brasil,
pAo se acostumariam com uma passagem abrupia para a linguagem pop-rock internacional.
Q plano, que aparecia mais consciente em Jilio Barroso, acabard, mais inconscientemente,
sendo adotado pela maioria dos artistas da new wave nacional e pelas grandes gravadoras.
Pratica, como 34 foi comentado, nunca bem realizada, de modo que dos primeiros grupos da
new wave s6 conseguirio manter-se na segundo metade da década agueles que ja pendiam
mais para o rock do que para o "brega” (como o Paralamas e Barfio Vermelho) ou que
conseguiram modificar-se (como o Titds).

No sentido musical do termo, a new wave nacional nada tinha a ver com a new wave
infernacional. Como muitos criticos irfio afirmar, exceto por algumas roupas coloridas,
algumas batidas dangantes e o rotulo, 0 rock nacional do inicio da década nada tinha de new
wave. Contudo, ¢ principio new wave de criagio musical a partir da reciclagem,
acompanhada da despolitizagdo e da desmobilizagio social da adolescéncia e juventude,
repetia-se no Brasil no inicio da década.396

396 7 4 new wave ¢ a despreccupagdo e a diversdo, numa auséncia total de questionamento, aproveitar
imediatamente tudo o gue a yociedade investe e divilga, sendo a musica de consumo por exceléncig.
Veremos que é esse seu cardter de hiper-permeabilidade que permite defini-la também em seu uso mais
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Apesar de utilizar amplamente referentes do pop-rock anglo-americano, o rock
nacional digeriu mal esta influéncia (no caso da new wave carioca) ou com atraso (na
segunda metade dos anos 80). Por outro lado, a new wave carioca, assim como fodo o rock
nacional dos anos 80, musicalmente pouco ou nada se apoiou no rock nativo feitoc em
décadas anteriores. Quanto s praticas de incurs#io no mercado € 0s espagos socio-culturais
que penetrou, a new wave brasileira aproveitou-se menos do rock nacional das décadas de
60 ¢ 70 ¢ muito mais da MPB dos tropicalistas e dos nordestinos (os primeiros nas praticas
mercadologicas, os segundos nos mercados e midia abertos entre a juventude de classe
média).

A midia e as gravadoras elegeram dois signos para valorizar os grupos deste primeiro
movimento de rock nacional: a juvenilidade e a modernidade. Mesmo que, numa analise wn
pouco mais apurada, fosse facil descobrir que o rock nacional néo era assim o modemo,
muito menos "jovem"397, podia-se ouvir declaragdes como a do presidente da WEA no
Brasil: "Disco é midia para gente de 15 a 25 anos. Essa gente tem que ter idolos com idade
compativel. O surgimento dos grupos de rock retificou uma anomalia, da situagdo
anterior, quando os idolos da juventude tinham mais de 40 anos"398 A imagem da
juvenilidade foi importante para que adolescentes e jovens mais facitmente identificassem-se
comn aqueles novos artistas que traziam uma "nova musica" e roupas pretensamente iguais as
novas tendéncias da new wave. Os primeiros roqueiros da década foram nfo s6 os herdis dos
adolescentes, como belos galds das adolescentes. As cangdes deveriam fazer os meninos
cantarem ¢ sonharem em realizar as mesmas proezas das estorias narradas e as meninas
gritarem e sonharememsm‘emadonzelaamadadaletradonovoh_ig.”gAlmtempo, a new

geral De toda forma, era esse o som que tocava no Rio-Wave onde muitos punks foram dancar, salve o
soal do sublirbio mesmo ..." (Jagice Caiaffa, Movimento punk na cidade, op. cit., p.115).
97Prhmho,pdofﬂo&quemﬂmdmuﬁmsﬁspodvdspehsmﬂdmpmawdamwmw
j& erem experimentados. E, mesmo entre aqueles que Inngaram a nova onda, muifos nfio eram assim téo jovens,
como Evandro Mesquita da Bliz (com 28 ancs em 1982).
398 sndre Midami, citado em Folha de S2o Paulo, 07/08/1985, p. 49
399Umdosnpedmmkmdasmncﬁaednslehasdosmdnmwmmamaﬁm@mme
cinematografica presente nas letras ¢ na interpretacio: "Vocd nllo soube me amar”, "Menina Veneno”, "Beat
Acelerado” efc. - narram historias simples e ingénuas, passo a passo, cena a cena, envolvendo o ouvinte numa
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wave nacional mostrava-se juvenil, masculina, eonsumista de modas e discos "modernos” e
roqueira, assim como sentimental, adolescente, 4s vezes infanti, feminina, ingénua e
simples. A new wave era ambigua em seu amalgama de "moderno”, juvenil, popularesco e
kitsch.

Contudo, dentro da grande imprensa, em geral o rock nacional niio aparece mais como
algo relacionado & "importagc” de modismos infernacionais, muito menos como "invasdo
cultural norie-americana”. O rock aparece na imprensa ¢ midia como algo relacionado ao
moderno, ao urbano, & novidade, aos "anos 80". A imprensa, se perde muifo do rango
nacional-populista de outrora, engole ¢ discurse de modermdade langado pela industria
fonografica: "Quem ndo era moderno, dangou... Pelo menos esses meninos sdo atuais, de
othar na frente, ndo preocupados com tolices como arte engajada ou ndo ... Assumem o
presente, o cinético, parecem dispostos a apostar no futuro” 400

Novamente, facilmente poderia se descobrir o quanto o signo de "modemo” era
artificial para designar a new wave nacional. Na propria imprensa ¢ ficil encontrar relatos
que indicam o quanto a new wave era popularesca, sentimental e brega, e através do mesmo
jornalista acima citado: "... Os galds mudam, é certo, mas ainda cantam aos domingos, em
doces vesperais. Fazem os sonhos do sentimentalismo 6bvio, nada complexo, ajudam os
cora¢des medianos. De Fdbio Jr. a Lulu Santos, de Ritchie a Blitz ou Erva Doce - ndo
adianta: trocaram de roupas, aié se vestem de ‘New Wave', apenas todos correm atrds de
Roberto/Erasmo Carlos, que ja corriam em corriqueiras imitacoes de Mr Presley e outros
requebros ... E o rock com acticar".401

De modo geral, a grande imprensa registra positivamente o advento do rock nacional
dos anos 80, inclusive através de criticos musicais conhecidos e respeitados desde a década

trama ingfmua ¢ adolescente, uma forma até cesto pomto cficiente de atrair & atengfio da primeira geractio de
adolescentes brasileiros que passou grande parte da infincia em frente o um televisor.

400 pignel de Almeida, Folha de Siio Paulo, 1/04/1983, p. 21. Por sua vez, Antonio Cicero também elogia o
rock nacional, nfio tanto pela zua artisticidade (realmente bem duvidosa), mas pela sua poshia "moderna” e
*urbana”, chegando ac ponto de chamar os roqueiros nacionais de "poetas contemporiineos™ (Folha de Sio Paulo,
24!10!19%p 40).

401 Miguel de Almeida, Folha de Sao Paulo, 14/07/1983.

233



anterior. O caso mais revelador ¢ o da critica Ana Maria Bahiana. Iniciada em revistas de
rock no final dos anos 60, tomou-se famosa dentro dos meios da MPB, mas, diferente dos
criticos que mantinham um posicionamento tradicionalista (como José Ramos Tinhor#o) ou
de esquerda nacional-populista, Bahiana (além de alguns outros poucos criticos), cultivava
interesse e um pdo-preconcetto em relacdo ac rock. Poderia-se definir estes criticos como
"hibridos" porque, nos anos 70, ac mesmo tempo reportavam sobre a MPB e sobre o pop-
rock nacional e internacional, atribuindo valores positivos a ambos, o que as vezes colocou-
os em posi¢des contraditorias. Foi justamente destes criticos "hibridos” que a industria
cultural encontrou a disposi¢iio favoravel a contemplar o rock nacional no inicio da década.
Enquanto os ferrenhos criticos tradicionais e nacional-populistas s6 viram seu espago se
fechar desde entdao402 os "hibridos™ apareciam ¢omo 0s inicos disponiveis a aceitar, sem
maiores hipocrisias, a new wave nacional. E justamente destes criticos que se encontra, no
inicio da década, relatos e discursos favordveis 4 novidade, e eram exatamente estes os
autores da maioria das matérias e reporiagens sobre o assunto. E claro que os criticos nfio
elogiavam todos os artistas, mas davam respaldo aqueles que eram considerados os
principais representantes do movimento enquanto faziam sucesso no mercado.

Poderia-se pensar que o aproveitamento dos "hibridos" deveu-se a4 inexisténcia de
criticos especializados apenas em rock, mas isto ndo é exato. Da contraculiura e do rock
"marginal" dos anos 70, surgiram varios jornalistas e criticos culturais que trabathavam,
desde o final dos anos 70, em revistas de pequena e média circulagiio € em radios com
propostas mais alternativas. Acontece que estes criticos, que podem ser chamados de
"marginais”, que surgiram paralelamente aos "hibridos" e que, em tese, seriam mais bem

mzmmepmdmmwmmmmWMWMommdam
wave naciongl No exemplo a seguir, o redstor remete-se a0 tema da “eficiéncia da industria de cultura de
massa” para conchuir que "o afual rock” brasileiro é um produto arfificial” dag gravadoras e da midia. Evoca
até o tema da "sinceridade” do misico popular conira 2 "mentira” do niisico pré-fabricado, condenando o rock
nacional 4 uma rapida superagiio e esquecimento: "Cluem daqui a cinco anos vai se lembrar do Rédio Téxi? ...
Mudta genie, contudo, confinuard sabendo quem é Aleeu Valenca. Porgue Alceu Valenca ndo precisou mentir
para ter &xito ... nada ficard desse refresco artificial que é a nossa atual new wave" (José Néumanne Pinto,
Jomal do Brasil, 25/10/1983).
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dotados e informados para divulgar e analisar 2 new wave brasileira, desde o principio
manifestaram verdadeiro repudio ao estilo. Ndo se pode dizer que houve ma vontade, mas a
direcéio mercantilizada e kitsch#03 a que se encaminhou a new wave deixou os marginais
em estado, primeiro, de aleria, depois de angustia?04 e, finalmente, de desaprovagéio. Os
marginais apontaram & falsa modemidade405 da new wave, denunciaram as estratégias das
gravadoras junto & midia406, a decaida a0 comercialismo de artistas que comegaram com
algumas propostas interessantes#07 ¢, enquanto a grande imprensa declarava que o "rock”
esiava no auge, apelidaram o estilo de "new brega" ou de rock "marola” (principaimente
criticos paulisias aludindo 4 onigem carioca da maioria dos grupos) e diziam estar
preocupados com o futuro do verdadeiro rock brasileiro.408 O posicionamento adotado por
estes criticos e o seu nHo-aproveriamento pela midia indicam que hA uma grande

403 vy Brega/ De uns tempos para cd, uma série de conjunios brasileiros vem surgindo. Com a maior
cara de paw, tém a ousadia de se rotularem como rockeiros. Outros, mais atrevidos ainda, tém a coragem de
se vestirem de maneira colorida, simulando uma postura New Wave. Essa pseudo-nevw-wave tupiniguim,
quase dangante, tem sido interessante para abrilhantar programas do tipo do Chacrinha, Globo de Ouro ¢
ouiros menores ... " (Valdir Montanart, Rock Stars, . 07, 1984, p. 09).

"Ndo pode existir algo gue gere em mim maior angustia do gue um LP de rock brasileire para comentar,
Fico pensando: eles sdo brasileiras, como eu; tém de sobreviver, como eu; preciso gjudd-los. Entdo porho o
disco na vitrola; para tentar criar algum entusiasmo, olho primeiro a ficha com as leiras e procuro alguma
gue diga coisas interessantes. Entdo enira o Cazuza com ugquele ar de Silvio Suntos (...} Pelo amor de Deus
.. " (Valdir Montanari, Rock Stars, n.12, 1984, p. 09).

S "Por muitas vezes, tenko a sensagdo que determinadas coisas jamais acontecerdo no Brasil. Digo 1350
ndo somenie em respeito ao munde da miusica, mas iambém a outros seiores da agdo humana. Enguanto o
mundo la fora caminha em ritmo de Blade Runner ,somos obrigados a conviver com a alienagdo promovida
pelos Magazines made in Patropi " (Breno Ninini, Rock Show, n. 03, 1984, p. 19)

"Ouanio mais se empobrece a milsica, mais se investe em sofisticadas assessorias especializadas em
vender gato por lehre. Assim uma ardilosa estratégia de entrevistas, desmentidos e polémicas fajutas foi
montada para pespegar a etigueta de radical’ ao rock indcue e initil de Lobdo ¢ os Ronaldos ... Resumindo:
um blefe. Quem deve ir & guerra sdo os compradores desye disco " (chamado "Ronaldo foi pra Guerra")
"logmdos por wma promogdo enganosa ¢ uma imprensa conivenie” {André Mauro, Rock Show, n. 02, 1984,

g0’70MagazmedeKldViml,n.uopm:.ﬁ.odeAndﬂéM:mro 0o geu primeiro compacto ("Eu sou boy™) inspirara-se
no punk e na tematica social Mas, ao gravar seu primeiro LP, "Kid sacou que ndo adiantava ir de novo &
mesma fonte. Os office-boys serviram para dar a partida em sua carreira, mas nédo gantiriam um consumo
estdvel de seus produtos ... Para vender LPs em larga escala, 56 se dirigindo d juventude de clusse média”
%ock Stars, n. 04, 1984, p. 14).

8 » . Curioso, nossa revista tem um espago reservado, todo més, para divuigar um grupo de Rock
brasiletro. Estou comegando a ficar preocupade a respeito de guem vamos colocar nos proximes niimeros”.
{Valdir Montanari, Rock Stas, o 07, 1984, p. 09). Estz poziciio é demonstrade também na resenhs para um disco
independente do Patrutha do Espaco, grupo de hard-rock dos anos 70 ainda ativo no inicic dos anos 80. André
Manro prefere mouito mais o Patruths e o rock-imitacéo que o rock marols da Blitz: "Uma viagem a bordo dessa
astronave vale por um ano de cochilos embalados pelo tedioso rock marola...” (André Mauro, Rock Stars, n.
04, 1984, p. 07). Segundo estes crfticos, o "rock marcla"dos anos 80 perdia até para o rock-imitagio dos anos 70
etn matériz de qualidade.
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descontinuidade do rock dos anos 80 em relagio ao rock das décadas anteriores. Do rock dos
anos 70, a new wave nacional nio se aproveitou, ou nfio quis, dos poucos espagos abertos,
de alguns avangos técnicos e de produgdo, dos criticos especializados em rock e nem da
maioria dos seus musicos e artistas.

Mas a dentncia da m#é qualidade da new wave de origem carioca ndo tardaria a
aparecer novamente na imprensa, mas agora como parte do processo de decadéncia do estilo
e sua substituigio por novos grupos e tendéncias do rock nacional. Muitas destas crificas
negativas partem as vezes até¢ mesmo daqueles que pouco anies mosiravam-se favoraveis a
pew wave. Mas, 2 maioria das resenhas negativas v8m de uma nova leva de criticos e
jomalistas que se criaram e se mtroduziram na midia melhor informados e atualizados sobre
o pop-rock infernacional. Podiam, portanto, avaliar o rock nacional néio apenas em relagéio ao
rock nacional e internacional da década anterior (como faziam os "marginais™) ou em relagio
4 MPB (onde as vezes os "hibridos" se contradiziam nos elogios 4 new wave), mas ao que
era mats atual na produgdo mundial de pop-rock. J& em 1984, um critico da Folha de S.
Paulo pedia ao consumidor que trocasse as initagdes de man gosto nacionais (como o grupo
feminino Sempre Livre) pelo oniginal (segundo o mesmo, o B-52'), além de escorragar as
radios FMs e elogiar grupos que apontavam para a segunda fase do rock nacional 409 Desde
entfo, estes novos criticos apenas angariaram posig8es deniro da imprensa e da midia, ao
mesmo tempo que o rock nacional caminhava para uma nova fase e apogen. Nas
reportagens, cada vez mais os juizos se fornaram condenatérios 4 new wave nacional
sempre que era necessario rever a historia do rock nacional da década410 ou era o caso de

resenhar um nome sobrevivente do inicio dos anos 80411,

409 pepe Escobar, 18/01/1984, p. 29.

410 gobre a coletinea "Rock Voador” da WEA: Va4 Jaz uns dois anos que essa mesma gravadora foi pescar,
na Balz de Guanabara, um punhado de grupos de ‘neo-rocit’... e fabricou a coletdnea Rock Voador. Critérios
de selecdo primorosos: haje, o disco carrega o mérito de ter revelado Kid Abelha... Vocé pode rir, se quiver®
Slosé Anguzto 1 emos, Som3, n. 74, fevereiro de 1985, p. 65).

11 Depois de finado 0 grupo, a heranca da Blitz ¢ ridicularizada por criticog, como nesta resenha para os discos
solos de Evandro Mesquita ¢ Ricardo Barveto: "Encontrar uma matriz estética’ na finada Blitz é uma piada
guase do sem graca guanio as misicas gue a handa perpetrou. Tais bobagens, porém, viraram material de
inspiragdo para dois ex-integrantes do grupo ... Ambos os artistas, agora solos, beberam nas suas fontes
para desafiar a paciéncia do ouvinte ... Com talento de paleontélogos, Ricardo e banda ensinam que é

236



2. A segunda fase do rock nacional dos anos 80

A segunda e mais importante fase de sucesso do rock nacional dos anos 80 iniciou-se
em 1985, atingiuv seu auge em 1986 e comegou a decair j4 no ano seguinte. Foi
provavelmente o pericdo de matores vendagens na historia da industna fonografica brasileira
e, ceﬂameﬁte, da década, aproveitando-se principalmente do Plano Cruzado e sua febre de
consumo. De inicio, aumentou bastante a gualidade e a diversificag#o das bandas de rock,
mas tal qualidade fo1 prejudicada pelo langamento em quantidade exagerada de bandas, em
sua maioria, ainda imaturas e levadas ao mercado apressadamente.

Em grande parte, o rock nacional de meados da década ¢ herdeiro da new wave do
inicio da década. Ha muitos grupos que realizam esta transicdo dentro das gravadoras.
Também, as mesmas gravadoras continuam produzindo os novos grupos. A midia continua
dando respaldo aocs novos nomes. O "trabalho” (ou "jabaculé™) com as radios continua de
forma semelhante. Se aumenta razoavelmente a maturidade do rock nacional, nfo significa
que o publico adolescente e feminino - talvez a marca do publico new wave - abandonara a
tendéncia, pelo contrario, sem este publico ndo se conseguiriam as vendagens conquistadas
1986. Dois grupos que se destacaram entre os maiores da década do rock nacional,
Paralamas e Tit!s, sairam da new wave. Ndo h4a uma ruptura brusca entre os dois momentos.

Contudo, outros movimentos musicais e juvenis, de denfro para fora do mercado
musical, vieram influir e contribuir nesia passagem. Como 34 foi comentado, o eixo criativo
do rock nacional se mudou para S#o Paulo-Brasilia em meados dos anos 80, justamente as
cidades que criaram estes novos movimentos: "darks" e rock paulista, "punks" e rock
brasiliense. Nem darks nem punks foram modas ou produtos lancados em grande escala pela
midia para a juventude, nem a matoria dos grupos do rock paulista ¢ brasiliense foram

possivel existir um estagio de barbdrie musical inferior ao da Blitz” (Luis Antonio Giron, Bizy, n. 19, feveretro
de 1987, p. 17).
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aproveitados pelas grandes gravadoras. Mas ambos deixaram alguma marca no novo rock
nactonal produzido a partir de 1985.

1985 pode ser considerado o ano da transig#o entre o rock ingénuo e mais carioca para
o rock mais juvenil e paulistano-brasiliense. Por isto, também é dedicada uma analise mais
atenta aos aconiecimentos e mudangas ocorridas neste ano dentro do mercado musical, os
quais concorreram também para a transformacdo do rock nacional em um estilo mais
maduro, modernizado e capaz de enormes vendagens.

Os "darks", o rock paulista ¢ o rock de Brasilia

Os "darks" foram um grupo juvenil, ou "tribo”", gue existiu aproximadamente entre os
anos de 1982 ¢ 1985 na capital paulista. Sews membros uniam-se em torno de algumas
bandas que ficaram conhecidas como ¢ "rock paulista® e reuniam-~se em casas de shows onde
estas bandas se apresentavam. Apesar da intbo nfo afribuir nome a s1 mesma, a 1mprensa
batizou esta tribo e seu estilo de "dark", algo que nunca foi aceito pelos proprios
denominados. O rétulo "dark" foi posteriormente adotade por uma fribo jovem que se vestia
quase que 56 de negro e que também tentou filiar-se ao "rock paulista®.412

Em 1982, em S#o Paulo, surgiu a casa noturna "Napalm", montada por um ex-aluno
da USP para novos grupos de rock, inciuindo bandas punks. A casa funcionou por um
tempo curto e foi fechada por causa de brigas entre punks e outras gangues. Surgiram depois
outros espagos, com destaque o Madame Satd, uma espécie de boate de segunda categoria
que aceitava ceder o seu porfio para shows nas quintas-fetras. Outras casas e boates
decadentes, com puiblico pequeno, principalmente no centro velbo da cidade, também
acolheram as bandas do rock paulista em tomo das quais movia-se a tribo "dark".

A turma original era composia em sua maioria por jovens de classe média que
cursavatn a universidade ou a escola secundaria. Originalmente a tribo formou-se em torno

412 Rstn reconstituicho do fendmeno dos "darks” ¢ baseado em Helena W. Abramo, "2. Da Universidade aos
potdes: og Darks" | op. cit. pp. 178-215.
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de gtividades como a busca de informacdes culturais e musicais sobre o rock angio-
americano, principalmente os novos estilos. Portanto, jovens de classe média que faziam
atividades semelhantes aos primeiros punks do fim da década de 70. Mas enquanio os punks

buscavam informagdes sobre bandas genuinamente punks e posteriormente de hardcore, esta

turma interessou-se pelos novos esttios que pertenciam 4 chamada new wave. E, enquanto as
bandas de rock nacionais, principalmente cariocas, realizavam uma adaptago cartcatural do
estilo new wave, os "darks" ¢ as bandas que surgiram em seu meio possuiam uma
informac#o mais completa e atualizada desta nova tendéncia, o que fez com que o chamado
rock paulista fosse muito mais moderno ¢ internacionalizado que o rock nacional do inicio
da década. Os "darks", no inicio, sentiam-se também atraidos pelo movimenio punk
paulistano mas, apesar de algumas tentativas de aproximagéo, punks e "darks” mantiveram-
se os, gracas as diferengas socio-culturais, de expectativas e de motivagles dos
movimentos. Do punk, provavelmente a maior influéncia foi o prncipio do "monie sua
propria banda®, "faca sua propria muisica®, o que incentivou também os darks a formarem
grupos musicais. Tdo forte foi esta influéncia que, no inicio, algumas bandas do rock
paulista tocavam de maneira proxima ao estilo punk. Em geral, contudo, as bandas
aproximaram-se de uma leitura propria das mfluéncias new wave. Formou-se um nicleo
central de bandas: Agentss, Voluntarios da Patria, Iral, Mercenarias, Numero 2, Fellini,
Smack, Cabine C, Ness, Akira S. e As Garotas que Emmaram. Em torno deste micleo, outras
bandas paulistas vieram juntar-se num momento ou ouiro - o Ultraje a Rigor, antes de seu
sucesso no grande piblico, o Gang 90, apés sua decadéncia no mercado ¢ Titds. Bandas
punks também foram convidadas a freqitentar o circuito do rock paulista, como os Inocentes
e Ratos de Porflo. Até as principais bandas do rock brasiliense manfiveram um contato
estreito eom o rock paulista e inclusive realizaram shows em seu circuito.

Com pouco espago na midia e nas danceterias, as bandas do rock paulista encontraram
para se apresentar apenas lugares pequenos, mais baratos, com pouco equipamento € com
frequéncia mais "marginal®. H4 um empresariamento artesanal em tormo da turma e dos
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amigos, que ajudavam na preparacéo dos shows, nos ensaios, na redagéo e impressio de
fothetos com letras ou para divulgacdo de shows etc.

Nos locais que freqiientam, os jovens "darks" destacam-se pelo modo peculiar de seus
trajes, maquiagens ¢ cabelos. Nas roupas retiram da influéncia punk o predominio do negro
e da new wave partes de plastico e napa misturados com pegas antigas compradas em
brechés - formando um conjunto descrito por Abramo como de “elegéncia fria". Os cabelos
sdo curtos e o3 cortes retos. Nos rostos a maquilagem reafirma a palidez e as olheimas. Os
gestos e as dangas compdem-se de movimentos contidos e angulosos.

A "Estac#o Madame Satd", principal ponto de encontro, localiza-se no "lado escuro"
do bairro do Bexiga, em condigOes precarias, com musica alia e decoragdo composta por
manequins nus pendurados no teto. No pordo, apertado, mal iluminado e com aparethagem
precaria, aconteciam os shows. Os shows comegavam bem farde nas quintas-feiras e cada
um durava cerca de meia hora:

“No palco os nuisicos também ndo fazem muito alarde. Tocam, na maior
parte das vezes, parados. Os vocalistas é que se movimentam mais ... / As
musicas sdo curtas, volumosas e rdpidas; o tom grave é bastante presente, o
baixo tem tanto ou maior destaque do que a guitarra. As letras evocam
imagens soturnas e agressivas. Falam de cendrios arruinados, de um clima
pos-apocaliptico; da exploragdo e opressdo do sistema, da mediocridade do
cotidiano ... Dd-se muita importdncia das letras, que quase sempre sdo
impressas em folhetos que servem de divuigacio aos shows (...) ".413
As letras fratam de temas predominantemente urbanos, num clima descrito como de

“inspiracdo de ficcdo cientifica pés-apocalipse”, ou entio fazem criticas ao "sistema” e as
institui¢3es, ou ainda temas melancdlicos sobre soliddo e desencontros amorosos.

O som ¢ as lefras dos conjuntos, as roupas e os gestos dos jovens, fazem do "rock
paulista® original ir em direcio contriria aos temas, musicalidade e formas de

413 jbid. pp.178-182.
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eniretenimenio da new wave canoca. Enquanto o prineiro ¢ denso, sério, melancolico,
urbano, o segundo evoca a ingenuidade, a limitagdo musical, as risonhas tardes dos
adolescentes na praia ou as noites nas danceterias.

Com o passar dos anos, entretanto, alguns grupos do rock paulista passaram a ser
conhecidos para além deste pequenc circuito, novas casas de shiows abrigaram-os, alguns
deles gravaram em grandes gravadoras mas, em contraposigdo, a tnbe "dark® onginal fo1 se
enfraquecendo e se dissipando. As bandas que nfo conseguem espago na midia ainda
sobrevivern mais alguns anos, seja gravando e selos independentes, seja procurando outros
espagos para shows (cada vez mais raros). Com isto, se 0 rock paulisia e os darks chegam a
ter alguns grupos ¢ imagens mosirados pela midia, as caracteristicas onginais de sua
sonoridade e tematica, além da propria existéncia da tribo, véo se encerrando.

Outros espacos alternativos para shows que logo abriram suas portas pam o rock
paulista foram o Lira Paulistana e o Sesc-Pompéia. O segundo reatizou, depois do festival
punk de 1982, outros festivais que passaram a incluir também ou primordialmente grupos do
rock paulista, como "A Hardcore Rock Night", "N#o S&o Paulo” e "Vira o Disco", entre 1983
e 1989.414 Em 1985, preparando o estouro de algumas destas bandas, novas casas de shows
em S#o Paulo abriram suas portas, como Incubus Sucubus, Via Berlim, Coliseum e Anny
44, Comegaram g constifuir um circuito que chamou a atengfio de outros setores da
sociedade. Fm 1986, durante o mandaio ¢ prefviio Janto Quadros, algumas destas casas
fornm vitinns do pouce sutis batidas policiais, motivadas por declamgdes do aprosomiador de
televis#io Flavio Cavalcanti, que chamou-as de "perigosos antros de drogados” 415

Algumas novas tribos que se autodenominaram "darks" surgiram no inferior deste
circuito, agora situado a meio caminho entre o alternativo e o grande publico, enquanto os
"darks" originais (que nem aceitavam este nome) iam desaparecendo. Os novos "darks” sio
mais jovens ainda que os anteriores, e fazem uma recriagdo do estilo mais conhecido como

414 Alex Aninnes, Bizz, abril de 1990, p. 52.
415 Bizz n. 10, maio de 1986, p. 10; Jamari Franca, Joral do Brasil, 28/03/1986, p. 09.
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"gotico" na Inglaterra, em tormno de bandas bntdnicas saidas do melo punk {como Sicusxie
and The Banshees) ou de uma tendéncia mais melancélica da new wave (com grupos como
The Cure, Joy Division e Bauhaus). Chegaram até a render um personagem de novela
global. Criticos que conheceram o ambiente original do rock paulista, e até musicos de
bandas que eram apontadas como "darks", rejertaram o que chamaram de uma "mvengio" ou
"caricaturizagio” da midia. 416 De todo modo, esta invengdio da midia, aproveitando uma
movimentagdo em tomo de bandas emergentes, que alcangaram o sucesso ou nfo, nio tera
maior importéncia no mercado fonografico.417 Mesmo as bandas saidas deste meio "dark”
que conseguiram chegar ao grande publico, como RPM, Ira e Uliraje a Rigor, o fizeram 36
depois de transformarers muito sua sonoridade.

Paralelamente & descoberta pela imprensa dos darks e do rock paulista, veio & tona
também o que foi chamado de "rock de Brasilia", pelo menos desde 1984. Os grandes
jornais ja destacavam entfio trés bandas que tiveram algum respaldo posterior: Legifio
Urbana - o mais bem sucedido, um dos masores vendedores de discos da década, adotado
por um grande numero de fis e com o som de maior quahidade entre os irés -, Capital Inicial
- com vendagens medianas, com um som 4s vezes mais préximo do pop - e Plebe Rude - que
teve algum sucesso em 1986, decaindo muito depois, mas com uma sonoridade mais

proxima das origens do rock brasiliense.
O rock de Brasilia teve uma origem muito semethanie a dos darks e o rock paulista,
ainda gue tenha ocomido anos antes e independentemente de Sao Paulo. No final dos anos

46 g gue guer que segja dark, além de uma permiciosa folelorizagdo de cerios gostoy e certos
comportamentos, estimulada e explorada pelo jornalisme cultural que ndo tem muito assunto...” (Bia
Abramo, Bizz, n 17, dezembro de 1986, p. 75). Aquele que para imprensa ma! informada era um dos maiores
grupos “darks", o The Cure, vem ao Brasil e seu lider afirma fronicamente aos reporteres em uma coletiva em
Porto Alegre: "Gostaria muito de conhecer um dark™ (Robert Smith, em Bizz, n. 22, maio de 1987, p. 8).

N7 gy 1992, por incrivel que possa parecer, 0 Madame Sati mantinha-se semelhante 80 que era nos primeiros
tempos, conforme relato de O Estado de Sdo Paulo: "Os restos moritais da fuuna dark arrasta suas ateduras
negras no Madame Satd. Sim, a casa ainda existe. E prepara wuma festa para comemorar os dez anos de
existéncia em marco. Paleo de lancamenio de bandas como Patife Band, Fellini, De Falla, Ira! e RPM, entre
outros, 0 Sald se tornou uma espécie de privé de poseurs entediados. O pordo abriga hoje uma pisia de
danga mal ventilada, povoada de habitantes anacrénicos gue ainda se vesiem de prefo folal ... e se
esirebucham ao som de velharias como Bauhaus, Siouxsie and the Banshees e The Cure ..." (Lanro Lisboa
Garcis, O Estado de Sio Paulo, Caderno 2, 17/01/1992, p. 5).
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70, assim como alguns jovens moradores da periferia e subilirbios paulistanos, jovens
brasilienses tomaram contato com a informagdo punk importada. S6 que enquanio os punks
paulistanos eram de classes baixas, os brasilienses eram de classe média e até mesmo alta -
e isto determinou uma leitura diferenciado do punk, que musical e ideologicamente
aproximaria as bandas brasilienses, reveladoramente, mais do rock paulista e dos darks.
Fram bastante comuns nos anos 70, em Brasilia, as viagens ao exterior das familias de
classe média alia e alta - ¢ desta maneira que a informagio pop-rock chegava
majoritariamente em Brasilia, independentemente ou a parte do que chegava ao eixo Rio-Sdo
Paulo. Alguns jovens, inspirados na informagf#io punk que chegava em fins da década,
comegaram a criar suas proprias bandas. 418 Mas a interpretagéio do punk feita por estes
primeiros grupos era diferente daquela interpretagio mais risstica, mais pobre esteticamente
e, apesar disto, mais proxima da verséo original feita pelas bandas punk paulistas. Bandas
de Brasilia, como o precursor Aborto Eléirico - nicleo de onde sairam as trés bandas citadas
no pardgrafo anterior -, tocavam um som considerado "pesado”, mas diferente do heavy
metal, e com letras de fundo politico, mas consideradas mais esclarecidas, ainda que mais
melancolicas, que as letras agressivas e ingénuas dos punks. Era "um rock sofisticado,
nascido no campus da Universidade de Brasilia e nos grandes espagos das superguadras,
onde se reuniam os filhos dos politicos, militares e diplomatas residentes ..*419 Eram
burgueses que se consideravam punks ou marginais, que improvisavam concertos 20 ar livre
em bares da cidade, muitas vezes interrompidos pela policia.

Nos anos 80, estes grupos se multiplicaram, chegando ao niimero de 250 bandas de
rock registradas pela Associag#io de Miusicos de Brasilia em 1986, numero que chegou a 280
no ano seguinte, revelando o importante papel do rock para os jovens brasilienses 420
Diante do sucesso em meados da década de seus principais conjuntos, os jovens da cidade

418 Tom Lefio, Rizz, n. 10, maio de 1986, p. 46; Marcia Alvaro, Folha de 8. Paulo, 30/04/1986, p. 45;
Funarte, "O Rock sacode Brasilia®, Rio de Janeiro, junhe de 1986, p. 03.

419 programaciio Funarte, ibid., p. 03.

420 Tom Ledio, ibid.p. 46; Programagho Funarte, ibid.p. 03.
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continuaram a formar bandas, muitos sonhando talvez em alcangar o mesmo sucesso de seus
idolos, de modo que, em 1988, eram 400 os grupos cadastrados pela Fundagdo Cultural do
Distrito Federal 42

Anos depots da origem dos movimentos que as inspiraram - os "darks" paulistanos e
os "punks" brasilienses - algumas bandas de S3o Paulo e Brasilia comegaram a despontar na
midia e a ser contratadas pelas gravadoras, mdicando que 2 industria cultural j4& percebia a
necessidade de removagiic no estilo, grupos e caracteristicas do rock nacional até entfo
dommado pelos grupos pseudo-new wave cariocas. Em 1984, paulistas e brasilienses
apareceram em alguns artigos da grande imprensa, justificando o que fot dito acima. Em
primeiro lugar, 2 imprensa e a critica suscitaram a contraposig#o cariocas versus paulistas (e
brasilienses). Segundo este debate, os paulistas eram mais "amadurecidos” que os grupos
cariocas. Primeiro, nas teméticas, pois os paulistas primavam pela urbanidade e
modernidade methor definidas: "Se hd alguma coisa que identifique a musica que se faz em
Sdo Paulo, trata-se da temdtica urbana. Cangdes que falom de apartamentos, video-
games, multiddes, drogas speed etc. E evidente que, do Rio, 0 que tende a sair sdo
inspiracdes teliricas, da praia que Sédo Paulo ndo tem ..." 422 Segundo, musicalmente € na
filtragem de mformagdes do pop-rock contemporineo, os paulistas (¢ brasilienses) eram
apontados como superiores. Terceiro, no que era considerado a "autenticidade” - velho mito
do rock -, as bandas do eixo S#o Paulo-Brasilia estariam muitos estagios adiante do rock
"marols” 423

421 jomal da Tarde, 23/06/1988, p.21. Antes de uma apresentacio do Legiao Urbana no Estédio Mané
Garrincha de Brasilia (em 1988, que se torpou um verdadeiro desastre, com centenas de feridos), o rock destes
grupos chegou ai¢ mesmo a ser reconhecido por poderes pablico, como a Funaste e 0 governo do Distrito Federal.
Em 1986, 2 Funart abria o espaco da Sala Funarie para promover a Semanz do Rock, de 12 a 15 de junho.
Segmdoaprogrmm;ﬁodoevento a iniciativa partiu do fato de mmitas bandas brasilienses estarem procurando o
%omarmhmcﬁodeshom(?mymna&;ﬁoﬁmh‘w 03).
Luiz Carlos Caversan, Folha de 8%io Paulo, 12/08/1984,

423 Ver, por exemplo, a reagiio de um critico panlista & afirmagiio de um jornal (niio especificado) de que o
"punk de butique” Billy Idol exa uma “aula para os rogueires brasileiros”. Radicado nos EUA, o inglés Idol
fazia uma caricaturizaciio do estilo punk gravando cangdes pop para as radios e o grande mercado. Diante do
fato, comenta o critico: ".. Por sorte, alguns jovens pop-misicos dagui mesmo tomam MR Idol & congéneras
como anti-exemplos e, por uma ou duas coincidéncias, a maioria dessas bandas concentra-se no eixe SP-

Brasilia..." (José Angusto Lemos, Somtrés, n. 70, outubro de 1984, p. 87).
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O dominio do mercado de rock nacional pelas bandas paulistas comegou mesmo
meados de 1985, com o rock "ireverente” do Ultraje a Rigor, que anos antes freqitentou o
circuito "dark”. O tilo do primeiro LP do disco era revelador, "N6s vamos invadir sua
praia”. Em janeiro de 1986, o Uliraje encerrava uma femporada de onze espetaculos no
antigo reduto da musica popular do Rio de Janeiro, o Canecdo, assistida por cerca de 40 mil
jovens e adolescentes, quebrando o recorde de pablico que era de Roberto Carlos.424

O ano de 1986 foi dominado pelas bandas paulistas RPM - saida do circuito dos darks
- ¢ Titdis, pela brasiliense Legifo Urbana e pela carioca Paralamas do Sucesso. Neste ano, os
outros dois principais grupos de Brasilia atingiram o apice de suas vendagens, com seus LPs
de estréia (Plebe Rude e Capital Inicial). O Legi#io Urbana foi eleito, pelos leitores da revista
paulista Bizz, o "melhor grupo do ano" e, pela critica, o segundo melhor.425

Contudo, nesta transigéio ao grande publico, a filiragem realizada pelas gravadormas e o
respaldo do grande mercado acabaram deixando de fora grande parte das bandas surgidas
nestes movimentos. E claro que seria dificil dar oportunidade a todos os grupos, dado o seu
grande niimero. Mas a indéstria culiural revelou uma imensa incapacidade de selecionar os
methores grupos ou perceber antecipadamente as novas tendéncias que estes revelavam. Se
centenas de gmpos gravaram neste perido dureo da industria fonografica, muitos grupos de
qualidade - geralmente bem acima da média da maioria dos contratados - niio tiveram
oporfunidade alguma de gravar ou, quando fizeram, foram prejudicados por politicas
comerciais € de produc#io das gravadoras. No periode mais fértil do rock paulista e
brasiliense, e provavelmente de todo o rock nacional, boa parte das criag8es de qualidade
punca sairam dos circuitos semi-aliernativos de shows ou de gravag@es independentes.
Dotadas de uma visfo menos imediatista, planejada e racional, possivelmente as gravadoras

424 myos espetaculos do Ultraje, Roger limitava-se a dizer as primeiras palavras: o resto ficava por conta da
platéia, com idade média de 15 anos ” (Isa Cambard, Jornal da Tarde, 22/01/1986). O sucesso repetiu-se com o
RPM, que estreou sua temporada em 23 de janeiro.

425 Fm 1987 e 1988, na midia e através das gravadoras, souncisram-ze povas ondas de bandas de Rrasilia no
mercado, tentando dar continiidade ao sucesso das trés primeiras - principalmente o Legiko. Mas, foram
tentativas que niio tiveram mais o mesmo éxito.
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e a industria cultural ndo teriam esgotado téo rapidamente a nova tendéncia do rock nacional
de meados da década, nem deixado ao relento criagdes e grupos de qualidade - mas de
vendagens a curio prazo no garantidas.

Mudangas em 1985

Registrada esta incapacidade da industria fonografica neste momenio, sera feita agora
uma analise da espécie de rock e bandas que ela trabaihov concretamente, além do tipo de
publico e expectativag para os quais estes grupos foram enderegados. O rock nacional, de
"maldito” e "marginal” nos anos 70, teve a fungdo de reerguer a indusiria fonografica
brasileira nos anos 80 que, da relutdncia, passou a aumentar cada vez mais seus
investimentos nesta area. A gravadora WEA, por exemplo, em 1983 decicira dedicar-se
quase que exclusivamente ao rock nacional, participando tanfo da revelagiio dos primeiros
nomes quanto nesta fase de transigfio ao rock de meados da década.#26 Contudo, algumas
grandes gravadoras novamente relutaram em transpdr a fase ingénua e investir em bandas
mais amadurecidas que vinham surgindo, e insisitam em langar versSes da new wave
carioca ainda mais diluidas e ingénuas?27 - talvez, tentando explorar o mercado infantil.
Mas, desde 1984, os grupos new wave ndo conseguiam repetir mais as vendagens anteriores
e, sinalizando a decadéncia, alguns grupos se dissolveram (como a Blitz), enquanio alguns
musicos abandonavam sua banda, formando outra ou partindo 4 carreira solo {caso do Bardo
Vermelho e Kid Abelha) 428 Em 1985, chegou-se a anunciar a "primeira morte do rockinho
brasilieire”, que estaria com “todo o funeral ja preparado”, pois "a antena ndo tem
coracgdo e 56 capta indices v 429

O marco do ano foi a reatizagiio do Rock in Rio em janeiro. Se foi o ponto de partida

para a inclus@io do Brasil no circuito infernacional de shows, bem como a definitiva inclus&o

426 Een 1985 André Midami, presidente da WEA afirmava que 80% das vendas da gravadoras visham do rock
nacional. Na Odeon a porcentagem era de 50%, o dobro do que era em 1983 (Veja, 2/01/1985, p. 37).

427 aptonio Carlos Miguel, Jormal da Tarde, 3/06/1985.

428 anjonio Carlos Miguel, Jornal da Tarde, 11/03/1986,

429 1 iz Antonio Giron, Folka de S. Paulo, 11/12/1985, p. 91.
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do rock na grande midia e no mercado cultural brasileiro, o evento foi um desastre no que
tanje as apresentagdes das atragdes nacionais. Primeiro, foram relegadas apenas s aberturas
das atragdes internacionais, tendo uma qualidade inferior de som e iluminagdo e servindo
para distrair o publico que chegava ao local do evento no final da tarde 430 Em segundo
lugar, as atrag8es foram muito mal selecionadas, nfio apenas peio aspecto historico-moral de
fer deixado de fora nomes tradicionais no género desde os anos 70 {como Raul Seixas e Rita
Lee), mas por tentar montar um falso painel do mercado "pop” brasileiro, misturando nomes
de diversas tendéncias da MPB com nomes, em geral frageis, da new wave nacional. Os
artistas de rock nacional que se apresentaram foram Paralamas do Sucesso (possivelmente o
tnico com saldo positivo), Lulu Santos, Blitz, Kid Abetha, Eduardo Dusek e Barfio
Vermelho. Dos roqueiros veteranos, apenas Erasmo Carlos foi convidado. Duas atraces de
MPB justificavam-se ao menos pelo fato de terem saido de experiéncias de pop-rock: Ney
Matogrosso (do Secos e Molhados) e Pepeu Gomes ¢ Baby Consuelo {(dos Novos Baianos).
Dos antigos tropicalistas, apresentou-se Gilberto Gil. Dos "nordestinos” vieram Moraes
Moreira (também ex-Novos Baianos), Eiba Ramalho e Alceu Valenga. Até o "universitario”
Tvan Lins fora convidado. Se alguns nomes da MPB até tinham sua forga, mostraram-se
fotalmente inadequados para um evento de pop-rock internacional de grandes proporgdes.
Entre os roqueiros, apenas o Paralamas conseguiu sentir-se & voniade no paico (desde o
inicic o Paralamas destacava-se mais ac vivo que em disco). Enquanto isto, outros nomes do
rock nacional demonsiraram que o estilo pseudo-new wave nio funcionava muito bem longe
das danceterias ou das praias e, principalmene, em concorréncia direta (e desleal) com

atraces internacionais.

430 = . misica brasileira merece mais respeito. Nos ficamos com o papel de patinhos feios nessa fesia. Os
brasileiros tocaram nos piores horarios, fizeram esquentamento da platéia para grupos de segunda & muito
mais. Vivendo em cruzeiros - instrumentos, equipamentos de som, luz, visual do show - foram direta e
cruelmente comparados com profissionais gue vivem em dolares. E muito apressadinho saiu de li
acreditando mesmo gue o musico brasileiro ¢ um subdesenvolvido bogal, por causa dessa comparagdo
didria ..." (Mauricio Kubrusly, Som3, n. 74, fevereiro de 1985, p. 82).
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Por outro lado, com o Rock in Rio, a industria musical brasileira quis montar um
mosaico pouco adequado do "pop" mativo. Inadequado porque as grandes platéias que o
evento quis concentrar, quanto s atragdes nacionais, provinham de piblicos ainda estanques
e, principalmente, em recesso quanto 4 MPB. Hoje em dis, a atitude dos organizadores do
Rock in Rio talvez algasse melhores resultados, dado as barreiras quase inexistentes entre
MPB e pop-rock nacional. Na época, porém, apenas ajudou e mostrar a indecisdo e o
imediatismo da industria musical diante das transformagBes do mercado fonografico e de
shows, além de conseguir praticamente sepultar o estilo new wave do rock nacional.

Do rock ingénuo do inicio da década resiaram apenas algumas bandas e artistas Aais
bem capacitados ou que souberam remodelar sua mugica, como 0s que partiram 2 um pop
bem trabalhado, como Lulu Santos, ainda que muma linha mais adolescente, como Kid
Abelha e Roupa Nova. Ou, enifio, que partiram a um estilo mais autenticamente rock,
melhor informado e inferpretado, como Lobdo e, principalmente, os grupos Titds e
Paralamas do Sucesso. Estes dois ultimos, j4 em 1985 alcangaram boas vendagens com seus
segundos LPs - foram talvez os vmicos grupos que conseguiram melborar do primeiro para o
segundo 4lbum, ao contrario de praticarnente todos os outros da new wave. O Titds saia de
cangdes quase bregas, como "Sonifera ITha", para teméticas mais maduras, como "Televiséo”
e, prevendo a radicalizagdo de seu som, um quase hardcore ("Massacre®).431 O Paralamas,
melhorava sua mistura de rock, pop e reggae em seu segundo 4lbum, mas s6 no ano seguinte
partiria ao estilo que marcaria sua carreira, & mistura de rock com ritmos regionais.
Também, Titds e Paralamas j4 tinham desde o seu inicio as caracteristicas de "grupo-idolos”,
ou seja, nfio havia um destaque individual mais explicito, nem uma tietagem a respeito da
"beleza" dos membros do conjunto. Foram as bandas, sua sonoridade, letras, postura em

shows efc., que se tornaram cada vez mais admiradas, e nfio mais artistas individuais ou

431 nchegamos ao ponto em que podemos afirmar que Os Titds talvez sgiam a banda mais bem sucedida da
déeadn. A que se mantém ha mais tempo no mercado, e a gue melhor capta os modernos sinais do rock
internacional. Cerias incursdes no concretismo dddo ao corjunio uma aura de vanguarda, em noidvel grau de
comercializacdo” (Bizz, n. 01, agosto de 1985, p. 46).
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determinados membros do grupo que eram adorados mais por seus dotes fisicos que
musicais. Este fator indica também um maior amadurecinento do rock nacional e do seu
poblico.

Provavelmente, o mais bem sucedido grupo deste ano foi o paulista Ultraje a Rigor.
Apenas um més depois do langamento do seu primeiro LP, j4 recebiam o disco de ourc pela
venda de cem mil copias, 432 sendo que praticamente todas as suas faixas tornaram-se hits
nas radios FMs. Como j4 foi dito, partindo de shows no circuiio alternativo do rock paulista,
o Ulfraje investiu em uma linha mais irreverente, com cangdes baseadas em acordes e riffs
simples, uma espécie de rock and roll wm pouco mais pesado. Roger, o vocal, guitarrista-
base e lider do grupo, fazia as vezes o papel de gald feminino, apesar de predominarem
caretas e brincadeiras triviais. O Ulilraje encarnou melthor que ninguém este periodo
transitério entre os dois momentos do rock nacional da década. Suva irreveréncia ficava a
meio caminho entre a ingenuidade alegre da new wave e a pretensa maturidade do rock
paulista-bragiliense, entre os idolos adolescentes e os grupos-idolos, entre a fraca
musicalidade e a técnica mais apurada etc.

Ouiro grupo que alcangou sucesso neste ano foi o Camisa de Vénus que,
surpreeendentemente, veio de Salvador. O grupo caracierizava-se pela postura debochada,
letras irBnicas e fortes, uma musicalidade por vezes ristica e cortante - o que fez a imprensa
incialmente comparar o grupo ao punk433 - que se tornou mais pop em alguns momentos,
perfazendo alguns hits, e mais heterogénea nos ultimos irabathos. Também, no Rie Grande
do Sul, comegaram a aparecer grupos com algum sucesso local, revelando futuros sucessos
no mercado nacional (como o Engenheiros do Hawaii).434 E, finalmente, varias bandas

432 Bizz, dezembro de 1985, pp. 28-31.

433 mfisiea urgente, carnivora, emoldurando os versos mais contundentes que temos ouvido. Aqui sim se
expressam os punks da periferia e todos os periféricos deste pais gue geme sob os escombros do milagre”
sgndré Maurc,Rock Stars, n. 04, 1984, p. 09).

4 34 em 1985 a Bizz mostrou o nascente mercado criador ¢ consumidor de rock nacional em Porto Alegre,
destacando bandas como Os Replicantes, De Falla, Oz Eles e o iniciante Engenheiros do Hawaii (este tlimo
desconsiderado pels revista, que nlio imaginava o future sucesso do grupo) (Bizz, n. 05, dezembro de 1985, p.
40).

249



apareceram em Minas Gerais e até gravaram discos independentes ou por grandes
gravadoras.#33 O fenémeno indicava que havia uma tendéncia para o surgimento de centros
criadores de rock nacional por toda a regifio Sul e Sudeste, em Brasilia e até no Nordeste, e,
principalmente, indicava uma fenomenal movimentagfio do rock nacional neste momento, &
fase de ouro criativa do rock da década que, como ja foi comentado, sofren muito a
descaracterizagio ou marginalizagio pela indusiria fonografica. Néio se tratavam de
movimentos externos & indistria musical, mas que se encaminhavam em sua diregdo,
esperando e precisando de sua acothida. Diante da negagfio do grande mercado, e diante da
fragilidade dos mercados independentes, esta fermentagdo criativa, que ia para além do
estilo adotado pela industiria fonografica, foi se dissipando no decorrer dos anos seguintes.
Apesar disto, na segunda metade de 1985, o rock nacional ja conquistam uma posicio
mais estavel no mercado de discos e de execugio nas radios, independente dos "pacotes de
verdo" do final do ano.436 O rock nacional evoluiun do status de entretenimento infanto-
juvenil das férias de fim de ano para uma musica do ano todo - em hils nas radios,
vendagens, shows, trilhas de novela etc. A anilise de uma listagem dos mais vendidos e
mais tocados da revista Bizz comprova esia evolugio.437 Em agosto de 1985, entre as 25
cangBes melhor classificadas em vendagens e execugio em radios, 18 cangdes podiam ser
consideradas pop-rock, das quais 7 eram nacionais (RPM, Gulherme Arantes, Metrd, 1o
Jaime com Kid Abelha, Roupa Nova, Paralamas e Kiko Zambianchi). O rock nacional

435 Mas o pop-rock mineiro s6 tardiamente aparecen nas grandes gravadoras, airavés do selo Plug da BMG-
Ariola que lancou o pau de sebo "Rock Forte" com seis bandas mineiras (Jomal da Tarde, 29/03/1988, p. 23).
436 A yevista Somtrés divulgava regularmente uma lista dos LPs recém-lancados. Tomando algins exemplares
como amostra, percebe-se, entre 1982 & 1985, a concentracho dog lancamentos de discos de rock nacional nos
meses de dezembro e janeiro. Por exemplo, em outubro de 1984 e parte de novembro, do total de 56 L.Ps
langados, apenas 2 podem ser incluidos na categoria rock nacional (entre os 20 discos de MPB - a revista nito
diferenciava para efeitos desta listagern 8 MPB do rock nacional). Ji os meses de dezembro e inicio de janeiro
registram um total de 5 LPs de rock nacional. Niio se deve esquecer que, até enifio, a maior parte do rock
nacional era lancada em compactos - niio registrados por esta listagem (Somtrés, dezembro de 1984 e janeiro de
1985).

437 Nos seus primeiros niimeros, & revista Bizz (agosio & dezembro de 1985, n% 1 a 5) divulgave uma lisia das
25 melhores cangles a partir da tabulacko entre vendas de discos e execuciio nas ridios, através de pesquisa
realizada pela propria editora. Trata-se de uma das poucas fontes de dados de vendas e execuciio radiofbnica
dispontveiz dos anos 80. Pogteriormente, a revista passou a divulgar apenas a lista dos discos recém-adquiridos
por seus leitores, listagem que limita as possibilidades de uma visiio mais global do mercado.
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ganhava espaco entre o pop-rock internacional e 8 MPB mais comercial e, em outubro do
mesmeo ano, depois de uma cangio de MPB ("Sem pecado e sem juizo", de Baby Consuelo) e
de uma cangdo pop internacional ("Every time you go away"), o Uliraje a Rigor (com
“Cil’lme';) e 0 RPM ("Louras Geladas") ocupavam a terceira ¢ a quarta colocagBes. E
justamente com este ultimo grupo citado, o0 RPM, que o rock nacional afingtu o 4pice de
vendagens e sucesso no ano de 1986.

O RPM e 0 auge do rock nacional

Os primeros shows do grupo RPM aconteceram no lendario Madame Satd, e j4 em
1984 o grupo foi selecionado pela CBS, denptre tantos outros grupos do rock paulista que
acabaram ignorados, para gravar uma faixa na coletinea "Verfo 85", "Louras Geladas".
Sendo o mais bem sucedido dos novos grupos da coletdnea, parfiu no mesmo ano para a
gravagio do primeiro LP ("Revolugtes por minuto”) que em janeiro de 86 recebeu o primeiro
disco de ouro, com muitas faixas sendo exccutadas nas radios FMs.438 O grupo fazia uma
mistura que revelou-se a curfo prazo muito bem sucedida, unindo a seriedade do rock
paulisia (letras menos ingénuas, com temas urbanos ou com certa melancolia, musicalidade
bem trabalhada, influéncias do rock anglo-americano mais moderno, mas também do
tecnopop e até do rock progressivo etc.) ao pop (melodias assobidveis, harmonias simples e
letras facilmente decoraveis, imagem fambém atraente ao publico infanto-juvenil eic.).

No eptanto, a "grande jogada" do RPM rumo ac mega-sucesso ndo foi idéia da
gravadora, mas do proprio grupo que, junio a um empresirio de espetaculos, investiu
milh&es de cruzeiros na aquisi¢iio de equipamentos de som e luz superiores aos recursos da
maioria dos outros grupos nacionais. Diante da decadéncia das danceterias, do ostracismo do
circuito dark bem como das ingeréncias das grandes gravadoras, o grapo teve a feliz idéia de

438!‘.911985,oslehmmdamvistnBiudegm:oRPMmmoosegmdomelhmgmpodonm(meB%dm
votos), depois do Ultraje a Rigor {com 32,5% dos votos) ¢ & frente do Paralamas do Sucesso (com 11,9%) (Bizz
10, maio de 1986, p. 03).

251



montar um verdadeiro espetaculo de som, luz e publico para divuigar-se, ainda em 1985,
estreando no Teatro Bandeirantes em S3o Paulo, no mesmo momento que subiam nas
paradas da radio e vendagens 439 Devido ao enorme éxito, transferiram o espetaculo para o
palco do auditério do Anhembi, em S#o Paulo, onde gravariam em maio de 1986 o segundo
LP (ao vivo). Também apresentaram seu show no Canec#o, nc Rio de Janeiro, em janeiro de
1986 (logo apos outra femporada de mmito sucesso do Ultraje 2 Rigor). Ainda no Rio,
realizaram a faganha de, sozinhos, fazerem lotar a Praga da Apoteose. Fizeram ainda em
1986 cenienas de shows em varios locais do Brasil, sempre com o mesmo sucesso e histeria
do publico - o som mutfo alto e os efeitos tecnol6gicos mal conseguiam sufocar os gritos 440
Trés mithdes de pessoas assistiram os shows desta excursio - recorde na época e
praticamente imbativel no Brasit 441

No segundo LP do grupo, "Radio Pirata ao vivo", a malor parie do reperténo
simplesmente repefia faixas ja constantes no primeiro LP, acrescentando duas versdes
("London London" de Caetano Veloso e "Flores Astrais® dos Secos e Molhados), além de
algumas novas cangdes. Apesar de ser praticamente uma regravagio ac vivo do primeiro LP,
"Radio Pirata..." vendeu cerca de 2 milhdes de unidades. Em relagdc ao primeiro LP, na
verdade, esie disco finha algumas vaniagens: trazia fodo o impacio somoro de uma
apresentacdo ao vivo, ressaliado pela boa produgdc do show e pela mixagem realizada em
Los Angeles em sistema digital - impacto que o padriio das gravadoras brasileiras
dificilmente repetiriam -, junto & vibragdo ¢ os gritos do piblico predominantemente

439Pmadheﬁodoshowfoichmdo,pmmnosmdosmnsicﬁs,NeyMﬂogmm.

440 *Dieyde que David Cassidy ¢ Donny Osmond penduraram as chuteiras, nio se via atagues de histeria
mfanio-feminino-juvenil como os que sacudiram os gindsios do Ibirapuera (SP} e do Maracnizinho (RJ) em
mato. No palco, clare, o guarteto RPM encabegado pelo galante Paulo Ricardo ... " (Claudette Poodle, Bizz,
n 12, julho de 1986). Paulo Ricardo, vocal, baixista e lider do grupo, tinha entio 22 anos. Filho de um
ﬁmlwimmiﬁtar,esuwiaaté 1984 para revistas de pmisica (como Somirés e Pipoca Moderna ).

"Nenhum outro grupo de rock conseguiu, sozinho, lotar a imensa Praga da Apoteose, no Rie de Janeire.
Nenhum outro grupo de rock brasileiro conseguiu atingir o milhdo de discos vendidos. Nenhum ouiro gripo
de rock brasileiro conseguiu levar para os shows de umua excursido trés milhdes de pessoas. Nenhum outro
gripo de rock conseguiu langar um segundo dlbum praticamente gémeo do predecessor e ultrapassar as
vendagens do primeiro ... nenhum outro grupo de rock brasileiro conseguiu tudo isto, exceto o RPM ... "
(Bizz, n. 17, dezembro de 1986, p. 28). ... recordes de vendagem e lotapdo yucessivamente estabelecidos e
guebrados, uma organizacdo empresarial e arilstica exemplar, uma melhoria bem-vinda de criagdo de rock
no pats. Por essas razdes, 86 foi o ano do RPM™ (Joeé Emilio Rondean, Bizz, n. 17, dezembro de 1986, p. 03).
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adolescente e feminino do Anhembi. Até o impacto visual do espetaculo comparecia nas
foios dos shows na capa e contra-capa. No toca-discos, a sonoridade do RPM é marcada
principalmente pela precisio dos instrumentistas e o destaque das programacdes dos
tectados. O RPM realizava no Brasil uma tarefa muitas vezes buscada, e poucas vezes
conseguida, por nomes do pop-rock infernacional, ou seja, o langamento de um disco ao vivo
justificavel por qualidades novas de interpretac#o, por recriar o clima da platéia etc.
Poderia-se conjecturar sobre as causas de tamanho sucesso deste LP: jovens
adquirindo uma lembranga do show que assistiram, outros instigados pela maciga execucdo
das faixas nas radios, o agrado de amplos setores do publice ac mesmo tempo - infantil,
adolescente e juvenil, de classes médias, altas e até baixas, seja os inferessados no pop de
facil audig3o seja aqueles interessados em um rock mais "pesado” eic.442 Por um curte
espago de tempo, o RPM foi como que o Michael Jackson do mercado nacional fonografico.
Contudo, apesar de fodas estas hip6teses terem certa validade, primordial para o sucesso do
RPM e de todo o rock nacional neste ano foi a febre de consumo resultante do Plano
Cruzado, que congelou pregos e aumentou salarios. Populag@es - de classes baixas a médias
- anies privadas ou resiritas ao baixo consumo de alimentos, bem como de produios culturais
como aparelhos de som, TVs, discos e espetaculos, de repente viram aumentado seu poder
de consumo em grande medida. E isto num pais Que h4 anos, senfio décadas, privava ou
restringia o consumo da populagcio, seja ele de alimentos ou de bens culiurais. As
consequéncias deste aumento repentino do poder de compra da populac3o sfio uma recente
lembranga da explosiio da procura ¢ a incapacidade da oferta em acompanha-la - forgando
yustamente o conirario do que fora projefado pelo Plano Cruzado, ou seja, 0 aumento de

442ORPMrmlmammdedmwgpwﬂmtanpo,mbanMeMpﬁbhm
interessados emt diferentes tendéncias do pop-rock, dos mais radicais aos interessados spenas em exdretenimento:
“Junte duas doses de Duran Duran com duas de Menudo, uma de Richard Clavderman e oufra de Rick
Wakeman. Que salada indigesta | Que nada. E a receita RPM™ {Claudette Poodle, Bizz, n. 13, agosto de 1986,
p. 74). Mesmo sem fazer um som identificado 4 antiga new wave infanto-juvenil, o RPM conseguiu atrair este
contingerite j& formado de consumidores: "Um grupo de rock brasileiro faz sucesso sem fazer o género
‘engragadinho’. Ha um ano, 1sso poderia parecer uma uwiopia das mais absurday. Com o LP de estréia do
RFPM, porém, 0 sonho virou realidade ..." (Jos¢ Augusto Lemos, Bizz, n. 10, maio de 1986).
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precos devido ao excesso de procura. Quando, passado o periodo eleitoral, o governo voltou
atras e criou medidas de restrigdo ao consumo (gue ndo conseguiram impedir o reforno da
mnflacdo em 1987), a industria fonogréfica ja tinha obtido a maior faganha de sua histona,
vendendo 56 em 1986 o total de 55 milhdes de discos e fitas K7, num montante de vendas no
valor de 170 milhdes de délares,443 crescendo 40% em relagéo ao ano anterior.444

Reunindo em relagdo as outras centenas de bandas que também gravaram discos e
realizaram shows em 1986 as qualidades diferenciais expostas acima, o RPM acabou
assumindo a funclo de "puxar” as vendagens de discos de pop-rock, nacional e
internacionat, no auge do Plano Cruzado e, sozinho, teve um faturamenio de 240 mihdes de
CTUZeiros reats, um recorde na mugsica brasileira. 445 Assim como o Plano Cruzado, o RPM
foi uma espécie de estrela cadente, de brilho raro mas brevissimo. Foi um sonho da indistria
fonografica tdo breve quanto a ilusfo de que a solugHio defimitiva dos problemas soécio-
econdmicos do pais teria vindo através de uma troca de moeda. Findo o P:.:no Cruzado e as
tlusdes, também as contradicdes do mercado musical pop-rock wicram a topa -
principaimente os investimentos imediatistas e concentrados em wma ur: . tendéncia que
dera sinais de respaldo junio aos consumidores até seu esgotamento. O RPM s6 nfio
esgotaria sua propria formula - que por um breve momento for capaz de alcangar a
unanimidade do publico adolescente-juvenil - porgue, pouco antes, encerrou suas
atividades. 446

Além do RPM, o ano de 1986 teve como destaques grupos mats estaveis, cons;idemdos
os principais nomes do rock nactonal dos anos 80, justamente o Legifo Urbana, Titds e
Paralamas do Sucesso. Enquanto o primeiro estreava no sucesso em larga escala, com sen

443 pizz 1 33, abril de 1988, p. 62
44413::2,:; 17, dezembro de 1986, p. 28.

445 Roberto Ethel, O Globo, 30/10/1987, p. 05.
mFo:pMomodemquuemmodmhmdomm em seiembro de 1987,
por problemas na ditribuichio dos lucros entre og quatro integrantes (Bizz, n. 27, setembro de 1987). Na verdade,
o RPM muais ou menos contimuaria atuando com misicos contratados para scompanhar Paulo Ricardo e Luis
Schiavon, e até faris um disco anos mais tarde com todos os integrantes originais, mas muncs com o mesmo
SUCESS0.
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segundo disco, os outros dois ja vinham de discos de ouro anteriores e chegavam ao sen
terceiro LP. Além do 4pice de vendagens, de sucesso em shows e execugfio nas radios, estes
trés grupos realizaram em 1986 o que se pode considerar como os seus melhores discos -
com certeza, 0s mais importantes de svas carreiras. 447

Como j4 foi dito, estes trfs nomes encaixam-se no padrdo mais grupal de performance
tiptco do rock desde os anos 60, caracteristica nem sempre presente na new wave e ainda
imperfeita em nomes como Ultraje a Rigor e RPM. Os grupos-idolos costumam ser uma
caracteristica que diferencia o pop mais banal do que é considerado o rock auténtico. 448

Ao langar seu terceiro LP, o Paralamas foi chamado de um "sobrevivente do boom de
bandas de rock nacional do inicio da década de 80" 449 e acabou suscitando vivos debates
em tomo deste disco que tentava juntar rock ¢ MPB. Grande parte dos criticos foi
generosamente elogiosa, a comegar pela mesira Ana Maria Bahiana, que coroou o disco.450
Outros criticos esperavam um sucesso no mercado anglo-americano, iluso nfo levada a
efeito, apesar do grupo conseguir otimos resultados na América Latina 491 O disco

447 Em novembro de 1986, os quatro matores nomes do rock nacional dos anos 80 apareceram caire os 10 LPs
mais comprados pelos leitores da Bizz: em primeiro hagar o RPM ("Radio Pirata"), em segundo o Legido Urbana
("Dois™), em tesceiro o Paralamsas do Sucesso {"Selvagem?)” ¢ em décimo os Titéis ("Cabeca Dinossauro”) (Bizz,
1. 16, novembro de 1986, p. 14). Ji a escolha dos criticos consuliados pela Bizz sobre os melhores LPs de rock
nactonal em 1986 apontou os Titds em primeiro, seguidos por Legiko Urbana, Ira ("Vivendo e piio aprendendo”)
e Paralamas do Sucesso (Bizz, n. 19, fevereiro de 1987, p. 51).
448Cumndo,dmbodohgiﬁoUrbmnhaviaumdesﬁqueespaﬁﬂmwﬂorecmsﬂmRm&toRusso,
admirado mais pelas letras e pelo estilo de interpretacio do que por algma possivel beleza fisica. 86 mais tarde o
Paralamas destacaria o cantor-guitarrisia Herbert Vianna, por motivos semelhantes ao caso anterior. Ja o Titis,
pelo proprio fato de contar entiio com oito componentes - um excesso em frelacéio aos grupos de rock, que
costiunam ser quartetos - nfio tinha este destaque individual,
449 jose Emilio Rondeau, Bizz, 0. 11, junho de 1986, p. 26.
430Bshiana comega falando do espamio geral quando do lancamento da canciio "Alagados” e do fato desta
comegar a tocar nas ridios ivtensamente: "... muita, mas muita gente vai levar um susto enorme ... Alagados ¢
uma stntese infernal de samba de roda baiano, reggae, juju music e fricote, com uma letra forte e apaixonada
..." (Ana Maria Bahiana, O Globo, 1986). A partir dai toda a preocupagio de Bahiana em seu artigo ¢ comentar
‘novamente a fusho rock-MPB-ritmos negros no Brasil, promessa antiga e tropicalista que parecia que iria
dominar o ano de 1986 a partir de "Alagados”: os Paralamas seriam ponta de langa de mudancas no cendric pop-
rock junto a outros grupos que dezde o final de 1985 vinham fazendo isto. Léo Jaime discursa a favor de uma
aproximaciio maior emtre o rock e a nmisica brasileira. Gilberto Gil aposta que ™vai dar misica negra esse ano™.
Enquanto outros movimentos de sintese (como o tropicalismo, Novos Baianos e nordestinos) partiam da MPB
ggmorock,eatepartindomckmd&et;io&mB(M).

1= eles tomaram wma nova direcdo que ndo é 6 corajosa € vdlida, como preiende implodir o abismo que
separa o rock brasileiro da MPB, recuperando Jorge Ben ¢ Gilberto Gil como inevitdvel matéria-prima para
o futuro. Enfim, € o pop brasileiro com cacife ¢ embalo para ser lancado i fora sem o menor risco de passar
vergonha” (José Angmsto Lemos, Bizz, n. 11, junho de 1986, p. 03).
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"Selvagem?" chegou no Brasil a excelente marca de 750 mil copias vendidas. "Alagados",
um dos maiores sucessos do Paralamas, quase que simultaneamente ao Brasil, fez sucesso,
em poriugués mesmo, em varios locais da América Latina, principalmente no Chile, onde
chegou a ganhar um disco de ouro sem nenhum show ou promogéo. Em 1986 o Paralamas
tentou avangar na América Latina mais seriamente, tocando em Buenos Aires. 452 Em 1987
também conseguiu certo sucesso na Peninsula Ibérica, com a presenga nas paradas ¢ na
televisgo de Portugal, além de um enorme sucesso no "Encontro fbero-Americano de Rock®
Madrid 433

Até o fim da década, o Paralamas manteve boas vendagens de LPs, em torno de 240
mil copias, mas sem repetir o mesmo alarde de "Selvagem?”. No inicio dos anos 90, afastou-
se um pouco do mercado brasileiro, apostando no mercado latino, n#o apenas da América do
Sul, mas também dos Estados Unidos e¢ Europa, com relativo sucesso. Em 1995, o
Paralamas voltou a apostar no mercado brasileiro - depois do fracasso do disco "Severino"
(com vendagem no Brasil de apenas 60 mil copias) - langando uma coletinea (com sucesso,
compensando o fracasso anterior, vendendo 250 mil copias). Percebendo que o passado
agradava mais, langou 1995 um disco ao vivo e um home-video com este show,
englobando todas as fases do grupo e apenas quatro cangdes inéditas. 454

Ja o Titds também pode ser considerado "sobrevivente" do primeiro boom do rock,
quando fazia sucesso com a brega "Sonifera Iha® e apresentava-se com roupas coloridas em
programas de televisdo. Langou em 1986 o album que deu uma virada em sua carreira,
"Cabe¢a Dinossauro”, que vendeu 250 mil copias. 435 O disco era caracteristicamente rock,
flertando ao sew modo com os estilos punk e hardcore, bem produzido e com cangdes
dedicadas a critica de diversas institui¢des tradicionais ("Policia”, "Igreja”, "Familia",
"Estado Violéncia"). A maioria dos criticos de rock aplaudiu, contentes em ver um grupo

452 grtrevista de Herbert Vianna a0 Programa Roda Viva, TV Cultura, em 15/05/1995.
433 Biv> n 20, margo de 1987, p. 10.

454 Rolha de Sto Paulo, 07/06/1995, p. 5-5.

455 Jorpal da Tarde, 11/09/1987, p. 18
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fazendo rock auténtico e ainda assim conseguindo sucesso em radios e em vendagens. 456
Outros, mais realistas, lembraram que a receita data dos grepos punks brasileiros do micio
da década, ironizando a radicalizaggo dos Titds depois de fregitentarem o brega e o pop.437

Nos seus albuns seguintes, o Tit#s dividiu-se entre o pop-rock de sucesso nas radios -
¢ de aceitagiio ampla entre adolescentes e jovens - ¢ o hardcore mais auténtico e de temas
escatologicos - em momentos em que perdia boa parte do pablico e, inclusive, deixava de ser
anunciado pela midia oficial e era coberto apenas por revistas independentes. 438 Apos
incursdes escatologicas, discos solos, o abandono de um mtegrante e a criagio de um selo
proprio, o Titds parece fer voltado ac pop-rock tradicional em 1995, com o album
"Domingo", trabalhando com as radios e mndo a programas de TV como os da Hebe e
Faustdio. 459

O Legisio Urbana foi um grupo de frajetéria a um tempo herdica e tragica. O grupo
brasiliense sempre conseguiu respaldo do publico de forma inesperada, desde a cangdo
"Gerag#o Coca-Cola" do primeiro LP, que assurma a altenagfio da juventude contemporénea
¢, principalmente, em cangdes com letras longinquas que os fis decoravam e cantavam em
coro nos shows ou nas danceterias. Posteriommente, ¢ grupo foi assumindo, através do
vocalisia Renato Russo, um tom de cunho menos social e mais "moralista”, discutindo
nogdes como ordem, disciplina, relacdes familiares efe. 1986 para o Legifio foi apenas o
inicio do auge que estendeu-se pelo menos até um show-desastre dois anos depois, em
Brasilia. Antes disto, em dezembro de 1987, em duas datas, pela primeira vez o Teatro
Nacional de Brasilia recebia a presenca do rock, gragas ao Legifio - com lotag#o total. O
grupo quebrou também o recorde de lotagdo do Ginasio de Esportes de Brasilia, que era de

456 O Titiis tornou-se um nome de "lugar garantido dentro do atual cendrio do rock brasileiro™ (Mariza Adkn
Gi% Bizz, janciro de 1989, p. 19).

457 %03 Inocentes fazem desde 81 o que os Titds estdo tentando em 867 (Claudette Poodle, Bizz, n, 13, agosto
de 1986, p. 74).

458 Como scontecen em 1993 por ocasifio do escatologico LP *Titanomaquia”, quando o Titlis, se nko era mais
anunciado oit coberto pela midia oficial, mandou amnciar e foi elogiado em revistas mais independentes como a
de hervy metai Rock Brigade (Rock Brigade, vol. 85, agosto de 1993),

459 ShowBizz, n. 124, novembro de 1995, p. 28.
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Roberto Carlos, ao atrair cerca de 20 mil pessoas em 19 de dezembro de 1987.460 O Legiso
atingiu o auge de popularidade em 1988, com o mesperado sucesso da cangio-épico de 9
minutos "Faroeste Caboclo", que desde a semana de seu langamento ficou em primeiro hagar
nas radios. 461

Em 1988, paralelamenie ao sucesso de "Faroeste Caboclo”, os shows do grupo
tornaram-se cada vez maiores, lotando ginasios e enchendo estidios. Porém, o que mais se
destacou foram as confusdes, brigas e depredagBes que marcaram algumas apresentagdes. Ja
purn show no Rio de Janeiro o desastre se anunciava, no Maracanéizinho, em 24 de janeiro
de 1988: porides arrombados, lotagdo esgotada com dois dias de antecedéncia, cambistas
vendendo ingressos a pregos aliissimos etc.462

Mas o show mais frégico aconteceu na terra natal do grupo, em Brasilia, no Estadio
Mané Garrincha em 18 de junho de 1988. Uma repérter da revista Bizz narrou, passo a
passo, o desastre e a repercussdo deste show: a) "milhares de pessoas se comprimem em
frente a uma estrutura de aluminio ... sustentada por camudos de papeldo ... Hd uns
cinquenta segurangas civis™, b) um fi "fura o cerco de segurangas e agarra o pescogo de
Renato parecendo guerer estranguld-lo”, c) "logo em seguida vem o primeiro objeto
atirado no palco. Renato se mantém calmo e avisa que, se isso se repetir, vai parar o
show. Novo objeto atirado”, d) "Renato protesta com um seguranga que estd dando
porrada num f2", ¢) mais objetos atirados; tocam a altima mnisica; f) espera-se pelo bis -
n#o vem; e) quando as luzes se acendem, &s 24 horas, comega o final da baderna: coisas
atiradas no palco, tentativas de destruir aparelbagens de som, incentivos da arquibancada ao.
quebra-quebra. Houve também depredag#io de dnibus e portdes arrebentados antes do show,
com a policia invadindo filas e jogando cies conira a multiddo. T os 385 feric s, 70% estava
tentando pular o fosso de 6 metros que separava a arquibacanc: o gramado; g) o governo
do Distrito Federal (que colocara em letreiros saudagdes ac grupo, chamando-o de "o

460 Rizy 119, fevereiro de 1988.
461 g5nia Maia, Bizz, julho de 1988, p. 49.
462 Bizz marco de 1988, p. 58; O Globo, Segundo Caderno, 08/03/1988, p.1.
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orgulho de Brasilia") responsabiliza Renato Russo pelos incidentes e proibe shows de rock
em Brasﬂia,463 exigindo também ”...uma indenizagdo de 10 milhdes de cruzados - o valor
dos estragos causados no estidio ..."464 No dia seguinte, "a cidade vive um clima
antiroqueiro inimagindvel hd uma semana”, e a Secretaria de Seguranca Publica também
responsabiliza Renato Russo pelo incidente e afirma que o mesmo agredira a cidade;
emissoras de radio boicotam musicas do grupo; e a Fundagéo Cultrual - 6rgdo do governo do
Distrito Federal - cancela uma futura apresentagio do grupo Detrito Federal a ser realizado
em julho, 465

O desastre demonstrou o quanio ainda havia de contradigdes na assimilago do rock e
do comportamento de platéias roqueiras no Brasil466 e, de certo modo contrariando teses
que serdo defendidas depois, o show de Brasilia repetiu o tragico festival de Altamont. O
evenio indicou o quanto rapidamente as instituigdes sociais e politicas estabelecidas se
defenderiam caso o rock ¢ a cultura juvenil repetissem ro Brasil, de modo mais generalizado
que um mero show, as mesmas caracteristicas radicais e virulenias apresentadas nos paises
centrais nos anos 60. Posteriormente, por motivos semelhantes, outras campanhas anti-rock
se esbogaram em alguns setores da sociedade e ai¢ da midia, por exemplo, em 1991, depois
de confusdes em shows do grupo norte-americano Ramones e do nacional Sepultura. 467
Quando o rock vai além da onda "alegre" do rock marola - como a seriedade do Legido ¢ a
histeria violenta de seu pubiico, ou a contundéncia e violéncia do punk, hardcore e thrash -

463 S6nia Maia e Arthur G. C. Duarte, Bizz, agosto de 1988, p. 76-77
464 sornal da Tarde, 23/06/1988, p.21.
465 Jornal da Tarde, 24/06/1988, p. 20.
466Pmooseooxnparou,mimpretlsaeacﬁtaeTV,estaviolémiawmadoemidim de futebol e nem mesmo
com o8 problemas ocorridos em shows na mesma época de artistas nilo caracterizados como rock, como Xuxa e
Menudo (onde houveram até mesmo mortes) (Sonia Maia e Arthur G. C. Duarte, ibid.). Renato Russo comentou,
na ¢poca, o episodio: "4 gente pegou um trem para a Disneyldndia e ele foi para Auschwitz” {citado em Bizz,
de 1988, p. 106).
7ArevistnBimrelnimasocwéndaseasmx;ﬁes:a)oonfhsioevioléndnno:howdoSepulumnapmgam
frente a0 Estadio do Pacaembd, em 880 Paulo ("Um garoto for morto a tiros™); b) dias antes, com o Ramones,
outro rapaz morrers. com uma tesoureda no peito; ¢} segue-se uma onda de alertas e reacdes em relacio 4
“violéncia no rock™ o Aercanta cancela um show do Ratos de Porio € o Dema Xoc adia a vinda de Cramps e
Pixies. Bizz pergunta: Por que ndo falam em Carnaval? Quantos moritos, bébados e drogados a cada anv? E
6 futebol?... A violéncia em eventos de rock ¢ culpa de n fatores, ndo da musica™ d) em conteapartida, o
MﬁoEMmMohmwammpmha'Ro&mWoléndamm‘,mmdmcﬁnipumdm
contra o rock (Bizz, julho de 1991, p. 71).
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varios setores da sociedade e do Estado armam-se contra possiveis (mas agora praticamente
inexistentes) viruléncias anti-sociais do rock. Um medo que, nos anos 80 e 90, trata-se
apenas de uma relutincia conservadora contra um setor da produgdo cultural que ha tempos
esta muito bem aliado 4 grande industria de cultura e comunicagdes.

Quanto ao Legiio Urbana, o grupo continuou culfuado pelo publico apesar do
incidente, langando mais alguns bons discos para, nos anos 90, movimentar-se muito pouco
em relagdo aos dois grupos anteriormente comentados. Em 1995, Renato Russo ja era um
homossexual assumido, dando entrevistas em um fom quase que moralista, com letras
tratando de tematicas catolicas, familiares e de incentivo 4 "paz interior" 468

Complementando este item, no ano de 1986, como nunca, as cidades de Sdo Paulo e
Rio de Janeiro foram palcos de imimeros eventos relativos ao novo rock nacional e ao novo
publico interessado em uma musica jovem mais auténtica, distante daquela das finadas
danceterias. 469 As televisdes criaram programas enderecados ao novo filfo, como o "Mixto
Quente" da Rede Globo (que, mal chegado o momento de desiluséio pos-cruzado, foi retirado
do ar). Quanto a industria fonogrifica, segundo a propria imprensa comentou, 1986 foi 0 ano
do excesso, bem como da mediocridade: "86 foi 0 ano da abunddncia. Todo mundo
empolgado com os congelamentos 'cruzados', consumiu adoidado. As gravadoras,
deliciadas com o crescimento do mercado roqueiro, contrataram Deus ¢ o mundo,
baseadas em tudo, menos na qualidade musical dos grupos ... Os critérios sdo totalmente

desconhecidos..." 470 Contudo, a imprensa 4s vezes relatou que, no meio de tantas

468 Showbizz, n.124, novembro de 1995, p. 48-51.

462 Um artigo do Jornal do Brasil traca um roteiro do circuito do rock no Rio de Janeiro, citando pomos de
encontro de metaleiros, darks e fix de reggae, bailes de funk, lojas e bancas de revistas especializadas (Jomal do
Brasil, Cademno B, 28/03/1986,). Por sua vez, & revista Veja SP destacava tm roteiro da capital panlista, citando
o Teatro Lira Paulistana, butiques, casas de shows dos darks, "bailes" ao som de heavy metal na Zona Leste, lojas
de discos ete (Veja 8P, 1986 p. 23).

470 gonin Maia, Bizz, maio de 1987, p. 42-3. Ja na revista Somtrés encontra-se o seguinte relato: "..nunca se
vendeu tanto disce no Brasil como se vende agora ... as gravadoras nfo esifio conseguindo atender is
encomendas das lojas...” (n. 95, novembro de 1986, p. 06). Um exemplo da infervengiio ¢ artificialismo das
gmavadoras ¢ a irajetoria do grupo Metrd - originalmente um grupo de rock progressivo, chamado Gotas
Suspensas, formndo em 1972 por alguns rapazes de origem francesa. Apresentaram um LP independente 4 CBS,
que nlio se interessou de imediato mas que, a0 ver o sucesso da Blitz, chamou-os, mudou-thes o nome e colocou
nma cantora "bonitinha® no grupo. Tiveram hits e sucesso até que a caniora Virgini saiu do grupo para carreira
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mediocridades, algumas bandas mais radicais foram langadas, como as punks Replicantes e
a jé citada Plebe Rude 471

Através do excesso de langamentos, aliade as altas vendas de alguns discos que
compensavam a grande parte das mediocridades descartadas pelo publico, a indastria
fonogréfica brasileira repetiu no ano do cruzado as mesmas caracteristicas e os erros da
industria fonografica anglo-americana dos anos 70. Impossibilitadas de saber exatamente o
que senia adotado pelo publico, além de tentar minar a concorréncia, as grandes gravadoras
lancaram todo e qualquer grupo ou nome que parecesse semelhante aos que haviam
conseguido sucesso, com o agravanie de fecharem o espago para grande parte dos bons
nomes surgidos no rock paulista, brasiliense ou em outros estados, bem como aos antigos
grupos punks e 20s novos de heavy metal.

Diante da politica das grandes gravadoras, os selos independentes - exceto os de heavy
metal - viram regredir seu espago de atuagfio, tanto no mercado quanto criativamente. Os
selos viam seus espagos serem fechados pelo excesso de langamentos das grandes
gravadoras, que possuiam maiores facilidades de divuigag#o, respaldo da midia e, caso
necessario, apelavam até para a desonestidade. 472 E os grupos passaram a procurar os selos
nfio mais para desenvolver criativamente sua musicalidade, ou cultunar propostas mais
radicais que ndo eram aceitas pela indusiria fonogrifica, mas justamenie para usarem os
selos comeo frampolins diregdo ao grande mercado473 ja prenunciando a afual
configuracdo das rela¢des entre grande midia e independentes.

solo em 1985. Tentaram ainda retomar sua linha origmal, mas niio se deramn muito bem comercialmente (Sonia
Maia, Bizz, n. 22, maio de 1987, p. 61).

471 Considerados por um critico come "os dois mais Vigorosos Erupos que surgivam fem vinill..) neste
camecmho de ano... " {(José Augusto Lemos Bizz n 11, maio de 86 p. 03),

2 Segundo reportagem de maio de 1987, as prensas de discos, de propriedade das grandes gravadoras,
pueammhbmwtmdomcommdasdesdmmdepmdaﬁa(ﬂmmmomduMhmadofahsmm
anterior). As prensas aleparam falia de maierial (vinil) que, enirefanto, niio faltava ds grandes gravadoras (Bizz,
0. 22, maio de 1987, p. 13). Usando também desta estratégia, as grandes gravadoras conseguiram impedir que os
wlmm&peldﬂﬁesmmmmsmdom&vmdnde&smdemckmomlm1986-7,3éque
musicalmente os independentes neate momento detinham um elenco de artisias de rock relativamente melhor do
que aquele em miios das grandes gravadoras. Tal boicote era pogsivel porque as principais prensas de discos eram

?npnednde das grandes gravadoras.
473 Veja o relato, de certo modo ambigho, na seco sobre o rock alternativo da revista Bizz: "0 estouro em 86
do pop verde & amarelo criou uma postura diferente em relagdo ao rock. As gravadoras se mostram mais
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3. Rock nacional versus MPB

De modo geral, nos anos 80, foram duas as formas de relag#io entre o rock nacional e a
chamada "linha evolutiva" da MPB. Do inicio até meados dos anos 80, predominou uma
posigdo de richa ou rivalidade entre os arfisias e, principalmente, a critica representante de
cada um dos dois grupos. Chegou a haver, mesmo, uma sobrevivéncia do discurso nacional-
populista dentro da MPB. Por outro lado, alguns dos novos roqueiros foram um pouco ou
muito provocativos em relagdo 4 MPB. Havia motivos para esta tensfo, pois, em dados
efetivos, o rock nacional n3o apenas reergueu a indusina fonografica no micio da década
como roubou muitos espagos em todo ¢ mercado musical antes dominado por nomes da
MPB.474 Em meados da década, a relagio comegou a mudar, notadamente depois do hit
“Alagados" do Paralamas do Sucesso, que susciiou um vivido e apaixonado debate entre
artistas e criticos sobre a possibilidade de simbiose entre rock, MPB e musicas populares
puma Unpica misica "pop" brasileira - o que progressivamente tornou-se realidade. Os
motivos do primeirc momento de rivalidade e a passagem para as relagBes mais cordiais,
discutidos a seguir, ajudam a ilustrar novamenie o impacto e a importincia do rock no
mercado musical nos anos 80.

De modo mais académico, em primeiro lugar, pode-se comentar as idéias de Aguiar
sobre o rock nacional que, citando Sérgio Augusto, chama os anos 80 de "uma longa dieta
de cachorro-quente” 475 Aguiar coloca que a mundializaco do cinema e do rock s&o narte
do processo de "americanizacdo" da cultura:

perredveis a contratacdo de bandas, mas seus critérios permancem tfo impeneirdveis guanto o negro do
vinil. Os selos independentes. mesmo enfrentando enormes dificuldades e a pressao das grandes gravadoras,
tiveram um crescimenio quantitativo e qulitativo. Os subterréneos se modificaram, por sua vez2. Onde antes
era o celeiro das bandas mais ousadas, se tornou um lrampolim, com raras excegdes, em diregdo ao
maingtream. O cendrio, enfim, cresceu, mas perden seu vigor inicial ... " (Somia Maie, Bizz, o 25, agosto de
198‘7 p- 94).

Amdnassmmmiaodadécada,houvamalgmsmmdaMPB Cactano Veloso e Gilberto Gil,
prmpahmnte- e do rock nacional que propuseram uma trégua ou ainda uma simbiose entre o8 dois campos
mugicais,

473 Joaquim Alves de Aguiar, op. cit., p.140.
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"De 1982 até o presente assiste-se @ uma verdadeira avalamche de

bandas dos mais variados tipos. Com a onda presente de rock no pais, pode-se

dizer que finalmente atingiu-se a 'internacionalizacdo’ da cultura” 476

O advento do rock nacional dos anos 80 configura, segunde Aguiar, o ponio
culminanie da internacionalizagdo, marcado pela decadéncia da MPB estilo "anos 60" e o
esgotamento daquela geracdo e das questdes que ela levantou. Tanio que a MPB
propriamente dita, nos anos 80, "deixa de ocupar o forum de debates que ocupava ha duas
décadas” gerando um “mal estar” nos meios musicais.#’7 Curiosamente, o autor mantém,
mesmo no final da década, uma posigdo j4 abandonada dentro dos proprios meios musicais,
ou seja, a de que o rock nacional constitui-se em um rebento explicito do imperialismo norie-
americano, despejando o seu sub-produto rejeitado nos paises centrais. 478

Ao encontro do relato acima est2 o do maesiro Falio Medaglia que, taxativamente,
chama o rock de a "4IDS da musica atual”47? Entretanto, a opinido de Medaglia em
relagfio ao rock nfo é simplesmente a rejeicdo total e irrestrita do mesmo. Ele elogia o rock
dos anos 60 - pela rebelifo que ajudou a promover nos movimentos de juventude - e o rock
dos anos 70 - o rock-sinfénico de grupos progressivos. Mas, a respeito do rock dos anos 80,
aquele que perdera totalmente tendéncias contestadoras e cniativas, afirma que o mesmo fora
totalmente degradado pela inchistria enltura 480 E, pior, esta versdo esvaziada instaura-se em
todo o mercado musical mundial, inclusive no Brasil - onde representou a decadéncia da
MPB e outros estilos populares, segundo Medaglia:

"Basta ver o que ocorre no Brasil atual. Um pais que possuta uma das

mais ricas e inventivas culturas populares deste planeta, ficou reduzido a um

476 ibid_, p. 141.
77 g

1
478 n3e nos EUA e na Europa o rock muda de fases tendo por base uma evolucdo propria, cujas ralzes se
enconiram no modo como o género pdde dar respostas a uma geracdo inconformada, no Brasil o rock enira
fraco, e como modismo. 4 explosdo do rock no Brasil, atualmente, busca adaptar & cor local uma tradiedo jé
desgquai.g‘icada no exterior, resultundo numa experiéncia sem forga” (ibid, p.174).
479 julio Medaglia. "Rock: AIDS da misica atual”, in. Miisica impopular, op. cit, pp.310-327.
480 nyp Jendmeno musical que foi em passado ndo muito remoto ... um dos mais brilhantey espasmos
eriadores do talento humano, o rock, transforma-se no mais reaciondrio da atualidade” (ibid,, p.327).
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imenso e imundo pdra-lama de sucessos, através de um rockinho tupiniquim

que nada mais é que um subproduto desse vasto detrito que ¢ o rock

internacional de hoje" 481

Corretamente, porém, Aguiar ¢ Medaglia perceberam que a pobreza musical e a
despolitizagfio exiremas do rock nacional derivavam de um processo mais geral de
degradagdio do rock no mercado mundial. Do mesmo modo, o entdo diretor da revista
Somtrés, normalmente tolerante, despejou inglorias contra o rock nacional por ocasiéio da
coletinea "Verdo 85". Mesmo que, para defender ial critico, se admita que o LP tentava
preservar verdadeiras mumias da fase new wave, nio se pode esquecer que o disco trazaa
também nomes que se destacariam depois, como o proprio RPM:

"4 lobotomia musical do pelotdo de blefes/ ... As gravadoras precisam
aumentar os seus times de grupos de rock - pobre, pobre rock'n'roll, quantas
vezes profanam teu santo nome em vdo! ... Como os recursos eletrénicos dos
novos instrumentos musicais € dos estudios de gravagdo facilitam bastante a
coisa, qualquer um se acha preparado a se tonar instrumentista ... Ou musico.

Ou cantor. Ou compositor. Resultado, a desova de ‘grupos novos’ vai sendo
Jeita num ritmo de queda do cruzeiro & alta do dolar. E dependendo do que se
invista na, digamos, divulgacdo dessas faixas, as FMs repetem as cujas até
nossos ouvidos emperrarem. E a operagdo lobotomia musical. Porque hd muito
tempo ndo recebiamos uma dose tdo indigesta de coisas mediocres ... As letras
- sdo de uma idiotice apocaliptica. As melodias sdo aquelas mesmas dos trés
acordes bdsicos, os cantores grunhem mais que porta emperrada, e os miisicos
ndo sdlo musicos coisa nenhuma e ndo tocam nada. E muita gente acha que é
indispensdvel abaixar a crista diante desse vomitorio, em nome da moda ...

acaba sendo uma amostra do que as FMs tocam, as tevés mosiram e as

481 ibid., p. 325-326.
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danceterias danceteiam. E a maioria das faixas ¢ um nada embrulhado pra

presente em papel descariavel ... n482

Nommalmente, neste primeiro momesnto em que o mercado e a critica absorvem o rock
nacional, o principal elogio nfic ¢ estético, muito menos "politico”. Se muitos crificos
musicais véem a pobreza estética da new wave nacional, pnincipalmente em comparagio
com a MPB, alguns, mesmo concordande com isto, véem na new wave o ponto positivo da
evolugdo técnica e tecnologica trazida para a msica nacional como um todo: “Temos hoje
mais e melhores instrumentistas, vocalistas e técnicos do que jamais tivemos. Creio que
mesmo os criticos mais furibundos ndo atacam o nivel de competéncia dos realizadores de
discos ou espetdculos, mas sim a sua concepgdo artistica”483 Em linha semelhante ao
acima est4 o pequeno artigo de Marcos Augusto Gongalves, que destaca o uso por astiros da
MPB, como Gil e Caetano, das conquistas técnicas e tecnologicas trazidas pela new wave
nacional: "Desde que Gang 90 limpou o terreno e a Blitz ... aproveitou para armar sua
tendinha, o setor do rock estyfou as veias, afinou as guitarras e passou ndo sé a
multiplicar seus agentes como a influenciar a producdio mais abrangente da musica
popular. Ouga os discos: Caetano, Gal, Gil, todos pagaram seu tributo ao rock” 484

No decorrer dos anos, porém, o principal impacto do rock na MPB configurou-se
mesmo numa ocupaglo de espagos e piblicos antes exclusivos da MPB, principaimente em
relacio & citada juventude de classe média. 485 Pelo menos um artista de MPB foi mais

482 Mayricio Kubrusly, Som3, n. 743, fevereiro de 1985, p. 68.

Antonio Cicero, 24/10/1984, p. 46
484 Marcos Angusto Bongalves, Folha de S. Paulo, 23/12/1984 p.51. J& o comentério a seguir deruncia o
oportunismo de algams “astros™ da MPB: "0 impacio " {do primeiro boom do rock nacional) %oi tdo efetivo gue
velhos bruxos como Gil, Caetano e Fagner adotaram o comporiamento dos rogueiros adolescentes,
Justificando tal adesdo em nome da descartabilidade. E por que ndo ? Nossos misicos nunca tiveram
esiética, 30 interesses” - quando viram que © rock nacional decaia, mudaram de direcio de novo e o proprio Gil
compds um irbnico "rockinho” confra o rock, segundo o mesmo relsto, "porgue jd tinha catdo fora™ (Luis
Antonio Giron, Folha de S. Paulo, 01/12/1985, p. 91).
485 Hermano Viamna em 1987 afirmou que o rock nacional de certo modo conquistou "o lugar gue a MPB
ocupava® até o inicio da década de 80, citando o exemplo da tomads paulatina do Caneclio pelo rock (Hermano
Vianna em enfrevista ao Jornal do Brasil, Caderno B, 19/10/1987, p. 06). Um artigo de 1986 fala da ameaca do
rock &4 MPB: "No balango do rock, a MPB que se cuide”, destacando os bem sucedidos shows no Brasil de
grupos internacionais € os dois milhdes de discos vendidos pelo RPM (Cristina Iori, Jornel da Tarde, 1986, p.
18). Segundo um componente do Capiial Inicial, sobre 0 RPM, “.. eles mostraram que hd um mercado
potencial para o rock ... E 3¢ a MPB ndo souber se reciclar, essa tendéncia fende a se acentuar ... " (in_ ibid.).
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explicito ao denunciar o rombo no mercado que o rock trouxe ac seu campo, Djavan, citado
por um jornalista como “talvez o ultimo moicano da linha evolutiva da MPB". “Hd um
movimento de rock que ocupou todos os espagos nos meios de comunicagdo ... Esse
movimento dificulta o aparecimento de novos valores e, infelizmente, ndo tem qualidade
musical” 486

Num setor mais virulenio do rock nacional, ainda que economicamente menos
representativo, o punk, enconira-se um dos relatos mais ironicos e, ao mesmo tempo, mais
violentos sobre esta primeira fase da relagio rock nacional-MFPB nos anos 80:

"Nés estamos aqui para revolucionar a MPB. Para pintar de negro a asa
branca, atrasar o trem das onze, pisar nas flores de Geraldo Vandré e fazer da
Amélia uma mulher qualquer® 487
No entanto, a partir de meados da década, os artistas e os criticos de rock nactonal

passaram a referir-se com mais interesse pela MPB.488 De um lado, arfistas de rock
passaram a reconhecer a validade da MPB,489 deixando de lado discursos simplistas ou
desinformados caracteristicos dos artistas da new wave. Por outro lado, os artistas de rock
nacional passaram a reivindicar reconhecimento e respeito por parte dos meios da MPB.4%0
Dentro desta segunda posigo, os artistas e criticos ora clamaram que rock e MPB eram um

486 Diavan, citado em Jamari Franca, Jornal do Brasil, 1986, p. 08.

Ciemente em Bizz, . 03, dezembro de 1985, p.55.
488 Uma das excesstes entre os artistas do rock nacional antes de 1985-6 foi um relato do vocalista d 7 »#rio0
Vermelho, Cazuza {por sinal, contestado por seus propnios colegas de grupo): "Ndo tem nenhum jovem ja:
misica brasileira, todo mundo é roqueiro, ndo tem nminguém gue faga sumba-cangdo, precisamos redim:. -
muisica brasileira” (Jomal do Brasil, outubro de 1984, p.108).
489 J s Schiavon e Paulo Ricardo, respectivamente o tecladista e o canfor do RPM, debatem sobre rock
nacional ¢ MPB: "P.R. ... acho demais que a genie tenha tido Caetano e tropicilia, Milton Nascimento e
Egberto/ L.S. A MPB ¢ forte/ P.R. Por isso o rock ndo foi mais forte. Mas sempre tivemos Rita Lee e Raul
Seixas. E aguela mogada jovem, um pequeno grupo que tinha acesso & informacdio importada. Mesmo assim
era dificil. Os discos chegavam com um ano de atraso, e o que tinha era a revista Pap, com aguele monie de
bobagens. Para conseguir uma importada vocé suava. Isso até dois anos airds. A garotada 36 pode se
identificar com isso. Vocé ndo pode pensar num musico jovem contemposineo Jazende algo desvinculado do
rock. Vai fazer um grupo de chorinho agora ? Néo é possivel ... " (in Biz:. :i. 10, maio de 1986, p. 27).
490 Como a declaraciio de Renato Russo, do Legifio Urbana: "0 que é rocx ? E o gue separa o bom rock do
pop descartavel e comercial ? Parecer guestdes obvias, ndo é ? Mas essa discussdo pode assumir
proporgdes catastréficas, principalmente quando se insiste em comparar o rock com a MPB ou quando, por
ignordncia, o rock é visto como uma musica oportunista e sem valor” (in Bizz, o 05, dezembro de 1985, p.
90).

266



campo tnico de "musica popular” 491 ora clamaram que o rock também era MPB 492 Todos
estes discursos faziam parte das expectativas, oriundas da segunda fase do rock nacional, de
uma validacéio artistica e um reconhecimento da maturidade do mesmo. Porém, depois deste
breve momento de glérias (1986-7), o rock nacional entraria em sua fase de decadéncia
criativa e comercial, onde rapidamente este tipo de debate perderia a polémica, além do que
se caminhava para a atual configuraciio da mésica de mercado brasileira e mundial, ou seja,

multi-facetada e complementar (onde MPB e rock convivem sem maiores problemas?93),

4. A decadéncia

O grande simbolo da decadéncia do rock nacional a partir de 1987 foi o grupo
Engenheiros do Hawaii, adotado pelo publico como um dos principais grupos de rock
nacional a partir de entfo. Segundo a Bizz, a ascengdo do Engenheiros se consagrou em
1989, quando superou nas vendagens os trés principais grupos até enifio (Titds, Legido e
Paralamas) e passou a dividir com eles a importdncia simbolica de representante da
juventude. 4?4 Com o Engenheiros, por um lado, tem-se uma diluigio extrema do rock
nacional, desabando em clichés musicais e "poéticos”, acompanhada por declaractes
reveladoras da posigio mercadolégica do grupo e da pobreza politico-cultural do seu publico
adolescente-juvenil.

Por outro lado, houve uma curiosa e permanente reaglo contriria ao grupo por parte
dos criticos da imprensa especializada em rock, criticos estes que se formaram nos anos

491 Até mesmo roqueiros como Lobiio - que outrora declarara sbominar a MPB - pedem o fim da barreira entre a
MPB e o rock: "Eu nunca falei mal da MPB, apenas gozei dela. Porque ela ¢ culpada de muitos equivocos. E
toda essa falsa idéia divisionista - rock, MPB - é terrivel, intolerdvel. E fudo uma questlio de atitudes. A
atitude artistica, a afitude rock, a atitude MFB, tanto faz. Veja a participagdo de Elza Soares em 'A Voz da
razdo’. Elza ¢ rocicn'roll em atitude ... " (in Rock Stars, . 18, 1986, p. 24).

492 Amaldo Antunes, entiio do Titils, comentars: "Finalmente o rock tem de ser tratado como MPB - o glie
vimos falando desde o primeiro LP. ... Agora, esid se criando uma iradigdo. N@o vejo mais possibilidade de
conhacer apenas uma tendéneia ... " (Bizz, janeiro de 1990, p. 37).

493 g 1992, afitmou Marcel Plasse: "Dez anos depois da explosde da Blitz, Gang 90, Bardo Vermelho,
Titdls, Paralamas e Legido, o rock feito no Brasil se torna cada vez mais MPB, ou Miisica Pop Brasileira/ A
rixa dos artistas de MPE com o5 roqueiros dos anos 80 ¢ assunio ultrapassado .... " (Bizz, 1992).

484 mroje, qualguer checagem isenta no mercado e no imagindrio dos jovens rogueires demonstrard gue,
depoiz do Legido Urbana - que j4 atinge uma posicdo guase mitica junto ao pitblico -, o3 Engenheiros sfio a
banda predileta dos adolescentes do Brasil” (Lovena Calabria, Bizz, owtubro de 1990, p. 26).
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anteriores e que agora encontraram perfeitamente representado o avesso do que esperavam
do rock nacional. Em uma das poucas dissens®es graves entre os criticos de rock e o
mercado, o Engenheiros foi sempre inundado de resenhas negativas. Em uma de suas
respostas menos violentas, contudo bastante reveladora, o lider do grupo Humberto
Gessinger assumia a condig#io comercial e integrada em que, afinal, toda a mmisica juvenil se
encontrava: "as pessoas 1ém medo de tocar na rddio, de aparecer. Lembro que as melhores
cabecas do rock nacional passaram um ano discutindo se deveriam ou ndo aparecer no
Chacrinha. Isso é imaturidade, adolescéncia tardia. Nos assumimos como um jfragmento
dessa colcha de retalhos pop".495

Enquanto alguns criticos, principalmenie na revista Bizz, adotaram um ar de espanfo
dianie do inesperado sucesso de um grupo que assumia caracteristicas francamente
contrarias a tudo que, inclusive comercialmente, indicavam como ideais,496 outros foram
bastante rispidos em verdadeiras resenhas de exorcismo.497 Em alguns casos, que vistos
hoje soam engragados e inconsequentes, criticos fomentaram verdadeiras guerras com os fis,
em batalhas que estendiam-se por alguns mimeros de revista na seg8o reservada as cartas

dos leitores.498

423 Hyumberio Gessinger, em Rizz, owtubro de 1990, p. 26-27.

496 *Eles ndo querem ser iguais a ninguém, sio brizolistas convicios, gravam milongas, tém capas feias e
primdrias, consideran-se modistas e caretas e agradam em cheio ao piiblico fazendo o contrdrio do que a
cariilha transgressiva do rockm'roll prescreve " (Claudio Campos, Bizz, janeiro de 1993, p. 14).

"Gessinger, Licks e Maltz, os paladinos musicais da Republica dos Pampas, vivem se gueixendo da
perseguicdo acirrada da critica em cima do seu trabalho. Seu tiltimo frabalho confirma a regra: eles sdo um
lixo../ ... 05 lugares comuns - eterna matéria-prima das cangdes de Humberto Gessinger e cla. para a delicia
de adolescentes acéfalos - chegaram desta vez, ao nivel da ridicularia absoluta ../ Em termos musicais, o trio
continua bisonho, chegando ao pifie. O tédio suplanta a pretensdo desses ‘nedreiros’ da musica, que insistem
em encawxar letras imensas {e vazias) onde nio cabem. Se algum dia essa banda foi ruim, agora revela-se wm
compieto horror ... Temo pelo feito de um pals cuja juventude elege ‘isso’ como tdolos de rock ... " (Denerval
Ferraro Jr., Hot!, n. 03, 1993, p. 42).
49800moapequenagumqueaconteceu gracas 8 este comentirio sobre 0 LP "0 Papa é Pop™: "Gessinger
soube costurar filosofia barata ("odo suicida acredita na vida depois da morte'), conselhos de almanagues
bem ao gosto popular ('ndo se renda as evidéncias/ ndo se prenda a primeira impressio’}, recursos poéticos
tipicos da publicidade ("o Papa ¢ pop’. enfim, tudo o que a juventude desinformada e ingénua gosta de
enioar em coro. Af estd o segredo deste hardo: além da costura, ele borda sua retérica em refrdes
insuporiavelmente grudentos como ‘O Papa é pop/ O Papa é pop® ... Independente de qualquer idiossincrasia
eclesidstica, o maior parte dos secundaristas esti com esta mdxima na boca, desde gque o disco foi langado
../ Como tado disco dos Engenheiros, este também é 36 para enganar otério™ (Celso Masson, Bizz, janeiro de
1991, p. 75). O critico acabou comprando uma briga feia com os fiis do grupo graces  expressito "otarios™, o que
rendeu algnns meses de cartas iradas enviadas 4 Bizz.
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O fendmeno Fngenheiros do Hawati e a reacio negativa dos criticos de rock ocorreram
paralelamente & diminuigao cada vez maior da importdncia do rock nacional dentro do
mercado "pop" brasileiro, ¢ esvaziamento dos publicos, fim das bandas ¢ a escassez de
novos nomes. O Engenheiros ¢, a0 mesmo tempo, um indicador e uma consequéncia desta
decadéncia - que serd analisada a seguir.

O que aconteceu depois do fim do RPM, em meados de 1987, pode ser considerado
como prentincio desta decadéncia. O fato de n#io se ter conseguido criar um sucessor de peso
a0 RPM sinaliza um novo momento de descontinuidade do rock nacional, ou seja, a ndo
sequéncia de grupos de peso comercial como o RPM. Na busca de herdeiros, grupos
mediocres, como o Zero, ou comercialmente limitados, como o Capital Incial, foram citados
pelos criticos e, em certos casos, foram desesperadamente procurados por alguns setores da
grande midia que desejava de algum modo preservar o inesperado boom do ano anterior.
Assim como a Jovem Guarda e o rock "marginal® dos anos 70, o rock nactonal dos anos 80
ameagava consumir a Si mesmo, nfo criar um movimento duradouro e nfo influenciar
geragdes posteriores de misicos e novos estilos. 499 Novamente, o rock no Brasil nfo seguia
a tendéncia evolutiva e cumulativa que apresentava no mundo anglo-saxdio. Seus surtos
esporadicos esgotavam-se si préprios e ndo estabelecitam pontes de ligagdo com
tendénctas musicats futuras.

Temendo esta ameaga, alguns setores da midia e critica buscavam a todo momento
revelar novos grupos de rock nacional, na esperanca de continuidade e consolidagdo do rock
nacional como um campo musical-comercial confidvel e duradouro. As esperangas de
continnidade da linha do rock nacional eram justificadas pela manutencdo de shows de

499%qte ¢ 0 tom de uma resenha de 1989, que moetra & descontimiidade presente também no rock dos anos 80,
Que n&o parecia estar crisndo uma nova geraglio: "Mas onde estd a nova geragdo? O que ela estd fazendo?
Por que o3 selos independentes que, teoricamente seriam o canal de expressio desses jovens, ndo decolam ?
Quem vai dar continuidade a esse movimento? Onde estdo as novas bandas? ... o piblico de rock ndo
ultrapassa 100 mil - portanto, esse deveria ser o niimero mais alto de vendn de discos por parte de um grupo
do estilo, 0 que é pouco para wma grande gravadora - ¢ estd concentrade ou nas periferias das grandes
cidades ou no interior dos estados™ (Sénia Mais, Bizz, janeiro de 1989, p. 32).

269



qualidade e & abertura de novas casas de shows de rock no ano de 1987.500 Continuaram
também frequentes, se bem que em menor quantidade, os langamentos de discos, de modo a
justificar uma analise de que "ndo ¢ tdo grave” a comentada apatia da produgio de rock no
Bragil 50!

Por outro lado, os sinais contrarios & contimudade eram mais evidentes. Do boom do
ano anierior, passou-se a uma situacdo de grande concorréncia entre os grupos, cada gual
procurando preservar espagos cada vez mais escassos no mercado. O rock ameacava
descambar em clichés - caso evidente no Engenheiros do Hawai, sutil no ja rotulade "rock
de Brasilia">02 - ¢, pior ainda, as gravadoras despediam em massa os grupos e arfistas que,
também em massa, contrataram no ano anterior. Paradoxalmente, uma revista de rock que
também vivia um periode de crise de vendagens, a Roll, elogiou o procedimentio das
gravadoras que demitiam seus grupos de rock:

"RA-RE-RI-RO-RUA! Lembram daquela euforia pés-cruzadoe que fez
diversas gravadoras se empolgarem e contratarem tudo quanto é lixo que
aparecia pela frente ? Pois é, pela visia a coisa recrudesceu geral. O que,
convenhamos, é 6timo. A EMI, por exemplo, deu um pé na bunda de bandas
como Kongo, Finis Africae, Arte no Escuro, Prisioneiro do Ar e (ecal)
Marcelo, que davam mais despesas do que lucros. E dizem as mas linguas que
0 Zero estd nos estudos. Resta apenas que as gravadoras sigam esse notdvel

exemplo” 503

500 Como a série de shows do"Rota 87" no Centro Cultural de Sdo Paulo, em junho, que revelu novos grupos e
possivels novas tendéncias - que spesar de certa qualidade, niio vingaram, como Harry, Fabrica Fagns e Vzyadog
Moe (Bizz, juibo de 1987). Em outubro uma casa de shows especializada em e rock ¢ reaberta, o Projeto SP, em
um prédio de uma antiga fabrica no bairro Pacaembi em So Paulo, com 8 mil m2 e espago para 7 mil pessoas.
301 Bizz n 31, fevereiro de 1988.

502A1é0mdosgmposdeBmsilinapmesgotndoem 1987, como se percebe em um comentirio sobre o
primeiro LP do grupo brasiliense Finis Africae: "dentro do pdreo brasileivo. cada ver mais concorrido, o
guarieto parece ter chegado tarde demais. O tal rock federal jd esta catalogado no inconsciente de todos os
ouvintes: mistcas criticas conduzidas por vocalisias de voz fipica, influénetas do rock inglés, um sotague
acariocado gue convive com o pessimismo & paulista. Assim, guando vocé ouve o primeira LP do Finis, sente
06d ouvido™ (Luis Antopio Giron, Bizz, n. 22, maio de 1987, p.19).

303 Roll, n. 51, 1987, p. 06.
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Parece estranho que uma revista nascida com o rock nacional aceitasse voliar ac tempo
de vacas magras e até incentivasse as gravadoras a demitirem seus grupos de rock. O inicio
da decadéncia dividiu os criticos de rock em dois lados: alguns deles, como os
representantes da Roll, acreditavam ver nesta decadéncia uma possibilidade de instalacdo de
um rock de maior autenticidade no Brasil, na ilusfio de que poderia haver um rock engajado,
"verdadeiro® e forte no Brasil. S6 que, por conta do fim do boom do rock, a Roll teria seus
dias contados - suprema imonta. Pelo outro lado, mais adaptado aos novos tempos,
representado pela revista Bizz, incentivaria-se uma maior qualidade musical e,
principalmente, comercial dos novos produtos langados pelo nascente mercado pop-rock
nacional.

Nesta segunda opgHo, criticos culfurais buscaram, a partir de entio, ndo apenas
aponiar novos grupos mas, principalmente, apontar novas tendéncias dentro do pop-rock,
novas saidas para a estagnagfo musical e a recuperacio do rock no mercado. Uma destas
novas tendéncias chegou a ser esbogada pela imprensa paulistana por ocasifo da revelagdo
de novos grupos que praticavam misfuras peculiares de ritmos e influéncias - como o Luni,
Muiheres Negras e Nouvelle Cuisine. Apesar de muito diferentes entre si, estes grupos
foram artificialmente - como sempre - aglutinados por setores da midia na esperanca de
apontarem uma nova “tendéncia” do pop-rock nacional 304 Como varias das outras
tentativas que se seguiram, esta no teve maiores resultados comerciais.>03

Po outro lado, o ano de 1988 veio provar que o mercado pop-rock de consumidores
adolescentes e juvenis de classe media estava consolidado. O rock nacional, eniretanto,
deixava de ser o produto exclusivo deste mercado e, a partir de entio, tornou-se cada vez

mais secundario. Neste ano, dois nomes do rock brasilero ainda se destacaram,

504 14 onda do rock comega a dar o5 primeiros sinais de baixa. A prova estd nos vdrios grupos que tém
aparecido ultimamamente nos palcos da cidade. Mesmo nfio desprezando ay influéncias rogueiras, essas
bandas investem por outres ritmos e estilos - do pop africanc & misica oriental, do techno funk' & recriagdo
do ‘cool jazz’ - partindo para um som mais elaborado” (Carlos Calado, Fotha de S. Paulo, 04/08/1987, p. A-
313

503 Por exemplo, em 1990 tentou se instalar uma onda de cantorss ecléticas, como Marisa Moute e Adriana
Calcanhoto, com um respaldo ainda abaixo do esperado.
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principalmente pela acolhida que tiveram na grande midia: Cazuza (antige vocalista do
Bardo Vermelho) e Nenhum de Nos. Pelo menos no caso do primeiro, havia uma qualidade
musical e algumas inovagdes inferessantes. Neste ano, Cazuza langou seu disco mais
importante, "Ideologia”, cujas cangdes rapidamente passaram a frequentar o radio e a
televisdio (adotadas como trilha sonora de uma novela da Giobo). Neste disco, Cazuza
cantava até uma bossa nova e tinha a sua composigéio "Brasil" interpretada em abertura de
novela por Gal Costa, indicando um movimento definitivo de aproximagéo entre MPB e rock
nacional, de modo a praticamente fundirem-se ou, pelo menos, a conviverem NUM MESMO
mercado juvenil de classe média. Cazuza também criou em torno de si varias polémicas,
primeiro ao cuspir na bandeira nacional em pleno show,506 segundo, pela ampla cobertura
da imprensa de sua doenga - a AIDS.507 Em 1989, Cazuza langou o seu disco mais
vendido, "O tempo nio para". Ndo apenas pelo fato de ser ao vivo, o disco guardava algumas
semelhangas com "Radio Pirata” do RPM, apesar de agora viver-se num periodo de crise
econdmica. A grande vendagem, 560 mil copias, foi bastante auxilisda pela ampla
divulgagio da televisdo (principaimente a Globo) e, também, pelo cuidado com a produgio.
Somados todos os discos gue langou em 1989, Cazuza chegou ac impressionanie nimero de
1 milh&o e 200 mil copias vendidas. 508

Contudo, a grande "onda” juvenil do ano de 1988 foi a house, importada ao Brasil,
saturando as pistas de danca paulistas e de outros estados. Curioso foi 0 receio das
gravadoras, que nio acompanharam o sucesso do estilo dangante, trazendo apenas

306 rpuguanto cantava Brasil' no tltime show da primeira temporada no Canecdo, atiraram-lhe uma
bandeira do Brasil no palce. Cazuza ndo leve dividas e cuspiu na bandeira. O episédio deu o que falar.
Moralistas de plantdo se ergueram, raivosos. Muita gente aplaudiu ..." (Eduardo Dub, Cazuza, Martin Claret
Editores, Col. Vozes do Brasil-1, S#0 Paulo, 1990, p. 54-55). Em 1988, Cazuza ainda gravou um especial de fm
de ano para a Globo, apareceu no programa “Cara a cara® na Bandeirantes, foi capa da revista Isto E/Senhor e foi
destaque em praticamente toda a imprenza. Revelou sua doenga em uma enfrevista 4 Folha de S. Paulo em
fevereiro de 1989, em Nova York

507 A AIDS era uma doenga que acabara de ser revelado publicamente e que, com a ajuda da midia, causou uma
onda de preconceitos e de temores apocalipticos que pareciam citar & pandemia da peste negra na Europa do
século XTV (sgora menos pela realidade e mais pela desinformacto), Quanto a Cazuza, a cobertura pela imprensa
de sua enfermidade alternon momentos de semsaciomaliemo e comogfio, mas raramente de compreensfio e

esclarecimento.
308 £ duardo Duo, op.cit
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pouquissimos langamentos em disco.3Y? O pouco que era lancado era defasado on
representante do que era menos importante na house internacional. Apenas paulatinamente a
industria fonografica conseguiu suprir o novo mercado de dance music. O atraso, a
defasagem e o conservadorismo, neste caso, eram mulitiplicados pelo faio de ser a dance
music no exterior produzida primordialmente por gravadoras médias ou por uma infinidade
de selos independentes, e ndio pelas grandes gravadoras - o que dificultou o fornecimento de
matrizes representativas s gravadoras nacionais.

No mesmo ano, também, os nitmos nordestinos modernizados comecaram a ser
divuigados no Sul e Sudeste, de modo a tornar mais generalizadas as "ondas" da Bahia de
musica para danga que vinham surgindo. Divulgado pelas rdios, este novo pop nordestino
também viria a ocupar espagos no rmercado musical juvenil e nacional, criando, mais
recentemente, a onda da "Axé music" (liderada pelo sucesso nacional de Daniela Mercury) e
a "Timbalada" (de Carlinhos Brown).310

Em 1988, o rock nacional francamente perdia sua posicdo de exclusividade no
mercado juvenil de classe média. Nio era mais considerado pelos jovens e adolescentes, os
mesmo que conquistou para o mercado fonografico, como sua primeira preferéneia. O rock
nacional finha que dividir o mercado {agora menos consumista em relagéo aos bons tempos
do cruzado) com os mais heterogéneos estilos nacionais e internacionais. Eveniualmente
surgiram algumas polémicas, entre as abundantes declaragBes nos jornais, de que o rock
estania "morto". Uma delas despertou alguns debates entre defensores e coveiros do rock
moribundo, uma enfrevista do oufrora new wave Lulu Santos & Folha de S#io Paulo. Os

passos desta polémicadll parecem atestar a conclusdo acima, ou seja, a perda da

509 Marcet Plasse, Bizz, outubro de 1988, p. 79.

310 Este "pop™ era criado principalmente em Salvador, Bahia, através de um "fripé formado pelo Carnaval,
ridis ¢ o surgimento de um estidio profissional de gravaciio (WR)" - oy artistas Jocais facilmente vendiam 100
mil copias ou mais, enquanto os principais idolos ja chegavam aos 3 milhdes de discos (Hagamenon Britto, Bizz,
_gllho de 1988, p. 82-84).

a) Lulu Samos em enirevista & Folha de . Paulo diz que "a esiética do rock acabou, o negécio é MPB":
"Funciondrios do rock sdo caras ultrapasados gue estdo tendo espage exagerado na midia, como Pink
Floyd, Iggv Pop e George Harrison"; dias depoiz, Lulu em carta ao jomal, procura desmentie-se, uzando frases
ambiguas. b) Nélson Motta em O Globo afirma que "o rock ndo tinha morrido, mas agonizava™ em seguida
Léo Jaime, em texto irbnico dizia"se o rock estiver acabando, pegat um pouco para o vizinho” e, em seguida,
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precedéncia do 1ock no entdo estabelecido mercado juvenil de pop-rock no Brasil € a
configuragio heterogénea deste mercado (englobando, assim como o mercado internacional,
os mais diversos estilos musicais, entre os quais o rock e a MPB).

Apesar de eventualmente concorridos, os shows de grupos de rock nacional, bem como
casas noturnas especializadas nestes shows, diminuiram muito em quantidade e publico nos
tltimos anos da década.>12 Um outro acontecimento revelou paradoxalmente a situagio: um
evento hiper-concorrido de shows de rock nacional tornou-se um desastre de organizagéo e
violéncia (lembrando Altamont e o show do Legifio no Estadio Mané Garrincha), o "Show
da Primavera” - organizado pela Globo FM “para comemorar os cinco anos da emissora”,
teve “2 mortes e 3 feridos graves, dezenas de pessoas pisoteadas e centenas de casos de
insolacdo” - realizado no Parque do Carmo, S&o Paulo, em 25 de setembro de 1988, com
600 mil pessoas (o triplo do esperado), mais de 30 graus de calor, auséncia de agua e
sanitarios. 313

No ano seguinte o circuito paulisiano ainda fentou mater-se ativo, revelando ou dando
espago a novas bandas.514 Porém, grande parte deste circnito seria monopolizado em 1990
pela enxurrada de grupos que procuravam imitar fielmente grupos e artistas internacionais
de pop-rock - as bandas cover, uma das manias do ano de 1990, que praticamente sepuliou
os ultimos espagos aliernativos eficientes para novos grupos de rock nacional, encerrando
uma era de bandas de rock paulistanas que se iniciara com os punks e darks no comego da
décads.

mais zério, "o rock amadureceuy, e ja é definitivamente parte da musica popular brasilerra. Ele precisa dela e
vice-versa”. ¢) Agamenon Mendes Pedreiro do Paneta Diirio afirma em O Globo: ".. 0 rock ndo vai morrer
nunca, porque os empresdrios nio podem falir" (Bizz, margo de 1989, p. 04).

512 Como exemplo, cita-se o fechamenito em 1988 de uma imporiante casa notuna, que ¢ colocada 2 venda, a
Mambembe, espago multi-cultural conhecido da turma de rock paulistana, e uma das poucas casas abertas da
Zona Sul = bandas brasileiras de heavy metal, onde aconteceram virios eventos marcantes (Bizz, novembro de
1988, p. 06).

513 gonia Maia, Alex Anhmes, Marisa Adan Gil, Bizz, novembro de 1988, p. 34.

314 Com espagos culturais como Madame Sati, Centro Cultural de Sao Paulo e Sesc Pompéia, e casas de shows
como Madame Sati, Aeroanta e Dama Xoc (estas duas ultimas de grande porte e inanguradas em 1988), Espago
RetrS (porte médio, bastante receptiva a para bandas novas), Victoria Pub e Woodstock (caxas de porte médio, a
primeira existente desde 1979 e & segunda desde 1983) (Julians C. Rezende, Folha de 8. Paulo, 10/03/1989, p.
G6e7)
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Outro fendmeno paradoxal deste fim de década foi o sucesso no eixo Sdo Paulo-Rio
das "radio rocks", ou seja, emissoras de radio FM que se especializaram em estilos de rock -
nacional e internacional -, retomando a experiéncia daquelas primeiras radios que ajudaram
a detonar a onda new wave cartoca. Porém, rapidamente estas radios padromzaram-se, com
a programagdo restringindo cada vez mais o espago dos movos grupos ou estilos mais
radicais - passando a tocar somente os principais hits do que consideravam "rock”. 515

Por conta destes e outros acontecimentos do final da década, que indicavam ndo
apenas a perda de prestigio do rock nacional, mas ainda algumas dificuldades
mercadoldgicas no desenvolvimento do campo de consumo de pop-rock, revistas de rock
como a Bizz divulgaram seguidas retrospectivas de ano “siﬁistms“ e desoladoras. Sobre
1988, a revista afirmou que “fteria sido, enfim, um ano mais negro que o délar paralelo
para o pop nacional”.>16 Novamente irdnica, em 1990 a mesma revista afirmava: “Como
vocé sabe, no Brasil a vaca foi para o brejo. O plano Collor colocou a indistria
Jfonogrdfica (como todo o pais) na defensiva, para ndo dizer mum buraco. Todos os
lancamentos mais ousados foram para escanteio. Ao mesmo tempo, a falta de grana fez as
casas de shows apostarem no seguro - os grupos de cover se multiplicaram, ocupando
espaco dos grupos novos #3517 Esta retrospectiva lembra também que 1990 foi o ano do
estouro da musica sertaneja, que passou a ser consumida pela juventude de classe meédia,
inaugurando um fendmeno de cross-over que depois seria repetido com a recente moda do
pagode (um samba estilizado com arrangos pop-rock).

Houve ainda um 1ltimo suspiro do moribundo rock nacional tradicional no final dos
anos 80. Tratou-se do breve sucesso comercial de novos grupos revelados e trabalhados pela
grande midia - como Inimigos do Rei e Nenhum de No6s - que ainda praticavam o estilo do

513 = que se tem notado ¢ que as ditas radio aliernativas, radios-rock, estiio cada vez mais pops, mais
popularss. O rock perdeu o espago conquistado, e apenas ay bandas do primeiro fime fregieniam, com uma
certa assiduidade, programacdes mais oriodoxas das FMs em geral.Como conviver com isso? Que canais
restam para as bandas divulgarem su trabalho ? " (S8nia Maia, Bizz, janeiro de 1989, p.30).

516 Bizz janeiro de 1989, p. 42.

517 Biz, janeiro de 1991, p. 32-33.
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rock nacional de meados da década. O cliché e a padronizagio eram evidentes, tanto que o
Inimigos do Rei tornou-se inesperadamente um sucesso infantil (repetindo um pouco o que
recentemente fez o Mamonas Assasssinas) e, na falta de cnatividade e mirando-se na
aceitagfio das bandas cover, o Nenhum de Nos transformou em hit uma versdio de uma
cangdo de David Bowie ("O astronauia de marmore”).>18 Sobre estes grupos, a opinifio
abaixo citada de Paulo Ricardo ¢ taxativa e dolorasamente real, apesar do fato do mesmo ser
um simples roqueiro:

"Ndo os vejo como uma nova geragio. Sdo os tiltimos da mesma geragdo ...". 519

5. Juventude, mercade e rock nacional

"0 rock cresceu ianto nos wltimos anos porque ¢ bom, barato, fdcil de
consumir, divertido e néio fuz pensar', afirma a carioca Ana Fellows, 23 anos ...". 520

Como inimeras vezes ja se comentou, o rock nacional nunca primou pela criatividade
ou artisticidade, principalmente em comparagfio com o rock anglo-americano - at¢ mesmo na
fase reciclada do segundo nos anos 80. Ndo apenas durante a fase new wave, mas também
em seu auge, o rock pacional conservou seu baixo indice musical. Mais mmportante ainda,
porém, fot o fato deste rock nfio ter sido fonie ou fundo musical de movimento algum

politico-cultural de juventude de grande porte. A maior parte dos musicos e piblicos do rock

nacional, nem mesmo simbolicamente, apresentaram qualquer indicio de articularem-se
como um "movimento®, conservando-se totalmentie pulverizados e individualizados.?21 E

518 sma resenha de um critico denuncia, a um tempo, & padronizacio das radios, as bandas cover e as versdes:
*... Depois do boom do rock Brasil anos 80, conclui-se que caimos numa grande cilada: as rddios passam a
iocar exclusivamente ¢ mamsirean do rock nacional e suas matrizes esirangeiras. Quem diria gue a febre de
imitaglo levaria &s paradas os até entdo desconhecidos Idolos copiados na ‘camufla’ por pessoas que
acreditavam nunca serem reveladas suas matrizes? Enfim, o rock brasileiro virou jornal, mera tradugdo das
noticias frescas do mundo cwvilizado. (...)JUm dia, quem sabe, nosso rock ache uma linguagem prépria ¢ deixe
de ser uma versdo sulamericana do rock francés e italiano, ou seja, imitagdo baratu de rock inglés {...}"
gCa.rlos Eduardo Mirands, Bizz, janeiro de 1989, p. 33).
19 payto Ricardo em Bizz, julho de 1990, p. 62.

320 Revista Veja, 2/01/1985, p. 38.

521 A Biz an 1988 organizou um debate entre s maiores nomes do rock nacional, onde algumas de suns
caracteristicas siio reveladas, principalmente a nio articulagéio em movimentos: Bizz convidou representantes de
bandas de sucesso, veteranas ¢ independentes, que trocaram opinies: Renato Russo, Herbert Vianna, Paulo
Ricardo, Scows, Jo#o Gordo, o musicologo Hermano Visnna, além de representantes do Capital Inicial, Plebe
Rude, Titds, Ira!, Mercensrias e Engenheiros do Hawai (glguns outros convidados nio spareceram); pela Bizz

276



correto dizer, como afirma Aguiar, que o rock nos anos 80 - tanfo o brasileiro quanio o
anglo-americano - refletiu o estagio contemporineo de despolitizagdo da culiura. Nas suas
dimensdes estética e politica, o rock nacional é desprezivel.

Nem mesmo as leiras parecem compensar a audigfio do rock em portugués. Paradoxal
é que, como aponta Aguiar, nunca as letras das cangdes brasileiras foram tdo longe e
explicitas na critica social e politica, quando os roqueiros se dedicavam a estes temas. 522
Com dureza e objetividade, cangdes do Titds, Legido e oufros denunciavam o que este autor
chama de "amargura urbana”. No LP "Cabega Dinossuaro”, como ja foi citado, o Titds
atacou cada uma das instifuigdes tradiciopais, da Igreja ao Estado. Porém, as lefras ndo
apresentavam nenhuma saida. Mesmo que apontassem alguma solugdo (como nas recaidas
morahizantes do Legido), ndo haverta nenhum movimento amplo juvenil capaz de adota-la
com senedade ou consequéncia, nem havia uma atmosfera favordvel a tal mobilizacdo entre
a juventude brasileira da década de 80. No papel, as letras e as msicas do rock nacional
pareciam bastante criticas e engajadas: mas nio havia projetos ou proposias, movimentos,
bandeiras etc.

"4 forga das criticas propostas pela linguagem do rock esbarram nessa

brutal limitagdo. O rock ndo ultrapassa a tensdo entre os resquicios da revolta

e a aceitacdo imposia pelos mecanismos da industria cultural, que dilui a

poténcia da sua mensagem, esbarrando-se na pura constatagdo e na rebeldia

pessoal e silenciosa”. 523

apareceram Jos¢ Augusio Lemos, Jean-Yves de Neufville, Thomas Pappon (também guitarrista do Fellini), Alex
Antunes (que era vocalista do Akira 8) e Sonia Maia (Bizz, n. 31, fevereiro de 1988, pp. 47-54). Na verdade, o
debate foi muito ruim, revelando principalmente ingenidade, ignorincia, confusiio e heterogeneidade entre os
arfistas. 86 quem assumin sua ingenuidade - Carlos Maltz, bateriste do Engenheiros - disse alguma coizz de
proveitoso, isso bem a0 final do debate, criticando a 1déia de uma ssociagho ou sindicato de artistas de rock
nacional: "Carlos Maliz - eu me sinto consirangido porgue a gente lem muilo pouca coisa a acrescentar, a
gente ndo veio do circuito underground - mas respeito pra caramba guem batalhou ali. Somos trés garotos
classe média que ndo tinham nada pra fazer ... Na real; todo mundo ta cada um na sua, esse sindicato ai e
estou fora. Acho que é cada um por 3i, € é até divertido esse lance. De repente, a gente é tdo pequenv na
Jogada ... A Volkswagen acabou com o Fusca, que era muito mais histérico do que todo mundo agui junto. Na
maior ..." (ibid., p.54).

322 Jonquim Alves de Aguiar, op. cit.

523 ibid., p.173.
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No Brasil, a introdug#io do rock em grande escala nio foi acompanhada por grandes
movimentos culturais de adolescentes ou jovens, ao coniranio daquilo’ que aconteceu na
maioria dos paises ocidentais para onde foi levado o rock norte-americanc e inglés. Se o rock
foi, paralelamente ao comércio, um fenémeno de contestagdo juvenil nos paises de origem e
na Europa, nos paises de modernizagfio atrasada é quase sempre - ainda que ndo
exclusivamente - um fendmeno da industria cultural.

O rock nacional nfio foi um "retrocesso” esiético, pem social ou cultural, até pelo
contrério, pois represenfou um momento em que um mercado de consumo juvenil mstifuiu-
se definitivamente no Brasil. Mas, com pelo menos 20 anos de atraso em relagdo aos
Estados Unidos. O que é proprio do Brasil, e provavelmente seja a tendéncia do rock no
Terceiro Mundo, é o fato do atraso mercadolégico nfo tfer produzido nenhuma
“contracultura” ou "psicodelismo® de efeito retardatario. 24 Se no desenvolvimento material
do mercado musical juvenil houve um atraso, 0 mesmo nfio se observou em relagdo aos
valores - a institmigio do mercado de consumo juvenil viu-se acompanhada dos mais
recentes valores e ideologias de consumo propagados pela indistria culfural. 525

No Brasil, desde os anos 70, apenas em movimentos isolados e nio massivos
aconteceram tentativas de contestagfo social e "autenticidade™ relacionadas ao rock: a
decadenie ¢ ambigua "contracultura” e grupos de rock nos anos 70; punks, metaleiros e
darks nos anos 80. O "Rock Brasil” dos anos 80 é todo ele centrado (apesar da ndo

524 Ajpuns fatos nos anos 80 aié demonsiram que o rock macional possuia uma chance remota de ser algo

préximo a0 rock internacional dos anos 60, nfio 6 pelo Woodstock brasiieiro (o Rock in Rio), mas também por

evenios como & "Praca do Rock™, inaugurada em 1984 no Parque da Achimaciio, Sio Paulo, que “parecia uma

viagem em algum tinel do tempo, caindo lé por 68" (Miguel de Almeida, 30 de julbo de 1984). Mas, tai
ibilidade nfo se realizou.

25 Alguns relatos de mmisicos de rock atestam, com ironia ¢ amargura, a "despolitizacio® do rock nacional:
Renato Russo -"a gente veio com a garra dos anos 60 e eshbarramos numa estruiura anos 80, consumista”
(Bizz, janeire de 1989, p. 29-30), "Wés pegantos um violdo, cantamos, mas isso ndo tem nada a ver com o
mundo real. Misica é miisica. Se vocds guerem gue mude, usem seu Hitulo de eleitor ... Se eu guisesse mudar
o mundo, ndo estaria numa banda, e sim no Prgjeto Rondon, tinha me filiado a algum partido etc. Se querem
mudar o mundo, facam politica. Esquegam essa historia de formar banda para se expressar ... Rock'n'roll é
para a genie conseguir dinheiro, sexo ¢ diversdoi™ (Bizz, junho de 1989, p. 41) -, Cazuza - "0 rock hoje b o
status quo ¢ o5 roqueiros ndo querem mais ser rebeldes, eles querem reivindicar...” (in Eduardo Dué, op. cit.,
p.108), "Hoje em dia uma v6 dd de presente para o neto uma guitarra, para ele ficar sendo como o Herbert
Vianna ... para ser que nem o Paulo Ricardo ... Entdo, ser rogueiro virou ser bacana ..." (ibid), "0 rock
brasileiro estd muito chato: é uma rebeldia fajuta” (ibid.).
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exclusividade) nas companhias fonograficas estabelecidas desde os anos 70. Nos anos 80, ao
se massificar, o rock nacional foi uma espécie de sequéncia francamenie mercantilizada da
MPB. Se nos EUA e Inglaterra substituiu-se rock (dos anos 60 e da contraculiura) por rock
(comercializado nos 70 e 80), no Brasil substituiv-se 2 MPB (musica de transi¢io) pelo rock
nacional.

Os movimentos estudaniis brasileiros dos anos 60, o grande momento da juventude
"auténoma" e "contestadora" no Brasil (por mais contradigBes que tenha apreseniado), ndo
foram acompanhados pelo rock, apesar de sua simultaneidade com a "Beatlemania™ e a
contracultura dos EUA e Inglaterra. No Brasil, tats movimentos foram acompanhados pela
MPB, pnncipalmente pela postura nacionalista destes movimentos e a aparéncia de
"autenticidade" igualmente nacional-populista da MPB. O tropicalismo, tardiamente, até que
fentou estabelecer uma ligagfio enire movimentos juvenis brasileiros e miusica juvenil
internacional (o rock), mesmo alegando estar 4 procura de um novo momento de evolugdo da
MPB.

Quando surge finalmente como musica da juventude de classe média, nos anos 80, o
rock nactonal serh uma musica quase que exclusivamente "de mercado” e muito pouco
“juvenil": o Brasil recebeu o rock j4 descaracterizado enquanto cultura juvenil contestadora,
auféntica ou mesmo como "arie”. No Brasil, exceto por alguns setores, o rock ¢ trilha sonora
perfeitamente adaptavel a vida de consumo e industrializagdo do capitalismo tardio.

Contudo, "esteticamente” o rock nacional nfo foi uma agsimilagio integral do rock
internacional dos anos 80 (o que explica as reclamagdes da critica sobre a baixa qualidade
musical do rock local>26), mas sim uma adaptaciio aos ocuvidos juvenis brasileiros deste
mesmo rock, mesclando herangas "bregas” e sentimentalistas. Culturalmente falando, o rock
nacional ainda era uma musica "de transi¢do”, nio mais em relagdo a um mercado juvenil

consolidado, mas agora em relago & mundiatizagiio da cultura. O rock nacional adaptava os

526Nem todos os criticos de rock concordavam com a modernidade de nosso rock (assim como a de DOSE0 pais).
Dizia, por exemplo, Claudette Poodle: “Tem dias gue dé vontade de ir pra cama e 36 acordar na década de
80" (Bizz, n. 19, fevereiro de 1987, p. 59).
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ouvidos dos jovens aos principais idolos e hils do pop-rock mundial, mas dificilmente
poderia ser um produto exportavel, exceto por raras excessdes. Afualmente, apesar de no
mercado nacional continuarem abundantes os ariistas que cantam em porfugués e reahizam
ainda uma musica "de transi¢#io", é notoria a inclinag#o de novos misicos mais arrojados em
cantar apenas em inglés, atualizar-se com os estilos pop-rock "do momento®, lancar-se ao

mercado mundial e até desprezar o mercado nacional.

6. O pop-rock nacional nos anos 90

Recriando a configuragdo em mosaico e heterogénea do pop-rock internacional, o
mercado de pop-rock brasileiro nos anos 90, além de estabelecido, apresenta-se também
come um miriade de estilos e {endéncias, enquanto procura manter os publicos
consumidores criados na década anterior e procura agiutinar novos mercados surgidos entre
populacdes ascendentes. Nesta nova configuragdio, o rock nacional perde seu papel
majoritario - pop-rock deixa de ser estritamente o rock nacional tipico dos anos 80527 - ¢
divide 0 mercado com estilos tradicionais (como a MPB) além de novos estilos, sejam
duradouros ou efémeros (rap, funk, dance, sertanejo, pagode, axé music, {imbalada, mangue
beat etc.). Revistas de pop-rock sobreviventes, como a RBizz, percebem esta nova
configuragfio, ainda que idealizando uma pretensa "democratizacio” do mercado ao

anungciarem a "nova Musica Pop Brasileira™.

5270queseatesta,pmne1ro pela decadéncis nas vendagens de discos de nomes outrora relstivamente

do rock nacional: Lob#io caiu dos 406 mil discos em "Vida Bandida" {1987) para 133 mil em
"Cuidado!" (1988) e 117 em "Sob o sol de Parador™ (1989); o Uliraje & Rigor foi de 330 mil em "Sexo!™ (1988)
para 200 mil em "Crescendo” (1989) e chegou a apenas 70 mil discos em seu LP de covers. Houve queda de
vendagens também com Kid Abelha, Capital Inicial, Biquini Cavadiio e até os Titlis. Enquanto isto, Chitiozinho
e Xorort, dupla de rmisica sertanejz, vendia 1 milhfio de copias de seu LP em 1990, Das quairo emissorns mais
ouvidas em S#o Paulo, apenss s Transamérica focava rock em 1990. O presidente da CBS afinmava que o
mercado de rock retraira-se nmito, mas ainda era possivel vender enfre 70 e 130 mil cépias com lancamentos de
grupoes como Uns e Outros e Inimigos do Rei, mqumoosCascaveleues(quevmdunZOmﬂwpms)eBum
{10 mil copias, apesar de ter nuisica na abertura de novela da Globo) erasn demitidos. Enquanto isio, 2 Odeon
despethaosgruposZaoePlebeRndqquevmdmmnmﬂopmcodeseussegtmdosl.?s(\fe}a,mfﬂﬂlm P
81-82).
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"Nem rock, nem rap, nem metal. Nem maracatu, samba ou axé. Entra de

tudo um pouco no caldeirdo da nova MPB - a Musica Pop Brasileira de fim de

século” 528

Esia democratizaciio ¢ falsa porque a heierogeneidade limia-se aos produtos
oferecidos, nfo atingindo as fontes de produgdo. A "abertura” aos mais diversos estilos foi
uma solucdo que os oligopolios musicais produtores encontraram, no Brasil e po mundo,
para aumentarem seus mercados consumidores nesta fase de transigfo das culturas nacionais
a cultura mundializada. A linguagem pop-rock precisa ainda, em diversos locais de mundo
ou setores de uma soctedade, enfrar primeirc em sunbtose com musicalidades locais,
tradicionats ou nacionais para conseguir adaptar os novos consumidores aos novos padroes.

No Brasil, ao apresentar-se de modo amplo e aberfo, a musica comercial ¢ capaz de
abrir-se num leque de muitas tendéncias, englobando sem quaisquer ambigtiidades artistas
de MPB, transformando musicos como Gilberto Gil ¢ Cactano em “supersiars™>29
(respeitados e comprados até mesmo por jovens que nasceram depois do auge da carreira de
ambos). Outra confirmag#io desta assimilag8o estd no faio de serem encarados com absoluta
normalidade os artisias ¢ bandas, veteranos ou novatos, vindos da MPB ou do rock, que
“(injetam) tempero brasileiro a ingredientes do pop internacional” 330

Surpreendente, porém, foram os fenémenos de cross-over desde o inicio da década, ou
seja, o fato de estilos de origem ¢ consumo tradicionalmente populares ou de classes baixas
tornarem-se, através da produgéio e divnlgagdo da grande industria musical, amplamente
consumidos em "modas” ou "ondas" por publicos juvenis e adolescentes de classe média,
principalmente a musica sertaneja ¢ o pagode. Ou entdo, estilos originados em regides do

528 André Forastieri, Bizz, maio de 1993, p. 26-27. Ap mesmo tempo, & revisia procura vislimbrar a
possibilidade de uma nova enxurrada de artistas pop brasileiros, anunciando dados referentes aos lancamentos de
discos de novos nomes e estitos no mercado independente e oficial. Entre janeiro de 92 e abril de 93 houve yma
média mensal de 11,3 langamentos de artistas emergentes, iniciantes ou desconhecidos no mercado, sem contar as
fitas de demonstraciio (ou demos), através dos estilos os mais variados, como timbalada, heavy metal, fustes de
forrd/punk, pop com matacatu, etc, (ibid., p.28).

529 Folhades Paulo, 10/06/1995, p. 5-9.

mo;mmm&cmplmdcvdmsdaMPB(JorgeBen)edonnkm Santos) regravarem
dgmdeswsuﬂ:gossuoessosemrﬂmoemosdedm
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pais consideradas mfeniores aos olhos dos centros urbanos do Sul e Sudeste, como a "axé
music” da Bahia, passaram a ser amplamente consumidos pelos mercados de classe média
destes mesmos centros. Este fendmeno, em que musicas popularescas outrora rejeitadas
pelos preconceitos de classe s#o adapiadas para o consumo de classes médias, ajuda a
demonstrar que tarmnbém no Brasil, nos centros tocados pelo processo de mundializagao da
cultura, ha uma passagem da fase da "disting#o" enire classes para a de distingéio entre
padrdes de consumo: a barreira da classe nfio impede mais o uso de estilos musicais outrora
associados s classes populares para o mercado da indastria cultural. Os estilos populares
recebem arranjos, producdo, distribuigic e divulgacio praticamente idémticos a qualquer
outro estilo pop-rock. Se o sertanejo, o pagode e a "axé music" tém origens popularescas, no
entanto recebem uma produglio musical toda ela tomada do pop-rock (tecnologias de estiadio,
instrumentos elétricos e elefrdmicos efc.), assim como a divulgacéo (através das riadios FMs,
telenovelas, shows pirotécnicos) e o publico alvo (a juventude de classe média).

Até recentemente, as pesquisas sociologicas sobre os estilos popularescos de consumo
cultural citavam que estes estilos recebiam ampla rejeiglio por parte das classes médias e
altas. O consumo cultural outrora configurava-se simplesmente como mecamismo de
distingdio social - quem procurava associar-se aos niveis mais elevados da sociedade,
automaticamente rejeitava qualquer padrio de consumo relacionade ao estilo de vida das
classes baixas. O que fornava mais interessante o caso do Brasil era o fato de haver uma
cultura "ristica" mantida entre populagdes rurais e wurbanas marginalizadas. Estas
populacdes "rusticas” sé podiam ser alcangadas pela industria cultural através da
manipulacio e citagiio de elementos de sua cultura tradicionat>31 - como os programas de
televisfio de Silvio Santos e Chacrinha e, no caso da musica, o sertanejo>32 (que também

possul seus programas de televisfo e radio).

531 g4argio Miceli, A noite da madrinha, Perspectiva, Séo Paulo, 1972.
532 waldenyr Caldas, Acorde na gnrora: nmisica sertaneia e indéistria cuttural, Nacional S&o Paulo, 1977.
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Contudo, novos fatores de distingfio, independentes do critério de classe ou nivel
social, se impdem - sfo os padrdes de consumo de integracdo & cultura mundializada,
separando populagdes incapazes de se engajar nos padrdes da sociedade de consumo
daquelas capazes.>33 O atual consumo de estilos populares pelas classes médias pode
lembrar o mundo cultural carioca aié os anos 40, onde havia uma certa convivéncia de
nascentes camadas médias com camadas populares quanio aos gostos culturais (antes da
criagfio da bossa nova). Ne entanto, era um movimento de integracio das classes médias
nascentes aos gostos popularescos. Nos anos 80, ao contrarto, tem-se wna adaptacéio dos
esttlos popularescos para a classe média. Pagode, sertanejo, axé music, timbalada efc. sdo
apresentados como musica da moda, do momento, tota]menjc desenraizados de qualquer
possivel origem social ou regional. O que importa ao consumidor ¢ o valor atribuido pelas
mstAncias legitimadoras da cultura de consumo (ro caso, basicamente a indusiria cultural)
ao produto que estd sendo vendido - e nfo mais a origem sdcio-culiural remota deste
"produto".534 '

Nos casos dos estilos musicais ainda produzidos nacionalmente, mclusive o proprio
rock brasileiro, nfio se tem exatamente uma mundializagéio da cultura em seu sentido estrito,
de referéncias exclusivas a um legado de simbolos e valores eleitos como "meméria® da
cultura moderna e universaimente distribuidos. No caso do Brasil, com a reciclagem e a

recrigdo dos estilos popularescos, da MPB e do rock nacional, fem-se ainda wmn exemplo da

533 Renato Ortiz, Mundiatizachio ¢ cultura, op. cit., 1994.
334 Doz diferentes géneros e culturas bmgumepmletﬁrmdosémlo)ﬂ)(passou-sems “niveis de vida" "de
uma sociedade de consumo - os individuos liberados de origens sociais se reagrupam enguanto ‘estilos de
vida'" (ibid., p. 207). As pessoas sio hierarquizadas pelas categorias da lingnagem publicitiria. Na v o
proprio Caldas {(Waldermyr Caldas, op. cit) chegou & pensar na hipotese da adocido do sertanejo por classes
médias e altas. Mas a adogio presumin ume desvinculaglio do sertanejo as classes baixas, de onde o estilo se
originara: "Se um dia a indusiria cultural transformasse a musica sertaneja em modismo, enaltecendo
socialmente o seu consumidor, mesmo maniendo o nivel estético atual niio tertamos divida: a alta burguesia
passaria a colecionar os discos de Léo Canhotp e Robertinho, de Miliondrio e José Rico, e de todas as
duplas famosas, ao lado das obras de Caetano Velos, Edu Lobo, Chico Buargue eic., ndo fazendo nenhuma
drﬁsren;a gualitativa do valor estético de suas obras® (ibid,, p. 63). No inicio dos ancs 90, este até entio
fendmeno se deu - cmnduplasquesegumastmtégmdel,éothutoeRobmm}mm
. modernizagio tecnolbgica e instrmmental da misics sertaneja, como Leandro e Leonardo e Chitsiozinho e Xorord,
Contudo, parece que o fendmeno dett-se por outros motives niio previstos por Caldas, atravée de uma crescente
desimportincia dos mecanismos de distingiio social de classe,
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passagem da cultura popular nacionalista ao que Ortiz chama de culiura “infernacional
popular” 333 O popular em seu sentido auténtico, folclorico, nacionalista etc. perde sua
razéo de ser no estagio consolidado da mdustria cultural brasileira. O “popular™ ainda é
necessario nesta musica e cultura de transic8o, mas 36 é valorizado, cultivado e distribuido
enquanto for muito consumido, ndo importando se € ou nfio "auténtico” ou representativo da
identidade nacional.
"A emergéncia da industria cultural e de um mercado de bens simbdélicos

organiza o quadro cultural em novas bases e da a nogdo (de cultura popular)

uma outra abrangéncia ... No caso da moderna sociedade brasileira, popular

se reveste de um outro significado, e se identifica av que é mais consumido,

podendo-se inclusive estabelecer uma hierarquia de popularidade entre

diversos produtoes afertados no mercado. Um disco, uma novela, uma pega de

teatro, serdo considerados populares somente no caso de atingirem um grande

piblico” 536

Além da despolitizagéo da cultura "popular” e - -:ercado, como enfatiza Ortiz, tem-se
hoje outros referenciais e instincias legitimador: . . cultura que nfio passam mais pelos
padrbes classicos de "disting#io" em termos de ciasse social, como quer ainda Bordieu. 537
Quanto 4 musica comercial, nio ha maiores restrigdes on preconceitos por parte da midia em
veicular algo outrora relacionado ao "ristico", "brega" ou "nordestino”, desde que tais
produtos consigam denotar padrdes de consumo consideraveis no mercado musical. Nesie
mercado heterogénec o rock nacional ainda conserva sua porgfio, agora resirita a alguns
grandes nomes estabelecidos ou a grupos com sucesso esporadico.

Quanto aos Ultimos, os anos 90 tiveram grupos como Skank e, principalmente, um
metedtico (e tragico) Mamonas Assassinas - praticando exatamente uma fusio de rock com

535 Renato Ortiz, A moderna tradico brasileira, op. cit.

336 ihid., p. 161.

337 Pierre Bourdieu, "Gostos de classe ¢ estilos de vida®, in Sociologiz, introd. e org. de Renato Ortiz, Atica,
Colegio Grandes Cientistas Sociais-39, Sdo Pavlo, 1983, pp. §2-121.
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os estilos kitsch antenormente citados, agradando em cheio principalmente o publico
infantil. Depois da Venda de pelo menos 1,4 mithdo de discos e de centenas de shows
superconcorridos {atingindo ntmeros semelhantes aos do RPM), um acidenie de avifio
matou todoslos integrantes do Mamonas, tragédia que despertou uma onda de comogio e
ocupou seguidamente a grande imprensa e midia.

Outros estilos, que no mercado anglo-americanc vém mantende posigdo imporiante,
como o rap e a dance, ainda ndo conseguiram firmar-se efetivamente no Brasil e buscam
ainda sedumentar publicos nas classes com maior poder aquisitivo. Enquanto isto, o rap € o
fupk levam, desde os anos 80, centenas e até milhares de jovens negros ou pobres dos
subirbios de grandes cidades (principalmente Rio e Sfo Paulo) a bailes promovidos nos
finais de semana - constituindo-se, talvez, num lirmo setor de produgdo musical realmente
independente no Brasil.

Finalmente, se o rock nacional deixou de ocupar um posio-mor no mercado
consumidor musical brasileiro, 338 o sen legado, ou seja, o proprio mercado juvenil que
ajudou a consolidar, manteve-se como fundamento da inditstria cultural, pelo menos guanto
a musica comercial. O publico juvenil consumidor de classe média continua sendo a
principal conquista do rock nacional dos anos 80, e fot através deste publico que a industria
continuou vendendo milhSes de discos até em géneros inesperados como o sertanejo e o
pagode, em ondas de lambada, axé music e timbalada e, quando necessario, retomando o
rock de caracteristicas bregas (iio comum no inicio dos anos 80) para a alegria do publico
infanto-juvenil, como no caso dos Mamonas Assassinas.

Como comentario final, ¢ importante registrar que as mudangas tecnologicas ocorridas
no mercado anglo-americano no final dos anos 80 sem muita demora chegaram ao Brasil nos

anos 90: o redimensionamento da fungdo dos selos independentes, 332 a troca do LP de vinil

538 mgje o rock ficou comportads. enguadrou-se noy padroes de vendagem da industria do disco e ocupa
apenas a fatia que lhe cabe na programagdo das rddios e gravadoras, assim como o género sertansjo, a
MPE ou a miisica romdntica™ (Veja, 30/05/1990, p. 81-82).

532 Além dos sclos de heavy metal, surgiram novos selos que atuam em vertentes especificas da miisica, maie
profissionalizados que os antigos selos da "vanguarda paulista® e punk. Por exeraplo, a Banguela (de propriedade
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pelo compact disc como principal produto da industria fonografica,>40 a chegada de novos
produtos audio-visuais (os bome-videos musicais e os video-lasers) e, finalmente, a cnagéo
da MTV Brasil {principal canal da também recente TV a cabo brasileira). 341 Todas estas
modificagdes estrufurais na indistria cultural, ocorridas no Brasil nos anos 90, foram
trazidas do mercado angle-americano ac Brasil com mutto menos airaso em comparacio
com modificagdes anteriores (como a chegada da felevisdo, o desenvolvimenio de um
mercado cinematografico e musical etc.), indicande o quanto as fronteiras e os problemas
socials nacionais deixaram de ser obsticulos a penetragiio da econmomia globalizada, das
redes de comunicacdo e da culiura mundhalizada. No entanto, ndio se deve esquecer a
restricio que esta cultura mundializada tem em relag#o aos individuos e niveis sociais que
nfio conseguem alcangar um minimo padrio de consumo exigido, restrigdo que se forna

ainda mais dramética em paises com enorme concentragiio de renda, como o Brasil. 342 Qs

do grupo Titis) “... abre espago para as bandzs com influéncia da misica rativa brasileira, cantadas
principalemnie em poriugués, fundidas com o bom e valho rock'roll e suas vdrias vertenies...”. Ja o selo
Velas, especializon-se em artisias de MPB gue nfio tinham mais o mesmo espaco na grande midia, além da
musica instrimental e grupos regionais - comoAlmir Sater, Hamar Assumpgéio, Flavio Venturini etc. (On & Off,
n 12,1994, p. 7-8). Ainds sobre a profissionalizaciio dos setores independentes, relatos afirmam que até as fitas
demo melhoraram mmito em qualidade musical e em producio (Bizz, maio de 1993, p. 30). A partir de 1993,
surgiram iambém novos selos fundados pelas proprias grandes gravadoras ou com o objetive de servi-las. Um
destes zelos, formedo por um ex-diretor da Polygram, serviria a propria Polygram. Outros gelos s#io menos
independertes ainda, servindo como umsa espécie de griffe das gravadorns para novos artisies - repetindo uma
experiéncin ja teninda em 1986 peia BMG-Atiola, com o selo Plug. Em 1993, airavés de um destes selos internos
g 3, & Sony lancou o bem sucedido grupo Skank (Cliudic Campos, Bizz, maio de 1993, p. 28).

40 Nog anos 80, os CDs chegam a0 mundo e ao Brasil, rapidamente tomando o lugar dos LPs de vinil. Lancado
primeiro na Europa e Japito, o CD plaver chegou aos Estados Unidos em 1983, com a venda de 35 mil aparelhos.
No ano ano seguinte, 208 mil e em 1985 cerca de 400 mil. Nunca nos Estados Unidos, no que se refere aos
aparelhos eletrdnicos, encaminhou-se tio rapidamente para a marca de 1 milhiic de aparelhos vendidos {os video
cassetes demoraram 6 anos ¢ os televisores coloridos 11 anos) (Bizz, n. 05, dezembro de 1985, p. 78). Em 1987 ¢
instalada no Brasil uma fibrica de CDs (8 Microgervice) que, segundo & imprensa, niio estava sendo "bem
aproveitada pelas gravadoras™ (O Estado de 8io Paulo, Caderno 2, 16/08/1988, p. 5). Ja o ano de 1989 &
chamado de o "ano do CD" no Brasil, apesar de problemas com os altos precos dos CDs (Alex Antunes, margo
de 1989 p, 65).

541 A MTV, através da TV Abril, estreou no dia 20 de outubro de 1990, com transmisséo inicial apenas para
S#io Panlo e Rio de Janeiro (sem necessidade de cabo) (Bizz, p. 09, outubro de 1990) Afualmente, mun raio de
100 kn em torno da capiial paulista, é possivel captar 8 MTV em sintonia UHF - no restante do pais é necessario
trit uma das duas redes de TV a cabo existentes.
542 Renato Ortiz comenta que "o Terceiro Mundo nio esta exclutdo da sociedade mundial../ A modernidade-
mundo nos paises ‘periféricos’ é perversa, selvagem, mas real. A globalizagdo provoca um desenraizamento
doz segmentos econfmicos e culfurais das sociedades nacionais, integrando-os a uma totalidade que os
distancia dos grupos mais pobres, margingis ao mercade de trabalho e de consumo” {Rensto Ortiz,
Mundializacfio e cultura, op. cit., p. 179). Por sua vez, escreve M. Castells: "Mais importante é o fato de Sdo
Paulo estar socialmente mais distante de Recife do que de Madri. No proprio Estado de Sde Paulo, a Avenida
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homens e muiheres que ao longe contemplam a ostentacfio dos carros de luxo, as roupas
elegantes e os corpos perfeitos, e que a distincia conseguem ouvir esbogos da nova cangéo
do grande idolo pop, séio um legado cruel e ameagador que a irresponsavel e desumana

sociedade de consumo criou & margem de seu falso mundo de bugigangas e mercadorias.

Pauiista € a cidade operdria de Osasco pertencem a constelagdes socio-econémicas diferentes ..." (cit. in
ibid., p. 179). .
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CONCLUSAO

Esta conclusdo tem o simples objetivo de reafirmar algumas das idéias desenvolvidas
nesta pesquisa. Apesar da mmportdncia e amplitude dos temas traiados, nfo cabem aqui
conclustes definitivas ou 4 prova de novos dados e argumentos. Colocam-se estas idéias
como meras coniribuigdes ao debate e analise das questdes suscitadas, principaimenie
quanto ao papel do rock e da juventude na mundializagio da eultura.

Apesar de nio ser o Ginico tema tratado, a questdo da cultura mundial ¢ algo como o
epicentro onde convergem as idéias desta dissertagdio, tapto da primeira parte (sobre o
mercado internacional) quanto da segunda (sobre a mmisica comercial no Brasil). Os
elementos rock e juventude sdo apresentados explicitamente como uma dimensio
fundamental da cultura contemporinea e mundializada. Aonde a modemidade, a sociedade
de consumo e a industna culfural chegam em toda a intensidade, a0 mesmo tempo que se
utiliza as camadas juvenis como os principais consumidores de uma nova musica comercial-
internacional (o pop-rock), os proprios jovens despertam em busca da construgdo de uma
nova identidade social com os elementos trazidos pela cultura mundial e, dentre ocuiras
manifestagdes, 0s Jovens criam uma musica "popular-juvenil” com referéncias internacionais
(om pop-rock “nativo”) que, em menor ou maior grau, ¢ aproveitado pelas instituictes da
cultura de mercado.

O rock, neste sentido, nfio pode ser definido como uma musica norte-americana
oriunda do amalgama de blues e country, representativa dos jovens brancos de classe média
nos Estados Unidos dos anos 30. Esta ¢ apenas a primeira manifestacdo do rock, mas nfio o
seu carater essencial. O rock ¢ a producdo musical mais representativa do mais importante
consurnidor da indusitma cultural contemporfinez, o jovem, sem restriges émicas ou
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nacionais. O rock sera determinado, atraves de sua histona, pelas condigSes que enfrentam,
em cada momento, indusiria culural e juventude. Certamente, as condigdes iradicionais,
pacionals, etnicas, regionais e hinguisticas cada vez menos sdo Limites ao rock pois, dado o
rock fazer parte da culiura mundializada e das suas instincias produtoras e legitimadoras,
padrdes tradicionais ou terntoriais no o atingern, pelo contrério, é o rock que vem: suplantar
e detonar estas fronteiras culturais. O rock nfo faz isso com o objetive de estabelecer novos
padrdes culturais definidos nacional e terrtorialmente {como aconteceria se o rock fosse
apenas um produto de exportagéo norte-americano). Mas, sim, para abrir novos espagos - no
que concerme 4 musica comercial e, porfanto, 4 culiura - para o esiabelecumento de
nstituigtes, padrdes, valores, produtos, empresas e relagbes sociais ligadas a soctedade
global e 4 cultura mundial em fase de consolidagéo.

O rock ¢ uma das "tradigBes" da moderna cultura mundial, um legitimo ator de
vanguarda na ocupagdo de espagos transmacionais e na conversio de multiddes de
consumidores jovens. Mas nem sempre isto é percebido pelos analisias da cultura, muito
menos pelos consumidores, pois a sedugéio que o rock representa resulia menos deste seu
papel nstrumental e mais de alguns momentos de ambigiiidade que o rock e a juventude
adquiriram em sua historia - principalmente a contracultura dos anos 60. Apesar dos
rebeldes-sem-causa, hippies e punks, importa mats no rock, sociologicamente falando, a sua
esséncia como vanguarda mercadologica que, entre as svas mais imporianies coniribuicGes,
ajudou a formar mercados culturais outrora apenas potenciais, dissolver barreiras
nacionalistas em favor da industria cultural, desintegrar valores tradicionais que Iimitavam
ou impediam o consume hvre dos jovens eic. De qualquer maneira, na imagem idealizada ou
na imagem real, o rock é um agitador e transformador da cultura, bem como da sociedade.
Mas, enquanto os idedlogos da "autenticidade” do rock véem nele apenas um agente da
redenc#o e utopia, o rock, enquanto instrumento da mundiatizaciio, funcionou mesme como

um mercadona atrativa e formadora de consumidores jovens (algo como o espelbo no
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escambo enire porfugueses e nativos no inicio da colomzacgfio do Brasil), um feitico cujas
palavras magicas, no que prometem, nada tem a ver com o resultado produzido.

Logo na introdugfio, foi dito que a diferenciagdo entre musica pop e rock era apenas
*simbolica” ou ideclOgica, que periencia as mitologias cnadas enire os proprios jovens e
oportunamente manipuladas pela indisina musical. Nos anos 80, constatou-se, mesmo
simbolicamente, a imposstbilidade desta separagfio enire os dots termos. No momento em
que a soctedade de consumo mostra-se em toda sua extensdo e énfase, os consurmdores - os
“jovens” - ndo se mmportam muito em aprofundar-se na luta pela “autenticidade"” da musica
que adquirem, assim como nfo se preocupam muito em conferir autenticidade em s1
mesmos. A cultura mundial, coniemporinea ou consumisia, ndo ¢ a cultura do auniéntico,
mas sim do efémero. E elaro, como afirma Ortiz, que a cultura mundial ja tem o sen proprio
depositario de "tradiges” e, portanto, grande parte do que ¢ veiculade nada tem de "nove".
A modermdade-mundo cnou j&2 um depositaric de tradigdes que diferenciam-se de tradigées
nacionais e locais - “existe ... uma historia dos objetos, das coisas que nos cercam” 41 A
modermdade “ndo ¢ eféemera ... (suas) mudangas se realizam sobre um solo firme que thes
da sustentagdo”, ela ndo ¢ mais uma "tradigdo de ruptura® mas "o invélucro através do qual
se afirma uma ordem social” 342 A modernidade, e a cultura mundial que ela implica, sdo o
"modo de ser” ou a ideologia de nossa época, um conjunio de valores que hierarquizam os
individuos, O que ¢ efémero na modermnidade-mundo ndo é a suva cultura em si, mas a
panoplia cultural que promove, a substituigio rapida dos objetos. O que ¢é original da cultura
mundializada ¢ o sew uso da "reciclagem” dos elementos, a sua jung#io de remendos sempre
nova - jungdo mova, mas punca mais evoluida ou imais ccmplexa que a anterior:
simplesmente imprevisivel e constituida de modo a permitir que apenas as instincias

legitimadoras e as instifuigbes produtoras da cultura possam oferecé-la. Pronfa, a nova

541 R enato Ortiz, Mundializacko e cultura, op. cit., p. 196
542 ihid., p. 214-5.



mercadorta é devorada rapidamente pelos miseros consumidores em busca de sua identidade
constaniemente criada, destrogada e recriada.

Néio ¢ comeidéncia ter se tornade a "Imagem” o principal produto cultural dos anos 90,
e ndo ¢ sem motivos que o rock tornou-se uma mercadoria nfo apenas musical, mas também
visual. O produto musical de consumo yuvenil mais tipico, hoje, ndo € mais o long-play, nem
mesmo o sew substituto fonografico - o compact disc (ou CD). E, na verdade, o video-clip.
Os clips conseguem reunir em alguns fninutos todas as sensagSes, emogdes e estimulos que
o rock mveniou ao longo de sua historia: representagiio de anseios juvenis, pretensdes
artisticas, estimulos fisicos a partir de efeitos especiais sonoros e visuats, auto-reflexdo da
cultura jovem sobre rock, sexo, drogas e violéncia eic. Por ouiro lado, existe muito forte a
presenga da pandplia cultural nos video-clips, nio pelo pretenso "p6s-modernismo" de sua
rapida sucessdo de imagens desconexas - alids, caracteristica que a maioria dos clips nfio
tém, ao contrario do que afirmam alguns analistas pos-modemos - mas pela completa
despreocupagiio com a autenticidade. Na verdade, os clips preocupam-se mesmo em
mosirar-se inauténticos, ironizande, diversas vezes, os seus proprios elementos que
porventura tenham conoiagdes auténticas. Assim, nos clips, as performances de guitarristas
e caniores costumam ser imtencionalmente bizarras, as namativas  roméAnticas
incontestavelmente ingénuas e improvaveis, o iratamenio de temas sérios sempre
mconseqiente e ausente de mensagens ov meonchisivo eic. De uma maneira novamente
vanguardista, o pop-rock esté presente na civilizagio da imagem criada pela modernidade-
mundo, através dos video-clips e, recentemente, fambém em novos recursos da comunicagdo
e informética, como os CDs Rooms, programas de computador interaiivos, redes
internacionais de informatica etc. O pop-rock continua sendo instrumento do processo
mundializador da cultura, agora domesticando os jovens no comsumo de imagens
socialmente valtosas - e humanamente descartaveis - oferecidas pela industria cultural e
ohigopéhios mundiais de comunicagdo e informéatica.
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I - Revistas

1. Revistas de misica nacionais

Audio News

1994 n. 36

Bizz
1985: n° 1 (agosto), 3 (outubro), 5 (dezembro).

1986: n° 08 (margo), 10 (maio), 11 (junho), 12 {(agosic), 13 (setembro), 16
(dezembro).

1987: n% 17 (janeiro), 19 (margo), 20 (abril), 22 (junho), 23 (julho), 25
(setembro), 26 {outubro), 28 (dezembro).

1988: n% 1 a 12 (janeiro a dezembro)
I989-n%s 1,3, 6, 7Tel2.

1990: n% 2 2 12.
1991:n%1,3,4,5,6,7¢10.

1962 n%s S5 7 e 8.

1993:n% 1.2, 3e9.

1994:0% 5, 9 € 10.

Canja
I9871:n% 1a9,n% 11 a 19; ed. exira.
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Cover Gutar

1995 n, 11,
Crics
s.d:n 08,

Dynamaite. Underground Information

5d:ns5e12.

Hip Hop

1977: janeiro

Hot!

1993:n. 03.

Impacto Som

sd:n 1.

In Foco

1994 0. 04,

Instrumentos Musicais

19585:n. 1.
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Internacional

1980:n. 24.
1981:n. 37.
1982 n. 43.
1986: n. 54.

1987 n. 98,

Internacional Extra

1981 n, 19,

1983: n. 28.

Metal Head

sd:n 2.

Misica
1977 0% 12,13, 14 e 15,
7978: 1. 20.
1979. n® 28, 29, 31, 33.

1982 63,

Msica no Planeta Terra

1975 n% je?2

On & Off

1994: 0. 12,
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Pipoca Moderna

1982: outubro, novembro.

1983: janeiro, feveretro.

Rock Stars
I1983:n® 2 e 3.
1984:n%s 4 6,7.9. 1112
1985:n% 13 14, 15e 17.

1986: n°s 18, 19,20 e 21.

Rock Show

1084: n08 2 e 3.

Rock Passion
I984: n. 1

1985 n. 3

Rock Passion Especial

1986:n. 02,

Rock m Book

1904:n 1.

ns



Rock Brigade
1989: n°s 38 e 42.
1990 n°5 45 ¢ 47.
1991, n%s 62 e 65
1092: 0% 75 e 76.

1993 n°s 82 ¢ 85.

Roll

1987 n. 51.

1988: n. 61.

Rolling Stone

1972: 0% 1 a 06 (01/02 a 18/04).

Showbizz

1995: n. 11 (novembro).

Somtrés
1979 0% 1. 5 6, 10.
1980:n% 14, 15, 16, 19, 20, 21 e 24,
1981 1% 27, 28, 35.
1982: n®8 37, 38, 40, 43, 44, 45, 49.
1983: n®s 49, 50, 51, 52, 53, 55, 56, 58, 59.
1984: 1% 61, 62, 63, 66, 67, 68, 71.

1985:n°¢ 78, 79, 83, 84.
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1986 1o 88, 89, 90, 92, 04,
1987: nos 97, 98. 99, 100, 101, 103, 105, 106, 107, 108.

1988:n%$ 111, 112, 116, 117,

Superstars
1984:n. 0L

1985:n. Q2.

Top Rock
1993 n®% 3 e 5

1994 0™ 18,23 e 24,

2. Outras publicacdes de misica da imprensa

Revistas especiais
Colegdo "Classic Rock" : "Pink Floyd" e "Rush" (7994).
Enciclopédia do Rock (4 volumes, 7984).
Guia Oficial do Festival Rock in Rio {7985).
Histéria do Rock (por Roberfo Muggiatti, 4 volumes, 1984).
idolos do Rock (Bizz Especial): n%. 27 e 28, 1986.
"Jimi Hendrix. Vida e morie ..." (s.d).
Livro Negro do Rock. O dicionario do Heavy Metal (1934).
Pop Album: "Os pecados de Madonna” (1994).
Programacdo Funarte (janeiro de 7986).

Video Trés. Trilhas Sonoras (s.d.).
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Pdsters-Revistas (Posters da Editora Trés)
"Black Sabbath" {7982).
"Iron Maiden" (1984).
"Judas Priest" (7984).
"Led Zeppelin" (1983).
"Rock Progressivo" (7986).
"Saxon" (7985).

"U2" (1985).

Fanzines

Repudio Urbano (n. 1, 1993).

Sociedade dos Mutilados (n. 4, 1992).

3. Revistas internacionais

Bravo (Alemanha)

1986: n. 25.
1089: n. 41.

1991: 1. 51.

CD Review (Estados Unidos)

1989: margo, setembro, cutubro, dezembro.
1994: janeiro, margo, outubro.
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Circus Raves (Canada)
1974: n®. 7 3 11 (setembro a dezembro).

Down Beat (Estados Unidos)
1989 margo, setembro, oufubro e dezembro
1990 janeiro, margo e outubro.
1991 margo e setembro.
1992: fevereiro.

1993: janerro.

Listen to Norway (Noruega)
1993:n 1.

1994:n. 2.

Rolling Stone (Estados Unidos)
1974: 18/07.

Smash Hits (Inglaterra)
1905: 08/12.

Spin (Estados Unidos)

19935 novembro.

Super Som (Portugal)
1989:n. 2.

300



4. Revistas nio especializadas

Veja
1985: 02/01.
1989: 06/09.
1990: 30/05.

1991. 27/Q2.

Isto B

1996 janeiro.

II - Jornais

Folha de S. Paulo

1975: 12/06, 07/07, 04/08.

1977 11/06.

1980: 11/02, 03/05, 13/12.

198]: 28/12.

1982: 11/07, 05/08, 07/11, 01/04.

1983: 01/04, 01/06, 14/07.

1984: 11/01, 18/01, 29/02, 08/06, 24/06, 25/06, 22/07, 29/07, 30/07, 05/09,
;gﬁg 18/09, 26/09, 24/10, 28/10, 30/10, 16/11, 18/11, 24/11, 04/12, 22/12,

1985: 03/01, 12/01, 02/04, 05/05, 14/06, 28/07, 29/07, 28/08, 07/09, 11/09,
08/11, 12/11, 01/12.
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1986: 21101, 30/04, 05/G7, 30/08, 26/11, 21/05, 08/06, 27/06, 04/08, 21/10.
1987: 04/11,

1988: 22/06.

1989: 10/03, 29/11.

1990: 21/01.

1992: 11/02.

1995:31/01,0520%¢ 15 a 17/06.

Jornal do Brasil

1982: 31/10.

1983: 04/01, 20/01, 07/05, 25/10, 26/10, 25/11.
1984: 30/01, 02/03, 06/07, 29/07, 11/12.

1985: 03/03, 19/04.

1986. 09/02, 15/2, 24/02, 28/02, 14, 16, 28 e 30/03, 12/05, 06, 14 ¢ 20/06,
08/08, 22/08, 07/09, 12/0%, 24/10, 26/12.

1987- 15/01, 04/02, 05/02, 05/06, 28/08, 19/10.
1988 05/01, 12/03, 05/04, 03/10, 28/12.

1989 26/05, 05/06.

O Estado de S#o Paulo
1980: 30/08.
1981 01/02.
1982: 03/10.

1984: 22/04.

1985, 10/02, 26/07, 08/09, 22/09.
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1986 22/01, 01402, 12/03, 19/04, 12/07, 07/09, 26/11.

1987: 04/06, 06/06, 01/07, 15/07. 21/07, 28/08, 18/09, 11/11.
1988: 12/03, 28/06, 13/07, 16/08, 19/08, 01/11.

1989: 31/05, 01/07, 28/12.

1990: 06/11.

1992: 06/01, 14/01, 17/01.

Jornal da Tarde
1981: 21/12.
1982 13/11.
1983: 13/12.
1984 18/08, 01/09.
1985: 09/01, 03/06, 21/08, 23/09, 27/09.

1986: 23/01, 11/03, 11/04, 18/04, 22/04, 08/05, 09/05, 14/05, 23/05, 13/06,
15/08, 05/09, 12/12, 26/12,

1987:03/04, 04/G7, 11/09.

1988: 22/01, 05/02, 05/03, 29/03, 11/05, 17/05, 23/06, 24/06, 16/07, 17/09,
16/11, 10/10.

1994 07/05.

O Globo
1980: 15/12.
1982: 19/06, 28/07, 12/09, 07/10.
1986: 08/03, 27/06, 31/12, 09/12.

1987 06/06, 07/07, 03/10.

1988: 17/03, 23/10.
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Shopping News

1987:19/07.
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