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RESUMO

O objetivo da presente dissertacdo é compreender, panoramicamente, as gramaticas do género
do samba-rock, a partir do mapeamento das condi¢fes de emergéncia do género, levando-se
em consideracdo também suas dindmicas de producdo de sentido. Para isso, é aplicada a
metodologia de analise midiatica desenvolvida pelo grupo de pesquisa em Midia e Musica
Popular Massiva, articulada as no¢bes de género musical, musica popular massiva e cancao
para 0 exame de quatro albuns de autoria do cantor e compositor Jorge Ben Jor, um dos
maiores representantes do género. As analises também sdo fundamentadas pela investigacdo
da presenca de marcas estilisticas e identitarias, mobilizadas como estratégias de
enderecamento, ao lado das condi¢des de producdo, circulacdo e reconhecimento inerentes
aos produtos selecionados. A abordagem da identidade se da a partir das transformacdes na
masica popular massiva, e das tensGes geradas mediante a apropriacdo local de expressdes

musicais globais.

Palavras-chave: Musica Popular Massiva; Jorge Ben Jor; Samba-Rock; Género Musical;
Mdsica Popular Brasileira; Musica Negra.



ABSTRACT

The general objective of this dissertation is to provide an understanding about the grammar of
musical genre samba-rock, by mapping his conditions of emergency, taking into account its
dynamics of sense production. For this, it is applied the media analysis methodology,
developed by the research group of Midia and Mass Popular Music, articulated to the notions
of musical genre, mass popular music and the concept of popular song, for the examination of
four albums by the singer-songwriter Jorge Ben Jor, one of the greatest representantives of the
genre. This analysis is also fundamentated by the investigation of the presence of stylistic and
identity marks, mobilized as modes of address, and this conditions of production, circulation
and recognition. The approach of identity is related to changes in mass popular music, by the

tensions from the local appropriation of globalized musical expressions.

Key words: Mass Popular Music; Jorge Ben Jor; Samba-Rock; Musical Genre; Brazilian

Popular Music; Black Music.
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INTRODUCAO

Na década de 50, em bailes e festas das periferias de Sdo Paulo jovens negros
desenvolveram um novo estilo de danca, adaptado diretamente das dangas norte-americanas
da moda da época, como o twist e o swing®, incorporando também movimentos dos ritmos
caribenhos e principalmente do samba praticado nas gafieiras e boates. Independente do tipo
de musica tocada nesses bailes, 0os passos da danga podiam ser praticados ao som de varios
géneros musicais. Desde entdo, nestes cinguenta anos, esta danca sofreu poucas alteraces, e
continua a ser regularmente praticada nas festas hoje chamadas de “bailes nostalgia” por
antigos e jovens freqiientadores. Em dupla, os bailarinos cruzam seus bracos sobre a cabeca
um do outro, em rodopios e movimentos curtos muito semelhantes aos giros praticados na
salsa cubana. Como toda forma de danca de saldo, 0 homem conduz a mulher. Os rodopios
também se referem a danca do twist, mas sem 0Ss passos aéreos, COm 0S parceiros mais
préximos e as maos sempre unidas. A batida do samba é incorporada pelos pés, que seguem
um ritmo cadenciado em quatro tempos?.

A este estilo de danga se convencionou chamar de samba-rock, nome criado pelos
disc-jockeis da época, considerados os primeiros DJs do Brasil (ASSEF, 2003). Em 1959,
Osvaldo Pereira, entdo técnico eletrénico e vendedor de discos em uma pequena loja de Sdo
Paulo, ao construir um sistema de som com pouco mais de cem watts de poténcia (poténcia
esta pouco menor do que a de um micro-system encontrado atualmente no mercado) tornou-se
o primeiro DJ de que se ha registro. Neste periodo, ja existiam os equipamentos de som Hi-Fi,
e 0 preco dos discos também se tornava um pouco mais acessivel. Comecando, inicialmente, a
tocar em aniversarios e casamentos de bairros de guetos negros paulistanos, o DJ Osvaldo
comecou a organizar bailes em grandes salées do centro e da zona sul da cidade, onde
usualmente se apresentavam grandes orquestras famosas para platéias da alta sociedade. O
alto preco dos ingressos e 0 preconceito racial vetavam o acesso de um publico negro a esses
espacos. Mas nos bailes de Osvaldo, o valor mais acessivel da entrada democratizava o

ingresso, pois ndo havia 0S custos com os musicos, substituidos pelo seu “potente”

! Estilo de danca baseado no género jazzistico de mesmo nome, muito popular da década de 30 até os anos 50,
praticado pelas grandes orquestras (big bands) de Benny Goodman e Duke Ellington. O ritmo era sincopado e a
improvisacao constante favorecia um balanco mais agil.

2 Hoje em dia, um novo estilo vem se desenvolvendo nas pistas, mais rapido, com movimentos mais bruscos,
chamado de “samba-rock estrela”.
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equipamento de som. O toca-discos ficava oculto por detras das cortinas do palco do saldo,

reproduzindo os sucessos agora tocados pela Orquestra Invisivel Let’s Dance.

O sujeito ficava sentadinho, de terno e gravata. Na frente dele, uma pick-up
de madeirinha e um abajur. N&o tinha fone, mixer, nada. O cara ndo podia
tremer a mao, sendo errava a faixa e ‘comia’ a entrada da musica. As
cortinas do palco ficavam fechadas, e o discotecério, coitado, ndo aparecia
nunca. Ele era um mero tocador de discos (HITS, Tony apud ASSEF
2003:19).

O baile fez sucesso e outros discotecarios fundaram vérias orquestras invisiveis.
Nestes eventos, o set list era iniciado por can¢bes mais calmas, baladas roménticas, sucedidas
depois por gravacbes mais dancantes, ponto maximo da noite. Ao final de uma execucéo,
entre uma faixa e outra, o DJ permitia um pequeno momento de siléncio para que 0s
frequentadores aplaudissem como se acabassem de presenciar a execugdo ao vivo de uma
orquestra real. Até comeco dos anos 60, a trilha sonora dos bailes era composta por gravactes
célebres das big bands de swing e standards de grandes nomes da cancdo popular norte-
americana como Glenn Miller, Ray Coniff e Frank Sinatra. Com o advento do rock’n’roll e do
rhythm’n’blues, cangdes de Ray Charles e Bill Haley passaram a ser executadas. Sucessos do
mercado fonografico estrangeiro que, de outra forma, ndo poderiam chegar até uma populacéo
de baixa renda. Junto ao radio, os bailes funcionavam como “filtros”, facilitando o acesso a
esta cultura internacional. Nos set lists, havia lugar também para musicos nacionais, como
gravacdes de Waldir Calmon, Ed Lincoln, Claudete Soares, que compunham o nucleo do
sambalan¢o desenvolvido na época, bem como alguns hits dancantes dos Golden Boys e do
Trio Ternura, grupos mais ligados a jovem guarda. Em uma etapa posterior, grandes nomes da
soul music como Al Green e Marvin Gaye também eram tocados nos bailes. Com eles,
sucessos de compositores nacionais como Tim Maia e Jorge Ben Jor, em cujas praticas
musicais ja surgiam mesclas entre o samba e a black music norte-americana, onde o carater
hibrido de suas composicGes se adequava perfeitamente a execucdo dos passos da danca que,
da mesma forma, fundia o ritmo do samba com o do rock®. Com o passar do tempo, as

orquestras invisiveis foram aos poucos sendo substituidas pelos embrifes das primeiras

¥ Inclusive existem versdes sobre o surgimento do termo samba-rock por conta da ordem com que as musicas
eram executadas nos bailes, alternando-se ora uma cangéo de rock, ora um samba (MACEDO, 40:2004). Assim,
primeiramente se falou em “rock-samba”, e até mesmo Se utilizava apenas o termo “rock”, para s6 depois se
afirmar o nome “samba-rock”. Expressdes como “E bom esse rock?” ou “Vocé sabe dangar esse rock?”, eram
freqUentemente utilizadas, mesmo que estivesse tocando no baile alguma mdsica brasileira ou até mesmo um
jazz americano (ASSEF, 2003:26).
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equipes de som, que seriam as organizadoras dos grandes bailes black nos anos 70,
responsaveis pela difusdo e pelo sucesso da black music no Brasil. Na década de 80, com o
arrefecimento do movimento, os bailes voltaram a acontecer apenas nas periferias de S&o
Paulo, onde freglientadores mantiveram as caracteristicas da danca original. No Rio, os bailes
funk tornaram-se a principal fonte de entretenimento da juventude habitante nos morros e
favelas, cuja nova batida, baseada no Miami Bass®, substituiu as antigas sonoridades
influenciadas pela soul music e pelas fusdes com o samba.

Nos bailes paulistas, ao longo dos anos 90, os bailes continuavam tocando as antigas
masicas, que circulavam em coletaneas piratas vendidas em lojas do centro da cidade. No
entanto, em 2000, a sonoridade original do samba-rock voltou a ser admirada por um publico
universitario de classe média, especialmente a partir de um revival® promovido por DJs (como
Don KB e MZK) e produtores paulistas de festas (como a festa Jive, produzida pelos irméos
Marcio e Alex Cecci, na Vila Mariana, area nobre da grande S8o Paulo). Nestas festas, os set
lists eram compostos por sucessos antigos e raridades esquecidas, que incentivavam a procura
por velhos discos por parte de freglientadores e colecionadores. Em parte, era uma reproducédo
do que ja vinha acontecendo no exterior, especialmente em Londres, onde concorridas festas
tocavam antigos sucessos da mdsica brasileira. Inicialmente os DJs tocavam gravacfes de
bossa nova e dos tropicalistas, e posteriormente acabaram voltando-se para a black music
brasileira. Os primeiros LPs de Jorge Ben Jor, Banda Black Rio e Orlandivo passaram a ser
vendidos a “peso de ouro”, e disputados por colecionadores ¢ fas estrangeiros em feiras e
lojas de vinis antigos. Este interesse do mercado internacional acabou provocando o
relancamento de discos antigos e de novas gravacGes de nomes como o Trio Mocoté e Dom
Salvador, entre outros. No Brasil, diante da demanda, vérios artistas retornaram aos estudios,
compilacdes foram lancadas e vinis remasterizados em formato de cd (vide as varias colecdes
de relangcamentos, em sua maioria organizadas pelo musico Charles Gavin, do grupo de rock
os Titas, colecionador e pesquisador musical, e também pelo jornalista Rodrigo Faour).

Surgem novos grupos voltados para o samba-rock, de maneira independente. No Rio

de Janeiro, despontaram nomes como Seu Jorge (ex-lider do grupo Farofa Carioca), de grande

* Subgeénero do funk, criado na Flérida no comego dos anos 80, a partir do cruzamento da misica eletrénica com
0 rap, caracterizado por uma batida acelerada e continuada.

®> Os movimentos musicais de revival correspondem a processos de “revisitagdo™ e reciclagem de sucessos de
épocas anteriores, onde férmulas ja conhecidas recebem novas roupagens mais contemporaneas, como forma de
garantir a referéncia & época atual da regravacdo (DIAS, 2000: 47). H& também movimentos de revival baseados
na reproducdo e manutengdo de instrumentos e arranjos originais da época, como forma de recuperar a produgédo
e escuta da cangdo gravada em épocas anteriores.
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sucesso no exterior, e grupos locais como Monobloco e Bangalafumenga (oriundos de blocos
de carnaval), e a banda Eletrosamba (que mistura samba-rock com rap e drum’n bass). Em
Minas Gerais, foi criado o Movimento Balanco e em Curitiba, 0s conjuntos Samba Rock
Sport Club e Casa da Sogra. Ao lado destes representantes, que tentam renovar o género, em
Séo Paulo a sonoridade original do samba-rock foi retomada de maneira mais radical por
grupos musicais formados no circuito dos bailes da zona sul, formados por jovens
interessados em um trabalho de resgate e pesquisa das raizes do género, como o Funk como
Le Gusta (que lancou a cantora Paula Lima), cujo grande sucesso foi uma regravacdo muito
proxima da original de Dezesseis Toneladas, de Noriel Vilela®, e o Clube do Balanco,
liderado pelo compositor Marco Matolli. Logo depois surgiram grupos como 0 Sambasonics e
o Farufyno, bandas formadas para apresentaram-se exclusivamente em casas noturnas
paulistas. Além da formacdo instrumental e estruturas de canto, onde muitos reproduzem o
canto unissono de conjuntos mais tradicionais como os Originais do Samba, todos estes
nomes tém em comum o resgate de musicas e compositores antigos a partir da pesquisa
musical, em sebos espalhados pelas galerias da cidade, onde os vinis raros fornecem o
repertorio para as bandas. Para respeitar os arranjos e melodias originais, 0s masicos utilizam
também instrumentos da época, buscando a mesma sonoridade nos timbres das cordas de
nylon dos violdes, baixos Fender e guitarras, usando também teclados Rhodes e 6rgéos
Hammond, ao lado dos naipes de metais da se¢ao ritmica (“cozinha”) do samba, formada por
surdo, pandeiro, tamborim e agogo.

A possibilidade do nome de uma danca passar a nomear também o género musical
desenvolvido a partir da execucdo de determinadas formas musicais nos espagos de
entretenimento popular é um fendmeno recorrente, e pode ser observado a partir dos registros
historicos sobre o surgimento do lundu brasileiro e da polca européia, géneros que estdo nas
origens do samba urbano. Outras versdes a respeito do surgimento da nomenclatura “samba-
rock” referem-se a criacao do rétulo por masicos como Jackson do Pandeiro (que, na verdade,
apenas compunha sambas, cocos e outros géneros regionais), e pelo violonista Bola Sete,
entre outros, sendo a eles também creditado o pioneirismo na configuracdo deste género.

Estes dados poderiam apontar dois caminhos para a conducdo de uma pesquisa académica

® O cantor Noriel Vilela gravou apenas um disco, Eis O Ome (Odeon, 1968), que misturava a batida do funk da
época a percussdo do candomblé, em cancbes que falam sobre o universo dos orixas. No disco de melodias e
letras simples, mas com grandes arranjos orquestrados, a rara voz de Noriel Vilela deixou registrado um dos
cléassicos do samba-rock atual, a cangdo 16 toneladas, uma verséo do standard norte-americano do pop-country-
folk dos anos 40, Sixteen Tons (de Ernie Ford e Merle Travis).


http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1940
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referente ao género. A primeira seria um exame da configuragdo de uma cena musical
estruturada em torno do samba-rock, a partir de uma observagdo dos processos de recepcao
por parte da sua comunidade de fas (uma pesquisa etnografica). A segunda opcdo poderia nos
guiar no sentido de uma profunda investigacédo historiografica a fim de determinar de forma
concreta os pioneiros criadores do género, e, a partir desta coleta de informac6es, definir as
condigdes de emergéncia do samba-rock.

No entanto, a perspectiva que norteou a presente dissertacdo de mestrado €
compreender como sdo estruturadas as gramaticas do género do samba-rock, levando-se em
consideracdo também suas dindmicas de producgdo de sentido, de acordo com a metodologia
de investigacdo desenvolvida no interior do grupo de pesquisa em Midia e Musica Popular
Massiva. Este grupo integra a linha de pesquisa em Analise de Linguagens e Produtos da
Cultura Mediética do Programa de Pds-graduacdo em Comunicacdo e Cultura Contemporanea
da UFBA, voltada para o desenvolvimento de analises dos produtos pertencentes a cultura
mididtica como as canc¢des, no caso especifico desta dissertacdo. Evitando restringir as
analises apenas a observacdo das estruturas formais musicais, e oferecendo uma alternativa
aos estudos de musica que privilegiam apenas 0S grupos sociais que se apropriam destas
producdes musicais, o esforco empreendido por este grupo de pesquisa se d& no sentido de
voltar-se efetivamente para a musica em si, mas observando também o entorno
comunicacional nos quais 0s produtos musicais sao gestados.

Assim, ndo s6 as formas de interpretacdo corporal a partir da danga como também o0s
modos especificos de materializacdo e circulacdo de um conjunto de cancdes fazem parte de
um processo de configuragdo de sentidos e sociabilidades que auxiliam na constru¢do do
género musical. Se é nos produtos onde a cancdo se materializa, podemos dizer que a cancao
é o local onde se concretiza o género. A partir de uma perspectiva culturalista e semi6tica, o
género musical é um dos principais conceitos tedricos trabalhados no grupo de pesquisa, €
nesta dissertacdo. Assim, ao analisar determinados produtos da induastria fonogréfica,
percebendo neles a articulacdo entre aspectos plasticos e elementos materiais (suportes,
circulacdo, formatos), podemos compreender como um género e sua gramatica Sao
estruturados. Os géneros musicais, enquanto modos de mediagdo entre as condi¢des de
producdo e reconhecimento, portanto, inscrevem nos produtos onde ele se manifesta
determinadas estratégias de leitura e enderegcamento, cuja interpretacdo possibilita ao analisa
compreender como se dao os processos de producdo de sentido, tendo em vista também os

aspectos historicos e contextuais de sua condi¢do de emergéncia.
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Seguindo esta proposta metodoldgica que define o género como um conjunto de
elementos textuais, socioldgicos e ideoldgicos, a primeira parte desta dissertacdo é voltada
para uma revisdo bibliografica sobre o conceito de género musical a partir dos trabalhos de
Simon Frith, Martin-Barbero, Janotti Junior e Keith Negus, estudiosos ligados ao campo da
comunicacdo e da cultura. Também buscamos suporte em Bakhtin, cujos estudos literarios
podem ser aplicados ao campo da comunicagdo, visto que sua teoria dialdgica sobre os
géneros do discurso também se volta para a necessidade de um didlogo com outras formas
culturais e com o contexto no qual estdo inseridos, visdo que se aplica diretamente a
perspectiva metodoldgica desenvolvida pelo grupo de pesquisa em Midia e MUsica e que sera
utilizada neste trabalho.

Algumas indagacOes, apesar de ndo serem o cerne desta dissertacdo, se impuseram
durante o percurso do trabalho, voltadas para a identidade negra e suas transformacdes diante
de um contexto global. Tentamos, assim, discutir algumas questdes abordadas por David
Brackett para perceber como estas marcas identitarias se manifestam ndo apenas nos produtos
selecionados, como também no mapeamento das condi¢Ges de emergéncia do samba-rock
enquanto género da masica popular negra. Estes temas, bem como as articulacbes entre o
género, a industria fonogréfica e o cenario cultural brasileiro e mundial dos anos 60 e 70 sdo
abordados no segundo capitulo da dissertacdo, no qual também foi tracado um panorama
sobre os diversos géneros musicais brasileiros que comp&em o complexo cultural e ideoldgico
da MPB, instituicdo com a qual a categoria do samba-rock dialogou e no interior dela se
constituiu ao longo do tempo.

Apos esta contextualizagdo que busca compreender as condi¢fes de emergéncia e
circulacdo do samba-rock, no terceiro capitulo partimos para a analise do corpus selecionado,
como forma de compreender as bases gramaticais do género configuradas no interior do
produto musical. Os produtos escolhidos foram especificamente quatro discos do cantor e
compositor Jorge Ben Jor, lancados entre os anos 60 e 70, periodo compreendido como o
momento histdrico de criagdo do samba-rock, momento que corresponde também ao inicio do
processo de consolidagdo da moderna industria fonogréafica brasileira, da evolugdo dos
artefatos tecnoldgicos e do desenvolvimento da comunicacdo de massa frente a um cenério de
globalizacdo. A opcdo por estes discos especificos se baseou também no fato de sua
popularidade ndo apenas a epoca de seus langamentos, como por sua permanéncia, de acordo

com a critica e a comunidade de ouvintes no imaginario musical brasileiro’. Justifica-se a

’ Recentemente a revista norte-americana Rolling Stone elegeu Africa Brasil (Jorge Ben, 1976, Philips) como o
22° melhor &album do mundo, enquanto que a Billboard o considerou como o vigésimo melhor disco.
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escolha por Jorge Ben Jor por ser considerado ndo o precursor, mas o principal representante
do samba-rock (mesmo que, em muitos momentos, o proprio compositor ndo endosse o0
termo), cuja obra funciona como uma espécie de catalisadora de varias experimentacdes
sonoras outrora realizadas, e que, a partir de sua trajetoria, alcangaram um maior status de
visibilidade e circulagdo. E especialmente porque o musico soube desenvolver uma estratégia
midiatica que equilibrava de forma ideal tanto marcas locais como influéncias da musica
internacional, transitando entre varios outros géneros, mas desenvolvendo e mantendo uma
marca estilistica particular e coerente com a proposta de articular o samba com géneros da
musica pop. E, de fato, nas estantes das lojas de discos e nas divisdes das grandes gravadoras,
especialmente apds a década de 80, a musica de Jorge Ben Jor passou a ser categorizada como
musica pop®, e também como integrante do conjunto de producdes da MPB, mesmo que
continuasse sendo regularmente regravado por antigos e novos representantes do samba-rock,
sendo presenca constante nos set lists dos bailes’.

Assim, ao lado da proposta de compreender o samba-rock a partir de suas dinamicas
genéricas, a segunda hipdtese a ser investigada se baseia na analise do corpus a fim de
comprovar como 0 género se materializa na cancdo, e, a0 mesmo tempo, entender como as
marcas do estilo sdo capazes de determinar as bases de um outro género, a partir de um
possivel intercruzamento entre linhas genéricas que ultrapassam as fronteiras de sua matriz
anterior, criando novas formas. Para isso, recorremos novamente a Bakhtin, cuja definicdo de
estilo é apropriada no sentido de auxiliar a compreensdo das dinamicas e transformacdes no
género discursivo musical, destacando também o papel ativo do ouvinte no processo de
recepcdo e producdo de sentido, no qual o estilo funciona como elemento-chave das
estratégias de direcionamento contidas na produgdo musical.

O estilo, pois, seria uma selecdo de determinados procedimentos composicionais, e
através da analise sera possivel compreender o modo como as gramaticas do género foram
configuradas pelo emprego destas estratégias plasticas e midiaticas especificas na obra de

Jorge Ben Jor. Para tentar compreender estas tensdes e distingdes das marcas de género e

8 Como pode ser comprovado diante da eleicdo de Jorge Ben Jor como melhor cantor de Pop/Rock no Prémio
Tim de Mdsica 2008 por seu disco Recuerdos de Asuncion 443 (Som Livre, 2007).

% Sobre a importancia do mésico para o género musical e para os bailes de samba-rock, comenta o DJ Tony Hits,
um dos disc-jéqueis mais antigos em atividade na cidade de S&o Paulo: “O Jorge Ben, por exemplo, fazia um
som nos anos 70. A gente o intitula como o pai do samba-rock, mas ele nem sabia o que era samba-rock. Ele
fazia um som, que era o som dele. A gente pegava as musicas dele e colocava nos bailes. Ha pouco tempo,
falaram para o Jorge Ben sobre samba-rock, e ele disse que tocava samba, dizendo: eu toco swing, eu ndo toco
samba-rock” (DJ TONY HITS apud RODRIGUES, 2006:30).
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também dos tracos estilisticos nos produtos selecionados também fundamentou a analise a
interpretacdo dos processos de compatibilizacdo entre canto e melodia elencados por Luiz
Tatit em seus estudos sobre 0s aspectos semioticos da cancao popular brasileira. Desta forma,
0 exame das cancdes pode detectar ndo apenas elementos comuns determinantes do género do
samba-rock como também pode revelar a maneira como o emprego de especificas estratégias
de diferenciag&o e autenticidade contribuiram para a definigéo do estilo do compositor.

Como amalgama do género do samba-rock, a obra de Jorge Ben Jor compreende
uma mescla inconclusa de esquemas melodicos brasileiros e norte-americanos com ritmos de
origem africana e estilos do blues, do rock, do jazz, da soul music e do funk, e ainda hoje
continua a se fundir com outras préaticas interpretativas, como o rap e a masica eletrdnica.
Estas fusbes entre a muasica negra brasileira e a masica negra internacional, que nunca foram
estaveis nem definitivas, passaram por um processo de desaceleramento, com o declinio da
black music dentro da industria fonografica brasileira no final dos anos 70, desestruturada em
prol de uma visdo homogeneizante do mercado pop brasileiro. A reconfiguracdo e renovacao
do samba-rock dentro do mercado fonografico € um reflexo do surgimento de novos mercados
consumidores, que vém contribuindo para a consolidacdo de uma nova etapa da musica negra
brasileira, apesar das disputas e polémicas que giram em torno de sua origem, definicdo e
apropriacdes por diferenciados publicos em diversos momentos de sua historia. Ao lado do
fendbmeno de revalorizagdo do samba-rock, o mercado da mdsica black nacional se
restabeleceu, a partir de duas entidades distintas: o “submercado” diferenciado internacional
(formado por um publico especializado, como DJs e colecionadores) e o0 mercado nacional,
que testemunhou o aparecimento de novas gravadoras e selos especializados, que, desde o0 ano
de 2000, vém chamando a atencdo das majors por se constituirem como nichos lucrativos cuja
demanda passou a ser atendida pela recolocacdo de antigos titulos nas prateleiras das lojas de
discos (muitos inclusive sendo remasterizados) e também pelo surgimento dos varios grupos
musicais voltados para a pesquisa e resgate do género e de sua sonoridade original. As
modificagdes na composicdo dos consumidores de samba-rock por um processo de mudancas
de classe, faixa etaria e nivel cultural dos ouvintes corresponderam a transformacfes nas
praticas expressivas do género, alterando seus modos de producgdo, circulacdo, recepgéo e
interpretagdo, reativando seu uso como rotulo comercial e musical de novas e dindmicas
maneiras.

O género do samba-rock estd longe de ser estatico, e muitos sdo 0s musicos que,
como Jorge Ben Jor, atravessam as fronteiras deste género ndo-unificado, cujas modificaces

em suas producbes musicais refletem puablicos e gostos diferenciados (sem contar ainda a
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continua audicdo, na esfera publica ou privada, de antigos discos, o que comprova a
durabilidade e resisténcia do género ao longo do tempo). Isto indica uma maior pluralidade de
estilos e préaticas dentro do proprio samba-rock, que, por sua vez, se reflete dentro da prépria
industria fonografica, que nele vem reinvestindo. Esta interacdo e proximidade com outros
géneros, e a profusdo de nomenclaturas criadas para definir uma manifestacdo musical tornam
dificil um mapeamento exato de suas configuracdes iniciais. No entanto, nosso interesse aqui
é compreender o0 género musical de acordo com o seu significado social e midiatico, e ndo
buscar uma definicdo enciclopédica e estanque, que perderia de vista as dindmicas de seu uso
cotidiano e concreto, bem como a série de modificagBes composicionais e interpretativas
particulares e diferenciadas empreendidas por seus representantes para desenvolver uma nova
configuracdo do samba e da musica negra brasileira. Também €é importante citar como o
género ganhou um novo sentido social a partir do desenvolvimento de uma pratica cultural
especifica de uma comunidade de ouvintes, que foi o desenvolvimento da danga do samba-
rock em Sdo Paulo, que, em parte, foi responsdvel por atrair os holofotes sobre essa
manifestacdo na atualidade.

A partir da perspectiva metodoldgica e do desenvolvimento contextual, esta proposta
analitica também objetiva colaborar para uma interpretacdo mais eficiente dos processo de
producdo de sentido na musica popular massiva, ndo apenas a partir de uma perspectiva
cultural mas, principalmente, comunicacional. Neste sentido, a partir do exame de
determinadas marcas genéricas e estilisticas percebidas ndo apenas nos produtos, mas na
evolucdo da propria categoria do samba-rock, esperamos perceber como novas dic¢Ges foram
reconfiguradas pela musica negra popular brasileira, situando o samba-rock em um contexto
de conexdes e contracorrentes globais. Com este trabalho esperamos assim contribuir para a
construcdo de novos modos de olhar (e ouvir) sobre a musica popular massiva, e,
especialmente, sobre a mdsica popular negra urbana brasileira, mobilizando ndo apenas
questBes mercadoldgicas e culturais, mas também articulando aspectos comunicacionais e

identitarios responsaveis por novas formas de producéo de sentido.
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1 ASPECTOS TEQRICO—METODOLOGICOS: OS GENEROS
MUSICAIS E A MUSICA POPULAR MASSIVA

A opcdo deste trabalho, de acordo com a metodologia desenvolvida no Grupo de
Pesquisa em Midia e Musica Popular Massiva é desenvolver uma analise baseada ndo na
sociabilidade, no consumo ou nas representacdes identitarias sociais em torno de um
determinado género musical (aqui, no caso, 0 samba-rock), mas na compreensdo destas
perspectivas e processos reproduzidos nas expressfes musicais deste género. Esta proposta
analitica, que une pressupostos semidticos e estudos culturais, estd centrada particularmente
sobre a interpretacdo destes contelidos musicais através de seus produtos, onde a cancédo
manifesta-se como material expressivo fundamental da analise. Nela estdo inscritos aspectos
sociais e culturais do consumo musical, a partir da percepcéao de estratégias de direcionamento
em seu interior. Se a musica é um discurso social, sua circulacdo se da entre duas etapas: suas
condigdes de producéo e suas condigdes de reconhecimento (VERON, 1996:127). E entre as
condicBes produtivas e as condi¢bes de reconhecimento de um discurso, hd sempre outros
discursos, que se influenciam mutuamente, provocando efeitos entre si. Nestas esferas, estdo
implicitos tanto os aspectos plasticos da musica quanto 0S Seus processos de consumo e
apreensao significativa. A dimensao plastica e material das canc¢Ges é, assim, 0 marco inicial
para uma melhor compreensdo dos aspectos midiaticos da musica popular massiva e de suas
estratégias de producdo de sentido (JANOTTI JR., 2006:2). Antes de aprofundarmos os
parametros metodoldgicos que serdo empregados durante esta analise, é preciso definir alguns
dos conceitos principais que serdo utilizados ao longo deste trabalho, como horizonte teérico
para a aplicacdo de determinados operadores analiticos especificos.

A obra do compositor Jorge Ben Jor é extremamente heterogénea em termos de
conteddo, por conta do seu transito por diversos géneros como o samba, o soul, o rock, a disco
music, entre outros, que, impreterivelmente, o algaram a uma posi¢éo dentro do universo pop.
No entanto, esta diversidade musical dentro da construcdo de seu estilo ndo permite que
determinados géneros sejam manifestos mais acentuadamente do que outros. Pois a mistura,
base de seu trabalho, esta subordinada a unidade de seu estilo e de seu tom pessoal, mas, ao
mesmo tempo, contribui para a unificacdo de uma determinada formula e de uma estratégia
midiatica. Esta unido de dialogos, referéncias, hibridizagcdes e misturas, apesar de ja vir sendo
experimentada por outros masicos e por outras vertentes musicais, foi consolidada dentro do

mainstream da industria fonografica a partir de sua trajetéria midiatica, e passou a ser



19

reproduzida no contexto da musica pop brasileira. Esta afirmacdo constante de sua marca,
que, além das fusdes, também foi formulada em cima do discurso ideoldgico de renovacao de
géneros anteriores, acabou por gestar a configuracdo de um novo género musical. Ao afirmar
seus tracos pessoais dentro do género do samba, conseguiu particularizar e conceder
autonomia a sua obra e a seu estilo, atualizando o prdprio género e agenciando sua renovagao
por criar condi¢fes para possiveis desdobramentos genéricos futuros.

A partir do estudo da teoria dos géneros musicais, e sua dimensdo dentro do universo
da musica popular massiva, este capitulo é o ponto de partida para a compreensdo tedrica da
estruturacdo do samba-rock enquanto possivel género musical. Tendo em vista esta
perspectiva, antes de mapear as condi¢cdes de emergéncia e sua trajetoria para, posteriormente,
analisarmos sua gramatica e linguagem dentro da obra de um de seus maiores representantes,
o0 cantor e compositor Jorge Ben Jor, este capitulo tratara do conceito de género musical, cujas
dindmicas fundamentam a proposicao central deste trabalho. J& na segunda parte, a proposta é
complexificar a discussdo dos géneros a partir de seu carater dindmico e fluido, tendo como
base a discussdo de Bakhtin em torno da ideia de estilo como uma possivel ponte de
intercruzamento entre linhas genéricas que ultrapassam as fronteiras do género e possibilitam,
assim, a criacdo de novos géneros e subgéneros. Ao final do capitulo, nos voltaremos para a
definicdo da idéia de musica popular massiva e da sua manifestacdo em determinados
produtos, objetos centrais que serdo o foco da analise midiatica na terceira parte desta

dissertacéo.

1.1 AS DINAMICAS DO GENERO MUSICAL

Antes da revisao bibliografica a respeito do conceito de género musical, é preciso ter
em vista a idéia geral de que os géneros sdo forjados por estratégias discursivas de
enderecamento e marcas de estilo, que se manifestam ndo apenas nos aspectos textuais e
técnicos do produto musical, mas também nos atos performaticos de seus artistas-criadores e
nas estratégias comunicacionais de reproducéo e circulacdo nele contidas (JANOTTI JR.,
2006). Neste sentido, partindo da abordagem teodrico-metodologica proposta no grupo de
pesquisa em Midia e Musica Popular Massiva, que articula conceitos advindos da semiética
aplicados aos estudos culturais em relacdo a musica popular, esta primeira parte do capitulo

pretende desenvolver a idéia de que as marcas de género estdo inscritas nos aspectos plasticos
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e midiaticos da cangdo popular massiva. Marcas estas que, como toda forma de producdo no
interior da cultura popular massiva, atuam como modelos dindmicos de negociagdo e
estruturas de carater social e ideoldégico (MARTIN-BARBERO, 2003), cujos codigos e
convencdes reconheciveis por seus consumidores funcionam como portas de entrada para a
producdo de sentido e de identidades, e cujas estruturas constitutivas possibilitam seu
reconhecimento em determinadas comunidades de ouvintes. Sendo assim, para Martin-
Barbero, “os géneros ndo sdo abordaveis em termos de semantica ou sintaxe: exigem a
construcdo de uma pragmatica, que pode dar conta de como opera seu reconhecimento numa
comunidade cultural” (2003: 314).

Partilhando desta visdo critica da cultura proposta por Barbero, podemos entender
assim que o género € um modo de mediacdo associado a valores, préaticas, identidades e usos
que configuram seu consumidor, seu publico, de acordo com as expectativas que fornece, a
partir da oferta de uma estratégia de leitura e reconhecimento nele contida. Estes sdo modos
de enderecamento que proporcionam um horizonte de expectativas passiveis de atualizar uma
série de promessas, funcionando como estratégias de comunicabilidade, inserindo o receptor
no processo de producdo de sentido e enquadrando o produto em uma gramatica reconhecivel
que favorece o controle e apreenséo de seus sentidos.

Assim, de maneira geral, género musical refere-se a idéia de categoria, elemento
basico de organizacdo de consumo e aprendizado cognitivo, que permite eventuais
identificacOes por parte de seus consumidores de acordo com suas preferéncias, e que também
serve como campo para a localizacdo de um trabalho musical por parte de seus musicos
(SHUKER, 1999). Esta definicdo esta diretamente relacionada a industria fonogréfica, cujas
estratégias de marketing se voltam para as estratégias de definicdo de géneros. Pontos de
referéncia, os géneros também se remetem a convencdes estilisticas, ideoldgicas e historicas,
cuja repeticdo de padrdes leva a esta categorizacéo.

Ou seja, ndo existe uma logica, uma formula linear no processo de configuracdo dos
géneros. Forjados ora por criticos, ora por produtores e musicos, e também por consumidores,
o exemplo do Rock Brasileiro é sintomatico de como as classificagdes de género séo
dindmicas. Nas prateleiras das lojas de discos, na programacdo das radios, nas secGes de
jornais ou revistas especializados, no circuito de shows de rock, entre outros espacos, este
rotulo abriga artistas e obras muito distintas entre si. Esta classificagdo, apesar de
relativamente arbitraria, auxilia na localizagdo de musicos e fas em relagdo ao género do qual
sdo participantes. Independente da atuacdo de gravadoras, critica musical, meios de

comunicagdo, ou mesmo do publico, ndo houve um planejamento quanto a escolha de um
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dado nome para o género no Brasil. J& existente no pais desde os anos 50 (quando era
chamado de “ié-ié-i€”), o rotulo “rock brasileiro” s6 se popularizou nos anos 80, mais
especificamente em 1982, tendo como marco inicial o lancamento do compacto Vocé nao
soube me amar do grupo Blitz. Nesta mesma época, também foram tentados outros nomes,
como BRock e Rock Brasil (Jornal do Brasil), novo ié-ié-ié (Istoé) ou Mpopb (Revista Bizz),
mas o que prevaleceu foi rock brasileiro, rock nacional ou pop/rock nacional, primeiramente
utilizados para se referir a geracdo de roqueiros da década de 80 (FRAGA, 2007:7), mas cujo
uso permanece até os dias de hoje denominando as manifestacbes do género rock produzidas
no pais.

Em seu livro Performing Rites, Simon Frith considera virtualmente impossivel
determinar como surge um novo Qénero, e quais as origens de sua terminologia.
Argumentando que as interaces entre musicos e audiéncias sdo a base para a elaboragédo de
conviccdes e ideologias, para Frith um género é construido a partir das articulagdes e tensées
constantes entre diversas instancias, através de uma complexa acéo reciproca entre artistas,
ouvintes e mediadores ideoldgicos. Um processo muito mais confuso e sinuoso do que a acao
mercadologica e a exploracdo comercial destes novos géneros e de seus discursos que pode se

sequir.

A origem dos géneros permanece como assunto de um elaborado e irresoluto
debate. Ou, colocando de forma mais logica, o processo definicdo dos
géneros ¢ melhor compreendido mais como uma agdo “conspiratéria” do que
como algo criado individualmente, sendo o resultado de um livre acordo
entre musicos e fas, escritores e disc jockeys (FRITH, 1996:88)."

E importante frisarmos aqui a importancia do trabalho dos DJs como intermediarios
entre musicos e fas na determinacdo e afirmacdo de nomes para 0s géneros musicais. Em
categorias como o rock, a black music e a musica eletrénica, por exemplo, o papel dos DJs,
para Frith, tem extremo valor no processo de criacdo e consolidacdo dos géneros, pois suas
acOes nestes casos, historicamente, tém sido mais eficientes do que a de jornalistas e criticos,
a partir da descoberta de novos mercados e da colocacdo em pratica de novidades apreendidas
nas experiéncias das pistas de danca. Mais a frente, veremos como foi fundamental o papel
dos DJs brasileiros no estabelecimento da soul music e do samba-rock no Brasil, fazendo de
festas, bailes, discotecas e shows rituais coletivos de coesdo, estruturacdo e participagédo

social, possibilitando a (re)afirmacdo de multiplas identidades. Segundo Frith, cada nova

19 Todos os textos que figuram em inglés e espanhol na bibliografia sdo citados em portugués com traducéo da
autora deste artigo, a partir das edi¢6es consultadas.
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geragdo tem sua prépria musica, cujos membros compartilham caracteristicas sociais a partir
de seus gostos particulares e de seu sentimento de pertencimento a uma comunidade musical,
sejam eles manifestados no sentido de romper com tradi¢cdes e circulos sociais, sejam eles
atrelados a um desejo de inser¢do e participacdo sociais. Assim, ndo s6 a musica como
também seus modos especificos de interpretacdo ritmica a partir da danca fazem parte de uma
estratégia de configuracdo de sentidos e sociabilidades. ManifestacBGes estas que enfatizam
aspectos formais, sociais e comunicacionais dentro de um processo de partilha de valores e
experiéncias na producdo e consumo destes géneros enquanto fendmeno midiatico.

Um género define-se mediante uma rede de codigos estéticos e/ou histdricos, que ja
eram relativamente reconhecidos antes da criacdo de uma nomenclatura que o consolidasse.
Este nome estabiliza-se com sua circulacao e assimilacdo dentro de uma comunidade musical,
composta por musicos-produtores, consumidores e mediadores, que incluem jornalistas,
criticos, produtores de eventos e DJs, que orbitam em torno do género. A capacidade de
definir o género como tal, ou seja, determinar o que 0 caracteriza, reside sobre o
conhecimento do receptor. Conhecimento baseado em critérios de entendimento,
reconhecimento, apreensdo de significados e identificacdo. Na medida em que a comunicacao
interfere na interpretacdo de um determinado género por parte do ouvinte, incita-o a ingressar
em uma dada categoria. Assim, o género funciona como uma interface, responsavel pela
ligacdo entre o emissor e 0 ouvinte, apontando para uma leitura que funciona dentro de um
quadro semantico.

A funcionalidade contida na denominagdo do género é importante na medida em que
0 nome, o titulo, o rétulo tem o poder de informar o consumidor sobre o contetdo do produto,
denotando condicdes ideoldgicas na apreensdo do produto musical. Neste sentido, é preciso
flexibilizar a idéia de rétulo, visto aqui ndo como um selo pejorativo ou redutor das
caracteristicas de um produto musical. Mais interessante é nele tentar perceber ndo apenas
uma definicao superficial do género, mas sim desvendar os processos de sua denominacao, de
sua configuracdo por parte de seus produtores, mediadores e dos proprios receptores, marcas
indeléveis inscritas no produto. Neste processo de recepcdo, hd um direcionamento da
interpretacdo do receptor, onde o proprio nome do género j& funciona como uma dica
referencial do que esta contido no objeto musical. Desta forma, a atribuicdo de um nome ao
género passa por um ato de caradter pragmatico e ideoldgico que favorece eventuais
engajamentos, associagdes e identificacbes a partir do reconhecimento de determinados

parametros que estdo em jogo no momento do consumo musical.
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Segundo o uso comunicacional que se pretende fazer, a classificacdo dos géneros
sofre variagOes, muitas vezes em razdo da multiplicidade de materiais mobilizados como
vocabularios, imagens, sons, etc. Estas mutacGes também se referem a diferentes visdes entre
atores sociais com interesses distintos, e por vezes, opostos, 0 que torna 0s géneros terrenos
de confrontos e disputas entre produtores e criadores que, para fazerem circular seus produtos,
devem dota-los de uma identidade genérica; difusores, que utilizam estas nomenclaturas para
facilitar a apreensdo de sentido e o consumo destes objetos musicais; os mediadores, que
aceitam ou ndo reutilizar essas categorias frente ao publico; e 0s espectadores para quem
certamente a categorizacdo € uma idéia necessaria a sua interpretacdo. Este processo de
categorizacdo genérica engloba manifestacBes que enfatizam aspectos formais, sociais e
comunicacionais dentro de uma partilha de valores, experiéncias e gostos, que determinam a

producdo e o consumo da musica enquanto fendmeno midiético.

Na verdade, os géneros delimitam as produgdes de sentido, demarcando a
significacdo e os aspectos ideoldgicos dos textos, bem como o alcance
comercial (e o publico alvo) dos produtos midiaticos. Toda definicdo de
género pressupde uma demarcacdo negativa e/ou comparativa com outros
géneros (...). Os géneros sdo dindmicos justamente porque respondem a
determinadas condi¢cBes de producdo e reconhecimento, indicativos das
possibilidades de produgdo de sentido e de interacdo entre modos de
producgdo/circulagdo/consumo dos produtos midiaticos (JANOTTI JUNIOR,
2005:4).

Em Los géneros musicales y la cultura delas multinacionales, de Keith Negus,
podemos ver que 0s géneros se remetem a préaticas e técnicas criativas concretas, a partir da
repeticdo de determinadas regras e convengles estéticas. Partindo do ponto de vista dos
processos da indUstria musical e da énfase em uma organizacdo social dos géneros, Negus
considera que um género é resultado de uma conexao direta entre os textos (sons, palavras e
imagens) e os contextos produtivos das rotinas da industria musical. Neste caso, a criacdo
artistica esta intrinsecamente condicionada as estratégias concretas da industria, em constante
conflito no processo de apropriacdo por parte do publico dos produtos difundidos pela

industria a fim de transforma-los, concedendo-lhes novas significagdes.

(...) Néo abordo a obra criativa como algo que depende da inspiracdo e é
radicalmente novo, nem tampouco como algo que todo mundo faz em uma
espécie de forma criativa cotidiana. Pelo contréario, tento refletir sobre a
maneira com que as praticas de género constantes e dindmicas se enfrentam
continuamente dentro de sua transmutacdo a regras codificadas, convengdes
e expectativas, ndo s6 como melodias, timbres e ritmos, mas também em
termos de expectativas do publico, categorias de mercado e habitos de
consumo (NEGUS, 2005:60).
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Retomando a obra de Franco Fabbri, Negus entende que existem regras semidticas,
cognitivas, econdmicas e sociais que produzem os cddigos e as convengdes que guiam as
atividades dos musicos e dos seus publicos. E através deste processo que se pode determinar
guem sdo seus consumidores e quais os significados de um género para seu publico, através
da definicdo de todo um horizonte de expectativas diante das estruturas formais e simbdlicas
contidas dentro do produto musical. So estas comunidades musicais (0s musicos, o publico,
0s criticos, as instituicdes econémicas, etc.) que decidem, inclusive de maneira contraditoria,
as normas de um género, modificando-as, e dando a ele um nome especifico. Estas normas
estdo, assim, submetidas a um processo de negociacgdo e hierarquizagdo permanente, do qual
participam os diferentes componentes da comunidade segundo suas respectivas ideologias. A
partir de estratégias de enderecamento especificas para um grupo de consumidores cujas
identidades sociais e preferéncias musicais passam por reestruturacfes, 0S exercicios
continuos de gosto fazem das audiéncias mais do que meros espectadores. Elas sdo também
participantes de um processo ndo s6 de reconciliacdo social, mas também de transformacéo
cultural através dos géneros, processos dindmicos e complexos em constante negociacao.

Desta forma, seria um erro considerar que 0s géneros sao mecanismos arbitrarios da
indUstria musical ou simples construgdes sociais. A maior parte das categorias musicais da
indUstria fonogréafica é parte de um universo maior de producdo musical no qual os géneros
musicais participam da circulacdo de conotagdes sociais entre musicos, fas, criticos, a
industria fonogréafica, produtores, empresarios e fas. Estas interacBes para serem bem
sucedidas dependem de uma inteligibilidade genérica, de uma assimilacdo de cddigos e dos
significados destas marcas do género (FRITH, 1996:88). No entanto, uma analise mais
acurada de qualquer texto musical inevitavelmente sugere ddvidas em relacdo a sua
“identidade” e a sua autenticidade enquanto exemplo de um dado género. Quanto mais
profundamente se descreve um género em termos de seus componentes estilisticos, menos
exemplos sdo passiveis de serem encontrados que efetivamente se encaixem dentro dele. Ao

mesmo tempo, é impossivel imaginar-se um texto que ndo pertenca a nenhum género.

A dificuldade em delimitar um género na musica popular massiva ocorre
porque cada produto musical, ao tempo em que afirma caracteristicas do
género ao qual se inscreve, também alarga as fronteiras desse género, por
mobilizar elementos numa expressdo singular. Além disso, € comum na
MPM [Mdsica Popular Massiva] que um mesmo produto mobilize, em sua
produgdo e consumo, elementos de géneros diferentes (...) (LIMA, 2007:53).
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N&o que seja necessario que o pesquisador-analista evite analisar internamente
caracteristicas estilisticas que criam diferengas dentro do género musical. No entanto, estas
diferenciacfes internas seriam mais bem percebidas e mais convincentes quando limitadas a
instancias socio-historicas particulares. Se, deste modo, o conceito de género evoca
espacialidade, ent&o, ao se descrever um texto musical melhor seria a utilizacdo da expressao
“participar de”, ao invés de “pertencer” a algum género, o que enfatizaria assim o carater
temporario e fluido das classificacdes e das fronteiras genéricas, estas sempre subordinadas ao
contexto em que se manifestam (BRACKETT, 2005:80).

Neste sentido, a analise genérica nos coloca interessantes desafios, a partir do ponto
em gue nos deparamos com uma obra que pode participar de um género sem necessariamente
pertencer a ele, ao dialogar com outros géneros de maneira intensa, provocando tensdes entre
suas fronteiras. E uma ocasido para se manter a conviccdo que estas designacdes genéricas
devem significar alguma coisa, visto que tantas pessoas supostamente pensem que Sim,
mesmo que as categorias parecam inconsistentes do ponto de vista empirico ou musicolégico.
Para entender como o conhecimento cotidiano incorporado nos rétulos dos géneros pode ter
tamanho poder comunicativo é preciso comecar a compreender o cardter da ldogica
representada pelo carater dindmico dos géneros da mdsica popular massiva, cuja apreensdo

dé-se atraveés de um aprendizado cognitivo.

Além da funcdo banal de manter girando a roda do comércio musical, 0s
géneros funcionam como enunciacdes efémeras que possibilitam uma chave
para a compreensdao do papel desempenhado pela mdsica na imaginacgao
social intersubjetiva. Como tal, os géneros podem atuar como uma espécie
de mediadores, da mesma maneira que mitos e totens, o que significa que os
géneros indicam um acordo coletivo contingente e tacito sobre o espaco
adequado para diferentes tipos de musica e para 0s grupos sociais a eles
associados (BRACKETT, 2005:89).

Tendo em vista este horizonte conceitual, percebe-se que a existéncia dos géneros
ndo pode ser apresentada como estatica. Os géneros ndo sdo formas “puras”, e suas
configuracdes somente podem ser postas em ddvida pelas inconsisténcias de suas eventuais
marcas estilisticas, que revelam, neste contexto, suas raizes hibridas e resistentes a conceitos
fechados que ndo dio conta das dindmicas fluidas desta pratica enunciativa. E esta

peculiaridade dos géneros que serdo examinadas na proxima parte.
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1.1.1 Fronteiras Hibridas: deslocamentos e migracoes

As teias de conexdes na organizacdo dos géneros revelam contradicdes e
ambiguidades envolvendo a categorizacdo na pratica. Os enunciados musicais formam e séo
subseqlientemente reformados dentro (ou entre, ou até no meio) dos proprios géneros,
antecipando inclusive como estes discursos serdo apreendidos (BRACKETT, 2005:77). Estas
estratégias de enderecamento contidas no interior do género regulam a circulacdo dos textos
no contexto midiatico, engajando-os em relacdo a outros textos. A relacdo de reciprocidade
complementar estabelecida pelo enunciado genérico entre o locutor e o ouvinte forja, assim,
um horizonte de expectativas estruturado por uma partilha de saberes e valores entre
produtores e publico.

No processo de aprendizagem do género, € possivel que haja erros de interpretacdo e
desvios em relacdo as marcas do emissor. Se certos textos sdo imediatamente identificaveis,
como uma cancao de bossa nova, por exemplo, varios outros produtos hoje operam com
ambiglidade. A variedade de rétulos genéricos passa por uma efemeridade que excede sua
impassibilidade espacial, e indica sempre quando uma organizacdo estrutural particular é
nomeada. Por exemplo, géneros como “R&B” e “country”, incluem outros rétulos genéricos
que emergem em outras midias e contextos, sempre em transformacdo. Deste modo, R&B, a
categoria da industria fonogréafica, pode consistir em R&B, rap, neo-soul, entre outras, de
acordo com a forma como sdo divulgados nas radios, boates, diferentes lojas de discos ou no
discurso cotidiano dos fas. Estas diferenciagdes devem-se, em parte, as dindmicas do género a
partir de sua configuracdo da organizacdo da industria fonografica contemporanea norte-
americana. Pela mesma via, a ampla categoria “guarda-chuva” da musica pop funciona como
parte de um ainda maior campo que é o da musica ocidental, que, por sua vez, contém o jazz,
a musica classica, a world music, etc. Utilizando um exemplo recente, Brackett cita a cancéo
Hey Ya (Speakerboxxx/The Love Below, LaFace, 2003), da dupla norte-americana Outkast,
que pode ser compreendida como rap, talvez um tipo de rock “alternativo” ou “hip hop
progressivo”, mas nunca seria considerada musica country, mesmo que todas as categorias

sejam inerentes a musica pop. E acrescenta que:

(...) apesar da gama de possibilidades sonoras para um género ser bastante
ampla em dado momento, ela ndo é infinita. S6 porque as fronteiras do
género sdo permeaveis e flutuantes, isso ndo significa que elas ndo sejam
“patrulhadas”. Simplesmente porque um texto musical pode ndo “pertencer”
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a um género com suficiente estabilidade, isso ndo significa que ele ndo pode
“participar” deste género (BRACKETT, 2005:76).

Estas tensGes manifestas no momento da apreensao de géneros, na maneira como
criadores, mediadores e consumidores entendem as classificacOes € relativa ao carater instavel
dos géneros. Uma nomenclatura, assim, é utilizada até que se encontre uma situacdo em que
se revele a fragil linha que circunda suas fronteiras, ponto de tensdo entre o contraditorio uso
cotidiano de suas normas e a forma aparentemente nem sempre légica de suas estruturas. Esta
caracteristica mostra como a nocao de género fala sobre as divis@es transitorias no universo
musical que correspondem, de maneiras descontinuas e complexas, a espagos sociais
definidos temporariamente. O fato de que estas conotacOes, estes significados do género
serem aceitos como “reais” diz respeito a sua natureza imaginaria, relativa também ao senso
mutavel e transitorio de identidades e individualidades, que encontram confirmacao e refor¢o
nas préaticas sociais cotidianas e em uma gama de formacgfes discursivas, sejam elas
institucionais ou imaginarias (BRACKETT, 2005:75).

Dito isto, pode-se perceber assim que a nocdo de género ndo € um conceito estatico
que retira de um determinado trabalho artistico sua individualidade, sua particularidade ou sua
qualidade. Protestos advindos de musicos, em especial, reclamam que a énfase no género, e,
por sua vez, na estrutura da inddstria fonogréfica, prejudicaria suas representatividades e a
autenticidade dos textos musicais por eles produzidos. Por outro lado, quando a temporalidade
e a transitoriedade dos géneros se tornam o foco, o conceito pode parecer sem sentido porque,
paradoxalmente, ela aparece como algo excessivamente instavel, desprovido de significado
artistico e social e sem contetdo critico, deslocando, de certa maneira, o valor sobre as obras
qgue podem ser rotuladas sob sua égide. Até porque mesmos rotulos podem se referir a
diferentes producgdes culturais em diferentes momentos. Mais ainda, quando alguém postula e
fixa uma relacdo momentanea entre os géneros musicais e suas diferentes posi¢cdes no espacgo
social, ele pode ser confrontado pela instabilidade de identidades sociais que, como 0s
géneros, sdo objetos de constantes redefinicbes e que so se tornam significativas dentro de
uma série de relagcbes em um momento particular.

Assim, se mantivermos a perspectiva de que a musica popular massiva desempenha o
papel de uma possibilidade de representagdo da diferenca cultural, mais interessante do que
desvalorizar os géneros por suas inconsisténcias internas torna-se Util questionar suas funcées
sociais, como e por que estes rotulos parecem tdo importantes apesar de sua um tanto

contingente maleabilidade. E é Brackett que declara a respeito da inconsisténcia dos géneros,
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e da linguagem de uma forma geral: “Eu ndo estou certo de que esta qualidade dos géneros
necessariamente deve ser vista como um defeito” (2005:89). Neste sentido, criticas
superficiais e pejorativas a idéia de género acabam deixando de lado sua importante fungéo
dentro do processo comunicativo, imbricado, por vezes, em uma complexa historia de
disputas pelo poder e movimentagdes socioculturais.

O sentido dos géneros, longe de ser estavel, varia de acordo com migracfes que
fazem, desde a concepcdo até a recepcdo do produto musical. A migracdo de géneros € um
fendmeno que se adapta ao carater instavel das entidades genéricas. Suas estruturacdes que
escapam a cartografias definitivas operam de forma ambigua, indo ora de acordo com as
intencdes do emissor, ora do receptor. Estas condi¢des transcendentais da migragdo dos
géneros se dao sobre territorios de deslocamento, onde se confrontam a producéo de sentido
para 0 emissor e a construcdo de sentido para o receptor. No momento da comunicacao
mididtica, € dificil atribuir aos sentidos de um texto uma Unica interpretacdo. Este confronto
entre emissor e receptor, apesar de delimitdvel, ndo auxilia na definicdo do proprio
deslocamento causado por estas migragdes

Os transitos dos receptores nos géneros, as estratégias de comunicagdo ou 0s proprios
produtos operam todos no mesmo terreno. Tanto os atores da comunicagdo como 0s textos
migram no espago circunscrito por essas instancias, de forma que, para observar seus
movimentos de um “mundo de sentido” a outro, ¢ preciso observar as formas como sao
apropriados pela comunidade musical que engloba os difusores (criadores e produtores),
mediadores, mercado e ouvintes. Simon Frith (1996:75) igualmente defende que rotulacbes
ndo sdo necessariamente claras ou consistentes, nem sdo compartilhadas da mesma forma
dentro de uma comunidade musical, onde seus participantes (executivos da industria
fonogréfica, vendedores de discos, criticos, ouvintes, DJs e mUsicos) apreendem um mesmo
produto musical de maneiras diferentes. J& que ndo se pode afirmar que as regras genéricas
fixam fronteiras, visto que o0s géneros estdo em constante mutagdo, somente um género
extinto pode ser mapeado em sua totalidade (JANOTTI JR., 2003:36). Ou seja, nenhuma lista
de contetidos semanticos ou estilisticos consegue dar conta de todos os textos que podem ser
rotulados por um selo particular, e mesmos géneros podem se referir a diferentes artefatos
culturais em diferentes momentos.

Assim, é possivel compreender estas contradi¢cbes na compreensdo generica quando,
por exemplo, uma determinada obra pode ser localizada em uma categoria sem
necessariamente ter quase nenhuma caracteristica associada ao género. Ja que se torna tarefa

impossivel definir os géneros em bases de enumeracdo de tracos e qualidades, €
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simultaneamente impossivel ignorar a existéncia dos géneros, bem como sua instabilidade,
que aponta para sua condi¢do de significado situacional da linguagem em geral. Se a
contingéncia do género esta ligada a transi¢des das estratégias de “enderegabilidade”, entdo se
pode concluir que os géneros conectam produtores culturais e textos com suas audiéncias de
maneiras diversas, condicionadas ao contexto e aos usos que se podem fazer destes produtos.
Os géneros ndo sao conjuntos fechados de caracteristicas musicais empiricamente
verificaveis, e eles sdo compreendidos apenas em relacdo a outros géneros em um ponto
particular do tempo.

Por conta da natureza transitoria das classificagdes genéricas e niveis em qualquer
ponto particular da histéria, um texto musical pode pertencer a mais do que um género
simultaneamente, mesmo diante de diferentes percepcdes arbitrarias e particulares do
contexto, ou porque simplesmente o texto musical em si apresenta uma sintese que excede
uma compreensao contemporanea dos limites genéricos em questdo (BRACKETT, 2005:76).
Esta nogdo de fronteira genérica é importante na compreensdo do surgimento e da evolugdo
de novos géneros. Um género musical, em relacdo ao seu antecessor, precisa estar sempre se
reescrevendo, buscando a repeticdo, mas também a novidade. Qualquer nocdo de fronteira
existe antes de eventuais “deslizamentos” que se seguem a partir do confronto de géneros
musicais. E deste confronto, desta tens&o, que surgem os hibridismos e as mesclas genéricas.
A partir desta reescrita, a relacdo entre discos que atravessam e recombinam fronteiras do
género (crossover) articulam estes linhas limitrofes, transitdrias e intercambiaveis.

Um exemplo que poderiamos utilizar para ilustrar uma gravacdo crossover € a
musica Dor de Verdade, uma das faixas do aloum Meu Samba E Assim (Sony BMG, 2006) de
Marcelo D2. Inicialmente atuando como vocalista de um grupo de rock, o Planet Hemp,
Marcelo D2 iniciou sua carreira solo realizando discos que mesclavam o rap com fortes
elementos do samba. Por sua trajetéria artistica e ideologica, dificilmente seria considerado
um auténtico membro do movimento hip-hop (especialmente pelos préprios integrantes da
comunidade). Ao escolher atuar para um publico mais amplo (notadamente, um publico
urbano juvenil da classe média), assinando contrato com uma major, Marcelo D2 trilhou sua
carreira pelo universo do pop, mesmo que usualmente tente tensionar as fronteiras dos
géneros em seu trabalho.

Dor de Verdade, cuja letra, composta por Arlindo Cruz, tradicional sambista carioca,
foi gravada por D2 em parceria com Zeca Pagodinho, e confronta os limites entre o rap e 0
samba de maneira peculiar. Sem retomar a estratégia de sucessos anteriores em que compunha

raps que mesclavam a batida caracteristica com instrumentos e ritmos tipicos do samba, nesta
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cancdo, D2 faz o contrario. Substituindo o pandeiro e o surdo, respectivamente, instrumentos
médio e grave de marcacdo do ritmo, por uma base de rap, permitiu que instrumentos mais
agudos como o cavaquinho, o tamborim e o agogd permanecessem, “segurando o ritmo” do
samba durante a gravacdo. Apesar de a introducdo ser uma entoacao de versos no estilo rap, a
cancdo prossegue baseada na tipica forma de cantar do samba, com a reproducdo da
composicao do partido alto pela presenca da estrutura de “pergunta-e-resposta” no refrao
(reafirmada com a presenca do coro). Diante do resultado final, que sugere uma mescla de
esquemas de improvisagdo (recorrentes tanto no rap como no partido alto), e considerando a
participacdo de um rapper e de sambistas tradicionais na grava¢dao, bem como a manifestacéo
de diversas timbragens sonoras, seria dificil definir em qual género poderiamos localizar a
cancéo.

Este é um exemplo de como as gravacGes crossover botam em xeque a instabilidade
de categorias musicais (aqui, no caso, entre o0 rap e o samba) mesmo que, ao final, elas
acabem por reforcar os proprios géneros dos quais se originaram. A cangao assume novas
qualidades e outras possibilidades de leitura e escuta, passando a ser percebida de modo
inteiramente diverso ao dialogar com outros géneros e linguagens, questionando e a0 mesmo
tempo dando continuidade ao género de onde se originou. Por esta amostra, podemos perceber
que nenhum género € totalmente independente de géneros precedentes ou paralelos, e 0s
masicos apropriam-se de elementos de géneros j& existentes para incorpora-los as novas
formas, tensionando suas fronteiras. E possivel que um artista, inclusive, esteja em mais de
uma classificacdo, e até troque de género durante sua carreira. Esta consideravel flexibilidade
possibilita que os limites dos géneros sejam subvertidos, até como possivel exercicio irénico,
como forma de questionar as suas convencgdes. Este processo estd presente em categorias
hibridas, que combinam géneros e estilos diferentes, como, por exemplo, o jazz rock* ou o
hip-house'?.

Partindo destes principios, associados as discussGes de Bakhtin sobre a natureza dos
enunciados e sobre a diversidade das formas dos géneros discursivos, na proxima parte
tentaremos compreender como as marcas de estilo possibilitam a configuragdo de novos

géneros ou subgéneros dentro dos processos produtivos da linguagem e da comunicacao de

1 Nascido na virada dos anos 60 para os 70, o jazz-rock, depois conhecido sob o nome de fusion, cristalizou-se
com o album duplo de Miles Davis, Bitches Brew (1969). Pregando, inicialmente, um movimento de
aproximagao cada vez maior com o rock e, posteriormente, com a musica pop, no jazz-rock substitui-se 0 som
acustico do jazz por instrumentos eletronicos.

120 Hip House, também conhecido como House Rap, surgiu em meados dos anos 80 em Nova York e Chicago,
mistura vocais de rap com house music, sobrepondo os versos sobre tracks durante as performances.


http://www.ejazz.com.br/detalhes-artistas.asp?cd=42
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uma maneira geral. Estruturadas e reelaboradas atraves a passagem de um género ao outro,
através da renovacao ou da prépria destruicdo de seu antecessor, as classificaces genéricas
tém nas teorias de Bakhtin um importante horizonte conceitual para a compreensdo de suas
dindmicas no contexto da musica popular massiva, tendo em vista as relac@es interativas de

producdo de sentido com outros géneros musicais e com diversos fatores culturais.

1.1.2 Estilo e Subgéneros

Para compreender o processo de reproducdo, renovacdo e reconfiguracdo dos
géneros, e como o estilo é capaz de influenciar estes possiveis desdobramentos, nossa
proposta, nesta parte do capitulo, é fazer uma apropriacdo das teorias desenvolvidas por
Mikhail Bakhtin sobre os géneros discursivos e aplica-las ao contexto dos géneros da musica
popular massiva. Reconhecendo as especificidades e limites das discussbes tedricas
empreendidas por Bakhtin, especialmente em Estética da Criacdo Verbal (2003), voltadas
para a literatura e para o discurso oral, sua abordagem da questdo sobre as marcas de
intersubjetividade entre a gramaética virtual do género e os tragos estilisticos, destacando o
papel do receptor no processo de producdo de sentido, serve como horizonte conceitual para
sustentar a hipdtese principal deste trabalho, que é compreender como um estilo pode
contribuir para a configuracdo de um novo género.

Antes de detalharmos melhor estes procedimentos, é necessario explicarmos como as
reflexdes de Bakhtin sobre o género e sobre o conceito do dialogismo seréo aqui aplicadas em
relacdo ao género musical®®. Até os anos 80 e 90, Bakhtin era visto essencialmente como um
teorico da literatura, criador de uma teoria do romance. Mas hoje, de fato, ele tem sido visto
como um pensador, alguém que, através do estudo da literatura, deu um salto para pensar
questdes fundamentais da filosofia e da linguagem, e, por conseguinte, da comunicagéo e das
ciéncias humanas em geral. A partir das teorias de Bakhtin foi possivel mudar a rota dos
estudos sobre os géneros: além das formacgdes poéticas, o tedrico afirmava a necessidade de

uma analise baseada também no contexto e no didlogo com outras formas culturais sobre as

13 para uma discussdo mais aprofundada sobre a apropriacéo do conceito de género discursivo de Bakhtin para o
contexto dos géneros musicais na musicologia, ver o trabalho de Acéacio Tadeu de Camargo Piedade, “Musica
Instrumental Brasileira e Fricgdo de Musicalidades”, In Rodrigo Torres (ed.) Musica Popular en América Latina:
Actas del llo. Congresso Latinoamericano del IASPM. Santiago de Chile: Fondart, 1999, pp. 383-398.
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diferentes praticas no uso da linguagem. As diversas codificagdes ndo restritas a palavra
foram assim elencadas por esta abertura conceitual do dialogismo. Nela é possivel considerar-
se também as formacdes discursivas dentro do amplo campo da comunicacdo mediada,
processadas pelos meios de comunicacdo de massas, sobre as quais Bakhtin ndo se
pronunciou diretamente, mas para as quais suas formulacbes teoricas inevitavelmente
convergem.

Bakhtin situou seus estudos no universo do romance literario, onde as interacGes
dialdgicas sdo constituidas por diferentes realizacfes discursivas ndo s6 da cultura letrada,
mas, principalmente, pelas dindmicas das formas discursivas da oralidade. O romance
apresenta, assim, uma gama de possibilidades combinatdrias, ndo apenas de discursos como
também de géneros. E possivel, pois, aplicarem-se as formulagbes de Bakhtin sobre os
géneros discursivos e suas interacBes ao contexto da cultura contemporanea. Do ponto de
vista da comunicagdo cultural mais ampla, as formas culturais vivem sob fronteiras
intercambidveis, onde discursos outros podem ser reprocessados no interior do género,
modificando seus proprios limites. Os géneros da comunicacdo mediada também se
constituem em funcdo das necessidades culturais e apresentam-se como resposta ndo so a
novas formagBes em curso como também a outros géneros. Unidades reais da comunicacdo
discursiva, as categorias genéricas referem-se a momentos particulares e espacos especificos,
e concedem um papel fundamental a recep¢do na producéo de sentido.

Tendo em vista esta caracteristica, a compreensao dos géneros discursivos de uma
esfera da cultura € passivel de deslocamento para outros dominios do conhecimento e da
comunicagdo, como a musica popular massiva. Da mesma forma que o romance, a musica
popular massiva é uma forma cultural discursiva, cujo uso cotidiano por parte de seus
consumidores possibilita combinacdes interativas infinitas que contribuem para a evolucéo
dos varios géneros que a compdem. E, de maneira geral, as formas de conhecimento
construidas sobre a musica devem muito aos estudos literarios. Assim, ao refletir sobre o
didlogo como forma elementar da comunicagédo, Bakhtin valoriza, indistintamente, esferas de
usos da linguagem que ndo estdo circunscritas a um Unico meio, abrindo caminho para
processos comunicativos como os especificos dos meios de comunicacdo de massa. Gragas a
esta formulacéo, o conceito de dialogismo pode ser visto como uma reivindicacdo de varios
contextos e sistemas da cultura, determinados por outros codigos culturais que se constituem
em relagéo aos diversos usos da linguagem (BRAITH, 2005).

A teoria dialdgica introduz uma abordagem linglistica centrada na funcdo

comunicativa, onde todo enunciado é um elo interligado a outros em cadeia. Quando
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considera a funcdo comunicativa, Bakhtin analisa o didlogo entre receptor e falante como um
processo de interacdo ativa, onde o ouvinte, ao perceber e compreender o significado do
discurso, assume em relacdo a ele uma postura ativa de resposta. E enunciado e discurso,
incluindo suas dinamicas dialdgicas, podem também pressupor a troca entre sujeitos
discursivos no processo da comunicagcdo. O mesmo seria dizer que todo discurso sé pode ser
pensado como resposta, onde falante e ouvinte ndo sdo papéis fixados e estanques, mas acdes
resultantes da propria mobilizacéo e intercambio discursivo no processo geral da enunciacao.

As formas de representacdo contidas no interior do género sdo orientadas e
subordinadas a condic¢Ges espaciais e temporais, outro ponto importante da teoria dialdgica. O
género adquire uma existéncia cultural, baseado em um espaco social e em um tempo
histérico. Os géneros surgem dentro de algumas tradicbes com as quais se relacionam de
algum modo, permitindo a reconstrucdo de uma representacao significante que reorienta o uso
da linguagem, vivendo no presente, mas dialogando com o passado, com sua origem. A partir
disto, podemos perceber que as dinamicas dos géneros discursivos aplicam-se ao contexto dos
géneros musicais, pois eles, da mesma forma, séo dispositivos culturais de organizacao, troca,
divulgacdo, armazenamento, transmissdo e, sobretudo, instrumentos de compreensdo e
producdo de sentido dentro do processo comunicacional musical. Antes mesmo de configurar-
se como terreno de producéo significativa, os géneros musicais séo elos de uma cadeia que
ndo apenas une como também dinamiza as relacfes entre interlocutor e receptor, artista e
ouvinte.

Deste modo, ndo se trata simplesmente de transportar as formulacdes teoricas de
Bakhtin de uma &rea para outra, mas sim de reapropria-las em relacdo a outros contextos e
esferas da producdo discursiva, de acordo com uma visao dialdgica do fenémeno. Guardadas,
assim, as especificidades, podemos compreender a musica popular massiva como um
enunciado e a cangdo como um formato enunciativo da comunicacdo midiatica, que funciona
de acordo com o processo dialdgico-interativo da formagdo dos géneros musicais,
relacionando-se e dialogando com outras “obras-enunciados” (BAKHTIN, 2003:265). As
esferas discursivas diversificadas pelos meios de comunicagdo e pelos encontros e didlogos
interculturais sdo responsaveis pelo redimensionamento do alcance das formulagGes genéricas
discursivas. Da mesma forma que ocorre na literatura, o universo da masica popular massiva,
cujo dialogo constante com outros géneros, com o cotidiano e com outras formas de
linguagem favorece sua complexidade diante da emergéncia de uma heterogeneidade de

géneros musicais.
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A partir da natureza geral e transitdria dos géneros enquanto enunciados, em Estética
da Criacdo Verbal (2003), Bakhtin nos oferece uma definicdo do conceito de género
discursivo. O emprego da lingua e da linguagem se da pela forma de enunciados (orais e
escritos), que refletem as condigdes especificas e as finalidades de cada referido campo onde
atuam, ndo sé por seu conteldo tematico como também pelo estilo da linguagem nele
empregada. Estes componentes estdo ligados, e sdo determinados pela especificidade de cada
campo da comunicacao dentro do qual se desenvolvem, onde cada campo elabora seus tipos
relativamente estaveis de enunciados que sdo os géneros do discurso (BAKHTIN, 2003:262).
Assim, determinadas condi¢Ges de comunicacdo discursiva, especificas de cada area, geram
determinados géneros, isto €, determinados tipos de enunciados estilisticos, tematicos e
composicionais relativamente estaveis. A riqueza e a diversidade dos géneros sao
inesgotaveis, 0 que caracteriza a polifonia em qualquer tipo de texto.

As esferas de uso da linguagem ndo sdo uma nogdo abstrata, mas uma referéncia
direta aos géneros concretos que se manifestam nos discursos. Ou seja, a linguagem
concretiza-se através dos géneros que a realizam. Os géneros discursivos, de maneira geral,
sdo responsaveis pela organizacdo dos textos, e a partir da interacdo e do confronto com
outros géneros, desenvolvem-se e complexificam-se, transitando por todas as atividades
humanas. Como préticas significantes dos sistemas comunicativos, 0os géneros evoluem a
partir das interacBes dialdgicas nos diferentes usos da linguagem. Assim, eles devem ser
pensados culturalmente e contextualmente, a partir de temas, formas de composicao e estilos,
e cujos desdobramentos possibilitam sua separacao entre géneros primarios e secundarios.

Esta distincdo, para Bakhtin, baseia-se na diferenca entre os géneros mais simples da
comunicacdo cotidiana (géneros primarios) e os géneros secundarios, produzidos a partir de
codigos culturais elaborados pela escrita, por exemplo. Os géneros secundarios seriam 0s
romances, géneros jornalisticos, ensaios filosoficos, que sdo exemplos de formacdes
complexas pois dialogam com sistemas especificos como a ciéncia, a arte, a politica,
confrontando em seus textos também outros géneros discursivos. 1sso ndo quer dizer que eles
sejam refratarios aos géneros primarios, e, em contato com esses, ambas as esferas
modificam-se e complementam-se.

Géneros primarios e secundarios, portanto, seriam misturas, sinalizando as
possibilidades combinatdrias infinitas durante o processo de sua formacdo. Os géneros
secundarios absorvem e assimilam os primarios, e 0s géneros primarios, ao integrarem 0s
géneros secundarios, transformam-se e adquirem novas caracteristicas, que os fortalecem ou

tensionam seus limites. E essencial compreender a diferenca entre os géneros primarios e
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secundarios porque somente através da analise de ambas as modalidades € possivel uma
definicdo mais adequada para dar conta, em termos, da complexidade do enunciado,
abrangendo suas facetas mais importantes. Importante lembrar que o foco unilateral centrado
apenas nos géneros primarios pode acabar por vulgarizar e superficializar a analise. O
interessante é que a relacdo mdtua entre 0s géneros primarios e secundarios seja observada
também tendo em vista o processo de suas formagdes histdricas.

Esta diferenciacéo entre géneros primarios e secundarios é importante para o trabalho
aqui proposto, pois € a partir destas proposi¢fes que poderemos pensar como se da 0 processo
de reproducéo, renovacdo e reconfiguracdo dos géneros por conta do status mutavel dos seus
constituintes. Estas mutacdes originar-se-iam, desta maneira, pela reproducdo de enunciados
de formas diferentes diante da alternancia dos sujeitos do discurso. Através das réplicas a um
dado enunciado, pela sua compreensdo ativa dentro do dialogo, é possivel confirmar-se ou
distanciar-se do enunciado original dentro do processo da comunicagdo discursiva. Os
géneros secundarios reproduziriam, assim, 0s géneros primarios, complexificando as
gramaticas de seus antecessores, e transformando-as. Estes procedimentos podem ser
aplicados aos géneros musicais, no sentido de explicar como se processa a criacdo de
subgéneros e de novos géneros, a partir da reconfiguracdo de seus precursores através do
didlogo com outros géneros no universo musical.

Esta complexificacdo de tracos que corresponde ao processo de criagcdo dos géneros
secundarios, do mesmo modo, pode ser uma interpretacdo do desenvolvimento de um
subgénero. Um subgénero, por si sO, ja € um novo género, mas por seu carater de submisséo,
ainda se mantém bastante atrelado (por vezes sendo confundindo) ao seu antecessor
originario. No entanto, sua condi¢do também implica em uma idéia de hibridacdo, transicdo e
transgressao, especialmente em pecas musicais onde esta origem anterior esteja bastante
diluida nas novas formas. O trash metal é uma das diversas ramificacGes do heavy metal, e
pode ser considerado dele um subgénero por manter as mesmas caracteristicas de seu
antecessor como 0 "peso” das musicas (dado pela melodia conduzida por riffs e solos de
guitarra intricados e acelerados, associados a bateria) e o vocal gutural. No entanto, ao
incorporar elementos de outros géneros como o punk rock e o hardcore, apresenta mais
agressividade e ritmo mais acelerado que seu antecessor, com um som mais pesado guiado
por guitarras e baixos mais distorcidos. No entanto, para um ouvinte leigo a respeito das
dindmicas dos vérios subgéneros do heavy metal, ao ouvir, por exemplo, uma cangdo da
banda Megadeath poderia facilmente enquadrar o grupo dentro do heavy metal em geral,

ignorando suas especificidades. E, generalizando ainda mais, até mesmo classificar a cangao
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dentro da categoria rock, rétulo possivelmente adequavel a qualquer masica que envolva uma
sonoridade mais “pesada” ancorada em guitarra ¢ bateria.

Estas confuses e discussdes ocultam o fato de que os subgéneros formam-se a partir
de especificidades e preferéncias de determinados segmentos de consumidores, cujas
caracteristicas sdo acentuadas em detrimento de outras marcas do género original. Ao
analisarmos um suposto subgénero, podemos identificar nele estratégias plasticas e mediaticas
empregadas para um mercado segmentado especifico, e ndo para o grande publico, bem como
perceber suas especificidades na inter-relacdo com outros géneros e subgéneros proximos. “O
relacionamento entre fas e suas preferéncias de géneros é um tipo de negociacdo, mediada
pelas formas de transferéncia, criando formas culturais especificas relacionadas a vérias
expectativas” (SHUCKER, 1999:143). Nestas “subcategorias”, novas conveng¢des musicais
sdo determinadas, criando outros padrdes de autenticidade. Suas fronteiras sdo mais fluidas
que as dos géneros originarios, permitindo maiores hibridizacdes, e é através do
intercruzamento delas mesmas que novos géneros podem desenvolver-se. Evidenciando uma
espécie de jogo intertextual, os subgéneros deixam explicitas nas condi¢cdes de producdo e
reconhecimento do produto as marcas de uma partilha com os valores do género original. Esta
estratégia permite que os consumidores nele possam reconhecer-se como pertencentes aquela
manifestacdo expressiva do género original, mas observando algumas diferengas particulares
que permitiriam, assim, uma diferenciacdo e uma segmentacao.

Estratégias de agenciamento, de configuracdo e de circulacdo mais especificas, 0s
subgéneros oferecem assim propostas poeéticas diferenciadas, permitindo um didlogo
constante com 0s géneros aos quais se vinculam. Como no exemplo do trash metal em relagéo
ao heavy metal, os subgéneros podem ainda manter-se dentro da comunidade musical da qual
sdo oriundos, acionando elementos expressivos e mediaticos para produzir seus sentidos e
efeitos particulares (CARDOSO FILHO, 2007:135), funcionando como uma espécie de
“microcosmo” articulado ao universo do qual se originaram, mas com regras proprias de
confeccéo™.

Assim, compreendemos que 0s subgéneros podem ser originados a partir de
estratégias mais especificas de enderecamento. Cada género do discurso em cada &rea da

comunicacdo verbal tem suas préoprias concepgdes tipicas de endereco, que seria uma espécie

1 Em As Estrelas: Mito e Sedug&o no Cinema (1972), Edgar Morin nos d& uma definic&o geral do que seriam os
subgéneros no cinema, cuja evolucao esta ligada ao aumento do publico consumidor. A multiplicagdo dos temas
(amor, aventuras, comédias) dentro de um mesmo filme traduziria um esforgo de responder ao maior nimero de
exigéncias especificas possivel, ou seja, de se dirigir a um publico potencialmente total. Neste caso, ao invés de
se propor uma segmentacao, a estratégia € tentar abarcar, no interior de uma mesma obra, varios géneros para,
assim, atingir a um publico mais amplo dentro do qual se incluem os gostos segmentados.
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de chave de direcionamento da recepcéo e da interpretacdo, e que o define propriamente como
um género. Portanto, o enderegcamento do género é uma particularidade de constitui¢do, sem a
qual ele ndo poderia existir. Segundo Bakhtin, cada género do discurso em cada campo da
comunicacdo discursiva tem a sua concepcao tipica de destinatario que o determina como
género (BAKHTIN, 2003:301). Esta definicdo de enderegamento refere-e a uma tentativa de
prever e conceber o destinatdrio a quem o enunciado refere-se. A quem se destina o
enunciado, como 0 emissor percebe e representa para si 0s seus destinatarios, qual é a forca e
a influéncia deles no enunciado sdo questdes pertinentes para compreender 0 processo do
enderecamento.

Esta consideracdo antecipatéria do destinatario determina a escolha do género do
enunciado atraveés da selecdo de procedimentos composicionais e de meios linguisticos
especificos e particulares responsaveis pela caracterizacdo do estilo, importante elemento-
chave no estudo dos géneros. Para Bakhtin: “Todo enunciado — oral e escrito, primério e
secundario e também em qualquer campo da comunicacéao discursiva — € individual e por isso
pode refletir a individualidade do falante (ou de quem escreve), isto é, pode ter estilo
individual” (BAKHTIN, 2003:265). Baseado na sele¢ao particular de recursos lexicais e
gramaticais para a construcdo composicional de uma linguagem especifica, o estilo da
elocucdo ou do discurso depende de para quem o enunciado € enderecado e de como o
enunciador sente e imagina este enderecamento. Como estratégia de enderegcamento, o estilo
integra diretamente a prépria estrutura do género, mesmo que cada género permita diferentes

possibilidades de expressao da individualidade.

O estilo é indissociavel de determinadas unidades tematicas e — 0 que é de
especial importancia — de determinadas unidades composicionais: de
determinados tipos de construgdo do conjunto, de tipos do seu acabamento,
de tipos da relacdo do falante com outros participantes da comunicacdo
discursiva — com os ouvintes, os leitores, os parceiros, o discurso do outro,
etc. (BAKHTIN, 2003:265).

Falar em estilo, dentro do pensamento bakhtiniano, pode parecer, a primeira vista,
um contra-senso, dado que a reflexdo de Bakhtin sobre a linguagem baseia-se,
necessariamente, na relacdo das multiplas vozes que se defrontam para constituir a
singularidade de um enunciado, de um texto, de um discurso e ndo na subjetividade, no que ha
de exclusivamente particular, individual e pessoal. Fugindo da estilistica classica e
tradicional, o estilo em Bakhtin tem uma dimensdo especial, coerente com sua teoria

dialogica, na qual o estilo s6 define-se por aspectos que, somados, contribuem para uma
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melhor compreensdo da linguagem que, sendo social, historica e cultural, deixa entrever
particularidades, sempre afetadas, alteradas e impregnadas pelas relagdes que as constituem.

Estilo, neste sentido seria uma dimens&o textual e discursiva que se constitui a partir
das singularidades geradas dentro das relacGes inter e intradiscursos. Em outras palavras, o
estilo s6 configura-se no interior dos géneros e dos textos onde opera, muitas vezes
confrontando seus limites e articulando novas possibilidades de fronteiras. A proposta de
Bakhtin, neste ponto, converge com a perspectiva da semidtica social de Eliseo Veron pois,
para ambos 0s autores, a investigacdo semiotica ndo pode ser realizada apenas por meio de
critérios linguisticos. A analise interna e anélise contextual devem fazer parte do mesmo
processo interpretativo, pois toda producdo de sentido é necessariamente social (VERON,
1996:125). Apesar dos dois autores ndo terem trabalhado diretamente com a musica, estas
visdes sdo importantes para justificar a analise musical que mobiliza, ao mesmo tempo,
aspectos sociais e materiais da producao de sentido musical em geral.

Entdo, antes de ser um meio de elaboracdo criativa particular, o estilo também deve
ser visto em sua dimensdo material e contextual, para além da linguagem, visto que ele é uma
forma de transmissdo do discurso, ou seja, tem uma dimensao comunicativa, atuando sobre a
dindmica da inter-relagdo entre o contexto narrativo e o discurso propriamente. O estilo, longe
de esgotar-se em um individuo, inscreve-se na lingua e nos seus usos historicamente
contextualizados. O carater particular e individual do estilo é reduzido diante de sua dimenséo
enquanto resultado de uma interacdo, um didlogo com textos, contextos e discursos no
processo de producdo de sentido. Estas dimenses extra-materiais, que ndo podem ser
negligenciadas na analise da linguagem, devem ser pensadas conjuntamente como
procedimentos de acabamento. O estilo seria a escrita que se destaca como sendo a relacéo do
autor com a lingua e, conseqgiientemente, sua forma de utilizacdo da lingua na elaboracéo e
adaptacdo de um dado material.

Bakhtin considera que o estilo também depende do tipo de relagdo existente entre o
locutor e os outros parceiros da comunicacdo verbal, ou seja, 0 ouvinte, o leitor, o interlocutor
préximo e o imaginado (o real e o presumido), o discurso do outro, etc. Mesmo no caso dos
géneros altamente complexos, sua diversidade deve-se ao fato de variarem conforme as
circunstancias, a posicéo social e o relacionamento dos parceiros, que podem intervir em suas
inflexdes. Nem o criador nem o ouvinte devem ser compreendidos como entidades fora da
percepcao de uma obra artistica, mas dela participantes essenciais do processo de produgédo de

sentido, determinando a forma e o estilo que serdo adotados.
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Vista como questdo metodoldgica, também a gramatica, e suas relaces reciprocas
com a estilistica, sdo fundamentais na compreensao dos géneros discursivos “porque a propria
escolha de uma determinada forma gramatical pelo falante é um ato estilistico” (BAKHTIN,
2003:266). O autor também observa ainda que, quando passamos o estilo de um género para
outro, ndo nos limitamos a modificar a ressonancia desse estilo gracas a sua insercdo em um
género que ndo lhe é proprio, mas destruimos e renovamos o proprio género. A mudanga na
esfera de producdo, circulacdo e recepcdo implica em possiveis mudancas no género e,
conseqiientemente, em mudancas no estilo, mesmo quando o criador procura manter-se o
mais fiel possivel a sua marca original.

O estilo, assim, apresenta-se como elemento de unidade do género, funcionando
como estratégia de enderecamento a um destinatario, a um ouvinte, o que implica coercoes
lingliisticas, enunciativas e discursivas, proprias da atividade em que se insere. A
expressividade de um género € sempre, em menor ou maior grau, uma resposta relativa nao sé
ao objeto do enunciado, mas também a relacdo do autor com outros géneros. Sdo a estes
“outros” que podem ser dadas “respostas”. E sdo estas respostas que determinam igualmente a
insisténcia sobre certos pontos, a reiteracdo e a escolha de expressdes mais ou menos
contundentes, procedimentos fundamentais na criagdo de um estilo.

Estes didlogos preenchem o género, e devem ser levadas em conta para compreendé-
lo, bem como suas dindmicas diante de um determinado estilo. No caso da musica, o estilo
pode ser entendido como uma maneira particular de um compositor ou intérprete compor ou
tocar (DOURADO, 2004:123). A relacdo organica do estilo com o género, e sua
funcionalidade dentro da gramaética genérica ndo impede que o estilo possa ser estudado
independentemente. No entanto, esse estudo so sera eficaz se for levada permanentemente em
conta a natureza do género dentro do qual se desenvolvem os estilos. O estilo, para Bakhtin,
ndo é uma expressdo individual, privada, mas é algo que pode ser mobilizado, reaproveitado
em outros planos de expressdo e até mesmo em outros géneros, sem perder sua autenticidade.
O conceito bakhtiniano de estilo pode ser aplicado ao estudo da musica pois oferece uma
perspectiva analitica interessante, na medida em que da conta da forma de compreender o
estilo ultrapassando meramente a analise linguistica, servindo como base para o entendimento
da construcdo de um género musical e de seus possiveis desdobramentos. Assim, mesmo
considerando a existéncia de eventuais particularidades e marcas autorais, este ponto de vista
constitui-se no sentido de compreender sob que angulo da-se o dialogo e o confronto entre
estilo e géneros musicais, que tensionam ambas as partes e possibilitam novas construgdes no

interior do texto musical.
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Se os estilos, portanto, provocam uma ampliacdo da linguagem genérica, também os
novos procedimentos no interior do género e a inclusdo do ouvinte como parceiro-interlocutor
na construcao de sentido do discurso acarretam uma reconfiguracdo e uma renovagdo mais ou
menos substancial das categorias genéricas. E compreensivel, pois, que “a passagem de estilo
de um género para outro ndo s6 modifica o0 som do estilo nas condi¢des do género que ndo lhe
é proprio como destr6i ou renova tal género” (BAKHTIN, 2003:265). Ao nos depararmos
com um determinado produto, diante de suas configuracdes e gramaticas genéricas, devemos,
pois, nos perguntar qual a relagdo existente entre o estilo de um autor e sua relagdo com o
contetdo e com o contexto. Importa também como é conferida autenticidade a este estilo no
interior do género, definida também pela interlocucdo reciproca com outros dominios da
cultura. E em meio as estabilidades que s3o apontadas as marcas autorais através da
compreensdo da utilizacdo de determinados contetidos tematicos e gramaticais, e da opcao por
especificas construgdes composicionais, responsaveis pela defini¢cdo de um estilo em especial.
Mais do que uma busca de tracos que indiquem a expressividade de um individuo, esta
concepcao de estilo baseia-se na relagédo entre autor e seu grupo social, incluindo-se o0 ouvinte,
participante fundamental do processo de producdo de sentido.

Para passar da descricdo simples e superficial de um determinado estilo que provoca
mudancas em dada linguagem (no caso, aqui, a musical), faz-se necessaria uma elaboracdo
especial da historia dos géneros e de suas complexas dinamicas histéricas, bem como uma
percepcao das estratégias de enderecamento em seus contetidos. A aplicacdo da linglistica e
da semiotica a compreensdo dos géneros musicais favorece uma visdo mais abrangente da
importancia dos aspectos do estilo, que s6 sdo possiveis diante da analise anterior de um
enunciado pleno, ou seja, do género ao qual € integrante. Elos inseparaveis, estilo e género
modificam-se mutuamente e continuamente dentro da cadeia da comunicacdo discursiva. E
sdo estas transformacBes, em parte determinadas por individualidades, em parte
condicionadas ao contexto socio-histérico no qual estdo engendradas, que possibilitam que 0s
géneros musicais, de forma dindmica, evoluam e se reconfigurem, dando origem a novas
categorias, a partir de mesclas e fusdes diretamente imbricadas com as transformacdes das
identidades ndo s6 de seus produtores como também de seus ouvintes.

Desta forma, neste capitulo tentamos compreender, a partir de um estudo prévio das
modalidades do género, como um estilo manifesto pode ser reconhecido em sua autonomia,
autenticidade e originalidade, estabelecendo novas gramaticas e condicionando o
desenvolvimento de novos géneros, tendo em vista a relacdo destes procedimentos com

questdes historico-contextuais especificas no processo de producdo de sentido. Esta
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perspectiva tedrico-conceitual sobre as dindmicas genéricas aplicada ao universo da mdsica
popular massiva nos d& importantes pistas sobre como um novo género musical pode
desenvolver-se e reconfigurar-se, a partir de dialogos e intercruzamentos com outros
procedimentos enunciativos e condi¢des socio-culturais que interferirdo diretamente na
materialidade e na apreensdo significativa destas formas musicais. Os autores utilizados
também colocam em destaque o papel fundamental da recepcao na producéo de sentido, o que
tornam suas perspectivas tedricas convergentes e aplicaveis ao universo da masica popular
massiva.

Estes conceitos apresentados serdo Uteis na analise posterior de produtos musicais
para a interpretacdo da constituicdo do género do samba-rock, pois sé a partir do estudo da
obra é possivel compreender-se um género em sua especificidade. Através da utilizacdo de
determinados operadores tedrico-metodologicos para compreender as estratégias de
enderecamento e de producdo de sentido nestas obras, tentaremos entender como um
determinado estilo pode provocar mudancas nas gramaticas de um género, possibilitando a
criagdo de uma nova categoria. No entanto, esta analise estara diretamente atrelada a uma
percepcdo do contexto histdrico-social dentro do qual o género foi elaborado, incluindo-se a
compreensdo de seus processos de rotulacdo diante da aceitacdo ou rejeicdo por parte de sua

comunidade musical.

1.2 A MUSICA POPULAR MASSIVA

A idéia de musica popular massiva, desenvolvida no grupo de pesquisa referido
acima, é derivada do conceito de cultura popular massiva, de Stuart Hall (HALL, 2003:205).
Para Hall, existe um espaco de disputa permanente entre a cultura popular e a monopolizacéo
das inddstrias culturais, onde o popular massivo surge como um espaco de luta e resisténcia,
mas também de apropriacdo e expropriagdo. Assim, no interior da cultura popular massiva 0s
géneros atuam como modelos dindmicos de negociacdo e estruturas de carater social e
ideologico (MARTIN-BARBERO, 1997), cujos codigos e convencdes reconheciveis por seus
consumidores funcionam como portas de entrada para a producéo de sentido e de identidades.

Sendo assim, a musica é um dos produtos desta cultura popular massiva, que se vale
dos aparatos mididticos contemporéneos para estruturar suas condi¢cBes de producdo e

reconhecimento. Estas condi¢des incluem técnicas de produgédo, armazenamento, circulacéo e
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0s processos de consumo delas derivados. O surgimento da musica popular massiva esta
diretamente relacionado ao desenvolvimento das tecnologias musicais no comeco do seculo
XX, como os aparelhos de reproducdo, gravacdo e suporte musical. Desta evolucao decorrem
as novas configuracbes da industria e do mercado musical, bem como o paralelo
desenvolvimento dos meios de comunicagdo de massa, que passaram a contribuir para novos
e diferentes modos de execucdo e audigdo. “E preciso reconhecer entio, que a expressio
musica popular massiva refere-se, em geral, a um repertério compartilhado mundialmente e
intimamente ligado a producdo, a circulacdo e ao consumo das musicas conectadas a industria
fonografica” (CARDOSO FILHO E JANOTTI JR., 2006:2).

A idéia de musica popular massiva esta em consonéncia com a defini¢do de musica
pop, oferecida pelo socidlogo Simon Frith (1996). O estagio pop refere-se a masica produzida
em didlogo com a industria fonografica, armazenada e vendida através de fonogramas para o
consumo de um publico extremamente amplo. Seu sentido também € dado em oposicdo a
masica erudita (onde as pecas musicais podem ser armazenadas e reproduzidas através das
notacdes e partituras) e as praticas da musica folk, cuja traducdo para folclorica ndo seria a
mais adequada, visto que a idéia de folclore remete a producdes fossilizadas, reproduzindo
uma visao hierarquica e estanque por parte da academia em relacéo ao popular. Sendo assim,
o estagio folk, ou popular, propGe uma maior proximidade entre produtores e expectadores,
onde estes podem, por vezes, mudar de lugar durante o processo da producdo musical
coletiva, no qual a musica € produzida e armazenada corporalmente, executada mediante
performances, transmitida e reproduzida mediante as dindmicas da oralidade.

Por universo pop entende-se, pois, a producdo fonografica em escala mundial,
submetida aos processos e rotinas da industria musical™. Na idéia do que seria musica pop
estd contida a idéia de popular enquanto derivacdo de popularidade, adquirida atraves do
mercado e do processo de producdo estandardizado (DIAS, 2000:47). Pop seria uma
abreviacdo do termo popular, que passou a ser amplamente utilizada durante os anos 50,
adotada como nome genérico para produtos direcionados especialmente ao publico
adolescente, estando diretamente ligado as estratégias de segmentacdo de mercado da

industria fonografica. Na maioria das discussGes sobre o valor na musica popular massiva,

1> Apesar de usados indiscriminadamente como sindnimos, é importante explicitarmos aqui a diferenca entre
industria fonogréfica e industria musical. Os dois termos equivalem a institui¢des distintas do mercado mundial
da musica. Industria fonogréfica refere-se diretamente a producdo e comercializagdo de fonogramas através da
gravacao e distribuicdo de midia sonora em formatos como o LP, as fitas cassete, os CDs e o MP3 pelas
gravadoras. Ja a indistria da mdsica esta relacionada a um contexto mais amplo, que, além da producédo
fonografica, engloba atividades de informacdo e comunicagdo musical, producdo de eventos, shows e atividades
ligadas a entretenimento em geral, bem como a regulacdo de direitos autorais e a venda de instrumentos
musicais.
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muitas vezes, o termo pop é usado em oposi¢do ao rock, reproduzindo a dicotomia arte x
mercadoria ou auténtico x cooptado (SHUKER, 1999:192).

De maneira geral, a cultura pop abrange a cultura massificada e midiatizada, cujo
foco de producédo, embora tenha diferentes ideologias, estd voltado para a populacdo urbana
das grandes metropoles, respondendo as demandas deste publico cultural emergente e
operando a partir de um sistema regulado pelo mercado que, por sua vez, estd sujeito a
conformacdo da cultura como moda. Baseada em ldgicas consumistas do slogan, da
publicidade, da efemeridade dos modismos, a cultura pop determina a criacdo de figuras de
culto e fabrica idolos, efémeros ou ndo que compdem um star system. Este se concretiza em
um sistema de relacdes entre o real e 0 imaginario pela construgdo de estere6tipos e narrativas
miticas. “Hé4 um investimento macico no que diz respeito a atitude e posturas desses sujeitos
como estratégia de inser¢do no mercado fonografico”, (CARDOSO FILHO, 2007:25), onde
as estrelas da musica pop e suas imagens publicas sdo manipuladas de acordo com
determinados objetivos diante da producdo e do consumo musical popular massivo.

A musica, como um dos principais produtos da cultura pop, é associada a um estilo
mais ritmico e a uma harmonia vocal de mais facil audicéo, se caracteriza por refrées de facil
memorizagédo, em geral tendo o amor romantico como tema. Posteriormente, o termo pop foi
usado para caracterizar a musica das paradas de sucessos, orientadas para o publico jovem e
para a pratica da danca. O pop seria assim considerado descartavel, uma diluicdo do rock e de
outros géneros musicais tidos como auténticos, e faria parte da producdo mainstream,
enguanto que alguns géneros do rock e outras manifestacdes como o0 manguebeat estariam
mais preocupados com as estratégias da producdo musical underground ou independente,
mesmo que estas categorias muitas vezes se utilizem de recursos plasticos da musica pop, por
vezes de forma irdnica, subvertendo seus limites. “Nessa direcdo, pode-se perceber como é
possivel falar de musica pop tanto para se referir ao consumo indiscriminado de qualquer
masica, quanto para aludir aos géneros musicais que colocam em relevo o0s aspectos
homogeneizantes da cadeia midiatica” (CARDOSO FILHO E JANOTTI JUNIOR, 2006:6).

A mausica pop, pois, estaria ligada ao circuito da producdo mainstream. Por
mainstream entende-se a corrente principal da industria fonografica e musical, cujos produtos
dialogam com obras consagradas, por vezes repetindo seus elementos para garantir 0 sucesso
na vendagem. Este cenario implica em estratégias de circulagdo em meios de comunicacdo
massiva, como a TV, o radio e o cinema, para um publico amplo. A producdo mainstream
mundial estd vinculada & atuacdo das majors, “gravadoras transnacionais com bragos

corporativos em outros ramos da industria da comunicacdo e do entretenimento, como
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cinema, televisdo aberta e a cabo, internet, fabricacdo de equipamentos etc. Podem-se citar
como majors da atualidade as gravadoras Universal, BMG, EMI, Sony ¢ Warner”. (LIMA,
2007:24). A definicdo de mainstream se d& em oposicdo a underground, que se refere a
estratégias de circulacdo e consumo segmentados, associadas a esquemas de divulgacao
alternativos por gravadoras independentes, cujos produtos podem ser definidos e valorados
como “ndo-comerciais” e “auténticos” (CARDOSO FILHO E JANOTTI JUNIOR, 2006).
Independente da utilizacdo de estratégias mainstream ou underground, a musica
popular massiva, e as dindmicas que envolvem sua linguagem especifica, acabou por ter um
formato estabelecido, determinado pelos meios técnicos de gravacdo, materializado
diretamente nos produtos que circulam nas midias musicais. A prépria configuracdo da
cancdo popular massiva em seus aspectos midiaticos esta relacionada ao desenvolvimento das
tecnologias de producao e gravacdo musicais, bem como aos diferentes modos de execucdo e
audicdo determinados pelos meios de comunicagdo e difusdo massivos. O fenémeno da
masica popular massiva, assim, s6 pode ser devidamente compreendido a partir da analise
midiatica das condi¢des de producdo e reconhecimento inscritas nos produtos e nas estratégias

de producéo de sentido contidas na cancdo popular massiva.

A cancdo popular massiva torna-se entdo, ponto de partida para a abordagem
dos aspectos sociais e culturais do consumo da musica. Nessa direcéo,
acredita-se que a dimensdo pléastica e material deve ser devidamente
analisada para uma melhor compreensdo dos aspectos midiaticos da muasica
popular massiva. E necessério entdo, identificar o modo como as estratégias
discursivas que demarcam o0s géneros musicais ou as marcas estilisticas de
determinados musicos sdo forjados ndo s6 nos aspectos técnicos da execugdo
musical, bem como nos aspectos midiaticos configurados nas técnicas de
gravagdo, nos arranjos, nas performances e no enderecamento a um publico
especifico (JANOTTI JR., 2006:2).

1.2.1 Os Produtos da Musica Popular Massiva

Para 0o exame dos aspectos plasticos e midiaticos inseridos nos produtos, que
materializam as estratégias de producdo de sentido do género musical, precisamos analisar
tanto suas manifestacbes nos formatos técnicos (voltados para o armazenamento da
informagdo musical, como o vinil, o cassete, 0 CD, o0 MP3) e os formatos de audio, como o

album, a compilacdo ou a faixa. Como foco da proposta analitica desta dissertacéo, iremos
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nos concentrar especificamente no exame dos formatos do &lbum e das faixas selecionadas

para compor o corpus deste trabalho, nos quais estdo materializadas as cancoes.

1.2.1.1 O album

O desenvolvimento das tecnologias de gravagdo musical culminou com a criagéo do
album, na segunda metade do seculo XX. O album so foi possivel com a inven¢do do Long
Play, um disco de vinil com 12 polegadas e 33 1/3 rotacBes por minuto, que permitia
gravacOes de faixas com duracdo media de trés minutos cada. A instituicdo definitiva do LP
em detrimento dos compactos trouxe novas configuracdes econdmicas e estratégicas
fundamentais para o panorama fonografico. A industria, que movimentava o mercado com
compactos simples e duplos, com a introducdo e afirmacdo do LP p6de diminuir gastos e
otimizar investimentos. Considerando-se que cada LP correspondia ao custo de seis
compactos simples e trés duplos, a sua adogdo ocasionou uma mudanca profunda nos
esquemas de producdo que nao poderiam ser feitos em um compacto, mesmo que duplo. Estas
novas disposicdes técnicas também permitiram aumentar a quantidade de dados musicais
armazenados, alterando as formas de consumo da musica (JANOTTI JR., 2006:3). Mesmo
com o desenvolvimento das tecnologias de gravacdo que viabilizavam faixas mais longas, o
formato de gravacdes com trés minutos acabou por se estabelecer no mercado fonografico
também por ser ideal para a insercdo das gravacdes nas grades de programacdo das radios e
nos posteriores programas de televisao.

Por ser um suporte que permitia um registro maior de informacéo, em oposi¢do ao
antigo compacto de 78 rpm, a partir dos LPs uma nova forma de produto musical foi
desenvolvida. Surge o conceito de album, que seria uma estratégia diferenciada de concepcao
da obra musical, possibilitando o desenvolvimento de trabalhos mais criativos e especificos
em torno de um determinado conceito, que propunha um nexo entre as varias faixas, cujas
tematicas também podiam estar relacionadas a parte grafica e ao proprio titulo do trabalho.
Enguanto os compactos serviam para a divulgacdo e consumo de pecas musicais especificas,
o album seria fundamental para a venda do artista, tornando-o mais importante que o disco, e

concedendo fundamental importancia ao trabalho de autor.

Com o surgimento da estética do album, os discos passam a ser vistos como
obras de arte em si. Com os trabalhos de design dos discos, durabilidade do
formato — o vinil é mais resistente do que a goma-laca — e a promessa de
alta-fidelidade do sistema estéreo, o LP passa a ser consumido como livros,
ou seja, um suporte fechado passivel de colecdo em discotecas privadas —
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com status de objeto cultural, afinal, julga-se a cultura musical de uma
pessoa pela discoteca que possui (DE MARCHI, 2005:13).

A crescente preferéncia pelo LP representava a personalizacdo da criacdo e da
performance musical, ligada a necessidade de materializar as musicas dentro de seus géneros
de origem, visando também uma relagdo mais segura com o publico consumidor, em cujos
processos de categorizacdo geneérica cotidianas poderiam encontrar produtos que atendessem
as suas necessidades especificas. E agora ja ndo era mais suficiente apenas informar o género
ao qual a cancdo estava vinculada (como nos antigos compactos). Era preciso relaciona-la a
um compositor conhecido e a um movimento cultural organizado e/ou a um género
determinado. Esta nova proposta foi fundamental para reorganizar o mercado da musica, na
medida em que a propria criacdo musical redimensionava-se, renovando antigos padrdes de
consumo. A mudanca na configuracdo do produto musical eleva o status cultural do disco,
que passa a ser consumido e colecionado enquanto uma obra artistica, contribuindo para um
aumento do seu valor simbdlico.

Do ponto de vista da producdo, o album aparece como resultado de um processo de
trabalho cada vez mais coletivo. A idéia de criador coletivo substitui o conceito de criador
unico (DIAS, 2000:68). Mesmo que a autoria do produto final seja conferida a um sé autor,
no caso, 0 musico, sua materializacdo se deve mais a uma equipe de profissionais incumbidos
dos varios aspectos da producdo social das cangfes, e de sua organizacdo planejada em um
disco. Conhecimentos técnicos, musicais e criativos passam a ter 0 mesmo peso que a
consciéncia do publico e do mercado, constituindo-se em esferas autbnomas, mas a0 mesmo
tempo submetidas a determinadas regras. Assim, o produto final torna-se resultado de
constante negociacao entre cada participante e cada elemento do processo.

A instancia definidora dos rumos e do desenvolvimento da producdo é a do alto
executivo da empresa, por meio das a¢fes do diretor geral, o presidente, ou ainda o produtor
fonografico e do diretor artistico (NEGUS, 2006). Contudo, o produtor musical € um
personagem de grande importancia no processo, trafegando entre a esfera do planejamento e
da execucdo. Ele é o coordenador da execucdo do projeto, possuindo conhecimentos
especificos que possibilitam a realizacdo da producéo da forma como foi pensada. Partilha da
elaboracdo musical do produto, a0 mesmo tempo em que representa, nessa esfera, o executivo
da empresa.

O técnico, o produtor, o arranjador sdo responsaveis por operagdes que estdo ligadas

diretamente as suas proprias idéias de cancdo, e que ndo podem ser reduzidas aos meios
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técnicos, e concepgdes de uma mesma idéia podem ser realizadas de maneiras muito
divergentes. Varios elementos e referéncias musicais vao sendo reunidos e registrados ao
longo do tempo, até que se perca a idéia de um criador Unico, que recebe contribuicédo
determinante da complexidade trazida pelo desenvolvimento das tecnologias de producéo
musical.

Para Shuker, no universo da musica pop, 0s produtores sdo considerados as
principais forcas criativas por tras dos artistas. A categoria profissional do produtor se
desenvolveu no contexto da inddstria fonografica dos anos 50, e, inicialmente, era a pessoa
que dirigia e supervisionava as sessOes de gravagdo. No entanto, por considerarem seu
trabalho t&o criativo e importante na concep¢do de um disco, produtores de sucesso como
Lieber e Stoller (que também eram compositores) do selo norte-americano Atlantic e George
Martin, da EMI britanica (SHUKER, 1999:219), comecaram a pressionar suas gravadoras
para receber ndo apenas créditos nas gravacbes como também direitos autorais sobre as
masicas vendidas. Nos anos 60, o desenvolvimento das técnicas de gravacdo, com o maior
emprego da tecnologia dos multiplos canais e do som estereofénico, contribuiram para a
consolidacdo do papel do produtor, que ia aléem de mero responsavel pelo registro de uma
cangdo, assumindo também credibilidade e legitimidade como co-autor. Nas décadas de 70 e
80, o importante papel dos produtores como intermediarios culturais consolidou-se com o
desenvolvimento das novas tecnologias: sintetizadores, sistemas seqiienciais baseados em
computadores e samplers (equipamentos que permitem a digitalizacdo de amostras sonoras
pré-produzidas e seu posterior processamento). Os produtores tiveram bastante importancia
em géneros como o dub e a dance music.

Estas perspectivas questionam a tese da espontaneidade e da originalidade de um
autor unico, até por sua utilizacdo de formulas pré-estabelecidas e consagradas. “Também a
autonomia de trabalho, que afirma possuirem algumas esferas da producdo (...) sugere
fortemente que ¢ ‘liberdade’ de execugdo de um projeto previamente elaborado, de otimizagéo
dos proprios recursos técnicos envolvidos e nao liberdade de criagdo artistica.” (DIAS,
2000:70). Assim, a estandardizacdo cria micro-espacos independentes, mas submissos a
norma geral. Em outras palavras, trata-se de um processo efetivamente coletivo de trabalho,
onde as varias esferas de producdo, antes de serem autbnomas, sdo interdependentes. De
acordo com as expectativas de cada género, a canc¢do passa a ser produzida socialmente, no
sentido de tentar traduzir e expressar 0s desejos de um publico composto por consumidores

potenciais, mas condicionada também aos valores e referéncias culturais daqueles que a
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produzem, elementos fundamentais aos quais o analista deve estar atento ao processo global
de interpretacdo do conjunto da obra.

1.2.1.2 A cangao

A mdasica popular massiva, em sua maioria, assume o formato da cancdo como
padrdo de sua materializacdo (inclusive varios géneros da mdsica eletrbnica, como o
drum’n’bass e o acid house, por exemplo). Antes de ser produto da cultura popular massiva, a
cancdo, em sua dimensdo estrutural, é a materializacdo do canto, para a qual confluem e
sintetizam-se as dimensdes da voz, da palavra e da musica. Cada um desses componentes tem
sua autonomia de estruturas, de funcionamentos, de projetos (STEFANI, 1987:22). Juntas,
essas trés dimensdes, por um lado se reforcam, por outro se neutralizam, sempre se
transformando mutuamente. Por voz, ou performance vocal, entende-se a imagem sonora
daquele que canta. A palavra seria, neste caso, instrumento de comunica¢do e a musica se
constituiria em um jogo expressivo-comunicativo através do qual sdo construidos objetos
sonoros, expressdes e representacdes. Para o semidlogo Luiz Tatit o canto seria uma dimenséo
potencializada da fala (TATIT, 2004:41), que surge da mescla das formas sonoras as formas
lingiiisticas e da mobilizagdo melddica e ritmica das palavras. O ato de cantar, ou o “gesto
cancional” coloca em evidéncia na sua musicalidade elementos desprezados pela fala
cotidiana, como repeticdo, alternancia, gradacéo, entre outros.

Muitos esquemas elementares da percepcdo e da interpretacdo chegam a musica
filtrados por outras préaticas sociais. Nas culturais orais, a passagem da fala para o canto se da
através de praticas intermediarias que possuem funcdes sociais diferentes: o grito dos
vendedores, a fala do pregador, a recitacdo do orador e do poeta popular, ou a aclamacdo em
forma de hino da liturgia (seja o canto litargico catélico ou o do candomblé, por exemplo) séo
alguns dos casos mais freqlientes. Muitas dessas formas estdo extintas ou sobrevivem em
estados de marginalizacdo, como reminiscéncias de uma época arcaica. Mas elas também
confluiram para a expressdo do canto, conservando em novos contextos seus significados
basicos, e até mesmo sendo ressignificados. Um exemplo seriam as entonagdes, que podem
ser observadas em trechos de Operas como Aida ou Otello, de Verdi, onde ha a performance
de trechos recitativos sobre uma Unica nota. Na lirica oitocentista também se percebem gritos,
exclamagdes, interrogacOes e suspiros, que seriam estilizagbes musicais de comportamentos

da fala, gestos vocais elementares, que embora relativos a sistemas musicais posteriores,
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conservam em suas estruturas referéncias as culturas de origem (STEFANI, 1987:48). Este
débito da musica para com a fala a partir de emissdes vocais pré-linguisticas restitui-se nos
processos expressivos contidos nas cangoes.

Via intermediaria entre a palavra e a musica, a fala e o canto, a cancdo também se
articula como discurso, enquanto pratica social comunicativa. Estruturas especificas da
retérica como selegdo do assunto, concatenacao ldgica e argumentagdo foram transpostas para
a cancdo, onde elementos como tonalidade, compasso e andamento servem como
instrumentos de uma “argumentac¢do” na construgdo do texto musical. Nos fundamentos do
discurso musical, percebem-se, pois, momentos como exposi¢do, desenvolvimento e
reexposicdo de temas que nos remetem a estruturas narrativas diversas, baseadas em
premissas, apresentacbes, desenvolvimentos e conclusdes, entre outros esquemas
interpretativos. No caso especifico da cancdo popular massiva, pode-se notar uma
regularidade ritmica e melddica que privilegia os temas recorrentes e o refrdo, elemento
basico de um modelo melddico de fécil assimilagdo, cujo objetivo é facilitar a memorizacéo,
bem como incentivar o acompanhamento e a participacdo do ouvinte no ato de audicdo
(JANOTTI JR., 2006:4).

Para Tatit (2004), a cancdo popular se estrutura a partir de trés esquemas gerais
interpretativos de compatibilizagdo entre canto, melodia e letra: a figurativizacdo, a
tematizacdo e a passionalizacdo. Estes tipos de compatibilidade melddico-textual estdo
relacionados também as formas como o cancionista define a interpretacdo do personagem da
cancdo a partir da sua prépria entonacdo. A partir da utilizacdo destes recursos que podem ser
ouvidas a voz do malandro, a voz do romantico, a voz do folido, em um processo de
personalizacdo do enunciador.

A tendéncia que estabelece o texto coloquial dentro da porcdo entoativa da melodia
seria 0 processo que Tatit denomina figurativizacdo. Na figurativizacdo ha uma valorizacédo
na entoacdo linguistica da cancdo dos aspectos da fala, tal como acontece no rap e no samba
de breque. As melodias mantém relativamente desativados o0s recursos de concentragdo
tematica ou de expansdo passional, apresentando a voz do enunciador que diz alguma coisa
com inflexdes similares as da linguagem oral cotidiana em “letras de situagdo”, que sdo as que
simulam uma conversa direta com alguém em tom de recado, desafio, saudacdo, ironia,
lamentacAo, revelago, etc. E o estilo cancional mais proximo da raiz entoativa.

O processo da tematizacdo é caracterizado por um sistema ritmico regular e
subdividido, que gira em torno de um estribilho e de temas recorrentes, com acentuagdes bem

marcadas ao longo das canc¢des. A composicdo assume uma forma melddica concentrada nas
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freqlientes reiteracOes tematicas, onde a elaboracdo musical baseada em entoagdes ciclicas
tende para a construgéo do refrdo, em geral associadas a géneros dangantes (sistema presente
na maioria dos géneros pop em voga no Brasil, como a axé music e o pop-rock, bem como na
bossa nova e marchinhas de carnaval).

J& a passionalizacdo seria 0 processo de composicdo musical definido por uma
continuidade melddica mais lenta, baseada também no prolongamento das vogais e das notas
musicais. Os encaminhamentos melddicos possuem largo alcance pela expansdo das
enunciacdes para ascendéncias ou descendéncias das regides sonoras mais distantes do refréo,
de tessituras mais extensas, em que os motivos melddicos tendem a se diluir em favor das
trajetorias realcadas pela evolucdo mais lenta das notas musicais. Sdo melodias que se
desdobram vagarosamente em rotas evolutivas, cuja descricdo da situacdo amorosa estaria
associada, geralmente, a estados de paixdo, em can¢des mais subjetivas que dao espaco ao
lirico-amoroso, como o samba-canc¢do, o bolero, a masica sertaneja e, de uma forma geral, as
baladas romanticas.

Essas diferentes categorias de compatibilizacdo, mais do que conteudos linguisticos
ligados a tematicas especificas, referem-se assim a voz, musicalidade e gestualidade, e devem
ser observadas durante a analise, ao lado das formas como sdo construidas as dic¢bes do
cancionista. A diccdo na cancdo é entendida como a maneira com que o intérprete entoa as
letras e d& corpo a melodia também através do arranjo dos vocais, das escolhas dos
instrumentos e de seus timbres. Antes de tudo, o que assegura a adequacdo entre melodias e

letras e a eficécia de suas inflexdes é a base entoativa.

A diccdo na musica popular massiva diz respeito, portanto, aos tracos
estilisticos particulares do produtor e também ao contexto musical de
producdo. Permite ainda identificar de que maneira caracteristicas
particulares de determinado compositor e/ou intérprete estdo em tensdo — de
forma opositiva ou reiterativa — com as convencdes interpretativas do género
musical no qual o produto se inscreve (LIMA, 2007:86).

As categorizacOes interpretativas da can¢do ndo sdo estanques e definitivas, elas se
alternam e se intercalam até dentro de uma mesma peca musical, interferindo inclusive na
performance do artista durante o processo de producgéo de sentido. Por exemplo, quando néo
vem compensada pelos recursos da tematizacdo e da enunciacdo oral, a diccdo romantica
corre 0 risco de adquirir excessos sentimentais que beiram o melodrama. Seus
desdobramentos referem-se diretamente aos géneros musicais e aos aspectos midiaticos neles

engendrados, diagnosticando tipos de dic¢des bem como suas interfaces tematicas. As letras
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das cancg0es, neste sentido, devem ser examinadas ndo como poemas ou objetos literarios, mas
devem ser examinadas em conjunto com a masica, afim de que se possa compreender como o0
texto musical e a interpretacdo vocal, aliadas a estrutura ritmico-melodica contribuem para a
construcdo da dic¢do do cancionista e para o sentido da cancéo.

Ao examinar o significado das letras das cancdes, Frith (1996:159) chama a atencéo
para 0os parametros apreendidos durante o processo de escuta das cancdes: as letras, que
concedem a can¢do uma fonte independente de sentido semantico, a retdrica, que convoca o0
ouvinte para as questfes da fala, e as vozes, que podem ser condicionadas ao conceito de
diccdo visto acima. Assim, indo além da proposta de anélise que se resume apenas as letras,
como tem sido feito em muitos dos estudos literdrios em torno da cancdo popular e que
acabam por lidar mais com o sentido verbal do que com o sentido musical destes objetos, esta
interpretacdo integral aponta importantes caminhos para a compreensdo da forma como estas
cancdes sdo ouvidas e como sdo avaliadas no interior da comunidade musical.

Como texto musical também podemos compreender ganchos'®, frases repetidas ao
longo da cancdo e titulos, entre outros recursos. O titulo, especialmente, ajuda a atrair a
atencdo sobre a cancdo. De maneira geral, um titulo eficiente corresponde a frase melddica
mais apelativa, atraente, sugestiva da letra, em geral evocado no refrdo, que resume o
contetdo da estrofe, funcionando como um epilogo, ou um reforgo das idéias desenvolvidas
na estrutura da letra. Na letra estdo contidas imagens associadas ndo s6 ao imaginario
proposto no interior da cancdo, mas também ao contexto social e a eventos historicos, que,
por si s6 auxiliam na apreensdo do sentido da cancdo e na sua memorizacdo por parte dos
ouvintes. O impacto dos sentidos das cancles se da assim pela percepcdo da tensdo constante
entre letra e melodia, entre sentido e ritmo.

O ritmo musical, mais do que a organizacdo do tempo segundo a periodicidade dos
sons, refere-se a uma articulacdo ativa e sintética entre esquemas expressivos verbais e
corporais. A ligacdo entre o ritmo e 0s versos constitui a organizagao da estrutura cancional.
Quando tomam parte na estrutura ritmico-melddica as palavras € possivel conceder novas
formas e intensidades. Enquanto a organizagao ritmica encoraja 0s movimentos musculares
regulares através de uma serie de pulsos e repeticdes produzindo freqliéncias tensivas,
determinadas também pela forma como soam as silabas das palavras em consonéncia com o
ritmo. Enquanto maneira de pensar a duragdo, o ritmo musical implica em uma forma de

inteligibilidade do mundo, capaz de levar o individuo a sentir, constituindo um tempo pessoal

% No jargao popular, gancho é certo tipo de passagem recorrente, de facil memorizacdo pelo publico, que
acompanha o titulo de algumas cang¢des populares (DOURADO, 2004: 144).



52

integrando seu corpo e a musica. O ritmo é uma maneira de transmitir uma descricdo de
experiéncia, de tal modo que a experiéncia € recriada na pessoa que a recebe, ndo
simplesmente como uma abstracdo ou emog¢do, mas como um efeito fisico sobre o organismo.
O ritmo é um meio de transmitir a experiéncia que sera vivida por outros, e a informacao
transmitida por ele é uma forma de comunicacgéo através do som, fundamental para a maneira
como o0s ouvintes apreendem o sentido da cancdo, e a armazenam na memoria, e
posteriormente a reconhecem, através desta relacdo palavra x musica. Desta forma, a musica
pode ser retida ndo apenas cognitivamente, mas fisicamente, através da percepcdo da
periodicidade ritmica através do corpo. E um modo particular e a0 mesmo tempo ritualizado
de apreensdo de sentido e de imediata identificacdo com o que esta sendo cantado.

O desafio de adequar palavras a masica implica em dois procedimentos que devem
ser realizados para criar a coeréncia musical. O primeiro refere-se a adequacdo do ritmo da
fala, e da sua sintaxe, ao ritmo da mdsica, que tem suas regras estruturais préprias. A funcao
do compositor é encontrar a palavra cuja sonoridade e significado sirvam a cangdo, nem que,
para isso, esta mesma sonoridade e significado tenham que ser um pouco modificados para
atender aos requisitos da composicdo ou alterem a estrutura ritmica da musica. E neste
momento em que as palavras se tornam simbolos sonoros, onde o significado das palavras
converge para seu significado sonoro (FRITH, 1996:173).

A musica auxilia o registro da letra na memoria auditiva, pois a cancdo, de uma
maneira geral, é relembrada em seus aparatos melddicos, ritmicos e semanticos atuando
conjuntamente, ao lado da interpretacdo do cantor. Assim, uma analise eminentemente
voltada para a letra ndo daria conta de perceber como as cancfes sdo realmente ouvidas e
utilizadas no cotidiano, de acordo com suas formas de circulagdo cultural e econémica, pois
“nods temos que entender que a forma como as palavras atuam em uma can¢do niao depende
apenas do que é dito, nem de seus contetdos verbais, mas também de como elas séo ditas, do
tipo de linguagem utilizada e de seu significado retérico; estando sujeitas também ao tipo de
voz através da qual elas sdo pronunciadas” (FRITH, 1996:164).

Como estratégia analitica do sentido da cancdo, devemos entender, pois, que as letras
ndo sdo apenas idéias, conteidos literarios, mas também modos de expressdo destes mesmos
conteudos. Nesta estratégia esta contido o real poder persuasivo e comunicativo da cancéo,
pois é na escolha de uma linguagem determinada que podemos perceber importantes pistas
sobre o cantor e sobre sua audiéncia implicita, bem como o contexto genérico na qual ela se
processa. A opgdo por determinadas dicgOes, pela maneira como as palavras séo

pronunciadas, e como elas “soam” para o ouvinte ¢ um importante aspecto da convencao do
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género (por exemplo, o coloquialismo de uma conversa reproduzido no samba de breque de
Bezerra da Silva, ou o tom declamatorio e protestatorio de um rap de MV Bill). Estas variadas
diccdes ndo estdo relacionadas apenas as letras, mas aos acentos, sotaques e tons dados de
acordo com a situacao expressiva e com o0 género dentro do qual estdo inseridos, bem como a
capacidade de subverter a forma como as palavras séo utilizadas no interior da cangéo, pontos
de vista que devem ser adotados durante o processo da analise da cancéo.

Ora privilegiando-se a analise da letra, ora das configuracbes melddicas e
instrumentais, nas analises que comporao esta dissertacdo tentaremos articular a ligacéo entre
0 texto e a cancdo propriamente dita de acordo com as diferentes diccOes e figuras de
compatibilizacdo de cada cancdo. Estes aspectos, em relacdo a configuracdo midiatica e aos
aspectos plasticos contidos no album e, por conseguinte, nas cancgdes, serdo observados ao
longo da analise, que, desta forma, estara levando em conta tanto as condi¢fes de producéo,
circulagdo e reconhecimentos contidas no interior dos produtos, bem como oferecerd uma
interpretacdo mais apurada dos aspectos plasticos e midiaticos das obras. A interpretacdo do
papel dos produtores, bem como de instrumentistas e arranjadores presentes em cada disco
também é fundamental para a percepcdo das estratégias de configuracdo da autonomia de
Jorge Ben Jor, que, por sua vez, serd também responsavel por uma maior circulacdo de sua
obra e por sua consolidacao dentro do mercado fonografico. Mantendo-se sempre em mente 0
horizonte conceitual em torno das nogOes de estilo, os pardmetros acima enumerados serao
acionados para uma compreensdo das bases constitutivas do género do samba-rock na
préxima secdo, e auxiliardo na compreensdo das dinamicas genéricas que constituiram a
instituicdo da MPB, complexo cultural com o qual Jorge Ben Jor manteve dialogos e tensdes

constantemente ao longo de sua trajetoria.
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2 OS SENTIDOS DO SAMBA-ROCK

O significado do samba-rock enquanto género musical comegou a se estruturar a
partir dos anos 50, servindo posteriormente para definir uma série mais ampla de associa¢des
culturais extra musicais criadas através de interacfes entre produgdo, consumo e praticas
sociais. Enquanto género musical, o samba-rock compreende uma série de estilos, frases
melddicas, esquemas ritmicos, harmonias e intercambios instrumentais identificveis e
especificos, tendo, em sua origem, uma ligacdo com novos modos de expressdo musical
urbana, e também com novos processos identitarios das populacGes negras das periferias dos
grandes centros.

No contexto do pds-guerra, a fusdo das bases ritmicas e teméaticas do samba com uma
musicalidade absorvida diretamente da musica negra norte-americana comegou a se tornar
uma pratica comum na musica brasileira produzida em um contexto urbano. J& ha algum
tempo, musicos conectados com as influéncias da cultura internacional vinham misturando
sons e criando novos ritmos a partir da matriz comum do samba. Compositores oriundos de
diversas tendéncias dialogavam, fazendo surgir no cenario musical brasileiro novas
experimentacGes musicais e interpretativas associadas inicialmente ao jazz, e posteriormente
ao rock’n’roll e a soul music, dentre outros géneros musicais derivados. Paralelamente, nesta
mesma época, em Sdo Paulo, negros das periferias criavam os primeiros passos de uma danca
que misturava influéncias coreogréficas do rockabilly'” & marcagdo do samba. A esta nova
danca se convencionou chamar samba-rock, que acabou por determinar também o termo que
definiria uma nova maneira de se fazer madsica, um novo género musical.

A nomenclatura samba-rock possuia uma circulacdo mais restrita ao contexto
periférico paulista, e, para abarcar estas novas manifestagdes musicais hibridas desenvolvidas
em diferentes regides, outros nomes foram criados. Se “samba-rock™ era mais recorrente em
Sdo Paulo, em Porto Alegre, costumava-se utilizar o termo “suingue” (um abrasileiramento de
swing), também utilizado no Rio de Janeiro, onde convivia ao lado de expressdes como
“sambalanco” e, posteriormente, “samba-soul” e “samba-funk”. Todas estas palavras eram e
ainda sao utilizadas para designar o tipo de sonoridade que uma vertente de musicos estava

desenvolvendo paralelamente em um determinado momento histérico, mais especificamente

"0 rockabilly, predecessor do rock’n’roll, era uma fusdo do blues e a misica country do sul dos Estados
Unidos. Atingiu o auge em meados dos anos de 1950, e seus principais representantes foram Elvis Priesley (na
fase da gravadora Sun Records), Jerry Lee Lewis e Roy Orbison. O som era apoiado no uso do eco,
impulsionado pelo baixo, de ritmo nervoso e acima do tempo, acentuado nos tempos fracos.
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no contexto brasileiro do pds-guerra. Apesar de ndo estarem unidos sob a égide de um
movimento musical, sem aterem-se a bandeiras e a dogmas pré-definidos, estes compositores
desenvolviam seus trabalhos tendo em comum o conceito da mistura do samba com géneros
musicais afro-americanos, de formas diferenciadas, cujas combinacGes variavam de acordo
com a configuracdo de uma musicalidade cada vez mais atrelada as tendéncias da masica pop
brasileira e internacional.

Basicamente, samba-rock é a denominacdo dada ao samba interpretado a base de
guitarra. Assim, a modulacdo ritmica classica do rock’n’roll, com sua secdo ritmica de
instrumentos musicais composta por bateria, baixo, guitarra e teclados, é articulada a levada
do samba através do violdo, da cuica, do pandeiro e de outros instrumentos percussivos.
Tecnicamente, nas composicfes de samba-rock, é feito um deslocamento da acentuacdo
ritmica, cujo compasso binario do samba (2/4) é adaptado ao compasso quaternario (4/4) do
rock e da soul music, enquanto que a utilizagdo de naipes de metais foi apropriada
inicialmente das grandes orquestras de jazz (cujos instrumentos de sopro ja vinham sendo
largamente utilizados por determinados compositores de samba), e, posteriormente, dos
primeiros conjuntos de rock’n’roll e dos grupos de soul e funk norte-americanos. Tanto que as
gravacOes hoje categorizadas como samba-rock, e 0s musicos pertencentes a este universo
também podem ser considerados representantes da musica soul produzida no Brasil, ou seja,
do Soul Brasileiro, outro rétulo utilizado pelas gravadoras nacionais que pode ser encontrado
nas prateleiras das lojas de discos.

Assim, por vezes sendo confundido e assimilado como “soul music” ou “soul
brasileiro”, 0 samba-rock, enquanto rétulo comercial utilizado pela industria fonografica,
pode ser visto como uma subdivisdo integrante da black music brasileira, que passou a servir
como categoria para uma série mais ampla de divisGes, a partir da mescla com inimeros
outros géneros. A confusdo pode ser explicada pois, a0 mesmo tempo em que 0s cantores
brasileiros enquadrados como representantes do soul ndo privilegiarem a mistura com o
samba em seus trabalhos, eventualmente poderiam gravar algo do género. Da mesma forma,
masicos de samba-rock poderiam gravar composi¢cBes mais influenciadas pelo soul,
transitando por entre 0s dois géneros musicais, 0 que por vezes faz com que o mercado e 0s
consumidores confundam os rétulos e se relacionem com os dois como se fossem apenas uma
categoria, ignorando eventuais especificidades no processo de classificacdo genérica.
Efetivamente, o samba-rock s6 comecou a se converter em categoria de marketing, dentro de
um conjunto de praticas comerciais, em um contexto recente, no final da década de 90,

respondendo a uma demanda ndo apenas de parcelas de consumidores brasileiros, como
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também de um mercado internacional, o que lhe concedeu novo significado cultural. E mesmo
oferecendo um caminho particular de apropriacdo da black music norte-americana para o
contexto musical brasileiro, de acordo com sua origem genérica, pode também ser
considerado um subgénero do préprio samba, mas dele se mantém separado ndo apenas em

termos comerciais como também para sua comunidade musical.

2.1 E O SAMBA-ROCK, MEU IRMAOQ: OS PIONEIROS

Considera-se que o0 primeiro musico de que se tem registro a empregar 0 termo
“samba-rock” foi Jackson do Pandeiro’®, na letra da musica Chiclete com Banana®®, de 1959
(composicdo de Gordurinha e Almira Castilha), que fazia uma alusdo critica a invasdo
americana na musica brasileira. Contudo, o disco langado em 1957 pelo violonista Bola Sete,
E Aqui Esta o Bola Sete, pela gravadora Odeon, ja trazia na ficha técnica da faixa Bacara a

20 classico de

mengdo “‘samba-rock” como género musical. De fato, partindo de um rif
rock’n’roll, a masica incorpora a levada de samba, transformando-se em algo raro para aquele
momento. Bola Sete (Djalma de Andrade) foi um dos pioneiros a desenvolver o solo de
guitarra acUstica?’. Desde o final dos anos 40, Bola Sete ja vinha experimentando diversas

fusGes musicais, gravando varios choros com violdo elétrico, além de foxtrotes? e baides,

% O cantor e compositor paraibano Jackson do Pandeiro (José Gomes Filho) comegou a atuar como
percussionista, e gravou seu primeiro disco em 53, logo depois ingressando no cast da Réadio Nacional, no Rio de
Janeiro. Ele se tornou um grande sucesso de publico e critica por sua maneira de cantar baides, cocos, sambas e
marchinhas de carnaval.

1956 ponho bebop no meu samba/ Quando o Tio Sam pegar hum tamborim/ Quando ele pegar no pandeiro e no
zabumba/ Quando ele entender que o samba n&o é rumba/ Ai eu vou misturar Miami com Copacabana/ Chiclete
eu misturo com banana/ E o meu samba vai ficar assim/ Um batuqueiro raro/ Bap um bap pa pa/ Quero ver a
grande confusdo/ Um batuqueiro raro/ Bap um bap pa pa/ E o samba rock meu irméo/ E, mas em compensac&o/
Quero ver o boogie-woogie de pandeiro e violao/ Quero ver o Tio Sam de frigideira/ Numa batucada brasileira.
(Chiclete com banana/Forr6 de Surubim, compacto 78 rpm, Columbia, 1959).

20 Riff 6 um padréo ritmico ou melddico curto, repetido muitas vezes, enquanto as mudancas acontecem junto a
musica.

21 Além de trabalhar no radio, Bola Sete costumava se apresentava em boates cariocas acompanhando a cantora
Dolores Duran. Em 1959 mudou-se nos Estados Unidos e |4 participou do célebre concerto do Carnegie Hall, em
Nova York, que langou a bossa nova no mercado americano em 1962. Gravou com célebres musicos de jazz
como Vince Guaraldi e Dizzy Gillespie, lancando discos com relativo sucesso, reconhecido pelo guitarrista
Carlos Santana como uma de suas maiores influéncias.

22 Surgido no inicio do século XX nos EUA, o foxtrote é caracterizado por ritmos sincopados, em compasso
binario ou quaternario, e acompanhamento de piano. Também denominava um tipo de danca de saldo para
casais, criada pelo ator norte-americano Harry Fox.
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entre outros géneros (em 58 também gravou outra masica rotulada como samba-rock, Mister
Jimmy). De qualquer maneira, no selo do disco de 78 rpm de Jackson do Pandeiro, na
informacdo técnica sobre a faixa Chiclete com Banana, o género registrado da cancéo é o
“samba-coco”.

Outros nomes também sdo defendidos como pioneiros do samba-rock. No circuito
dos bailes paulistas, segundo a jornalista Claudia Assef, em seu livro Todo DJ j& Sambou
(2003), disc-joqueis e freqiientadores afirmam que Waldir Calmon® seria o “verdadeiro”
precursor do samba-rock, por conta da gravacdo, em 1957, de uma versdo instrumental de
Rock Around The Clock, de Bill Haley, em ritmo de samba (incluida no disco Cha Dangante
#3, Copacabana). Waldir Calmon?*, pianista e tecladista, foi o responsével pela popularizacdo
no Brasil do solovox, pequeno teclado acoplado ao piano acustico, precursor dos
sintetizadores. O musico tinha grande circulacdo entre as radios e boates cariocas, e, na
década de 50 foi pioneiro no Brasil a gravar LPs contendo faixas gravadas ininterruptamente,
compostas exclusivamente por versdes instrumentais de mambos, sambas e rocks, ideais para
dancar e para animar festas, preconizando a pratica dos futuros DJs da gravacdo de tracks em
faixas Unicas para as pistas de danca®.

Guardando suas especificidades, estes e outros musicos, no final dos anos 50,
estavam desenvolvendo novas experimentacdes e fusGes musicais, articulando a mdsica
brasileira a norte-americana, que tinha especial penetracdo no contexto cultural do Rio de
Janeiro pré-bossa-nova. As raizes precursoras destas novas hibridacdes podem ser localizadas
nos sambas-espetaculo ou sambas-exaltacdo compostos a partir do periodo do Estado Novo
(1937-1945), onde compositores como Ary Barroso®® (autor de Aquarela do Brasil e Na
Baixa do Sapateiro), e, mais adiante, Luis Bandeira (O apito do samba e Na cadéncia do

samba, cuja gravacdo de Waldir Calmon foi utilizada como tema do cinejornal esportivo

2 Ao lado de Waldir Calmon, o conjunto Boldo e Seus Roquetes também é considerado um dos pioneiros
sucessos nas pistas dos primeiros bailes de samba-rock de S&o Paulo. Bol&o (Isidoro Longano) trabalhou como
clarinetista, flautista e saxofonista em varias orquestras desde os anos 40. Como roqueiro, gravou o LP Viva A
Brotolandia (Columbia, 1958 - trés anos antes do LP homénimo de Elis Regina) destacando-se por gravar covers
de classicos do rock’n’roll instrumental americano. Boldo era musico de estldio, e também participou da
gravacdo, como saxofonista, dos sucessos Estipido Cupido (Odeon, 59) e Banho de Lua (Odeon, 60) da cantora
Cely Campello, precursora do rock no Brasil.

? Seu conjunto era formado por Paulo Nunes (guitarra), Milton Banana (bateria), Eddie Mandarino e Rubens
Bassini (percussdo), Gagliardi (contrabaixo) e o préprio Calmon, ao piano e solovox.

% Fonte: http://www.waldircalmon.com

% Dentre 0s sucessos do samba-rock e da black music brasileira, Ary Barroso foi um compositor bastante
revisitado, vide “Boneca de Pixe”, gravada por Lady Zu em 79, e “Na Baixa do Sapateiro”, que ganhou uma
interpretagdo funkeada de Wilson Simonal em 64 , além de se tornar carro-chefe da Banda Black Rio em 77.


http://www.waldircalmon.com/
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Canal 100), reformularam o ritmo do samba, no sentido de englobar os passos largos da danga
de saldo, abrindo espaco para repiques e interseccOes de percussdo e metais. Alguns desses
compositores, como Ary Barroso, figura forte da época de ouro do mercado fonogréafico
brasileiro, tinham larga experiéncia em teatro de revista. O programa de radio de Ary Barroso
foi um dos maiores sucessos da industria do entretenimento brasileira, e suas composi¢es
eram regularmente gravadas por intérpretes famosos, influenciando a utilizagcdo de
sonoridades mais grandiloglientes nas novas composicdes de samba, absorvendo as
influéncias do swing das big bands americanas.

O termo inglés swing significa balanco e oscilacdo, e é utilizado no jazz de duas
formas diferentes. No sentido técnico, os pesquisadores e historiadores modernos preferem
defini-lo como uma dinamica musical especifica que acabou derivando no estabelecimento de
um subgénero do jazz. No swing, a pulsacdo é produzida por véarios elementos, como o
deslocamento dos acentos nos tempos fracos do compasso, 0 ritmo muito marcada, a
superposicao de diferentes planos ritmicos, o ataque decidido das notas e a execu¢do melédica
flexivel e liberada de todo o rigor, poréem marcada pela pulsacdo regular dos compassos. O
swing comeca a se desenvolver nos Estados Unidos nos primeiros anos apds a grande
depressdo econdmica dos anos vinte e chega ao seu apice nos ultimos anos da Segunda Guerra
Mundial, aproximadamente entre 1932 e 1943. As big bands, grandes orquestras de jazz
(também chamadas de dance bands), representavam o formato ideal para o0 acompanhamento
instrumental do swing, constituidas, basicamente, por um conjunto de saxofones, trompetes,
trombones, guitarra, bateria, baixo, piano, podendo ainda admitir outros instrumentos que
variavam de uma banda para outra. O jazz tocado pelas big bands possuia, geralmente,
arranjos mais elaborados, muito frequentemente sendo previamente preparados e escritos em
partituras, caracterizados por uma batida menos acentuada e menos complexa que 0s ritmos e
harmonias do jazz moderno. No swing, os solos e improvisacdes sdo executados nos
momentos determinados no arranjo, diferentemente das formas iniciais do jazz, onde se
enfatizava a improvisacio espontanea. A medida que as bandas de danca ganhavam fama, o
swing caiu no gosto popular, especialmente com a ascensdo de band leaders como Benny
Goodman, Glen Miller, Duke Ellington, Count Basie entre outros, a partir da década de 30.

Este formato de jazz tornou-se especialmente célebre pela execucdo de baladas
suaves, colaborando para a consagracdo dos grandes classicos da cangdo norte-americana
(representada pelas composicdes de Cole Porter, Irving Berlin, Ira & George Gershwin, entre
outros), difundido pela presenca cada vez maior do radio no cotidiano da familia americana e

pela popularizagdo dos clubes de danca. Era o comeco da construgdo de um formato popular
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musical e massivo, em consonancia com o desenvolvimento do mercado fonografico dos
Estados Unidos, bem como com o crescimento da inddstria cinematografica hollywoodiana.
Nos anos 50, o critico Stanley Dance cunhou o termo mainstream para descrever a musica

tocada pelos veteranos do swing.

2.2 0 JAZZ NO SAMBA: O SAMBALANCO E O SAMBA-JAZZ

O Brasil, com seu mercado musical ainda em desenvolvimento, ja recebia as
influéncias destas sonoridades norte-americanas, em um contexto de globaliza¢do, como visto
anteriormente, e a obra de Ary Barroso, dentre outros, abriu caminho para novas
experimentacdes musicais que remodelariam o género do samba. Introduzido na metade da
década de 1950 por profissionais ligados a musica de danca produzida por orquestras e
conjuntos de boates cariocas e paulistas, influenciado pelo swing, o sambalanco desenvolvia-
se paralelamente a bossa nova. O também chamado “samba de balanco” foi originado a partir
de uma associacdo do ritmo a coreografia dos pares nos saldes, e foi consequéncia do
crescimento vertical da populacdo urbana e da multiplicacdo de casas noturnas freqlentadas
por platéias de média e alta classe. Em contraponto aos minusculos palcos da bossa nova do
Beco das Garrafas®’, em Copacabana, onde a msica era para ser ouvida e mal havia espago
para dancar, surgiam grandes boates, como o Arpege, do musico Waldir Calmon, e a boate
Drink, do maestro Djalma Ferreira. Nestes palcos, apresentavam-se mdsicos que comporiam o
nacleo do sambalanco, como o Sambalango Trio (formado por César Camargo Mariano, no
piano; Humberto Claiber, baixista e Airto Moreira na bateria), o organista Ed Lincoln, o
violonista Durval Ferreira, Orlandivo (depois Orlann Divo, chamado de “o sambista da
chave”, por utilizar um chaveiro como acompanhamento percussivo) e também Bola Sete.
Junto com estes musicos apresentavam-se cantoras como Déris Monteiro e Claudette Soares,
e também o cantor Miltinho, entdo crooner do conjunto de Djalma Ferreira, os Milionarios do

Ritmo.

270 Beco das Garrafas é uma rua sem saida no bairro de Copacabana, Rio de Janeiro, onde, em 1961, surgiram
varias pequenas casas de espetaculo. Foi ali que a bossa nova floresceu, junto a muitos outros musicos de jazz. O
nome Beco das Garrafas deve-se ao fato da vizinhanga, na época, atirar garrafas no beco por causa da intensa
atividade musical do lugar.
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Apesar de alguns dos seus representantes transitarem também pela cena do Beco das
Garrafas, aos poucos o sambalanco foi afastando-se da bossa nova, a partir da gravacéo de
cancdes extremamente sincopadas, ndo apenas no acompanhamento ritmico, como também na
prépria interpretacdo vocal, de divisdo ritmica marcada pelo acento deslocado. Era um tipo de
samba urbano mais moderno, e, a0 mesmo tempo popular, mais préximo de um formato pop
voltado para um segmento da classe média diferenciado do publico da bossa nova e,
especialmente, do samba-jazz, cuja proposta era mais elitista e intelectual. Apesar do
sambalanco e do samba-jazz serem subgéneros de fronteiras muito proximas, as composicdes
do segundo eram instrumentais, e, influenciadas pelo pelo bebop?® e pelo cool jazz*”® e, eram
vibrantes, mas ndo necessariamente voltadas para a pratica da danca, e sim para uma fruicdo
mais mental.

O saxofonista J.T. Meirelles € considerado o criador do samba-jazz. Junto a seu
grupo Copa 5 (que, além de Meirelles contava com Pedro Paulo no trompete, Toninho no
piano, Dom Um na bateria, Manuel Gusmao no baixo e Luis Carlos Vinhas no piano) ganhou
destague no contexto do samba-jazz, ao lado de Edson Machado, Raul de Souza, Moacyr
Santos, Luis Carlos Vinhas, entre outros. O critico musical Sylvio Tulio Cardoso tenta
explicar o género musical: “Andam fazendo por ai uma confusdo danada sobre bossa nova e
jazz samba. A coisa é muito simples: bossa nova é samba moderno, no qual letra, melodia,
harmonia e ritmo formam um todo indissollvel, enquanto que jazz samba € jazz moderno
tocado sobre o ritmo de bossa nova”®. Assim, pode-se compreender o samba-jazz através de
suas composicdes onde a pulsacdo nunca deixa de ser a do samba, mas as progressdes
harménicas e os improvisos sao plenamente jazzisticos. Outro critico musical, Paulo Roberto

Pires descreve a “jazz scene brasileira” como 0 movimento musical cujo auge se deu em 1964

%8 O bebop é um subgénero do jazz desenvolvido a partir dos anos 40, que privilegia melodias velozes, cheias de
pequenas notas. Fundado pelo saxofonista Charlie Parker, talvez o elemento que sofreu a maior modificacdo
dentro da revolugdo do bebop tenha sido o ritmo, com a proliferacdo de sincopes e de figuras ritmicas
complexas. Executado por pequenos conjuntos, como os trios, os quartetos e os solistas de grande virtuosismo, o
fraseado ¢ mais flexivel e “nervoso”, cheio de saltos que exigem uma técnica instrumental mais desenvolvida.

0 cool jazz nasce com o disco de Miles Davis, Birth of the Cool (Capitol), de 1957, embora tenha no
saxtenorista Lester Young um precursor. O cool representou uma reagdo mais cerebral e cameristica a complexa
sintaxe do bebop. O subgénero caracteriza-se por ser, na maioria das vezes, uma musica mais lenta e mais
melancélica. Ha mais espagos na melodia, cujas notas sdo mais estendidas, em uma abordagem mais simples ao
ritmo, ainda que preservando a harmonia do bebop.

% CARDOSO, Sylvio T. Sem divida o mais representativo e auténtico LP de jazz samba até aqui. O Globo, Rio
de Janeiro, 1965. Disponivel em: < http://www.dubas.com.br/catalogo.php?crit=ind&cod=un0018>. Acesso em:
24 mai. 2008.


http://www.dubas.com.br/catalogo.php?crit=ind&cod=un0018
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e “que se formou a partir da bossa nova ¢ desenvolveu-se um pouco a margem dela, como

. . : o A 31
uma contrapartida noturna e esfumacada a solaridade dos classicos do género” ~-.

2.3 SAMBA JOVEM E PILANTRAGEM: A JOVEM GUARDA DO SAMBA

No comeco da década de 60, apesar do sucesso da bossa nova no mercado musical
brasileiro, que atraiu aten¢fes também para o samba-jazz, com suas propostas particulares
voltadas para a “modernizacdo” e a “elitizacdo” do samba, estes movimentos ficaram mais
restritos a zona sul do Rio de Janeiro. O sambalanco, que se desenvolvia paralelamente, e que
também era enquadrado dentro do “samba moderno”, representava um meio termo entre a
bossa jazzificada e o samba tradicional, modificando também o ritmo tocado nas gafieiras e
boates e mantendo bons indices de vendagens.

Ja nos subdrbios cariocas da Zona Norte, bem como em S&o Paulo, o rock tinha uma
maior penetracdo, influenciando a producéo de jovens masicos de classes mais baixas como
Roberto e Erasmo Carlos, Tim Maia e Jorge Ben, ainda desconhecidos do grande publico.
Amigos desde os anos 50, eram tipicos adolescente suburbanos, apaixonados pelo rock’n’roll,
mas que também mantinham contato direto com o samba produzido nos morros cariocas.
Com o surgimento da bossa nova no fim da década de 50, todos comecaram a direcionar suas
carreiras e a compor fortemente influenciados pela bossa nova, mesmo que ainda ligados ao
rock norte-americano. Em 1961, a bossa nova chegou ao seu &pice, e ocupou, por algum
tempo, o0 espaco destinado a producdo musical voltada para o publico jovem na indUstria
fonogréafica, mas logo depois entrou em declinio para dar lugar a tendéncias musicais de
conotacdo mais social, ligadas também as tradicdes musicais populares, com a instituicdo da
MPB. Em meados da década de 60, a ascensdo da Jovem Guarda determinou contornos locais
mais nitidos para um rock de feicdo nacional, e apresentou-se como uma ameaca
desestabilizadora para a MPB social, a partir da injecdo no mercado fonogréfico de discos
voltados para um publico jovem, cujas cangdes consolidaram as bases da mdsica pop

brasileira.

31 PIRES, Paulo Roberto. Confluéncia do jazz. NoMinimo, 27 dez. 2002. Disponivel em: <http://www.samba-
choro.com.br/s-c/tribuna/samba-choro.0212/0633.html>. Acesso em: 24 mai. 2008.
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Muitos musicos comecaram a se apropriar de instrumentos elétricos a partir da
influéncia do rock da Jovem Guarda (e, posteriormente, do movimento tropicalista) para
desenvolver novas interpretacdes do samba. Inclusive varios representantes desta nova
vertente inicialmente participaram diretamente do movimento, como Gerson King Combo,
Luis Vagner (lider do conjunto Os Brasas), os Incriveis, Golden Boys e Erasmo Carlos.
Mesmo que alguns permanecessem ainda ligados & Jovem Guarda, gravavam mdsicas que
fundiam as novas tendéncias da musica negra norte-americana com o samba, especialmente
qguando o movimento comecou a perder forca no Brasil no final dos anos 60. Alcunhado de
samba jovem, 0 movimento, que acabou por ndo tomar uma forma definida e organizada,
seguia a cartilha pop ja introduzida por Jorge Ben, que ja vinha sofrendo preconceito por parte
das “patrulhas ideoldgicas”, formadas pelos defensores de uma musica popular brasileira pura
e ndo-cooptada pela industria fonogréafica e pelo imperialismo norte-americano, cujo simbolo
maior era a utilizacdo de guitarras elétricas.

Em 67, Jorge Ben grava seu primeiro disco onde troca o viol&o pela guitarra: O Bidu
— Siléncio no Brooklin, pela Artistas Reunidos. Apesar das criticas®, recebeu apoio de seu
amigo Erasmo Carlos. Juntos a Pery Ribeiro, Wilson Simonal, Carlos Imperial e o grupo
Bossa Trés, resolveram dar contornos a um novo estilo, em resposta as criticas de que nédo
valorizavam a cultura brasileira. Assim criaram o samba jovem, que misturava rock’n roll,
bossa nova e samba em cancgdes cujo formato pop era baseado em letras aparentemente
ingénuas, refrdes de facil memorizacéo e ritmos dancantes, abarcando as mesmas estratégias

midiaticas da Jovem Guarda.

Usando na bateria a batida do samba, e utilizando guitarras com marcagdo do
i€ i€ i&, o novo ritmo é dindmico, moderno e acessivel. As letras, por sua
vez, ndo conterdo mensagens; abordardo temas ao alcance até mesmo do
publico infantil. Coisa leve, gostosa, muito ritmada. N&o sei 0 que o0s criticos
vao dizer do samba jovem, mas é um esfor¢o nosso para divulgar o samba.
Acho que podemos, vale a pena tentar (CARLOS, Erasmo apud FROES,
2003: 90).

O sucesso de publico do samba jovem incentivou o cantor Wilson Simonal e o

produtor Carlos Imperial a introduzirem outras modificagcbes a mistura musical, idealizando

%2 «“Recebo gelo, piadinhas, indiretas e criticas dos subversivos do samba, a turma do samba social. N&o tenho
nada contra eles, mas deixem que eu cante minhas composi¢des para o publico que eu quiser, junto com os
cantores que eu quiser, e acompanhado pelo instrumento que me for mais conveniente. (...) A minha mdsica é de
cantores como Roberto e Erasmo, por sinal, também podados pelos subversivos do samba. E simples, acessivel,
facil de guardar. Por isso, sem 0 pernostico do jazz importado e de letras sociais, ela é cantada por todo mundo,
por criancas que mal sambem falar, por jovens e adultos. O que quer dizer: é sucesso, mesmo sofrendo
esnobagio dos subversivos” (BENJOR apud FROES, 2003: 77).
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um novo rétulo: a pilantragem®. A maioria das musicas compostas nesta fase eram de autoria
de Imperial e Nonato Buzar, que também lancaram discos regravando 0S SUCESSOS
interpretados por Simonal. Os arranjos criados pelo pianista Cesar Camargo Mariano eram
deliberadamente inspirados nos discos do cantor americano Chris Montez, sucesso
internacional que usava o falsete vocal para atualizar e padronizar arranjos para classicos da
masica norte-americana, acompanhado por um vibrafone e marcando o ritmo das canc¢des por
palmas, sendo influenciado também pela bossa nova. Chris Montez era contratado da
gravadora americana A&M Records, cujos proprietarios eram o maestro Herb Alpert e Sérgio
Mendes, que havia se estabilizado nos EUA desde o sucesso de sua gravacdo de Mas que
Nada, de autoria de Jorge Ben, em 63. A gravadora, que ficou marcada por lancar artistas que
produziam uma musica pop mais “light”, easylistening, e pasteurizada, tinha seus discos
distribuidos no Brasil pela Odeon, mesma gravadora de Simonal, fato este que pode ter
influenciado a introducdo deste estilo musical em suas gravacdes desta fase. As composicgoes
da pilantragem também absorviam as influéncias do rhythm’n’blues e da soul music, e muitas
delas foram regravacGes de musicas folcléricas populares brasileiras, como Meu Limao, Meu
Limoeiro (Vou Deixar Cair, 1966, Odeon) e Os Escravos de JO (Alegria, Alegria Vol.1, 1967,
Odeon).

2.4 O MERCADO MUSICAL DA MUSICA NEGRA BRASILEIRA

Na transicdo dos anos 60 para os 70, a influéncia da soul music ja incorporada nas
obras de Jorge Ben e Wilson Simonal passa a se manifestar nos trabalhos de outros artistas.
De certa maneira, era um reflexo da penetracdo cada vez maior no mercado fonografico
brasileiro de géneros da black music norte-americana. A MPB dividia espaco no mercado
fonogréafico tanto com segmentos como o regional e o sertanejo, quanto com outros géneros
como o samba, a musica popular “romantica" (pejorativamente chamada de musica “brega”) e
o rock nacional, deles ora aproximando-se, ora distanciando-se. Quanto aos géneros
internacionais, a significativa fatia ocupada pela musica estrangeira passa a ser composta de

forma mais intensa também pela musica negra norte-americana, cujas influéncias passaram a

3«0 negécio aconteceu assim: Simonal me pediu pra inventar uma nova jogada. Sugeri entdo transformar o
samba em compasso quaternario, pois assim o cantor ficaria mais a vontade pra se mostrar. Bolamos o estilo e eu
compus entdo a primeira musica de Pilantragem: ‘Mamée passou agticar em mim’ (IMPERIAL, Carlos — encarte
do disco Pilantralia, Parlophone, 1968).
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fazerem-se mais presentes no universo composicional da MPB, que, naquele momento, ja
havia absorvido a ideologia tropicalista baseada na incorporacdo de elementos da cultura de
massa. A popularidade no Brasil de nomes como Aretha Franklin, James Brown e Stevie
Wonder, que vinham do cast de gravadoras norte-americanas dedicadas ao soul e a0 R&B,
como a Motown e a Atlantic*, por exemplo, crescia e também exercia grande influéncia
sobre muitos musicos brasileiros. A MPB, naquele momento, inseria elementos anteriormente
considerados antagbnicos por seus representantes, renovando suas estratégias midiaticas e
popularizando-se (aumentando seus indices de vendas) ao confirmar esta nova articulacéo
que, em um primeiro momento, incorporou o jazz, depois o rock, e agora se dinamizava pelo

contato com a black music norte-americana.

2.4.1 A Black Music Norte-Americana

O conceito de black music ¢ algumas vezes comparado com o de musica “afro-norte-
americana”, sendo na maioria das vezes utilizados indistintamente. A existéncia da black
music baseia-se na idéia de coeréncia musical e de identificacdo de um publico, englobando a
producdo daqueles que se consideram negros, justificando seu reconhecimento como um
género especifico (NEGUS, 1999: 36). As mudancas de nomes como blues, rhythm’n’blues,
soul, funk, R&B ou apenas black music correspondem ndo apenas a modificacdes nas
configuracdes destes géneros, mas também a estratégias de manutencdo da autenticidade e da
identidade musical negra. A medida que os géneros iam sendo incorporados e apropriados por
platéias mais amplas, notadamente brancas, e diluidos para a apreciacdo de um gosto medio,
de acordo com o mercado pop mainstream dos EUA, novos homes e novos géneros eram
desenvolvidos, voltados para o0 segmento negro especifico, onde seus consumidores poderiam
localizar-se, definindo um espacgo proprio ao encontrar marcas identitarias particulares mais
préximas a suas vivéncias cotidianas e comunitarias.

Seria um erro, contudo, assumir que esta ligacdo tem sido direta ou consistente: ndo

apenas afro-americanos tém gravado masicas classificadas dentro destas categorias, como nao

3% Entre janeiro e julho de 1970, o soul ocupou lugar de destaque nas vendagens, com os compactos simples de
R.B. Greaves, Take a Letter Maria (ATCO,1970), do conjunto Sly & The Family Stone (Thank You, Epic,
1970), e do compacto Yester me, Yester you, Yesterday (Tamla, 1970) de Steve Wonder, que ficou entre os 20
mais compactos vendidos, segundo o IBOPE (SCOVILLE, 2008:36).
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afro-americanos tém comprado, consumido e ouvido este tipo de masica. Do mesmo modo,
afro-americanos tém gravado, comprado, e ouvido musicas que ndo pertencem a estas
categorias. A heterogeneidade dos produtores e audiéncias bem como a inconsisténcia da
presenca de tracos estilisticos negros comuns nestes tipos musicais descritos como black
music (muitos deles sendo notados também na musica européia ocidental) sdo denunciadas
pelo pesquisador de musica popular Phillip Tagg em seu texto Open Letter: “Black Music”,
“Afro-American Music”, and “European Music” (1989). Problematizando os rétulos citados
no titulo do artigo, Tagg debate temas como mdsica, raca e ideologia, criticando o
essencialismo existente no uso de terminologias raciais. Brackett (2005), a partir da analise de
algumas cangBes e de uma revisdo teodrica sobre géneros musicais, defende a idéia de
conceber a black music como um género, em resposta ao argumento de Tagg, entendendo as
contradi¢Bes inerentes a esta categoria como evidéncias de suas associacfes a identidade
social, étnica e racial da populagdo afro-americana, que partilham uma memdria cultural
coletiva comum inclusive a outros povos afro-descendentes localizados em diferentes pontos
geogréficos do Atlantico Negro™®.

Assim, seguindo a perspectiva de Brackett, entendemos que black music refere-se a
masica popular negra desenvolvida nos EUA, e que se difundiu por outros paises, como parte
de um discurso histérico e ideoldgico reproduzido no interior de um sistema de géneros em
constante mudanca, desenvolvidos em um contexto particular de producéo, circulacdo e
recepcdo a partir do desenvolvimento dos meios de comunica¢do de massa. Na configuracéao
da organizacdo da inddstria musical contemporanea norte-americana, desde os anos 40, a
Billboard, dentre outras revistas especializadas em mdsica, a0 montar suas listas de discos
mais vendidos de musica popular, passou a separar a musica “branca”, voltada para esse
publico especifico, das categorias de musica “racial” (race music), para audiéncias
segregadas, reproduzindo divisGes existentes no interior das companhias discograficas.
Contudo, estas sonoridades especificas que distinguiam estes géneros passaram a ter suas
configura¢des modificadas, especialmente com o advento do rock’n’roll, marco fundamental
da transformacdo na musica popular norte-americana. Apesar de individuos brancos estarem
consumindo musica negra como o blues e o jazz ha décadas, o rock'n’roll possibilitou, de
forma mais efetiva, que os musicos que trabalhavam dentro destas tradicbes musicais distintas

racialmente atravessassem as barreiras de uma sociedade segregada, atingindo o mainstream

% Ver GILROY, Paul. O Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia. Sdo Paulo: Ed. 34; Rio de Janeiro:
Universidade Candido Mendes, Centro de Estudos Afro-Asiaticos, 2001.
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da musica pop da moderna América industrializada (SHANK, 2001:261)%. Este processo que
representa a passagem de uma gravagéo ou de um artista de sucesso de um género ou de uma
secdo da parada de sucessos para outra secdo, geralmente de maior publico, é chamada por
Shuker (1999: 176) de interseccdo (crossover)®.

Os primeiros musicos de rthythm’n’blues surgiram durante os anos 30, influenciados
pelo swing e pelo blues rural do sul dos EUA, mas cujas composi¢Oes eram mais dangantes,
cujas cangles enfatizavam mais a letra e menos o improviso, utilizando instrumentac6es
elétricas como o baixo, e acentuando os riffs e os vocais, ao lado dos instrumentos de sopro.
Associado a selos independentes, o rhythm’n’blues popularizou-se pelos centros urbanos
através de selos independentes (como o Speciality). O primeiro representante do género a
alcancar um consideravel sucesso interseccional durante os anos 40, atingindo platéias
brancas foi o bandleader Louis Jordan. No comeco da década seguinte, o rhythm and blues,
que passou a substituir o termo race music pela Billboard, passou a ser difundido por uma
extensa rede de emissoras de réadio e selos especificos voltados para os consumidores afro-
americanos, ainda mantendo-se excluida do circuito pop mainstream. Neste momento, seus
maiores representantes eram Chuck Berry e Little Richard.

Em 1954, o hit Rock Around The Clock (lancado em disco um ano depois: Rock
Around The Clock, Decca, 1955), lancado por Bill Haley foi o ponto de partida para o
desenvolvimento do rock’n’roll (inicialmente chamado de rockabilly), a partir de uma mescla
de jazz, blues e musica country, desenvolvida também por Buddy Holly e pelo astro Elvis
Presley. O rock’n’roll era baseado em batidas bem marcadas conduzidas pelas guitarras e
baixos elétricos que eram tocados usando a técnica slap-back (batendo nas cordas ao invés de
puxa-las ou dedilha-las individualmente). Esta nova producdo musical atraiu as atencdes de
adolescentes brancos para um tipo de masica que artistas negros ja vinham desenvolvendo.

Como resultado da urbanizacdo e da crescente comercializacdo e popularizagdo do
rhythm’n’blues durante a década de 60, musicos negros comecaram a crial uma nova
sonoridade, resultante da unido do rhythm and blues com a mdsica gospel, a musica
protestante afro-americana. Um dos pioneiros do soul foi Ray Charles, que, ao lado de James

Brown e Marvin Gaye, contribuiu para a divulgacdo do género. No comeco dos anos 60, a

% Barry Shank defende o argumento de que a transformagdo na misica popular norte-americana que, em geral, é
associada ao surgimento e desenvolvimento do rock é resultado de uma fascinagdo das platéias brancas pela
musica negra. “O rhythm'n blues parecia prometer aos jovens ouvintes brancos uma diferente relagdo entre os
prazeres do corpo e a formag&o social dominante da moderna América industrializada” (SHANK, 2001: 256).
%70 conceito da interseccdo ou crossover n&o assume dimensdo semelhante nos mercados fonogréficos fora dos
Estados Unidos, e é habitualmente associado a black music. Mas o termo também pode ser relacionado a outros
géneros como o new country dos anos 90, representado por cantores como Garth Brooks e Shania Twain, que
alcancaram as paradas de sucesso da musica pop norte-americana e mundial.
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masica soul permaneceu préxima das bases musicais do rhythm’n’blues, comecando a
assumir caracteristicas diversificadas e identificveis a partir da acdo de musicos ligados as
varias gravadoras independentes localizadas em diferentes regifes dos Estados Unidos. Nos
centros urbanos de Nova York, Filadélfia e Chicago, o tipo de soul produzido concentrava-se
em gravacgdes onde o vocal ganhava mais destaque do que o acompanhamento instrumental,
em melodias mais suaves, representadas pelos grandes nomes da gravadora independente
Atlantic (inicialmente especializada em jazz e rhythm’n’blues que, em 67, seria incorporada
pela WEA) como Aretha Franklin, Ray Charles e Roberta Flack. O soul da cidade de Detroit,
representado pelos artistas do cast da gravadora Motown (Marvin Gaye, The Temptations,
Smokey Robinson, The Supremes, The Four Tops) tinha uma orientacdo mais pop,
frequentemente incluindo acompanhamento com palmas e pandeiros, e uma forte linha de
baixo em suas gravacdes, elementos apropriados da musica gospel. No sul, o género assumia
uma sonoridade mais pesada, com ritmos mais sincopados, vocais crus e inflamados e
cozinhas de metais mais intensas no lugar dos backing vocals, representado pela producdo da
gravadora Stax, baseada em Memphis, Tennessee. A Stax deliberadamente cultivava um soul
bem caracteristico, que incluia a colocacdo dos vocais bem atrds durante a mixagem da
gravacdo, em comparacdo a outros discos de soul da época, privilegiando o trabalho
instrumental de conjuntos como Booker T and the MGs e The Bar-Keys. O selo contava ainda
com Otis Redding, Carla Thomas, Sam & Dave, Rufus Thomas e Isaac Hayes*®. Durante o0s
anos 60, o soul foi um elemento importante para 0 movimento de direitos civis e para a
conscientizacdo da comunidade negra norte-americana, chegando também a outros contextos
sociais em outros paises. No inicio dos anos 70, influenciados pelo rock psicodélico, cantores
como Marvin Gaye (What's Going On, Motown, 1971) e Curtis Mayfield (Superfly, Curtom
Records, 1972) lancaram os primeiros discos conceituais de soul, cujas tematicas das can¢cdes
eram baseadas em criticas sociais.

Apesar de estas gravadoras voltarem-se para um publico afro-americano, jovens
brancos também passaram a ter contato com as gravacgdes de soul music de artistas negros, o
que desencadeou uma ampliagdo do consumo destas producbGes musicais. Em 1965, o
compacto | Can’t Help Myself (Motown, 1965), do grupo vocal The Four Tops, saiu da
categoria thythm’n’blues para alcancar a parada de sucessos de musica pop. Este movimento

crossover foi resultado de uma bem-sucedida estratégia de marketing da Motown de produzir

% Havia ainda o chamado philly soul, tipo de soul caracteristico do estado da Filadélfia, representado por bandas
como Harold Melvin & The Blue Notes, The O'Jays, The Stylistics e pelo musico Billy Paul. O philly soul era
profundamente marcado por arranjos de metais em gravacdes mais dancantes, influenciando a disco music na
década de 70.


http://pt.wikipedia.org/wiki/The_Four_Tops
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tennessee
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discos de soul que pudessem agradar também as platéias brancas. Ao alcangar o hit parade da
masica pop, 0s sucessos da soul music poderiam participar, assim, da extensa rede de
distribuicdo e promocao dos discos pop. Em 66, o single When a Man Loves a Woman
(Atlantic), do cantor Percy Sledge percorreu o mesmo caminho, atingindo simultaneamente o
topo das paradas de sucesso do rhythm’n’blues e do pop.

Nos anos 70, o soul j& havia se transformado em um termo vago, sindnimo de black
music, aos poucos perdendo seu carater politico ao ser diluido e absorvido pelo mercado
mainstream e assimilado pelas platéias brancas. Artistas influenciados pelo soul agressivo e
dancante de James Brown, em uma tentativa de diferenciar-se do “soul-pop” passaram a
desenvolver uma sonoridade mais radical, com ritmos mais fortes e marcados, e arranjos mais
“pesados” de percussdo e metais, cujas frases musicais repetidas permitiam maiores
improvisos, em uma ligacdo mais direta com o jazz. Foi nesta época que a giria “funky”
deixou de ter o significado de algo ofensivo, pejorativo, e passou a designar modos de
comportamentos tidos como caracteristicos e positivos dos negros norte-americanos, como
formas de andar, de vestir, de dancar (VIANNA, 1997:20). Dentre os representantes do funk
destaca-se o guitarrista George Clinton que, com suas bandas Parliament, e, posteriormente,
Funkadelic, desenvolveu um tipo de funk mais pesado, influenciado pela psicodelia. Outros
grupos de funk que surgiram nos anos 70 incluem Earth Wind & Fire, Sly and The Family
Stone, KC & Sunshine Band, Kool & The Gang, Chic, The Gap Band e musicos/cantores
como Jimmy "Bo" Horne e Chaka Khan (muitos deles gravaram grandes sucessos da disco
music).

Repetindo o percurso de seus géneros predecessores, o funk tradicional acabou
conquistando o mercado mais amplo, sofrendo também um processo de comercializacdo e
diluicdo, tendo seu espaco ocupado no segmento da black music por derivacdes como Miami
Bass e 0 rap nos anos 80, que utilizavam baterias eletrdnicas e samplers. Com o passar do
tempo, o termo rhythm’n’blues (e a sigla mais comumente utilizada R&B) foi reapropriado
novamente pela industria fonogréafica para designar varios formatos da musica popular negra
norte-americana, incluindo aqueles influenciados pelo rap, pelo funk e pelo soul. Mas, de
maneira geral, a categoria R&B é utilizada para designar um tipo de black music mais
comercial, em gravagfes dangantes ou em baladas romanticas, de cantores como Mariah

Carey, R. Kelly, Beyoncé, entre outros.
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2.4.2 A MPBlack

Apos o Tropicalismo, elementos musicais diversos, até concorrentes num primeiro
momento passaram a ser incorporados pela MPB sem maiores traumas. (NAPOLITANO,
2002:2). J& em 69 a tendéncia da introducdo do soul na MPB comecava a se confirmar,
especialmente com o éxito da gravacdo por Roberto Carlos do soul Ndo vou Ficar (incluida
no LP Roberto Carlos, CBS). Um ano depois, Elis Regina decide gravar These are the Songs
(Em Pleno Verdo, 1970, Philips), um dueto com Tim Maia, compositor da cancdo e também
autor do sucesso de Roberto Carlos. Foi o pontapé inicial para uma carreira de sucesso, e para
a consolidacdo do soul no cenario musical brasileiro. Tim Maia, que ja havia estourando
nas radios no final do ano anterior com Primavera, lancado em um compacto simples, grava
seu primeiro disco Tim Maia (Polydor), em junho de 1970. Acompanhado pelos Diagonais,
grupo liderado pelo guitarrista e compositor Cassiano (acompanhado pelos musicos Hyldon,
Camardo e Amaro), que compunha uma soul music mais complexa e cheia de detalhes
harmonicos e técnicas vocais mais rebuscadas (influenciado pela bossa nova), Tim Maia
tornou-se o principal representante do ndcleo do soul brasileiro, ao lado de Jorge Ben. Mas as
caracteristicas estilisticas dos dois musicos diferenciavam-se, no sentido de que Tim Maia
voltava-se mais para uma producdo ligada a black music norte-americana original, enquanto
Jorge Ben preocupava-se em adequar o género ao samba, de diversas maneiras.

Alguns compositores de MPB como Marcos Valle, de origem bossa-novista, e Ivan
Lins*® aderiram ao soul, assim como Anténio Adolfo e Tibério Gaspar, dupla de compositores
de procedéncia jazzistica, que encontraram no soul o caminho para o sucesso, vencendo o 5°.
Festival da Can¢do com BR-3, interpretada por Toni Tornado em 1970. O V FIC promoveu
um novo segmento de mercado, potencializando o soul na industria fonogréafica que buscava
uma reformulacdo na producdo musical. No festival, outras composi¢des também obtiveram
destaque como O Amor é O Meu Pais (de Ivan Lins), Encouracado (de S. Costa e T. Lemos,
interpretada pelo cantor Fabio) e Aboli¢ao 1860-1980, do conjunto Dom Salvador e Abolicéo.
A composi¢cdo Eu Também Quero Mocoto, de Jorge Ben, foi defendida pelo maestro e

arranjador Erlon Chaves, acompanhado pela Banda Veneno, e ficou em sexto lugar, mas, ao

% |van Lins, que transitava entre 0 samba e a bossa nova, declarou a revista Veja que, ao ouvir o LP Sunshower
(Dunhill, 1969), da cantora Thelma Houston, logo absorveu elementos contidos naquele trabalho em sua
producdo musical (SCOVILLE, 2008:36).
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lado de BR-3, foi uma das favoritas do festival, sendo amplamente executada nas estacOes de
radio, amparando assim a venda de seus respectivos compactos.

As duas grandes revelacdes do festival tiveram ascensdes meteoricas, mas carreiras
breves. O cantor Erlon Chaves, ap6s sua apresentacdo no festival, foi preso sob acusacéo de
atentado ao pudor por conta de sua apresentacdo, uma espécie de happening, conduzido pelo
maestro tropicalista Rogério Duprat, onde dangou com bailarinas em trajes sumarios. Apos o
escandalo, Erlon Chaves retirou-se da vida publica abandonando a carreira de cantor, e
continuou a trabalhar como arranjador, pianista e compositor de trilhas sonoras para novelas,
langando alguns discos com a Banda Veneno e seguindo a vertente da pilantragem em suas
composigdes. Sua associagdo ao amigo Wilson Simonal, que em 71 foi acusado de delator e
colaborador do regime militar, contribuiu para seu declinio profissional, falecendo em 1974.

Toni Tornado, com a sua apresentacdo no V FIC inspirada no cantor norte-americano
James Brown, também foi um dos responsaveis pela expansdo e popularizacdo do soul no
pais. A popularidade de Toni Tornado comegou a representar uma ameacga para 0 governo
militar com a possibilidade do cantor se tornar um lider negro, a exemplo da atua¢do nos EUA
da organizacdo paramilitar Panteras Negras (The Black Panthers Party). De fato, o tdnus do
discurso contido em suas musicas tinha como referencial a luta pelos direitos civis da
populacdo negra norte-americana, e foi incorporado pelo publico negro dos bailes das
periferias brasileiras. Mas sua carreira musical foi breve, langando apenas dois discos (Toni
Tornado, Odeon, 1971 e Toni Tornado, Odeon, 1972). A repressdo a Toni Tornado estendeu-
se também ao compositor de BR-3, Tibério Gaspar, ap6s surgimento na imprensa da hipétese
de que a musica enaltecia o0 uso de drogas. Segundo Mello (2003:386), o boato foi criado pelo
colunista Ibrahim Sued (BR-3 era a sigla da atual BR-040, estrada que liga Belo Horizonte a
Rio de Janeiro). Em 72, Toni Tornado passou a sofrer grande rejei¢do por parte das alas mais
conservadoras da imprensa e da sociedade, e comecgou a sofrer ameacas. No ano seguinte,
ap6s uma serie de escandalos, foi preso e se auto-exilou no exterior. De volta ao pais,
abandonou a musica e passou a dedicar-se a carreira de ator (MELLO, 2003:384).

Indo além das trajetdrias particulares problematicas de Toni Tornado e Erlon Chaves,
a soul music ndo era vista com bons olhos pela critica musical. As formas de interpretacdo
vocal, influenciadas pelos cantores norte-americanos do género, sempre estavam carregadas

de certa agressividade que inclufa gritos, falsetes e vibratos®. Este estilo de cantar destoava

%0 “De ritmos marcados e carater acentuadamente expressivo, o género emprega sem parcimonia gritos, gemidos
e ornamentagdes melismaticas (DOURADO, 2004: 312)”. Por melismatico entende-se aqui, de forma geral, uma
abordagem improvisatdria, oscilante e sinuosa, onde uma mesma silaba do texto é entoada com diversas notas.
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da maioria da produgéo musical nacional, ainda fortemente influenciada pelo canto despojado
e minimalista da bossa nova ou pelas inflexGes mais empostadas e dramaticas, oriundas da
tradicdo do samba-cancdo e dos géneros regionais (incorporadas pela MPB engajada do
comeco da década de 60).

No entanto, a segmentacdo do mercado de discos ja era uma estratégia efetivamente
operada pelas gravadoras no Brasil (DIAS, 2000:75), onde as majors passaram a atuar de
forma mais sofisticada e complexa, com estratégias mais planejadas de producdo e promogéo
de seus produtos a partir da década de 70. O segmento da soul music envolveu trés das
maiores gravadoras do pais (WEA, CBS e Phonogram, antiga Philips) e outras como a Top
Tape, Tapecar e Continental. A Som Livre, gravadora brasileira pertencente a Rede Globo,
tinha um acordo com a Top Tape, que detinha os direitos de distribuicdo da gravadora
Motown no Brasil. Assim, o repertdrio internacional das trilhas sonoras das novelas globais, a
partir de 71, passaram a apresentar uma quantidade imensa dos contratados da Motown, como
Stevie Wonder, The Stylistics, Michael Jackson, Gladys Knight & The Pips (SCOVILLE,
2008: 178). Muitas das canc¢bes incluidas nas trilhas rapidamente eram lancadas em
compactos, que logo entravam para a lista dos mais vendidos**. O programa “Som Livre
Exportagdo”, veiculado pela Rede Globo de 1970 a 1971, também ampliou a divulgagdo do
soul no Brasil, consolidando a tendéncia no mercado de discos. Ocupando a lacuna deixada
pelos extintos programas O Fino da Bossa, Jovem Guarda e Divino, Maravilhoso, da década
de 60, o programa tentava reativar a MPB na televisdo, mas também dando espaco para as
novas adaptacdes da musica brasileira aos sons internacionais, principalmente ao soul norte-
americano (contando com recorrentes apresentacbes de musicos como Tim Maia e Toni
Tornado). O programa Som Livre Exportacdo era também resultado da parceria comercial
com a Philips, que, desde 69, havia firmado um acordo com a Rede Globo para a producéao de
todas as trilhas de telenovela da emissora a partir de seu cast nacional. Em meados da década

de 70 a Philips abrangia quase todos os grandes nomes da MPB (menos Roberto Carlos),

! «“Michael Jackson teve um sucesso, pelo menos na década de 1970, exclusivo no Brasil. A cangdo “One Day in
Your Life” (P. Armand e P. Brown) era apenas uma faixa do album “Forever, Michael” (Motown, 1975).
Quando foi incluida em “Cuca Legal — Internacional” (Som Livre, 1975), a cancdo foi langada em compacto
simples, atingindo o primeiro lugar na lista dos compactos simples mais vendidos. (IBOPE, 1975d) (...). As
trilhas sonoras internacionais conseguiram elevar éxitos menores norte-americanos, ingleses, italianos e
franceses a patamares de vendas muito superiores no Brasil. Gladys Knight & The Pips no viram a sua verséo
de “For Once My Life” (S. Wonder) entrar no Top 40 da Billboard em 1973; “Soul Makossa” (Dibango), de
Manu Dibango, ficou em 35° lugar na mesma parada, e todas as duas tiveram o0s seus compactos sendo 0s mais
vendidos, por causa de sua inclusdo na trilha de “Carinhoso — Internacional” (Som Livre, 1973) (IBOPE,
1973d)” (SCOVILLE, 2008:178).



72

confirmando-se como a maior gravadora em atuacdo no Brasil. Pelo acordo, a Philips se
responsabilizaria pela cobertura de todos os custos de producdo, e a Globo promoveria 0s
musicos através de campanhas publicitarias, tendo uma participacao nas vendas.

Apesar de estratégias mercadoldgicas diferenciadas, o0 mercado fonografico tentava
articular de maneira geral uma forma de introduzir no Brasil a producdo musical negra de
sucesso produzida por suas matrizes norte-americanas, a0 mesmo tempo em que se voltava
para o incentivo da producdo de musicos locais do género. E, assim, poderiam explorar o
mercado paralelo que se desenvolvia a partir dos encontros de jovens nos subdrbios do Rio de

Janeiro, nos bailes e festas que formaram as bases do movimento Black Rio.

2.50 MOVIMENTO BLACK RIO

O movimento Black Rio, cujas primeiras manifestacdes podem ser localizadas no
comeco da década de 70, integrou a cultura e a musica negra brasileira ao movimento Black
Power norte-americano. A nascente reformulacdo do soul, o funk, trouxe um discurso mais
engajado e combativo, na esteira da luta pelos direitos civis da populacdo negra norte-
americana que encontrou ecos no Brasil. A misica negra, neste momento, passou a ganhar
também uma dimensdo politica, integrando a agenda dos ativistas do movimento negro
brasileiro, que lutavam pelo reconhecimento social, sendo articulada a um discurso importado
da classe trabalhadora afro-americana. A soul music “made in Brasil” se tornou febre através
dos bailes realizados ndo sé nas periferias do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, como também se
alastrou para outras cidades como Porto Alegre, Belo Horizonte e Salvador, onde grupos de
discotecarios organizavam festas onde se tocava basicamente o soul norte-americano. Através
do trabalho dos DJs destas equipes, ndo s6 0s grandes nomes norte-americanos como também
musicos negros como Jorge Ben e Tim Maia comecaram a ganhar mais destaque nos set lists
dos bailes black. Neste contexto, os DJs tiveram um papel fundamental no processo de
criacdo e consolidacdo dos géneros da black music e de suas hibridagdes com a mdsica
brasileira. De forma geral, suas a¢fes foram mais eficientes do que a de jornalistas e criticos,
a partir da descoberta de novos mercados e da colocacdo em préatica de novidades apreendidas
nas experiéncias das pistas de danca (FRITH, 1996).

Cada vez atingindo um publico maior, estas festas foram se profissionalizando e, em

meados dos anos 70, surgiram as grandes equipes de som (ou “equipes de baile”, como eram
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chamadas em S&o Paulo). Equipes como as paulistas Black Mad, Zimbabwe, Kaskastas, e a
lendaria Chic Show, e as cariocas, Black Power, Cash Box, Hollywood, Furacdo 2000, entre
outras. As equipes investiam intensamente em sonorizagédo e divulgacdo, introduzindo novas
mausicas nos bailes, e organizando grandes shows com artistas nacionais e internacionais, em
noites que chegavam a reunir 80 mil pessoas. Era a representacdo de toda uma cultura musical
negra paralela, de sons que ndo chegavam & grande midia e ao mercado fonografico
mainstream nacional.

Estas festas soul tiveram inicio em clubes de bairros do suburbio do Rio de Janeiro,
mais precisamente em 1971, quando Mr. Funk Santos (Oséas Moura dos Santos) fez o
primeiro baile de que se tem noticia onde s6 se tocou soul music, no clube Astoria, no bairro
do Catumbi. Também na zona norte carioca, em 72, o DJ Dom Fil6, dono da equipe Soul
Grand Prix, comecou a realizar bailes soul no Clube Renascenca, associacdo criada no
Andarai durante a década de 50 por uma classe média negra local cujo ingresso em clubes
tradicionais era dificultado pelo preconceito racial. Através destas festas Dom Fil6 tentava
propagar um discurso politizado voltado para a formacdo e a valorizacdo de uma nova
imagem dos afro-descendentes*®. Durante os bailes do Renascenca, conhecidos como “Noites
do Shaft”, em referéncia ao personagem do seriado americano homénimo®®, eram realizadas
projecdes de slides de artistas e filmes especificamente do género Blaxpoitation*. Lemas do
movimento Black Power como “I Am Somebody” (“Eu sou alguém”) e “I'm Black And I'm
Proud” (“Eu sou negro e tenho orgulho™) passou a ser incorporado pelos freqiientadores dos
bailes black, responsaveis pela aplicacdo direta da ideologia do poder negro na vida cotidiana

de milhares de jovens negros das periferias brasileiras.

As festas eram 100% soul music. O movimento Black Rio nasceu ali, no
Astoria, no Catumbi. Antes da black music, o que havia para o povéo era
futebol, samba e jovem guarda. S6 som burro, refrdo cheio de laia-laia. Foi
com a soul music que o negro passou a se valorizar, cuidar do visual (MR.
FUNK apud ASSEF, 2003:47).

*2 Em 1972, Dom Fil6 convenceu a diretoria do Renascenca a ceder o clube para a realizacdo de eventos
culturais que atuassem como formadores de uma consciéncia racial e social junto a comunidade negra. A
primeira atividade foi a montagem do espetaculo musical “Orfeu da Concei¢do”, de Vinicius de Moraes. No
entanto, a peca nao atraiu o publico esperado e Dom Fil6 teve a idéia de organizar grandes bailes para, através
deles, propagar mensagens de valorizagdo da cultura negra aos frequientadores.

3 Filme que narrava as aventuras de um policial negro protagonizado pelo ator Richard Roundtree, que rendeu
trés sequéncias, dirigidas por Gordon Parks e lancado pela MGM em 1971.

* Movimento cinematogréfico dos anos 70 que reuniu producdes artisticas produzidas e protagonizadas por
negros, voltadas para o publico afro-americano, que utilizavam exclusivamente funk e soul music em suas trilhas
sonoras.
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No suburbio fluminense, em pouco tempo, outras dezenas de equipes de som
apareceram em bairros como o Catumbi, em Iraja, Rocha Miranda e Colégio. Os bailes dos
suburbios foram um sucesso, passando a atrair multiddes de jovens negros, altamente
influenciados pela cultura black americana, que buscavam, sobretudo, lazer, mas também
participavam de uma mobilizagcdo em torno da conscientizagéo racial. Mais que alternativas
de entretenimento, os bailes serviam como rituais coletivos de coeséo e estruturagédo social,
cujos organizadores ndo estavam diretamente preocupados em articular politicas de acéo
qguanto a questdo do racismo, contudo pregavam a construcdo de um referencial positivo a
partir da valorizagdo da cultura negra®. A partir de entdo o movimento comecou a se
configurar, atraindo os holofotes da midia. Os palcos paulistas e cariocas dos bailes black
foram os locais ideais para a afirmacdo das estrelas da black music brasileira, como Jorge
Ben, Tim Maia e Bebeto. Os bailes soul, por sua vez, eram uma opc¢do de lazer barata e
acessivel, e seus produtores se esmeravam em torna-los sempre atraentes. Os DJs disputavam
entre si para conseguir mais lancamentos e quando um DJ conseguia uma musica ou disco
novo, era capaz de retirar o rotulo do LP para que 0s concorrentes nao tomassem
conhecimento dos nomes dos artistas e das musicas, tornando-as exclusivas.

Os bailes black também comecaram a acontecer pela zona sul, organizados
principalmente pelo locutor de radio Big Boy. Os famosos Bailes da Pesada aconteciam no
Canecdo, grande casa de shows carioca, reunindo centenas de pessoas nos finais de semana,
para ouvir e dancar black music. Ao lado do DJ Ademir Lemos (que chegou a apresentar
algumas edicdes do programa Som Livre Exportacdo promovendo a mdsica negra), viajou por
varias cidades do pais, realizando a primeira turné nacional sé de DJs. Outro famoso DJ que
aderiu a0 movimento e contribuiu para a introducdo da black music no gosto musical das
classes médias foi 0 maranhense Monsieur Lima, que chegou a reunir mais de 20 mil pessoas
em bailes black realizados no Maracanézinho.

A imprensa, percebendo o efervescente movimento que mobilizava milhares de
jovens pobres e negros, batizou o fendmeno de Black Rio. As festas no suburbio e na zona sul
foram responsaveis pelo enorme indice de venda de discos de black music, superando,
inclusive, o rock dos Rolling Stones ou do Led Zeppelin (BAHIANA,1979). Os

> O mercado de roupas e, principalmente, de sapatos também encontrou no pablico negro um nicho de mercado,
em lojas de bairros comerciais populares, como Madureira ou o centro de Sdo Paulo. Calgas boca de sino,
sandalias plataforma e sapatos “cavalo-de-aco”, e, principalmente, cabelos usados naturalmente crespos,
cortados ao estilo “afro” faziam parte de uma estética que refletia o movimento politico e cultural do Black
Power. Era um reconhecimento positivo de ser negro, dando as bases para a solidificacdo de uma auto-estima
associada ao discurso da valorizagdo da beleza negra.
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freqientadores destas festas eram vistos como um enorme mercado em potencial.
Inicialmente foram lancadas coletdneas com os principais sucessos dos bailes. Muitas delas
eram assinadas pelas equipes de som e pelos DJs de maior prestigio. A gravadora repassava
uma parte das vendagens para as equipes, que se tornaram cada vez maiores e mais rentaveis.
Aurtistas nacionais que cantavam soul music comecaram a despontar e a gravar discos de
grande sucesso. Alem dos ja consagrados Tim Maia e Jorge Ben, novos nomes como Gerson
King Combo, Bebeto (chamado de “o rei dos bailes™), Hyldon e Cassiano (antigos parceiros
de Tim Maia) angariaram excelentes resultados para a industria fonografica.

Tamanha repercusséo animou as gravadoras e, em 77, a WEA — Warner Music do
Brasil — encomendou a Oberdan Magalhées, a pedido da matriz norte-americana, uma banda
gue mesclasse a soul music com a musica negra brasileira mais conhecida no exterior: o
samba. Oberdan ja vinha praticando experiéncias parecidas no grupo Abolicdo*, de Don
Salvador®’, desde o final da década de 60, mesclando o samba com o funk. Com a ida
definitiva de Don Salvador para os Estados Unidos, o grupo se desfez. Convidando alguns ex-
integrantes do Grupo Abolicdo, como Luiz Carlos Batera e Barrosinho (trompete), Oberdan
convidou Cristévdo Bastos (piano e teclados), Jamil Joanes (baixo), Claudio Stevenson
(quitarra) e Lucio Silva (trombone), todos oriundos da banda Impacto 8, para formar a Banda
Black Rio. Aprofundando ainda mais o trabalho de Don Salvador na mistura do compasso
binario do samba brasileiro com o quaternario do funk americano, conduzida pela bateria e
baixo, o grupo lancou seu primeiro disco, Maria Fumaca (Atlantic/WEA, 1977). Dentre as
faixas gravaram uma versdo de Na Baixa do Sapateiro, de Ary Barroso, que se tornou
emblema da proposta sonora da banda.

A musica Maria Fumaca foi incluida na trilha sonora da novela Locomotivas (1977),
da Rede Globo, e, em 78, a banda acompanhou Caetano Veloso na turné do show “Bicho
Baile Show”. O reconhecimento da banda foi consideravel, em termos de critica, mas ndo
obtiveram grandes indices de vendagem. A mudanca para a RCA Victor fez com que o grupo
passasse por mudancas na sua proposta musical e midiatica. Na tentativa de popularizar mais
o trabalho da banda, que até entdo era instrumental, a nova gravadora impds ao grupo a

insercdo de vocais, bem como roupagens mais pop para suas gravacgoes. Esta tentativa de

46 Do Grupo Abolicdo participavam também Rubdo Sabino, Luiz Carlos Batera, José Carlos Barroso, o
“Barrosinho”, Z¢é Carlos, Serginho Trombone e Darcy Trumpete.

*" Dom Salvador é instrumentista, compositor e arranjador. Na década de 1960, integrou os conjuntos Copa Trio
e Rio-65, acompanhando Elis Regina e Jorge Ben Jor, entre outros. Em 1969, formou o grupo Abolic¢do, formado
exclusivamente por musicos negros, ajudando a consolidar o soul no Brasil. Mais tarde radicou-se nos Estados
Unidos.
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fazer um som mais comercial ndo foi bem visto por alguns integrantes, que deixaram o grupo.
Mesmo assim, em 1978, gravaram o segundo album Gafieira Universal (RCA VICTOR,
1978). O terceiro disco, Saci Pereré (RCA Victor, 1980) foi lancado ja no declinio do
movimento Black Rio. A banda continuou fazendo shows até a morte de Oberdan, em um
acidente de carro em 1984,

Inspirados na formacdo instrumental da Banda Black Rio e também no grupo Dom
Salvador & Abolicdo, no suburbio carioca alguns conjuntos oriundos de festas e gafieiras
formaram um circuito paralelo aos bailes black, moldando um outro formato para o samba-
rock. Influenciados por grupos de funk norte-americanos como Earth Wind and Fire e KC &
The Sunshine Band e pelas tradicionais orquestras de gafieira, conjuntos de baile como o
Copa 7, Os Devaneios e a Banda Brasil Show (todos ainda em atividade) mantinham uma
cozinha de metais fortemente articulada a arranjos de teclados, baixos e guitarras,
favorecendo o desenvolvimento de uma nova forma para a pratica do samba de gafieira, tipica
danca de saléo carioca.

Outros musicos que baseavam seus trabalhos em mesclas sonoras comecaram a
surgir em diferentes pontos do pais, como o mineiro Marku Ribas, que inovou ao utilizar a
base ritmica e melddica do reggae associada ao samba e a ritmos regionais, seguindo uma
linha composicional parecida com a do gatcho Luis Vagner (que havia comegado sua carreira
cantando rock no conjunto Os Brasas, nos moldes dos grupos da Jovem Guarda). Outro
grande sucesso popular foi o pernambucano Paulo Diniz, cujo sucesso | Want to Go Back to
Bahia (Quero Voltar Pra Bahia, Odeon, 1970) associava o soul a uma levada caribenha e
sotaque nordestino. A dupla de compositores gatchos Bedeu e Leleco Telles destacaram-se ao
fundar o grupo Pau Brasil, que langou dois discos, O Samba e Suas Origens
(Beverly/Copacabana, 1978) e Pau Brasil (Continental, 1979). Bedeu, em especial, ficou
conhecido por ter composic6es suas regravadas pelos Originais do Samba, Wilson Simonal e
Bebeto, cantor paulista que se tornou o rei dos bailes dos suburbios cariocas, cujo estilo,
derivado da batida de Jorge Ben, tornou-o um grande sucesso popular®.

8 “Desde Abilio Manoel, com ‘Pena Verde’ (68), a originalidade de Jorge Ben foi perseguida por copiadores. O
mais recente e bem sucedido é o paulista Roberto Tadeu de Souza, o Bebeto, langado ha seis anos, na gravadora
Copacabana. Fendmeno inicialmente restrito ao mercado carioca, ainda assim ele conseguiu somados os trés
primeiros discos s6 no Grande Rio atingir quase 150 mil cdpias, segundo informa, imprecisamente, sua ex-
gravadora. Agora na RCA, langcado nacionalmente, até mesmo com o aval ingénuo do proprio Jorge Ben, Bebeto
com ‘Batalha Maravilhosa’, ja se aproxima do primeiro disco de ouro, com 99 mil incautos adquirentes”
(SOUZA, Tarik de. Jorge Ben: o acrobata sem rede. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 jan. 82).
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Em torno de 1975, o boom mundial da disco music* chega ao Brasil através de
nomes como Donna Summer, Chic, KC and The Sunshine Band e Gloria Gaynor, entre outros
musicos e grupos originalmente de black music e que agora voltavam-se para a nova moda.
Criada nos Estados Unidos e voltada para as pistas dos clubs, a disco music mesclava
ingredientes do rock e do soul, mas sem sombra de pregacdo racial. A gravagdo Soul
Makossa, do saxofonista camaronense Manu Dibango, langada em 72, é considerada uma das
primeiras gravacfes do género, e tornou-se um hit mundial. Apesar do sucesso comercial, a
mausica disco foi frequentemente denegrida por alguns criticos por conta de sua influéncia
pasteurizante sobre a musica popular, a partir da utilizacdo de baterias eletrbnicas e
sintetizadores (SHUKER, 1999:99). Para outros, no entanto, esta forma musical, apesar de
considerada superficial e alienante, expressava, através da danca, uma vitalidade libertadora,
inovadora e sensual. “A musica disco emerge a partir de uma subcultura, no inicio dos anos
de 1970, dominando a musica pop por alguns anos, e depois recua. Durante seu breve
dominio, porém, restaurou o habito da danga como imperativo pop” (SMUCKER, apud
SHUKER: 1999: 99). As gravacGes de disco music continham, basicamente, pouca ou
nenhuma letra, baseando-se em ritmos marcados e de batidas repetitivas (DOURADO,
2004:109), e acabaram por influenciar toda a masica pop mundial, dando origem a dance
music e aos varios géneros da musica eletronica.

A “diva disco” brasileira foi a cantora paulistana Lady Zu, cujo estilo era inspirado
na cantora norte-americana Donna Summer. Lady Zu estourou com a musica A Noite Vai
Chegar (Phonogram), carro-chefe do compacto de 1977, que vendeu um milhdo de copias (e
foi incluida na trilha sonora da novela Sem Lenco Sem Documento, da Rede Globo). O
sucesso lhe valeu o titulo de Rainha da Discoteca Brasileira, e possibilitou a gravacdo do seu
segundo LP, Fémea Brasileira (Phonogram), em 79. Capturando a moda das discotecas da
época, os arranjos do LP fundiam, de forma bem-sucedida, a formula da disco music com
géneros tipicamente nacionais como o baido e 0 samba. Tornaram-se grandes sucessos, além
da faixa-titulo, Hora da Uni&o (incluida na trilha da novela global Dancin’Days™) e a versdo

“funkeada” de Boneca de Piche, de Ary Barroso.

* O termo “disco music” deriva da palavra francesa “discothéque” — colecdo de discos - que se refere ao clube
ou boate aonde as pessoas vao para dancar. Nos Estados Unidos, o género inicialmente foi associado a bares
gays, se difundindo mais ap6s o sucesso do filme Os Embalos de S&dbado a Noite (1977), cuja trilha sonora foi
composta, entre outras, por cang¢bes do grupo inglés Bee Gees.

% A novela Dancin’Days, que foi ao ar entre 78 e 79, foi responsavel pela difusdo da disco music por todo o
Brasil. A cancdo-tema foi gravada pelo conjunto feminino As Frenéticas, formado por atrizes-cantoras
arregimentadas pelo produtor e compositor Nelson Motta para, inicialmente, trabalharem como gargonetes em
sua casa de shows Dancin'Days, cujo nome inspirou o titulo da novela global.
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Da moda da discoteca também participou o produtor e tecladista Lincoln Olivetti,
que gravou com Robson Jorge a musica Aleluia (Robson Jorge e Lincoln Olivetti, Som Livre,
1982), grande sucesso nas radios. Se por um lado, nessa época, Olivetti desfrutava de grande
sucesso comercial, ficando conhecido como “o mago do pop" por renovar a carreira de varios
artistas da MPB, por outro atraiu criticas, que o responsabilizavam pela "pasteurizacdo” do
género nos anos 80. Mentor do som funk-pop de Realce de Gilberto Gil (Realce, WEA, 1979)
também trabalhou na producéo de Salve Simpatia (Som Livre, 1979), disco que marcou uma
nova fase na carreira de Jorge Ben Jor, de orientagdo musical e midiatica mais voltada para as
pistas de danca, cujas gravacOes fortemente marcadas pela presenca de sintetizadores

ajudaram a criar as bases de uma espécie de “disco-samba”.

2.6 O FIM DOS BAILES?

No Brasil, os bailes voltaram a acontecer somente na periferia e a black music deixou
de atrair os interesses da industria fonogréafica, que voltou-se inicialmente para a disco music
e, depois, para o fortalecimento do rock e do pop, tanto nacional quanto internacional no
mercado brasileiro. Os inimeros musicos de black music foram deixando de gravar discos,
depois que seus albuns ndo mais alcancaram o sucesso de vendas esperado®. Mesmo
vendendo menos que as musicas consideradas de “baixa qualidade” pela critica musical, a
MPB ocupou definitivamente o status de uma musica socialmente valorizada, sinbnimo de
"bom gosto", oferecendo a industria fonografica a possibilidade de consolidar um catalogo de
artistas e obras de realizacdo comercial mais duradoura e insercdo no mercado de forma mais
estavel e planejada em albuns mais bem acabados, complexos e sofisticados. Ao mesmo
tempo, as majors também se ocupavam em produzir albuns de custo mais barato e artistas
populares de menor prestigio, aléem das coletaneas (sobretudo as trilhas sonoras de novelas),
garantindo um lucro de crescimento vertiginoso nos anos 70. Dada a logica de segmentacéao

de mercado a “faixa de prestigio” e a “faixa comercial” ndo se anulavam, sendo

*! “Com a soul music — e de modo mais abrangente, com os modos negros e americanos de fazer msica (...)
surgiu, num primeiro momento, uma leva de compositores, cantores e grupos votados a copia dos canones exatos
da soul music americana — alguns, como Tim Maia e Cassiano, vindos de uma reveréncia mais antiga ao género,
ja nos anos 60. E, com excecdo quase Unica destes dois, este bloco de artistas foi rapidamente esquecido — tanto
pelo publico aficionado de soul, que continuou preferindo a musica original, quanto por outras platéias em
potencial” (BAHIANA, WISNIK ¢ AUTRAN, 1979)



79

complementares, j& que investir apenas em sucessos populares instantdneos ndo compensaria
0s riscos de ndo possuir um elenco estdvel de compositores-intérpretes, bem como um
conjunto de obras de catalogo, de vendas mais duraveis ao longo do tempo (NAPOLITANO,
2002:5). Se em um primeiro momento a producdo comercial nacional de apelo popular foi
tomada pela black music brasileira, no comeco dos anos 80, aos poucos, o lugar deste género
passou a ser ocupado por outras vertentes, como a musica roméantica (Roberto Carlos, Fabio

%2 (Agepé, Benito di Paula), entre outros.

Jr.) e o0 “sambao-joia

Nomes consagrados como Jorge Ben e Tim Maia deram continuidade a suas carreiras
de forma, consolidando-se definitivamente dentro da MPB. Apesar de manterem ainda
influéncias do soul e do funk em seus discos, passaram a incorporar também influéncias da
disco music e da dance music em uma tentativa de tornar mais comerciais suas producdes
musicais. Guardando suas especificidades, os dois musicos conseguiram estabilizar-se no
mercado fonografico justamente por desenvolverem estratégias midiaticas nas quais foram
capazes de incorporar na mesma medida elementos da black music norte-americana a dicgéo
da cancéo brasileira, influenciada pela bossa nova e pelo samba, ao mesmo tempo em que
mantinham-se conectados com a producdo pop mundial. Bebeto, seguidor da batida de Jorge
Ben Jor, também manteve um ritmo regular de producdo de discos, vendendo milhares de
copias, e mantendo-se ativo em shows constantes nos bailes das periferias. Aos poucos, foi
condicionando seu estilo mais para um tipo de samba de contornos romanticos, que
influenciou fortemente os novos grupos de pagode do final da década de 80 (Negritude Jr, SO
Pra Contrariar, Raca Negra, Art Popular).

Nos suburbios cariocas, durante a década de 80, DJs mais novos, influenciados pelo
moderno R&B americano, como Corello e Fernandinho DJ, comegaram a incluir nos set lists
de seus bailes hits “melddicos”, mais lentos, de grande apelo comercial, ideais para o
desenvolvimento de elaboradas coreografias, executadas pelos freqlientadores que, sempre
bem vestidos, inspiraram o termo ‘“‘charme” para designar o novo movimento. Os bailes
charme rivalizavam com o funk, que retornou a midia no final dos anos 80, a partir da atuacao
de equipes que haviam se tornado verdadeiras corporagdes, como a Hollywood e a Furacéo

2000, ainda atuante, que, dirigida pelo empresario Rémulo Costa, se desmembrou em

°2 Muitos criticos usavam o termo “sambdo-j6ia” de forma pejorativa, para designar o samba de qualidade
duvidosa. Ao lado de Agepé, Benito di Paula, nomes como Luiz Ayrdo, Antonio Carlos & Jocafi foram
enquadrados no rétulo, que englobou, inclusive, a producdo da cantora Beth Carvalho daquela época. Pode-se
dizer que o “samba-joia” englobava um tipo de samba mais moderno, com can¢des romanticas e particularmente
dancantes e que, em determinadas manifestacdes, apresenta grande influéncia da mdsica pop norte-americana,
seja na utilizacdo de alguns instrumentos, seja na forma de interpretacdo vocal. Apesar de consumido em grande
escala inicialmente pelas classes mais baixas, o “sambao-joia” foi responsével pela recolocagdo do samba nas
principais emissoras de radio e TV, angariando vendas expressivas para o género na década de 70.
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gravadora, programa de TV e de radio, organizando bailes que chegavam a reunir 30 mil
“funkeiros” (inclusive muitos de classe média) no Rio e em outros estados. Este novo tipo de
funk tocado nas festas era originario do subgénero Miami Bass.

Ja um discurso musical mais politizado consolidou-se nas periferias paulistas através
do advento do rap. Equipes de baile locais como a Chic Show e a Zimbawe (que depois se
tornou um selo e lancou o grupo de rap Racionais MCs) rivalizavam entre si e continuavam
organizando grandes bailes e shows. Ao longo dos anos 80, a Chic Show continuou atuante e
foi responsavel pela vinda ao Brasil de grandes nomes da black music americana, como
Gloria Gaynor, Earth, Wind & Fire e Cheryl Lynn. A equipe langou vérias compilagGes em
LP e produziu programas de radio. Em seus megaeventos, enquanto os DJs se revezavam nos
toca-discos, os primeiros videoclipes de rap eram exibidos nos telGes, divulgando um novo

estilo de danca, o break e, posteriormente, o rap e a cultura hip hop.

2.7 RECONEXAO SAMBA-ROCK-POP-SOUL

Nos anos 80, como visto anteriormente, o mercado musical brasileiro foi invadido
pelo pop-rock estrangeiro e as divisdes locais da industria fonografica voltavam-se
especificamente para a producdo de discos de MPB, de géneros mais popularescos e,
principalmente, para o emergente e lucrativo BRock, voltado para o segmento juvenil das
grandes cidades. Neste contexto, géneros locais como o samba mais tradicional perderam
espaco no mercado do disco, a ndo ser pelos bons indices de vendas dos discos de samba-
enredo das escolas de samba durante o carnaval e pela atuacdo de novas vertentes de
sambistas que buscavam uma renovacdo do género (como a ja citada atuacdo dos
representantes do samba-joia, que continuaram ativos durante a década de 80).

O conjunto Originais do Samba, criado nos anos 60, manteve-se atuante e com
bastante sucesso até os anos 80, davam continuidade ao viés musical da mistura do samba
com alguns elementos ritmicos e melddicos do rhythm’n’blues, a partir da parceria
desenvolvida com Jorge Ben Jor desde o primeiro disco, Os Originais do Samba (RCA
Victor, 1969), no qual gravaram do compositor a cancdo Cadé Teresa, de grande sucesso.
Participaram de festivais e ganharam varios discos de ouro, combinando o canto unissono, a
percussdo expansiva e boa dose de humor. Um dos integrantes do conjunto, Mussum, também

fez parte do grupo humoristico Os Trapalhdes (ao lado de Renato Aragdo e Dedé Santana e
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Zacarias). Outros sucessos dos Originais do Samba como Do lado direito da Rua Direita (O
Samba E A Corda... Os Originais A Cacamba, RCA Victor, 1972) e A Dona do Primeiro
Andar (Alegria De Sambar, RCA Victor, 1975) sdo considerados grandes samba-rocks.
Dentre os integrantes dos Originais do Samba também se destacou Branca di Neve, que, em
carreira solo também seguiu a linha do samba articulado & black music e langou o hit Kid
Brilhantina no disco Branca Mete Bronca! (Continental, 1987) do qual também faz parte a
cancdo Nego Dito, de Itamar Assumpcdo, musico egresso dos shows realizados no teatro Lira
Paulistana, no final da década de 70, que deram origem ao movimento da vanguarda
paulistana, formado também por Arrigo Barnabé, Premeditando o Breque e Grupo Rumo.
Itamar Assumpcdo seguiu sua carreira como musico independente, cuja producdo funde
samba, reggae, funk, pop e rock.

No fim dos anos 80, compositores paulistanos desenvolveriam outra vertente do
samba, a partir de uma retomada do samba-rock em um formato mais pop. Influenciados pelas
formagdes de grupos de samba como os Originais do Samba, e pelo trabalho do cantor
Bebeto, estes novos grupos dominaram as paradas de sucesso ao lado das duplas sertanejas e
dos cantores de axé music. Nomes como Raca Negra, Negritude Jr., S6 Pra Contrariar, entre
outros, acabaram desenvolvendo uma vertente do pagode carioca a partir de uma diluicdo do
samba em mausica pop comercial, fortemente influenciada pelo R&B norte-americano. De
certa forma, esta nova geracdo dava seguimento ao que ja vinha sendo feito na zona norte do
Rio de Janeiro a partir dos musicos egressos do bloco de carnaval Cacique de Ramos, como o
grupo Fundo de Quintal, Zeca Pagodinho, Jorge Aragdo, Arlindo Cruz e Almir Guineto, entre
outros. Estes masicos conviviam entre si e desenvolveram interpretacbes mais modernas do
samba a partir da introducdo de estruturas melddicas e formag6es instrumentais influenciadas
também pela masica norte-americana (como a introducao do banjo, incorporado do blues e do
folk norte-americano, e de outros instrumentos eletrdnicos, como a guitarra, o teclado e o
baixo elétrico)®®, ao lado dos instrumentos tradicionais do samba como o cavaquinho, repique,
pandeiro e tantd. Alguns destes novos grupos paulistas chegaram a retomar as referéncias
diretas do samba-rock em algumas gravagdes, como é o caso do Negritude Junior, Art Popular

e do grupo carioca Molejo.

%% «O pagode é feito por gente jovem, esse pessoal novo que chegou ai com idéias novas, com coisas novas na
cabeca. E um pessoal que ja ouviu Black Rio, naquela época da influéncia da misica negra americana, o soul...
aqueles bailGes de sublrbio, que ainda existem e tém muita forca... pessoal do Tim Maia. Entdo, esse lado afro-
americano — que é um pouco pan-afro-americano, porque hoje em dia tem até o Caribe na jogada também... O
sujeito ouviu tudo isso. Ndo é mais aquele sambista que s6 ouvia o samba antigo. Ele ja ouviu uma série de
outras coisas, ja viu televisao (...)” (SOUZA, Tarik apud PEREIRA, 2003:107).
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Durante os anos 80, alguns nomes declaradamente ligados a black music destacaram-
se no cenario nacional como a carioca Sandra de S4, revelada no Festival MPB-80 da TV
Globo. Iniciando sua carreira como vocalista da Gltima formacdo da Banda Black Rio, ganhou
projecao nacional com a muasica Deménio Colorido (Deménio Colorido, RGE, 1980) e seguiu
ao longo da década seguindo uma producdo constante ligada ao funk e soul, gravando
sucessos como Olhos Coloridos (Sandra de Sa, RGE, 1982), Vale Tudo, um dueto com Tim
Maia (Vale Tudo, RGE, 1983) e Joga Fora (Sandra de S4, RCA Victor, 1986). Ja a banda
Brylho, embora inicialmente englobada no movimento roqueiro, foi outra revelacdo do soul
brasileiro do comec¢o dos 80 com o hit Noite do Prazer (Brylho, Elektra/WEA, 1983). Com o
fim da banda, o vocalista Claudio Zoli iniciou carreira solo, sem muito sucesso, gravando
alguns discos e atuando mais como compositor.

Dentro do movimento Rock Brasil dos anos 80, apareceram bandas que ainda
buscavam uma base funk, como Os Opalas e o conjunto Skowa e a Méfia. Efetivamente, a
masica black s6 retornou as paradas de sucesso através da carreira do cantor Ed Motta.
Influenciado pelo estilo do tio Tim Maia, gravou seu primeiro hit, ainda com o grupo
Conexdo Japeri, Manuel (Ed Motta & Conexao Japeri, WEA, 1988). Ap0s 0 sucesso, Ed
Motta ficou um tempo fora da midia brasileira, indo morar nos Estados Unidos. Gravou
alguns discos irregulares e esparsos, ora conferindo certa erudicdo jazzistica a sua concepcao
musical, ora dando contornos pop a seu trabalho, foi definitivamente englobado pelo universo
da MPB. Outra emergente do cenario do pop-rock 80 que direcionou sua trajetéria para a
black music e para a dance music foi a cantora Fernanda Abreu, ex-vocalista da banda Blitz.
Fernanda Abreu foi uma das primeiras artistas a divulgar o amplo uso de samplers como
recurso de composi¢do com o langcamento do disco Sla 2 ~ Be Sample (EMI-Odeon, 1992), do
qual se destacou a faixa Rio 40 Graus, no qual também regravou Jorge de Capaddcia, de
Jorge Ben Jor. Grupos mais recentes de pop-rock nacional, surgidos no final da década de 90,
também prestam reveréncia ao samba-rock e ao soul, como Ultramen e Jota Quest. Mantendo
a pratica da referéncia a movimentos e géneros musicais do passado caracteristica do rap,
rappers brasileiros como Thaide e DJ Hum, Racionais MCs, BNegdo e Marcelo D2, que
utilizam samplers de samba-rocks como base para suas letras.

Seguindo a linha da mistura do samba das baterias das escolas com o funk, e,
especialmente com o funk praticado nos bailes dos morros cariocas, 0 compositor Ivo
Meirelles (ao lado do roqueiro Lobdo) fundou o grupo Funk'n'Lata. Sambista egresso da
escola de samba Mangueira, Ivo Meirelles seguiu carreira solo (popularizando na midia o

rétulo “samba-soul”), apos gravar dois discos acompanhado pelo Funk’n’Lata, O Coro Ta
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Comendo (Paradoxx Music, 1998) e Funk'n Lata (1999), lancado pelo selo internacional
Virgin (em cujo cast constam atualmente grandes nomes da musica pop mundial como Lenny
Kravitz, Ben Harper e Joss Stone), denotando o interesse do mercado estrangeiro por masicas

de paises periféricos, seguindo as tendéncias do lucrativo mercado da world music.

2.8 O SAMBA-ROCK NO SECULO XXI

Em linhas gerais, a world music € uma categoria de marketing voltado para musicas
produzidas fora do contexto anglo-americano, especialmente de paises do Terceiro Mundo
(SHUKER, 1999: 292). O mercado da world music volta-se ndo apenas para a producao
musical mais tradicional destes paises periféricos, como também gira em torno de géneros
musicais hibridos que fundem sonoridades locais com influéncias globais, como a musica rai
argelina, a juju music nigeriana, o zouk caribenho, o bhangra anglo-indiano entre outros. A
musica brasileira € uma importante divisdo dentro da world music, cujo mercado consumidor
inicialmente interessou-se pela bossa nova e, posteriormente, pelo tropicalismo,
especialmente pelos trabalhos dos Mutantes.

Entre 2000 e 2001 chegaram ao Brasil noticias de que os primeiros discos de Orlann
Divo viraram moda em discotecas londrinas, especialmente nas festas batizadas de Bat
Macumba (inspirada no nome de uma gravacdo dos Mutantes). DJs europeus comecaram a
utilizar gravacdes de Ed Lincoln como base para batidas de musica eletrénica. O grupo de big
beat™, The Wiseguys, sampleou trechos de Drive-In, de Erlon Chaves (Banda Veneno De
Erlon Chaves, Philips, 1971), para seu disco de 1998, The Antidote (Mammoth/Pgd). O
sample de Tu Veux Ou Tu Veux Pas, de Brigite Bardot, versdo da gravacdo de Wilson
Simonal, Nao vem que nédo tem (Alegria, Alegria, Odeon, 1967), feita pelo grupo belga Lords
of Acid, na musica Am | Sexy? (Am | Sexy?, Never Records, 1999) entrou na trilha do filme
“Austin Powers — The Spy Who Shagged Me” (1999).

Este cenario ¢ sintomatico de um processo de revalorizagdo da estética “setentista”
nas artes, no design e na moda, caracterizando também um momento de revival musical,

especialmente voltada para a produgdo musical brasileiras calcada na musica black dos anos

> Big beat é um subgénero da msica eletrdnica caracterizado por conjugar as batidas do rap com o funk de
forma mais acelerada, incluindo distor¢des de riffs de guitarras do rock. Seus principais representantes sdo The
Chemical Brothers, Fatboy Slim e The Prodigy.
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70. Tornou-se grande a procura por vinis para abastecer este mercado, especialmente
composto por colecionadores europeus e japoneses. Discos raros como 0s primeiros de Dom
Salvador e da Banda Black Rio sdo disputados “a peso de ouro” por colecionadores e DJs*.
Percebendo a demanda deste mercado internacional pela musica brasileira vintage, algumas
gravadoras comecaram a se movimentar no sentido de reeditar antigos discos fora de
catadlogo. O selo Ziriguiboom, distribuido pela gravadora belga Crammed Disc, contratou o
Trio Mocoto que, depois de 25 anos sem atividade, retornou no ano 2000 com o disco Samba
Rock (Ziriguiboom, 2000). Trés anos depois lancaram Beleza, Beleza, Beleza (Ziriguiboom,
2003), que trouxe o produtor e musico Skowa (ex-integrante do grupo Skowa e a Méafia)
assumindo o lugar de Fritz Escovédo, ao lado de Jodo Parayba e Nereu. J& o selo inglés
especializado em mdasica brasileira Whatmusic recolocou em circulacdo trabalhos de musicos
do samba-rock como o conjunto Copa 7, Orlann Divo, Ed Lincoln, Dom Salvador, entre
outros.

Em 2001, por iniciativa do filho de Oberdan Magalhées, Willian Magalhaes, a Banda
Black Rio foi recriada, contando com antigos e novos integrantes. O primeiro disco da nova
fase (Movimento, Regata, 2001) foi lancado em Londres pelo selo Mr. Bongo em dezembro
de 2002, com algumas faixas remixadas por grandes DJs da cena inglesa, como Fase Action,
entre outros (Rebirth, Mr. Bongo, 2002). A exemplo da atuacdo dos selos internacionais, no
Brasil, gravadoras comegaram a surgir, voltados para a producdo de black music nacional. A
primeira iniciativa foi a gravadora independente Regata Musica, criada em 2000 pelo produtor
musical Bernardo Vilhena, que lancou no mercado brasileiro a cantora paulista Paula Lima, e
0 cantor Seu Jorge, ex-integrante do grupo Farofa Carioca. Do cast da Regata também
participava a nova formacdo da Banda Black Rio e o cantor Ivo Meirelles. Vilhena também
colaborou com a criacdo da gravadora independente Trama, em 1998, ao lado de Jodo
Marcello Boscoli (filho da cantora Elis Regina) e dos irmdos Claudio e André Szajman. A
Trama ficou conhecida no cenéario nacional inicialmente por voltar-se também para o
segmento da black music nacional, langando os primeiros discos de Max de Castro e Wilson
Simoninha (filhos de Wilson Simonal), e os primeiros trabalhos de Jair Oliveira e Luciana
Mello (filhos de Jair Rodrigues), contratando depois artistas ja conhecidos como Pedro
Mariano (irmao de Jodo Marcelo Boscoli, egresso da EMI), Ed Motta, Claudio Zoli. Aos

poucos a Trama (cuja distribuicdo é feita pela Sony), que ja trabalhava com musica eletrdnica

®Enquanto no site internacional de leildes E-Bay o LP original da Banda Black Rio, Maria Fumaca
(Atlantic/WEA, 1977) é vendido por cem dolares, o LP de Dom Salvador, Dom Salvador Trio (Mocambo, 1967)
é oferecido por 449 dolares (http://www.ebay.com , acessado em 7 de junho de 2008)
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e rap brasileiros, ampliou sua &rea de atuacdo, englobando musicos de outros géneros, como
samba, MPB, pop e rock, e diferenciando-se no mercado por desenvolver estratégias de
marketing diferenciadas e inovadoras para o langcamento de seus discos, responsavel também
pela criacdo da maior plataforma de musica independente do Brasil, a TramaVirtual.

Esta articulagdo de gravadoras e selos independentes, bem como a demanda do
mercado estrangeiro incentivou que as majors sediadas no Brasil promovessem estratégias
para a recolocacéo nas prateleiras das lojas de antigos titulos fora de catdlogo, muitos deles
que ainda ndo haviam sido lancados em cd. O musico Charles Gavin, baterista da banda de
rock Titds e renomado colecionador de vinis tornou-se um dos consultores mais requisitados
pelas gravadoras para produzir relangamentos de discos raros e remasterizados especialmente
de black music brasileira. Em 2000, Charles Gavin foi convidado para produzir a série Dois
Momentos, pela WEA, dona do catalogo da Continental, Carlos Dafé, Branca Di Neve, Walter
Franco, entre outros. No ano seguinte, foi a vez da Sony solicitar o trabalho do mdusico e
pesquisador para coordenar o pacote Columbia Raridades, que contou com 11 discos
remasterizados da antiga gravadora CBS, dentre eles Nossa Historia de Amor (1977), terceiro
LP do cantor e compositor Hyldon; Som, Sangue e Raca, do pianista Dom Salvador e da
banda Abolicdo (1971); Nesse Inverno (77), de Tony Bizarro e Som Nosso (77), do Som
Nosso de Cada Dia (banda de rock psicodélico que realiza um som de orientacdo funk neste
disco). Em 2002, Charles Gavin organizou a colecdo da Universal, Samba & Soul, que contou
com os dois discos da cantora Lady Zu, quatro discos de Jorge Ben Jor (Samba esquema
novo, 1963; Sacundin Ben Samba, e Ben é samba bom, ambos de 1964; e Africa Brasil, de
1976), dois de Gerson King Combo (o de estréia, Gerson King Combo , 1977, e Gerson King
Combo Volume 11, de 1978), titulos classicos de Cassiano (Cuban soul, 1976) e Hyldon (Na
rua, na chuva, na fazenda, de 1975) e o disco solitario da banda Unido Black, grupo formado
durante o movimento Black Rio, que contou com Gerson King Combo em sua formacao
original (Unido Black, 1977). Gavin produziu também a colecdo Odeon 100 anos em 2003,
pela EMI (dona do acervo da antiga gravadora), série que incluiu discos de Wilson Simonal,
Banda Black Rio, Miguel de Deus, Tony Bizarro, Carlos Dafé, Branca di Neve, Nonato
Buzar, Cassiano e o grupo Som 3, entre outros. A Som Livre, em 2006, também mobilizou o
musico para o relangamento de 25 raros titulos resgatados dos acervos das antigas gravadoras
RGE, Fermata e Som Maior, voltados para o samba-jazz, o sambalango e a MPB dos anos 60
e 70.

Muitos destes nomes retornaram aos estudios de gravagéo, e lancaram novos discos

como Gerson King Combo, Lady Zu, Bebeto, entre outros. Em 2006, a Trama (ap6s uma
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disputa judicial com a gravadora BiscoitO Fino) relangou em cd os discos Tim Maia Racional
Vol. 1 (Seroma, 1975) e Tim Maia Racional Vol. 2 (Seroma, 1976), lancados na época de
forma independente e depois recolhidos das lojas a mando do préprio cantor, tornando-se
raridades e objetos de culto por parte de colecionadores e fas. Mais recentemente, em 2007,
Jorge Ben Jor, que teve varios titulos de sua discografia remasterizados em cd, lancou
Recuerdos de Assuncion 443 (Som Livre), a partir de faixas inacabadas de canc¢des gravadas
nos anos 80 nunca langadas em disco. Além destas séries de relangamentos, muitas coletaneas
tém sido produzidas para divulgar gravacdes referentes ao género do soul e do samba-rock,
ndo apenas como forma de pdr em circulacdo antigos musicos fora de catdlogo, como também
uma estratégia para preparar o0 mercado consumidor para possiveis relancamentos de discos
antigos e lancamentos de novas gravagdes dos cantores representantes do género. Como
exemplos, podem ser citadas as coletaneas Soul Brasileiro (Universal Music, 2000), Samba
Soul 70! - Rare Groove Party (Ziriguiboom, 2001), Black Music Brasil (SomSicam, 2004) e
Soul Brasil (Som Livre, 2006), voltadas tanto para o publico interno quanto estrangeiro.

Este ressurgimento do samba-rock e do soul no mercado fonogréafico brasileiro atual
corresponde assim a uma demanda por parte dos consumidores, em grande parte formados
ndo apenas por DJs e colecionadores, interessados em sonoridades antigas, como também por
jovens, em sua maioria, universitarios dos grandes centros urbanos, que “garimpam” sebos e
lojas de vinis em busca de raridades. E uma faixa de consumo segmentada, formada por um
publico que assiste MTV, compra revistas especializadas em musica e troca informacdes via
Internet (JANOTTI JR. 2003:100). A popularizacdo da web ampliou e intensificou o
intercambio de musicas que ja circulavam em cdpias piratas caseiras desde os anos 80,
contribuindo para uma divulgacdo paralela destes géneros. Dos suportes fisicos (fitas cassetes
e, depois, CDs regravaveis) a suportes virtuais (paginas na internet, blogs com arquivos
digitais para download, sites de audicdo on-line, programas de troca e compartilhamento de
arquivos em formatos como mp3, ogg, wma) estas musicas circularam sem a mediacdo de
gravadoras, que passaram a movimentar-se para atender a este publico, também encontrando

neste segmento uma alternativa possivel para a saturacdo do mercado fonogréafico brasileiro.

Este panorama geral € uma espécie de genealogia do samba-rock desenvolvida para
possibilitar uma compreensdo do que como 0 género manifesta-se no cenario musical
brasileiro. Ao levantarmos informacdes sobre suas possiveis origens e desdobramentos, de
modo algum pretendemos esgotar e mapear completamente o género, nem fazer uma

catalogacdo completa de todos 0s seus representantes, mas sim mostrar suas possiveis
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dindmicas a partir de determinadas condi¢fes de producdo e reconhecimento enguanto
categoria genérica da industria fonografica e manifestagdes musicais ligadas a determinadas
formas de producdo de sentido a partir de evolucbes na identidade negra urbana
contemporanea brasileira. Assim, a configuracdo do género do samba-rock enquanto processo
de producdo de sentido e, conseqiientemente, de comunicacdo pressupde regras formais e
ritualizagdes partilhadas por produtores e audiéncias, diferenciadas ao longo do tempo.

Se 0s géneros sdo, antes de tudo, modelos dindmicos, € impossivel mapear suas
fronteiras de forma precisa (JANOTTI JR, 2005), da mesma forma que nao se consegue isolar
e definir todas as suas caracteristicas, a ndo ser quando elas podem indicar, de forma fluida,
distingdes em relacdo a outros géneros, a partir de aproximacoes ou distanciamentos para com
seus pares (no caso do samba-rock, suas intersec¢fes com a bossa nova, a jovem guarda, a
MPB e a soul music e outros géneros) e também a partir da relacdo do didlogo com seus
antecessores, atraves de um processo de reconfiguracdo dos mesmos, que leva a evolucéo das
categorias musicais.

A partir desta definicdo negativa e/ou comparativa dada em relagdo a outros géneros,
¢ possivel, pois, analisar o produto midiatico através do qual se materializa o género,
percebendo as condigOes de producdo e reconhecimento contidas em seu interior. Guias de
leitura, estas estratégias de direcionamento e agenciamento favorecem a compreensdo das
formas como o0s processos de producdo de sentido e interacbes entre os modos de
producdo/circulacdo/consumo manifestam-se nos produtos midiaticos.

Tendo em vista, desta forma, uma abordagem dindmica do género do samba-rock
que tenta dar conta de abarcar suas possiveis configuracbes enquanto rétulo e enquanto
resultado de novas interagBes entre industria fonografica, criadores e publicos especificos, em
um contexto de globalizacao cultural, no préximo capitulo deste trabalho empreenderemos o
processo da analise midiatica dos produtos selecionados. Este procedimento nos ajudara a
compreender como as gramaticas do género do samba-rock manifestaram-se e
materializaram-se na obra do compositor Jorge Ben Jor, levando-se também em consideracao
suas interacBes com o cendrio cultural brasileiro e internacional. Mas antes de partirmos para
o desenvolvimento das andlises, que se baseard também nas inter-relacbes concretizadas na
trajetdria do muasico com outras vertentes e momentos da musica popular massiva brasileira,
faremos um breve panorama da industria fonografica brasileira nas décadas de 60 e 70, diante
do qual se deu a instituicdo da MPB enquanto complexo musical, cultural e ideoldgico, e que
sera util para o entendimento de determinadas expressdes utilizadas ao longo desta

dissertacéo.
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2.9 A INSTITUICAO DA MPB

Para compreender melhor o contexto histérico dentro do qual se originaram as bases
da trajetoria artistica de Jorge Ben Jor e, por conseguinte, o desenvolvimento do samba-rock,
faremos antes um mapeamento de alguns dos géneros musicais que compunham a musica
urbana brasileira do século XX. Este ndo pretende ser um mapeamento exaustivo sobre as
varias dindmicas engendradas no desenvolvimento destes géneros. A proposta é oferecer uma
visdo geral do processo que desembocou no estabelecimento da MPB enquanto instituicdo
socio-cultural, responsavel pela definicdo de uma gama de estratégias musicais, midiaticas e
ideologicas, que auxiliaria ndo s6 no estabelecimento da inddstria fonografica no Brasil
(tornando-se um dos maiores “fildes” do mercado fonografico brasileiro), como também seria
responsavel pela definicdo de um gosto popular determinado por préaticas especificas de
composicao e de execucdo musical.

A mdsica popular massiva, entre outras propriedades, € uma espécie de repertorio de
memoria coletiva, fruto da sociedade capitalista moderna, da industrializacdo da cultura e do
mercado de massas. No Brasil, esta musica popular acabou tornando-se um dos eixos da
moderna vida cultural do pais. No entanto, o reconhecimento deste campo de expressao como
produto cultural mais sério e de valor comecou a se dar nos anos 60, sendo que, desde a
década de 30 a idéia de uma “musica popular brasileira” ja vinha sendo gestada.

A configuracdo da musica popular massiva no Brasil enquanto tradicdo diante da
audiéncia popular, da critica e de boa parte da intelectualidade letrada acompanhou a prépria
formacdo da moderna identidade nacional. Sua base se deu sobre a articulagéo de trés eixos
genéricos: 0 samba, a bossa nova e a MPB (sigla que significa Musica Popular Brasileira). A
MPB, neste contexto, é utilizada como expressdo diferenciada de outras tradi¢es populares.
Ela é a musica comercial produzida no Brasil em um contexto de comunicagdo massiva, que
se desenvolveu juntamente com a implantacdo e a consolidagdo da moderna inddstria
fonogréafica no pais, e também em contato com repertorios culturais globais.

Convém explicar que o samba e a bossa nova, géneros proximos e de fronteiras
razoavelmente delimitaveis, funcionam como um conjunto de eventos musicais articulados
por convengdes culturais que envolvem uma determinada comunidade musical composta por
artistas, produtores, audiéncia e critica. Ja a MPB poderia se enquadrar melhor no que se

entende por arquigénero, que engloba varios outros géneros, movimentos e estilos.
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Este termo “guarda-chuva” pode também ser definido como uma instituicdo
sociocultural, cuja tradicdo se consolidou perante a construcdo de canones estéticos e valores
ideologicos (NAPOLITANO, 2007). Atualizacdo da tradicdo musical do samba, e herdeira da
bossa nova, a MPB também incorporou outros géneros e outras praticas interpretativas, em
uma estratégia conseqiiente da ampliacdo de publico e de novas demandas musicais e
ideoldgicas ligadas a uma nova forma de relagdo entre meios de comunicagdo massivos e
musica popular.

O processo evolutivo que redundou na constituicdo da MPB redefine assim o
paradigma de composic¢do e interpretacdo assimilado pelo mercado musical renovado dos
anos 60. Mesmo tendo um carater hibrido e provisorio, sujeito a reavaliacdes poéticas e
ideologicas, a MPB continua exercendo padrdes de valor e autenticidade. Por isso, nesta
secdo, tentaremos tracar o desenvolvimento da MPB enquanto tradicdo, a partir da observacéo
de convencles, debates, caracteristicas plasticas e ideologias relativas as dindmicas dos
géneros dela participantes. Estas articulacBes genéricas aliadas a construcdo de sua
autenticidade contribuiram para seu estabelecimento dentro da vida cultural do pais e para sua

hegemonia sobre outras manifestacdes.

2.9.1 A Génese da Musica Popular Urbana Brasileira

Até o comeco do século XX, a nomenclatura de géneros na musica popular, tdo
valorizada pelo mercado de partituras e pelo incipiente mercado fonogréfico brasileiro, era
bastante confusa do ponto de vista musicolégico. Lundu, modinha, seresta, polca, choro eram
nomes que se confundiam do ponto de vista musical e eram utilizados indiscriminadamente
nas praticas musicais urbanas cotidianas. Estas nomenclaturas arbitrarias nem sempre
correspondiam ao efetivo material sonoro presente nas obras.

Dentre este panorama embrionario de uma mausica urbana brasileira, embora ndo se
possa tracar uma rigida linha que expliqgue a multiplicidade dos géneros urbanos que
convergiram no samba carioca, é importante destacar-se a articulacdo lundu-modinha-samba e
seus predecessores. O lundu surgiu como danga por volta de 1780, caracterizado por
coreografias em roda, pela umbigada, com acompanhamento de viola, se afastando aos
poucos das suas origens no batugque negro para se tornar um género cantado, facilitando sua

aceitagdo pela Corte. Ritmo origindrio das camadas sociais excluidas, foi aceito pela “alta”
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sociedade, mas apropriado de forma diferenciada, mais “branda”, em relacdo a uma mais
“selvagem”, 0 lundu chorado (SODRE, 1998:31). Um século depois, passou a ser
revalorizado, influenciando as formas de composic¢Ges dos géneros importados como a polca
(européia) e a habanera (latino-americana). A polca®, inicialmente uma danca de saldo

3

centro-européia, associada aos passos do lundu e do maxixe, ajudou a consolidar “um
incipiente sistema musical no Brasil, articulando a triade fundamental ‘autor-obra-publico’
”(NAPOLITANO, 2007:11), que caracterizam o mercado musical hoje em dia. Tanto a polca
quanto a valsa, a mazurca e outros géneros de origem européia costumavam empregar a forma
classica do rond6 (estribilho, estrofe, estribilno). A modinha, paralelamente, atravessou o
século XIX ora mais aristocratica e influenciada pela cancdo cameristica italiana, ora mais
popular e mestica, proxima ao que hoje se convencionou chamar por serenata. Um dos
primeiros elos entre a cultura oral e a escrita, e entre a cultura popular e a erudita, a modinha
nos saldes recebia 0 nome de cangcdo e nas ruas passou a ser chamada de seresta
(TINHORAO, 1998).

A partir de entdo, passou-se a buscar uma rigorosa defini¢do musicologica para estes
géneros seminais da tradicdo musical urbana no Brasil. Associada a entrada no pais de modas
musicais internacionais que levava a novas mesclas, a cristalizacdo de uma linguagem de
géneros musicais reconhecivel foi fundamental na avaliacdo, a partir dos anos 20, de quais
eram as cancgdes e as praticas musicais que expressavam uma identidade brasileira idealizada.

Neste processo de hibridizacdo de géneros, que também estaria nas bases
estruturadoras do samba como cénone da tradicdo nacional-popular, estas expressoes
ganharam um sentido sociocultural mais amplo e passaram a informar os criadores que nela se
reconheciam. Esta funcdo localizadora dos géneros, no entanto, também agregava visdes
idealizadas e projecdes que nem sempre traduziam as disputas e polifonias das tensdes

culturais que as estabeleceram.

2.9.2 A Popularizacéo do Samba Gravado

Género central na experiéncia da musica popular no Brasil até o final da década de

60, sua gravagdo e veiculacdo no mercado fonogréfico ajudou a delimité-lo e diferencia-lo de

% A polca européia, associada ao ritmo do lundu e tocada por flauta, cavaquinho e viol&o, formaram as bases do
choro.
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outros géneros musicais proximos. Com o passar do tempo, 0s ouvintes sabiam o que esperar:
ritmo 2/4, frases melddicas de oito compassos, acompanhamento de piano, violdo, cavaquinho

> 3 partir dos anos 1930, teve a

e percussao. Esta, com a afirmagdo do “samba do Estacio
predominancia de surdo, cuica e tamborim, compondo com o pandeiro o conjunto basico da
percussédo do samba (SANDRONI, 2001).

E consenso geral que o primeiro samba a ser gravado foi “Pelo telefone”, composta
por Donga e gravada por Baiano em 1916, consagrando o nome “samba” como um dos
géneros centrais da musica popular urbana no Rio de Janeiro. A experiéncia social e musical
do samba remete-nos a uma vivéncia coletiva, comunitaria e étnica, cujas origens encontram-
se na experiéncia da escravidao negra, mas também se projetam sobre a modernidade urbana e

a sociedade capitalista.

Com esta gravacdo, o samba registrado em disco rompe os limites do seu
grupo social original, deixando de ser evento presencial para se tornar
experiéncia mediatizada pela fonografia, conforme a lucida avaliacdo do
préprio Donga. Além disso, ao fixar autoria e forma de circulacdo (o disco),
situava aquela musica ancestral numa ideologia de modernidade, ligando o
individuo que havia composto ao individuo que era 0 seu ouvinte
(NAPOLITANO, 2007,19).

Neste sentido, a gravacdo em disco significou ndo apenas a criagdo de uma forma
musical, mas também um fendmeno social que envolveu, a0 mesmo tempo a circulacdo por
meios mecéanicos da obra criada em meio social amplo e registrada na individualizagcdo da
figura do autor. Aos poucos, o compositor passou a definir-se como aquele que organiza sons
segundo um projeto de producdo individualizado, definitivamente abrindo mao da criacdo
coletiva (SODRE, 1998, 40).

Em julho de 1927 a gravadora Odeon introduziu o sistema de gravacéo elétrica no
Brasil (surgido trés anos antes nos Estados Unidos). A gravacdo elétrica abriu novas
possibilidades de registro musical, permitindo que vozes menos potentes e timbres mais
variados chegassem ao disco. Curiosamente, o avango tecnoldgico, no caso da introducdo da

gravacdo elétrica no Brasil, permitiu o registro de instrumentos de percussao, de vozes mais

> Por volta de 1928, os sambistas do morro do Estacio, zona norte do Rio de Janeiro, passaram a desenvolver
um samba que ajudasse a “puxar” o samba durante o Carnaval, mais rapido e de marcagdo ritmica mais
acentuada, favorecendo a danca e o desfile. Ndo por acaso, este é 0 mesmo ano do aparecimento das escolas de
samba, que propuseram uma formacéo de desfile e marcha para o carnaval carioca. O samba “amaxixado” da
primeira geracdo, de Donga e Baiano, ndo permitia este tipo de organizagdo corporal no espaco pela danga que
propunha, e era necessario uma ruptura na estrutura ritmica do género, 0 que propiciou o aparecimento do
formato do samba carioca moderno, consagrado pela indistria fonografica (SANDRONI, 2001).
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coloquiais e sutis (em oposicdo & forma de cantar inspirada no estilo do bel canto®), e do
coro, elementos inseparaveis das manifestacdes do samba enquanto ritual coletivo,
comunitario.

O primeiro registro de um samba com instrumentos de percussdo foi “Na Pavuna”,
em 1929, pelo Bando dos Tangaras, formado por Almirante (Henrique Foreis Domingues),
Noel Rosa e Braquinha (Carlos Alberto Ferreira Braga, conhecido também como Jodo de
Barro). Esta gravacdo introduziu o surdo, o tamborim e o pandeiro nas praticas do samba
gravado. “Na Pavuna” e o samba “Da Nela”, composto por Ary Barroso, gravado por
Francisco Alves, foram os grandes sucessos do carnaval carioca de 1930. A cancdo de Ary
Barroso indicava novos rumos para a marcha carnavalesca, com o ritmo marcado pelos
instrumentos de sopro, sobretudo pelo naipe de pistons. “Da Nela”, ao lado da gravagdo dos
Tangaras, desenvolveu novos timbres durante o processo de gravacao, criando uma nova
experiéncia fonogréfica.

No processo de formatacdo de uma linguagem moderna para a masica popular, o
samba representava uma fusao original, uma ponte direta entre o local e 0 cosmopolita, cuja
poética do cotidiano expressava a afirmacdo de uma nova nacionalidade. O Rio de Janeiro,
nesse sentido, foi o celeiro desta modernidade musical, propiciando fusdes de géneros
populares, que combinavam a experiéncia afro-brasileira tradicional com o progresso, atraves
da producédo em larga escala do disco e do encontro com novas modas musicais propiciadas
dentro dos espacos urbanos. A elite intelectual pdde, assim, mergulhar na cultura popular
urbana, a0 mesmo tempo em que as classes populares também assimilavam outras formas
poéticas e musicais, filtradas por outras tradi¢fes culturais e por outras técnicas de execucao e
performance.

Entre 1937 e 1945, o0 samba estabelece-se como expressdo da nagdo, “adotado” pelo
Estado varguista como expressdo e hino de uma identidade para o pais. E importante
ressaltarmos aqui o papel fundamental dos mediadores no processo de estabelecimento de
uma tradicdo para a cancdo brasileira. Foram eles os responsaveis pela construcdo de uma
ponte entre elites intelectualizadas, em processo de afirmacgdo de valores nacionalistas e
classes populares, em busca de reconhecimento cultural e ascensao social. Este encontro, que
ndo estava isento de tensdes e conflitos, foi construido por estes agentes socioculturais, que

eram 0s proprios sambistas-compositores (que transitavam entre “o morro e o asfalto”), os

%8 Este estilo denomina toda uma tradicéo vocal, técnica e interpretativa da pera italiana originada no fim do
século XVII e alcancou seu auge no inicio do século XIX. Refere-se a um estilo de canto de floreado e fraseado
elegantes, de tragos exagerados e virtuosisticos, por vezes carregados de dramaticidade.
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cantores, responsaveis pelo reconhecimento do samba no mundo do disco e do radio
(ajudando a profissionalizar musicos que eram originalmente criadores comunitarios) e
também os jornalistas, ligados a cultura popular, divulgando estes valores culturais junto ao
pUblico em um contexto massivo®. Esta comunidade musical foi fundamental no processo de
reconhecimento do género do samba enquanto produto cultural de valor, colaborando para a
construcdo de um discurso ideoldgico que algava o género a simbolo da identidade nacional.
Nesta época, surgem 0s sambas civicos, de exaltacdo nacional, que apoiavam o
Estado Novo e o projeto ideologico de “democracia social e racial”. Os chamados “sambas-
espetaculo” tiverem em Ary Barroso seu maior representante. Durante a época de ouro do
rddio brasileiro, seu programa de réadio foi um dos maiores sucessos da inddstria do
entretenimento nacional. Suas composi¢cdes eram regularmente gravadas por intérpretes
famosos, influenciando a nas novas composi¢des de samba. Autor de “Isso aqui o que é”,
“Rio de Janeiro”, “Na Baixa do Sapateiro”, Ary Barroso remodelou o ritmo do samba, com a
utilizacdo de sonoridades mais grandiloglientes, no sentido de englobar os passos largos da
danca de saldo, abrindo espaco para repiques e intersec¢fes de percussdo e metais. Ao
estabelecer uma linguagem sinfonica para o samba em sua composicdo mais importante,
“Aquarela do Brasil”, o compositor abria definitivamente as portas do género para inumeros

entrecruzamentos sonoros e culturais.

O mistério de ‘Aquarela’ é justamente a capacidade de articular samba, jazz,
clima sinfénico e bel canto numa s6 can¢do. O Brasil ja tinha seu
monumento sonoro e modelo a ser seguido por outras musicas. O samba
“organizado”, com orquestracdo moderna, letras elegantes, e elegiacas do
trabalho e da brasilidade, poderia ser até exportado. A questdo do arranjo
jogou um papel fundamental nesse novo tipo de samba, criando um novo
paradigma instrumental, ancorado nas sonoridades das big bandos norte-
americanas, com toques de mdusica sinfbnica, sugerindo uma tessitura
compacta e deslocando a base rimtica da percussdo, simbolo de
‘africanismo’, para os metais, mais ligados a sonoridade do jazz”
(NAPOLITANO, 2007:45).

Estas novas configuracfes do samba, articuladas a estratégias ideologico-culturais da
ditadura e depois da democracia populista de Getulio Vargas, tiveram no radio seu principal
aliado na difusdo de um “nacionalismo” musical. Especialmente a partir de 32, o radio foi
uma espécie de “veiculo sintese” da musica popular, realizando trés operagdes conjuntas:

aglutinador de estilos regionais, disseminador dos géneros internacionais e responsavel pela

% Hermano Vianna, neste processo de mediacdo, também considera importante o papel dos intelectuais
brasileiros e estrangeiros, que pensavam a nagdo e buscavam uma determinada produgdo cultural que
representasse a identidade nacional e o popular.
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“nacionaliza¢do” do samba, socializando para todo o Brasil o gosto musical carioca
(NAPOLITANO, 2007:47), contribuindo ndo sé para a consolidacdo da linguagem do samba
e da musica popular brasileira como também definindo o espaco de atuacdo do primeiro star
system brasileiro (Francisco Alves, Carmen Miranda, Silvio Caldas, Orlando Silva, entre
outros).

Segundo Napolitano (2007), o réadio no Brasil teve sua primeira audicao oficial em 7
de setembro de 1922. O radio no Brasil teve sua primeira audicdo oficial em 7 de setembro de
1922. A primeira emissora foi a Radio Sociedade, no Rio de Janeiro, e a segunda foi a Radio
Clube, surgida em 24. Em 1926 foi criada a Radio Mayrinck Veiga, particularmente
importante para a masica popular nos anos 30. Apesar das varias estacOes, até o inicio dos
anos 30, a masica popular tinha mais espaco no circuito partitura-disco-teatro do que no radio
ou no cinema falado nascente. Com a criacdo da Radio Nacional, em 1936, a musica popular
encontrava um importante lugar de afirmacéo e divulgacdo. Dotada de um grande aparato
técnico e artistico, a Radio nacional, mesmo estatizada, manteve uma grade de programacao
voltada para o lazer das massas, ancorada em programas musicais, radionovelas e programas
de informacdo. A musica popular tinha lugar privilegiado, com um elenco fixo de cantores e
apresentadores que marcaram época e influenciaram outras emissoras. Em 1941, com a
inauguracdo das transmissGes em ondas curtas, a Radio Nacional podia efetivamente ser
captada em todas as regides do Brasil.

Com a popularizacdo do radio, o mercado de musica popular ganhava importancia
comercial e cultural, e ndo mais dependia do disco e dos espetadculos ao vivo. Além da
veiculacdo de discos gravados, 0s programas de radio contavam com grandes orquestras e
arranjadores de renome como Radamés Gnatalli, que marcaram época na musica popular
brasileira, e mesclavam a tradicdo sinfénica da musica erudita com a levada das big bands do
jazz.

Mas ndo apenas de samba eram compostas as grades de programacéo das radios®.
Tanto no réadio quanto no cinema e no disco, 0 samba ja ndo mais reinava absoluto no
mainstream da madsica comercial brasileira, abrindo espago para outros géneros. Na cena
musical pés-guerra dois caminhos foram potencializados: as mdsicas internacionais (jazz,
géneros caribenhos como 0 mambo e o bolero) e 0s géneros regionais, principalmente o baido

(a partir da figura de Luiz Gonzaga), 0 coco, 0 xaxado, a moda de viola, entre outros. Ao lado

% Almirante foi um dos pioneiros, através de seus programas e radio “pedagdficos” a consolidar a miisica
popular brasileira centrada no samba.
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da triade ‘“samba-choro-marcha”, estes géneros regionais acabaram por formar o eixo da
brasilidade musical, urbana e rural, que seré reiterado nos lendarios festivais da cancdo dos
anos 60, consolidando os principais integrantes da futura MPB.

A partir de 1946, assistiu-se a mudanca da linguagem e da audiéncia padrdo da
radiodifusdo. Nos anos 30, o radio era voltado para os segmentos médios da populacdo
urbana, sobretudo dos grandes centros, e tinha propostas ambiciosas de levar cultura e
informacdo as massas. Ja nos anos 50, o radio buscava uma comunicacdo mais facil com o
ouvinte, tornando-se mais sensacionalista, melodramatico e apelativo. As classes populares
passaram a identificar-se com as pecas da programacéo, especialmente com os programas de
auditorio, freqlientemente gravados ao vivo, com numerosas platéias. Com esse tipo de
programa®’, crescia o culto & personalidade e & vida privada dos artistas, a0 mesmo tempo em
gue mudava a cultura musical popular, com a circulacdo de novos géneros musicais e

performances mais extrovertidas.

2.9.3 Industria Fonogréfica e Musica Popular Massiva Brasileira

Em meados da década de 50, novos estratos sociais foram inseridos no panorama
musical brasileiro, que se tornou mais dinamico, sobretudo no plano da criacdo e do consumo
de musica popular. Uma classe média alta, mais abastada, mais informada e com circulacao
no meio universitario, e uma classe média baixa, que aumentava seu poder de consumo
musical devido a presenca marcante da televisao nas grandes capitais brasileiras.

Com o crescimento da influéncia cultural americana no pds-guerra, por conta de uma
maior circulacdo global de mercadorias culturais, e com o maior acesso a aparelhos eletro-
eletrbnicos como vitrolas, radios, televisores e a bens culturais (favorecidos pelo
desenvolvimento do setor de infra-estrutura e de bens de consumo duréaveis) como os discos
de vinil, houve um maior contato com musicalidades estrangeiras. Nesta época foram
langadas as bases objetivas para a padronizacéo da produgéo na industria fonogréafica mundial
diante do movimento global do desenvolvimento capitalista. O transito de produtos e praticas

intensificou-se com a instalacdo de filiais de producdo das grandes majors fonograficas em

%1 Ao lado dos programas de audit6rio, o concurso de Rainha do Rédio era a expressdo méxima desse novo radio
e da nova audiéncia popular, organizada na forma dos fé-clubes, cujas disputas ganhavam vulto, galvanizando o
culto as personalidades direcionadas para 0 mundo da comunicagdo de massa.
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varias partes do mundo, que buscavam criar e alimentar novos mercados, evitando, a0 mesmo
tempo, certos controles aduaneiros a fim de reduzir custos de producdo. O baixo preco
unitario do disco, aliado a grande fertilidade musical de muitos paises, facilitou a expansao
destas sucursais que investiram mais na producdo e nos mercados locais, como no caso do
Brasil.

O impacto proporcionado pelo surgimento da bossa nova, a partir de 1959, fez com
que os setores superiores da classe média urbana passassem a ver a musica popular como uma
zona respeitavel de criacdo, expressao e comunicacdo. A reorganiza¢do do mercado musical
que se seguiu pode ser visto como parte do processo de “substituicdo de importagdes” dentro
do consumo musical, instituindo o conceito de “moderna” MPB. Os dados referentes ao
mercado musical brasileiro confirmam a afirmacédo, pois, em 1959, cerca de 35% dos discos
vendidos no pais eram de musica brasileira, e dez anos depois, este indice aumentou para
65%, cujos consumidores eram herdeiros do publico jovem e universitario criado pela bossa
nova e pelos movimentos que se seguiram (NAPOLITANO, 2007:68). Para isso colaborou
uma estrutura singular da indastria fonografica que, mesmo dominada pelas grandes
multinacionais, necessitava estimular a producéo local de cancdes, como parte da sua logica
de lucro. Este foi o periodo de consolidagdo da moderna industria fonografica brasileira diante
da mundializacdo da cultura e das técnicas de producdo, distribuicdo e difusdo, que
contribuiram para a transposicdo de fronteiras nacionais e culturais pelas mercadorias
musicais. Ao lado dos aparelhos de radio, toca-discos e televisores passaram a estar cada vez
mais presentes nos lares brasileiros.

Tanto o nacional-desenvolvimentismo da era Juscelino Kubitschek (1956-1960)
como o nacional-reformismo do governo de Jodo Goulart (1961-1964) estdo na base deste
processo. A bossa nova, neste contexto de expansdo dos meios de comunicacdo de massa,
seria  uma possivel forma de interpretacdo artistico-cultural deste momento de
desenvolvimento capitalista. Nele, os segmentos médios da sociedade assumiram para si a
tarefa de traduzir uma utopia modernizante e reformista, que desejava atualizar o Brasil como
na¢do perante a cultura ocidental, buscando, a0 mesmo tempo dar uma “cara” prépria a
identidade brasileira a partir da musica que produziam. Para isso, era necessario constituir
uma produgdo internacional-popular, intensificando o sistema de trocas simbolicas. Neste
contexto, “os artistas, agentes da criagdo artistica, aproximam-se do processo de producéo,
antes intermediado e realizado pela grande industria. (...) O mercado comeca a oferecer uma

profusdo de estilos, subgéneros e mesclas de toda sorte” (DIAS, 2000: 41).
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A diversidade, propria @ mundializacdo, € um produto também do desenvolvimento
tecnoldgico da industria fonografica. A implantacdo do sistema estereofénico de gravacédo e
reproducdo do som, ao mesmo tempo em que se difundia o uso dos gravadores caseiros de fita
magnética, preferencialmente o cassete, entdo recém-inventado, aposentou o disco de 78
rotacdes. Ja a televisdo comecou a se expandir de forma avassaladora, obrigado o réadio a se
contentar com o esquema da transmissdo de mdsica (em sua maioria, gravada), esporte e
noticias, deixando para as grandes emissoras o papel de divulgadoras e renovadoras (no caso
brasileiro, atraves de programas e festivais) da musica popular massiva. A reflexdo em torno
da cultura sob a perspectiva do nacional e do popular é substituida pelo novo elemento
baseado na producéo internacional-popular. E neste cenario em que a producéo de mdsica no
Brasil comeca a adquirir referéncias culturais globais com mais intensidade, resultado de
eficazes estratégias de marketing da industria fonogréafica, voltadas para a segmentacdo do
mercado, e também um reflexo de intensas trocas simbolicas entre o local e o global na

producdo criativa destes novos artistas.

2.9.4 A Bossa Nova: Tradicao e Ruptura

A bossa nova representou uma fase de renovacdo e modernizacao da musica popular
massiva brasileira, que introduziu novos estilos de composicao, harmonizacéo e interpretacao,
determinando uma mudanca na linha evolutiva da cancfo brasileira. A consolidagdo do
mercado corresponderam transformagdes no conjunto do processo, como 0 desenvolvimento
da mentalidade empresarial e seu conseqtiente aprimoramento tanto no mundo do disco como
no do show business. Foi a definitiva transformacdo de alguns artistas brasileiros em astros,
abandonando, definitivamente quaisquer resquicios de uma “aura marginal” (DIAS, 2000:
56).

O &lbum Chega de saudade (Odeon), lancado no inicio de 59, causou grande impacto
na musica popular brasileira e mundial. O long play conseguiu sintetizar a vontade de ruptura
a partir do adensamento de uma suposta tradicdo. Ao transformar o violdo em instrumento
ritmico-harmdnico, Jodo Gilberto ndo apenas mudou a fungdo do instrumento na tradicdo da
musica popular brasileira — via de regra, de acompanhamento melédico —, mas também
concentrou na batida a ndo-regularidade ritmica do samba, a regularidade do bolero e a

irregularidade do jazz. Jodo Gilberto incorporou a sonoridade da bateria das escolas de samba
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ao violdo: enquanto o polegar reproduzia a marcagdo do surdo, tangendo a primeira corda do
violdo, os trés dedos médios “batucavam” as cordas inferiores como se fosse um tamborim. A
performance minimalista também se baseava na voz, reduzida ao minimo de poténcia e sem
ornamentos excessivos, articulada ao violdo e aos outros instrumentos, valorizando as
melodias sem se sobrepor ao ritmo. Os arranjos de Tom Jobim valorizavam os contrapontos e
criavam uma atmosfera de tessitura diafana, com os instrumentos “comentando” a melodia
conduzida pela voz.

A consolidacdo da bossa nova ajudou a estimular ainda mais a modernizacao do
samba, em contraposi¢do ao “samba quadrado”, que seria o samba de ataque mais percussivo
e divisdes ritmicas bem definidas. No entanto, o inusitado encontro entre vanguarda e tradicao
proposto pela bossa nova ndo apagou do cenario musical o samba tradicional e o samba-
cancdo bolerizado, comercialmente fortes nos anos 50, e nem se constituiu sem dialogar com
estes géneros, atualizando-os. Os espacos sociais de circulacdo da bossa nova inicialmente
resumiam-se a apartamentos (nas casas dos musicos, jornalistas e produtores), boates (no
circuito da boemia da zona sul carioca) e grémios estudantis, marcando uma cena ligada a
juventude de classe média urbana, cosmopolita.

A fase de maior evidéncia da bossa nova esgotou-se nos Ultimos meses de 1962
(SEVERIANO e MELLO, 15:1998), periodo que ficou marcado pelo legendario show do
Carnegie Hall em Nova York, que apresentou a bossa nova para 0 mercado norte-americano.
A partir do ano seguinte, os principais personagens da bossa nova procuraram outros
caminhos: Tom Jobim e Jodo Gilberto fixaram-se nos Estados Unidos, iniciando suas
carreiras internacionais, e Vinicius de Morais passou a trabalhar com outros parceiros, como
Carlos Lyra, Baden Powell e Toquinho, distanciando-se do universo da bossa nova. A Odeon,
antiga casa do género, dispensou seu cast bossanovistico ap6s o auge do movimento. Carlos
Lyra e Nara Ledo, entre outros, comecaram a dar contornos mais politicos as suas carreiras,
em critica a “jazzificagdo” da bossa, buscando as “raizes” da musica popular, com
preocupacdes sociais. A bossa nova comegou a sair de moda, e 0s jovens musicos queriam
fazer agora o chamado “samba moderno” ou entdo “musica popular moderna (MPM)”, que
acabou por ser chamada de “musica popular brasileira” (MOTTA, 2000:36), baseada
inicialmente em um engajamento politico-musical por parte de seus participantes. Esta nova
fase era uma tentativa de lancar as bases para uma cancdo nacionalista e engajada,
mobilizadora, uma bossa nova participante, portadora de uma mensagem mais politizada que
trabalhasse com materiais musicais do samba tradicional. O violdo agora passa a ser tocado de

uma forma diferente, com uma divisdo ritmica mais definida, com um acento mais “afro”
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(como era dito na época), em timbres mais proximos do samba “quadrado”. No entanto, as
interpretacdes vocais, como no caso de Geraldo Vandré, ndo rompiam com a bossa nova, pois
evitavam exageros, e em geral, os proprios arranjos das cangdes ndo reforcava o papel dos
instrumentos de percussao. A unido da tradicdo com as conquistas estéticas da bossa nova era
uma estratégia deliberada que se dava paralelamente a aproximacao e parcerias dos jovens
compositores com os sambistas do morro, como Cartola, Zé Keti e Nelson Cavaquinho.

Assim, entre 62 e 63 houve uma acentuacdo e demarcacéo de fronteiras, muitas vezes
postigas, entre a bossa nova “jazzistica” e a “nacionalista”. O impasse, em parte, reproduzia a
tentativa de ampliacdo de materiais sonoros para a conquista de novos segmentos de
consumidores, consolidando um “publico jovem”, especificamente o da classe média
universitaria, ligado a tradicdo, mas também a modernidade. Surgiram gravacfes que,
guardadas suas especificidades, combinavam nos arranjos as tessituras despojadas da bossa
nova, timbres jazzisticos de trios instrumentais com a incorporacao de instrumentos de escola
de samba — tamborim, pandeiro, cuica e agogd. Este padrdo serd determinante para a
configuracdo da sonoridade basica da MPB, até o advento do tropicalismo, quando houve uma
mudanca no padrdo instrumental do conjunto das cancBes. Alias, este padrdo de sonoridade
esteve intimamente relacionado a estética imposta pela gravadora Elenco, de Aluisio de
Oliveira, copiado em parte pela Philips. As duas gravadoras praticamente monopolizaram o
campo da MPB nascente, ajudando a consolidar o rétulo em meados da década de 60.

A Philips, empresa transnacional do setor elétrico, administrada basicamente por
capital holandés e alemdo, iniciou suas atividades discograficas no Brasil adquirindo a CBD -
Companhia Brasileira de Discos®” em 1958, comprando o selo Elenco j& na década de 60 além
de instalar aqui um estidio e uma fabrica préprios. O Selo Elenco foi criado em 1963 por
Aluisio de Oliveira, ex-integrante do conjunto O Bando da Lua. Aluisio havia sido diretor
artistico da Odeon durante o surgimento da bossa nova, e, entusiasmado com 0 sucesso,
fundou o selo para lancar apenas discos do género. Associando-se a selos norte-americanos,
sua estratégia era comercializar no Brasil discos de bossa nova com cantores brasileiros
gravados nos Estados Unidos. Com a migracdo de seu cast para grandes gravadoras, e a
concorréncia desleal com as majors, Aluisio vendeu a Elenco para a Philips em 65
(TINHORAO, 1969:123). Esta foi uma das estratégias coordenadas por André Midani, entdo
presidente da Philips, que havia saido da Odeon, onde acompanhou o processo de gravacao

%2 Em 1945, no Brasil, foi fundada a Sociedade Interamericana de Representacdes, Sinter, responsavel pelo
langamento do primeiro long-playing fabricado no pais. Em 55, a Sinter passa a chamar-se CBD, que, um ano
depois, inicia a fabricacdo de discos de 12 polegadas €, dois anos depois € pioneira ao lancar no Brasil o disco
estereofonico.
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dos primeiros sucessos da bossa nova, especialmente dos primeiros e revolucionarios discos
de Jo&o Gilberto, ficando conhecido como grande incentivador da entdo insurgente MPB.
Com o golpe militar em 64, a estratégia politica e poética da musica engajada daria
lugar a busca por novas referéncias estéticas e outras formas de combinacédo entre o nacional-
popular e o internacional, a partir da afirmacdo de outras posturas ideoldgicas dentro da
masica popular. A crise politico-ideoldgica da esquerda estimulou ainda mais o debate e a

busca de novos paradigmas musicais diante do mercado, consagrado pela “era dos festivais”.

2.9.5 A Era dos Festivais: A MPB nos Palcos da TV

A partir da nova conjuntura politica desencadeada pelo golpe, outras questdes eram
colocadas para a cangdo brasileira. A principal delas era “onde o povo estava”, o povo
enquanto receptor idealizado de uma mensagem conscientizadora. Era preciso repensar 0s
parametros de criacdo/recepcdo das obras musicais. Este debate foi acompanhado pela
reestruturacdo da industria cultural brasileira por onde circulavam os bens culturais, e que foi
crucial para a configuragdo do proprio conceito renovado de MPB.

Por volta de 64, um conjunto significativo de eventos musicais parecia indicar o
melhor caminho para ampliar o publico de mdsica brasileira. Enquanto no Rio de Janeiro a
bossa nova perdia espaco para os espetaculos voltados para o “samba de morro”, em Sdo
Paulo a platéia estudantil definiu uma nova cultura de oposicdo, jovem, nacionalista e de
esquerda, mas ao mesmo tempo ““sofisticada e moderna”. Os shows do circuito universitario,
concentrados especialmente no teatro Paramount, consolidaram a presenca do samba moderno
junto ao publico jovem estudantil paulistano. As apresentagdes, produzidas em parceria com
0s principais centros académicos das faculdades paulistas, reuniam no palco grandes nomes
como Elis Regina, Chico Buarque, Toquinho, Nara Le&o, Tom Jobim entre outros. Os
concorridos shows chamavam a atencdo para o enorme potencial de pablico da mdsica
brasileira (tributaria da bossa nova), logo percebido pelos produtores e empresarios ligados a
televisdo. Estes eventos inspiraram diretamente as formulas televisivas dos musicais da TV
Record, cujos programas tentavam reproduzir na TV a vibragdo dos shows ao vivo do circuito
estudantil.

O pdlo mais dindmico do consumo musical televisivo foi o programa O Fino da

Bossa, capitaneado por Elis Regina e Jair Rodrigues. O “Fino”, como era chamado, estreou
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em maio de 1965, e contava com a participacdo dos grandes nomes da musica brasileira da
época, A producdo do programa preocupava-se com a recuperagdo do “samba auténtico” e
tradicional, a0 mesmo tempo em que tentava adequar a modernidade da bossa nova as novas
demandas politicas. Atraindo nédo s6 o publico estudantil paraa TV, O Fino da Bossa também
atingia uma larga faixa de telespectadores mais ampla e difusa que agora voltava seus olhos
para a MPB.

Mas O Fino néo reinava isoladamente. Como oitavo colocado na audiéncia geral da
semana e primeiro no seu horario especifico (domingo, as 17 horas) o programa Jovem
Guarda ndo representava necessariamente um concorrente a O Fino da Bossa, pois
correspondiam a segmentos diferentes de telespectadores. No entanto, sua audiéncia era
maior, da mesma forma que a vendagem de discos. O LP Jovem Guarda (CBS, 1965) de
Roberto Carlos, ndo sé atingia como superava as cifras de vendagem da MPB. A jovem
guarda era vista como uma espécie de trilha sonora das estratégias de alienacdo e
despolitizacdo da juventude, e passou a ser vista como uma ameaca a MPB, especialmente no
momento de seu auge, na virada de 65 para 66. O programa comandado por Roberto e Erasmo
Carlos, e a cantora Wanderléa era transmitido também pela TV Record, e servia de vitrine
para o langamento do ié-ié-i€, o rock’n roll nacional, que alternavam cang¢des roméanticas com
temas tipicos da juventude “americanizada”, consumista e rebelde.

O programa Jovem Guarda foi o catalisador de um movimento que pbs a musica
brasileira em sintonia com o fenbmeno internacional do rock (a esta altura, no seu segundo
momento, influenciado pelo rock britanico, especialmente pelos Beatles) e deu origem a toda
uma nova linguagem musical e novos padrfes de comportamento. Este movimento foi o
responsavel pela incorporagdo das guitarras elétricas de vez a musica brasileira, consolidadas
pelo movimento seguinte, a Tropicalia. Foi a afirmacdo também da idéia de uma mausica
exclusivamente jovem, com signos jovens (mais até do que na bossa nova) e de toda uma
constelacdo de artistas: Wanderley Cardoso, Jerry Adriani, Eduardo Aradjo, Martinha, Leno
& Lilian, e grupos como Golden Boys, Renato & Seus Blue Caps, Os Incriveis, e outros. A
maior parte das letras eram ingénuas e recatadas, e boa parte das musicas, versées de sucessos
do rock americano, britanico e italiano. Mas havia também os compositores, cujos maiores
destaques foram a dupla Roberto & Erasmo, Getalio Cortes (de Negro Gato, cantada por
Roberto), Leno, Carlos Imperial, entre outros. Em pouco tempo, a moda, 0s gestos e as girias
adotadas pelos apresentadores havia se espalhado pelo pais.

A incorporacdo, ainda que timida, de timbres eletrénicos nos arranjos, a base de

teclados e guitarras ndo era bem vista pelos seguidores da MPB, fiéis ao violdo e a uma
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sonoridade acustica herdada da bossa nova. No entanto as criticas ndo ofuscaram o sucesso da
jovem guarda, sobretudo pelos jovens das classes mais populares. A Record acabou
beneficiando-se e incentivando a disputa entre os programas Jovem Guarda e O Fino da
Bossa, 0 que aumentou ainda mais o volume de propaganda em torno das duas atracdes,
sobretudo nos intervalos do programa da Jovem Guarda, mais lucrativo, que se articulava com
0s ramos industriais e comerciais ligados & moda e ao comportamento jovem.

O sucesso de publico alcancado pela parceria entre televisdo e musica popular
representou uma ampliacdo ndo so6 da faixa etaria consumidora de MPB como também da
audiéncia em todas as outras faixas sociais. A audiéncia televisiva, na época, era composta
por segmentos médios bem amplos, a antiga audiéncia de radio que passava cada vez mais
para a TV neste momento. Os préprios programas musicais, mantendo certa solenidade nas
apresentacdes de palco, na presenca do publico e no cerimonial dos apresentadores como um
todo, transformavam em imagens as experiéncias culturais oriundas do radio. Esta
configuracdo, de certa forma, mesmo sendo voltada para um publico jovem, representava um
paradoxo. O cruzamento de diferentes tradicdes musicais e codigos culturais dos quais a TV,
naquele momento, ndo podiam abrir mdo, demonstrava que o veiculo ainda ndo havia
encontrado uma linguagem totalmente prdpria, dirigindo-se a um publico difuso e mal-
segmentado.

E em meio ao impacto causado pelo surgimento da “moderna” MPB, em 1965 a TV
Excelsior de Sdo Paulo organizou o | Festival Nacional de Musica Popular. Em 66 aconteceu
a consagracdo definitiva dessa formula de programa. Percebendo o potencial de publico, a TV
Record de Sdo Paulo organizou o Il Festival de Musica Popular Brasileira, enquanto a TV
Globo apoiava o | Festival Internacional da Cangdo (FIC). O sucesso dos festivais foi
tamanho, alcancando repercussdo entre um puablico jovem, engajado e participativo, servindo
de arena para o teste dos novos tipos de cancdo que iriam moldar o gosto da época. Os
festivais realizaram o elo, articulada a partir da linguagem televisiva, entre a performance ao
vivo dos palcos e a audicdo privada dos discos. Além disso, eram um espaco de participacdo
popular e liberdade de expressdo (mesmo que a decisdo dos vencedores coubesse a um jdri
selecionado) em um momento em que o pais estava imerso no autoritarismo politico.

Os festivais também seriam palco para a divulgacdo do movimento tropicalista.
Materializado especialmente em 68, especialmente com o langamento do LP Tropicélia ou
Panis ET Circensis (Philips). O disco reunia ndo apenas o grupo os baianos (Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Tom Zé e Gal Costa), como também os Mutantes, 0 maestro Rogério Duprat e

Nara Ledo. A diversidade de participantes também estava relacionada a composicdo de
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gravacOes de Vvarios géneros musicais, costurados por arranjos vanguardistas. O tropicalismo
era uma tentativa de afirmar um projeto cultural dentro das estruturas da inddstria cultural,
sem prender-se aos cédigos de autenticidade e nacionalidade da MPB vigente. Incorporando
géneros diferentes de maneira critica e iconoclasta, através de estratégias de colagens e
parodias (herdados da antropofagia modernista de Oswald de Andrade), 0 movimento
estabelecia um dialogo criativo e critico com a contracultura, tendéncia internacional de
critica cultural e ideoldgica ao capitalismo avancado, assumida principalmente por amplos
setores da juventude ocidental. Assim, sem limitar-se aos géneros tradicionais, nem a bossa
nova, os tropicalistas incorporavam materiais poéticos e técnicas produtivas ndo s6 dos
géneros considerados “menores” pela hierarquia cultural (como os popularescos boleros e
samba-cancbes, e o0 ié-ié-ié da jovem guarda) como também as modas musicais
internacionais, concedendo-lhes um valor maior diante do cenério cultural da época.

Em outubro de 68 os tropicalistas conseguiram um programa semanal na TV Tupi, 0
“Divino, Maravilhoso”. Com roteiro e apresentagdo de Caetano e Gil, o programa era dirigido
por Fernando Faro e Antonio Abujamra. Contando com a participacdo de todos os
tropicalistas, e de convidados como Jorge Ben, Paulinho da Viola e Jards Macalé, os
programas eram concebidos como happenings, repletos de cenas provocativas. Ele foi ao ar
somente de outubro a dezembro de 1968, extinto com a promulgacdo do Al-5, e a
consequente perseguicao politica a seus principais participantes.

Os festivais foram uma tipica manifestacdo dos anos 60 e 70, resultado da
configuracdo de uma cultura musical jovem. Desempenhando papel fundamental na mitologia
da musica pop, ofereciam um sendo de identidade comum e ajudaram a consolidar uma
masica e uma cultura pop, confirmando também o potencial econdbmico deste mercado
(SHUKER, 1999:131). Atraindo um publico especifico, estes eventos tornavam-se grandes
empreendimentos comerciais, especialmente com a renda gerada pela transmissao, com 0s
patrocinios e com o posterior lancamento de novos artistas que tornavam os palcos dos
festivais interessantes celeiros para as gravadoras. Com consideravel importancia simbolica e
econbmica, os festivais de musica ajudaram a consolidar grandes icones e mitos da masica
pop, seja em escala mundial, mas também no contexto brasileiro. Os artistas aproximavam-se
mais dos espectadores, e as transmissdes para longas distancias colaboravam para a criacéo de

um ritual coletivo que unia jovens de diferentes partes do globo.
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A partir de 69 os festivais entraram em decadéncia®, primeiramente por conta da ida
da maior parte dos compositores para o exterior, seja pelo desejo de triunfar no mercado
estrangeiro, seja pela tentativa de escapar da repressdo. Por conta da censura, a Rede Globo,
ultima emissora a produzir festivais, impedia, quase por completo, qualquer cunho de
manifestacdo contra o regime militar da atracdo, incentivando a apresentacdo de cangOes
desvinculadas da politica. Os produtores, mais preocupados com a promocdo de novos
musicos que poderiam ser rentaveis para a industria fonografica mainstream, fechavam as
portas dos festivais para os experimentalismos da musica de vanguarda. Os festivais foram
perdendo, assim, sua vitalidade, onde a participacdo e o interesse popular decaiam. As
televisdes, que ndo mais encontravam patrocinadores interessados, e também sofriam sancGes
politicas, passaram a investir em outros tipos de programa, em especial, as telenovelas. “Nao
havendo mais clima politico, ndo havia mais o pano de fundo que animava os festivais, o pano
de fundo da resisténcia ao regime militar. A Era dos Festivais estava encerrada.” (MELLO,

434:2003).

2.9.6 Transformac6es na Industria Fonografica Brasileira

Ao longo dos anos 60, o panorama fonografico brasileiro sofreu uma grande
mudanca. Em 65 as gravadoras formaram a ABPD (Associacdo Brasileira de Produtores de
Disco), visando uma atuacéo corporativa sobre o poder publico. As duas conseqiiéncias legais
imediatas foram a Lei de Incentivos Fiscais de 1967, que permitia aplicar o ICM devido pelos
discos internacionais em discos nacionais, e a nova Lei de Direitos Autorais, promulgada mais
tarde. Paralelamente a estas alteracfes institucionais, ocorreu uma profunda mudanca na
estrutura do mercado: em 59, de cada dez titulos comprados, sete eram estrangeiros. Em 69
esta relagcdo inverteu-se, nas mesmas proporcdes, como ja dito anteriormente. O mercado
brasileiro, assim, passou a consumir cangdes compostas, interpretadas e produzidas (na forma
de fonogramas) no proprio pais, comercializadas pelas grandes gravadoras multinacionais
através do LP, veiculo por exceléncia da musica popular renovada (que até 68 dividia o

mercado com o compacto).

%3 0 FIC durou até 1972, e apesar de ja nio ter o impacto dos anos 60 revelou nomes importantes da MPB como
Beth Carvalho, Raul Seixas, Alceu Valenca e Fagner.
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Os movimentos musicais da década de 60 funcionaram como uma espécie de
laboratério da industria fonogréfica, que se expandia a cifras largas: entre 66 e 76 a indUstria
fonogréfica no Brasil cresceu 444%, diante do crescimento de 152% do PIB no mesmo
periodo. Com a consagracdo de compositores surgidos em torno dos programas musicais e
dos festivais, como Chico Buarque, Caetano Veloso, Edu Lobo, entre outros, as gravadoras
garantiam a formacdo de um elenco que poderia responder as demandas musicais de longo
prazo. Uma das principais vantagens de investir em compositores-intérpretes era que o
publico consumia o seu trabalhno como um todo, e ndo apenas uma musica especifica ou um
sucesso esporadico. Esta tendéncia de consumo diminuia os riscos comerciais a médio prazo,
garantindo a reposi¢cdo do “estoque” de cangdes, estimulado pela existéncia de um publico
garantido. A MPB assim transformava-se no setor mais dindmico da industria fonogréfica,
pois seu valor “agregado” especialmente nos albuns era cada vez maior, na medida em que se
consolidava um publico mais amplo, que atingia varias camadas sociais, mas que se
concentrava nas classes médias mais altas, permitindo assim um preco final que compensasse
esse investimento. Esta marca ficara mais forte ainda na década de 70, quando a MPB torna-
se 0 centro do mercado e o eixo de uma nova e moderna tradicao.

A trajetéria da MPB reestruturou o sistema de producédo e de consumo de cangdes no
Brasil, fazendo convergir duas esferas aparentemente excludentes: engajamento politico e
indUstria cultural. Esta confluéncia tornou-se mais explicita a partir da materializacdo do
projeto tropicalista, que posicionou o lugar da cancdo dentro do novo sistema de consumo
cultural. Este jogo de interesses — comerciais e ideologicos a um s6 tempo — definiu o lugar
social da musica popular massiva no Brasil. Nascia a Musica Popular Brasileira, a MPB, um
agregado de géneros musicais encampados sob uma instituicdo sociocultural. A MPB
sintetizou assim a busca da conciliacdo da tradicdo com a modernidade, e foi gestada nos
programas musicais televisivos e consolidada pelos festivais, assumindo uma audiéncia,
sobretudo de classe média, tendo seu aval concedido por artistas, empresarios e criticos.

Novos paradigmas de criacdo musical surgiram, a partir da demanda por parte de
uma nova audiéncia, aliada a ampliagdo do mercado. “Na qualidade de uma institui¢ao
sociocultural, mais do que de um género musical especifico, a MPB desenvolveu meios de
difusdo proprios, critérios especificos de julgamento de valor, um pantedo de génios criadores
e um canon proprio de cangdes paradigmaticas” (NAPOLITANO, 2007:140). A estratégia da
MPB, assim, possibilitou sua institucionalizagcdo ndo apenas enquanto produto dotado de alto

valor cultural e ideoldgico, como também de alto valor do ponto de vista econémico.
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Firmando-se, assim, como um projeto ideoldgico nacionalista assimilavel por
diversas classes sociais, a MPB ao mesmo tempo conseguiu realizar-se como produto de
mercado, utilizando-se dos meios técnicos e organizacionais da inddstria fonografica, aliados
a seus proprios paradigmas de criacdo e difusdo. Neste sentido, a MPB representou a busca de
uma cangdo urbana viavel comercialmente, que ndo negasse 0s @éneros tradicionais
“autenticamente brasileiros”, redefinindo assim o popular e o nacional, propondo-se a uma
releitura de tradicGes musicais anteriores, mas conectada com a linguagem da modernidade
internacional.

As consideragdes acima sdo importantes para que se possa entender como foi
construida uma idéia de nacdo a partir da criacdo de uma tradicdo musical, e como ela
reconfigurou-se através de novos procedimentos ideoldgicos e comerciais diante do
desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa. Este contexto é importante para a
compreensdo das dindmicas dos géneros musicais brasileiros, fundamental para a
compreensdo da musica popular massiva no contexto local. O cenério apresentado nesta se¢ao
auxiliara no esclarecimento de determinados conceitos e expressdes relativas ao contexto da
producdo da musica popular massiva no Brasil, que serdo utilizados no desenvolvimento das
andlises, foco central dos préximos capitulos, favorecendo uma maior compreensdo do

transito de Jorge Ben Jor entre diversos géneros e tendéncias musicais.
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3 ANALISE MIDIATICA DA OBRA DE JORGE BEN JOR

Neste terceiro capitulo, nosso objetivo serd o desenvolvimento da analise midiatica
de oito cangdes, duas de cada um dos quatro albuns selecionados para compor 0 corpus
analitico. Estes discos sdo considerados pela comunidade musical como alguns de seus
trabalhos mais importantes e neles tentaremos encontrar as bases do estabelecimento de uma
série de convencBes sonoras, bem como marcas estilisticas, identitarias e outros modos de
enderecamento destes produtos levando-se em consideracdo ndo apenas Seus aspectos
musicais como também midiaticos. Assim, no intuito de compreendermos como o género do
samba-rock foi configurado, preferimos optar pela interpretacdo da obra de seu maior
representante, percebendo suas estratégias hibridas de criacdo e observando seus modos de
interagdo com o mercado fonogréfico e com a masica mundial a partir da pratica de fusdes
com a musica brasileira, aliada a percepcdo de sua relacdo com o contexto social em diversos
momentos da sua historia.

Para fins de analise, foram selecionados quatro discos de Jorge Ben Jor, langados
entre 0s anos 60 e 70: Samba Esquema Novo (Phllips, 1963), Jorge Ben (Philips, 1969), A
Tabua de Esmeraldas (Phonogram, 1974), Africa Brasil (Phonogram, 1976)**. A justificativa
para a selecdo destas obras especificas remete-se ao fato de que suas caracteristicas de
producdo, qualidade musical e ineditismo contribuiram para a manutenc¢do de sua importancia
e valor ao longo do tempo, fundamentais ndo apenas para a compreensao da trajetdria artistica
de Jorge Ben Jor como também para a percepcdo do entorno midiatico no qual foram forjadas.
Desta forma, estes albuns foram importantes para a difusdo das gramaticas do samba-rock, e
para a materializacdo das tendéncias cujas propostas baseadas em hibridizagbes musicais
foram se delineando dentro da musica brasileira a partir da década de 50, diante de um
contexto de globalizacdo, e tiveram seu apice especialmente nas décadas de 60 e 70 com o
maior contato com as produgdes musicais negras norte-americanas.

Outra justificativa para a selecdo deste corpus foi possibilitar uma analise mais

aprofundada dos discos que circularam no contexto de emergéncia do samba-rock, entre 0s

% Em abril de 1971, a Philips passa a se chamar CBD-Phonogram ou apenas Phonogram. Em 78 funde-se com a
Polydor, alterando sua razdo social no Brasil para Polygram. Em 1997, é comprada pela empresa canadense
Seagram, e passou a se chamar definitivamente Universal Music Group. Em 2000, a Seagram, aliou-se a
Vivendi, e formam juntas um dos maiores conglomerados de entretenimento do mundo, contando com
gravadora, parques tematicos, estudios de cinema e canais de televisdo.
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anos 60 e 70, produzidos no interior de uma mesma major, a Philips. A empresa foi a primeira
a contratar Jorge Ben Jor, em 1963, de onde o cantor sé saiu no final da década de 70, para
entrar para o cast da gravadora Som Livre. Por isso, ficaram de fora discos também
representativos desta fase como O Bidu - Siléncio no Brooklin, de 67, lancado pelo selo
independente Artistas Reunidos-Rozemblitz, onde Jorge Ben Jor substitui pela primeira vez o
violdo pela guitarra elétrica, resultado de suas interagcbes com a Jovem Guarda, e A Banda do
Zé Pretinho (Som Livre, 1978), no qual assume definitivamente as influéncias da dance
music, caracteristica que permanecera em seu trabalho pelos anos posteriores.

Também levamos em conta, na sele¢do do corpus, o fator da circulagdo dos produtos
escolhidos. O compacto contendo as cangfes Mas que Nada e Por causa de vocé, menina,
segundo jornais da época, vendeu cerca de cem mil copias, alavancando o sucesso do LP
Samba Esquema Novo (Philips, 63)°°. No entanto, o sucesso inicial ndo foi seguido pelos dois
discos seguintes, Sacundin Ben Samba (Philips, 63) e Ben é Samba Bom (Philips, 64), que
repetiriam a férmula baseada nos arranjos bossanovisticos do primeiro trabalho. Um processo
de queda nas vendas comecou a se configurar, culminando com o disco Big Ben (Philips, 65),
gue antecipava sua passagem pela Jovem Guarda. O contrato com a Philips ndo foi renovado,
e Jorge Ben Jor lancou o LP O Bidu — Siléncio no Brookling por um selo independente
(Artistas Reunidos-Rozemblitz, 67), influenciado pelo movimento do samba jovem. O disco
passou despercebido pelo publico e ndo recebeu boas criticas a época de seu lancamento, por
sua postura considerada “adesista” e ‘“colonizada”. Depois de muitos altos e baixos na
carreira, 0 maior éxito de vendagem viria com a revisao de sua carreira no album 10 Anos
Depois (Phonogram, 73), coletanea contendo pout-pourris de sucessos anteriores, que chegou
as duzentas mil copias vendidas na época do lancamento, segundo a gravadora. A Tabua de
Esmeraldas (Phonogram, 74), lancado no ano seguinte, também chegou préximo das cem mil
copias, mas os indices de vendagem comecaram a declinar e Solta o Pavdo (Phonogram,
1975), feito com sobras de composi¢des ndo utilizadas em A Tabua, reduziria 0 nimero de
compradores & metade. Em Africa Brasil (Phonogram, 76), Jorge Ben Jor reinicia uma
recuperacdo, chegando aos 60 mil discos, catalisando em seu samba as influéncias da black
music norte-americana que chegavam ao Brasil. Os discos seguintes, ja na Som Livre, tém

vendagem imprecisa, oscilando em torno de setenta e cem mil cOpias a época de seus

% Nos Estados Unidos, ao lancar uma versdo de Mas que Nada com arranjos semelhantes aos de Jorge Ben Jor,
Sérgio Mendes vendeu um milhdo de cdpias.
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lancamentos. O LP Bem-Vinda Amizade (Som Livre, 81) deu ao cantor o disco de ouro®,
confirmando uma nova estratégia de marketing, voltada também para mercado estrangeiro da
world music nos anos posteriores. Adotando uma sonoridade mais dancante e comercial (cuja
mudanc¢a acompanhava a propria guinada pop que o mercado fonogréafico brasileiro da MPB
vai assumir na virada dos anos 70 para os 80), Jorge Ben Jor comecou a alcangar consecutivos
sucessos, passando por outras grandes gravadoras, como a Warner, a Sony e a Universal
Music®’. O hit W/Brasil lancado no album duplo Jorge Ben Jor ao vivo no Rio (Warner, 1991)
alavancou as vendas de mais de um milhdo de copias do disco e marcou a transi¢cao do cantor
para um publico mais jovem, com o consequente retorno as paradas de sucesso e aos mega-
shows, confirmando Jorge Ben Jor como um dos grandes vendedores de discos da MPB e do
Pop-Rock nacional.

Mesmo que a relevancia dos indices de vendagem ndo seja um dado quantitativo
importante para a avaliagdo do valor musical e histérico de determinadas obras da musica
popular massiva, no caso especifico desta analise, os discos selecionados nos parecem ter sido
fundamentais para a difusdo de uma gramatica reconhecivel que forneceria as bases para a
estruturacdo do samba-rock enquanto género musical, influenciando uma grande quantidade
de mdasicos até os dias de hoje. Assim, o valor destes albuns refere-se a diferentes exercicios
de gosto pelo publico em outros contextos sociais, ligados a condigdes materiais especificas
como outras experiéncias, discursos e conhecimentos (FRITH, 1996:19). Com a renovagéo do
género, hoje em dia estes albuns tém peso de ouro no mercado de vinis atualmente, tanto no
Brasil como no exterior. A grande procura resultou no langcamento de edi¢bes especiais
remasterizadas em cd de Samba Esquema Novo e Africa Brasil, entre outros (integrantes da
Série Samba & Soul, Universal Music, 2002). Esta revalorizacdo contemporanea nos da assim
uma justificativa da importancia e do valor historico das referidas obras, em um contexto de
revival que caracteriza 0 mercado fonografico atual e a revitalizacdo da cena do samba-rock

hoje em dia.

% Fonte: JB — Tarik de Souza “Jorge Ben: o acrobata sem rede, Jornal do Brasil, 11/1/82.

%" A mudanca de nome de Jorge Ben para Jorge Benjor aconteceu juntamente com o lancamento do disco Benjor
(Warner, 1989), marcando também a mudanca de gravadora, quando saiu da Som Livre para assinar contrato
com a Warner. Contrariando os boatos de que estaria seguindo a numerologia, o compositor declarou ter
modificado 0 nome como uma forma de ndo ser mais confundido com o guitarrista americano George Benson,
evitando eventuais confusbes no repasse de direitos autorais internacionalmente, que muitas vezes eram
depositados na conta de Benson. Em 91, modificou a grafia do sobrenome para “Ben Jor”, também uma
estratégia para evitar que os trabalhos atuais na nova gravadora fossem confundidos pelo publico com
relancamentos de discos e coletaneas de misicas mais antigas por parte das gravadoras anteriores.
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Para oferecer um panorama geral do corpus, foram selecionadas duas cancdes de
cada disco, especificamente as faixas de trabalho (escolhidas por decisdes de marketing do
compositor ou da gravadora) ou as que obtiveram mais popularidade e circulacdo
(determinado por escolhas do publico a época do langcamento). Por vezes as cangfes
principais do disco, ou as faixas-titulo, foram analisadas, mas algumas foram deixadas de
lado, como no caso de Os Alquimistas Estdo Chegando, do disco A Tébua de Esmeraldas, por
considerarmos amostras que levariam a uma interpretacdo mais especifica do estilo do
compositor, e ndo necessariamente fundamentais para a compreensdo das convencoes
genéricas do samba-rock, objetivo principal deste trabalho. Desta forma, também
privilegiamos cangdes que tiveram e ainda tém grande circulagdo na cena do samba-rock, seja
por sua constancia nos set lists dos bailes e shows de bandas, seja pela suas freqlientes
regravacdes por artistas localizados no interior do género ou em constante dialogo com ele.

Assim, dos albuns escolhidos foram selecionadas as faixas:

¢ Mas que Nada e Por causa de vocé, menina (Samba Esquema Novo, Philips, 1963)

¢ Pais Tropical e Bebete Vaobora (Jorge Ben, Philips, 1969)

e Minha teimosia, uma arma pra te conquistar e O namorado da vilva

(A Tabua de Esmeraldas, Phonogram, 1974)
e Xica da Silva e Africa Brasil (Zumbi) (Africa Brasil, Phonogram, 1976).

Estas cances circularam no mercado fonogréafico no suporte LP (vinil), em forma de
albuns, cujos projetos graficos de capas e encartes sdo também elementos importantes para a
compreensdo da producdo de sentido. No entanto, ndo nos ateremos a interpretacbes mais
aprofundadas da dimensdo visual do A&lbum, incorrendo apenas a observacdes
complementares. A justificativa por ndo nos determos mais neste parametro reside no fato de
que a dimensdo visual e grafica ndo se apresentou como absolutamente necessaria para a
compreensdo de marcas estilisticas autorais e indicios da génese do género do samba-rock,
visto que as cangOes selecionadas alcangaram uma circulacdo maior do que a dos proprios
discos, seja pela recorréncia em coletaneas, seja pela regravacdo constante ndo apenas por
parte de outros artistas como também por iniciativa do proprio compositor®®,

A auséncia de dados mais apurados nas fichas técnicas dos albuns dificultou o acesso

a informagbes como instrumentos, musicos, arranjadores, técnicos e outros produtores

%8 E sintomatico, pois, que os maiores sucessos de vendas alcancados por Jorge Ben Jor tenham sido discos
baseados em recompilag@es e regravacGes em estidio e no formato ao vivo: 10 Anos Depois (Philips, 1973) e Ao
Vivo no Rio (Warner Music, 1992), baseados em compilac¢@es de hits anteriormente langados.
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participantes do disco. O fato de nédo estarmos familiarizados com uma terminologia
musicoldgica ideal também tornou dificil o reconhecimento de determinados instrumentos,
timbragens e técnicas de execugdo musical, o que exigiu, na conducdo da analise, o privilégio
a outros parametros de interpretacbes mais inerentes a musica em si, a partir do proprio
processo da audicdo. Associados a esta percepgdo, dados ndo encontrados nas informagdes
técnicas do disco sobre as condigdes de producdo puderam ser um pouco mais elucidados a
partir de pesquisas em jornais impressos, sites de internet e bibliografia especifica. Estes
eventuais dificuldades ndo interferem na analise, que tentard revelar, de modo sintético, as
conexdes intimas do impacto simultaneo entre texto e mdsica, e os reflexos do contexto no
interior da obra musical. A abordagem privilegiara ora a estrutura ritmica, ora o arranjo, a
melodia ou a letra, pois cada cancdo possui especificidades que necessitam de praticas
analiticas distintas, que dependerdo do que o produto exigir e que nos chamard mais a
atencdo. Sem pretender esgotar os sentidos produzidos pelos albuns, este trabalho se esforcara
por realizar uma interpretagdo baseada ndo na teoria musical, mas nos operadores e teorias
trabalhados no grupo de pesquisa em Midia e Musica Massiva, apontados no capitulo teérico-
metodoldgico. Nossa proposta, pois, é realizar ndo s6 uma identificacdo de elementos comuns
e distintos nas estratégias empregadas nas can¢Ges como também uma explicitagdo das

tensdes que se estabelecem entre as convengdes de género e a singularidade de cada cangéo.
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3.1 SAMBA ESQUEMA NOVO (PHILIPS, 1963)

1. Mas que nada

2. Tim, dom, dom

3. Balanga pema

4. Vem, morena vem

5. Chove, chuva

6. E s6 sambar

7. Rosa, menina Rosa
8. Quero esquecer vocé
9. Uala uala-la

10. A tamba

11. Menina bonita ndo chora

12. Por causa de vocé, menina

Samba Esquema Novo, o primeiro LP de Jorge Ben Jor, tem 27 minutos e 18
segundos divididos em 12 faixas, em sua maioria compostas pelo musico, com excecao de
Tim, dom, dom, a segunda faixa do disco, composta por Jodo Mello, diretor artistico da
Philips (o “descobridor” de Jorge Ben Jor) e Clodoaldo Brito (Codd). Dentre os
procedimentos que contribuem para a coeréncia entre as faixas que compdem o album, podem
ser notadas a permanéncia de frases musicais nas cancdes, a recorréncia de palavras e temas
nas letras, e a presenca de formag0es instrumentais e arranjos recorrentes.

O nexo entre as cangdes também é dado pelo desenvolvimento de idéias em torno
dos conceitos e valores tematicos e composicionais tipicos da bossa nova, através de
harmonizacOes jazzisticas. Mas na tentativa também de reproduzir a sonoridade do samba,
nos arranjos da parte ritmica foram utilizados instrumentos tipicos de bateria de escolas de
samba, como 0 ganz4 e o tamborim, recurso atipico dentro das producdes bossanovisticas. De
maneira mais geral, a presenca do samba é notada em sua relacdo com aspectos considerados
especificos da cultura afro-brasileira e da musica negra em geral, como a utilizacdo de
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expressoes religiosas de origem africana, vocalisacdes®, recursos antifonicos de pergunta-e-
resposta’’, utilizacdo extensiva da sincope, ritmo marcado pela percussio, dentre outros. De
forma mais especifica, na conducéo instrumental, para além da utilizacdo de instrumentos do
samba (como o tamborim e 0 ganza, que preenchem a sonoridade, oferecendo novas texturas
ritmicas), nota-se a presenca deste género mais especificamente na batida da bateria e na
pulsacdo do baixo e do violdo, que, conjuntamente, acentuam os tempos fortes e fracos da
marcacdo das cancgoes.

As musicas de trabalho do disco escolhidas foram Mas que nada e Por causa de
vocé, menina, lancadas anteriormente em um compacto. Outra musica incluida no LP que se
destacou foi Chove chuva, grande sucesso que se tornaria depois um dos classicos do
repertorio de Jorge Ben Jor. Contrariando algumas criticas negativas que consideraram as
letras infantis, as harmonias pobres e o violao “tocado errado”, o disco alcangcou em apenas
dois meses a cifra recorde para a época de 100 mil copias vendidas.

Quatro arranjadores trabalharam nas cancdes do disco: J.T. Meirelles (Mas que nada,
Por causa de vocé, menina, Uala Uala-la, Rosa, Menina Rosa, e Vem, Morena, Vem),
Maestro Lindolfo Gaya (Quero Esquecer Vocé, Balanca Pema, Menina Bonita ndo Chora, E
S6 Sambar), Carlos Monteiro de Souza (Tim Tim Dom) e Luiz Carlos Vinhas (Chove Chuva e
A Tamba)'*. Dois foram os grupos instrumentais que fizeram o acompanhamento: o Copa 5’2,
de J.T. Meirelles, e 0 Bossa Trés, de Luis Carlos Vinhas™. Apesar da variedade de

%9 Vocalisagbes ou vocalises, em geral, sdo exercicios vocais desprovidos de texto que consistem em pequenas
seqliéncias de intervalos, ora empregando apenas vogais, ora articulando repetidamente alguma consoante e
formando silabas antes de cada grupo de notas, mudando de tonalidade constantemente (DOURADO, 2004:361).

"0 pratica também conhecida como “chamado e resposta”, é baseada em uma estrutura de canto onde o vocalista
solo (aquele que chama) recebe a resposta de um grupo de cantores. Também é usada com instrumentos, e € uma
caracteristica comum de varias manifestacfes das musicas produzidas no Atlantico Negro (NEGUS, 1999: 56).

' “Se Gaya tratou de destacar o violdo gostoso de Jorge, dispensando até o baixo em suas orquestracdes, ja
Meirelles cuidou de projetar todas as ‘nuances’ melodico-ritmicas das composicdes. Se Carlos Monteiro de
Souza utilizou uma orquestragdo mais ‘consistente’, Luiz Carlos Vinhas, por sua vez, baseou-Se na
espontaneidade do arranjo de ‘bossa’ que s6 um musico da ‘safra’ atual, com ‘mil horas’ de samba moderno,
pode conseguir.” (Texto de Armando Pittigliani, publicado no encarte do LP Samba Esquema Novo)

20 Copa 5 era formado por Meireles no sax, Pedro Paulo no trompete, Toninho no piano, Dom Um Roméo na
bateria ¢ Manuel Gusmé&o no baixo.

" Luis Carlos Vinhas era um pianista carioca que comegou a tocar na noite no fim da década de 50, participando
posteriormente do movimento da bossa nova. Ao lado do baterista Edison Machado e do baixista Tido Neto
formou o conjunto Bossa 3 em 1961, que acompanhou cantores como Elis Regina, Quarteto em Cy e Maria
Bethania, entre outros.
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instrumentistas e arranjadores, a coesdo estilistica do disco foi mantida em torno do samba-
jazz e da bossa nova, de onde todos os musicos eram originarios’.

N&o por mera coincidéncia, a opcdo por esta estratégia remete a uma tentativa de
atingir o segmento do mercado consumidor da bossa nova, lancando méo de formulas
padronizadas de sucesso, tornando o trabalho mais “palatavel” a este ptiblico. Mas a estratégia
de promocdo do disco também remetia a um novo fildo do mercado, que aos poucos se
desenvolvia em consonancia com um discurso ideologico nacionalista e populista,
determinando uma nova tendéncia dentro do mercado da mdsica urbana contemporanea,
ligada ao crescimento da classe média dos grandes centros, especialmente aos grupos de
formacdo universitaria. Esta tendéncia estava conectada a uma progressiva rejeicdo da
excessiva estilizacdo jazzistica da bossa nova, apresentando uma ligagdo maior com as
“raizes” musicais brasileiras, entendidas aqui como a presenca mais forte de influéncias da
musica regional popular nas composicées’>. Na demarcacdo de um espaco diferenciado da
bossa nova, o discurso de Armando Pittigliani, um dos diretores da Philips e produtor do
album, no texto da contracapa do disco tenta fornecer argumentos justificaveis para que a
musica de Jorge Ben Jor seja consumida, portanto, ndo como um produto da bossa nova nem
tampouco representante do samba tradicional. A intencéo era que o cantor e compositor fosse
visto como um “auténtico” representante da “moderna musica popular brasileira”, ainda em

seus primeiros estagios de elaboragéo.

De um dnico disco 78 rpm irrompeu abruptamente a torrente irresistivel do
sucesso. E sucesso bom, sem ‘apelagdes’ comerciais ou duvidosas
concessoes artisticas. Tudo bem ‘brasileirdo’, tudo bem auténtico e, o que ¢
importante, inteligentemente apresentado, dentro do processo evolutivo por
que passa a musica popular brasileira. E o esquema novo do samba. Talvez
um retorno mais acentuado a nossa musica popular primitiva, agora com as
caracteristicas modernas — mas sem ser ‘bossa nova’, aquela ‘bossa nova’
dos primeiros tempos e que agora ja se acha em seu segundo (ou terceiro)
estagio de evolugdo (PITTIGLIANI, Armando, Encarte do disco Samba
Esquema Novo).

™ No texto de apresentacdo impresso no encarte do album sdo creditados detalhadamente o nome dos
arranjadores e instrumentistas participantes da produ¢do do disco, demonstrando a preocupagdo em atender 0s
interesses de um consumidor interessado em informag@es técnicas, que caracterizavam o tipico comprador de
bossa nova, pertencente as classes mais altas, de formagdo universitaria, possibilitando uma aproximacdo do
ouvinte com as instancias de produgéo.

> Um exemplo desta tendéncia, além dos sambas engajados e politicos de Nara Le#o e Carlos Lyra, ou da MPB
social de Chico Buarque e Geraldo Vandré, estavam também os afro-sambas de Baden Powell e Vinicius de
Morais, série composta entre 1962 e 1965, que revitalizavam as raizes negras do samba, em composicoes ligadas
ao imaginario do candomblé e da lingua nagé.
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Neste processo de aproximacdo e distanciamento da bossa nova, a estratégia
midiatica percebida em Samba Esquema Novo pode caracterizd-lo como um disco de
transicdo, oferecendo um horizonte de expectativa diferente dos géneros predecessores. A
prépria capa do disco (criacdo de Paulo Breves com foto de Mafra) pode ser traduzida como
um sinal deste processo de mudanca e “modernizacdo” musical. Jorge Ben Jor Jor aparece
vestindo roupas tipicas de um jovem de classe média, calca e camisa social, segurando o
violdo de pernas cruzadas, na postura tipica dos cantores da bossa nova. No entanto, no lugar
do banco, ha o vazio, e Jorge Ben Jor Jor senta-se sobre o nada, que pode ser interpretado
como uma possivel subversdo imagética do “banquinho ¢ o violdo”, para a elabora¢do de um
“esquema novo”. De fato, a palavra “novo”, no projeto visual do titulo, impresso na parte
inferior da capa do disco, aparece com énfase, em tipologia e cor diferente das palavras
“samba” e “esquema”. Adotando as escalas modais e a polirritmia tipica dos ritmos afro-
brasileiros, Jorge Ben Jor tensiona o tonalismo’® e o registro erudito da bossa nova. Apesar de
sua ligacdo declarada ao samba’’, sua misica dificultava eventuais categorizacdes por parte
da critica musical da época (que ndo hesitou em rotular sua musica de “afrobossa-nova”’®,
“samba esquema novo”, “samba moderno”, entre outros termos), mas também nao o

categorizavam como um sambista (e nem era reconhecido como tal no meio do samba),

justamente pelas inovagdes musicais que propunha:

Falando sobre meu estilo musical, quando eu comecei existia o chamado
“esquema novo”. O meu primeiro disco foi gravado com uma banda de jazz
porque o préoprio pessoal do samba ndo tinha leitura dele. E uma banda de
jazz conseguiu fazer uma leitura dele (do tipo de samba), do meu primeiro
trabalho. (BEN JOR, 1996)

Na técnica musical que desenvolveu, Jorge Ben Jor tocava o violdo privilegiando as

regibes mais graves do instrumento, como se fosse um baixo propriamente. Inclusive, a

"® Tonalidade, em referéncia as escalas maiores e as menores, é a hierarquizacao interna das notas dessas escalas,
onde algumas notas ou graus das escalas tém preponderéncia sobre as outras. Assim, todas as notas e por
consequéncia os acordes, representam as fungdes de tdnica, que é a sensacdo de final ou de repouso dentro da
mausica; as funcBes de subdominante, que reproduzem a sensacdo de tensdo crescente; e de dominante, que, ao
mesmo tempo, representam a tensdo méaxima na musica, e cujas notas sdo totalmente diversas da tdnica, sendo
também a preparacdo para o retorno da tonica dentro da harmonia (DOURADO, 2004:334).

" Inclusive, nas partituras escritas de suas composicdes, era sempre creditado o género do samba como categoria
para enquadrar as cangdes (vide, em anexo, reproducgdo da partitura original de Mas que Nada).

"8 Revista do Radio, de 28 de setembro de 1963.
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marcacdo do seu violdo se confundia com a do baixista™. Seu empresario Roberto Colossi
lembra que era dificil para os baixistas acompanharem o violdo de Jorge Ben Jor. “O
instrumento eletrificado ainda ndo era usado no Brasil e como o Jorge tocava muito na
baixaria do violdo, resolvia as musicas sempre nos tons menores. Com isso, violdo e baixo se
embolavam toda hora”®. A dificuldade passou para o técnico do estiidio durante a gravacio e,
em algumas faixas o contrabaixista e o instrumento foram eliminados dos arranjos. Assim,
Jorge Ben Jor cantava e a0 mesmo tempo era 0 acompanhante da marcacdo ritmica. Este
toque na “baixaria do instrumento” era caracteristico dos acompanhadores do samba
tradicional, onde o balanco repousava também sobre o violao.

A base da melodia do compositor, desta forma, era subordinada a percussdo, o que
dava um “toque afro-brasileiro” ao seu violdo, razao, em parte, da sua performance diferencial
dos musicos da bossa nova. Aqui, a expressdo “afro”, quando relativa a musica, refere-se a
uma variedade e predominancia de timbres percussivos e ritmicos. Nestas composi¢oes, a
sincope é percebida com mais forca pela atuacéo do conjunto percussivo, que implica em uma
duraco menor do som e maior seqiiéncias de impactos e pulsacdes. E uma heranca do samba,
e, na mesma proporcdo, de outros géneros da musica negra brasileira, como o proprio
maracatu, e o jongo, por exemplo. Como nestes géneros, nas gravacgdes analisadas se percebe
0 compasso 2/4, que dita a regularidade de tempos, e, por sobre esta base ritmica pouco
variavel (formada pela batida da bateria e pela pulsacdo do baixo e do violdo) é criado um
referencial para as varias linhas dos instrumentos mais agudos, que se intersectam,
complexificando o ritmo. Se no candomblé quem sola é o instrumento mais grave (0
atabaque), que conduz o percurso musical e dirige os movimentos do corpo enquanto 0s
agudos mantém o ritmo, nos conjuntos de bateria e percussdo das escolas de samba sdo 0s
sons mais graves que marcam o ritmo, deixando para 0s instrumentos agudos a
responsabilidade pelos solos (como, por exemplo, nas pontuagdes do tamborim e do ganza®
na execucdo dos sambas-enredo). Neste sentido, em Samba Esquema Novo, a estrutura das

linhas ritmicas e percussivas é conduzida pelos instrumentos mais graves que reproduzem a

7 «_\erdade que nos da um novo ritmo? - Isso ndo, mas dou uma nova ‘puxada’ para o nosso samba, fazendo
do violdo, sobretudo, um instrumento de ritmo. Tanto é assim que em diversas faixas do meu primeiro LP nédo
existe o contrabaixo como instrumento de marcagdo.” (Trecho de entrevista publicada na Revista do Radio, de
28 de setembro de 1963).

8 Térik de Souza, Rolling Stones, 05/12/72.

81 Ganza é um instrumento musical de percussdo, sendo executado por agitacdo. E um tipo de chocalho,
geralmente feito de um tubo de metal ou plastico em formato cilindrico, preenchido com areia, grdos de cereais
ou pequenas contas. Seu comprimento € varidvel, podendo ser formado por dois ou até trés tubos.
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batida do samba, como bateria, baixo e violdo, atuando como referenciais e mantendo a

regularidade padréo de todo o conjunto.

3.1.1 Mas que Nada

O aria raio
Obé oba oba (2x)

Mas que nada

Sai da minha frente

Que eu quero passar

Pois 0 samba esta animado
E o que eu quero é sambar

Esse samba

Que é misto de maracatu

E samba de preto velho
Samba de preto-tu

Mas que nada

Um samba como este tdo legal
Vocé ndo vai querer

Que eu chegue no final

A cancéo de abertura do album, com duracdo de 3 minutos, remete ao formato ideal
da cancéo pop, de estilo mais ritmico e harmonias vocais de mais facil audicdo, caracterizada
por refrbes de facil memorizacdo (SHUKER, 1999:193). Mas que Nada também é uma
cancdo tipica da MPB, onde o vocal aparece mais alto do que os instrumentos que
acompanham o canto, possibilitando uma melhor apreciacdo da melodia e do texto musical
(JANOTTI JR., 2005:9). Assim, apesar de denunciar a ligacdo estreita com a bossa nova, na
estrutura harménica e na melodia, ja antecipava elementos do universo internacional da
masica pop que chegavam ao Brasil naquele momento. A alianca da letra extremamente
simples, de apelo popular, a complexos arranjos em Mas que Nada, ainda que ndo
promovesse uma ruptura completa com a bossa nova, apresentava uma espécie de manifesto
musical em um conjunto de estratégias midiaticas de transi¢do, que seriam apresentadas no
album. O samba esta presente, mas com elementos novos e influéncias diversas.

Na introducdo da cancdo, surge um som orquestrado pontuado por metais, como o
sax e o trompete, quase como uma marcha militar, que repetem e apresentam o tema musical
da cangdo, anunciando a chegada do canto, extravasado, aberto e um tanto “chorado” que

entoa O aria raid/ Oba oba oba. Este é o refrdo, que introduz a cancio e sera repetido ao
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longo do percurso musical. Nele nota-se o prolongando das vogais, em um canto que transita
entre o falsete e o lamento, em inflexdes vocais tipicas também dos cantos do candomblé e da
umbanda, saudando Ob4, a deusa nagd do amor. A expressdo de origem africana serve mais
como instrumento de vocalizacdo do que signo para a construcdo da narrativa da masica.
Apesar deste prolongamento das vogais e das notas musicais presentes no refrdo criarem uma
atmosfera um tanto melancolica (podendo ser associado a uma influéncia do samba-cancao e
também dos spirituals norte-americanos), a performance vocal da cangdo, por suas
caracteristicas, sugere um processo de entoacdo baseado na tematizacdo, herdado da bossa
nova, e, por conseguinte, do samba, articulado a um percurso cancional de ritmo regular e
subdividido, com acentua¢Ges bem marcadas que giram em torno de um refrao.

Ao lado da tematizacdo, podemos perceber um outro recurso entoativo baseado na
figurativizagdo, especificamente entre os versos “Que ¢ misto de maracatu” e “Samba de
preto-tu”. A assimetria entre as métricas do verso e entre a melodia obrigaram o compositor a
“estender” a ultima palavra do segundo verso a partir da duplicacdo da silaba tonica (“preto-
tu”). Em termos semanticos, a expressdo nao tem nenhum significado, servindo apenas para
preencher a frase melddica favorecendo a rima. Esta é a primeira aparicdo de um recurso que
sera largamente utilizado por Jorge Ben Jor ao longo de sua trajetoria, que, para “encaixar”
uma letra em determinada melodia, é capaz de modificar a propria pronuncia e a tonicidade
das palavras, acelerando também a entoacdo para permitir a adequacdo de um verso mais
extenso em um trecho melddico mais curto.

No arranjo, a orquestracao €é realizada pelo conjunto de metais do sax e trompete, e a
secdo ritmica € baseada na bateria. Nesta introducéo, como em todo o percurso da gravacao, o
baixo permanece, aliado ao violdo tocado por Jorge Ben Jor. Na repeticdo do refrdo, o canto
dialoga com o trompete, que pontua a melodia, em uma espécie de desafio, representando
uma estrutura de pergunta e resposta. Apds a repeticao do refrdo surgem os primeiros acordes
do viol&o, tocado em uma altura mais baixa, mas acima da altura do contrabaixo, que nédo
acrescenta muito ao ritmo, mantendo apenas um papel de marcagéo da base dentro do arranjo.
Os contornos ritmicos sdo dados pelo violdo, dedilhado, que, aqui, assume o papel de uma
cuica que conduz a bateria da escola de samba.

Na segunda parte da estrofe Esse samba/ Que é misto de maracatu/ E samba de preto
velho/ Samba de preto tu, surgem acordes do piano e do sax tenor. E 0 momento de definicéo
de seu estilo musical, em que explica na letra sua mistura do samba com o maracatu, apesar
da auséncia do segundo género, seja na instrumentacdo, seja no proprio ritmo em si. A

presenca do maracatu pode aqui ser compreendida como uma manutencdo do compasso
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binério do 2/4, caracteristico da maioria dos géneros populares brasileiros de origem africana.
N&o ha uma levada de maracatu efetivamente presente no percurso da cangdo. E mais um
discurso ideoldgico de manutencdo de uma determinada identidade (brasileira, popular e
negra) do que propriamente musical, que também se manifesta na definicdo do samba como
“de preto velho”, uma entidade da umbanda. A apari¢do de pequenos solos do piano e do sax
é, que, na verdade, definem o discurso do texto musical, avisando aos ouvintes que seu samba
também tem influéncias da bossa nova e, por conseguinte, do jazz.

A repeticdo da parte final da estrofe Mas que nada/ Um samba como este téo legal/
Vocé ndo vai querer/ Que eu chegue no final alerta que a cangdo se aproxima do fim,
antecedendo o refréo, onde a voz dialoga agora com o sax. O discurso sobre a localizacdo da
cancdo dentro do género do samba € novamente reafirmado nesta parte final da letra,
convocando o ouvinte & danca e & celebracdo. E uma idéia de circularidade contida na maioria
das manifestacdes musicais e festivas de origem africana (incluindo-se rituais religiosos), nos
quais o ritmo restitui a dindmica do evento, voltando-se continuamente sobre si mesmo, onde
“todo fim é o recomego ciclico de uma situagdo” (SODRE, 1998: 20). Contrapondo-se a este
resgate de um imaginario tradicional afro-brasileiro, percebe-se a utilizacdo da expressdo
“legal”, que reproduz o coloquial, o cotidiano das ruas e a diccdo jovem, referindo-se ao
presente da realidade da época. O prdprio titulo Mas que Nada é uma referéncia a uma
expressao cotidianamente cunhada por uma amiga do cantor, reproduzindo um exemplo da
fala do dia-a-dia. Estes insights, aliados aos tempos verbais da can¢do sempre no presente,
possibilitam uma atualizacdo da cancdo, confirmando mais uma caracteristica da tematizacao
e da tentativa de reproduzir a fala e o discurso urbano na obra musical.

A cancdo chega ao climax quando o canto termina e o violdo desaparece, cedendo
espaco para solos do conjunto instrumental, em especial da bateria. O ritmo neste momento é
explicitamente do samba-jazz, e também do swing, aqui representados pela maior eloguiéncia
e peso na atuagdo dos metais e da bateria, pelos solos e improvisacgdes virtuosisticos. A estrofe
principal é repetida, reafirmando a definicdo do seu estilo. Novos vocalises improvisados
surgem na conclusdo da cancgdo, onde novamente palavras africanas sdo proferidas, como o
nome dos santos Sacundin e Sacundém, e Dombim e Dombém, em um gesto vocal de
inflexdes mais agudas, disposto sobre harmonizagGes jazzisticas.

Estas fusdes de elementos musicais diversos em Mas que Nada denotam uma
convergéncia entre tradi¢cdo e modernidade, indicio da proposta musical que sera seguida por
Jorge Ben Jor ao longo de sua carreira, marcando seu estilo singular. A presenca constante de

géneros musicais de origem africana, sejam 0s norte-americanos (como 0 jazz, o
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rhythm’n’blues e o rock’n’roll), sejam os brasileiros (como o samba, a bossa nova, o maracatu
e pontos de umbanda), sdo materializados na faixa ora concretamente, atraves da presenca de
instrumentos e de estruturas composicionais especificas de determinados géneros, ora
manifestam-se discursiva e ideologicamente, através de mencdes de expressdes destes tipos
musicais tradicionais no percurso da letra. Esta manutengé@o da identidade musical negra em
Mas que Nada é aliada ao formato cancional tipico da musica pop e da MPB, articulando uma
estratégia midiatica contemporanea e hibrida cujos processos de producao de sentido servirdo

como base para a formulacéo do género do samba-rock.

3.1.2 Por causa de vocé, menina

Por causa de vocé bate em meu peito
Baixinho, quase calado

Um coracdo apaixonado por vocé
Menina

Menina, que ndo sabe gquem eu sou
Menina, que ndo conhece o0 meu amor

Pois vocé passa e hdo me olha
Mas eu olho pra vocé
Vocé ndo me diz nada
Mas eu digo pra vocé

Vocé por mim ndo chora
Mas eu choro por vocé (2x)

A cancdo, que tem 2 minutos e 50 segundos, € a Gltima do disco, e, de certa forma,
mantém o estilo indicado na faixa de abertura, Mas que Nada. A introducgdo é conduzida pelo
violdo, que da os acordes iniciais, logo seguido pelo conjunto de metais (sax e trompete) e
pela sessdo ritmica baseada na bateria, estrutura que se mantém ao longo da execucdo. Esta
cangao aproxima-se mais da bossa nova do que do samba-jazz, onde o virtuosismo dos metais
cede lugar a arranjos e harmonizagdes mais contidos e menos excessivos. O sax tenor de J.T.
Meirelles introduz o canto de Jorge Ben Jor, mais suave e comedido, reproduzindo a
ambiéncia bossa novistica.

Este primeiro momento da faixa, mais do que um apelo a danca, volta-se para uma
contemplagéo por parte do ouvinte, buscando uma audi¢cdo menos tensiva. Por causa de vocé,
menina € uma cang¢do romantica, uma declaragdo de amor em primeira pessoa pelo cantor

feita para a mulher amada. Mas a paixd é platdnica, a distdncia, uma relacdo quase
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voyeuristica entre o autor e sua musa, que ndo o conhece e ndo retribui seu sentimento. A
reiteragdo do amor ndo correspondido (“Pois vocé passa e nao me olha/ Mas eu olho pra
vocé™) e do dialogo inconcluso (“Vocé ndo me diz nada/ mas eu digo pra vocé”) é o cerne do
refrdo, cujos ultimos dois versos sdo repetidos (“Vocé por mim néo chora/ Mas eu choro por
vocé”), confirmando a dor ¢ o sofrimento amoroso. Esta composi¢do é uma tipica cangdo
romantica, cuja tematica ja era recorrente no universo pop (por exemplo, nas baladas de
rock’n’roll) e também no contexto da musica popular brasileira (nas modinhas e sambas-
cancdes, entre outros). A disjuncdo entre o autor e o ser amado, onde a relacdo amorosa s
existe para um dos lados, e o sentimento de abandono e desesperanca € um tema tipico dos
processos de passionalizacao.

O caréter passional da entoacdo da cancdo também é dado por sua continuidade
melddica mais lenta, baseada no prolongamento das notas musicais. De andamento
desacelerado, o desenho melddico delineia-se apés um longo encadeamento de acordes. O
canto acompanha a melodia, também recorrendo ao prolongamento das vogais, especialmente
nos momentos da letra em que os vocativos pontuam a letra como formas de chamar a atencéo
da “menina” para quem ¢ cantada a can¢do. Neste momento em que pronuncia “menina”,
prolongando a ultima vogal da palavra, o cantor assume um tom confessional, suavizado,
quase sussurrante, como quem canta ao “pé¢ do ouvido”. Ao declarar este amor, o cantor
também utiliza a expressdao “voxé”, uma forma particular de pronunciar o pronome pessoal,
como quem fala a uma crianca, carinhosamente®.

Esta tentativa de reproduzir uma sensacdo de intimidade era um recurso largamente
utilizado nas performances bossa novisticas. Jodo Gilberto foi um dos pioneiros a utilizar o
real potencial do microfone, que ndo era mais empregado apenas para amplificar o volume da
voz, favorecendo a criacdo de novas expressividades, mais econbmicas e precisas, mais
suaves, em novos ambientes sonoros. Nesta faixa, Jorge Ben Jor tenta deliberadamente copiar
o estilo do seu idolo, reproduzindo também o timbre anasalado, em explicita referéncia ao
canto de Jodo Gilberto. Mesmo assim, tenta deixar sua marca, alternando o canto mais
suavizado com o falsete agudo, especialmente nas horas dos vocalises e no prolongamento da

vogal final A do verso “Vocé ndo me diz nada-a”. Esta alternancia entre os extremos das notas

82 Por conta desta pronincia particular, Jorge Ben Jor foi criticado, especialmente por ensinar s criancas a “falar
errado”. No texto do encarte do LP Samba Esquema Novo, Armando Pittigliani rebate as criticas: “Em tempo:
Jorge ndo tem defeito de dicgdo. O seu voxé é a imitagdo do modo de falar de uma sua amiguinha de apenas 3
anos de idade que sempre lhe pedia: ‘aquela musica, voxé canta?” E sua homenagem toda carinhosa aquela sua

5 9

primeira ‘fan’.
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mais graves as mais agudas € um recurso para conferir dramaticidade a interpretacéo,
reproduzindo as tensdes disjuntivas.

A passionalizacdo da o tébnus da maior parte da cancdo, mas o recurso é alternado
com momentos de tematizagdo, especificamente nos versos “Baixinho, quase calado/ Um
cora¢do apaixonado por vocé”. Nesta passagem, ha uma maior contracdo na entoacdo dos
versos, onde 0 canto percute as consoantes e torna as vogais mais breves diante de um
andamento vocal mais acelerado, recurso que, mais uma vez, remete a performance vocal da
bossa nova.

Voltando ao arranjo, desde o comeco da canc¢do ha um didlogo entre o violdo e 0s
instrumentos de sopro. Os acordes iniciais sdo dados pelo viol&o, logo acompanhado pelo sax
tenor, e pelo trompete, o primeiro tocado em tons mais baixos e sincopados, marcando a
pulsacdo ritmica, enquanto que os metais respondem, em tons mais altos, criando desenhos
melédicos tipicos do samba-jazz, e realizando ataques parecidos aos dos metais das big bands
de swing norte-americano ¢ também dos primeiros grupos de rock’n’roll (como Bill Halley
and The Comets). Sdo os metais que introduzem o canto, e, ao longo de toda a execucéo
vocal, o sax de J.T. Meirelles faz “comentdrios” em resposta ao canto. O recurso fica
especialmente mais explicito no primeiro verso da cangdo (“Por causa de vocé bate em meu
peito”), onde o toque do sax intercala cada palavra da frase, nos vocalises e também na ponte,
nos versos “Mas eu olho pra vocé” e “Mas eu digo pra vocé”, onde o a expressdo “pra vocé”
¢ acompanhada por uma levada do sax que, em uma possivel interpretacdo, representaria a
resposta da “menina” as declara¢es amorosas do cantor.

Em Por causa de vocé, menina, a superposicdo de diferentes planos ritmicos fica
evidente ao final do refrdo, onde o clima mais ameno e contemplativo é substituido por um
momento de mais tensdo para 0 ouvinte por conta de uma maior riqueza e complexidade de
timbres sonoros. Os vocalises em falsete sdo acompanhados pelos instrumentos, abandonando
o tom contido bossanovistico para apresentar um solo elaborado do piano, com um
acompanhamento mais agressivo da bateria, onde o violdo praticamente desaparece. A ponte €
repetida novamente, com o viol&o ressurgindo e reconduzindo o ritmo até o climax da cancéo,
dado por um solo da bateria seguido por novos vocalises até o final da cancéo. Apesar de uma
proximidade com a bossa nova e com uma estrutura interpretativa passional, a faixa pode ser
interpretada como uma introducdo do que sera conhecido posteriormente por samba-rock, a
partir da fusdo de diferentes instrumentos, timbres e ritmos.

Na anélise das cangdes Mas que Nada e Por Causa de Vocé, Menina, a manutencéo

da estrutura do compasso 2/4 foi observada, bem como em todas as outras faixas do disco,
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sem excecdo. Heranca do samba, esta caracteristica também esta presente no samba-jazz (cuja
influéncia é predominante nos arranjos das can¢des) e na bossa nova, mas em Samba
Esquema Novo ela é acionada de forma diferenciada. Enquanto os musicos da bossa nova
buscavam, através da conjuncdo do samba com o jazz e com elementos da cancdo popular
norte-americana, uma sonoridade e um puablico mais sofisticados, desenvolvendo trabalhos
voltados para uma fruicdo mais reflexiva e contemplativa, que acionasse recursos mais
intelectuais no momento da escuta, a estratégia midiatica de Jorge Ben Jor foi encaminhada
em outro sentido.

Ao apropriar-se de elementos da cultura pop que estava em desenvolvimento
naqueles anos 60, cuja musica, de consumo massivo e amplo era voltada para um publico
jovem, em especial a musica negra norte-americana (como o rhythm’n’blues ¢ o rock’n’roll)
conseguiu reunir determinadas informacgdes que, associadas ao samba, de onde sempre se
declarou oriundo, formaram a base de sua musica, cujos contornos seriam mais bem
trabalhados ao longo de sua trajetéria. Orientando seu trabalho para a criacdo de cancbes
voltadas para a danca e de facil memorizacdo pela utilizacdo freqiiente de uma métrica
quebrada e irregular, encaixada em percursos melddicos em geral reiterativos, que remetiam a
uma marca da oralidade, tipica das producfes musicais de origem africana, conseguiu
desenvolver um estilo composicional particular e de grande apelo popular, ancorado
plenamente em uma linguagem pop.

Assim, ao acentuar estes tracos, Jorge Ben Jor aos poucos foi distanciando-se das
propostas da bossa nova e também do samba, permitindo que sua mdsica criasse uma ponte
entre géneros brasileiros e sonoridades internacionais. Esta aproximacgdo a géneros norte-
americanos de origem negra, ja proposta neste primeiro disco, permitiu ao compositor manter
a sincope do samba e até valoriza-la na batida do violdo. Esta permanéncia e recorréncia da
sincope, além de presente na utilizacdo de instrumentos tipicos do samba durante as
gravacOes, também é ativada no desenvolvimento dos acordes compactos no violdo e na
pulsacdo do baixo e da bateria, que favoreciam a conducdo percussiva, reproduzindo e
incorporando nestes instrumentos o ritmo do samba. Esta estratégia sera reproduzida e
mobilizada de forma diferenciada nos proximos trabalhos, e, aliada a outros procedimentos,
contribuird para a configuracdo de uma gramética especifica que, como sera visto

posteriormente, passara a compor as bases do género do samba-rock.
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3.2 JORGE BEN (PHILIPS, 1969)

1. Crioula

2. Domingas

3. Cadé Teresa

4. Barbarella

5. Pais Tropical

6. Take it Easy My Brother
Charles

7. Descobri que Eu Sou um Anjo
8. Bebete VVaobora

9. Quem Foi Que Roubou a
Sopeira de Porcelana Chinesa
que a Vové ganhou da
Baronesa?

10. Que Pena

11. Charles, Anjo 45

Jorge Ben (Philips, 1969), sexto disco da carreira do artista, tem 37 minutos e 2
segundos, divididos em 11 faixas, todas compostas por Jorge Ben Jor. Apesar de ser um disco
que denota a maturidade do compositor e uma definicdo mais concreta de seu estilo, 0s
diferentes arranjos das faixas ndo contribuem para um total equilibrio e coeréncia entre os
diversos momentos do album. Ha separadamente duas paisagens sonoras no disco: a
psicodelia juvenil e o cotidiano suburbano. N&o s6 nas teméticas, mas nos arranjos é possivel
perceber a diferenca: Barbarella e Descobri que sou um Anjo tiveram seus arranjos realizados

pelo maestro tropicalista Rogério Duprat®®, enquanto que as outras faixas foram produzidas

8 Maestro de formagdo classica, Rogério Duprat tornou-se mais conhecido pelo seu envolvimento com o
movimento tropicalista, trabalhando no disco Tropicalia (Philips, 1968). Ao compor o ousado arranjo para
Domingo no Parque, de Gilberto Gil, recebeu o prémio de melhor arranjador no Festival de Musica da TV
Record, em 1967. Posteriormente, Duprat fez os arranjos dos primeiros discos dos Mutantes e do grupo O Terco.
Conhecido como o "George Martin" da Tropicalia, 0 maestro tinha a intencdo de romper as barreiras entre a
musica erudita e a masica popular, sendo um dos pioneiros masicos brasileiros a trabalhar com musica eletrénica
e experimental.
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por José Briamonte, arranjador recorrente de artistas de relevo da bossa nova como Tom
Jobim, Johnny Alf, Toquinho e Vinicius de Morais, entre outros.

Esta opcdo por dois arranjadores pode ser entendida como uma preocupacdo por
parte da gravadora, e também do préprio compositor, em tentar criar um disco mais arrojado e
moderno, em consonancia com 0 movimento tropicalista em voga, a0 mesmo tempo
mantendo a preocupacdo em agradar a um publico mais tradicional, que ainda desejava
consumir samba (o “samba moderno”), composto ndo apenas pela classe média universitaria,
mas inclusive por um segmento popular mais amplo. Este também era o publico-alvo de
Wilson Simonal, entdo o cantor mais famoso do Brasil (e 0 mais bem pago), que ja havia
gravado Pais Tropical (no LP Alegria Alegria Vol. 4, 1969, Odeon) e feito da cancdo um
estrondoso sucesso®.

Assim, a tentativa de realizar um disco de arranjos mais “eruditos” e sofisticados,
baseados em profusbes de cordas e metais (com letras inclinadas ao surrealismo em
harmonias elaboradas e experimentais) aliados a uma proposta que condizia com 0 mercado
mainstream da época, em cangdes mais comerciais e dancantes (de melodias simples e refrées
de facil memorizacao), concedeu uma linha um tanto irregular ao trabalho. Mas ndo que esta
proposta tenha inviabilizado sua aceitacdo pelo publico, que consagrou classicos do repertorio
de Jorge Ben Jor (Pais Tropical, Charles, Anjo 45, Cadé Teresa, Que pena), regularmente
regravados por varios outros artistas e pelo préprio cantor ao longo de sua carreira. Em 68, o
mausico participou da gravacdo de sua composi¢cdo A Minha Menina no album de estréia dos
Mutantes (Mutantes, Polydor, 1968), e Que Pena havia sido incluida no primeiro disco de Gal
Costa (Gal Costa, Philips, 1969), além de Deus é Amor, outra composi¢do de Jorge Ben Jor.
Caetano Veloso também havia gravado Charles, Anjo 45, lancada somente em compacto no
mesmo ano.

Fruto da convergéncia de propostas musicais antropofagicas dos tropicalistas com as
fusbes sonoras entre a musica brasileira e o pop que Jorge Ben Jor ja vinha fazendo, este disco
pode ser visto como um amalgama das experimentacdes que ja vinham sendo gestadas desde
o primeiro disco, Samba Esquema Novo, de seis anos antes, somadas a experiéncia mais
diretamente ligada ao rock de O Bidu, de 1967. Um dos diferenciais do 4lbum em relacdo aos
trabalhos anteriores também foi o completo abandono do acompanhamento tipico da bossa

nova e do samba-jazz, adequando algumas das influéncias das vanguardas estéticas e musicais

8 pais Tropical havia sido anteriormente gravada por Caetano Veloso, Gilberto Gil e Gal Costa, mas nunca foi
lancada.
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da época a sua maneira particular de fazer samba. Este retorno ao samba em parte explica a
escolha, para os acompanhamentos, de dois grupos de formagdo mais percussiva oriundos do
samba. Um mais tradicional, os Originais do Samba®™, e o outro mais ligado a uma
modernizagdo do samba pelas influéncias do jazz e do rhythm’n’blues, o Trio Mocoto (que
acompanhou Jorge Ben Jor em todas as faixas, exceto em Bebete Vaobora e Descobri que sou
um Anjo, gravadas com os Originais do Samba).

Os Originais do Samba era constituido por ritmistas advindos de escolas de samba
carioca, composto pelo mangueirense Mussum (Antonio Carlos Bernardes Gomes), Bidi, da
Imperatriz Leopoldinense (Murilo Penha Aparecida e Silva), e os salgueirenses Bigode
(Arlindo Vaz Gemino), Chiquinho (Francisco de Souza Serra), Lelei (Vanderlei Duarte) e
Rubinho (Rubem Fernandes). O grupo alcancou notoriedade em 1968, com a vitoria na
primeira Bienal do Samba, acompanhando Elis Regina na interpretacdo de Lapinha, de Baden
Powell e Paulo César Pinheiro. Em seu primeiro LP, também de 1969, os Originais do Samba
gravaram Cadé Teresa?, carro-chefe do disco, com a participacdo de Jorge Ben Jor nos vocais
e no viol&o.

Ja o Trio Mocot6 nasceu em 68, na boate Jogral, reduto da boemia e intelectualidade
paulista, onde conheceram Jorge Ben Jor. Formado por Fritz “Escovao” ('Luis Carlos Souza)
na cuica, Nereu “Gargalo de Ouro” (Nereu S3o José), pandeirista, ¢ Jodo Parahyba (Joao
Carlos Fagundes Gomes), responsavel pela timba e bateria, o trio foi batizado por Jorge Ben
Jor, que apelidava as pernas das mocas de “mocoté”. Em 1970 langaram seu primeiro
compacto solo com a composicdo Coqueiro Verde, de Erasmo Carlos, de grande sucesso. A
carreira solo deslanchou quando o trio acompanhou Jorge Ben Jor na apresentacdo de
Charles, Anjo 45, no IV Festival Internacional da Cangéo, da TV Globo (RJ), em 1969. Foi
guando tiveram a chance de gravar um compacto simples com Coqueiro Verde (Roberto &
Erasmo Carlos), logo depois sendo convidados para participar do disco de Jorge Ben Jor e de
ir a Cannes, Franga, acompanhando o cantor no festival Midem (evento realizado pelas
gravadoras européias para apresentar novos artistas somente para empresarios e criticos de

musica)®®.

% Participaram de festivais e ganharam discos de ouro, principalmente nos anos 70, combinando o canto
unissono, a roupa padronizada e espontaneidade na interpretacdo de letras bem-humoradas. Tocaram com
grandes nomes da musica brasileira — como Chico Buarque, Jair Rodrigues, Vinicius de Moraes — e mundial —
Earl Grant. Excursionaram pela Europa e Estados Unidos, e foram o primeiro conjunto de samba a apresentar-se
no Olympia de Paris. Um dos integrantes, Mussum, sairia para formar Os TrapalhGes ao lado de Renato Aragéo
e Dedé Santana, grande sucesso da televisdo brasileira.

8 Antes de formar o Trio Mocotd, Fritz Escovao participou de varios conjuntos regionais tocando cuica, Nereu
Gargalo era componente da Escola de Samba Império Serrano, do Rio de Janeiro, e Jodozinho Parayba tocava
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Na capa do LP, nota-se logo a estética psicodélica que permeara todo o trabalho.
Criada pelo artista pléastico Albery Seixas®’, ja adiantava a proposta estética que seria seguida
pelo disco, reafirmando as fusGes musicais e consolidava as influéncias da musica pop
internacional que caracterizaram o trabalho de Jorge Ben Jor. O desenho em muito se
assemelha as pinturas figurativas psicodélicas dos anos 60, em especial as de Heinz
Edelmann, responsavel pelas ilustracdes do desenho animado Yellow Submarine, dos Beatles
(também de 69), e denota influéncias do precursor da pop-art® Richard Lindner. Na capa, um
Jorge Ben Jor surge abracado a um violdo com o simbolo do Flamengo (seu time de coracéo,
a que faz referéncia em Pais Tropical), com um sol multicolorido ao fundo, em cujo centro
aparece uma possivel pomba branca representando a paz. Nos seus pulsos, algemas com as
correntes quebradas, possivel dupla referéncia a libertacdo dos escravos e do povo negro, e
também um simbolo da luta contra a represséo politica através da musica. Arvores frutiferas,
passaros, mulheres (uma, em especial, fazendo clara referéncia a personagem interpretada por
Jane Fonda no filme Barbarella, de 68) compéem o pano de fundo, reproduzindo um
imaginario “pais tropical” que seria o Brasil, confirmado pela colocacdo de uma bandeira em
uma posicao de destaque, no canto superior esquerdo da capa. A capa foi uma tentativa de
ilustrar e sintetizar todos os temas abordados pelas cangfes do disco que variavam entre
clichés amorosos, como o romance idealizado (em Domingas) ou frustrado (Que Pena),
passando pelo amor prosaico (Cadé Teresa, Bebete Vaobora), onde as agruras do cotidiano
suburbano séo narradas em linguagem coloquial.

A rotina também se torna tema musical na insolita Quem Foi Que Roubou a Sopeira

de Porcelana Chinesa que a Vové ganhou da Baronesa? Nesta faixa, em especial, pode-se

em conjuntos de jazz e atuava como percussionista também na Império Serrano. Em 70 voltaram a trabalhar com
Jorge Ben Jor no disco Forca Bruta (Philips, 1970) e, em 1971, lancaram o primeiro LP, Muita Zorra! (Forma/
CBD-Phonogram, 1971), que contava com Coqueiro Verde, e outra composicdo de Erasmo Carlos (O Sorriso de
Narinha), além Meu Pais, de Tim Maia, e cangdes de Jorge Ben Jor, Ivan Lins e da dupla Ant6nio Carlos e
Jocafi. Em 1972, apresentaram-se com sucesso na lItalia e no Japdo. No Brasil, acompanharam Vinicius de
Moraes, Toquinho e Marilia Medalha em shows no circuito universitario, que resultou no disco Como Dizia o
Poeta (RGE, 1971). No mesmo ano também tocaram no LP Construgéo, de Chico Buarque. Em 73 gravaram o
LP Trio Mocoté pela RGE, O LP de 73 que trazia, executado por Jodozinho, um dos primeiros solos de
sintetizador moog do pais. Dois anos depois, em 75 gravaram mais um disco pelo selo Movieplay, no Japdo (s6
langado no Brasil em 1999).

87 O artista plastico paraense Albery Seixas ganhou fama ao pintar telas em cujos desenhos tentava reproduzir
toda a exuberancia e exotismo das paisagens naturais brasileira através de metaforas visuais e cores fortes. No
Rio de Janeiro, Albery despontou para a fama quando ganhou o primeiro prémio em uma galeria de arte pintando
o tema “Carolina”, para a musica de Chico Buarque. De acordo com a critica, ele criou uma figura coerente com
a masica, a0 mesmo tempo comunicativa, popular, simples e sofisticada, adeqiiada a linguagem para a
comunicagdo de massa utilizada na época.

8 Com o objetivo da critica irbnica ao consumismo da sociedade capitalista a pop art operava com signos
estéticos massificados da publicidade e do consumo, utilizando cores intensas, reproduzindo objetos do
cotidiano, questionando os limites entre arte comercial e arte erudita. Seu maior representante foi Andy Warhol.
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perceber a tendéncia a figurativizacdo que marcaré fortemente o processo composicional de
Jorge Ben Jor. Reproduzindo uma conversa entre o autor e a av0 de sua amada, a
figurativizacdo evidencia o estreitamento do laco entre fala e cancdo, ou melhor, a
aproximacdo desta em direcdo aquela, formulando verdadeiros relatos ou dialogos que
promovem um retorno & instabilidade do discurso oral. Estes elementos desestabilizadores
opdem-se ao investimento na estruturacdo musical promovendo um retorno a instabilidade do
discurso oral. E compreensivel, pois, que a maioria dos versos da cancio sejam brancos, e 0s
unicos que possibilitam a rima sdo os que dio nome a faixa e compdem o refrdo (“Quem
roubou a sopeira de porcelana chinés/ Que a vovo ganhou da baronesa?”). A extrema
irregularidade de sua entoagdo deixa a melodia no limite da inteligibilidade musical e sua
interpretacdo estd muito mais proxima da fala do que do um canto. Com isso, Jorge Ben Jor
consegue alcancar um alto grau de realismo ou de efeito de sentido de realidade, pois pode-se
perceber que por trds daquele que canta ha alguém que fala. Os vocalises, outra das marcas do
estilo de Jorge Ben Jor, reproduzem as silabas da palavra “vovd” ritmadamente, seguindo a
batida do violdo (“Vovo vé-vé-ve-vo-vo-vo-vé ), como uma brincadeira de crianga que esta
aprendendo a falar, neste caso, através da muésica em um exercicio ladico®.

Além destes temas, a realidade social do pais transparece em Charles, Anjo 45 e
Take it easy my brother Charles, que abordam o mesmo personagem, Charles, inspirado em
um amigo de infancia de Jorge Ben, que havia tornado-se um marginal, e, na época, estava
preso. Charles, Anjo 45 ¢ uma ode ao justiceiro “Robin Hood dos morros”, cuja coragem
(“Protetor dos fracos/ E dos oprimidos™) e esperteza (“Rei da malandragem”) nao impediram
captura pela policia (“SO porque um dia/ Charles marcou bobeira/ Foi sem querer tirar
férias/ Numa colonia penal”)®. As girias tipicas dos malandros e marginais da época estdo
representadas na utilizagdo de expressdes como “como ¢ que €” e “marcou bobeira”, que
denotam a utilizacdo de signos da fala das ruas e da realidade dos morros, favelas e periferias

que servem como material composicional para a cangéo.

89 «Quem roubou a sopeira de porcelana chinés/ Que a vové ganhou da baronesa? (x2) / Foi o fim do mundo e

nada adiantou dizer-lhe/ Que lhe compraria outra/ E que eu também estava super apaixonado/ Caidinho por
ela/ E nem a sua cancéo predileta/ Aquela valsa dos seus quinze anos ela quis ouvir/ Por favor vov6 aonde estéo
aqueles lindos dias vovo/ Vire-se e me olhe vovd pois 0 mundo que eu conheci/ E diferente do mundo
maravilhoso que vocé me ensinou/ E diferente do mundo maravilhoso que vocé me ensinou/ N&o chore n&o viu
vovo ndo fique triste ndo viu vovd/ Pois eu vou sair pelo mundo afora/ Pensando sempre em vocé a qualquer
hora/ Perguntando a um por um viu vové até encontrar viu vovo/Até encontrar/ Quem roubou a sopeira de
porcelana chinesa/ Que a vové ganhou da baronesa?/ Vovo vO-vo-vo-vo-ve-vo-vo/ Vovo esta masica é em
homenagem/ A vocé e a todas as vovos do mundo/ Viu vovo?”

% “Charles ¢ um anjo que anda de 45 no bolso. Meu amigo de infincia. L4 da prisio mandou me pedir um disco
e eu fiz essa musica para ele. Por que ele estd preso? Bem... ele é um contraventor, um marginal, mas é um
homem muito bom, ¢ querido 14 no morro.” (Norma Pereira Rego, Ultima Hora, “Setembro de Jorge Ben”
13/09/69).
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Concorrente no IV FIC, Charles, Anjo 45 (registrado no disco em uma versao ao
vivo), apesar de vaiada por parte da platéia, nos meses seguintes alcancou grande
popularidade que cresceria principalmente depois de ser apresentada no Midem, juntamente
com outros sucessos de Jorge Ben Jor®. A cangdo é um samba-rock de estrutura melédico-
harménica muito simples, sustentada por forte percussdo, caracteristicas habituais na obra do
compositor. Seu ponto alto é a longa letra, que narra as aventuras e desventuras do anti-herdi,
chocante por sua tematica transgressora. Charles, Anjo 45 antecipou em Vvarios anos 0 samba
critico de Bezerra da Silva e até o proprio rap, pois € em parte recitado, de acordo com o
processo de figurativizacdo na elaboracdo da cancéo.

J& Take it easy my brother Charles reproduz uma conversa virtual com o “brother”
Charles (inclusive utilizando expressdes em inglés como “my friend” e “my brother”,
reproduzindo novamente a fala dos malandros da época) abordando questdes sobre paz, amor
e dignidade (expressas ja no titulo “Take it easy”, e na tradugdo para o portugués no ultimo
verso “Tenha calma, meu irmao”). A expressdo em inglés, além de fazer alusdo ao ideal
hippie “paz e amor”, também aciona referéncias a questdo racial (“meu irmao de cor”),
especialmente relativa a luta pelos direitos civis travada nos Estados Unidos, onde a expressao
“brother” esta relacionada a forma como os participantes do movimento Black Power
cumprimentavam-se, marcando a identidade e a solidariedade racial (“Eu me senti com
direitos, com principios/ E dignidade/ De me libertar/ Por isso, sem preconceitos eu canto”).
Apesar de taxado de ufanista, nacionalista e até defensor do regime militar, Jorge Ben Jor teve
problemas com a censura, que inicialmente proibiu a divulgacdo de Charles, Anjo 45 (e
também de Pais Tropical), sob a alegagdo de conterem “mensagens subversivas”.

O comentario sobre a realidade mundial pode ser notado em versos como “Depois
que o primeiro homem/ Maravilhosamente pisou na lua”, sobre a chegada do astronauta
americano Neil Armstrong a lua em julho de 69. Também na cancdo Barbarella, em
homenagem ao filme homdnimo langado no ano anterior, 0 compositor fala sobre a conquista
do espacgo (“No proximo foguete pra lua eu vou atrds de vocé”). Temas desenvolvidos em
torno de viagens intergalacticas, a ida a outros planetas, que sugerem viagens lisérgicas
préximas ao som que estava sendo desenvolvido no contexto internacional. 1969 foi o ano de
lancamento dos musicais teatrais Hair, de (cujo grande sucesso foi a cancdo Aquarius/Let the
sunshine in) e da opera-rock Tommy, composta pelo grupo britanico de rock The Who. Este

91 “Miisica para festival tem que ser de comunicacio rapida e facil, letra e melodia. Charles, anjo 45 era dificil
para dividir. Musica e letra foram feitas separadas. O publico ndo entendeu de imediato. Mas agora ela esta ai e
todo mundo gosta” (Miriam Alencar, JB, “O mundo (nem sempre) alegre do pa-tropi”, 22/03/70).
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também foi o ano da realizacdo do Festival de Woodstock, nos EUA, que marcou a historia do
rock mundial e foi um marco no movimento de contracultura dos anos 60.

De maneira geral, neste disco, 0 nexo tematico entre as cancbes é dado pelo
comentario geral sobre a realidade, seja abordando questdes relativas ao contexto nacional e
mundial, seja promovendo um olhar agugado sobre o cotidiano das ruas, especialmente o das
periferias e subdrbios, do homem urbano, e também afro-descendente. O ritmo da percusséo e
a batida do violdo, na maioria das mausicas, estdo préximos ao modo de tocar samba, e ndo
variam muito, conduzindo melodias simples. Ja os arranjos, de harmonizacGes mais
elaboradas com o uso de metais e até de orquestras inteiras em algumas das faixas, conferem
maior proximidade a géneros como o swing e o rock’n’roll da primeira fase, de grupos como
Bill Halley and The Comets e Chucky Berry (e, nos casos das faixas Barbarella e Descobri
gue sou um anjo, se aproximam muito ao rock psicodélico). Para aprofundar mais esta

interpretacdo, analisaremos as seguintes canc¢des: Bebete Vaobora e Pais Tropical.

3.2.1 Bebete VVaobora

Bebete vaobora
Pois ja esta na hora
Bebete vaobora
Pois ja esta na hora

Olha que o galo cantou

O sol vai raiar

E vocé ndo parou de sambar

Eu sei que vocé me é fiel

Mas é que os vizinhos ja estdo a olhar e falar
Eu sou o seu homem e vocé minha mulher
Mas quem ndo chora ndo mama

E 0 nosso neném té& chorando

Querendo mamar

E vocé sabe muito bem

Que logo mais eu tenho que ir trabalhar

Eu j& ndo posso mais chegar atrasado

E nem pensar em faltar

Pois 0 novo gerente ndo é |4 muito meu amigo
E depois como é que eu posso comprar
Estando a perigo

Novas sandalias pra vocé sambar, Bebete
Bebete

Bebete véobora
Pois ja esta na hora
Bebete vaobora
Pois ja esta na hora
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Bebete Va@obora tem 2 minutos e 35 segundos. A introducdo é dada pelo violao de
Jorge Ben Jor, cujo primeiro acorde agudo dissonante abre o caminho para um solo do violao,
composto por um toque aberto e rapido, préximo ao blues norte-americano. Aos 7 segundos
da cancdo surgem os naipes de metais, encadeando as notas de modo ascendente, como nos
acompanhamentos jazzisticos de swing, cuja tensdo aumenta e decai, na Ultima nota, para
anunciar e introduzir o canto. A frase de carater vocativo “Bebete vaobora/ Pois ja esta na
hora” compde o refrdo, que introduz a musica. O termo “vaobora” seria uma contragao da
expressao “vamos embora”, em uma reproducdo do linguajar coloquial para a letra da cangao.
A utilizacdo desta contracdo, por sua vez, também tem a intencdo de ajustar a frase ao verso,
que contém sete silabas poéticas (redondilha). Sem prejudicar o sentido da cancdo nem a
métrica, Jorge Ben Jor, neste momento, recorre a tematizacdo, pois consegue encaixar 0S
versos na matriz melddica preestabelecida, conjugando canto e instrumental.

Na primeira entoacdo do refrdo, os metais cedem lugar a percussdo, que surge
discreta, dando inicialmente mais destaque ao ganza e, logo apos, ao pandeiro, acompanhando
0 violdo. Ja na repeticdo, o canto de Jorge Ben Jor é substituido pelo coro, e a resposta é dada
em uma frequéncia mais alta, reafirmando o chamado no qual consiste o refrdo. Nesta
resposta, também retornam os metais, e a tensdo geral da cancdo é elevada. Na estrofe, os
metais desaparecem para retornar apenas no verso “Mas é que os vizinhos ja estdo a olhar e
falar”. Como ja visto anteriormente na analise de Por causa de vocé, menina, 0s metais
(nesse caso, em maior escala, contando, além do sax com trompetes e trombones em maior
destaque) sdo utilizados para comentar a narrativa cancional, dando respostas irdnicas a voz
que canta (este “comentdrio”, feito especialmente pelo trombone, fica bastante evidente no
verso “E o nosso neném ta chorando/ Querendo mamar”, em que o toque do trombone
reproduz rapidamente o choro da crianca).

A cancdo, em primeira pessoa, reproduz a reclamacdo de um homem que pede a sua
mulher Bebete para ir embora do samba pois ja é tarde e € preciso retomar a rotina (Olha que
o0 galo cantou/ O sol vai raiar/ E vocé ndo parou de sambar). Rotina esta de trabalho arduo (E
vocé sabe muito bem/ Que logo mais eu tenho que ir trabalhar/ Eu ja ndo posso mais chegar
atrasado/ E nem pensar em faltar/ Pois 0 novo gerente ndo é |4 muito meu amigo). O
cotidiano do trabalhador e da periferia, assim, é reproduzido nos versos da cancéo,
concedendo lirismo as agruras e lutas da vida diaria, onde o samba seria uma das poucas
formas de entretenimento para se fugir da rotina. E também podemos interpretar aqui a idéia

de que o trabalho sé se justifica para se poder ter condigdes de ir a festa nos finais de semana
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(E depois como é que eu posso comprar/ Estando a perigo novas sandaias pra vocé sambar,
Bebete). Neste trecho hd um aumento da tensdo da freqiiéncia melddica especialmente na
repeticdo da apéstrofe® “Bebete”, que desembocara novamente no refrio. Este acréscimo da
tensividade se da ndo apenas pelo canto, mas também na conjuncdo do ritmo da percussdo
com o acompanhamento harmoOnico dos metais, para reproduzir a sensacdo de irritagéo,
impaciéncia e desespero do personagem que, chama pela mulher, inutilmente.

A estrutura da cancdo é novamente repetida, agora contando com 0 acompanhamento
de todos os instrumentos, que constituem em uma massa sonora mais homogénea, com 0s
metais aparecendo em maiores propor¢des do que na primeira parte da cancdo. O canto de
Jorge Ben Jor é mais acentuado, intercalando vocalises e vocativos as respostas do coro.
Interessante esta diferenca entre a primeira e a segunda parte da canc¢do, cuja tensdo, em um
crescendo, passa a idéia de que a impaciéncia do personagem aumenta, & medida que o tempo
passa. Da reclamacdo discreta do come¢o da mdsica, a voz e a massa sonora passam por um
aumento na freqiiéncia, reproduzindo a sensacao crescente de urgéncia.

Neste ponto, também pode ser depreendida da interpretacdo uma disputa entre sexos,
em que o homem tenta, a todo custo, fazer com que sua mulher o obedeca, mas ela ndo ouve
seu clamor, e por isso a repeticdo insistente do chamado que compde o refrdo. Independente
da opinido dos vizinhos e de suas obrigacfes domésticas para com a familia e filhos, Bebete
insiste em dancar, desacato as ordens do homem, que depois se tornam suplicas. O
predominio das vontades e desejos da mulher, ao final, ficam explicitas quando o homem
solicita que ela va embora pois ele precisa trabalhar para, na verdade, comprar novas
sandalias para Bebete poder sambar novamente, em outro dia, em outra festa.

A temética de Bebete Vaobora também esta proxima a narrativa contida em Cadé
Teresa?, onde a mulher ocupa uma posi¢do ativa e dominante em relacdo homem. Apesar de
ndo serem maioria, estes temas ja faziam parte do universo de composicdes do samba. Desde
a década de 40, a personagem da mulher “ingrata” e voluntariosa, a quem o homem se
submete, esta personificada em sambas de Wilson Batista, como Essa Mulher Tem Qualquer
Coisa Na Cabeca®, de 1942, e Até hoje n&o voltou™ (1946) de Geraldo Pereira e J. Portela.

% Dentre as varias classificacdes das figuras de linguagem, apéstrofe corresponde a uma figura de pensamento
que consiste na interpelacdo enfatica a alguém ou a alguma coisa personificada.

% «“Tudo que ela quis eu dei/ Tudo que ela pediu eu fiz/ Por sua causa quase me arruinei/ E ela ainda acha que
nao ¢ feliz/ S6 peco a Deus que ela desapareca/ Essa mulher tem qualquer coisa na cabeca/ Tudo que ela quis
eu dei/ Eu ndo vivo satisfeito/ Depois de tudo que fiz/ Ela ndo tem o direito de me fazer infeliz/ J& perdi a
paciéncia/ Ela que ndo me aborreca/ Essa mulher tem qualquer coisa na cabe¢a”

% “Eu fui buscar uma mulher na roga/ Que ndo gostasse de samba/ E nem gostasse de troca/ Uma semana
depois que aqui chegou/ Mandou esticar os cabelos/ E as unhas dos pés pintou/ Foi dangar na gafieira/ E até
hoje ndo voltou/ Ela ndo tinha um vestido/ Um sapato que se apresentasse/ Eu comprei/ Chegou toda errada/
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Apesar do tema central de Bebete Vaobora, além da estrutura da letra aproximar a
cancdo do universo do samba, por conta da presengca de acompanhamentos instrumentais
jazzisticos e do violdo tocado a moda dos bluesmen norte-americanos relegam a can¢do um
papel intermediario entre diversos géneros musicais, contribuindo para sua localizacdo no

interior da categoria do samba-rock.

3.2.2 Pais Tropical

Moro

Num Pais Tropical

Abengoado por Deus

E bonito por natureza

Mas que beleza!

Em fevereiro

Tem carnaval

Eu tenho um fusca e um viol&o

Sou Flamengo, tenho uma néga Chamada Tereza

Sambaby, Sambaby

Sou um menino

De mentalidade mediana

(Pois é!)

Mas assim mesmo feliz da vida
Pois eu ndo devo nada a ninguém
(Pois &1

Pois eu sou feliz

Muito feliz, comigo mesmo

(refréo)

Sambaby, Sambaby

Eu posso ndo ser

Um Band Leader

(Pois é!)

Mas assim mesmo |4 em casa
Todos meus amigos

Meus camaradinhas

Me respeitam

(Pois é!)

Essa é a razdo da simpatia
Do poder, do algo mais

E da alegria

Falar ndo sabia/ Fui eu que ensinei/ Perdi tanto tempo/ Gastei meu dinheiro/ Fui tdo longe a toa/ Mas vi que
sou muito infeliz/ E melhor eu viver sem patroa.”
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Feita sob encomenda para ser apresentada no programa comandado pelos
tropicalistas, o Divino Maravilhoso, Pais Tropical foi gravada primeiramente por Wilson
Simonal, ainda em 69. A mdusica encaixou-se como uma luva no estilo de Simonal, que soube
conferir galhardia e “malandragem” a interpretagdo da can¢ao, um de seus maiores sucessos.
Pais Tropical nasceu de um telefonema de Jorge Ben Jor para a sua musa Teresa. O
compositor, que era rubro-negro, acabara de assistir a uma vitoria do Flamengo e telefonara
para dividir com a namorada a alegria da vitdria. A euforia presente em Pais Tropical, mais
do que nos arranjos dancantes e na melodia conduzida pelo ritmo sincopado, esta nos versos
espirituosos e otimistas, que passam a idéia de um poeta exultante com a terra onde vive:
“Moro / num pais tropical/ abengoado por Deus / e bonito por natureza/ mas que beleza/ em
fevereiro / tem carnaval / tenho um fusca e um violdo / sou Flamengo, tenho uma néga
chamada Teresa”.

Pela escolha do tema, em conjuncdo com a utilizacdo de metais, Pais Tropical
assemelha-se aos sambas-exaltagdo de Ary Barroso da década de 40. A cancdo pode ser
compreendida como uma homenagem ao Brasil através de um auto-retrato do compositor.
Criticada por sua tematica ufanista e patridtica (e taxada de “alienada” pela esquerda
engajada), a cangdo também que pode ser lida como uma proposta compensatoria diante da
repressao (apesar de tudo, “moro em um pais tropical”), elevando a auto-estima do brasileiro
nos tempos dificeis da ditadura: “Sou um menino de mentalidade mediana (pois é)/ Mas
assim mesmo feliz da vida/ Pois eu ndo devo nada a ninguém (pois é)/ Pois eu sou feliz, muito
feliz/ comigo mesmo” € no trecho “Eu posso ndo ser um band-leader (pois €)/ Mas assim
mesmo la em casa todos meus amigos, 0s meus camaradinhas me respeitam (pois €)/ Esta € a
razao da simpatia, do poder, do algo mais, e da alegria”.

A musica é organizada em torno da linha responsiva do coro, cuja textura ritmica é
aumentada de acordo com o aumento tensivo ao longo da cangdo. Nos versos “sou Flamengo,
tenho uma néga chamada Teresa”, nota-se uma aceleracdo melddico-figurativa com efeitos
tematicos que serve para cobrir uma seqiiéncia silabica mais extensa. E uma desestabilizagio
da métrica do canto, que sugere 0 mesmo efeito de imperfeicdo que a bossa nova provocou
em seus primérdios (TATIT, 2002:220). J& na segunda parte da cangdo, Jorge Ben Jor
incorpora a performance vocal na repeticdo do refrdo uma brincadeira, pronunciando as
palavras sem a ultima silaba. Esta quebra na entoacdo, condicionada ao movimento das
sincopes gera um efeito pitoresco, possibilitando uma maior interagdo do ouvinte no jogo
proposto pelo compositor e favorecendo a memorizacdo do refrdo: “Mo/ num pa tro pi/

abencoa por Dé/ e boni por naturé/ mas que belé/ em feveré/ tem carné/ eu tenho um fu e um
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vio/ sou flamé e tenho uma né chamada teré”. Na linguagem cotidiana, a contracdo abreviagéo
de palavras sdo praticas comuns. Ao reproduzir este recurso na performance da cangdo, o
cantor, mais uma vez, realiza um processo de figurativizacdo, onde a fala atravessa o canto.
Mas este processo figurativo também favorece a entoacdo tematizadora, fundada na
subdivisdo dos valores ritmicos dentro das palavras cujos acentos sdo marcados pelas
reiteracGes tonicas, favorecendo a repeticdo e o acompanhamento ritmico corporal. Esta
“abreviagdo” das palavras transporta para a ultima silaba a tonicidade, transformando todas as
palavras em paroxitonas, e possibilita, inclusive, a juncdo das silabas restantes para formar
novas palavras®™. Sobre a idéia, o compositor comenta: “Eu estava em casa compondo o Pais
Tropical. A musica ja estava pronta, faltava a letra. Fui fazendo. Quando chegou a hora de
repetir a frase ‘Moro num pais tropical abencoado por Deus e bonito por natureza’, pensei:
‘puxa, tem que repetir duas vezes e o pessoal ¢ capaz de ndo gostar, pode pegar mal’. Entdo
quase de brincadeira, também com um pouco de preguica de escrever tudo de novo, comecei a
abreviar as palavras”. (Miriam Alencar, Jornal do Brasil — “O mundo (nem sempre) alegre do
pa-tropi” —22/03/70).

Em Pais Tropical, surge pela primeira vez a figura da “néga Teresa”, personagem-
sintese de variadas personalidades, personificando a mulher brasileira. No entanto, Teresa
também se referia diretamente ao nome da futura esposa de Jorge Ben Jor, Domingas Teresa
Inaimo, com quem se casaria em 71 (“néga” seria uma forma carinhosa de apelidar a musa,
pois, na verdade, Domingas era loira). A valorizacdo da mulher negra também esta explicita
na faixa Crioula®™. Neste disco, especialmente, ha um grande nimero de composicoes-
homenagens, enaltecendo a beleza feminina, seja da mulher do espaco (Barbarella) ou da
mulher do malandro (Cadé Teresa) e também da mulher proletaria (Bebete Vaobora).
Composicdes que giram em torno da tematica feminina, em homenagens a musas conhecidas
e desconhecidas, também se tornaram uma das marcas do estilo de Jorge Ben Jor.

Sobre Pais Tropical, Tatit comenta que o segredo da cancdo estd na relacéo
melodia/texto e ndo na pulsacdo de base, 0 que asseguraria 0 seu clima euforico (TATIT,

2002:216). A estrutura melddica e harménica desta cangdo ndo difere tanto das outras faixas

% O “patropi” acabou por se tornar uma giria, um novo sinénimo para Brasil, mas em cujo significado havia um
sentido ambiguo, sendo usado coloquialmente como um termo irdnico (como a expressdo “republica das
bananas™) ao o referir-se ao pais, mas de forma pejorativa e jocosa.

% “Criola/ Uma linda dama negra/ A rainha do samba mais bela da festa/ A dona da feira, uma fiel
representante brasileira/ Criola/ Filha de nobres africanos/ Que pelo descuido geogréafico/ Nasceu do Brasil,
num dia de carnaval/ Criola/ E como ja dizia o poeta Gil/ Que negra é a soma de todas as cores/ Vocé criola é
colorida por natureza/ Vocé criola é o poder negro da beleza/ Criola/ Uma linda dama negra/ A rainha do
samba mais bela da festa/ A dona da feira/ Uma fiel representante brasileira/ Criola”
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do &lbum, repetindo a formula de uma melodia simples, cujo ritmo é conduzido pelo violdo
“percussivo”, e os desenhos harmonicos sdo dados pelos instrumentos de sopro, que
“comentam” o conteudo narrado no canto, e, neste caso especialmente fazendo as vezes de
“resposta”, em um processo antifonico, que se alterna as respostas do coro. O arranjo dos
metais baseado em notas extravagantes segue a férmula das big bands norte-americanas, que,
associado ao ritmo do samba, convocam o ouvinte a danca e a celebracdo, enquadrando a
cancdo no rotulo genérico do samba-rock.

A gravacdo deste album representou 0 momento da consolidacdo de Jorge Ben Jor
entre os grandes nomes da MPB. Mesmo transitando por entre 0s movimentos musicais que
entdo se desenrolavam e mantendo-se a parte deles, Jorge Ben Jor passou a ser
constantemente regravado por cantores famosos, como Wilson Simonal, Caetano Veloso e
Elis Regina, dentre outros, o que ofereceu uma esfera de maior circulacdo para sua obra e,
com o aval da critica, 0 alcou a categoria dos grandes cancionistas brasileiros. Apos
distanciar-se definitivamente da bossa nova, mas mantendo-se ligado ao samba pela
manutencdo de determinados elementos, passou a conduzir sua trajetéria em direcdo ao rock e
a musica pop em geral, especialmente apds o contato direto com a Jovem Guarda e,
posteriormente, com a Tropicalia. Ao se identificar com a proposta tropicalista de apropriacdo
e reescrita de um referencial ndo apenas popular, mas pop, Jorge Ben Jor solidifica suas
experimentacdes e fusdes musicais, mas abre mdo de uma perspectiva critica para desenvolver
uma estratégia hibrida de composicado sempre conectada as principais tendéncias do mercado
fonogréafico e da industria cultural.

Tanto Bebete Vaobora como Pais Tropical sdo can¢des até hoje regularmente
regravadas ndo apenas por representantes da MPB como por mdsicos pertencentes a outros
géneros. Referenciais para a compreensdo do estilo composicional e musical particular de
Jorge Ben Jor, a reatualizacdo constante destas gravacdes € responsavel pela manutencdo de
sua circulacdo, ndo apenas no contexto geral da industria fonografica brasileira como, mais
especificamente, na cena do samba-rock, por serem marcos fundamentais para se

compreender a gramatica deste género.
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3.3 A TABUA DE ESMERALDAS (PHONOGRAM, 1974)

1. Os alquimistas estédo
chegando JORGE BEN
2. O homem da gravata
florida

3. Errare humanum est
4. Menina mulher da
pele preta

5. Eu vou torcer

6. Magnolia

7. Minha teimosia, uma

arma pra te conquistar

8. Zumbi (?*:f" Nt N 2ol [
9. Brother ¥ S RN S A =

| £ VERDADE 3
10. O namorado da lg .Eg%ﬁ\rm% A If\_BbA

AL 4 VERDADEIRO DE ESMERALDA

vilva
11. Hermes Trismegisto e a sua celeste tAbua de esmeralda

12. Cinco minutos

Décimo primeiro &lbum de sua carreira, A Tabua de Esmeraldas contém 12 canc¢des
de autoria de Jorge Ben Jor, exceto a faixa Hermes Trismegisto e sua celeste Tabua de
Esmeralda, melodia composta sobre texto do alquimista Fulcanelli, tradutor contemporaneo
da Tabua de Esmeraldas, texto escrito pelo farad alquimista Hermes Trimegisto que deu
origem a alquimia islamica e ocidental. O disco foi langcado em 1974, pela Phonogram, e tem
40 minutos e 16 segundos de duracéo.

O éalbum, quase conceitual, com letras falando de alquimia e esoterismo, foi bem
recebido pelo publico e pela critica a época de seu langamento, sendo considerado um dos
melhores trabalhos de Jorge Ben Jor. Apesar da resisténcia as influéncias norte-americanas na
musica brasileira, José Ramos Tinhordo percebia a originalidade na musica de Jorge Ben Jor.
Em critica publicada em 27 de maio de 74 no Jornal da Tarde, e depois reproduzida em

outros veiculos da imprensa (“O génio de Jorge Ben Jor ou ninguém pode mudar o chumbo
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em ouro”), comenta: “O trabalho atual de Jorge Ben Jor é o que de bem mais original e
criativo j& apareceu na masica de consumo, desde que o surto baiano estabeleceu que, para ser
atual, no Brasil era preciso aderir ao pop, ao rock, ao soul etc”. Para Tinhordo, A Tabua de
Esmeraldas seria uma demonstracdo da capacidade de Jorge Ben Jor de romper com eventuais
modas, mantendo-se fiel a si mesmo, comparando-o0 a Chico Buarque, ambos compositores
capazes de criar obras de maior durabilidade por trabalharem com determinadas estratégias
que lhes conferiam autenticidade, diferenciando-os dentro do universo dos cancionistas da
MPB. Se Chico Buarque tem seu valor atribuido pela selecdo de recursos composicionais de
alto valor poético, em melodias competentes, herdeiras diretas da tradicdo do samba e da
bossa nova, o valor de Jorge Ben Jor, para o critico, recai sobre sua originalidade e capacidade
de unificar diversas tendéncias e géneros a partir da criacdo de um estilo particular e constante
ao longo de sua trajetoria. A busca incessante pelo novo, adaptando o produto musical as
regras do marketing e do consumo, para o critico, seria, assim, um fator negativo,
considerando que a obra de Jorge Ben Jor estaria além desta estratégia. Para Tinhordo, Jorge
Ben Jor era um “marginal de todos os movimentos da moderna musica popular’. Como a
batida de seu violdo violentava o esquema sofisticadamente limitado da bossa nova, foi
incentivado a subir nos palcos da Jovem Guarda, “sem comprometer em nenhum momento a
sua individualidade”. Para Tinhordo, A Tabua mostra o resultado de um “trabalho livre de
injuncdes e compromissos”, superando influéncias anteriores do rock “diluido” nacional, da
ideologia tropicalista e das concessfes as quais a MPB andava cedendo.

A “alquimia musical” de Jorge Ben Jor exaltada por Tinhordo, de certa forma, ndo
diferenciava tanto das estratégias composicionais da bossa nova nem da tropicélia, baseadas
na mistura de géneros locais com sonoridades pop internacionais. Para o critico, talvez, a
marca diferencial de Jorge Ben Jor tenha sido a presenca mais forte do samba, ndo sé na
sincope como na presenca expressiva de instrumentos do samba, constante nos trabalhos do
compositor até 0 momento. Outra marca estratégica para a construcdo de sua autenticidade foi
o0 transito por diferentes géneros e movimentos, mantendo-se, no entanto, fiel a seu estilo
composicional, o que colaborou para a construcdo de um universo particular de sons, timbres
e personagens. E nestas caracteristicas, a importancia da afirmacéo de tracos identitarios afro-
brasileiros, seja no ritmo, seja nas tematicas selecionadas, também podem ser vistas como

marcas de autenticidade e de valor musical, na opinido de Tinhor&o”".

97 «(_..) Mas a surpresa ¢ que o compositor consegue seus objetivos com uma forga criativa, uma invengdo formal

e um sentido de poesia, que o préprio absurdo (e ndo é a toa que ele cita Santo Tomas de Aquino) se torna nas



139

A Tébua de Esmeraldas foi produzido por Paulinho Tapajos, entdo diretor de
producdo e produtor musical do selo Forma, da antiga gravadora Philips que, em 1971
passaria a se chamar CBD-Phonogram. O produtor atuou na gravadora desde 68, e langou no
mercado fonogréafico artistas como Gonzaguinha, Carlos Dafé, Fagner e o conjunto de rock O
Terco, produzindo também o primeiro disco do Trio Mocotd (Muita Zorra, 1971). Foi
produtor de artistas conceituados da MPB como Antonio Adolfo, Toquinho & Vinicius de
Morais, Nara Ledo, Carlos Lyra, Quarteto em Cy e o grupo MPB 4.

A decisdo pela escolha de Paulinho Tapajos, reconhecido produtor da MPB, estava
aliada a uma estratégia de producdo e posterior divulgacdo do novo trabalho com vistas a um
mercado pop mais amplo. Diante da proposta inicial do disco, a assessoria de marketing da
Philips respondeu que o projeto seria invendavel, dada a tematica “hermética” de um album
cuja tematica girava em torno da “alquimia”. Jorge Ben Jor foi mostra-lo a André Midani,
entdo presidente da gravadora, que ordenou que a gravacao fosse feita exatamente da forma
que o compositor desejava. Esta autonomia provavelmente esta relacionada ao éxito do disco
duplo 10 anos depois (Philips, 1973), lancado um ano antes, uma revisdo da carreira de Jorge
Ben Jor, composto por pout-pourris com seus maiores sucessos, com arranjos mais dangantes,
que chegou a duzentas mil copias vendidas no ano de seu langcamento. Na tentativa de tornar
um disco que girasse em torno de musicas falando sobre esoterismo, pedras filosofais e até
homenagens a S0 Toméas de Aquino mais palatdvel para a audiéncia e mais rentavel,
comercialmente, a op¢do por Tapajos seria uma forma de contornar uma possivel rejeicédo e
ndo assimilacdo por parte do publico.

A proposta de Tapajos, em A Tabua de Esmeraldas diferenciava-se em relacdo aos
outros LPs, aprofundando algumas das conquistas ritmicas desenvolvidas em Forca Bruta (de
1970, ainda contando com o acompanhamento do Trio Mocotd). Com arranjos mais centrados
no violdo, havia o interesse no registro de uma sonoridade mais acustica. No estudio, Tapajos
preferia gravar com Jorge sozinho em cima de um estrado, sob o qual colocava microfones
que captavam a batida dos tamancos do artista e 0 rogar da palheta sobre as cordas dos
violBes. A partir dali, os arranjos eram montados. Apesar de compor letra e muasica, Jorge ndo
fazia arranjos para outros instrumentos, apenas para o violdo, que tocava, enquanto o
arranjador fazia o trabalho em cima desta base. Esta idéia era uma alternativa as técnicas de

gravacdo ainda precarias para a captacdo da parte ritmica, como era também uma forma de

suas musicas um elemento de atragdo” (TINHORAO, José Ramos. O génio de Jorge Ben ou Ninguém pode
mudar o chumbo em ouro, Jornal da Tarde, 27 de maio de 74).
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buscar uma atmosfera de improvisacdo e naturalidade a ser transportada para o disco. O
desejo de criar este clima de “jam session”, do qual participaria também o ouvinte, pode assim
ser percebido tanto em Forca Bruta quanto em A Tabua, onde podem ser notadas as
“chamadas de breque”, ou seja, frases entreouvidas no final € no comeco de algumas faixas,
(como “Em cima!” ou “Miudinho!”, convocando a banda para comegar a tocar), € também
residuos de conversas no estidio, soando como se fosse o registro de um show ao vivo ou de
um ensaio dos musicos®®.

Apesar da complexidade conceitual, o disco € composto por cangbes simples, cujas
faixas de trabalho foram Os Alquimistas Estdo Chegando e O Namorado da Vilva, langadas
em rede nacional através de videoclips veiculados pela Rede Globo, no Fantastico, um dos
programas de maior audiéncia da emissora. Outra faixa que ganhou destaque foi Minha
Teimosia Uma Arma Pra Te Conquistar, tema do filme As Mocas Daquela Hora (1973,
direcdo de Paulo Porto). A associacdo a outros veiculos mediaticos, como a TV e o cinema,
foi fundamental para a divulgacéo e circulagdo do disco, que, segundo dados da gravadora,
vendeu cem mil cépias & época de seu lancamento®™. O sucesso do LP de Jorge Ben Jor
consolidou a parceria com o produtor, iniciada na gravacdo do disco Negro € Lindo (Philips),
de 1971 e continuada no disco Ben (de 72) e 10 anos depois (1973), que se repetiria nos
préximos discos Solta o pavao (1975), Gil & Jorge (1975), todos pela Philips, e A Banda do
Zé Pretinho (ja na Som Livre, em 79). Em 2002, Tapajds assinou a produgdo musical do
Actstico MTV (resultando em um CD duplo, um DVD e um musical de televisdo)'®.

De maneira geral, a conducdo das cancBes do album ¢é feita pelo violdo acustico de
Jorge Ben Jor, acompanhado na grande maioria das faixas pelo baixo elétrico e pela percussao
de instrumentos de samba (como pandeiro, surdo, cuica e ganzd), algumas vezes associados a

guitarra elétrica (tocada com a utilizacdo do efeito do pedal wah-wah'®!) e & bateria. Em

% «Com a pulsagdo dos tamancos, da voz e da palheta, o Jorge se transformava numa maquina de ritmo. Depois
eu enfeitava com os outros instrumentos em tessituras que ndo esharravam na dele. Gravavamos 30, 40 musicas
para um Unico disco e acredito que ainda deva existir muito material inédito. Era a melhor maneira, porque o
grande barato do Jorge ¢ a liberdade. Ele ndo tem disciplina. Entdo temos de ir atras dele” (TAPAJOS, apud DJ
PAULAO, Revista BRAVO, 1/8/2004).

% Jornal do Brasil, “Jorge Ben: o acrobata sem rede”, Tarik de Souza, publicado em 11 de janeiro de 1982.

190 Entre 1968 e 1970, destacou-se como compositor premiado em diversos festivais de masica, especialmente
pela sua participagdo no Il Festival Internacional da Cangéo, no qual obteve o terceiro lugar com a cancdo
“Andan¢a” (¢/ Edmundo Souto e Danilo Caymmi), e no IV Festival Internacional da Cangdo, no qual obteve o
primeiro lugar com “Cantiga por Luciana” (¢/ Edmundo Souto). Na década de 70, trabalhou na Rede Globo,
onde foi responsavel pela producdo musical do programa "Fantéstico” e de especiais, além de participar de
trilhas sonoras de novelas da emissora. Fonte: http://www.paulinhotapajos.com.br/

01 O wah-wah é um pedal de efeito para guitarra ou baixo elétrico que, ao ser pisado, altera o tom do
instrumento entre o grave e o agudo, modificando a ressonancia e estendendo as notas musicais de forma
expressiva. A onomatopéia que da nome a este equipamento reproduz sua sonoridade peculiar, e marcou o rock


http://www.paulinhotapajos.com.br/
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algumas faixas, h& também o emprego de arranjos de naipes de cordas, com destaque para o
contrabaixo tradicional, aliados a presenca de corais femininos e masculinos (composto pelos
Golden Boys*®).

A despeito do motivo central do album girar em torno da alquimia, as faixas podem
ser agrupadas em trés eixos tematicos: a simbologia e os personagens ligados a alquimia (Os
Alquimistas Estdo Chegando, O Homem da Gravata Florida, Errare Humanum Est, Hermes
Trismegisto), as can¢des que abordam o amor, a mulher e o cotidiano (em Menina Mulher da
Pele Preta, Eu Vou Torcer, Magnolia, Minha teimosia, uma arma pra te conquistas e O
Namorado da Viuva), e as faixas que falam sobre questdes raciais e sobre a identidade afro-
brasileira, seja diretamente nas letras, seja na selecdo de procedimentos ritmicos e
interpretativos influenciados diretamente pela mdsica negra dos Estados Unidos (Zumbi,
Brother, Cinco Minutos).

Nas cangles cujo tema é a alquimia, Jorge Ben Jor da continuidade a sua marca
estilistica baseada na figurativizacdo. Aproveitando didaticamente frases inteiras de textos
lidos*®, a pratica se assemelha & maneira pela qual compositores de escolas de samba
reduzem fatos histdricos a sambas-enredo. No entanto, enquanto estes tentam adequar dados e
informagdes muitas vezes dispares a um tema melddico especifico, Jorge Ben Jor altera as
divisdes ritmicas para acompanhar as extensas letras retiradas de textos antigos. Deste
conjunto, a cangdo que melhor associa a figurativizacdo com a tematizacéo é Os Alquimistas
Estdo Chegando, uma cancdo simples, cujo andamento é conduzido pela bateria que,
associada ao violdo, estrutura o ritmo da cancdo no alinhamento convencional da batida
uptempo. Esta batida mais cadenciada, baseada no tempo fraco do compasso quaternario de
um padréo sincopado caracteriza as marchas militares ou as marchinhas carnavalescas menos

aceleradas. Este formato ja havia sido experimentado no disco Forca Bruta (1971), na faixa

psicodélico dos anos 60, sendo utilizado por guitarristas como Jimi Hendrix e Frank Zappa, e nos anos 70 passou
a ser largamente empregado em gravacdes de soul e funk de musicos como Rufus Thomas, James Brown e Sly
and The Family Stone.

192 0 quarteto vocal Golden Boys comegou sua carreira em 1958, inspirados no conjunto vocal americano The
Platters. Destacaram-se em apresentacdes de réadio e televisdo, e gravaram varios discos voltados para o publico
jovem, com versBes em portugués para baladas e rocks internacionais. Conforme a Jovem Guarda assumia
posicdo de destaque na musica brasileira, 0 grupo aumentava seu prestigio, ndo sé interpretando, mas, sobretudo,
compondo hits que seriam gravados por Roberto e Erasmo Carlos e Wanderléa. Em 1968 acompanharam Beth
Carvalho na defesa de “Andan¢a” (de Edmundo Souto, Danilo Caymmi e Paulinho Tapajds), no III Festival da
Cancdo, obtendo o terceiro lugar.

103 “Estudei em seminario, entdo eu lia aquelas coisas de Sio Tomas de Aquino, ficava encantado com aquilo. O
alquimista era o cientista do seu tempo, ele queria transformar o mundo, s6 que usando processos diferentes.”
Jorge Ben, da Turma do Matoso a ‘Dadiva’, 20 anos de som e ritmo diferentes” , Ana Maria Bahiana, O Globo —
23/05/83)
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Zé Canjica, e na primeira gravacao de Taj Mahal, do disco Ben, de 72, tendo sido largamente
utilizado nos pout-pourris que compuseram a coletanea Dez Anos Depois, de 73, cujas
regravacdes de antigos sucessos tiveram seus andamentos originais modificados para
aumentar ou diminuir a cadéncia de acordo com esta estrutura uptempo'®. Aos poucos,
especialmente com a influéncia da disco music e da dance music sobre seu trabalho, Jorge
Ben Jor comecou a utilizar com mais frequéncia esta batida em suas composicoes, cada vez
mais associadas as pistas de danca e a grandes shows.

105

Ainda em Os Alquimistas Estdo Chegando™, nota-se a reproducdo da estrutura

textual das letras das list songs (neste mesmo sentido também pode ser interpretada a faixa Eu

Vou Torcer'®

). As list songs foram uma férmula que ganhou forca durante a década de 30
utilizada por inumeros compositores de samba como Ary Barroso (No tabuleiro da baiana,
1936; Quando eu penso na Bahia, 1937; Na Baixa do Sapateiro, 1938) todas gravadas pela
cantora Carmen Miranda, mas cujo grande sucesso foi a composicdo de Dorival Caymmi O
que é que a baiana tem?, de 1938. Estas cang¢des “baianas” eram baseadas em enumeragdes
de praticas, roupas, ou comidas tipicas, e seguiam a estrutura das list songs da mausica
americana criadas por Cole Porter ainda na década de 20, como Let’s do it, let’s fall in Love;
You 're the top e A picture of me without you (CASTRO, 2005:164).

Tanto em Os Alquimistas Estdo Chegando como em Errare Humanum Est nota-se o
emprego de arranjos com tons mais psicodélicos e “misticos”, de certa forma relembrando o
trabalho do disco Jorge Ben, de 69. Nestas faixas sdo empregados efeitos experimentais,

b107

como a utilizacdo do dub™", que, ao longo das faixas, auxilia na simulacdo de um ambiente

104« a coisa do compasso binario, que vem das marchas das bandas marciais. A gente faz tudo neste compasso,
anda, fala...” Ben, Jorge. In Jornal do Brasil — Miriam Alencar — “A Alquimia transformada em musica do Pais
Tropical” — 24/07/79.

105 Refrao: Os alquimistas estdo chegando/ Estdo chegando os alquimistas/ Os alquimistas estdo chegando/
Estdo chegando os alquimistas/ Oh, oh, oh, oh/ Eh, eh, eh, eh /Eles sdo discretos e silenciosos/ Moram bem
longe dos homens/ Escolhem com carinho a hora e o tempo/ Do seu precioso trabalho/ Sdo pacientes, assiduos e
perseverantes/ Executam segundo as regras herméticas/ Desde a trituracdo, a fixagdo/ A destilagdo e a
coagulacdo/ Trazem consigo cadinhos vasos de vidro/ Potes de loucas todos bem iluminados/ Evitam qualquer
relacdo com pessoas/ De temperamento sérdido/ De temperamento sérdido/ (refrao)

106 Refrdo: Eu vou torcer pela paz/ pela alegria, pelo amor/ pelas mocas bonitas eu vou torcer, eu vou/ pelo
inverno, pelo sorriso/ pela primavera, pela namorada/ pelo verdo, pelo céu azul/ pelo outono, pela dignidade/
pelo verde lindo desse mar/ (refréo)/ pelas coisas Uteis que se pode comprar com 10 cruzeiros/ pelo bem estar/
pela compreenséo/ pela agricultura celeste, pelo coracdo/ pelo jardim da cidade, pela sugestdo/ pelo santo
Tomés de Aquino/ pelo meu irmao/ pelo Gato Barbieri, pelo mengao/ pelo meu amigo que sofre do coracdo/
pelas mocas bonitas/ eu vou torcer, eu vou/ (refréo)

197 Estilo de reggae do final dos anos 70 que emprega efeitos pré-gravados e mixes (DOURADO, 2004: 115). O
efeito dub é caracterizado pela énfase das batidas da bateria e das linhas mais graves do baixo, aliada a saturagéo
das trilhas instrumentais por efeitos processados como ecos, delays e reverbs aplicados a alguns pedacos da letra
e em algumas pecas da percussdo, enquanto 0s outros instrumentos passeiam entrando e saindo da mixagem. A
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onirico ou de uma viagem espacial, empregando efeitos de reverb e ecos, enfatizados em
determinadas passagens, marcadas também pela bateria e pelo violdo acustico, aliados a um
naipe de cordas e a corais femininos.

Errare Humanum Est é uma balada nostalgica e metafisica, que fala sobre a
conquista do espaco, e a performance vocal é moldada por desdobramentos melodicos
passionais. J& em Hermes Trimegistos e Sua Celeste Tdbua de Esmeralda, a maior faixa do
disco com 5 minutos e 30 segundos, a base da canc¢do é toda figurativa, exceto pelo refréo,
onde um esforco tematico é empreendido pelo prolongamento de algumas vogais para que as
frases se encaixem dentro da melodia. Esta base melddica é repetida por toda a cangéo
acompanhando a longa estrofe sem muitas variagdes nem mesmo durante refrdo, criando certa
linearidade e previsibilidade que s6 é tensionada nos momentos de dialogo com o coro
feminino em forma de antifona (mas cuja estrutura responsiva ndo segue uma repeticdo
estruturada e fixada, surgindo de maneira varidvel ao longo da cancdo). A letra é a

transposicdo quase direta e sem muitas variagdes do texto da Tabua de Esmeraldas™®

(e a0
alquimista Fulcanelli, tradutor da obra, é dada a co-autoria da cancéo).

Como a alquimia € o assunto central do album, é nela que foi inspirada toda a
apresentacdo grafica do disco, criada por Aldo Luiz. Na capa séo reproduzidas varias figuras
de Nicolas Flamel (1330 — 1418), um dos maiores alquimistas da historia. As imagens sdo
simbolos alquimicos encontrados na tumba de Flamel, localizada na Igreja dos Santos
Inocentes, em Paris, retratando anjos, profetas e serpentes. Na capa, localizado no quadrante
inferior & esquerda, I&-se a frase “E verdade, sem mentira, certo muito verdadeiro” (a primeira
frase do texto da Tabua de Esmeraldas), disposta, de acordo com o sistema de leitura, antes do
titulo do &lbum. Na contra-capa do vinil, é possivel ver uma gravura de Hermes Trimegistos
sobreposta a uma foto de Jorge Ben Jor, onde ndo aparece seu rosto, mas apenas sua mao
segurando um viol0'®. Este é o primeiro discos de Jorge Ben Jor que ndo possui uma foto do
cantor na capa, o0 que representa um diferencial da obra dentro da discografia do compositor.

O desenvolvimento da concepcdo da obra musical em torno de um determinado conceito,

masica incorpora além de efeitos processados outros ruidos como cantar de passaros, trovdes e relampagos,
fluxo de agua, e algumas insercBes de vocais externos; pode ser mixada ao vivo por DJs, aumentando o grau de
detalhes sonoros.

108 A Tabua de Esmeraldas foi escrita pelo farad Hermes Trismegisto, na Idade Antiga, e encontrada muitos
séculos depois pelos soldados de Alexandre, O Grande, na piramide de Gisé. O texto chegou até os dias de hoje,
e sua melhor traducdo para o latim é considerada a do alquimista francés Fulcanelli (1839 — 1953).

199 Coincidéncia ou ndo, 1974, ano de lancamento de A Tabua de Esmeraldas, também foi o ano em que Tim
Maia aderiu a seita Universo em Desencanto, gravando os dois volumes do disco Tim Maia Racional (Seroma),
langados nos anos seguintes.
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presente ndo apenas nas cangdes, como também na parte grafica, € uma estratégia que eleva o
status cultural do album, agora passivel de ser consumido e colecionado enquanto uma obra
artistica, contribuindo para um aumento do seu valor simbdlico, diante de uma maior
autonomia conquistada por Jorge Ben Jor no mercado fonografico brasileiro.

J& no segundo eixo tematico, que aborda a questdo racial, no caso especifico das
cangOes Brother e Cinco Minutos, nota-se esta influéncia direta da black music norte-
americana. A primeira, cantada em inglés, reproduz a atmosfera na estrutura antifénica dos
canticos gospels e também a sua tematica religiosa (““Brother, Brother/ Prepare one more
happy way for my Lord / With many love and flowers, and music/Jesus Christ is my Lord,

10 ytilizando o efeito wah-wah na guitarra, ao fundo, aliado & um

Jesus Christ is my friend”)
instrumento de sopro feito com a boca. A segunda pode ser considerada um auténtico blues,
com tracos ritmicos e melddicos caracterizados na batida do violdo, mais acelerada, de toque
seco, rapido, aberto e cadenciado, em uma performance vocal que se aproxima ora do lamento
tipico dos bluesman, em uma diccdo mais figurativo-tematica, ora da forma em vibrato dos
cantos arabes e indianos, cujo tom passional é dado pelo prolongamento das vogais ao final
dos versos. Também na faixa Zumbi, o arranjo vocal do coral é feito em um tom épico, que
acompanha o cantor, também lembrando os spirituals, cantos de fé religiosa e cancdes de
trabalho entoadas pelos escravos norte-americanos, com forte raiz estilistica na Africa
Ocidental, criando uma paisagem musical baseada na partilha de referenciais simbdlicos em
torno da escravidao e da diaspora africana.

Neste conjunto de cancdes ndo se nota a presenca de nenhum instrumento ligado ao
samba ou a outros géneros brasileiros. A utilizacdo de ganza surge de forma discreta e
ocasional, para preencher o ritmo, sem muitas variacdes, diferente da forma como s&o
utilizados na marcacdo do ritmo do samba. Ja nas cancGes onde predomina a tematizacdo,
mais euforicas, que falam sobre o amor, sobre figuras femininas e sobre fatos cotidianos, o
samba faz-se mais presente, convocando o ouvinte a danca e a celebracdo. Um exemplo desta
configuracdo esta na estrutura ritmica da faixa Eu vou Torcer, que é introduzida pelo tipico
toque de Jorge Ben Jor, que associa a sincope do samba a do rhythm 'n’blues, inicialmente
acompanhado apenas pelo ganza e pelo baixo, para em seguida guiar a massa sonora em um
movimento ascendente, que aos poucos € sendo composta por instrumentos percussivos
tipicos das baterias de escolas de samba, como o tamborim, agogd, chocalho e cuica. Pela

unido destes parametros a instrumentos recorrentes no rock e na soul music (como guitarras,

10 A musica Brother entrou para o hit parade francés em 75, confirmando o sucesso de Jorge Ben Jor no
exterior, em especial na Europa.
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baixos elétricos e bateria), e também ao estilo da batida do violdo, estas faixas podem ser
facilmente enquadradas dentro do género do samba-rock. Na tentativa de perceber estes e
outros recursos gramaticais em comum pertinentes a compreensao deste género, outras duas
cancdes, pertencentes a este eixo tematico, e que também foram as faixas de trabalho do

album, serdo analisadas a seguir.

3.3.1 Minha Teimosia, Uma Arma Pra Te Conquistar

A minha teimosia € uma arma pra te conquistar
Eu vou vencer pelo cansago

Até vocé gostar de mim, mulher

Mulher

Mulher graciosa, alcanca a honra

Vocé alcangou, mulher

Minha amada, minha querida, minha formosa
Vem e me fala que eu sou o seu lirio

E vocé é minha rosa

Mostra-me teu rosto

Fazei-me ouvir a tua voz

Pde estrelas em meus olhos

Musicas em meus ouvidos

Pde alegria em meu corpo

Junto com o amor de vocé, mulher

Mulher

A minha teimosia é uma arma pra te conquistar
Seja o que Deus quiser

Vocé vai ver como vai dar pé

Eu vou, eu vou conquistar vocé

Eu quero ver, vocé vai ver

Pois a minha teimosia € uma arma pra te conquistar

A cancdo, que tem 2 minutos e 41 segundos, em muito se assemelha a harmonia e
melodia de Lay, Lady, Lay, de Bob Dylan, lancada em 1969. De fato, a introducéo da musica
¢ feita apenas pelo violdo tocado como nas baladas de folk-rock, lembrando gravacdes de
musicos norte-americanos como Leonard Cohen e Neil Young. O violdo prepara a entrada dos
vocais do cbro, aos 8 segundos da cangao, entoando um vocalise em unissono (“la 1a 14 18”), e
este arranjo vocal também lembra as harmonizacgdes vocais de grupos como The Mamas and
The Papas. O canto dos backing-vocals compostos pelos Golden Boys acompanhara todo o
processo da cangdo, pontuando a melodia em determinados momentos, obedecendo a
estrutura de pergunta-e-resposta. Na estrutura da mdsica, este jogo responsivo serve mais

como forma de enfatizar determinados trechos e frases dentro da mensagem da letra do que
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propriamente propor um didlogo. Este momento introdutdrio serve como preparacdo para a
entrada da voz de Jorge Ben Jor, aos 20 segundos, anunciada por um solo do viol&o
dedilhado, que conta logo apds com a marcacéo ritmica apenas do baixo. A letra comeca pelo
refrdo (“A minha teimosia é uma arma/ Pra te conquista/ Eu vou vencer pelo cansaco/ Até
vocé gostar de mim, mulher”), onde o verso “pra te conquistar” funciona como resposta do
coro para a pergunta dada pelo cantor (“a minha teimosia é uma arma”). E neste momento
que o baixo assume uma maior intensidade, e nota-se a presenca, ainda discreta, da marcacéo
do tempo na caixa da bateria e no chimbal (ou prato de choque). Este conjunto de poucos
instrumentos, & medida que o refrdo avanca, vai aumentando sua densidade sonora até a
primeira entoagdo do vocativo “mulher” pelo cantor, apoiado em um curto solo da bateria,
logo seguido pela resposta do coro, repetindo a palavra “mulher”, aos 35 segundos, a qual se
juntam os outros instrumentos, como a cuica, o pandeiro e 0 ganza, ao lado do baixo, da
bateria e do viol&o, este de toque aberto e cadenciado. Este movimento ascendente contribui
para a formagdo de uma massa sonora que introduz a estrofe, onde o conjunto envolve o
corpo, incentivando a danca.

Apesar de todo o percurso ritmico-melédico conduzir a faixa no sentido da
tematizacdo, favoravel aos movimentos corporais por parte do ouvinte engajado na cangdo, e
que atinge seu formato ideal no refrdo (onde ha uma maior contragdo entre letra e melodia), é
na estrofe que outros recursos sdo acionados durante a entoacdo. A passionalizacdo, que vai
ser constantemente utilizada pelo coral, no prolongamento das ultimas vogais de cada trecho
responsivo, também passa a ser empregada no canto de Jorge Ben Jor. O encaminhamento
melddico entoativo tem seu alcance alargado, expandindo as enuncia¢fes de forma
ascendente para regides sonoras distantes do refrdo. Esta ativacdo da expansao passional esta
em consonancia com o assunto central da cancdo, que expressa 0 desejo do sujeito em
conquistar a mulher amada, onde a tensdo disjuntiva da falta do objeto presente na letra esta
aliada a projecdo sobre o futuro da esperanca sobre a unido amorosa. Os contornos passionais
também estdo latentes na utilizacdo de uma linguagem mais rebuscada e menos coloquial para
compor os elogios @ musa, marcando uma distingdo em relacdo ao emprego do discurso
linguistico cotidiano e aos tragos de oralidade presentes na canc¢@es tematicas e figurativas que
delineiam a maioria das composi¢des de Jorge Ben Jor. Este vestigio de um discurso mais
pomposo e requintado ¢ dado pela selecao apurada de palavras e termos como “mulher
graciosa”, “minha formosa”, e pela utilizacdo de verbos e pronomes em énclise na segunda

pessoa do singular (“mostra-me”, “fazei-me”, aqui em um imperativo), que concedem a faixa
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um tom solene e formal para falar de um amor idealizado e distante, herdado dos boleros e
sambas-cancao.

Ao final da estrofe deste “samba-rock can¢ao”, na repeticao do refrdo e dos vocalises
em conjunto com o coro, por volta de 1 minuto e 35 segundos da faixa, o vocal passional
assume uma entoacdo um pouco mais figurativa, adiantando a pronuncia dos versos mais
aceleradamente do que o percurso melddico, em um recurso tipico da bossa nova e também
dos cantores de soul e funk. Este momento corresponde a um aumento da tensdo durante o
processo da escuta, com a saturacdo da sonoridade dos instrumentos, que chegam ao climax

da faixa. Na repeticdo e sobreposicdo dos versos, o cantor faz um scat''!

composto por um
jogo com as silabas da palavra “mulher” (“mu mu mu mulher”), cujas vogais sdo prolongadas.
Nesta intervencdo do vocal, a linha melddica dos backing vocals é mantida, entoando o
vocalise regularmente, mesmo com a introducdo de novos versos que ndo constam do refrdo
original, que, aliados aos scats, sugerem uma idéia de improvisacdo durante o registro da

cancao (Seja o que Deus quiser/ Vocé vai ver como vai dar pé/ Eu vou, vou conquistar vocé).

3.3.2 O namorado da villva

Namorado da vilva
Namorado da vilva
Namorado da vilva

O namorado da vilva passou por aqui (x2)

Apressado, pensativo, desconfiado
Olhando pra todos os lados

Pois ele soube

Que na cidade

As apostas subiram dizendo que ele
N&o vai dar conta do recado (x2)

Que vilva é essa?
Que todos querem, mas tém medo, tém receio de ser dono dela
Dizem que ela tem um dote fisico e financeiro invejavel (eu quero ver!) (x2)

O namorado da vilva
Passou por aqui (x2)

11 Scat ¢ uma técnica de canto que consiste em se cantar vocalises, tanto sem palavras, utilizando apenas
onomatopéias e silabas, quanto com palavras, desprovidas do sentido. O recurso é largamente usado por cantores
de jazz, que criam o equivalente de um solo instrumental, mas com a voz.
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Esta € outra cangdo pertencente ao eixo tematico que fala sobre a mulher e sobre o
cotidiano, cuja compatibilizacdo principal empregada é a tematizacdo. A faixa tem 2 minutos
e 3 segundos, formato ideal para sua execu¢do em radios e outras midias (de fato, é a segunda
faixa de trabalho do album). No entanto o formato padrdo da cancdo popular massiva
refrdo/estrofe/ponte/refrdo ndo é seguido na estrutura da faixa, formada por um refréo curto e
por constantes estribilhos, repetidos ao final de cada ponte. Assim, abrindo mdo de uma
estrofe, a estrutura da cancdo pode ser  reproduzida pela  forma
refrdo/ponte/estribilho/estribilho/refrdo, cujas repeticdes dos versos aliadas a insisténcia e
recorréncia do ritmo convocam instantaneamente o ouvinte a danca, facilitando sua apreensdo
e memorizagao.

A cancdo é introduzida pela batida seca do violdo, e o ritmo é discretamente
conduzido pelo toque do surdo. J& na repeticdo deste, surge a voz de Jorge Ben Jor, aos 3
segundos da cancdo, entoando um scat em que repete as silabas da palavra “namorado” (“‘Na-
mo-mo-ra-ra-do da vivuva”), cuja métrica assim estendida acompanha exatamente as sincopes
do violdo. Este momento tem a duracdo de 2 segundos, e ao repetir este verso introdutério,
surge o acompanhamento do baixo, cujo ritmo sera mantido ao longo da execucdo sonora,
aliado ao som quase imperceptivel da batida de uma paleta sobre uma superficie de madeira
que, provavelmente, corresponde & de um reco-reco™?, que participara de toda a gravacéo,
compondo com outros instrumentos percussivos a “cozinha” ritmica da faixa.

Esta construcdo ascendente da massa sonora, COmo uma contagem regressiva, com 0
acréscimo pouco a pouco dos instrumentos € um recurso utilizado em outras cancdes do
album. De certa forma, ela cria uma tensdo no ato da escuta, preparando e conduzindo o
ouvinte até o climax, que se da aos 11 segundos da faixa, quando o toque destes poucos
instrumentos é interrompido. Sdo dados trés acordes do violdo, acompanhando a entoacdo do
primeiro verso (“O namorado da viuva passou por aqui”) divididos simetricamente, com
duragéo de 1 segundo cada. Assim, aos 13 segundos, surgem todos 0s instrumentos presentes
no arranjo compondo a massa sonora que dinamizara toda a cangéo.

Este € 0 momento em que se percebe a proximidade da cangdo ao género do samba,
anunciada pela utilizacdo de instrumentos como o reco-reco, 0 pandeiro e a cuica, esta tocada
com muita énfase ao longo de toda a gravacdo. No entanto, difere de uma peca de samba
tradicional pela presenca e acentuacdo da linha do baixo elétrico, que conduz o ritmo ao lado

112 Reco-reco é um instrumento idiéfono (cujo som é provocado pela vibragdo do préprio corpo do instrumento)
cuja sonoridade é produzida por atrito ou raspagem de hastes de madeira sobre talhos. Sua forma mais comum
constitui-se de um gomo de bambu ou uma pequena ripa de madeira com talhos transversais.
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do violdo sincopado, como no soul ou no funk. Ao mesmo tempo, o baixo também incorpora,
como o violdo, a batida do samba, onde as cordas séo percutidas de acordo com 0 compasso
2/4 do género (aqui no caso, o baixo faz também as vezes de surdo, reproduzindo a marcacao
dos tons mais graves). Este recurso seria a base das gravaces de samba-rock, contribuindo
para os fundamentos de sua gramatica.

A tematizacdo, assim, é acionada ndo sé na configuracdo ritmica como também no
percurso narrativo da letra. O enredo de O Namorado da Vilva reproduz uma tipica conversa
de esquina (ou de porta de botequim), entre observadores do cotidiano alheio, no caso, a vida
do namorado de uma vitva da rua, cujo “dote fisico e financeiro invejavel” assusta aos outros
homens das redondezas, que acabam por desdenhar da capacidade do rapaz em “segurar” a
moca. O tom de fofoca, boato ou comentério encontra ecos nas cronicas humoristicas de
Stanislaw Ponte Preta (Sérgio Porto) e Fernando Sabino. O linguajar das ruas e teor jocoso
contidos nos comentarios esta presente em versos como “As apostas subiram dizendo que ele/
Nao vai dar conta do recado”. Esta referéncia a linguagem cotidiana ¢ o tom ir6nico
reconstroem a fala no interior a cancdo e esta configuracdo poderia enquadrar O Namorado da
Vilva na categoria da figurativizacdo. No entanto, pela equilibrada articulacdo dos versos a
melodia e ao ritmo, e pela elaboragdo musical tender para a construgéo de refrdes, estribilhos
e temas, a tematizacdo prevalece, mesmo que se possam perceber outras estratégias de
compatibilizagdo, especialmente no segundo estribilno. Nele hd momentos passionais,
propostos pelo prolongamento das vogais no verso “Que viuva é essa?”’, cujo sentido
depreendido também se refere ao desejo do préprio cantor pela mulher inalcancavel,
implicitamente assumindo-se, como 0s outros homens, também incapaz de conseguir 0 seu
amor (“Que todos querem, mas tém medo, tém receio de ser dono dela”). Este verso ja ativa
rapidamente a figurativizacdo, que se concretiza efetivamente no ultimo verso do estribilho
(“Dizem que ela tem um dote fisico e financeiro invejavel”) onde a entoagdo das palavras ¢
acelerada para caber no trecho melédico.

No entanto, logo a tematizacdo se restabelece com a melodia contraindo-se para
abarcar o andamento mais acelerado pelas reiteracGes teméticas. O violdo executa um
pequeno solo em 1 minuto e 34 segundos da faixa, repetindo os trés compassos executados na
abertura, avisando que a cancdo aproxima-se do fim. O refrdo é repetido, agora com o
acompanhamento ritmico mais intenso, a cuica dialogando com o reco-reco de forma mais
improvisada. O scat introdutério do verso “Namorado da viuva” é repetido varias vezes,

convocam o “cantar junto” e o engajamento do corpo do ouvinte na danca.
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Nas cancdes analisadas, a permanéncia de recursos composicionais tipicos do samba
urbano, com a recorréncia de estruturas antifonicas de canto, bem como a utilizagdo extensiva
de compatibilizaces tematicas é um forte fator de associacdo das composi¢cdes de Jorge Ben
Jor ao género do samba. Ao mesmo tempo, as faixas também acionam propostas musicais
advindas diretamente da musica pop, do rock e do soul internacionais, reiterando a estratégia
ja eleita desde o primeiro trabalho do compositor. A Tdbua de Esmeraldas representa o pice
destas fusdes, alinhando definitivamente Jorge Ben Jor no hall dos principais compositores da
musica popular massiva brasileira, ndo apenas consolidando seu lugar no universo da MPB,
como também ampliando sua atuacdo dentro do cenério pop nacional, demonstrado pelos
maiores indices de vendas e pela circulacdo de suas can¢des em um contexto mididtico mais
amplo. A equilibrada articulacdo entre aspectos plasticos e midiaticos em A Tabua de
Esmeraldas representa o auge de sua carreira ao alcancar sucesso de critica e de publico,
representando também um momento de maior autonomia criativa e valor dentro da inddstria
fonografica. As canc@es deste disco, de maneira geral, alcancaram uma permanéncia através
do tempo, contribuindo ndo apenas para 0 pronto reconhecimento da marca estilistica do
compositor, como também para uma ampla difusdo destas estratégias hibridas de composicéo
e interpretagdo musical que permitiram um maior contato do publico com as bases genéricas

daquilo que se convencionou por chamar de samba-rock.
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3.4 AFRICA BRASIL (PHONOGRAM, 1976)

1. Ponta de lanca africano
(Umbabarauma)

2. Hermes Trismegisto escreveu
3. O filésofo

4. Meus filhos, meu tesouro

5. O plebeu

6. Taj Mahal

7. Xica da Silva

8. A historia de Jorge

9. Camisa 10 da Gavea

10. Cavaleiro do cavalo

imaculado
11. Africa Brasil (Zumbi)

Considerado o album mais “funky”, de Jorge Ben Jor, Africa Brasil foi langado em
1976, ainda pela Phonogram. Contendo 11 faixas, todas de sua autoria, o disco possui
algumas regravacdes de cancdes anteriormente lancadas, como Hermes Trismegisto escreveu
(regravacao de Hermes Trismegisto e a sua celeste tabua de esmeralda, do disco A Tabua de
Esmeraldas, de 74, com titulo e letra alterados); O Plebeu (que havia sido gravada em 64 no
disco Sacudin Ben Samba, com o nome de A Princesa e o0 Plebeu); Taj Mahal (neste
momento, em sua quinta regravacdo, lancada inicialmente em 72, no disco Ben); e Africa
Brasil (Zumbi), lancada também em A Tébua de Esmeraldas (mas apenas com o titulo de
Zumbi). As alteragGes em titulos e letras destas faixas também acompanhavam os arranjos
diferenciados de suas primeiras regravacgoes, seguindo a tonica do album de desenvolver uma
sonoridade mais pesada, calcada sobre influéncias do funk e da soul music norte-americanas,
e também acionando recursos sonoros especificos da musica afro-brasileira, ndo apenas do

samba, como também do candomblé, contando ainda com instrumentos da musica cubana.
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Assim, no album, ao lado de congas e tumbas'*3, instrumentos tipicamente cubanos,
pandeiros, cuicas e surdos operavam junto a atabaques***, e outros instrumentos de percussao,
compondo a “cozinha” ritmica do disco, e por vezes atuando como sonoridades principais.
Esta configuracdo percussiva era articulada ao conjunto de bateria, sax, trompete, baixo

elétrico e guitarras elétricas (solo, centro e phaser™™

), tocadas por Jorge Ben Jor, que passaria
a utiliza-la definitivamente, abandonando o violdo acustico (o musico ja havia substituido o
violdo pela guitarra anteriormente, em 67 no disco O Bidu — Siléncio no Brooklin,
influenciado pelo rock da jovem guarda)''®. Esta mudanca foi fundamental na carreira de
Jorge Ben Jor, separando sua trajetoria em duas fases. A partir de Africa Brasil, passa a
afastar-se dos procedimentos composicionais que caracterizavam a MPB de entdo para
aproximar-se de vez de uma sonoridade mais pop, fato também que pode ser justificado pela
mudanca de gravadora, ao integrar o cast da Som Livre em 78. E o momento em que sua
carreira volta-se para um mercado mais amplo, buscando também atingir as pistas de danca e
um puablico mais jovem, a partir de estratégias de marketing mais violentas, visando maiores
indices de vendas e consolidando seu lugar dentro do mainstream da musica pop brasileira.

A escolha definitiva pela guitarra também representou a tentativa de desenvolver uma
sonoridade atrelada mais diretamente a musica global e, portanto, mais palatavel a um publico
estrangeiro, visto que a conquista do mercado internacional, notadamente o europeu, tornou-
se um objetivo cada vez mais presente na trajetéria midiatica de Jorge Ben Jor. Com o

recorrente lancamento de seus discos no exterior, alcangou relativo sucesso e reconhecimento

13 A conga é um instrumento musical de origem cubana que ecoa um som médio grave. Os movimentos para
execucdo de qualquer toque acontecem na articulacdo do pulso. As medidas das congas sdo feitas pelo didmetro
de suas peles, em polegadas, e quando em maior tamanho sdo chamadas de tumbas (que seriam as congas com
12 polegadas). Conga também é o nome de um popular género musical latino-americano, ficando depois
conhecido como dancga de saldo nos anos 40.

4 Atabaque — cujo nome é de origem persa: at-tabaq (prato) — é um instrumento de percussdo que se constitui de
um tambor cilindrico ou ligeiramente cénico, com uma das bocas cobertas de couro animal. Introduzido no
Brasil pelos escravos africanos, faz parte do instrumental dos ritos de candomblé. Pode ser tocado com as méos,
ou com duas baquetas.

115 phaser é um efeito de modulagdo emitido por um pedal que, através de um filtro, gera um sinal de audio de
atraso curto, modificando a velocidade do som das notas tocadas originalmente pelo instrumento com o qual é
utilizado (a guitarra, por exemplo), criando um efeito do tipo rotatorio, “deslizante”, reproduzindo um som
semelhante a uma turbina de jato. E possivel conhecer seus diferentes timbres através da audicdo de gravacdes
de Eddie Van Halen e do grupo de jazz-fusion Spyro Gira.

16 Sobre a troca do violdo pela guitarra, comenta Dadi Carvalho, baixista que participou de Africa Brasil e
acompanhou Jorge Ben Jor durante alguns anos: “Eu havia comprado uma guitarra em Londres, €, quando Jorge
tocou nela, gostou, pois o violdo no palco era dificil de se ouvir. Ele tinha um baixo fender precision e perguntou
se eu queria trocar a guitarra pelo baixo. Topei”. (Trecho de entrevista concedida ao jornalista Pedro Alexandre
Sanches, “...Doce...”, 26/07/2007 in http://pedroalexandresanches.blogspot.com , acessado em 05 de maio de
2008).
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no crescente mercado da world music''’, por sua musica considerada “exoética”, balizada
sobre ritmos locais, mas ancorada nas tendéncias musicais internacionais, 0 compositor
consolidou uma posicédo de destaque dentro deste novo fil&o.

Assim, dando contornos a uma sonoridade calcada no samba e em outras
manifestacBes de matrizes musicais afro-derivadas, sé que mais eletrificada, Jorge Ben Jor em
Africa Brasil consegue absorver vérias tendéncias musicais do mercado fonografico
internacional da década de 70 que chegavam ao pais e influenciavam o cenario musical
brasileiro, como o soul e o funk, a disco music e o rock''®. Esta estratégia voltada para um
direcionamento mais pop também pode ser comprovada pela escolha do produtor (e também
responsavel pela mixagem) Marco Mazzola. Conhecido como “o midas da MPB”, Mazzola
passou por praticamente todas as multinacionais da industria fonografica no pais, produzindo
discos de sucesso dos maiores nomes da mausica brasileira. Apesar de eventuais criticas,
ganhou renome por renovar carreiras de masicos consagrados, ao introduzir sonoridades da
masica pop internacional em trabalhos como Realce (Warner, 1979), de Gilberto Gil,
impregnado de sons e efeitos advindos da disco music.

Ao lado de Mazzola, trabalharam nos arranjos do disco, especificamente nas faixas
orquestradas, o pianista José Roberto Bertrami, que, desde o comeco da década de 70, gravou
com varios artistas como Raul Seixas, Rita Lee e Elis Regina. Ainda nos anos 60, fez parte do
grupo A Turma da Pilantragem, na esteira do “estilo” criado por Wilson Simonal, que, de
certa forma, adiantava, mas em formato diferenciado, o projeto musical do conjunto Azimuth,
criado por ele em 73, um dos pioneiros na fusdo inventiva entre jazz, samba, rock, bossa e
baido, considerado como “MPB-jazz”. Bertrami ja vinha trabalhando com sonoridades da
black music norte-americana aliadas a MPB, ao escrever arranjos para cangdes interpretadas
por Elis Regina como Black is Beautiful e Madalena (ambas do disco Ela, de 71, langado pela

Phonogram). Outros musicos que trabalharam em Africa Brasil também estavam pesquisando

17 World music é o rétulo desenvolvido inicialmente nos Estados Unidos para classificar e englobar vérias
manifestagdes musicais internacionais diversas das de origem norte-americana, de maneira geral. Estas musicas
ndo-ocidentais referem-se a producédo cultural de minorias ou que contenham tragos étnicos ligados a seus locais
de origem e sua circulagdo no contexto americano e europeu inicialmente se deu a partir de selos independentes
ou subsidiarios quase-independentes cujos investimentos sdo baseados na difusdo das politicas do
multiculturalismo. Para maiores reflex6es sobre o mercado da world music ver NEGUS (1999) e FRITH e
STRAW e STREET (2001).

118 «Com a pujanca de quem sabe e pode mais, ele absorve a violenta tonelagem de soul despejada semanalmente
no pais e devolve um produto novo e arrasador, vértice de todas as tendéncias atuais do mercado do disco.
Samba, blues, discothéque sound, macumba, soul e o que mais for inventado de rétulo nessa area, que o
compositor, cantor e agora exemplar guitarrista, domina absolutamente.” (Tarik de Souza, JB, “Africa Brasil: a
supremacia do terceiro mundo sobre a tecnologia (nem sempre voluntariamente) importada” 21/11/76)
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fusBes com a black music, como Oberdan Magalh&es, saxofonista, que, no mesmo ano criaria
a Banda Black Rio, cuja proposta era desenvolver as bases de uma musica soul brasileira
instrumental. Estes musicos estavam conectados também com o movimento Black Rio, e com
os bailes blacks que se espalhavam pelo pais. Este cenario musical influenciado pelo
movimento negro que se desenvolvia em torno dos bailes das periferias nesta década de 70,
em um contexto de valorizagdo da cultura negra, mobilizou boa parte das gravadoras, que
passaram a colocar no mercado produtos ligados a esta nova tendéncia, com a qual Jorge Ben
Jor j& se mostrava conectado e devidamente identificado desde o comeco de sua trajetoria
miditica.

Para formatar as fusbes musicais neste novo trabalho, Jorge Ben Jor criou a banda
Admiral Jorge V (que o0 acompanhou até 1977), que contava, além de Oberdan Magalhées nos
metais (ao lado de Marcio Montarroyos), com trés dos integrantes do conjunto A Cor do
Som™® — Jodo Roberto Vandaluz “Bum” (piano) e Gustavo Schroeter (percussdo), Dadi
Carvalho (baixo elétrico) — além de Pedrinho e Wilson Das Neves na bateria e timbales, e
ritmistas como Luna (surdo), Neném (cuica), Jodozinho Pereira, Djalma Corréa, Hermes e
Ariovaldo na percussdo, entre outros. Também José Roberto Bertrami participou de algumas
das faixas, tocando sintetizadores, instrumentos que seriam largamente utilizados nos discos
de Jorge Ben Jor a partir da década de 80. A utilizagdo destes instrumentos elétricos (baixo e
teclados) e de guitarras, ao lado de instrumentos percussivos como surdo, cuica, atabaques,
tumbas e congas, ofereciam novas solu¢des ritmicas, mescladas a uma “cozinha” de metais,
associados também a um cantar mais agressivo e visceral de Jorge Ben Jor colaborou para o
desenvolvimento de um trabalho original, cujas criticas positivas e a circulacdo em outros
contextos midiaticos de suas can¢des (como Xica da Silva, composta para o filme homénimo
de Cacé Diegues, lancado em 76) contribuiram para bons indices de venda, chegando a 60 mil
copias vendidas.

Mesmo com esta producdo cuidada, o resultado final do disco ndo agradou a Jorge
Ben Jor, especialmente por conta da mixagem. Gravado em dezesseis canais, tecnologia
considerada precaria mesmo para a época, a mixagem de Africa Brasil ndo conseguiu registrar

com fidelidade todo o mosaico percussivo que compunha o pano de fundo das cancdes

1190 conjunto A Cor do Som, formado por Dadi, Armandinho (substituido por Victor Biglione e depois por
Pedro Santana), Mu, Gustavo (substituido por Jorge Gomes), Ary Dias, e Pepeu Didi, surgiu em 1977.
Influenciada pelo grupo dos Novos Baianos, é considerada uma banda “pés-tropicalista”, pela fusdo de rock,
ritmos regionais nordestinos e musica classica, experimentando novos padrdes de som.
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gravadas, achatando os diversos sons em uma massa sonora compactada'®’.

Apés o
lancamento, o compositor deu algumas declaragOes para a imprensa, questionando o trabalho
final sobre o disco (e criticando até mesmo o visual da capa, reclamando da sua fotografia

“fora de foco”).

(...) o Africa-Brasil ndo foi um disco ainda como eu queria fazer, sabe?
Porque o Africa-Brasil foi feito numa pressa terrivel e eles 14 me sabotaram,
ndo esperaram eu chegar; eu queria estar aqui pra assistir a mixagem. Na
época, um diretor amigo meu que estava fazendo o disco comigo passou para
a Warner. Ai sabotaram o trabalho dele, fizeram uma mixagem que nao tinha
nada que ver (BEN, Jorge, Jornal Ultima Hora — 01/11/77 — Entrevista).

O “diretor amigo” era André Midani, que havia sido convidado para presidir a recém-
instalada major Warner no pais. Chateado com a gravadora, Jorge saiu da Phonogram, e
apesar das propostas de concorrentes como a Warner e a RCA, ficou algum tempo sem
contrato até assinar com a Som Livre em 78. Depois de 12 anos na casa, a Phonogram
também ndo andava tdo satisfeita com a musica de Jorge, apesar de alguns bons resultados
financeiros.

De certa forma, a proposta de Africa Brasil, apesar da busca por uma sonoridade
antenada as ultimas tendéncias do pop e da black music internacional, ndo apresenta can¢Ges
tipicamente no formato popular massivo, nem sempre contendo refrbes ou repeticdes
tematicas, privilegiando, neste sentido, letras extremamente figurativas, por vezes de dificil
assimilacdo e memorizacdo. Neste sentido, também a proposta ndo era a danca, mesmo que as
cangdes, em sua totalidade, tenham um formato que provoque o engajamento corporal e uma
escuta interativa por parte do ouvinte, por conta da forte presenca da percussao na conducao
ritmica das faixas. Apenas O Plebeu pode ser considerada uma canc¢do de amor, onde
percebe-se uma compatibilizacdo mais passional entre letra e melodia, cujo ritmo € o0 mais
proximo do samba dentre todas as outras faixas do disco. Mais do que um album de grandes
letras, ¢ um disco de experimentacdes sonoras, de fato a proposta inicial do trabalho: “O disco
ia ser instrumental, ja com tudo ensaiado, com muitos solos, mas, na ultima hora a gravadora
mudou de planos (...). la pintar um refrdozinho s6 de leve, sé pra calgar, sé pra cantar a
musica como se fosse um partido [alto]: vocé canta s6 um pedaco e o resto € tudo solo, muitos
solos” (Jorge Ben Jor, Ultima Hora — 01/11/77 — Entrevista).

120 Sobre o disco, Jorge Ben Jor declarou: “Eram mais de 18 ritmistas e quando a gente ouve parece que so dois.
Tiro som melhor no meu gravador.” (“Jorge (Sonsual) Ben do Mundo para o Rio”, Maria Lucia Rangel, JB,
10/01/78)
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Talvez por isso tantas regravacdes de cangdes antigas, onde 0s novos arranjos por
vezes modificavam quase completamente a estrutura melddica original. Adequando letras
antigas, com pequenas alteracdes, as novas bases melddicas e ritmicas, o compositor péde,
assim, ndo desperdicar as experimentacGes ja desenvolvidas para o trabalho instrumental ndo
concretizado, apresentando releituras que, além de servirem como revisdo de sua obra, foram
uma saida para driblar a censura da gravadora, mais interessada em lancar discos em formatos
palataveis para um publico médio de mdsica pop mainstream do que projetos experimentais e
instrumentais que ndo despertariam grande interesse no consumidor médio nem trariam
grande lucratividade.

E interessante notar, seguindo este raciocinio, a semelhanca dos acordes iniciais da
faixa Meus filhos, meu tesouro com a melodia de Taj Mahal, enquanto que O Filésofo e Xica
da Silva parecem ser partes de uma mesma cancao, com andamentos um pouco diferentes. A
idéia de compor cangdes mais longas com pequenos refrées, como em um partido alto,
mencionadas no trecho da entrevista reproduzida acima ficou claramente delineada na faixa
Cavaleiro do cavalo imaculado, composta apenas por um refrdo pequeno e simples, de seis
versos. E a maior cangdo do disco (com 4 minutos e 46 segundos), baseada em vérias
repeticbes do refrdo, por vezes aleatérias e desordenadas, e repleta de vocalises. A
performance vocal serve mais como recurso para acompanhar a estrutura melddica e ritmica
da cancdo do que para desenvolver possiveis imagens ou narrativas, cedendo espaco a solos
instrumentais elaborados e virtuosisticos do baixo elétrico, da guitarra e da bateria.

Em relacdo aos temas abordados em Africa Brasil, mesmo que nem todas as faixas
falem sobre a questdo da identidade afro-brasileira diretamente, esta ligagdo com a negritude
também esta representada pela selecdo de instrumentos e procedimentos ritmicos tipicos da
cultura africana, manifestos em diferentes contextos regionais (apesar de ser 0 eixo tematico
principal do disco, na verdade, apenas 4 das 11 faixas do disco falam sobre temas relativos a
identidade negra, enquanto que outras falam sobre amor, futebol, alquimia e temas do
cotidiano). Neste sentido, podemos compreender também como forma de engajamento a esta
ideologia a constancia na utilizacdo do atabaque, instrumento de percussdo tipico do
candomblé brasileiro, e de congas e tumbas, oriundos da tradi¢do afro-cubana, empregados de
forma a conferir uma sonoridade mais acustica em contraposi¢cdo aos outros instrumentos
eletrificados. A proposta de perseguir uma ligacdo mais direta com outras sonoridades afro-
derivadas também pode ser notada em uma aproximacdo a técnicas e estilos de gravagdo e
captacdo da voz da industria fonografica da soul music norte-americana, ora aproximando-se

de uma sonoridade mais agressiva e grave influenciada pelo rock, ora privilegiando um ritmo
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mais suave e sincopado, advindo das transformacfes da musica gospel. Estas diferencas
poderdo ser verificadas na analise a sequir das faixas Xica da Silva e Africa Brasil (Zumbi).

3.4.1 Xica da Silva

Xica da, Xica da, Xica da Silva
A negra (2x)

Xica da Silva, a negra, a negra

De escrava a amante

Mulher, mulher

Do fidalgo tratador Jodo Fernandes

Xica da, Xica da, Xica da Silva
A negra (2x)

A imperatriz do Tijuco

A dona de Diamantina

Morava com a sua corte

Cercada de belas mucamas

Num castelo da Chacara da Palha
De arquitetura sélida e requintada
Onde tinha até um lago artificial
E uma luxuosa galera

Que seu amor, Jodo Fernandes, o tratador
Mandou fazer

SO para ela

Xica da, Xica da, Xica da Silva
A negra (2x)

Muito rica e invejada

Temida e odiada

Pois com as suas perucas

Cada uma de uma cor,

Jbias, roupas exdticas

Das Indias, Lisboa e Paris

A negra era obrigada

A ser recebida como uma grande senhora
Da corte do Reis Luis

Xica da, Xica da, Xica da Silva
A negra (2x)

Xica da Silva tem 4 minutos e 5 segundos de duragdo. A sétima faixa do disco
comeca com um ataque do baixo, que desenvolve uma pequena frase de poucas notas com

duracdo de 5 segundos, antecipando um pequeno riff da guitarra, acompanhada logo em
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seguida pela cuica, que pontuara toda a faixa na conducéo dos timbres mais agudos. Aos 11
segundos, apds um rapido riff nos pratos e um repique na caixa da bateria (cujo som é
préximo das marchas militares), € introduzida a voz do cantor, entoando um lamento de
vogais prolongadas, acompanhado pelo coral feminino e por todos os outros instrumentos
participantes da faixa. A massa sonora tem sua conducdo ritmica composta também pelo
agogo, contribuindo para os tons agudos, 0 afoxé'®, na marcagdo ritmica média, e a parte
grave da percussdo conduzida pelo surdo e, principalmente, pelo conjunto de trés atabaques,
cujas diferencas de dimensdo determinam diferentes tessituras (o atabaque mais agudo é
chamado de I, enquanto que o de registro médio € o rumpi, e 0 mais grave, rum). A
predominéncia na faixa da batida dos atabaques sobre outros instrumentos percussivos, bem

como a marcacdo constante do agogd (instrumento tipico do ijexa'?

), tem a intencdo de
reproduzir virtualmente o imaginado ambiente sonoro dos tempos da escravidao negra e dos
batuques das senzalas, de acordo com o tema da cangéo.

Xica da Silva foi escrita sob encomenda para a trilha sonora do filme homonimo,
dirigido por Cacéa Diegues naquele mesmo ano de 76. Por conta do sucesso da pelicula, um
dos maiores sucessos de bilheteria do cinema brasileiro, a musica, tema da personagem
principal interpretada pela atriz Zezé Motta, ganhou circulagdo nacional. A histdria do filme
narra as aventuras de uma escrava que, por sua beleza, acabou conquistando o amor do de um
importante homem de negécios, dono de grande fortuna, e também o respeito da sociedade
local. O filme € inspirado na vida real de Francisca da Silva de Oliveira, que viveu em Minas
Gerais, na regido de Diamantina (na época, Arraial do Tijuco), na segunda metade do século
dezoito. ApoOs ser alforriada viveu um romance com o contratador de diamantes Jodo
Fernandes de Oliveira, com o qual teve treze filhos. A cangdo foi composta seguindo o
argumento do filme, fornecido para Jorge Ben Jor pelo diretor, da mesma forma que foi criada
Hermes Trimegisto Escreveu: o texto foi musicado quase na integra, apenas com algumas
alteracdes, compatibilizando minimamente letra e melodia. Mais uma vez, Jorge Ben Jor cria

um “pseudo-samba-enredo”, preservando ¢ adaptando minimamente trechos de um texto para

121 Afoxé é um instrumento musical composto de uma cabaca pequena redonda de madeira, recoberta com uma
rede de pequenas esferas de plastico ou metal ao redor de seu corpo. O som é produzido quando se giram as
contas em um sentido, e a extremidade do instrumento (0 cabo) na direcdo oposta. Antigamente era tocado
apenas em terreiros de candomblé, sendo posteriormente incorporado pelo samba e por outros géneros musicais
populares. O instrumento também da nome a blocos negros de carnaval, tendo entre seus maiores representantes
o0 afoxé baiano Filhos de Gandhy.

122 ljex4 é um ritmo africano utilizado no candomblé e nos blocos negros de afoxés. Seu ritmo suave, mas de
batida e cadéncia marcada, também d& nome a uma danca, executada nos rituais religiosos. A marcacdo do
agogo é sua batida caracteristica.
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a cangdo. Assim, recorre mais uma vez ao recurso da figurativizagdo no processo de
compatibilizagdo entre letra e melodia, para reproduzir literalmente um roteiro
cinematografico nos versos da cancdo.

Aos 26 segundos de execucdo da faixa, um novo riff da bateria (tocado apenas na
caixa) introduz o refrdo da cancdo (“Xica da, Xica da, Xica da Silva/ A negra”), cantado por
Jorge Ben Jor, e repetido pelo coral feminino, em resposta. A repeticdo da primeira parte do
nome da personagem acentuando a tonicidade da ultima silaba (“d4”) contribui para a
conformacao entre letra e ritmo, neste momento de compatibilizacdo tematica do refrdo. Mas
este processo logo é substituido, no trecho seguinte da cangdo (que pode ser considerado uma
ponte), por uma entoagdo mais calcada na passionalizagdo. Este recurso, que remete a uma
sinuosidade e a uma circularidade, contraposta ao ritmo marcado pelos instrumentos de
percussdo, pode ser interpretada como uma tentativa de reproduzir a sensualidade da
personagem. A caracteristica pode ser observada, apesar do carater estritamente narrativo do
fragmento, por um andamento menos acelerado do canto, também menos marcado
ritmicamente, diante do prolongamento das vogais, especialmente na repeticdo das palavras
ao fim de cada verso, auxiliando o compositor a preencher a melodia. Todo o trecho é
demarcado por repiques na caixa da bateria, que introduz e fecha a entoagdo do refrdo, e
dialoga com a voz do cantor durante a ponte (e, de fato, riffs da bateria pontuam toda a
execucdo da faixa). O refrdo é repetido novamente em 1 minuto e 2 segundos da faixa,
seguindo a mesma configuracdo do comeco da cancdo, introduzindo a primeira estrofe, que
vai detalhar fatos do cotidiano de Xica da Silva, descrevendo pormenores especialmente de
sua moradia, em um momento extensivamente figurativo onde a entoacdo é acelerada para
adequar-se a melodia. Nao ha preocupacdo em rimar o final dos versos, que séo livres ou
brancos, sem métrica, exceto ao final da estrofe, onde ha uma rima intercalada (o primeiro
Verso rima com o quarto, na estrutura abba) e imperfeita'®®

‘Gela’,)

(entre as palavras “galera” ¢

Ja na segunda estrofe, também essencialmente descritiva, a observagdo dos detalhes
recai sobre aspectos do vestuario e da aparéncia da personagem, e também da forma como é
vista pela sociedade da época. Como 0s versos sao mais curtos, compostos em sua maioria por
substantivos no lugar dos verbos mais extensivamente utilizados na primeira estrofe, a

entoacdo figurativa também € associada a momentos passionais. Se na estrofe inicial, a

12 As rimas séo classificadas como imperfeitas quando h4 identidade apenas entre as vogais finais, mas sem
existir necessariamente identidade entre os sons finais, ou quando a sonoridade é semelhante, mas a grafia das
palavras é diferente.
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aceleracdo do canto era utilizada para adequar os longos versos a melodia, agora a entoagdo
dos versos é prolongada para preencher as frases musicais. Apesar da diferenca da quantidade
de versos entre a primeira e a segunda estrofe (11 e 9 versos, respectivamente), nota-se uma
regularidade poética no final das duas estrofes, com a repeticao da estrutura do final da estrofe
anterior na conclusdo desta, onde a estrutura abba da rima intercalada reaparece nos quatro
versos finais (rimando as palavras “Paris” e “Luis”). Durante esta estrofe percebe-se a
presenca maior do coro feminino, que repete o Gltimo verso do trecho em resposta ao canto de
Jorge Ben Jor, aumentando um pouco a tensividade da cangdo neste momento. O refrdo é
novamente repetido, seguido por vocalises do cantor e das backing vocals, sobrepostos a um
solo mais intenso da guitarra, dedilhada, que vai, aos poucos, se destacando do fundo
instrumental para dialogar com o coro, substituindo o vocal principal até o final da cancéo.

Esta irregularidade na estruturacdo dos versos e das estrofes da letra, bem como a
presenca de versos livres, € compreensivel visto que a letra € uma adaptacdo direta de um
texto em prosa para a estrutura cancional. Por conta deste desequilibrio, e pela insercao
assimétrica do coral em diversos momentos da faixa, a audicdo de Xica da Silva poderia
causar certo desconforto e estranheza por parte do ouvinte, que possivelmente teria
dificuldade na assimilacdo do excesso de informagdes dispostas sem muita previsibilidade na
estrutura figurativa dos versos livres, sem rimas, da cancéo.

No entanto, este desvio no formato ideal da cancdo pop pode ser revertido pela
formulacdo de um refrdo simples, de facil apreensdo, incentivando o engajamento e a
repeticdo por parte do ouvinte. Da mesma forma, a regularidade ritmica e melédica, mantida
ao longo da faixa, denota certa previsibilidade no ato da escuta. Esta base ritmica fortemente
delineada pelos instrumentos de percussdo incentiva estimulos e acompanhamentos fisicos,
desencadeados através da danca, também proporcionados pela forte linha do baixo, que se
assemelha a sonoridade do soul de Detroit (difundido pela atuacdo da gravadora Motown),

fortemente ritmico e influenciado pelo gospel.

3.4.2 Africa Brasil (Zumbi)

Eu quero ver o que vai acontecer
Quando Zumbi chegar

Zumbi € senhor das guerras
E senhor das demandas
Quando Zumbi chega
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E Zumbi é quem manda

Eu quero ver quando Zumbi chegar
O que vai acontecer

Angola, Congo, Benguela
Monjolo, Cabinda, Mina
Quiloa, Rebolo

Aqui onde estéo os homens

H& um grande leildo

Dizem que nele h&a uma princesa a venda
Que veio junto com seus suditos
Acorrentados num carro de boi

Eu quero ver quando Zumbi chegar
Eu quero ver o que vai acontecer

Zumbi é senhor das guerras
E senhor das demandas
Quando Zumbi chega

E Zumbi é quem manda

Pois aqui onde estdo os homens
Dum lado cana de agucar

Do outro lado o imenso cafezal

Ao centro senhores sentados

Vendo a colheita do algodédo branco
Sendo colhidos por maos negras

Zumbi é senhor das guerras
E senhor das demandas

Angola, Congo, Benguela
Monjolo, Cabinda, Mina
Quiloa, Rebolo

Se em Xica da Silva, a proposta sonora estd mais proxima do soul da Motown, mais
ligada a estratégias do pop e do mainstream, e palatavel a um puablico mais amplo, em Africa
Brasil (Zumbi), ultima faixa do disco, a idéia era desenvolver uma sonoridade mais agressiva,
influenciada pelo soul de Memphis, propagado pela gravadora Stax. Este estilo estaria ligado
ao uso de metais no lugar de vocais de fundo, focalizando a parte mais baixa do espectro de
frequiéncias sonoras musicais (sons graves). Na mixagem, os vocais eram colocados bem atras
durante a gravacdo, diferentemente do que era feito em outros discos de soul da época. O
mesmo foi feito na cancdo Africa Brasil (Zumbi), onde a voz aparece quase na mesma

freqiéncia dos instrumentos, aproximando-se também de alguns géneros do rock, e



162

distanciando-se do formato MPB, onde o0s vocais aparecem mais altos do que o
acompanhamento instrumental.

A colocacdo da voz mais a frente da base instrumental, para uma melhor apreciacédo
da letra e da melodia (permitindo também uma percepcdo maior do som de cada instrumento),
é o recurso utilizado na mixagem da primeira versdo desta cancao, gravada no disco A Tabua
de Esmeraldas, (onde aparece intitulada apenas como Zumbi). Com 3 minutos e 47 segundos,
Africa Brasil (Zumbi) apresenta uma versdo um pouco mais extensa que a anterior (que tem 3
minutos e 30 segundos). Além da diferenca na duracdo, em relacdo a primeira gravacéo, esta
apresenta uma sonoridade mais “crua” e eletrificada, onde os a guitarra e o baixo elétricos
substituem os instrumentos acusticos como o violdo e o contrabaixo. Se na primeira, a linha
do baixo era mais regular e delineada, demarcando o ritmo ao lado da marca¢do do ganza nos
contratempos da cancdo, contribuindo para uma sonoridade mais acutstica ¢ “sofisticada”
(também pela utilizacdo de instrumentos de cordas de orquestras, como 0 contrabaixo e 0
violino), na regravagdo o registro do conjunto de atabaques, ao lado das intervencbes da
bateria e de outros instrumentos de percussdao ndo € tdo destacada na mixagem, contribuindo
para uma sonoridade mais “suja” e pesada. Na nova faixa, o acompanhamento do coro ¢
descartado, dando lugar aos instrumentos de sopro, COmo 0 sax e 0 trompete.

A cangdo comega com um solo do piano, que emite algumas notas para depois
desaparecer no meio da massa sonora. Aos 12 segundos, o toque do agogd introduz o vocal,
acompanhado pelos outros instrumentos. A voz de Jorge Ben Jor surge rascante, como um
grito de alerta no estribilho (“Eu quero ver o que vai acontecer/ Quando Zumbi chegar”),
onde o trecho “eu quero ver” ¢ repetido trés vezes, refor¢ando o tom raivoso de ameaga que
permeard a entoagdo seguinte da ponte (“Zumbi € senhor das guerras/ E senhor das
demandas/ Quando Zumbi chega/ E Zumbi é quem manda”). Durante toda a faixa, nota-se
uma ocasional reverberacdo e um delay (atraso) na voz de Jorge Ben Jor, performance vocal
de certa forma herdada da tradicdo implantada pela bossa nova, combinada com a expansao
dos timbres e notas durante o canto, mais agudo e “rasgado”, especificos de géneros musicais
como o rock, o soul e o blues. Este trecho é o anuncio da chegada de Zumbi, lider do
Quilombo dos Palmares, prenunciando sua luta pela libertagdo dos escravos. Outra marca de
distingdo em relacdo a primeira gravacdo esta na realizacdo de pequenas alteracfes na
estrutura do texto da cancdo. Enquanto a primeira € iniciada pelo refrdo (“Angola, Congo,
Benguela/ Monjolo, Cabinda, Mina/ Quiloa, Rebolo”), nesta o formato segue outra ordem
(estribilno > ponte > estribilno > refrdo> estrofe) contrariando o formato ideal da cancéo

popular massiva.
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No estribilho e na ponte, o canto assume contornos figurativos pelo tom declamatério
e discursivo, alienado do percurso melddico e ritmico da cangdo. E possivel reparar uma
preocupacdo com a rima nos versos da ponte, onde a concordancia gramatical é subvertida
para permitir a rima. Assim, o “s” da palavra “demandas” ¢ omitido na entoacdo para que
possa haver a combinacdo com a termina¢do do verbo “manda” (o mesmo nd0 Ocorre na
primeira versao da cancdo, onde o plural da palavra é pronunciado clara e corretamente, tanto
pelo cantor quanto pelo coro). Como nesta regravacao a idéia era haver uma ideal fusdo entre
voz e instrumentos, sem que um prevalecesse sobre o outro durante o processo da mixagem, o
“erro” foi aceito como recurso vocal e composicional para permitir a rima planejada.

Neste momento, destacam-se 0s instrumentos de sopro, tocados como nas bandas
militares, anunciando a chegada do heroi. Nota-se também a cuica, que pontuara toda a faixa,
bem como o agogd, utilizado na marcacdo dos contratempos da percussao. Aliado a guitarra e
ao baixo elétrico, efeitos produzidos por um sintetizador contribuem para conferir certa
modernidade a cancdo, em oposicao a versao anterior.

Quando o estribilho é entoado novamente ap6s a ponte, hd um movimento ciclico de
repeticdo dos versos da estrofe, onde ndo se percebe o comeco nem o fim de cada trecho. As
oragdes subordinadas “eu quero ver”, “o que vai acontecer” e “quando Zumbi chegar”, t€ém
suas localizagdes alteradas no verso, aparecendo ora no comeco, ora no final da sentenca,
repetidas desordenadamente. E um recurso figurativo tipico da fala (largamente utilizado
pelos cantores de blues e soul), independente do percurso melddico, e que, apesar de nao
alterar o sentido da frase, exerce a funcéo de reforcar o que é dito, reiterando o tom de ameaca
(intensificado pela interpelagdo brusca e interjetiva da apostrofe “Salve, meu povo!”). HA uma
ampliacgdlo no volume do canto, que se apoOia sobre a sonoridade crescente do
acompanhamento instrumental, aumentando a tensdo durante a escuta para anunciar a chegada
de Zumbi e a entoacéo do refrdo.

O canto rouco e raivoso € substituido, no refrdo, aos 52 segundos da execucdo da
faixa, por uma entoacdo mais suavizada, de compatibilizacdo mais passional pelo
prolongamento das vogais finais das palavras, reforcando a dramaticidade do canto. Na
terceira repeticdo do refrdo, surgem os instrumentos de sopro, aumentando a tensédo da
execucdo, conclamando o povo negro para a luta, representado pelas cidades africanas
evocadas no refréo (“Angola, Congo, Benguela/ Monjolo, Cabinda, Mina/ Quiloa, Rebolo™).
Se antes a gramatica foi subvertida para favorecer a métrica poética, no refrdo, a pronincia da
palavra “Cabinda” ¢ modificada pelo cantor, que transforma o substantivo paroxitono em

proparoxitono (a tonicidade recai sobre a primeira silaba, “Cébinda”), permitindo, desta
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forma, uma entoacdo mais rapida da palavra e, por conseguinte, de todo o verso, para
acompanhar a melodia. J& na ultima aparicdo do refrdo, a pronincia é corrigida. Estas
modificagcdes na linguagem, alterando normas gramaticais e fonéticas e promovendo desvios
no padrdo culto da lingua é uma estratégia utilizada por Jorge Ben Jor ao longo de toda a sua
trajetoria. Seja como uma justificativa da utilizacdo no processo composicional do linguajar
cotidiano e popular (incluindo, assim, girias, vicios de linguagem, e erros), seja como forma
peculiar de conciliar e articular letra e musica, investindo em diferentes procedimentos
figurativos, e modificando ndo s6 a pronincia como também o sentido das palavras de acordo
com os efeitos pretendidos.

Na primeira estrofe (em 1 minuto e 32 minutos da cancdo), a figurativizacdo é
restabelecida através da restituicdo do vocal mais aspero e menos nitido, cujo andamento é
desacelerado e alongado para adequar-se melhor a melodia e ao ritmo do trecho. Mas nos
versos finais da estrofe, mais longos, a entoagdo é novamente acelerada para permitir a
compatibilizagdo. O mesmo recurso é acionado na segunda estrofe, onde os processos de
figurativizacdo sdo ativados para acompanhar o carater narrativo e visual dos versos. A
primeira estrofe narra a cena da venda de uma princesa africana em um leildo de escravos,
enquanto a segunda reproduz o cenéario das grandes fazendas de escravos, fazendo um jogo de
imagens, opondo metaforas do branco (dominador) e do negro (dominado), através do
contraste entre a cor branca do actcar (“Dum lado cana de agucar”) e do algodao (“Vendo a
colheita do algodao branco”), opostas a cor negra do café (“Do outro lado o imenso cafezal”)
e da pele dos escravos (“Sendo colhidos por maos negras™).

Antes da proxima estrofe, ha a interposicdo novamente do estribilho, cuja repeticao
do trecho “eu quero ver” varias vezes reforca a idéia do grito de vinganca evocando Zumbi.
Na entoagdo dos trés ultimos versos da estrofe, em 2°25°°, um rapido ataque do sopro
suspende a execucdo dos instrumentos elétricos, mantendo-se apenas 0 conjunto percussivo.
Neste trecho, que vai durar até o comeco do estribilho que seguird a estrofe, o vocal é
acompanhado pelo repique na caixa da bateria (como em uma marcha de guerra), destacando-
se também a cuica emitindo um som percussivo e melddico ao mesmo tempo, e 0 agogd no
contratempo dos atabaques e de outros instrumentos graves. Esta sessdo serve como
preparacdo para a chegada ao climax da cangéo, aos 2 minutos e 51 minutos, onde a entoacéo
do estribilho, ainda acompanhada apenas pela percusséo, € interrompida por um curto acorde
da guitarra, ascendente, que retne novamente todo o conjunto instrumental, agora com mais

intersecOes dos metais na massa sonora crescente. A voz retoma contornos mais passionais,
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alternando com entoagdes figurativas, na execucéo final do refrdo, intercalado por apéstrofes
(“meu povo!”) e alguns vocalises improvisados.

Seguindo a tendéncia dos movimentos negros que cresciam pelo pais, ndo so ligados
a producdo musical, mas também voltados para questdes de cunho politico e social, a proposta
musical e ideoldgica de Africa Brasil, e interpretada a partir da anélise das faixas Xica da
Silva e Africa Brasil (Zumbi), é voltada para a criacio de um pantefo de personagens, mitos e
valores da cultura afro-brasileira, também representada pela selecdo de procedimentos
composicionais e ritmicos especificos deste universo, que permeiam todas as faixas do disco.
Assim, no &lbum os diversos elementos musicais presentes contribuem para uma maior
polarizagdo dos aspectos da identidade afro-brasileira, relativizando o discurso ideoldgico e
musical que foge de essencialismos. Ao criar cancdes baseadas em varias matrizes ritmicas
negras, diferenciando ou fundindo seus elementos basicos de diversas maneiras, Jorge Ben Jor
complexifica sua masica e a faz ir muito além do préprio samba do qual o compositor se diz
oriundo. A identidade negra, assim, é valorizada, ndo apenas na tematica das canc¢Ges, mas
também na apropriacdo de recursos musicais especificos da black music norte-americana,
como a opcao por técnicas de mixagem, arranjos e efeitos oriundos da inddstria do soul e do
rock norte-americanos.

A integracdo destes procedimentos musicais internacionais com instrumentos
tipicamente brasileiros, como atabaques, agog0s e cuicas, e com estruturas de composicao
tipicas do samba, como a antifona (também presente em outras manifestacdes negras de
outros paises) e a manutencdo da sincope no compasso 2/4 sdo estratégias que serdo
posteriormente desenvolvidas e reproduzidas por Jorge Ben Jor, em consonancia com as
marcas de seu estilo pessoal, servindo também como marcas da concretiza¢do da identidade
negra em sua obra, que sera reativada por outros representantes do samba-rock ao longo do

tempo.
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CONCLUSOES

Tendo em vista o0 objetivo mais geral da presente dissertacdo em oferecer uma nova
perspectiva comunicacional da musica popular massiva a partir do foco na compreensédo da
gramatica do género do samba-rock, na parte anterior foram empreendidas analises sobre
quatro discos de Jorge Ben Jor, buscando-se ndo apenas o emprego da metodologia de analise
miditica como também a compreensdo das marcas identitarias inscritas nos produtos. Nas
andlises, a partir da interpretacdo das estratégias de agenciamento e configuracdo empregadas
pelas cangbes que compuseram o corpus deste trabalho, tentou-se perceber mais o que havia
de comum entre as cancBes do que suas especificidades, diante das convencBes genéricas do
samba-rock. No entanto, a observacdo da presenca de marcas estilisticas particulares do
compositor, a partir da selecdo de procedimentos composicionais especificos, também se
mostrou importante no sentido de que estes tracos de estilo integraram-se, de modo geral, as
normas genéricas do samba-rock, colaborando para a consolidagdo do rétulo no mercado
fonografico, a partir do momento em que ganharam maior difusdo e passaram a ser
empregadas e reproduzidas por outros masicos no cenario nacional. O vinculo a uma major
desde o comeco de sua carreira contribuiu para a ampla circulacdo ndo apenas de suas
composicdes como também de seu estilo, fator responsavel por sua insercdo imediata no
mainstream midiatico, mesmo que posteriormente tenha passado por momentos de transicdo e
de instabilidade dentro do mercado fonografico nacional. Apesar dos periodos de altos e
baixos, a estratégia midiatica de Jorge Ben Jor quase sempre se mostrou eficiente,
despertando o interesse de outras grandes gravadoras (bem como do mercado internacional) e
contribuindo para uma maior autonomia e reconhecimento por parte da comunidade musical.

Esta estratégia particular, que compde seu estilo composicional baseado na
apreensdo de diversas referéncias musicais, também faz parte da proposta do universo pop, e
instaurou tensdes sobre a apreensdo do processo criativo de Jorge Ben Jor por parte da
comunidade musical, o que tornou dificil sua categorizacdo dentro de géneros especificos.
Sua estratégia composicional, de certa forma herdeira da bossa nova, e desenvolvida a partir
de didlogos com a Tropicélia, tinha nos processos hibridos sua base valorizativa e criativa,
mas mobilizando estes elementos de forma diferenciada, alinhavando o tradicional e o
moderno em uma mesma medida. Mesmo que suas cancdes estivessem associadas a valores

ideologicos e plasticos ligados a idéia de autenticidade que constituia a MPB, a0 mesmo
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tempo estavam inseridas dentro de uma linguagem pop e globalizada, de acordo com as
transformagbes do mercado fonografico mundial. Ao longo de sua carreira, suas cancgdes
seguiram sendo objetos hibridos, portadores de elementos musicais de natureza diversa e
incorporando uma pluralidade de escutas, géneros e tendéncias musicais que materializaram
seu estilo pessoal. Assim, a0 mesmo tempo em que alcava um status definitivo dentro da
MPB, passou também a ser considerado um representante do pop brasileiro por sua
capacidade particular de articular estrategicamente as constricdes das l6gicas do mercado e as
codificaces dos géneros pelos quais transitava.

E, pela forma como elaborou seu estilo composicional, a partir da selecdo de
procedimentos especificos, sua obra também p6de levar a configuragdo de um outro processo
de producéo de sentido, este baseado na consolidacdo das bases gramaticais do samba-rock no
contexto midiatico, ndo apenas por ser uma espécie de cristalizacdo do género, tornando-se
referéncia para todos os outros representantes enquadrados nesta categoria, como também
para a comunidade musical estruturada a partir da cena especifica do samba-rock em Séo
Paulo e em outras regides do pais. Mesmo levando em consideracdo que a selecdo destes
procedimentos estilisticos ndo sdo exclusivos a figura de Jorge Ben Jor, nos interessou a
forma como sua abordagem de géneros como o samba, a bossa nova, o rock e a black music,
entre outros, ofereceu uma dicgdo nova e especifica dentro do universo dos cancionistas
brasileiros e também uma possibilidade da defini¢do de um novo género musical.

Sdo estas estratégias de configuracdo e direcionamento que percebemos a partir do
exame do objeto empirico da analise, e pelas interpretacdes realizadas na se¢do anterior, nesta
parte final teceremos consideragdes e conclusdes da investigacdo empreendida. De forma
geral, nas oito faixas analisadas foi observada a apropriacdo e reproducdo direta das
convencgdes genéricas do samba-rock primeiramente pela manutencdo da fusdo das bases
ritmicas e tematicas do samba com géneros diversos da muasica negra norte-americana, a partir
da presenca da modulacéo ritmica do rock e da black music articulada as sincopes do samba
brasileiro. O deslocamento da acentuacdo ritmica, cujo compasso binario do samba (2/4)
adaptado ao compasso quaternario (4/4) do rock e da soul music, caracteristica basica do
samba-rock, foi observado em todas as faixas, mas assumindo formas diferenciadas. Se em
dadas cancbes o samba é mais presente (como em Por causa de vocé, menina ou em O
Namorado da Vilva), em outras € o rock ou o soul que predominam (como em Xica da Silva
ou Africa Brasil (Zumbi)). Ao lado das diferencas ritmicas e de andamento, estas cancdes
também se diferem em suas aproximacdes para com determinados géneros, pela escolha de

acompanhamentos instrumentais diversos: se em Por causa de vocé, menina, a formacgéo



168

instrumental € mais proxima da bossa nova e do samba-jazz, em O Namorado da Vilva ou
Bebete Vaobora, os conjuntos musicais sdo oriundos do samba, enquanto que nas cangdes do
album Africa Brasil, muitos dos musicos atuavam também no circuito do rock e do soul
brasileiro.

A forma como o violdo foi empregado nas faixas analisadas também nos ofereceu
pistas de como o mdsico transitava entre géneros. Se em Samba Esquema Novo a
aproximacdo da bossa nova pode ser percebida pela reproducdo dos acordes compactos do
violdo de Jodo Gilberto, que favoreciam a conducdo percussiva, incorporando na batida das
cordas o “toque de tamborim”, este dedilhado tipicamente bossanovista foi substituido nos
proximos trabalhos por um toque mais proximo do praticado pelos mdusicos de
rhythm’n’blues, o que pode ser claramente notado no disco Jorge Ben, de 69. A adogdo
definitiva da guitarra elétrica a partir de 76, com Africa Brasil, ao lado da se¢do ritmica de
instrumentos musicais do rock’n’roll (bateria, baixo, teclados ¢ naipes de metais) ja presente
nos discos anteriores aponta para uma tendéncia mais forte para o rock e para o funk, mesmo
gue uma base do samba seja mantida a partir da utilizacdo de instrumentos percussivos e da
marcacdo do samba ser reproduzida pelo baixo e pelo bumbo da bateria, que passam a ser
utilizados como instrumentos de condugéo do ritmo, acentuando os tempos fortes e fracos das
cancdes e incorporando as variagdes da sincope em suas execucdes™?,

A opgdo por estes procedimentos, assim, também evidencia a incorporagdo das
estruturas musicais e convenc@es genéricas do rock e da black music por Jorge Ben Jor, cuja
circulacdo em escala global estd mais concretamente materializada nos albuns da década de
70, A Tabua de Esmeraldas e Africa Brasil. A utilizagio de harmonias de 4 e 5 sons, riffs de
rock e funk e escalas pentatbnicas em ambos os discos criam um painel favoravel para que o
violdo, o baixo e, posteriormente, a guitarra assumam pape€is ligados a configuracdo de
matrizes do rock e da black music, mas articulados ao samba e a outros ritmos e géneros
brasileiros. Mesmo que nestas canc¢des os padrfes da cangdo popular massiva, baseada na
estrutura introducéo / estrofe/ ponte/ refréo nem sempre fossem respeitados (como no caso de
Xica da Silva), a insercdo das producbes analisadas dentro de uma linguagem pop e
mainstream pode ser interpretada ndo apenas como um resultado das constri¢cbes engendradas

a partir de uma vinculagdo a uma grande gravadora e a produtores musicais de prestigio, mas

124 Revolucionério introdutor do acorde de décima menor (nona aumentada) do jazz no samba, segundo o
maestro Paulo Moura, Jorge Ben conseguiu uma acomplagem sem arestas do rhythm & blues dos negros
americanos com a vertente afro-brasileira. (Tarik de Souza - Jorge Ben: o acrobata sem rede — Jornal do Brasil —
11/1/82).
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também como um esfor¢co no sentido de se conectar as Gltimas tendéncias da mdusica
internacional. E, ao utilizar técnicas, instrumentos e timbragens caracteristicas destes géneros
globais (como a guitarra com efeito wah-wah apropriada do rock psicodélico, por exemplo),
foi possivel desenvolver um processo composicional e uma dic¢do especifica, onde estes
elementos da musica internacional também passaram a ser apropriados de forma diferenciada,
articulados as necessidades das convencdes dos géneros locais.

Em relacdo a proposta interpretativa de Jorge Ben Jor enquanto cantor, pudemos
perceber uma variacdo entre o ajuste da voz, baseado no volume da fala cotidiana (sem muita
dependéncia ritmica com os acordes de fundo, tipica da bossa nova), e uma técnica
influenciada pelo canto dos bluesman norte-americanos e cantores de rock (como em Bebete
Vdobora e Africa Brasil (Zumbi)). Muitas vezes, em uma mesma cancio, estes estilos de
interpretacdo vocal podiam se alternar, oscilando também com as inflexdes dos cantos do
candomblé, em vocalises e scats improvisados (como em Mas que Nada e Africa Brasil
(Zumbi)). Ao mesmo tempo, a apropriacdo de estruturas interpretativas de pergunta-e-resposta
herdadas do samba e também presentes em outros géneros da musica negra, Como no repente
nordestino, na salsa cubana, nos géneros da black music norte-americana, entre outros.

Seu estilo de canto falado, similar ao talking blues e ao folk norte-americanos (como
visto em Bebete Vaobora), cedia espaco para o tom empostado dos grandes cantores do radio
(Minha Teimosia, Uma Arma Pra Te Conquistar), e também abria espaco para o acento
mouro e exético em entoacGes mais prolongadas (como em Mas que Nada). A capacidade de
adaptar melodia e ritmo as frases menos musicais, em uma espécie de antecipacdo do rap,
pdde ser notada em Pais Tropical e Xica da Silva. Em Namorado da ViGva pudemos
encontrar ecos das primeiras composicdes ludicas e simples do samba de Donga e Ismael
Silva, nas quais as anedotas se transformavam em marchas carnavalescas e emprestavam
temas para o samba de breque e o partido alto, criados em cima de improvisos.

Seus textos musicais estdo freqiientemente estruturados em torno de uma frase de
efeito, uma espécie de espécie de “frase-slogan”, que segura a musica, mas nem sempre esta
localizada no refrao (vide exemplo de Mas que Nada), recurso largamente utilizado na musica
pop. Sem uma preocupacdo determinante com rimas e elaboracfes estruturais liricas mais
profundas, o cerne da musica de Jorge Ben Jor reside sobre o ritmo. Foi observado que a
maioria das cangdes selecionadas s&o desenvolvidas sobre diversas divisdes que fragmentam a
estrutura, cuja base sempre se mantém sobre o samba (com excecdo de Africa Brasil

(Zumbi)). Ao abreviar palavras, pratica comum da fala cotidiana, cria novas expressdes, ao
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exemplo do famoso “pé-tropi”, de Pais Tropical'?®. A invencio de palavras é uma ferramenta
para fortalecer o ritmo, e pudemos perceber que, muitas vezes, a falta de mais versos, o
compositor cria e acrescenta palavras e expressdes para preencher a melodia, em improvisos
sugeridos.

Esta atmosfera de suposto improviso e coloquialismo, tipicos da fala cotidiana,
revela o predominio da figurativizacdo na obra de Jorge Ben Jor de maneira geral pela
adaptacdo da linguagem oral aos pontos de acentuacdo do texto e da melodia, propiciando,
assim, um sentimento de ‘“verdade enunciativa” (TATIT, 2002:20). Esta verdade da
enunciacdo pode ser entendida como a transposicdo quase direta do coléquio para a linha
melddica, produzindo um efeito de tempo presente, como se fosse a reproducdo de uma
conversa convertida em musica, como quem conta um ‘“causo” acompanhado pelo violao, o
que lembra o estilo dos repentistas nordestinos (como em O Namorado da Vilva). “Assim
como um ator que elabora exaustivamente um texto para dizé-lo com a méxima naturalidade,
as entoacOes séo cuidadosamente programadas para conduzir com naturalidade o texto e fazer
do tempo de sua execucdo um momento vivo e vivido fisicamente pelo cancionista” (TATIT,
2002:21). E este carater cronista de Jorge Ben Jor que colabora para uma presentificacdo do
tempo e para a atualidade de suas cangdes, materializando a transformagao da fala em canto e
articulando suas musicas as épocas de suas composicoes.

Na andlise da estrutura das letras e temas das can¢des, de maneira geral pudemos
perceber uma desvalorizagdo do tom mais “sofisticado”, por vezes intelectualizado, das letras
da MPB (exceto por Minha Teimosia, Uma Arma Pra Te Conquistar). A apropria¢do do
Iéxico popular foi uma das bases da proposta musical de Jorge Ben Jor desde Samba Esquema
Novo, e esteve presente em todos os discos analisados. A apropriacdo do linguajar cotidiano
do homem do suburbio, do malandro carioca, do jovem da periferia referia-se também a sua
prépria origem e, neste sentido, suas cances assemelhavam-se mais aos temas criados pela
jovem guarda e pela musica pop em geral. Associados a utilizacdo de expressdes ndo apenas
da fala cotidiana e das girias da juventude urbana estavam também temas e expressoes tipicas
da cultura afro-brasileira, como a apropriacdo de imagens das religides de matriz afro (como
em Mas que Nada, Por causa de vocé, menina, Xica da Silva, Africa Brasil (Zumbi)) e de

provérbios, aforismos e anedotas (O Namorado da Vilva, Pais Tropical), que reproduzem a

125 «By estava em casa compondo o Pais Tropical. A musica ja estava pronta, faltava a letra. Fui fazendo.

Quando chegou a hora de repetir a frase Moro num pais tropical abengoado por Deus e bonito por natureza,
pensei: puxa, tem que repetir duas vezes e 0 pessoal é capaz de ndo gostar, pode pegar mal. Entdo quase de
brincadeira, também com um pouco de preguiga de escrever tudo de novo, comecei a abreviar as palavras.”.
(Alencar, Miriam. JB, “O mundo (nem sempre) alegre do pa-tropi”, 22/03/70).
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vitalidade de valores morais e tradicionais da cultura negra. O acumulo de imagens
metaforicas, alusdes e jogos de palavras (através de trocadilhos e neologismos como
apresentados em Pais Tropical, Xica da Silva, por exemplo) recriam mensagens
fragmentadas, pontes entre a linguagem falada e cantada?®. Esta transversalidade entre a fala
e o canto tem sido incontestavelmente explorada de forma prolifica na musica afro-americana
do contexto diasporico do Atlantico Negro, onde a musica sempre teve importancia cultural
enquanto forma de expressdo e, por conta de razdes historicas opressivas, a cultura oral
permanece até hoje como fonte de identidade social e racial.

A oralidade aqui se refere a um tipo de conhecimento acumulado, um modo de vida
compartilhado e uma meméria cultural comum (FRITH, 1996:174). Estes recursos poéticos se
apresentam tanto na black music norte-americana, quanto no samba brasileiro ou na salsa
cubana, géneros afro-derivados que representam diferentes contextos e tradi¢cbes, mas
sentimentos de pertencimento semelhantes. A lingua falada torna-se parte de um ritual social,
no qual a linguagem é submetida as regras da rima e da métrica, cuja habilidade com as
palavras se torna um aspecto necessario da cultura oral, onde historias e cancdes devem ser
armazenadas na mente e no corpo, através da danca. O rap, o repente e o partido alto levam ao
extremo a preponderancia do ritmo sobre a harmonia ou a melodia, e este ritmo depende da
linguagem, onde a rima e o nimero de silabas contribui para a construgdo do sentido musical.
Estas habilidades verbais aliadas a formas melodicas, estruturas de estrofe/refrdo, modos de
ataque vocal, usos da rima como base ritmica, etc, fazem parte da cultura linglistica afro-
americana, e suas técnicas foram difundidas e se espalharam por toda a musica ocidental.
Estes procedimentos composicionais usualmente utilizados nas producGes musicais
diaspéricas também sdo reproduzidos na obra de Jorge Ben Jor. Contrariando a regra da
escolha de palavras por seus significados, a selecdo de determinadas palavras nas
composicdes de Jorge Ben Jor se da pela sonoridade, de acordo com o ritmo da cancéo.
Muitas vezes mdusica e letra parecem ser compostas separadamente, sendo adequadas
posteriormente, a partir do remodelamento de andamentos melodicos ou da modificacdo de

pronuncias.

126 «O que eu canto é o que vejo. SO que de uma maneira mais dificil, mais hermética. E o meu estilo. Ndo me
preocupo com as rimas que, muitas vezes, saem por acaso. Cuido muito € do ritmo e procuro dar retoques e
retoques. Eu ndo concordo quando as pessoas dizem que minhas musicas sio repetitivas. E s6 pegar os meus
discos e ver que uma é bem diferente da outra. Pode ser que elas estejam sempre num mesmo tom — eu uso muito
0 tom menor que permite maiores variagdes harmonicas — mas elas sdo bem distintas.” (O Globo, 20/12/80,
“Uma animada cozinha de metais: ¢ o disco novo e alegre de Jorge Ben”)
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Este processo de compatibilizacdo entre letra e melodia referente a figurativizacéo se
mostra mais presente nas estrofes das cangdes analisadas, onde as narrativas da canc¢do séo
desenvolvidas, com personagens centrais incorporados pelo cantor (em primeira pessoa), ou
personagens com os quais se fala (didlogos), construindo imagens auto-expressivas e
comentarios sobre a realidade da época. Ja a tematizacdo é observada com mais frequéncia
nos refrdes, e esta alternancia constitui-se como exercicio de estilo e estratégia composicional
que sera reproduzida na maioria das canc6es analisadas, como forma de incentivar ndo apenas
a danca e o acompanhamento corporal, mas também uma maneira de favorecer a
memorizagio por parte do ouvinte (presente nos refroes de todas as canges, exceto em Africa
Brasil (Zumbi)). As tensbes passionais também ndo deixam de estar presentes em suas
cancdes, especialmente nas de melodias mais lentas, como Minha teimosia, uma arma pra te
conquistar e Por causa de vocé, menina, cujas frequéncias mais amplas e entonagdes mais
estendidas reproduzem uma atmosfera mais introspectiva, caracteristica dos estados
amorosos. A passionalizacdo também pode ser observada, mais como recurso de efeito
dramatico, pontuando determinados trechos da performance vocal, surgindo ndo por acaso nos
momentos de vocalises e improvisagoes.

Enquanto cancionista, Jorge Ben Jor interpreta personagens definidos pela propria
entoacéo, e nas cancdes pode-se ouvir a voz do malando, a voz do romantico, a voz do foliéo,
a voz do negro, todas revelando a intimidade, o cotidiano, ou 0 modo de ser do enunciador ali
personalizado. Em A Tabua de Esmeraldas, ndo apenas nas faixas examinadas como em todo
0 album, os trés processos de compatibilizacdo aparecem de distribuidos de forma equilibrada
e sem excessos ao longo das cangdes, e podemos compreender que por esta razéo o disco hoje
seja reconhecidamente como um dos melhores da carreira de Jorge Ben Jor. O constante
revezamento entre os trés processos de compatibilizacdo, inclusive dentro de uma mesma
peca musical, ndo apenas em A Tabua, como em todos os outros discos, nos fez concluir que
esta caracteristica é a responsavel por favorecer a facilidade de Jorge Ben Jor em transitar
entre géneros. Esta habilidade de transgredir fronteiras genéricas pode ser especialmente
verificavel na préatica constante de regravar antigas musicas com arranjos e ritmos diferentes
do original, oferecendo também a possibilidade de ser regravado por varios artistas de
diferentes géneros musicais de diversas épocas, 0 que provoca um constante processo
revisitacdo e maior circulacdo de sua obra dentro do mercado fonografico, que alcangou
diferentes status ao longo do tempo, Ihe concedendo novos valores e significados.

ApoOs estas observacdes mais gerais que apresentaram as evidéncias resultantes das

analises, pudemos interpretar os elementos que possibilitaram uma materializacdo do género
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do samba-rock nas canc¢des que compuseram o corpus desta dissertagcdo. Ao partirmos de um
foco mais especifico e singular para uma visdo mais geral do processo de producgdo de sentido
da musica popular massiva, a adocdo da metodologia de analise desenvolvida pelo grupo de
pesquisa em Midia e Musica Popular Massiva, baseada ndo apenas na interpretacédo da relacéo
entre letra e melodia, mas também na observacdo de aspectos ligados & materializa¢do sonora
e ao contexto de producdo, circulagdo e consumo, mostrou-se eficaz para a realizagdo das
analises e de seus resultados. Alicercados nestas conclusdes pudemos ter um suporte para a
compreensdo de como as marcas do estilo sdo capazes de determinar as bases de um novo
género musical, a partir de um possivel intercruzamento entre linhas genéricas por parte de
Jorge Ben Jor, cuja proposta de renovagdo do samba acabou por definir as bases do samba-
rock. A revisao bibliografica em torno do conceito de género musical, articuladas ao emprego
da semidtica da cancdo e a adaptacdo de alguns pontos da teoria dialdgica de Bakhtin
mostrou-se satisfatoria para a compreensdo ndo apenas das dindmicas dos géneros musicais,
como também para entender que muitas destas transformacdes, em parte, estdo vinculadas ao
desenvolvimento de estilos particulares que condicionam novos elementos e possibilitam um
constante enriquecimento e renovacao das categorias musicais.

Sem pretendermos esgotar 0 assunto, visto que 0 mesmo é muito amplo e pouco
estudado pela academia, este trabalho ndo se tratou de construir uma classificagdo ou uma
historia definitiva do género do samba-rock. Tentamos sim compreender a categoria existente
e suas variacdes, percebendo suas dinamicas e transformacg6es ao longo do tempo, a fim de
obter possiveis indicacfes gerais sobre o funcionamento do género, identificando também
pontos que permitiram e ainda permitem a comunidade musical aceitar e incorporar o rétulo
genérico do samba-rock (ndo sem tensdes e contradicGes) percebendo seus processos de
producdo de sentido. Vale ressaltar que esta foi uma oportunidade também de abordar a
trajetéria de um dos principais compositores da mdsica popular massiva brasileira, cuja
importancia recai sobre sua capacidade de renovar o legado musical nacional através da
apropriacéo e reinvencdo de uma heranca musical afro-brasileira e de uma identidade negra
em dialogos hibridos e constantes com o mundo globalizado da cultura pop.

E indo um pouco além desta proposta teérico-metodoldgica, sentimos a necessidade
de abordar questdes relativas a identidade negra, levantando discussGes mais especificas em
torno da constituicdo da musica negra como instrumento de afirmacao de valores relativos a
autenticidade, através da percepcdo de marcas identitarias presentes nas can¢des analisadas, e
relacionadas ao contexto no qual foram mobilizadas. Se o samba-rock, como o préprio rétulo

denuncia, € um género fundamentalmente hibrido, baseado em fusGes entre procedimentos
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composicionais, arranjos, estratégias de agenciamento e técnicas vocais de diversas origens
localizadas no Atlantico Negro, associando elementos locais a globais, podemos compreendé-
lo como uma manifestacdo local da black music norte-americana, com uma dic¢do propria, da
mesma forma que é entendido hoje o BRock, entre outros. Assim, esta dissertacdo foi
realizada com o objetivo de preencher uma lacuna nos estudos sobre as musicalidades afro-
brasileiras urbanas, mas mantendo-se uma perspectiva cultural e principalmente
comunicacional, o que justifica sua importancia para a compreensdo dos processos de
producdo de sentido na musica popular massiva, apontando novos caminhos para as

possibilidades de se abordar a identidade a partir da analise da musica.
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ANEXO 1

DISCOGRAFIA DE JORGE BEN JOR (Fontes:

http://www.dicionariompb.com.br)

Samba esquema novo (1963) Philips
Sacundin Ben samba (1964) Philips

Ben é samba bom (1964) Philips

Big Ben (1965) Philips

O bidu-Siléncio no Brooklin (1967)

Jorge Ben (1969) Philips

Forga bruta (1970) Philips

Negro ¢ lindo (1971) Phonogram

Ben (1972) Phonogram

Jorge Ben-10 anos depois (1973) Phonogram
A tabua de esmeralda (1974) Phonogram
Gil-Jorge (1975) Phonogram

Solta o pavéo (1975) Phonogram

Jorge Ben & L'Olympia (1975) Phonogram
Africa Brasil (1976) Phonogram

Tropical (1977) Island Records/Phonogram
A Banda do Zé Pretinho (1978) Som Livre
Salve, simpatia (1979) Som Livre

Alb, al6, como vai ? (1980) Som Livre
Bem-vinda amizade (1981) Som Livre
Déadiva (1983) Som Livre

Sonsual (1984) Som Livre

Jorge Ben Brasil (1986) Som Livre

Benjor (1989) Warner Music

Jorge Ben Jor ao vivo no Rio (1991) Warner
23 (1993) Warner Music

Ben World Dance (1995) Warner Music
Homo sapiens (1995) Epic/Sony Music
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www.jorgebenjor.com.br e Fonte:

Musicas para tocar em elevador (1997) Epic/Sony Music

Acustico Jorge Benjor (2002) Universal Music
Reactivus amor est (2004) Universal Music
Recuerdos de Assuncion (2007) Som Livre
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http://www.dicionariompb.com.br/
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