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RESUMO

SBERNI JUNIOR, Cleber. Nos rastros das pedras: rock, MPB e contracultura no
perioddico Rolling Stone — 1972. 2015. 231f. Tese (Doutorado em Histéria) —
Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais, Universidade Estadual Paulista “Julio de
Mesquita Filho”, Franca, 2015.

O presente texto teve por intuito estudar a revista Rolling Stone, editada no Brasil
entre dezembro de 1971 e janeiro de 1973. Especificamente, procurou-se, ao longo
do trabalho, analisar a forma como a revista integrou a cena rock carioca do inicio
da década de setenta, ao promover e registrar a atividade de artistas, colaborando
para a difusdo do rock produzido por aqui. Esse periodo registra uma marcante
movimentagdo jovem transnacional influenciada pela contracultura, cujo ideario
difundido circulava via musica, livros e publicacbes. Também podemos identificar
neste momento historico, o desenvolvimento do mercado de bens simbdlicos no
Brasil, impulsionando tanto a industria fonografica, que atravessava um periodo de
expansao e afirmacado, como o mercado editorial de publicacbes periddicas, também
em crescimento. E, neste contexto, que Rolling Stone chegou as bancas, destinada
ao publico jovem e com perfil de revista especializada, que tratava em seu conteudo
de informacgdes e noticias da movimentagdo em torno do rock, MPB e contracultura.
De fato, os géneros predominantes em suas paginas sao o rock internacional, o rock
produzido no Brasil e a MPB de influéncia tropicalista. Em sua breve existéncia, 36
edicbes foram comercializadas em bancas de jornal, e como veiculo, a revista
possuiu um alcance de circulagdo nacional, prestando-se a fornecer informacdes
sobre o panorama geral da cena musical, através de artigos, entrevistas e resenhas
de discos. Os textos publicados na revista apontam para aproximacdes entre o rock
e a MPB. Fica evidente como a publicagdo, ao longo de suas edi¢des, procurou dar
visibilidade a uma movimentagdo de grupos de rock iniciantes e artistas que
compartilhavam da valorizacdo da contracultura e do dialogo com o rock. Podemos
também afirmar que a revista faz parte da cena musical que ela mesma ajudava a
fomentar, evocando momentos, valorizando experiéncias e eventos musicais,
reclamando espaco para o rock e as bandas integrantes da cena. Ou seja, Rolling
Stone se prestou a consolidar um circuito musical para o rock, atuando na
construgéo de um publico para esse género no pais.

Palavras-chave: 1. Musica - Histéria e critica. 2. Grupos de rock. 3. Contracultura.



ABSTRACT

The aim of the present study was to assess the issues of Rolling Stone edited in
Brazil between December 1971 and January 1973. More specifically, the goal was to
evaluate how the magazine integrates the Rio de Janeiro's rock scene in the early
1970s, promoting and doing record of artistic activities, thus contributing to the
dissemination of rock made in Brazil. The analyzed period is characterized by a
striking cross-country youthful movement influenced by counterculture, whose
ideology was conveyed via music, books, and publications. This historical period also
witnessed the development of the market of symbolic goods in Brazil, boosting the
recording industry, which was going through a cycle of expansion and self-
assurance, and of the market of periodical publications, which was also on the rise. It
was in that context that Rolling Stone, aimed at a young readership and incorporating
the distinctive features of a specialized magazine, hit the newsstands, covering
information and news on rock, MPB (Brazilian popular music), and counterculture.
Actually, the predominant genres were international rock, rock made in Brazil, and
MPB influenced by tropicalism. During its short-lived existence, 36 issues were sold
at newsstands, having a nationwide circulation and providing an overview of the
musical scene by means of articles, interviews, and album reviews. The texts
published in the magazine demonstrated a close relationship between rock and
MPB. There was an all-out effort channeled into giving visibility to the activity of new
rock bands and artists who attached a high value to counterculture and to its
interaction with rock. It is also possible to claim that the magazine was an integral
part of the musical scene it helped establish, evoking moments, placing a high value
on experiences and on musical events, and making room for rock bands and rock
itself. In short, Rolling Stone eventually strengthened the rock circuit, drawing an
audience into this musical genre in Brazil.

Keywords: 1. Music — History and critique. 2. Rock bands. 3. Counterculture.



RESUMEN

Este trabajo tuvo como objetivo estudiar la revista Rolling Stone, editada en Brasil
entre diciembre de 1971 y enero de 1973. Especificamente se buscé analizar, a lo
largo del trabajo, el modo como la revista formé parte de la escena rock de Rio de
Janeiro de principios de los setenta, al promover y registrar la actividad de los
artistas, contribuyendo a la difusion del rock producido aqui. Ese periodo registré un
importante movimiento juvenil transnacional con influencia de la contracultura, cuyo
ideario difundido transitaba a través de la musica, libros y publicaciones. Asimismo
identificamos en ese momento historico el desarrollo del mercado de bienes
simbdlicos en Brasil, que impulsé tanto la industria fonografica, la que pasaba por un
periodo de expansién y afirmacion, como el mercado editorial de publicaciones
periddicas, también en crecimiento. Fue en este contexto que la revista Rolling
Stone llegé a los quioscos de periddicos, dirigida a un publico joven y con perfil de
revista especializada, que trataba en su contenido de informaciones y noticias del
movimiento alrededor del rock, MPB (Musica Popular Brasilefia) y contracultura. De
hecho, los géneros predominantes en sus paginas eran el rock internacional, el rock
producido en Brasil y la MPB de influencia tropicalista. En su breve existencia, se
comercializaron 36 ediciones en los quioscos, y como medio de comunicacion, la
revista poseyOd un alcance de circulacion nacional, al prestarse a ofrecer
informaciones sobre el panorama general de la escena musical, a través de
articulos, entrevistas y resefias de discos. Los textos publicados en la revista
sefalaron similitudes entre el rock y la MPB. Es evidente que la publicacién, a lo
largo de sus ediciones, busco dar visibilidad a un movimiento de grupos
principiantes de rock y artistas que compartian la valorizacidén de la contracultura y el
didlogo con el rock. También podemos afirmar que la revista forma parte de la
escena musical que ella misma ayudé a fomentar, al evocar momentos, valorizar
experiencias y eventos musicales, reclamando espacio al rock y a las bandas
integrantes de la escena. Es decir, la revista Rolling Stone se prestd a consolidar un
circuito musical para el rock, actuando en la construccién de un publico para este
geénero en el pais.

Palabras clave: 1. Musica - Historia y critica. 2. Grupos de rock. 3. Contracultura.
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INTRODUGAO

PAULEIRA BRAVA EM UBERLANDIA! 2.000 watts de muito som e muita
vibragcdo. A plateia, na sua maior parte composta de publico nao
acostumado com esse tipo de som, escuta entre surpresa e atemorizada o
som do rock mais pesado que existe entre nés no momento. Rita Lee, na
plateia, como uma Mutante assiste feliz a apresentacdo de seus ex-
companheiros de conjunto (DROPE, RS 34 — EDICAO PIRATA - Rio, 22 de
dezembro de 1972, p. 7).

Em dezembro de 1972, a Rolling Stone trazia, em uma de suas ultimas
edicbes publicadas, matéria com o titulo “Pauleira Brava em Uberlandia — Concerto
Feira Livre de Som”, sobre o concerto coletivo realizado na cidade mineira duas
semanas antes. O evento foi promovido com o apoio da revista e a publicagao
enviara para o local o repdrter Dropé, que narrava os acontecimentos com
empolgacdo. O concerto foi um retumbante fracasso de bilheteria, porém a
animacao do autor revela a expectativa quanto ao proprio significado do evento e
suas apresentagdbes musicais, como também indica alguns dos principais

ingredientes que alimentavam a Rolling Stone: rock e contracultura.

Seguindo com a matéria, Dropé afirma que Arnaldo Baptista, lider dos
Mutantes, “anuncia as musicas em éxtase, consciente daquilo que ele esta
mostrando: ‘— Rock and Roll nao é sé um tipo de musica, € mais que isso, € isso que
nds estamos mostrando e o0 que vocés estdo sentindo” (DROPE, RS 34 — EDICAO
PIRATA - Rio, 22 de dezembro de 1972 de 1972, p. 7).

E tome pauleira! A segunda musica que eles apresentam foi feita para
Rolling Stone, “uma revista irma& da gente”. Mais dez musicas em duas
horas de som pesado enlouguecem quem tinha de ficar louco, e os que
gostavam de dancar, pulavam e gritavam ao som dos Mutantes. Tudo se
tornou magico como a musica dos meninos. Essa apresentacdo valeu a

distancia que muitos tinham percorrido para ouvir alguma coisa boa
(DROPE, RS 34 — EDICAO PIRATA - Rio, 22 de dezembro de 1972, p. 7).

Essas passagens revelam elementos importantes que fomentardo a
atividade da revista, e que norteardo esta pesquisa, como as carreiras e trajetérias
artisticas das bandas de rock e a construcdo do circuito musical identificado com o
género no inicio da década de 1970. Mas os excertos destacados revelam mais, e

como diz Arnaldo Baptista dos Mutantes no texto de Dropé, Rolling Stone é “uma
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"

revista irmé& da gente”, ressaltando ainda a execug¢do de uma nova cangao do grupo,
“feita” para a revista'.

A Rolling Stone, editada no Brasil no inicio da década de 1970 foi uma
revista especializada em musica e contracultura, e o0s géneros musicais
predominantes em suas paginas eram o rock internacional, o rock produzido no
Brasil e a MPB. Impressa em papel-jornal, a publicagdo tinha as suas paginas
ilustradas por material grafico e fotografico. Sediada no Rio de Janeiro, a publicagao
era distribuida para todo o Brasil. Ao todo, foram veiculadas 37 edi¢des, que traziam
artigos originais e textos traduzidos da Rolling Stone norte-americana.

Na matéria assinada por Dropé, estdo presentes alguns dos sinais que
evidenciam os contornos mais especificos das atividades da revista, como o
comprometimento da publicagdo com a divulgacado da producédo identificada com o
rock naquele momento. A promogao e a divulgagdo do rock se constituem como
uma das tonicas da publicagédo atrelada a contracultura, que, ao longo do seu curto
periodo de existéncia, contribui para a constru¢cdo de um circuito musical, e se

presta a divulgagao sistematica das bandas de rock em atividade.

Assim, o objetivo da pesquisa € analisar como, ao longo de suas edigdes,
Rolling Stone integra a cena rock do inicio dos anos 1970, registrando em suas
paginas a atividade incipiente em torno do género e colaborando para a sua difusao
entre um publico restrito. E importante ressaltar que, ao longo do trabalho, n&o
estamos interessados em discutir o discurso estético das bandas e artistas, nem de
analisar as apreciagbes musicais publicadas na revista, tendo em vista aspectos do
universo teoérico musical, mas sim entender o cenario musical contemplado pela
Rolling Stone e as formas de atuacao da publicagdo na promog¢ao da cena musical

atrelada ao rock no inicio da década de 1970.

Rolling Stone é um periédico especializado em musica e comportamento,
destinado ao publico jovem. O grupo que dirigiu a revista era encabegado por Luiz
Carlos Maciel como editor, Ezequiel Neves como redator, além de um amplo grupo

de colaboradores. Figura proeminente entre os donos da revista, o sécio-proprietario

"A cangéo “Rolling Stone” fazia parte do projeto da banda de langar um album de rock progressivo,
que seria chamado “A” e o “Z”. O disco gravado em 1973, com musicas compostas e assinadas
coletivamente pelo grupo — que naquele momento contava com Arnaldo Baptista, Sérgio Dias,
Liminha e Dinho —, n&o foi aprovado pela direcdo da gravadora €, mesmo com o material pronto, a
Phonogram ndo editou o LP. O disco foi langado em CD em 1992.
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Mick Killingbeck atuava na administracdo financeira e gerenciamento da publicagéo,
além de vender espagos para anuncios e propagandas nas paginas da revista, tendo
entre seus principais clientes, a industria fonografica brasileira.

A musica é o ponto-chave para identificar o periddico e a cena musical
que ele promove. Rolling Stone serve como um aglutinador das tendéncias que
estavam sintonizadas com a contracultura e elementos mundializados presentes no
cenario musical brasileiro do inicio da década.

Aqui é importante ressaltar que o termo contracultura esta revestido de
uma ampla gama significados e tendéncias, que acaba por direcionar diferentes
posturas, comportamentos, agcdes e posicionamentos politicos. O termo reporta-se a
um amplo ideario constituido por diferentes tendéncias e que se estabelece em
contornos mais especificos na segunda metade da década de 1960. A palavra
contracultura entdo procura agrupar estes diferentes posicionamentos que tem por
objetivo comum o questionamento de valores, comportamentos e instituicdes
fundamentais para a sociedade ocidental, e revela-se em diferentes formas de
criticas e oposicao a familia tradicional, ao Estado e organizacdo da sociedade, a

religido.

Na Rolling Stone edicdo brasileira as referéncias a contracultura se
expressam fundamentalmente através de uma contracultura solar, filiada as
tendéncias culturais e musicais da cidade de Sao Francisco (Califérnia — Estados
Unidos), revelando uma aproximagao com a cultura hippie, € que procura valorizar o
pacifismo, o amor livre, o flower power, rock e psicodelismo, a cultura oriental, e uso

de drogas.

Quanto a musica, a Rolling Stone abarca questdes como a criagao
musical e as influéncias estrangeiras estdo entre seus temas, assim como as
relagdes entre artistas e gravadoras, que sinalizam que essas empresas pouco
investem em bandas de rock, mas lancam discos de artistas expoentes da MPB que
dialogam com o género estrangeiro.

Segundo Jeder Janotti Junior, a ideia de “cena musical” compreende uma
série de praticas musicais que se desenvolvem em determinado periodo,
relacionada a um espago urbano especifico e que articula processos sociais que
envolvem produgdo, consumo e circulagado de musicas (2012, p. 114). O autor afirma
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que existe uma ligagdo entre a produgdo musical identificada como cena, e uma

pratica jornalistica que Ihe da apoio e busca promover suas atividades (2012, p. 7) 2,

A relacao estabelecida entre a cena musical e essa pratica jornalistica
revela elementos que se articulam, e tanto o peridodico quanto jornalistas sé&o
fundamentais na producgao de formas de divulgagao e da constituicdo de uma rede de
informagdes, atuando decisivamente na constituicdo da cena musical. Dessa
maneira, os textos publicados em Rolling Stone sinalizam os rumos da cena musical
em torno do rock carioca do inicio dos anos setenta. A revista acompanhou e divulgou
a influéncia do rock sobre a MPB, abarcando em seus textos esse processo e
flagrando a incorporagcdo de referéncias mundializadas e cosmopolitas da
contracultura e da linguagem musical na musica produzida por aqui.

Assim, ao longo do trabalho, vamos tratar Rolling Stone como objeto e
fonte histoérica, buscando um dialogo entre os temas publicados e o seu contexto de
referéncias. A sua analise deve possibilitar o entrelacamento dos assuntos e a
articulacdo de seus exemplares publicados como um corpo documental. Como
afirma Tania de Luca:

As consideragdes apontam, portanto, para um tipo de utilizagdo da
imprensa periédica que nao se limita a extrair um ou outro texto de autores
isolados, por mais representativos que sejam, mas antes prescreve a
analise circunstanciada do seu lugar de inserc¢éo e delineia uma abordagem
que faz dos impressos, a um s6 tempo, fonte e objeto de pesquisa
historiografica [...] (LUCA, 2008, p. 141).

Conforme afirma Tania Regina de Luca, ao eleger o periddico como objeto
e fonte da pesquisa, o historiador pode se servir do olhar da micro-historia, sensivel
aos detalhes e fazendo referéncia a histéria imediata e ao tempo presente (LUCA,
2008, p.114 - 118).

Em sintonia com as anadlises e abordagens da imprensa como fonte e
objeto de pesquisa historiografica, cabe ao historiador uma perspectiva em que
contemple e recupere o texto e a obra em seus aspectos intimos e constitutivos.
Conforme indica Roger Chartier, a histéria cultural, influenciada pela histéria da arte

e pela historia da literatura, aponta para um retorno ao texto e, mais

2 Assim, entendemos a cena musical como um espaco cultural aberto, em que diversas praticas
musicais articulam-se entre si. Um caminho possivel para mapear a cena musical dos anos iniciais da
década de 1970 é proceder a uma caracterizagao dos principais momentos e eventos ocorridos no
percurso temporal. Outro ponto importante é observar as trajetérias marcantes e personagens
emblematicos, que se constituem como fundamentais para a analise da referida cena musical.
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especificamente, um retorno as obras, com uma preocupacao em relaciona-la aos
‘lugares e meios de sua elaboragédo”, que as situam no “repertério especifico dos
géneros, das questdes, das convengdes proprias de um dado tempo, e que focaliza
sua atencdo nas formas de sua circulacdo e apropriacédo (...)". Assim, os
documentos histéricos entendidos como obras requerem, em suas analises, olhares
para o desenvolvimento dos saberes e das técnicas, “que propdéem descricdes
rigorosas e formalizadas dos objetos e das formas” essenciais, pois assim os
consideramos além das informacgdes que fornecem, estudando o documento em si,
em sua organizacdo material e discursiva, e em suas condi¢bes de produgéo e
utilizagao estratégica (CHARTIER, 2002, p. 12-13).

Essas questdes apontadas por Chartier e que indicam um caminho para
uma histéria cultural voltada para a valorizacdo dos aspectos intimos da fonte, a
recuperacao do texto e repertorios de um determinado tempo, sdo elementos
importantes para o trabalho que procura, na analise do periédico, um referencial para

a restituicao da historicidade de Rolling Stone enquanto fonte.

Também procuramos dialogos com livros e narrativas da memoria de
participantes e estudiosos do assunto. Assim, sobre a cena musical tratada em
Rolling Stone, buscamos dados para além do fornecido pela publicagdo, e
procuramos entender como a revista se prestou a repercutir a atividade dos artistas e

a construir essas informagoes.

Ainda, conforme Tania Regina de Luca, historicizar a fonte requer ter em
conta suas condi¢bes de produgdo, as escolhas possiveis dentre “tudo que se
dispunha, do que foi escolhido e por qué” nos momentos acalorados de sua
publicagdo (LUCA, 2008, p. 132). Assim, as condi¢bes materiais e técnicas sao
dotadas em si de historicidade e se entrecruzam em contextos socioculturais

especificos, que:

[...] devem permitir localizar a fonte escolhida numa série, uma vez que esta
nao se constitui em um objeto Unico e isolado. Noutros termos, o conteudo
em si ndo pode ser dissociado do lugar ocupado pela publicagdo na histéria
da imprensa, tarefa primeira e passo essencial das pesquisas com fontes
periédicas (LUCA, 2008, p. 138 - 139) 3,

® Mesmo que pese a passagem “(...) o conteldo em si ndo pode ser dissociado do lugar ocupado pela
publicacdo na histéria da imprensa (...)” de Tania de Luca, procuramos considerar o circuito em que o
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Segundo Maria Del Carmen Grillo, em El estudio de revistas como objeto
historiogréfico para La historia de las redes intelectuales, podemos abrir 0s Nossos
olhares investigativos sobre os peridédicos em duas frentes: em primeiro lugar, centrar
esfor¢cos na descrigdo do conjunto de aspectos relativos a sua dimensdo material —
sua composicdo e tragos graficos, os elementos tipograficos, o emprego de
ilustracbes e ornamentacgdes, e impressao e encadernagao — € o que Olivier Corpet
chama de estudo da “palavra grafica do periddico”; e, em segundo lugar, para além
dos aspectos da palavra grafica, os estudos sobre o grupo editor e as suas trajetorias
compartilhadas; Corpet utiliza a imagem de uma “microssociedade organizada em um
compld para considerar o grupo que detém uma revista”, grupo esse de pessoas que
promovem e sustentam uma empresa de trabalhos associados. A revista é, portanto,
um orgao que exige um conjunto de atividades e ac¢des, que une 0s seus membros

em um objetivo comum (2010, p. 5).

Essas questbes observadas por Maria Del Carmen Grillo indicam o
caminho e algumas das formas mais proeminentes de atuacdo de um periédico.
Assim, quando abordamos a Rolling Stone como fonte e objeto de pesquisa
historiografica, identificamos a publicagdo como obra coletiva de um grupo de jovens
jornalistas que abragam a causa do rock e sua divulgagdo no inicio da década de
1970.

A revista, enquanto objeto e fonte, oferece um cenario de atuagdo das
bandas de rock, e ajuda a compreender uma parcela da produgéao artistica brasileira
do inicio da década. O conteudo publicado é referente ao presente apresentado por
Rolling Stone, que constréi apreciagdes seguido determinadas tendéncias em que se

explicitam as formas e maneiras de sua atuagao.

A importancia da atuacéo dos periddicos nas cenas musicais nao se inicia

com Rolling Stone, e tampouco se encerra com ela.

periédico esta inserido, ou seja, seu universo de circulagao, e os periédicos contemporaneos ao jornal
ou revista estudado (LUCA, 2008, p. 138 - 139).
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O jornalista Tarik de Souza* traz, em seu texto introdutério a colegdo da
Revista da Musica Popular’, uma breve noticia histérica das revistas especializadas
em musica e que contribuiram para a formagdo da critica musical da primeira
metade do século XX°. O autor aponta, como pioneiras as revistas O Phonographo e
Echo Phonogréfico, ambas de breve duracéo, entre 1903 e 1904, deixando poucos
rastros. Ainda na primeira década do século, surge o Jornal de Modinhas (1908), e
duas outras revistas sobre modinha serdo publicadas na década de trinta, A
Modinha Brasileira (1928 — 1931) e A Modinha (1938).

Virginia Almeida Bessa lembra que, na década de 1920, surgiu a breve A
Revista Musical, uma publicac&o carioca, de periodicidade quinzenal, que durou até
o fim de 1924. Seu objetivo era apresentar em suas paginas os ultimos sucessos
nacionais e estrangeiros e, a partir de 1924, passou também a publicar “partituras de
musica erudita, além de artigos técnicos sobre musica”; nesse contexto, apareceram
também textos de critica de jazz. Segundo a autora, “embora defendesse s6 a
musica erudita ser verdadeiramente ‘culta’ e ‘boa’, a revista continuava a publicar
partituras de musica para dancar” (2010, p. 180).

Com a industria fonografica incipiente em sua fase inaugural, os discos e
as “maquinas falantes” aparecem como maravilhas da modernidade, e as revistas e
jornais explicitam a inveng¢ao que paulatinamente se populariza como uma novidade,
e as surpresas da nova engenhoca ocupam manchetes de periédicos em geral.
Passado esse primeiro momento, e com o desenvolvimento de um repertério em
discos de 78 rpm, os periédicos comegam a noticiar os lancamentos da nascente

industria fonografica.

Contemporanea desse momento de efervescéncia e de muitas

manifestagdes musicais, surge em 1928 a revista Phono-Arte, que circulou até 1931.

* Tarik de Souza foi contratado pela editora Abril para ser o jornalista responsavel pelas noticias de
musica na revista Veja desde seu langcamento em 1968; vai ainda participar como um dos
organizadores, para a Editora Abril, da colegao em fasciculos Memoria da Musica Popular Brasileira,
na década de setenta. Na década de 1990, foi o responsavel pela cole¢do de livros dedicados a
musica Ouvido Musical/Todos os cantos, da Editora 34.

®Uma das poucas, ou a unica colecdo de revistas que foi reimpressa e republicada, ainda em edigao
fac-similar pela Editora Bem-te-vi/Funarte. Nesse mesmo sentido, podemos apontar também a edigao
de 20 anos da Revista Bizz da Editora Abril, e o relangcamento de sete CD-ROMs contendo na integra
as 192 edigbes do periddico, ambas esgotadas.

® Vale lembrar que textos sobre musica estdo presentes em uma infinidade de periddicos de
diferentes naturezas e lugares, como também €& importante apontar que o advento da publicagdo de
revistas ilustradas e a segmentacdo e especializagdo de publicagbes, em meados do século XX,
abrirdo espacgo para a cena musical de seu tempo.
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Para Tarik de Souza, a revista foi a primeira publicagao especializada a sistematizar
uma critica marcante de musica no Brasil. Nas paginas de Phono-Arte ha textos e
artigos que trazem noticias do mercado fonografico nascente, os langamentos das
casas gravadoras e a divulgacdo do sistema elétrico de gravagao e reproducéo.
Entre as matérias publicadas, ha artigos sobre identidade nacional, musica brasileira
e jazz, bem como matérias sobre a instalagdo de novas fabricas de discos no Brasil,
artigos técnicos que trabalham com a ideia de novidade, ou noticiando a industria
relacionada a modernidade. A revista sera a mais marcante da primeira metade do
século XX, e “(...) a critica musical pés Phono-Arte nao consegue sistematizar-se até
o desembarque da Revista da Musica Popular, em 1954”. (SOUZA, 2006, p. 15 -
17).

Sérgio Cabral, em artigo em que recupera uma entrevista com os editores
de Phono-Arte, Cruz Cordeiro e Sérgio Vasconcelos, afirma que a revista durou
cinquenta numeros, publicados ao longo de dois anos. Seus editores dizem, na
entrevista, que a revista possuia um perfil “independente” e que “tinhamos muitos
anuncios”, o que permitia a expressao de opinides e criticas a produ¢ao musical do
periodo. A tiragem de Phono-Arte era de cerca de dois mil exemplares por edicdo
(1979, p. 140-3).

Virginia Almeida Bessa aponta que a Phono-Arte, desde o0 seu
langcamento, “assinala a caréncia” de artistas nacionais capazes de traduzir para o
disco a musica brasileira (2010, p. 188). Camila Koshiba Gongalves afirma que, no
ultimo ano da publicagédo, com o aumento no volume de langamentos pela industria
fonografica, os artigos e as linhas editoriais “demonstram animacéo timida diante
das gravacdes nacionais de musica popular’. Pouco se fala, nos editoriais, sobre a
musica brasileira, que aparece principalmente nas curtas resenhas de discos

nacionais, “cada vez mais numerosos” (2010, p. 358).

Na década seguinte, esse movimento tomara contornos mais especificos
e, com o desenvolvimento de um mercado fonografico mais vigoroso e desenvolvido,
a producado musical em disco se algara, a reboque da popularizagdo do radio, a um
maior desenvolvimento. Nesse mesmo momento, a Revista do Radio surgira como
uma marcante publicacdo impressa e veiculo difusor dessa producdo musical,

captando esse movimento de efervescéncia.
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Tania da Costa Garcia, no artigo A folclorizagdo do popular: uma
operagéo de resisténcia a mundializagdo da cultura, no Brasil dos anos 50, afirma
que, na década de quarenta, com a chamada “Era do Radio”, muitas manifestagcdes
musicais avangam pelo pais através das ondas do radio que, naquele momento,
torna-se um veiculo de massa cada vez mais acessivel e popular. E nesse periodo
que surge a Revista do Radio, depois renomeada Revista do Radio e TV, que
apresenta noticias que estao circunscritas ao universo do radio e dos seus cantores
e cantoras. A revista circulou semanalmente entre 1948 e o final da década de
sessenta. A autora caracteriza a Revista do Radio como uma publicagao
especializada no meio radiofénico, focada no star system, alcangando tiragens em
torno de 50 mil exemplares (GARCIA, 2010, p. 17).

A Revista do Radio possui caracteristicas que a aproximam das revistas
ilustradas, contendo reportagens e fotojornalismo focados em artistas em evidéncia.
Em seus textos, muitas vezes, o assunto vai além das vidas profissionais dos
artistas, dedicando-se a assuntos cotidianos e da vida privada. O perfil da
publicacdo esta em sintonia com as revistas dedicadas a apresentar novidades,
cobrindo os principais acontecimentos e eventos de destaque, além de eleger os

“reis” e “rainhas” do Radio.

Para a Revista do Radio e publicagcbes similares, podemos apontar que
sao revistas para serem mais vistas do que lidas, de modo que sua abordagem
circunda o universo dos meios de comunicacdo massivos, sobretudo em
consonancia com o desenvolvimento de um mercado de bens simbdlicos. Esses
periddicos terdo vida longa e assimilardo certa dindmica do mercado, sendo muito

importantes nas décadas de 1950 e 1960.

De natureza muito distinta da Revista do Radio, a Revista da Musica
Popular foi uma das mais emblematicas publicagdes sobre musica, e circulara em
meados da década de cinquenta. Tem curta duracido e esta concentrada na
producao de informagdes e recuperacdo do periodo declarado na revista como o
“periodo de ouro” da musica brasileira.

Segundo bem analisa Tania da Costa Garcia, a Revista da Musica
Popular, dirigida por Lucio Rangel, que circulou entre 1954 e 1956 em edicbes

mensais ou bimensais, foi uma publicacdo criada e destinada a um publico
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especifico e restrito, voltada para colecionadores e aficionados da musica popular
carioca das primeiras décadas do século XX. Em suas paginas, ndo havia a
preocupagao de promover as recentes novidades e o0s sucessos do radio e
tampouco noticiar o circuito musical contemporaneo. O objetivo da Revista da
Musica Popular era “estabelecer os canones, as balizas para se diferenciar a musica
popular de ‘qualidade’ daquela cada vez mais massiva, veiculada pelos meios de
comunicagao e aplaudida pelos fas-ouvintes” (GARCIA, p. 12, 2010).

Em meados da década de 1960, uma publicagdo que abriu importante
espaco para a musica foi a revista Realidade. Editada pela Abril’, de Sdo Paulo, tinha
periodicidade mensal, e foi as bancas pela primeira vez em 1966. A revista era
dirigida por Paulo Patarra e Sérgio de Souza, e “foi um modelo para a imprensa
alternativa”. Em suas matérias, cobria assuntos que iam além da politica, transitando
por assuntos comportamentais, sexo, drogas e racismo, de forma aberta e sem
preconceitos, além de ndo deixar de incluir em suas paginas temas polémicos como
aborto, virgindade, casamento e divorcio. Tinha espacgo para o “trabalho dos musicos
em destaque”, e produzia “duras criticas a cultura de massas, envolvendo o
movimento da Jovem Guarda”. Porém, ao tratar da MPB, “desnudou o engajamento
politico dos compositores e cantores, louvando sua inovacdo estética e forte
penetracdo junto ao publico, pois esta era o que motivava a participagédo de
estudantes em eventos politico-culturais”. Realidade produziu capas emblematicas e,
ao longo de sua existéncia, abriu espago para os jovens musicos que estavam em
inicio de carreira, como Chico Buarque, Gilberto Gil, Caetano Veloso, entre outros
(BARROS, 2007, p. 57-58).

Marcos Napolitano afirma que, ao longo da década de 1970, os periddicos,
de uma maneira geral, mantiveram seu espaco aberto a musica popular brasileira.
Nas revistas Tempo Brasileiro, Cadernos de Opinido, Revista Cultura Vozes, da
chamada “grande” imprensa, ou mesmo da imprensa alternativa, como O Pasquim,
Movimento, Opinido e em outros jornais, a musica ganhava cada vez mais espago.
(NAPOLITANO, 2006, p. 144).

O Pasquim foi uma das publicagdes mais singulares e auténticas da
segunda metade do século XX. Sua trajetéria tem inicio numa mesa de bar, na

Cinelandia, Rio de Janeiro, como um projeto de jornalistas “independentes”. os

" A Abril também leva as bancas, na década de sessenta, a revista Intervalo, voltada para o
entretenimento, musica, televisao e seus bastidores, e a partir de 1968, também edita a revista Veja.
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socios-fundadores s&o Fortuna, Claudius, Millér Fernandes, Ziraldo, Sérgio Cabral,
Luis Carlos Maciel e Tarso de Castro. Sua trajetéria é desafiadora e longeva,
rompendo o limite da década de oitenta. Seu début foi em plena vigéncia do Al-5,
publicado em 26 de junho de 1969, e esgotou a sua tiragem inicial, que era de 20 mil
exemplares. Em seus numeros, O Pasquim cobria, de uma maneira humorada e
pessoal, os principais temas cotidianos que se tornaram icones da década de
setenta, como drogas, feminismo, sexo, futebol, divércio e musica (BAHIANA,
2006A, p. 83).

Segundo Heloisa Buarque de Hollanda, O Pasquim foi o peridédico que
inaugurou no Brasil a utilizacdo de “entrevistas longas e sem pauta, onde
entrevistadores e entrevistados conversam sobre diversos assuntos”, que foram
‘moda”, e que tinham a “transcricdo do ‘papo’ publicada sem copydesk’.
(HOLLANDA, 2004, p. 72 — 73).

De sua natureza boemia e contestadora, do Pasquim, em torno da qual se
reuniram uma infinidade de colaboradores, sairam muitas reportagens que cobriam
a cena musical. Contava com um “mutante quadro de jornalistas e colaboradores”,
que incluia, entre outros, Paulo Francis, Henfil, Sérgio Augusto, Ruy Castro, lvan
Lessa, José Carlos Oliveira, Rubem Fonseca, Antonio Callado, Glauber Rocha e
Nelson Motta, que “conseguia ser preso com espantosa regularidade, na medida do
grau de provocacao ao regime vigente” (BAHIANA, 2006A, p. 83).

Extremamente heterogéneo — mas seguindo a sua linha de autenticidade
— O Pasquim congrega um grupo que acaba por revolucionar a imprensa brasileira,
com a sua linguagem coloquial e debochada, e com uma perspectiva personalissima
que reforca o seu perfil e se sobressai nas suas entrevistas. Outro aspecto marcante
do periédico é uma imensa lista de colaboradores de peso.

Com espacgo e abertura para a publicagdo de artigos sobre musica, o
periodico Opinido nao possui, em suas caracteristicas, a natureza de um periddico
especializado, mas de um jornal engajado e descomprometido com as novidades do
mainstream cultural e musical. Seguindo o seu perfil critico e independente, voltado
para um publico adulto e intelectualizado, possibilitava que, em suas paginas,
circulasse uma producdo de artigos de maior profundidade e amplitude analitica
sobre diversos temas, incluindo neles a musica.

Segundo Heloisa Buarque de Hollanda, em sua coluna Tendéncia e

Cultura, o Opinido “tenta tornar publico um debate que parecia restrito aos circulos
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bem informados da intelectualidade”, abrindo espago para questionamentos sobre
os “pressupostos da atuagdo cultural junto as agéncias do Estado”; também produz
criticas a “tendéncia populista e nacionalista no campo da cultura e passa a abrir
espaco para problemas considerados nao prioritarios pela politica militante, como as
drogas, o homossexualismo, a loucura etc” (2004, p. 104).

Dos periddicos fora do eixo das grandes companhias de jornais e revistas,
O Bondinho foi uma das mais marcantes publicacdes®. Comeca na cidade de S&o
Paulo, como “house organ do grupo Pao de Agucar”, mas, a partir de 1969, amplia o
seu raio de circulagdo. Em sua redacéo, trabalhavam os editores Sérgio de Souza,
Eduardo Barreto e Narciso Kalili, além de Mylton Severiano da Silva (Myltinho),
Hamilton de Almeida, Roberto Freire e Woile Guimaraes, que formaram a equipe
ganhadora do prémio Esso de Jornalismo de 1972 (BAHIANA, 2006A, p. 86).

A editora Abril € um caso a ser observado: sua trajetéria também esta em
sincronia com o desenvolvimento do mercado de bens simbdlicos e com o
desenvolvimento de um publico leitor no Brasil. Pop ou Geragcdo Pop, da editora
Abril, foi a “primeira investida da grande imprensa num novo mercado jovem”,
publicada mensalmente entre 1972 e 1979.

Na segunda metade da década, a Pop “tentou multiplicar seus leitores,
incluindo o Jornal das Coisas como encarte”. Assim, enquanto a revista colorida e
recheada de propagandas se tornava uma publicagdo voltada para moda, consumo
e comportamento adolescentes, especialmente para meninas, o Jornal das Coisas —
em preto e branco e papel-jornal, como numa “versdo corporativa da estética
alternativa” — tinha liberdade para falar de musica. Editado por Oscar Pitta de
maneira independente de Pop, nas paginas do Jornal das Coisas foram impressas
“espetaculares matérias de ficgao jornalistica rock’n’roll, (...) assinadas por Ezequiel
Neves em pessoa (obra tipica: “Tudo sobre o sequestro das Frenéticas!’)”. O Jornal
das Coisas possuia uma coluna sobre o movimento punk, de Anténio Bivar, que
depois fora substituido por Seca Rotee, que, segundo Bahiana, “podia ser Ezequiel
Neves ou outra pessoa da redagao” (BAHIANA, 2006A, p. 302).

® Nzo podemos considera-la como um veiculo especializado em musica, mas O Bondinho é

representante de uma imprensa ndo atrelada aos grandes grupos editoriais. Esse periddico abriu
muito espago para a musica brasileira, tendo publicado muitas entrevistas ao longo de seu curto
tempo de atividade.
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Maria Celeste Mira, em seu trabalho O leitor e a banca de revistas — A
segmentagéo da cultura no século XX, segundo os dados da prépria editora Abril, a
revista Pop tinha uma tiragem de 100.000 exemplares e funcionava segundo o
padrdao de uma “organizacao industrial’. Com sede em S&o Paulo, mas com
colaboradores espalhados, a revista seguia fortemente os efeitos de uma
segmentacdo. Segundo a sua editora, a revista vendia uma tiragem muito
expressiva para o periodo (2001, MIRA, p. 155).

De maneira muito diversa do perfil de Pop, em 1974 surge o Jornal de
Musica, independente e constituido a partir de uma gestao coletiva. A publicacéo
chega as bancas em novembro de 1974, encartado na revista mensal colecionavel
Rock a Histéria e a Gloria, criada por Tarik de Souza, Ezequiel Neves e Ana Maria
Bahiana. A publicagdo possuia, assim, uma dupla personalidade, e durou trés anos.
Com caracteristicas de titulo especializado em musica, possuia longos textos e
entrevistas. No Jornal de Musica, a cena nacional tinha um peso grande, com
matérias, resenhas de discos e entrevistas, trazendo ainda perfis de artistas
emergentes, langamentos independentes, shows e cartas dos leitores. Portanto, sua
atividade muitas vezes era a de destacar aquilo que nao tinha espaco suficiente nas
paginas da grande imprensa.

Ja a revista Rock a Histéria e a Gldria foi elaborada como um produto
colecionavel, e cada edicdo mensal, em preto-e-branco, continha uma biografia de
grandes nomes do rock mundial; o Jornal de Musica vinha dentro dela, impresso em
papel-jornal com a programacéao visual de Diter Stein. Seu conteudo se dedicava
aos assuntos da cena musical do momento e também procurava abrir longos
espacos para temas que normalmente ndo possuiam uma grande abertura em
outros veiculos da grande imprensa. Como previsto desde a criagao do projeto, em
agosto de 1976, os papéis se inverteram, e o “Jornal de Musica tomou a dianteira,
com a Rock encartada”. (BAHIANA, 2006A, p. 302).

No final da década de setenta, é lancada a revista Som Trés da Editora
Trés, localizada na cidade de Sao Paulo, voltada para um publico adulto e de
melhores condi¢des financeiras. Vai as bancas em 1979 e percorre toda a década
de oitenta, editada mensalmente, e finalizando suas atividades em 1989. Foi
concebida a partir de um projeto de Mauricio Kubrusly, voltada a um publico
“prioritariamente” de “audidfilos interessados na ultima palavra em equipamentos” de

som e das novidades em discos. “Seu forte eram as resenhas que recebiam espaco
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generoso e total liberdade” (BAHIANA, 2006A, p. 302). A revista consegue se
estabelecer por uma década, e segue o movimento de abrir espago cada vez maior
para a musica de consumo. Tem como uma de suas caracteristicas a veiculagao de
criticas de langcamentos nacionais e internacionais.

Ao mapear essas publicagdes, pode-se observar o lugar desses periddicos
na produgao de impressdes e caracterizacbes da cena musical, construindo espacgos
privilegiados para a circulagdo e promog¢ao de géneros musicais, artistas, tendéncias
e cenas, advogando causas e também funcionando como importante espacgo de
debate. Assim, uma grande variedade da produgdo musical é publicada em diferentes
periodicos, e estdo impressas nas paginas de jornais e revistas em artigos ageis,
como a critica de discos e entrevistas, ou mesmo em textos de maior
aprofundamento, ressaltando analises de conjunto de obras ou de movimentos.

Para a década de 1970, concordamos com Marcos Napolitano quando
afirma que a critica musical da década seguiu um “ecletismo critico”, e uma “abertura
para a apreciacao de todos os géneros que constituiam a cena musical brasileira”.
Napolitano destaca, no quadro dos criticos do periodo, os nomes de Ana Maria
Bahiana, Tarik de Souza e Nelson Motta como os jornalistas mais influentes da
critica do periodo e, como destaque, aponta o livro Nada sera como antes — MPB
nos anos 70, de Bahiana (NAPOLITANO, 2006, p. 144).

Esses autores podem também ser observados em seu aspecto
geracional, como fruto de um novo tipo de audicdo e de movimentos na musica
popular em geral. Também foram importantes por formarem uma rede de jornalistas
que circularam em diversos periddicos e compartilharam repertérios musicais,
projetos e ideias. Especificamente, viram, ouviram e leram sobre a constituicado da
MPB ao longo da segunda metade da década de 1960, e iniciaram as suas
carreiras, nesse periodo, no limiar dos anos 1970.

A revista Rolling Stone pertence a esse contexto de maior segmentagao
da imprensa brasileira, respondendo a consolidagcdo de um mercado de bens de
consumo. Nessa insercdo segmentada, tem seu foco, como ja abordamos aqui, na
cena do rock brasileiro e internacional, e na MPB de influéncia tropicalista, além de
também comportamentos ligados a contracultura. Foram publicadas 37 edigbes de
Rolling Stone: o numero zero saiu em dezembro de 1971, como exemplar

promocional, voltado aos possiveis anunciantes; as outras 36 edicbes foram
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regulares e comercializadas em bancas de jornal, langadas entre fevereiro de 1972 e
janeiro de 1973, e custaram, durante todo o periodo, Cr$2,00°.

O trabalho esta dividido em trés capitulos. O primeiro aborda a
constituicdo da revista, tratando de seus proprietarios, articulistas e colaboradores, a
filacdo a Rolling Stone norte-americana e os principais elementos para a sua
caracterizagdo como objeto e fonte histérica. No segundo capitulo, tratamos da
coluna O Toque e a marcante atuagcdo de Ezequiel Neves ao longo da publicagao,
evidenciando os artistas de destaque e as formas de apreciagao do jornalista sobre
as gravadoras, e sua atividade de valorizagdo dos dialogos entre o rock, a MPB e a
contracultura. Por fim, o terceiro capitulo procura evidenciar a atuagao da revista na
divulgagao das atividades das bandas da cena carioca, de modo que a revista tem
uma importante atuagdo na promocgao e divulgacdo de um circuito musical
identificado com o cenario. Nesse capitulo, procuramos evidenciar as diversas
pontes que unem o rock e a MPB péds-tropicalista. Esses dialogos estdo expressos
em consideragcbes e comentarios publicados em Rolling Stone e trazem uma

variedade de leituras que pautam esse momento.

® Para uma ideia do valor de Cr$ 2,00 de 1972 a precos de hoje, utilizou-se o indice Geral de Precos —
Disponibilidade Interna (IGP-DI), calculado pela Fundagéo Getulio Vargas desde 1944. Esse indice é
mais geral e esta disponivel para toda a série de interesse. Considerando a inflagdo entre 1972 e
2014 e as reformas monetarias ao longo do periodo, conclui-se que o prego do periédico, no patamar
de 2014, é de R$ 8,60. E interessante lembrar que o preco do periédico permanece constante ao
longo de 1972. Em 1972, a inflagdo, medida também pelo IGP-DI, foi de 15,7%, o que significa que o
periédico perdeu valor ao longo do periodo em que circulou.
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CAPITULO 1 ROLLING STONE — NOS RASTROS DAS PEDRAS

1.1 A Rolling Stone edigao brasileira

Rolling Stone edigao brasileira € uma revista'® especializada em musica e
comportamento. Os géneros musicais predominantes sao: o rock internacional, o
rock produzido no Brasil e a MPB de influéncia tropicalista. Impressa em papel-jornal
nas fabricas da Companhia e Editora Fon-Fon e Seleta, a revista tinha suas paginas
ilustradas por farto material grafico e fotografico. As matérias e artigos publicados
tratam de langamentos de albuns fonograficos no Brasil € no exterior, shows,
entrevistas e perfis de musicos, além de resenhas de livros e divulgacdo de
publicagdes que divulgavam o ideario da contracultura estadunidense identificado

com o flowerpower.

E possivel afirmar que as edicdes de Rolling Stone apresentam um
extenso mapa da cena musical identificada com a contracultura no Rio de Janeiro™’
do inicio da década de 1970. Com 37 edi¢des, o numero zero saiu em dezembro de
1971, como exemplar promocional, em busca de possiveis anunciantes. A ele,
seguiram mais 36 edi¢cdes regulares e comercializadas em bancas de jornal,

langadas entre fevereiro de 1972 e janeiro de 1973

Rolling Stone possuia uma circulacdo de alcance nacional, vendida em

bancas de jornal das principais cidades do pais'™. Seguem alguns exemplos de

" Ha certa dificuldade em nomear Rolling Stone como revista ou jornal, e entenderemos que o
periédico pode ser caracterizado como uma revista. Em primeiro lugar, por conta da sua
periodicidade; e, em segundo lugar, pela quantidade de ilustragbes e fotos, de modo semelhante as
revistas ilustradas; assim acreditamos que a melhor forma de caracterizar o periddico € como uma
revista. Patricia Marcondes de Barros também aponta a questdo da ambiguidade de denominagao de
Rolling Stone, que para alguns era um jornal, mas “muitos a chamavam de ‘revista’, nunca se
chegando a um termo comum” (BARROS, 2007, p. 92). Em entrevista concedida a autora, Luiz Carlos
Maciel, chama, em dado momento, Rolling Stone de jornal, e depois de revista (BARROS, 2007, p.
237). Em texto de 2002, a jornalista Ana Maria Bahiana também identifica a publicagdo como uma
revista (BAHIANA, 2006, p. 390).

" Em se tratando de eventos musicais cobertos pela publicacao, temos a cidade do Rio de Janeiro (e
imediagdes como Niter6i e Duque de Caxias) como principal localizagdo, embora existam matérias
que tratam de eventos e shows em outras cidades, como Sdo Paulo, Belo Horizonte, Uberlandia e
Juiz de Fora.

"2 Porém, a questado da distribuicdo € apontada como um problema para o periédico. Roberto Moura,
em um artigo para o Jornal de Musica, de 1975, “Musica e imprensa, uma equagao impossivel?”,
afirma — a partir de relato do préprio Luiz Carlos Maciel — que a ineficiéncia da distribuicdo foi uma
das principais causas da derrocada da revista.

'3 Nesse sentido, podemos apontar que a revista chegava até as bancas pela empresa Fernando
Chinaglia Distribuidor, portanto com a utilizagdo de aparatos formais de distribuicdo; além de possuir
vendedores informais que circulavam por pontos do Rio de Janeiro para vendé-la.
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cidades de origem de cartas destinadas a Rolling Stone e publicadas nas edi¢gdes da
revista: S&o Paulo — SP; Rio de Janeiro — RJ; Brasilia — DF; Belo Horizonte — MG;
llhéus — BA (RS 03 — Rio, 29 de fevereiro de 1972, p.03). Rio de Janeiro — RJ; Sao
Paulo — SP; Buenos Aires — Argentina (RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972, p. 03). Sdo
Paulo — SP; Brasilia — DF; Rio de Janeiro — RJ; Santos — SP; Curitiba — PR; Santo
André — SP; Salvador — BA; Campo Grande — MT (RS 12 - Rio, 11 de julho de 1972,
p. 17 — 18). Santos — SP; Porto Alegre — RS; Fortaleza — CE; Sdo Paulo — SP; Belo
Horizonte — MG; Sao José dos Campos — SP; Rio de Janeiro — GB; Sao Carlos —
SP; Sao Bernardo do Campo — SP; Maua — SP; Brasilia — DF (RS 23 - Rio, 03 de
outubro de 1972, p.18-19). Rio de Janeiro — RJ; Salvador - BA; Santa Maria -RS;
Belo Horizonte - MG; Petrépolis - RJ; Brasilia - DF; Sao Paulo - SP; Piracicaba -
SP; Santos - SP; Ribeirdo Preto -SP (RS 26 - Rio, 24 de outubro de 1972, p.18-
19). Campo Grande - MT; Goiénia - GO; Sao Paulo - SP; Guarulhos - SP; Brusque -
SC; Joao Pessoa - PB, Sdo Bernardo do Campo - SP, Belo Horizonte - MG, (RS 27 -
Rio, 31 de outubro de 1972, p.18-19). Taguatinga — GO; Rio de Janeiro — RJ; Sao
Bernardo do Campo — SP; Santo Angelo — RS; Rio de Janeiro — RJ; Sdo Paulo — SP;
Porto Alegre — RS; Floriandpolis — SC; Itapira — SP (RS 32 - Rio, 05 de dezembro de
1972, p.20-21).

A revista é inicialmente, uma republicacdo autorizada de sua matriz,
sediada nos Estados Unidos. No Brasil, a Rolling Stone era publicada pela empresa
Camelopar Producdes Graficas Ltda, responsavel pelas tratativas com a matriz dos
Estados Unidos, comprometendo-se a pagar os royalties para a republicacao de uma
versao do periddico no pais. A sociedade empresarial de Rolling Stone era formada
por quatro socios estrangeiros14 identificados como diretores e administradores:
Stephen Banks, Stephane Gilles Escat, Theodore George e Michael Killingbeck.

O sacio-proprietario Mick Killingbeck é apontado como o mais ativo. Chega
ao Brasil em 1971" para ocupar um cargo na usina de Angra dos Reis. Segundo

Carlos Calado, “veio recebendo um belo salario, que |he permitia morar

" Segundo as informagdes levantadas em entrevista de Luiz Carlos Maciel para Patricia Marcondes
de Barros, a sociedade comercial de Rolling Stone era formada apenas por trés sécios estrangeiros.
Acreditamos que, na entrevista, foi esquecido o sdécio Theodore George, de nacionalidade
estadunidense e lembrado por Ana Maria Bahiana (BAHIANA, 2006, p. 389).

'* Formado em fisica nuclear, Mick Killingbeck era funcionario de uma estacao nuclear na Inglaterra
quando decidiu se inscrever para um cargo na Usina de Angra dos Reis no Estado do Rio de Janeiro.
A sugestdo de morar no Brasil partiu de seu amigo Norman Hilary Baines, filho de ingleses nascido
no Ceard, que retornou pela primeira vez ao pais em 1970 (CALADO, 1995, p. 286 -287).
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confortavelmente em um apartamento na Avenida Atlantica, no Rio, incluindo
automével com chofer”. Mal tinha se instalado, decide abrir um negdcio préprio e que
Ihe parecia bem mais interessante: a “republicagcdo de artigos e fotos do tabloide
Rolling Stone (...) apostando no potencial do publico jovem local” (CALADO, 1995, p.
286 - 287).

Identificado como o responsavel econdmico do periodico, Mick Killingbeck
administrava os compromissos da empresa Camelopar, como locagao de imoével — um
sobrado em Botafogo —, contratacdo e pagamento dos funcionarios. A Rolling Stone,
mesmo sendo uma publicacdo identificada com a contracultura, visava ao lucro, pois
possuia compromissos financeiros. Assim, o seu perfil difere das publicacbes
militantes ou alternativas, mas, em contrapartida, também ¢é dificil parear Rolling
Stone com publica¢gdes mais estruturadas e de grande circulagéo.

Mesmo pautando certo amadorismo ou mesmo uma maneira alternativa
de organizacgéo e funcionamento, o sécio Mick Killingbeck procura manter a revista.
Porém, sua estrutura custava caro, e estas questbes contribuiram para as
dificuldades financeiras. As informagdes que Luiz Carlos Maciel fornece em
entrevista a Patricia de Barros sugerem esta maneira de funcionar. Segundo Maciel,
Mick Killingbeck:

[...] tinha isso, ele contratava as pessoas, pagava direito, tinha uma secretaria
que pagava um bom salario, ai contratava, todo mundo foi contratado para a
redacdo, todo mundo tinha salario, quer dizer, ele ndo tinha esse negdcio
brasileiro... porque nos jornais contraculturais ninguém ganhava nada, na
Flor do Mal ninguém ganhava nada! Vide Navilouca, o Bondinho... ninguém
ganhava nada! S6 pagava porque era gringo, era um americano, um inglés e
um francés, tem que pagar né? Mas dai por conta disso acho que eles nao
seguraram o negécio do jornal (BARROS, 2007, p. 238).

Maciel, nesta sua declaracdo, aponta um diferencial importante para
caracterizarmos a publicagdo. Rolling Stone funcionava como uma empresa, que até
podia ser nos moldes contraculturais ou alternativos, porém as contas e
compromissos financeiros proximos e imediatos precisavam ser honrados, até
mesmo para a manutencgéo da revista em circulagado. E, segundo Maciel: “Mick é que
corria atras do dinheiro, ia nas gravadoras e tudo” (BARROS, 2007, p. 238).

Como diretor, era Mick quem cuidava dos contratos publicitarios. Em
relagdo aos contatos comerciais de publicidade nas paginas de Rolling Stone, é

notdéria a presenca de anuncios de discos das gravadoras em atividade e expansao
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no pais, principalmente antincios de Phonogram e Continental’®. As duas gravadoras
estdo presentes na maioria dos exemplares, com propagandas de seus albuns
langados. A Phonogram dava publicidade ao seu poderoso elenco nacional, com
nomes como Caetano Veloso, Maria Bethania, Gilberto Gil, Tim Maia, Mutantes e Rita

Lee. A Continental'’

promovia os diversos artistas estrangeiros que ela representava
no pais, como Emerson, Lake & Palmer, The Allman Brothers Band, Yes, The Doors
e The Rolling Stones. Essa publicidade da industria fonografica nas paginas de
Rolling Stone é voltada para o publico jovem, e visa a divulgacéo tanto de artistas
nacionais e de renome, como também artistas iniciantes ou desconhecidos do
publico. Como podemos observar no préprio informe da Phonogram, assinado por

André Midani, e publicado no ultimo numero editado do periddico, em janeiro de 1973:

Declaremos que temos o maior interesse em que o trabalho desenvolvido
pela revista Rolling Stone, no ano de 1972, prossiga com a mesma énfase
durante o ano de 1973. Sendo a Unica revista especializada em “rock music”
e “pop music”, consideramos indispensavel que as companhias gravadoras
e as industrias eletrdnicas déem o devido apoio a este empreendimento.
[...]. Por nossa parte, escolheremos a revista Rolling Stone como um dos
veiculos de maior peso dentro de nossa programagéao publicitaria durante o
ano de 1973 (RS 36 — Pirata — Rio, 5 de janeiro de 1973, p. 5).

A declaracao de interesse funciona como uma aprovacao da atividade e
do enfoque de Rolling Stone ao longo de 1972, de maneira que o executivo da
gravadora Ponogram identifica a publicagdo como a “Unica revista especializada em
‘rock music’ e ‘pop music”, o que acaba tornando o periddico importante para a
veiculagao de langamentos e informagdes de musicos, géneros musicais, tendéncias
e movimentos musicais langados e experimentados pela industria naquele momento.
Midani esboca expectativas positivas em relagao a revista e, por fim, reitera sua
importancia para a industria fonografica e a sua expansdo. O executivo ainda
conclama as gravadoras a aderirem ao empreendimento, apontando para uma

expectativa positiva.

Ressaltamos que este trabalho informativo € importante e fundamental

para o periodico, e funcionava para além da producao brasileira. Basta pensarmos

% As gravadoras sdo os principais anunciantes de Rolling Stone, e podemos encontrar também
anuncios da Odeon, Fermata e Top Tape; e, ainda, anuncios das calgas Lewis e de lojas de discos
Hi-Fi.

A gravadora Continental é a representante brasileira dos selos do conglomerado Kinney Records:
Atlantic, Atco, Warner Brothers, Elektra, MCA, Reprise e Rolling Stones Records.
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que o rock ndo era um dos eixos centrais de vendagem da industria fonografica. Até
aquele momento, o rock — nacional ou estrangeiro — ndo possuia legitimagdo no
circuito musical; muito pelo contrario, era associado ao “desbunde” e a uma

perspectiva alienada.

Mick Killingbeck, o mais ativo so6cio de Rolling Stone, depois do
fechamento da revista, foi, por algum tempo, empresario da banda paulista
Mutantes, segundo as informagdes trazidas por Carlos Calado. Ao longo dos anos
de 1972 e 1973, o inglés foi uma figura muito influente junto a Arnaldo Batista, o lider
da banda, sendo um dos grandes incentivadores do uso do acido lisérgico (LSD)
pelo grupo. Mick Killingbeck esteve constantemente na comunidade que os
Mutantes fundaram na serra da Cantareira, nas proximidades da cidade de Sao
Paulo. As informacbes de Calado apontam ainda que o inglés teve um
relacionamento amoroso com Rita Lee, depois da separagdo dela e de Arnaldo
Baptista em 1973"® (CALADO, 1995, p. 286 - 287).

Contudo, a Camelopar Producbes Graficas Ltda ndo prosperou e ocorreu a
saida de dois socios, ja em meio as dificuldades de distribuicdo e financiamento da

revista. No final do més de agosto, podemos ler uma nota publicada na revista:

Em virtude de compromissos particulares, nossos companheiros Stephen A.
Banks e Stephane Gilles Escat deixaram a Camelopar Produgbes Graficas
Ltda., onde foram responsaveis pelo langamento da Rolling Stone Brasileira.
A equipe da RS deseja a ambos éxito em seus novos empreendimentos
(RS 17 - Rio, 22 de agosto de 1972, p. 2).

Outro problema detectado, que mostra as dificuldades de funcionamento
de Rolling Stone, refere-se ao pagamento de royalties a matriz nos Estados Unidos
pelo uso do material. Como o pagamento nao teria ocorrido depois de dois meses, 0
material deixou de chegar. Diante de tal situacdo, os membros da direcao
administrativa e equipe editorial, encontraram, como solugdo, prosseguir com a
revista e “escolher as matérias que interessavam da Rolling Stone norte-americana,
como também de outras revistas de rock, traduzi-las e recortar as fotos” e publica-las
(BARROS, 2007, p. 89). Neste momento inicial, a revista chegava as bancas
quinzenalmente com uma tiragem que totalizava 25.000 exemplares. Depois da

'® Carlos Calado afirma que Mick Killingbeck se aproximou dos Mutantes quando foi fazer uma
entrevista com o grupo para a Rolling Stone em 1972, e, no ano seguinte, Rita Lee e Mick Killingbeck
moraram juntos em uma casa que a cantora alugou as margens da represa Guarapiranga em Sao
Paulo (CALADO, 1995, p. 296).
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edicdo numero 14, de 1° de agosto de 1972, a revista passa a ser um periodico
semanal, com a tiragem diminuida para 10.000 (BARROS, 2007, p. 94).

As edigdes publicadas no Brasil traziam artigos originais escritos por
colaboradores brasileiros, como também textos traduzidos provenientes da Rolling
Stone norte-americana, e que correspondiam a uma parcela significativa do
publicado. Os artigos traduzidos e a propria matriz americana foram importantes,
mas, ao longo do periodo de publicagdo do periddico, foram sendo, na medida do
possivel, substituidos. Assim, conforme a publicagdo foi editada, o espaco para
artigos e material original alargou-se, constituindo-se como maioria ao final da
publicagao.

A relacao entre a Rolling Stone publicada nos Estados Unidos e a edi¢ao
brasileira vai para além dos artigos traduzidos e do nome Rolling Stone. A edi¢ao
brasileira possui um vinculo forte com uma cultura estrangeira. O rock internacional
€ o elo entre as duas publicag¢des, sinalizando para uma cultura jovem mundializada.

Os parametros que norteiam Rolling Stone estdo ligados ao ambiente da
contracultura que, no Brasil, mistura-se ao clima tenso dos anos de ditadura.
Segundo analisa Heloisa Buarque de Hollanda, a passagem da década de 1960 para
a de 1970 é marcada por acontecimentos decisivos no processo politico cultural
brasileiro. Observa-se uma nova derrota dos movimentos de massa — especialmente
o de composic¢ao estudantil — e das esquerdas, com o chamado “segundo golpe”, o Al
— 5, organizado no seio do estado militar e que instala definitivamente a repressao
politica de direita e conservadora com um elaborado aparato institucional. O ocorrido
aponta também um novo quadro conjuntural “onde a coerc¢éao politica ira assegurar e

consolidar a euforia do ‘milagre brasileiro”. Um clima de ufanismo e exaltagdo toma
conta do pais, com o estado presente na construgdo de obras monumentais e, no
campo da producdo cultural, a “censura torna-se violentissima, dificultando e
impedindo a circulacdo das manifestacdes de carater critico”. Volta-se ndo contra os
militantes apenas, mas também contra intelectuais e artistas que, enquadrados pela
farta legislagao coercitiva e a agao dos agentes do Estado autoritario, sdo obrigados,
muitas vezes, a deixar o pais (2004, p. 100-101).

E nesse contexto que comeca a chegar ao pais “a informacédo da
contracultura, colocando no debate as preocupagbes com o uso de drogas, a
psicanalise, o corpo, o rock, os circuitos alternativos, jornais underground, discos

piratas etc”. Até entdo, as informacdes que alimentavam os intelectuais brasileiros
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nao alinhados com a esquerda e antenados com o universo alternativo, eram o
poeta americano Ezra Pound, o escritor francés Stéphane Mallarmé e o escritor
irandés James Joyce. Neste momento, passam também a integrar o seleto grupo os
poetas beats norte-americanos dos anos 60, Allen Ginsberg e Lawrence Ferlinghetti
— 0s mais importantes — e, ainda, autores como Marshall McLuhan, Herbert Marcuse,
Allan Watts e Norman Mailer. Esse processo de deslocamento de olhares da Europa
para os Estados Unidos também modifica o destino das viagens internacionais.
Nova lorque aparece para os intelectuais como o grande centro de informacdes e
Paris deixa de ser o destino preferido, cedendo lugar par a Londres. “Séo, Nova
lorque e Londres, os dois templos da contracultura, do rock, da movimentagao
cultural jovem, os referenciais modernos de uma nova atitude que se configurava”
(HOLLANDA, 2004, p. 71 - 72).

Em 1968, no calor da hora, o historiador norte-americano Theodore
Roszak publica seu livro A Contracultura — reflexbes sobre a sociedade tecnocratica

e a oposicéo juvenil®®

. A obra foi prontamente traduzida para o portugués, e editada
no Brasil em 1972, pela editora Vozes. Nesse livro em que o autor €, ao mesmo
tempo, um adepto da contracultura e um tedrico do assunto, agrupando as principais
referéncias que caracterizam esse movimento difuso. Expde, assim, os eixos que
convergem para a construgdo dos referenciais teéricos, abrindo caminho para um
entrelagcamento dessas referéncias, ao combinar Herbert Marcuse e Norman Brown,
Allen Ginsberg e Allan Watts. Na sua leitura, esses intelectuais alimentam a
contracultura com elementos de critica a sociedade capitalista, ao racionalismo e de

oposicao as principais linhas de pensamento e tradigao ocidental.

¥ Quando olhamos para o termo contracultura, observamos que a palavra counterculture foi
acrescentada a lingua inglesa no final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, referindo-se aos valores
e comportamentos da geragdo mais jovens de norte-americanos que se revoltaram contra as
instituicbes culturais dominantes em seu pais. A palavra entra no Iéxico inglés para justamente
especificar o conflito de geragbes, ao que se refere as percepgbes de mundo. Essa geracdo
desafiadora encontra nos elementos aglutinadores da contracultura a postura para a critica ao
sistema vigente, sustentando valores como a perda da fé na democracia representativa e a oposigao
a Guerra do Vietna, optando entdo a uma posi¢ao participativa e manifestante (OUTHWAITE, 1996,
. 134 - 135).

EO Publicado em 1968 e reeditado em 1969, foi um dos primeiros livros ainda no final da década a
organizar reflexdes sobre o tema. O livro é publicado no Brasil, quatro anos depois, pela editora
Vozes, de Petropolis. ROSZAK, Theodore. A Contracultura — Reflexbes sobre a sociedade
tecnocratica e a oposicédo juvenil. Trad. Donaldson M. Garschagen. Petrépolis: Vozes, 1972.
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Para Theodore Roszak, a contracultura é a resposta da juventude a

sociedade tecnocratica®':

[...], a luta suprema de nossos dias é contra um inimigo muito mais temivel —
por que menos visivel, - ao qual eu daria o nome de “tecnocracia”’, [...],
quando falo na tecnocracia, refiro-me aquela forma social na qual a
sociedade industrial atinge o apice de sua integracdo organizacional
(ROSZAK, 1972, p.18 - 20).

Roszak, muitas vezes reflexivo, outras vezes militante, aponta que o
ponto chave da critica a tradigdo cultural ocidental e ao sistema capitalista é a
propositura de uma nova visao, que seria comungada como a resposta inconformista
da juventude a sociedade tecnocratica herdada de seus pais. Assim, o autor
apresenta essa questdo como um choque de geracdes e a tenséo existente entre a
manutengao da tradi¢cao cultural e as ideias defendidas como renovacéo pelos mais

jovens.

O que a transigédo de geragdes a que estamos assistindo tem de especial é
a escala em que ela esta ocorrendo e a profundidade de antagonismo que
ela revela. Na verdade, quase n&o parece exagero chamar de
“contracultura” aqueles fendmenos que estamos vendo surgir entre os
jovens. Ou seja, uma cultura tdo radicalmente dissociada dos pressupostos
basicos de nossa sociedade que em muitas pessoas nem sequer a
consideram uma cultura, e sim uma invaséo barbara de aspecto alarmante
(ROSZAK, 1972, p. 54).

Ao longo de seu texto, Roszak usa como argumento a alegoria do conflito
de geragdes, como um conflito entre a civilizacdo e a barbarie e, com base nisso,
identifica a contracultura como oposicdo ao padrdo cultural estabelecido e
reproduzido pela geragdo adulta. Dai a valorizagdo de um estilo de vida provocativo,
exatamente em oposi¢ao aos padroes de comportamento referendados pelo Estado e
pelo mercado.

Roszak vai pontuar que a contracultura € multipla, porosa e cheia de
entrecruzamentos, comparando-a até mesmo a uma nuvem de fumaga, como uma
construgcao ampla e nebulosa; assim, esses entrecruzamentos € que dariam conta
de abarcar a variedade de expressao da rebeldia da juventude e dar conta das
possiveis contradicoes, dissolvendo-as. Ao primeiro olhar, esse perfil disforme da a
contracultura uma aparéncia de pouca coeréncia. “Ha, por um lado, a boemia
descuidada dos beats e dos hippies; por outro, o ativismo politico exacerbado da

Nova Esquerda estudantil’”, mas quando se observa o seu viés de contestacao e

?! Para o autor, ha a emergéncia de uma organizagdo social pautada numa exacerbagdo dos
processos de planejamento técnico e a constituicdo de uma rede de complexidades, em que o
cidaddo comum sera paulatinamente excluido das decisdes em razdo de sua substituicdo por uma
equipe de técnicos especialistas.
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burla aos padrdes vigentes, a contracultura se unifica como uma bandeira de luta
comum? (ROSZAK, 1972, p. 66).

Essa movimentacdo e referenciais identificados com a contracultura
chegam ao Brasil no inicio dos anos 1970, e sao utilizados para difundir mensagens e
questionamentos em torno do comportamento social e servem como critica ao quadro
politico, cultural e institucional do momento. Assim, os referencia relacionados a
contracultura constituem-se como elementos importantes no questionamento do
regime militar, instalado desde 1964, e que se recrudesceu em 1968, com o Al-5. E

segundo Anténio Risério:

[...]. Mas é uma tolice afirmar, como muitos fizeram na época, que a
contracultura foi um subproduto alucinado do fechamento do horizonte
politico pela ditadura militar. A contracultura foi um movimento internacional,
que teve a sua ramificacdo brasileira. E evidente que aquela farra
experimentou constrangimentos politicos especificos em cada pais onde
vicejou. Mas, expandiu no Brasil ndo por causa, mas apesar da ditadura.
Equacionar contracultura e ditadura é abolir o fato de que o underground foi
um fendbmeno universal, brotando sob o0s regimes politicos mais
dessemelhantes — e ndo podemos responsabilizar o general Emilio
Garrastazu Médici pelo florescimento da contracultura na Califérnia ou em
Amsterda. Alias, o establishment contestador brasileiro pode néo ter sabido
aquilatar a subversdo contracultural, mas o establishment conservador
soube. Nem foi por acaso que a midia brasileira, naquela época, armou um
verdadeiro bloqueio para evitar que as informagbes sobre a movimentagao
jovem internacional chegasse até nés. E foi também por isso que acabou se
articulando por aqui uma rede informacional alternativa, com as paginas de
Maciel em O Pasquim e publica¢gdes como Flor do Mal, Presenga, Bondinho
e Verbo Encantado (RISERIO, 2005, p. 26).

No Brasil, os principais veiculos de divulgagdo dessa nova informacéao
v30 surgir com os primeiros jornais da chamada “imprensa alternativa’ Pasquim?,
Flor do Mal, Bondinho, A Pomba e outros” que “procuravam romper com O0S
principios da pratica jornalistica estabelecidos pela grande imprensa”. Essas
publicagcdes sao periodicos efémeros que abriram mao de “buscar o tom de

‘objetividade’ e a suposta neutralidade da linguagem da imprensa tradicional em

2 Entre alguns dos elementos que formam os referenciais da contracultura, e comentados por Roszak
em seu livro, temos: o0 uso de drogas ilegais e comportamento sexual livre, em oposigdo aos padrdes
familiares; abertura para diferentes culturas, com a recriagdo do panteao religioso e espiritual fazendo
referéncia ao Oriente. Misticismo e abertura para outro entendimento acerca da relagdo entre o
material e o espiritual, e que valoriza as formas de busca de outras formas de espiritualidade.
Valorizagao de experiéncias psicodélicas com uso de drogas, que serviam como forma de libertagédo
e multiplicagdo da individualidade, e para afirmar diferentes formas de percepcédo para uma nova
realidade, banhada em aspectos que também implicam o autoconhecimento. Critica ao cientificismo
académico e oposicdo ao conhecimento institucionalizado na universidade, incluindo a critica ao
Esadréo de funcionamento escolar e académico.

Aqui, a autora aponta especificamente a coluna Underground de Luiz Carlos Maciel publicada em O
Pasquim, entre 1969 e 1971.
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favor do discurso que ndo dissimula sua parcialidade e leva em conta abertamente a
impressao e a subjetividade” (HOLLANDA, 2004, p. 72 — 73).

Segundo Heloisa Buarque de Hollanda, o Pasquim foi o periddico no qual
“a informacdo da contracultura vai encontrar talvez a mais importante ‘tribuna’,
exatamente na coluna Underground, escrita por Luiz Carlos Maciel. Seu autor
acompanha “os debates do processo cultural” brasileiro “desde o periodo ‘cepecista™,
e tem uma importante atuagdo no periodo como divulgador da contracultura. “Sua
pagina no Pasquim reflete e da o clima dos debates, onde o materialismo dialético
aparece ao lado das drogas, da psicanalise, do rock, das novidades nova-iorquinas e
do desbunde tropical” (HOLLANDA, 2004, p. 72 — 73).

Um dos pontos-chave e trago de unido entre estas publicagbes de carater
contracultural — como a coluna Underground do Pasquim e Flor do Mal — e a Rolling
Stone é a presenga de Luiz Carlos Maciel, identificado como um dos autores
brasileiros ligados ao assunto e a sua divulgagdo desde os primeiros momentos,
entre as décadas de 1960 e 1970. Dentre essas publica¢des, Rolling Stone € que da
énfase a cena musical nacional e internacional. Assim, € de suma importancia
compreender as relagdes entre a producdo da critica musical e a formagao de
conceitos e juizos sobre a musica produzida no Brasil, através dos textos de Rolling
Stone.

Ana Maria Bahiana é uma figura representativa desse processo, e parte
do grupo de autores que emergiram na produgao jornalistica ao longo da década de
setenta. E em seu curriculo, acumulou experiéncias circulando entre varios
periddicos, como Rolling Stone, Opinido®, O Globo, e Jornal de Musica®. A autora
capta em seus textos o movimento da produgado musical da década de setenta e

aponta para um processo de abertura para fusdes e experiéncias musicais, que

2 Segundo a mesma Ana Maria Bahiana, o Opinido possuia um perfil engajado e apartidario, critico e
independente, voltado para um publico intelectualizado. Apoiado nos recursos de seu proprietario
Fernando Gasparian, o periodico sediado no Rio de Janeiro durou a década de setenta inteira. A
publicacdo tinha a sua frente o editor Raimundo Pereira e, em sua redagao, Flavio Pinheiro, Ronaldo
Brito, Paulo Francis, Sergio Augusto, Tarik de Souza, Jean-Claude Bernardet e Ana Maria Bahiana,
com llustragdes a cargo de Céassio Loredano, Grilo e Luis Trimano. Tanto O Pasquim como o Opinido
saltavam aos olhos do departamento de censura prévia, e tinham que submeter suas matérias a
Brasilia, em “uma estratégia estressante destinada a quebrar a espinha do jornal” (BAHIANA, 2006A,
. 86).

95 Jornal da Musica possuia um perfil independente e fruto de uma parceria coletiva. Comegou em
novembro de 1974, como o encarte da revista mensal colecionavel Rock a Histéria e a Gloria, criada
por Tarik de Souza, Ezequiel Neves e a mesma Ana Maria Bahiana, e durou trés anos. Tinha o perfil
de titulo especializado, seus artigos eram longos, procuravam mapear, €, muitas vezes, se prestavam
a destacar aquilo que ndo tinha espago suficiente nas paginas da grande imprensa.
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acabam por misturar os elementos da MPB com o rock. Neste quadro, Ana Maria
Bahiana — jornalista colaboradora de Rolling Stone — chamou essa nova produgao
musical, em capitulo de livro publicado em 1979, de “movimento de importagao-
consumo-dilui¢ado”, que tem como resultado a influéncia do rock na cena brasileira®.
Mesmo com um consumo numericamente baixo de albuns fonograficos, o rock
acaba por passar a informar a produgdo de musica como um “elemento de sua
linguagem para a fala musical brasileira: o uso generalizado da eletricidade, de
instrumentos eletrificados, a sintese entre as suas estruturas ritmicas e as do baiao,
do samba e até mesmo do choro” (BAHIANA, 1980, p. 41 - 42). Segundo a autora,

essa movimentagao:

Comeca imediatamente apdés o fim da Tropicalia, com o exilio e o
afastamento das figuras motrizes mais importantes da musica brasileira.
Nos grandes centros — Rio, Sdo Paulo principalmente, mas Porto Alegre,
Recife, Salvador e Curitiba também — o vazio de ideias, de movimentagéo e
de debate provocado por essa auséncia, pelo clima repressivo reinante,
pelo esvaziamento da férmula dos festivais conduz uma geragao
emergente, com, na época, 17 a 22 anos, a admirar e, consequentemente,
tentar, imitar com fidelidade a musica que vinha de fora — e que era, nessa
época, vigorosa, criativa e com propostas de modo de vida, de visao de
mundo. Ouvir rock, informar-se sobre as ideias e atitudes de seus musicos e
tentar tocar e ser como eles passa a ser uma forma facil de sonho, de fuga,
um novo objetivo, um ideal. Ndo era apenas a musica — era a carga com
que ela era vestida, as possibilidades de ruptura e restauracdo que ela
anunciava. Na esteira do rock, os cabelos crescem, os contornos de uma
‘cultura marginal’, ‘subterranea’, se anunciam, com jornais (Flor do Mal,
Presencga, Rolling Stone) e poesia mimeografada (BAHIANA, 1980, p. 41 —
42).

No panorama musical do inicio da década de 1970 o rock pode ser
considerado mais que um género musical, mas também um canal de circulacéo de
ideias e comportamentos, que seguiam alguns dos passos de uma cultura jovem
transnacional e influenciada pela contracultura, que floresce em peridédicos que
abriam espago para a “cultura marginal’, ‘subterrédnea’™; jornais e revistas de
circulacdo efémera e restrita, mas que tratavam do tema de forma mais ampla que a
imprensa de massa. O texto de Bahiana, datado no tempo, aproxima a importancia
do surgimento de uma movimentacgao influenciada pela contracultura e pelo rock, em

que as publicacdes, especificamente Rolling Stone, tiveram um papel importante

% Importagdo e assimilagdo: rock, soul, discotheque foi um texto escrito ainda em 1979 para a
coletdnea de artigos organizada por Adalto Novaes, Anos 70: ainda sobre a tempestade; a antologia
faz um balango das artes no pais e aborda as areas: musica popular, literatura, teatro, cinema e
televisdo. Aqui, podemos destacar também o livro Nada serd como antes — a MPB dos anos 70,
publicado originalmente em 1979. A construgdo do livro foi feita a partir da escolha de artigos
publicados na imprensa periddica e escritos entre 1973 e 1979.
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enquanto veiculos de difusdo da informacdo, mas também como um espaco de
convergéncia e unido de jovens.

Como aponta Heloisa Buarque de Hollanda, o momento observa a
adocgao da significacao libertaria do rock que, “identificado com a modernidade e a
marginalidade serve de encomenda para a critica pos-tropicalista que visa
diretamente o sistema”, tem o apelo para agredir “pela subverséo da linguagem e do
comportamento”. Esse processo € sintoma de uma rejeicdo ao sistema e a
descrencga tanto com a esquerda quanto com a direita, que ocorrem no momento de
desilusbées quanto a politica. Dessa forma, a contracultura e o quadro conjuntural do
momento provocam o estremecimento das “sélidas e antigas referéncias” e, assim,
“sob 0 signo da mudanga, o empenho na procura de uma nova forma de pensar o
mundo”, a loucura e as praticas e experiéncias de modificacdo da mente passam a
ser vistas “como uma perspectiva capaz de romper com a logica racionalizante da
direita e da esquerda” (HOLLANDA, 2004, p. 77 — 78).

1.2 A Rolling Stone dos Estados Unidos

Em 1967 é fundada em San Francisco, na Califérnia, a revista Rolling
Stone, com o objetivo de produzir um jornalismo e critica musical voltados
inicialmente para a movimentacdo da cena de rock da costa oeste dos Estados
Unidos e para o rock psicodélico proveniente da Inglaterra. Jann Wenner, o seu
editor e fundador, frequentou a Universidade da Califérnia em Berkley, em meados
da década de sessenta e, desde essa época, mantém relagbes estreitas com
bandas e artistas que estdo despontando naquele momento em sua regido na Baia
de San Francisco, com a efervescéncia das bandas de uma nova modalidade de
rock, o acid rock.

No livro Rock & Industria. Histéria e Politica da Industria Musical,
publicado originalmente em 1977, os autores Steve Chapple e Reebbe Garofalo
fazem uma critica a Rolling Stone, identificando o periédico como um veiculo de
forte ligagdo com a industria fonografica, voltado ao modismo e para a divulgagao da
producdo das gravadoras e da industria de equipamentos de reproducdo sonora. O
seu proprietario e editor, Jann Wenner, é retratado no texto como um empresario
disposto a divulgar os produtos da industria fonografica (CHAPPLE e GAROFALO;
1988, p. 217 — 219).
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Para formacédo do quadro da redagao de Rolling Stone, Wenner procura
profissionais experientes e com passagens por outros peridodicos, como por
exemplo, Michael Lydon da revista Newsweek que sera o diretor-adjunto, Jon
Landau, critico musical ja de renome, e Ralph Gleason, veterano e experiente
jornalista, que trabalhara como conselheiro e colunista regular?’ (CHAPPLE e
GAROFALOQ; 1988, p. 217 — 219).

Rebee Garofalo e Steve Chapple afirmam que a imprensa de rock®® nos
Estados Unidos comegou com a publicagdo Hit Parader de Jim Delahunt, que,
segundo os autores, era uma “revista baratucha” que circulou de meados da década
de sessenta até 1967 ou 1968, quando foi “ultrapassada pela Rolling Stone e por
outras (...)", afirmando ainda que “muitos dos criticos de rock atualmente
estabelecidos ai foram desmamados nas paginas deste tabloide”. Este é um
movimento que, segundo os autores, foi muito comum, pois uma parcela “dos
criticos de rock que depois vieram a escrever para periédicos musicais de ambito
nacional comegaram a trabalhar em jornais underground”, como por exemplo, o
Express Times/ Good Times, que contava com os jornalistas Greil Marcus e
Langdon Winner, a Crawdaddy, langcada em 1966 por Paul Willians, seu editor e
criador; ou, ainda, a Mojo Navigater News, fundada no final de 1966 por Greg Shaw
e David Harris, “uma folheca cheia de vida, com desenhos, recensdes de discos e
discografias”, porém, uma publicagéo voltada para a cena local de Sédo Francisco, na
Califérnia. Mas, para os autores, a mais importante desses periddicos foi a Rolling
Stone (1988, p. 215 - 217).

Segundo Chapple e Garofallo, a primeira edigdo de Rolling Stone, com
tiragem de 40.000 exemplares, ndo vendeu bem, “ja que 34.000 foram devolvidos”.
Mas, meses depois, a revista conquista maior éxito em vendagens e, em pouco
tempo, ja comega a se pagar e depois dar lucro. Os autores creditam este
progressivo sucesso com a proximidade da revista com as gravadoras e fabricas de

2" Wenner, para dar continuidade a sua empreitada, conta com outros jovens jornalistas para a
revista, entre eles Hunter Thompson, Greil Marcus, Langdon Winner, Ben Fong-Torres, entre outros.
Sao jornalistas contratados ou colaboradores de Rolling Stone que acabaram por se tornarem
referéncias na imprensa de rock.

% Rebee Garofalo e Steve Chapple, no livro Rock & Industria. Histéria e Politica da Industria Musical,
afirmam que as revistas especializadas em musica; podem ser divididas em diferentes instancias, e
apontam que algumas séo 6rgaos da proépria industria fonografica, como a Cashbox, a RecordWord e
a Billboard (fundada no final do século XIX), que tratam dos langcamentos e vendagens da industria
fonografica, podem ser consideradas como folhas informativas (1988, p. 212).
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equipamentos para reprodugado sonora, e afirmam que a “Rolling Stone foi tida no
seio da industria como uma revista com autoridade”. Seguindo esse movimento de
aumento de vendagens e prestigio junto as gravadoras, a “circulagdo da revista
crescia. Wenner estava decidido a chegar ao resto do mundo com as noticias do
rock e com a Rolling Stone (...)” > (CHAPPLE e GAROFALO; 1988, p. 219).

Wenner procura, em outras publicagdes, jornalistas e colaboradores ja
consagrados para Rolling Stone, com o intuito de atribuir maior legitimidade e
expressao para a revista. Os contatos de Jann Wenner e o seu circulo social, no
qual convivia com artistas do rock, e a aproximagdo com a movimentagdo em torno
da ideia de contracultura, acabaram por valorizar a revista e garantiram sempre
entrevistas exclusivas com os principais astros do rock. Isso construiu credibilidade
para Rolling Stone ao longo dos anos, transformando o periddico em referéncia no

universo do rock e da musica pop.

Em texto introdutorio de um livro de entrevistas recolhidas de Rolling
Stone, o préprio Wenner reconstréi aspectos da memdéria da revista, afirmando qual
o perfil desejado, os seus objetivos e linha editorial, segundo ele: “A Rolling Stone
era diferente (...) devotos ndo apenas do rock and roll, mas a cultura politica que se
encontrava ao redor da musica, que a formava e que era formada por ela”. Ele
aponta que os principais pontos do eixo programatico da publicacdo estdo em

sincronia com a aurora da contracultura nos Estados Unidos:
Ja do inicio, nossos assuntos eram exploratérios, abordando coisas pela
primeira vez. E nds também estavamos explorando junto deles, encontrando
um novo territorio jornalistico conforme caminhavamos. Eramos famintos por
informagao, por histdrias sobre como a musica e a cultura que amavamos

tomou forma, e quem eram essas pessoas que as faziam. Queriamos
revelagdes e nds as conseguimos (WENNER, 2008, p. 10 - 11).

Estas palavras sdo importantes para identificar Rolling Stone, o contexto
em que foi criada, e o perfil de revista desejado. Estas colocacbes de Jann Wenner
produzem uma autoimagem da revista segundo o seu proéprio fundador. O perfil

desejado por Wenner é o de politizar as questdes cotidianas e comportamentais do

* Rebee Garofalo e Steve Chapple afrmam que, em 1970, Jann Wenner investiu dinheiro em uma
edigdo londrina de Rolling Stone que nunca saiu do papel, devido a seus altos custos. Tal publicagéo
tinha a parceria de Mick Jagger, mas acabou nao decolando (1988, p. 219). Em 1969, a Rolling Stone
foi publicada como encarte da revista Go-Set na Australia, e a partir de 1972, uma versao foi
republicada no pais.
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universo de seu leitor, jovem e cosmopolita, que flerta com a contracultura e com
valores e posicionamentos mais alternativos. Por outro lado, pretende retratar os
artistas e sua musica de uma maneira mais proxima, sem a distancia das geragodes,
que esta presente no jornalismo musical em geral, quando autores mais velhos vao
escrever sobre a musica jovem.

Segundo Paul Friedlander, em seu livro Rock and Roll: Uma Histéria
Social, a Rolling Stone nasce com o intuito de aproximar o leitor dos artistas, néo
como uma revista de fa, mas sim uma publicacdo que sintonize o universo da musica
com o comportamento. O intuito da revista € o de atrair fas de rock, mas explorar
aspectos mais humanos e cotidianos. Rolling Stone, em suas paginas, publicava as
novidades sobre a industria e artistas, resenhas de shows e de discos, e artigos
profundos e entrevistas. “O pop/rock estava se institucionalizando e, em
reconhecimento a este fato, a Rolling Stone alcangou sucesso € comegou seu império
editorial” (FRIEDLANDER, 2004, p. 282).

Este ultimo aspecto — o sucesso editorial de Rolling Stone — ressaltado por
Friedlander e comentado por Garofalo e Chaplle, estd em sincronia com a
emergéncia de um novo estilo de pop/rock, que naquele momento esta sendo
institucionalizado, tornando-se lucrativo para a industria fonografica e desenvolvendo-
se em consonancia com uma marcante movimentagéo da juventude e divulgagao das
ideias vinculadas a contracultura.

Em meados da década de sessenta, o éxito musical dos Beatles nos
Estados Unidos foi seguido, em menor escala, por outros grupos britanicos, como
The Rolling Stones, Dave Clark Five, The Hollies, The Animals, Yardbirds, e Garry
and the Pacemakers®’; e, ja préximo ao fim da década de sessenta, outros v&o
agregar-se: uma segunda geracao do rock britanico, com Cream e Led Zeppelin, e
ainda o guitarrista Jimi Hendrix, norte americano, mas que fez carreira na Inglaterra.
Ao mesmo tempo, os autores observam a criagdo de uma nova musica nos Estados

Unidos com Bob Dylan®', que se afasta do folk tradicional para “entrar no rock e

* Em 1964 os Beatles sdo langados nos Estados Unidos, “com sua variedade de rock classico
combinado com toques de pop e rockabilly’; a chegada e o sucesso comercial dos Beatles e de
outras bandas britanicas nos Estados Unidos foi chamado de “invasado inglesa” (FRIEDLANDER,
1996, p. 24).

¥ O sucesso das bandas da “invasdo inglesa” contribuiu para que os jovens cantores de folk
americano, como Bob Dylan e outros, “se eletrificassem’, somando o poder do rock as letras ‘sérias’
e aos acordes de violdes acusticos. Alguns mudariam pra Los Angeles e para o cenario folk-rock dos
Birds, Buffalo Springfield e outros, e muitos acabaram em San Francisco como parte de uma
nascente comunidade contracultural musical” (FRIEDLANDER, 1996, p. 24).
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juntava guitarras elétricas e um conjunto de suporte”. O novo estilo de Dylan
“rapidamente foi rotulado de folk rock”, aumentou o seu publico e “deu-lhe o seu
primeiro verdadeiro éxito comercial, Bringing It All Back Home, o seu quinto album,
(...) um dos mais vendidos em 1965”. Seguindo o caminho de Dylan em dire¢ao ao
folk rock, ocorre uma movimentagdo de alguns grupos na costa oeste norte-
americana, entre eles o conjunto The Byrds, que foi o mais bem sucedido
comercialmente, e que abre espag¢o para outras bandas de Los Angeles como
Buffalo Springfield, The Mamas and the Papas, The Doors (destes, o grupo mais
eletrificado). Os grupos de S&o Francisco — “centro mais evoluido da nova musica” —
, Jefferson Airplane, Big Brother and the Holding Company, Quicksilver Message
Service, The Grateful Dead e Country Joe and The Fish, também ganharam espaco
a reboque desta movimentagcdo. Dessas bandas, o Jefferson Airplane foi
“comercialmente, o principal conjunto (...), mas os Grateful Dead reuniam todos os
elementos da cena de S&o Francisco e vieram a simboliza-la aos olhos do exterior”
(CHAPPLE, GAROFALO, 1989, p. 107 — 108).

Ao longo da década de 1960, mudangas marcantes ocorrerdo “tanto na
musica popular quanto na propria sociedade”. Em relagédo a produgao musical, a
“‘experimentacéo realizada pelos Beatles e outros grupos da invasao inglesa ajudou
a redefinir a natureza da musica do rock, das letras e da cultura que a cercava’.
Fronteiras musicais foram alargadas e incluiram instrumentos exdéticos, como a
citara indiana, e a grande inovacao da época foi a valorizacdo da guitarra; e as
improvisagdes e solos se tornam o “ponto central, significando qualidade para muitas
bandas novas”. Artistas como o guitarrista Eric Clapton (com a banda Cream) e Jimi
Hendrix (com Experience) promoveram longas jams sessions durante os seus
shows, aos quais uma parte do publico “ia somente para escutar os ‘Deuses da
guitarra’ tocarem seus instrumentos”. Estes elementos levaram ao “desenvolvimento
do hard rock e seu representante de maior sucesso comercial, o Led Zeppelin”, com
sua musica eletrificada (FRIEDLANDER, 1996, p. 24 - 25).

O préprio contexto que circunda a fundagdo da revista Rolling Stone
aponta para a valorizagao das opinides e perspectivas dos jovens, que demarcaram o
seu territorio através das artes, do comportamento e também da musica. A afirmacao

do rock e a sua institucionalizagao deve ser compreendida sob a luz desse processo.
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E, nesse sentido, € importante observarmos que alguns dos eventos que ajudaram a
criar alguns dos canones do rock ocorreram neste momento, como o inicio dos
festivais ao ar livre, em que varias bandas tocavam por horas para multidées de
jovens, que, vindos de diversas partes, encontravam nestes festivais uma espécie de
territério livre. Os mais marcantes e iniciadores desta pratica e tipo de evento foram o
Monterrey Pop Festival, em 1967; depois, o Woodstock, em 1969; e o Festival da llha
de Wright (na Inglaterra, em 1970).

Ainda em 1967, em julho, € realizado o Monterrey Pop Festival, com um
publico de mais de 30.000 pessoas e considerado o primeiro grande festival de rock.
Foi produzido por Lou Adlen, John Philips (do grupo The Mamas and The Papas) e o
publicitario Derek Taylor — chamados por Chapple e Garofalo de “figuras-chave” da
cena musical de Los Angeles. O festival ofereceu destaque para os grupos de Sao
Francisco, além de Jimi Hendrix e The Who, artistas de destaque na cena inglesa
daquele momento. Monterrey “centrou as atengdes nacionais em Sao Francisco”; as
revistas Time e Newsweek publicaram “artigos sobre ‘hippies’ e, nesse verao,

desabaram na cidade milhares e milhares de ‘filhos do amor”. E, por outro lado, as
possibilidades de negocios para a industria fonografica, frente ao entusiasmo dos
jovens, “‘comegaram a ser notadas pelos diretores das empresas de disco”. Assim, 0
festival de Monterrey atrai “varios diretores, que recomendam que se fechasse
contrato com diversos grupos”; a Columbia, com Janis Joplin; a RCA contrata
Jefferson Airplane e Vanguard Country Joe and the Fish; a Warner Brothers convida
o Grateful Dead; e, depois, “o circuito de clubes underground transformou-se numa
importante via de promocao para as actuacdes que raramente eram ouvidas na

radio” (CHAPPLE, GAROFALO; 1989, p. 110 e 112).

Esta movimentagédo fez da costa oeste dos Estados Unidos, junto com
outros poucos centros urbanos como Nova lorque e Chicago, um ponto de
referéncia quanto a producéo desta “nova musica de rock’n’roll para a classe média,
derivada do folk e do rock inicial”. Essa nova producdo musical torna-se
‘indispensavel da nova cultura jovem, que recusava padroes consumistas e
carreiristas da pequena burguesia norte-americana em beneficio de modos de vida
mais livres, ligados as formas de vida comunitaria e ao uso de drogas estimulantes”
(CHAPPLE, GAROFALO, 1989, p. 108). A “nova musica fortaleceu-se” em casas de

espetaculos, como o Fillmore em Sao Francisco, na Califérnia, sendo também
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difundida nas estagdes de radio voltadas para o rock, e em apresentagdes gratuitas
e concertos ao ar livre em locais publicos, na Haight Street, em Sdo Francisco. Em
1967, os conjuntos da cena de Sao Francisco atingiram maior notoriedade e atengao
nos Estados Unidos, e sua musica ganha uma forma mais definida (CHAPPLE,
GAROFALO, 1989, p. 110).

Esta movimentagdo toma relevo e Paul Friedlander afirma que, no
principio da década de 1970, “a maior parte da criatividade melodiosa que
caracterizara a era de ouro do pop/rock estava dissipada (...) grupos
desmembravam-se e aconteciam mudancas de estilo”. Além de mudangas musicais,
0 cenario pop/rock do periodo vai assistir a consolidagao da industria musical, que
“se expandia rapidamente em tamanho e poder”. As vendagens de discos atingem a
marca de dois bilhdes em 1973 (em 1967, € atingida pela primeira vez a marca de
um bilhdo e, em 1978, as vendagens atingiriam a marca de quatro bilhdes) levando
a venda de discos e fitas a tornarem-se um dos principais ramos da industria do
entretenimento. “A musica pop tinha finalmente alcangado o patamar de grande
negocio”, com os lucros aumentando e “chegando aos 25 por cento anuais”. E, por
conta desses “‘monstruosos lucros a serem ganhos”, as grandes empresas
fonograficas da industria musical “comegaram a engolir as pequenas empresas ao
mesmo tempo que alimentavam as corporag¢des”. No ano de 1973, a Warner Bros./
Reprise, Elektra/ Asylum e Atlantic/ Atco — que deram origem ao acrénimo WEA — e
outras gravadoras subsidiarias coligadas “foram reunidas sob o guarda-chuva
corporativo da Kinney Corporation (...)" (FRIEDLANDER, 2004, p. 328).

Os varios eventos ocorridos na segunda metade da década de sessenta,
em sincronia com a movimentagado e organizagao de jovens nos Estados Unidos em
torno do questionamento do préprio modo de vida americano, estdo relacionados a
fundacao da revista Rolling Stone. Assim, os elementos constituintes do repertério da
contracultura e seus marcos e icones representativos, como a rebeldia e o ativismo,
estarao presentes no caldeirdo do contexto da fundagcdo de Rolling Stone nos
Estados Unidos. Também observamos que o periodo € marcante quanto a
constituicdo de um mercado fonografico voltado para a musica jovem, notadamente o
rock, em que ocorre um processo de reorganizagdo do mercado fonografico e o
estabelecimento de grandes conglomerados empresariais para a comercializagao

dessa produgao musical em escala mundial.
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Steve Chapple e Reebee Garofallo afirmam que a Rolling Stone é a “mais
importante de todas as revistas-jornais que vieram dos anos 60, e o0 0Orgao
proeminente da ‘nova’ industria hippie de discos (...)"; os autores qualificam Rolling
Stone como uma publicagdo comercial e vinculada as atividades promocionais da
musica jovem. Para os autores, Wenner, como fundador e editor da publicagéo,
‘nunca teve problemas de identidade com a sua revista, a qual tem sido comercial
desde o primeiro dia e, ao longo dos anos, tem continuado a trabalhar intimamente”
com a industria de discos e gravagdes musicais, e também com empresas que

produzem aparelhos para a reproducao de som (1988, p. 217).

Ao observarmos estes aspectos apontados pela dupla®’, podemos
entender que a Rolling Stone é uma importante referéncia de revista e de jornalismo
voltado para musica e comportamento, abrindo espaco para novos autores,
publicando textos que se tornaram referéncia, e conquistando credibilidade, tornando-
se “uma revista de autoridade no seio da industria”; constituindo-se como um icone
da cultura pop e a musica rock ao longo de sua trajetéria histérica.

Mesmo que a visdo de Garofallo e Chapple sobre Rolling Stone e Jann
Wenner seja acida, identificando a revista como uma publicagcado de viés comercial e
nao uma publicagdo underground, a Rolling Stone, ao longo de sua existéncia, cria,
ou ajuda a criar uma forma comercial da cultura underground, de maneira a
contribuir com a industria fonografica na vendagem de discos, e de todos os
subprodutos alimentados pela industria fonografica. Se esta € uma critica especifica
a Rolling Stone, segundo os autores, de certa maneira toda a industria fonografica

corrobora com esse quadro de transformacao da arte em mercadoria.

1.3 A revista e os colaboradores

Segundo Maria Del Carmen Grillo em El estudio de revistas como objeto
historiografico para La histéria de las redes intelectuales, ao tratarmos dos perioddicos
e das formas de caracterizagdo de uma fonte periddica, devemos observar que existe

uma forte relacado entre as publicagdes e os autores que a publicam. Estes aspectos

%2 A leitura construida por Rebee Garofalo e Steve Chapple aponta Rolling Stone como um periodico
voltado para a produgéo da industria fonografica: discos, aparelhos, tendéncias e modismos musicais;
assim, mais que divulgar informacdes e divulgar a atuagéo das bandas, no visdo dos autores objetivo
da revista é promover o consumo de produtos direcionados aos jovens.
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sdo revelados no teor dos textos, e abrem questdes que nos ajudam a delinear com
contornos mais especificos a publicagcao estudada. Assim, podemos localizar em um
jornal ou revista, a formagao de uma rede de intelectuais, que utiliza o veiculo para
divulgar os assuntos e os temas debatidos, defendendo causas e abragando
ideologias (2010, p. 5).

Em Rolling Stone, este corpo de colaboradores>? pode ser caracterizado
por um grupo de jovens jornalistas, escritores e artistas que produzem textos
comprometidos com a divulgacao do trabalho de artistas identificados com a MPB,
como também para o rock produzido dentro e fora do pais. A Rolling Stone vai falar
de seu tempo e tratar dos acontecimentos que marcaram a musica direcionada a
juventude. Os autores publicam textos** que abordam a produgdo musical a partir de
um olhar cosmopolita e mundializado, em que o rock e 0 pop ndo sdo presengas
exoticas ou estranhas, mas sim prontamente incorporados ao repertorio de
referéncias.

Ao abordar Rolling Stone como objeto e fonte historica, € necessario levar
em consideracao que o presente da revista € fundamental em sua producédo, e que
ele revela as escolhas e possibilidades daqueles que a publicam. Assim, cabe ao
historiador procurar entender a publicagdo em sua dimenséo cotidiana e cronoldégica.
Os textos nos remetem ao contexto de sua produgdo, e suas matérias seguem 0s
assuntos e as dimensdes dos eventos ocorridos ao longo do periodo de publicagao: a
publicacao repercute no presente do tempo vivido.

Os autores que foram publicados pela Rolling Stone deixaram suas marcas
no periodico: criticos musicais, jornalistas e musicos revelaram suas escutas e suas
impressdes acerca de variados temas, apontando elementos de aproximacéo entre a
musica brasileira e o rock. Cobrindo todo o presente vivido do final de 1971 ao inicio
de 1973, com os langamentos de albuns fonograficos, acontecimento de shows e
festivais, e a presenca de eventos que marcaram o periodo. A revista mapeia esse

cenario no momento de sua constituicao, no calor das horas.

* Maria del Carmen Grillo afirma que é necessario um mapeamento do corpo de colaboradores e
membros da equipe do periédico, que engloba varios profissionais, tais como: redatores, ilustradores,
fotégrafos, correspondentes, colaboradores especiais e tradutores (2010, p. 15).

3 Segundo Grillo, estes discursos e ideias veiculadas nos periédicos se entranham nas outras fontes
da cultura impressa, como nos livros, através das suas republicacdes em coletdneas e antologias
(2010, p. 5).
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O corpo editorial € formado por Luiz Carlos Maciel como editor e Ezequiel
Neves® é o redator. Joel Macedo, que atua durante boa parte da existéncia da
publicagdo como correspondente no exterior, a partir de dezembro de 1972 sera o
responsavel pelo departamento de jornalismo. A entdo estudante de jornalismo Ana
Maria Bahiana é a assistente do editor, e Lapi tem as fungdes de diretor de arte e
ilustrador. O jornalista Okky de Souza, recém-chegado de uma temporada na
Inglaterra, fazia a tradugao dos textos de autores estrangeiros publicados em Rolling
Stone. Jefferson “Dropé” Tomassi faz o papel de reporter volante, além de ajudar na
distribuicdo da revista e venda nas ruas, bem como na realizacdo de servigos
operacionais. Depois de trabalhar na distribuicdo do periddico nas ruas, Tomassi
produzira também uma coluna na revista, a Free Press, que tecera comentarios sobre

publica¢des identificadas com a contracultura em atividade neste momento no pais.

Segundo Patricia Barros, Jefferson “Dropé” Tomassi originalmente
distribuia a revista em pontos estratégicos, especificamente no Posto 9 em Ipanema,
que, naquele periodo, era conhecido como “as dunas da Gal’. Também procurava
lugares de movimentagao jovem como shows e pontos de encontro. Com o passar
do tempo, foram aumentados os numeros de distribuidores de Rolling Stone, em um
trabalho de venda corpo a corpo que se intensificava (BARROS, 2007, p. 94).

A este processo de formagao do grupo inicial, podemos acrescentar ainda
outra lista extensa, volatil e oscilante de colaboradores, que contava com Tarik de
Souza, José Emilio Rondeau, Jamari Franga, Mauricio Kubrusly, Alvaro Cardoso
Gomes, Walda Menezes, Carlos Gouveia, Therezinha Russo, Claudio Lysas,
Fernando Lemos, Carlos Alberto Sion, Théo P. Drummond, Affonso Seabra, Ibanez
Filho, Peninha Schmidt, Ademir Lemos e Marinaldo Guimardes; como também
artistas e escritores como Capinam, Paulo Coelho, José Simao, Odete Lara, Chacal,
Hélio Oiticica e Antdnio Bivar; e, ainda, musicos como Gabriel O’Meara, Jorge

Mautner, Luiz Carlos Sa e Zé Rodrix. Esta longa lista indica uma aproximacgao da

% Depois de Rolling Stone, Ezequiel Neves, trabalhara em outros periddicos especializados, jornais e
revistas. Ao longo de sua trajetéria assina muitas de suas colunas como Zeca Jagger — um
pseuddnimo que demonstra seu apregco e admiragdo pelo vocalista da banda inglesa The Rolling
Stones, Mick Jagger; ou ainda utiliza-se de outro pseuddnimo, Angela Dust, em que encarna uma
colunista de rock internacional sediada em Nova lorque; na verdade, o nome se refere a uma droga
sintética utilizada na década de setenta. Ezequiel Neves tem também participagdo como produtor
musical na gravadora Som Livre, na década de oitenta, e trabalha com bandas como o Made in
Brazil, Bardo Vermelho e Cazuza, atuando ainda como compositor e letrista.
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revista com os artifices da cena cultural e musical brasileira do principio da década
de 1970%,

Essa lista de colaboradores®’ aponta também para um diferencial quanto
a proximidade com a revista e a constancia nas colaboragdes; figuras como Gabriel
O’Meara e Carlos Alberto Sion se destacam quanto a quantidade de textos
publicados. Artistas como Jorge Mautner, Luiz Carlos Sa e Zé Rodrix ganham muito
espaco em dois sentidos, ao longo das edigdes de Rolling Stone: como musicos e
colaboradores. Atributos que nos levam a considerar Mautner e os membros do trio
Sa, Rodrix & Guarabyra personalidades de destaque no universo do periédico.

Mautner, como musico, tem sua carreira noticiada pela revista, como as
participacdes em eventos, programas de televisdo e no langamento de seu primeiro
album, Para lluminar a Cidade pela Phonogram, que foi noticiado pela Rolling Stone.
Mas Jorge Mautner se torna também um importante colaborador, escrevendo
resenhas e perfis sobre musicos e artistas no periodo, como também artigos de
tematicas comportamentais®. Na edicdo nimero um, é publicado o texto “Cabelo”,
de Mautner, em que o autor aponta a identidade entre a juventude de todo mundo,
identificada exatamente pelos cabelos compridos, propondo também essa
identificagdo com o leitor da revista, “(...). Quem Ié Rolling Stone sabe que o0 que eu
digo € a alma e a base desta revista”, exatamente por que a “musica pop, o rock, os
blues, 0 jazz, e 0 samba, e tudo o que € nossa verdadeira alma e conteudo”, e
afirma Mautner que a nossa “mensagem verdadeira, € negra, e nés os brancos de
cabelos comprido somos os brancos que somos negros” (MAUTNER, RS 01 — Rio,
01 de fevereiro de 1972, p.10-11).

* No expediente da publicagéo, impresso na contracapa dos exemplares de Rolling Stone, constam
os nomes: Luiz Carlos Maciel — editor responsavel; Anna Maria Lobo — assistente do editor
responsavel; direcdo de producido — Mauricio Glatt; Redacao: Ezequiel Neves, Monica Hirst, Marilene
Alves da Silva, Themira de Oliveira Brito e Carlos Gouvéia (SP). Fotografias de Geraldo Melo. Quanto
a diregéo editorial de Rolling Stone, teremos, para toda a sua curta existéncia, Luiz Carlos Maciel
como editor, e Ezequiel Neves como redator. A manutengao da dupla editor e redator é importante, e
os dois escolhiam juntos o que deveria ser publicado nas paginas da revista.

" E muito dificil precisar as relagbes econdmicas entre a Rolling Stone e o corpo de colaboradores.
Assim, nao podemos precisar se as matérias eram pagas ou se as colaboragbes eram apenas
voluntarias, funcionando apenas como contribui¢gdes intelectuais.

%8 Entre os textos produzidos por Jorge Mautner temos: Cabelo (RS 01 — 01 de fevereiro de 1972),
Caetano Veloso (RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de 1972), Roberto Carlos (RS 03 — Rio, 29 de fevereiro
de 1972), Gilberto Gil (RS 04 — Rio, 21 de marco de 1972), Caretano — entrevista transcrita de
Caetano Veloso a Jorge Mautner (RS 07 - Rio, 02 de maio de 1972), resenha do livro Me Segura que
eu vou dar um trogo de Wally Saloméao (RS 14 — 01 de agosto de 1972), A Negritude das Américas
(RS 27 — 31 de outubro de 1972), Luis Melodia — o gato eletronico (RS 32 — 05 de dezembro de
1972).
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Em relacdo aos aspectos do conteudo publicado em Rolling Stone,
podemos identificar O Toque como a coluna mais constante da publicagéo, que esta
presente ao longo de todo periodo de edicdo da revista, sendo sempre assinada por
Ezequiel Neves. Podemos entender O Toque como um verdadeiro editorial musical
de Rolling Stone e, em suas paginas, podemos ler um texto recheado pelo tom
passional de seu autor, sempre abordando os ultimos langamentos de albuns
fonograficos internacionais e depois brasileiros, funcionando como o termdémetro da
revista. Ezequiel Neves também é o responsavel pela se¢cdo Notas Ligadas, que
aborda, em breves notas, os acontecimentos passados e futuros, tendéncias
momentaneas, informes gerais e noticias breves.

Segundo Cassiano Francisco Scherner de Oliveira, em seu trabalho O
criticismo do rock brasileiro no jornalismo de revista especializado em som, musica e
juventude: da Rolling Stone (1972 — 1973) & Bizz (1985 — 2001) *, Ezequiel Neves,
em seus textos, “catalisou a sua inquietacdo” e “deixava transparecer as suas
principais caracteristicas: irreveréncia e sarcasmo”. Utilizando-se desses aspectos,
Ezequiel Neves vai, ao longo de seus artigos, produzir uma série de informacgdes que,
entre outros assuntos, ira “explicitar o amadorismo” dos departamentos de divulgagao
das gravadoras, e aponta com sagacidade as deficiéncias do sistema de divulgagao
da industria fonografica brasileira, bem como as dificuldades de musicos estreantes e
grupos e artistas ligados ao rock para conseguir lancar os seus discos (2011, p. 83).

A coluna O Toque tem como caracteristica marcante os langamentos e as
politicas de langamentos das gravadoras no periodo. Ja nas Notas Ligadas, muitos
eventos serao anunciados, de maneira que podemos tracar um determinado circuito
de shows e apresentagcbes que eram noticiadas por meio dessas breves e rapidas
intervengdes, que cobriam as partes laterais de Rolling Stone, e muitas vezes
ocupavam bordas de paginas seguidas. Em alguns dos casos, os eventos tém o seu
anuncio em Notas Ligadas, e sao depois cobertos pela prépria coluna O Toque, do
mesmo Ezequiel Neves.

Os textos de Notas Ligadas poderiam anunciar o langamento de um
album, como, por exemplo: “Rita Lee, a garota dos Mutantes, ja esta com seu
segundo LP como solista, pronto. O disco foi produzido pelo mutante Arnaldo e

Serpa lancado em 10 de junho pela Phillips”. Eles também anunciavam

¥ Trabalho de doutorado na area de Comunicacéo, pela PUCRS.
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particularidades, como uma viagem de Jorge Mautner para os Estados Unidos, ou
que Tom Jobim assina contrato com a Phillips, além dos lancamentos das
gravadoras, de maneira agil e rapida (Notas Ligadas, RS 13 — Rio, 18 de julho de
1972, p.06-07).

Joel Macedo assina a coluna Na estrada, que esta relacionada as viagens
e visitas a paises estrangeiros, onde sdo descritos o comportamento da juventude
do lugar. No inicio de sua trajetoria na revista suas colaboragbes nao tém uma
periodicidade muito rigida, pois Macedo estava sempre em transito, dedicando-se,
na maioria das vezes, a assuntos relacionados a contracultura, e eventualmente a

cobertura de espetaculos de rock.

A partir de dezembro de 1972, com as mudangas na organizagao de
Rolling Stone, Joel Macedo é designado por Maciel para a fungao de chefe do
departamento de reportagem da revista. Isso é feito exatamente para produzir um
acompanhamento da produgdo musical brasileira de maneira mais sistematica e
frutifera, ja que, ao longo da publicagdo, muitos dos textos que tratam do tema sao
oriundos de colaboragdes.

A coluna Free Press, que cobre eventos, periddicos e manifestagdes da
imprensa vinculada aos preceitos e referenciais da contracultura, € de autoria de
Jeferson “Dropé” Tomassi. Ao longo das edigdes da coluna, sdo apresentadas
diversas publicagdes que tinham o carater contracultural e tratavam de temas
semelhantes a Rolling Stone.

Em texto publicado na coluna Free Press, Luiz Carlos Maciel produz uma
acida critica a imprensa e apresenta, ao longo da revista Rolling Stone, uma série de
opinides. Utilizando-se de uma linguagem de fresta proclama elementos que nos
fazem intuir um controle institucional sobre a imprensa por meio da censura. Na
edicdo numero 32, de dezembro de 1972, na coluna Free Press, que era destinada

exatamente a divulgar as redes de informacgdes alternativas, Maciel escreve:

A funcéo da imprensa brasileira hoje € a mesma da imprensa brasileira em
todos os lugares e em todos os tempos: distrair, servir de passatempo,
divertir o leitor com histérias fantasticas que, naturalmente, jamais
aconteceram e que sao tdo fascinantes porque guardam certo lago, embora
remoto, com a realidade acontecida. Historias que assustam os leitores com
mil perigos iminentes de tragédias que ninguém previu; que o enganam com
falsas perspectivas para o futuro que nado existem e que finalmente, o
matam de rir com o absurdo obstinado da existéncia. Imprensa € o espelho
do cadtico e retorcido de coisa nenhuma. Qualquer pessoa atenta que 1é os
jornais percebera isso — e os que discordarem, na minha opinido apenas
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sonharam. A fungdo da imprensa no Brasil portanto, é nos entupir de
fantasia. Ndo vejo como isso possa ser diferente (MACIEL, RS 32 - Rio, 05
de dezembro de 1972, p.10).

Muito tempo depois, em suas memorias, Geragdo em transe: memorias
do tempo do tropicalismo, Luiz Carlos Maciel retoma o assunto, e descreve a
importancia das publicagbes que, naquele momento, tinham como fungdo demarcar
uma visao diferenciada da midia em geral. Maciel afirma que a imprensa
contracultural “era a base mais enérgica e eficiente do movimento da contracultura,
e floresceu muito em quase todo o mundo ocidental”. Afirma que o periodo vivenciou
uma “profusdo de jornais, revistas e tabloides”, que desencadeava renovagodes
constantes, e que “a cada momento surgia algo novo na imprensa alternativa
planetaria”. Para o editor de Rolling Stone, estas publicagdes tinham como
caracteristica a originalidade, pois eram “muito diferente da imprensa vigente;
enxergavam a realidade com outros olhos”. Estas publicagbes tinham como “intuito
central comum (...) combater o poder absoluto da midia”. A motivacdo mais forte
destas publicagdes “era deixar claro que o que sai nos jornais e na televisdo nao é
necessariamente — como quase todo mundo acha hoje em dia, por exemplo — 0
reflexo imparcial de uma realidade objetiva mas sim, uma fic¢do inescrupulosa a
servico de interesses determinados”. Essa midia paralela era basicamente

representada pela imprensa escrita (MACIEL, 1996, p. 248-249).

Formador de opinido, Luiz Carlos Maciel, como editor de Rolling Stone,
alimentava a revista com elementos questionadores, e que divulgavam as posicoes
contraculturais, valorizando um discurso que buscava um olhar distinto e paralelo ao
tradicional e ao estabelecido. Desta maneira, podemos identificar em Rolling Stone
um posicionamento desviante. Ndo podemos caracteriza-la como um dos principais
expoentes da imprensa paralela, como também nao seria preciso identificar a revista
com publicagbes ligadas aos grandes grupos editoriais do pais. Também nao
podemos esquecer que, inicialmente, a revista € uma republicagdo de um periédico
estadunidense, e que esta filiagdo tem um significado. Mas mesmo assim, o que
caracteriza a revista € estar em um entre-lugar, pois ndo € absolutamente uma
republicacdo oficial, como também ndo € plena e puramente uma publicacao

underground, e muito menos uma revista ancorada em um amplo aparato editorial.
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Assim como a natureza de Rolling Stone tem o0s seus principais
ingredientes identificados com a movimentagdo em torno da contracultura
estadunidense; a musica, que é destaque na publicagdo, também esta em sintonia
com esse posicionamento. E a musica é o elemento-chave para compreendermos a
atuacao do periddico; assim, essas referéncias a contracultura estadunidense séo
elementos marcantes na revista, e levam a eleicdo de um repertério em
compatibilidade com essa mesma natureza, motivando escolhas e guiando a
atuacao da revista.

Entre o repertorio escolhido, podemos destacar que algumas colunas que
atingiram maior assiduidade e regularidade foram produzidas por articulistas
brasileiros. Entre elas, as colunas Folk, Soul, e Blues, que possuem o mesmo formato
e informam sobre a histéria e os principais nomes desses géneros musicais
estadunidenses. S&do assinadas, pelo musico Gabriel O' Meara. Aqui, cabe um
destaque a seus artigos, pois Gabriel O’ Meara participa como colaborador da revista
de maneira ativa, expressiva e volumosa, com textos que abordam o passado dos
géneros que serviram de influéncia para o rock. Suas colunas que tratam,
peculiarmente, do tempo passado, descrevem as origens do folk, blues e soul, bem
como os selos e gravadoras que deram espago a gravagao desses géneros, de modo
a quase nao abordar temas e artistas contemporaneos que comumente figuram em
Rolling Stone.

Os Artigos de Capa costumam comentar acontecimentos marcantes,
destacam lancamentos e eventos, e sdo quase sempre assinadas, ou entdo se
remetem aos artigos publicados pelo peridédico estadunidense. Muitos deles elegem
personalidades musicais ou da contracultura que estdo em destaque no momento.
Esses artigos geralmente se desenvolvem em varias paginas e podem abordar desde
o rock no Brasil, como tratar da trajetoria de artistas que ainda tém sua discografia
inédita no pais, ou ainda, tratar de temas comportamentais ou relacionados a
contracultura.

Também temos de destacar a se¢ao Discos e Rolling Stone Indica“®, que

apresentam uma grande quantidade de resenhas dos albuns fonograficos langados

**A coluna Rolling Stone Indica é marcada pelas tradugdes de resenhas de discos editadas na Rolling
Stone norte-americana. Quando olhamos as resenhas de albuns langados na referida coluna,
observamos que poucos textos abordam as bandas e artistas brasileiros; em sua maioria, as
resenhas sao artigos traduzidos e republicados; alguns autores: Ralph Glayson, Mike Atkins, até de
Hunter Thompson.
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nos anos de 1971 e 1972. Cabe, como ressalva, que a esmagadora maioria dos LPs
citados é de artistas e grupos estrangeiros, e provenientes de artigos originais da
Rolling Stone norte-americana traduzidos para o portugués.

Uma das segdes mais ricas e interessantes de Rolling Stone era
exatamente a parte da revista em que havia um espaco destinado aos leitores.
Correspondéncia, Consultério Sentimental, Recado do Leitor, Classificados de Graga
e Cartas. Essas secbes sido destinadas a interagdo com o publico leitor. Elas
possuem um grande espago na revista, que vai se avolumando ao longo da
publicagao, e se estendem por muitas paginas do periodico.

Se, de um lado, o universo jovem era mapeado pelo periddico, a revista
também se prestava a dar suporte a uma rede de informacgdes e a interagcdo com os
seus leitores, constituindo-se como uma de suas caracteristicas marcantes. Isso se
dava, sobretudo, na abertura para os proprios participarem, enviando contribuicoes,
além dos comentarios e das cartas.

Essa foi uma das estratégias de seu editor, Luiz Carlos Maciel, para fazer
com que a publicacao circulasse. Esse dado é importante, pois, na fase derradeira de
Rolling Stone, depois da edicao 33, de dezembro de 1972, os leitores serao
incentivados a escrever artigos originais sobre musica para a revista, que abrira ainda
mais espacgo para os leitores, publicando uma grande quantidade de textos.

Este assunto € recuperado por Roberto Moura, no artigo “Musica e
imprensa, uma equagcao impossivel?”, publicado no Jornal de Musica de 1975 *'. No
texto de Roberto Moura, estdo presentes falas de Luiz Carlos Maciel afirmando que
a “Rolling Stone brasileira era outro mundo e sé no Pasquim eu vi a mesma
intimidade do jornal com os leitores. Era possivel perceber isso pelas cartas, pelo
volume e pelos assuntos que abordavam” (MOURA, 1975, p. 1 e 2).

Essa caracteristica marcante, ja apontada por Maciel, é referendada nas
palavras de Ana Maria Bahiana: “Através do amplo espag¢o dado aos seus leitores —
em cartas, classificados da sec¢ao ‘Recado do leitor’ — a revista (...) de fato servia de
tragco de unido para uma geragao que buscava alternativas (...)" (BAHIANA, 2006A, p.
84).

* O texto trata das revistas Rolling Stone, Circo e Arranjo e as suas trajetérias no mercado de
publicagdes especializadas em musica e Roberto Moura apresenta a situagdo em meados da década
de setenta de maneira pessimista, e observa o perecimento precoce dessas publicagdes como Rolling
Stone, ou ainda a situagéo das revistas Circo e Arranjo que ndo sairam da condigéo de projeto.
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Patricia Barros tem uma leitura interessante, que mostra que as se¢des em
que existe a participacdo dos leitores traduzem-se como “um termOmetro da
aceitagao” de Rolling Stone, pois a maioria dos leitores que escreviam para a redagéo
do periddico eram favoraveis aos conteudos veiculados. Porém, existiam também
polémicas de “cunho nacionalista”, em que as matérias que se referiam ao rock e aos
grupos e artistas estrangeiros eram vistas negativamente por alguns leitores,
identificando a revista como um organismo contaminado pelas influéncias culturais
norte-americanas e europeias, via rock e contracultura (BARROS, 2007, p. 90 — 91).

Mesmo ndo mantendo um desenho rigido com sec¢des bem definidas, a
Rolling Stone, em boa parte de seus numeros, apresentava um espago em que eram
divulgados equipamentos e aparelhagem de som. A coluna Plug era escrita por
Peninha Schmidt, e abordava o uso de equipamentos e aparelhagem de som
profissionais, bem como instrumentos musicais e acessorios como amplificadores,
ou sintetizadores, baixos, mesas de som de oito canais, equipamentos para shows,
além do universo da produgao musical profissional. A coluna Music Shop dedicava-
se especialmente a instrumentos de percussao e baterias. Assinados por Guerra, 0s
textos apresentavam os modelos e tipos de instrumentos nacionais e importados. A
coluna Som, de Theo Drummond, apresentavas as inovagdes para o0 uso doméstico
da aparelhagem de som, as Uultimas inovagbes em matéria de vitrolas e
amplificadores, som estereof6nico, caixas de som e as midias, como discos de vinil
e fitas cassete.

E possivel afirmar que Rolling Stone abordava assuntos variados, mas que
orbitavam a volta do mundo do entretenimento e comportamento da juventude,
atrelados ao universo eclético da contracultura e da musica. Noticias sobre

atualidades, humor e quadrinhos adultos marcavam as paginas do periédico.

1.4 As versoes sobre Rolling Stone — O passado como territério em disputa

Luiz Carlos Maciel escreve em suas memorias, Geragcdo em transe:
memodrias do tempo do tropicalismo*’, que 1971 “foi 0 ano em que, pode-se dizer, me

engajei na contracultura — como tedrico naturalmente”(1996, p. 247), e complementa:

*2 Em seu livro, Maciel traga perfis biogréaficos que se entrelagam com a sua vida, abordando as
trajetdrias de Caetano Veloso, Glauber Rocha e José Celso Martinez Corréa; em seu texto existe
uma valorizagédo da experiéncia tropicalista para a modernizagdo da linguagem artistica no Brasil. O
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[...] a imprensa alternativa, entre nés estava apenas comecgando. No final de
1971, fui procurado por um jovem inglés, Mick Killingbeck, que havia vindo ao
Brasil para trabalhar como fisico nuclear, mas amava mesmo era rock and
roll. Estava conseguindo os direitos da revista Rolling Stone, o maior sucesso
nos EUA no género, para edita-la aqui. Me escolheu (provavelmente porque
eu era jornalista conhecido mais ligado a assuntos roqueiros e
contraculturais) e entdo passei a ser editor da Rolling Stone no Brasil
(MACIEL, 1996, p. 247 — 248).

Luiz Carlos Maciel foi um dos divulgadores de primeira hora da
contracultura no Brasil; desde 1969 tratava do tema em sua coluna Underground de
O Pasquim. Vale dizer que estes projetos de uma imprensa paralela aos grandes
sistemas de comunicacédo estdo vinculados a um contexto ditatorial, de vigilancia
institucionalizada em que a contracultura e as suas informagdes vao circular no pais.
Mas também estdo em sintonia com a movimentagao de jovens por todo o mundo em

torno da contracultura.

Os aspectos recuperados pelo exercicio de memoria de Luiz Carlos Maciel,
editor de Rolling Stone, apontam para alguns poucos elementos sobre a fundagéo da
revista. O primeiro ponto sinaliza para Mick Killingbeck, admirador profundo do rock e
que “estava conseguindo os direitos” de republicagdo de Rolling Stone no Brasil.
Também comenta que sua escolha como editor da revista se deu por ser o jornalista
mais identificado com o rock e a contracultura em atividade no pais naquele

momento.

Maciel escreve que Mick Killingbeck alugou, como sede para a Rolling
Stone, um antigo sobrado na Rua Visconde de Caravelas, em Botafogo no Rio de
Janeiro, e la foi produzido o “numero zero, com dire¢ao de arte do Fortuna, que tinha
Gal na Capa, uma longa matéria sobre a visita de Santana ao Brasil, uma critica de
Mick do show Fa-tal’**. Logo depois foram feitas algumas modificacdes no quadro
pessoal de Rolling Stone: o cartunista Fortuna foi substituido por Lapi, e, para a
redacao, houve a contratacdo de Ezequiel Neves, além dos iniciantes “Okki de Souza
e Ana Maria Bahiana, que estavam comegando” (MACIEL, 1996, p. 247 — 248).

autor dedica um capitulo inteiro para tratar da imprensa contracultural no inicio da década de setenta,
tratando das publicagbes Flor do Mal, Rolling Stone e o projeto Kaos.

*3 Como ja foi apontado ao longo do texto, a publicagdo comercial do periddico foi precedida pela
circulagdo de um numero zero, que foi distribuido entre possiveis compradores de espacos
publicitarios, e direcionado as gravadoras e ao meio artistico. Ndo tivemos acesso a este exemplar.
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Segundo o relato de Luiz Carlos Maciel, o “primeiro numero saiu em 1972
e saudou, em grande estilo, a volta de Caetano Veloso ao Rio de Janeiro”. A
publicagdo fazia uma cobertura total, “com um poema dedicado ao artista, mais
entrevistas com Caetano e Jorge Mautner, com quem alias passei a ter um contato
bem estreito” (MACIEL, 1996, p. 248), e, como anunciado, o0 primeiro numero sai em
1° de fevereiro de 1972, com periodicidade quinzenal, de modo que o0 numero
seguinte foi veiculado em 15 de fevereiro de 1972.

Em Geracdo em transe: memorias do tempo do tropicalismo, Maciel dedica
poucos paragrafos a Rolling Stone, nao revelando mais detalhes sobre o
funcionamento da empresa responsavel pelo contrato com a matriz norte-americana,
nem mesmo trata de aspectos biograficos profundos de seu proprietario, Mick
Killingbeck.

Maciel também pouco revela sobre a situagéo financeira desfavoravel da
revista, resumindo-se a afirmar que “(...). Os gringos ndo tinham dinheiro, as contas
cresciam e a revista ia muito mal das pernas. (...)” (MACIEL, 1996, p. 248). Estas
questdes foram tratadas em um artigo do Jornal de Musica, de 1975 de Roberto
Moura, e em uma entrevista concedida por Maciel para Patricia Marcondes de Barros,
em 2006.

Roberto Moura, no artigo para o Jornal de Mdusica, de 1975, “Musica e
imprensa, uma equacao impossivel?”, apresenta um pequeno panorama sobre o
mercado editorial e revistas especializadas em musica no Brasil, comentando as
circunstancias e trajetéria da Rolling Stone e utilizando-se de uma entrevista com Luiz
Carlos Maciel, que retrata e reconstréi alguns eventos acerca da fundacgao e trajetéria

da revista. Moura comega assim o seu texto:

Pais onde resistem vitoriosas publicagdes sobre esportes, automoveis,
televisdo, decoragdo, bordados, cachorros ou culinaria, o Brasil tem
desafiado e quase sempre derrotado, as tentativas dos jornalistas e criticos
musicais de consolidar aqui uma revista ou um jornal exclusivamente
dedicado a musica. Isto, apesar de ser, estatisticamente, o quinto mercado
do mundo em vendas de discos (MOURA, 1975, p. 1).

Esse questionamento é interessante, pois abre espago para percebermos
também o grau de desenvolvimento do mercado de bens simbdlicos, como apontado
por Renato Ortiz em A Moderna Tradigéo Brasileira — Cultura Brasileira e Industria

Cultural, livro em que analisa o desenvolvimento do mercado de bens culturais no
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Brasil. Os aspectos apontados por Ortiz podem qualificar, em uma dimensao mais
especifica, o0 que Roberto Moura esta falando.

Segundo Renato Ortiz, na segunda metade do século XX, o mercado de
revistas esteve em franco desenvolvimento no Brasil e, ao longo da década de
setenta, este mercado mostrou o seu vigor, sobretudo entre 1970 e 1975. De acordo
com os dados levantados pelo autor, em 1970, o mercado de revistas produzia 193
milhdes de exemplares, enquanto em 1975 foram impressas 202 milhées. Em 1975,
produziu-se o quase o dobro de revistas do que em 1965 (1994, p. 122).

Outro ponto que tocou Moura e que merece nossa atengao € o processo
de segmentacdo de revistas no periodo, assunto que é desenvolvido por Ortiz.
Renato Ortiz observa o caso da Editora Abril**. Sera na década de 1970 que esta vai
consolidar e expandir os seus negocios no campo editorial, iniciando um processo de
diversificacdo que abrira espagos voltados aos varios publicos. Quanto ao feminino,
havia uma difusdo de titulos e assuntos, mas focadas para areas especificas ou
segmentadas, como cozinha (Forno e Fogao), costura (Agulha de Ouro), moda
(Manequim), decoracéo (Casa Claudia), comportamento e assuntos gerais (Claudia).
O mesmo ocorre para o publico masculino com: automoéveis (Quatro Rodas), sexo
(Playboy), futebol (Placar), e economia e negodcios (Exame). Igualmente, a editora
procura atingir o interesse de potenciais leitores, “da camada dominante aos setores
médios e a franja superior da classe operaria, que em boa parte é excluida do
sistema de ensino apds a conclusao dos estudos primarios” (1994, p. 124).

Entre os segmentos sociais que a Abril poderia atingir neste momento
como um fildo lucrativo, esta o mesmo segmento de Rolling Stone, que podemos
identificar como musica e comportamento ligados a juventude urbana, porém com
direcionamentos completamente diferentes; e a editora, olhando para isso, langa a
revista Pop no final de 1972.

Pop*, segundo Ana Maria Bahiana, foi a “primeira investida da grande

imprensa num novo mercado jovem, centrado em musica e comportamento préprios”.

* A Editora Abril editou algumas revistas que cobriam a esfera musical, como as revistas Intervalo, e
revista Pop; também, podemos salientar aqui a edigao por parte da editora, das colegcbes de discos
Meméria da Musica Brasileira.

* Bahiana informa que a revista Pop era impressa em cores e seu contetido tratava de assuntos
variados voltados para o universo dos adolescentes, e incluia matérias sobre moda, esportes,
viagens, comportamento, saude e beleza, “além, é claro, de musica”. A publicagdo possuia um foco
marcado no consumo, e pontuava “o que era ‘por dentro’ e ‘por fora™. Pela redacao da revista Pop,
entre seus colaboradores e jornalistas, estiveram Ezequiel Neves, Leon Cakoff, Caio Fernando
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A revista teve uma vida longa, publicada mensalmente entre 1972 e 1979. A Pop tem
um perfil comercial e pasteurizado, juvenil e voltado para o consumo, reproduzindo os
ares de sua filiagdo, uma publicacdo de natureza empresarial, como uma
“‘interpretacdo organizada, sanitizada e comercialmente estruturada do boom de
titulos alternativos que dominaram o inicio dos 70” (BAHIANA, 2006A, p. 81).

E importante observar que muitos dos jornalistas que atuaram em Pop,
também, em algum momento, publicaram como colaboradores de Rolling Stone,
como também escreveram para o Jornal de Musica, em um movimento que coloca
estes autores em um circuito de publicacbes que abordavam temas em sintonia,
porém com caracteristicas muito diferentes.

Seguindo com a matéria de Roberto Moura no Jornal da Musica, ele narra
que, no “fim de 1971, um inglés, Mick, se preparava para editar a Rolling Stone
brasileira”, e Luiz Carlos Maciel foi convidado para exercer o cargo de editor. O inglés
possuia “a firma e iria pagar a matriz, nos EUA, os devidos royalties do envio do
material e tudo bem (...)", entretanto, isto acabou n&do se consolidando, e royalties nao
foram pagos pela referida firma. Rolling Stone se inicia com um contrato que nao foi
cumprido e, logo no primeiro més, as remessas do material da matriz sdo
interrompidas por falta de pagamento dos royalties por parte da empresa brasileira
responsavel. Para Maciel, ndo restava alternativa, a ndo ser a de continuar, e
“produzir um jornal de rock” (MOURA, 1975, p. 1).

Na matéria para o Jornal de Musica, o texto de Moura abre espaco para a
fala de Maciel, que afirma que o objetivo da Rolling Stone era o de introduzir o “rock
como fendbmeno cultural no Brasil”; e, sobre as questdes dos direitos e royalties da
marca da matriz norte-americana, que a auséncia de pagamentos ndo gerou maiores
problemas e que, mesmo “sem royalties, a revista foi saindo, sem que Maciel jamais
conseguisse saber se era melhor manter as propostas iniciais, relacionadas com o
rock, ou diversificar os assuntos” (MOURA, 1975, p. 1).

Na matéria escrita por Moura, o jornalista afirma que “sem royalties, a
revista foi saindo”, porém na entrevista a Patricia Marcondes de Barros, Luiz Carlos

Maciel aborda o assunto dos royalties e de seu pagamento, e trata o tema de maneira

Abreu, Pinky Wainer, Julio Barroso, Caco Barcelos, Alberto Carlos de Carvalho, Okky de Souza,
Valdir Zwetsch e José Emilio Rondeau (BAHIANA, 2006A, p. 81).
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mais detalhada, apontando que as dificuldades acabaram por minar o esforco de

manter a revista nas bancas, e que:

[...]- Quanto a verba para a Rolling Stone, o Mick tinha fechado com a Rolling
Stone de la para mandar royalties, para receber o material deles, fotos e
textos e tudo e ele pagava royalties. Nunca pagou nada, nem um primeiro
pagamento desses famosos royalties. [...]. Primeiro ndo pagaram os royalties
e a Rolling Stone parou de mandar material, mas dai a gente roubava do
mesmo jeito, né? Dai virou pirata, rouba as matérias todas e ...finalmente
chegou um ponto que ndo dava mais para sustentar (BARROS, 2007, p.
238).

Outro ponto revelado é a utilizagdo das matérias e reportagens de Rolling
Stone mesmo sem a autorizagao e o direito autoral, apontando que assim, a revista
“virou pirata”. Ou seja, para produzir a publicagdo, o procedimento passava pela
tradugcdo de parte do material original da Rolling Stone americana, e com sua
publicacao na revista brasileira, e assim, garantia-se a manutengao nas bancas.

Na entrevista que cedeu a Patricia Marcondes de Barros, Luiz Carlos
Maciel muitas vezes complementa assuntos e temas sobre a Rolling Stone, abrindo
espaco para questdes que nao foram abordadas em suas memorias. E alguns

detalhes que aparecem sao elucidativos. Segundo Maciel, a revista:

Pertencia ao Mick, a um americano e a um francés. A revista pertencia a
Mick que era inglés, esse americano e o francesinho. Este francés nao tinha
nada a ver com o rock, mas foi chamado para administrar com eles e tudo e
o Mick era um fanatico por rock. O cara gostava mesmo, que puxou a Rolling
Stone foi o Mick. Mick foi ao Pasquim e me chamou para eu ser editor da
Rolling Stone brasileira, eu era ligado ao assunto devido ao underground, e
eles precisavam de um jornalista brasileiro, que fosse o diretor responsavel
pela publicagao. [...]. Dai eu topei e comegamos a fazer. [...] Eu reuni uma
turma bem eclética: o Ezequiel Neves, o Zeca, que ficava la o dia todo,
escolhia as matérias, discutia a pauta comigo. [...] Ezequiel participava
ativamente, a Ana Maria Bahiana... e o Mautner aparecia para visitar a
redacdo e acabava escrevendo sobre qualquer coisa. [...]"” (BARROS, 2007,
p. 237).

Lembra Maciel que a Rolling Stone pertencia ao inglés Mick Killingbeck, e
mais dois sécios estrangeiros que cuidavam da parte administrativa. Nao fica claro
quem sao eles, pois os nhomes nado sao citados, mas podem ser os membros da
sociedade comercial que deixaram a Camelopar Produgdes Graficas Ltda*® em
meados do ano de 1972, frente aos problemas financeiros.

*® Os membros da Camelopar Producgdes Graficas Ltda eram Stephen Banks, Stephane Gilles Escat,
Theodore George e Michael Killingbeck.
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Vale notar que os nomes assinalados por Maciel como figuras importantes
na entrevista sdo os de Ezequiel Neves, “que participava ativamente”, e Ana Maria
Bahiana. Assim, parecem ser os jornalistas os nomes que de fato se consolidaram
como grupo e, naquele momento, convergiam ideias e opinides na redac¢ao de Rolling
Stone. Como bem afirma Téania de Luca, as paginas impressas dos periddicos sao o
suporte para as mensagens comuns, mesmo que contemplem uma diversidade de
posigcdes e visdbes de mundo.

Assim, o grupo eclético reunido por Luiz Carlos Maciel, que participava da
feitura de Rolling Stone, convivia no espago da redacgao, tendo em comum o aprecgo
aos valores filiados a contracultura e a identificacdo com o rock e a MPB.

Luiz Carlos Maciel aponta que Jorge Mautner foi um dos principais
colaboradores desde a primeira hora da Rolling Stone tornando-se, mais que um
artista disponivel, uma presencga constante, e explica como funcionava a sociabilidade

que cercava a producao da revista:

Jorge Mautner era relax, talvez um pouco meu préprio género, mas, eu acho,
mais radical. Ja era um veterano do desbunde, pois vinha do tempo da beat
generation, acho que foi o primeiro beatnik brasileiro, quando escreveu seu
primeiro livro, Deus da chuva e da morte. la sempre a redacédo da revista,
para levar (ou fazer) artigos, que nunca lhe eram pagos. Os gringos nao
tinham dinheiro, as contas cresciam e a revista ia muito mal das pernas. Mas
enfim, o Mautner gostava de escrever e escrevia sempre. E muito. E rapido.
Chegava na redacéo, sentava junto a uma maquina de escrever e arremetia
folna apés folha, numa velocidade que me deixava pasmo. Era capaz de
produzir um texto de varias laudas em poucos segundos. Sem exagero. [...].
Com essa convivéncia, ficamos amigos. Tédo amigos que comegamos a
pensar em fazer um trabalho jornalistico juntos. E, quando a Rolling Stone
acabou, Mautner resolveu que nés deveriamos fazer a nossa proépria revista
underground: foram entdo lancadas as bases da revista Kaos com k
(MACIEL, 1996, p. 248).

Além de ressaltar mais uma vez a presenga de Jorge Mautner, Maciel
aponta para as dificuldades de manutencdo financeira de Rolling Stone. Nessa
passagem de suas memaorias, Maciel revela que a revista ndo tinha dinheiro, e que as
colaboragbes ndo eram pagas. Mas também destacava que se formava no interior da
redagao um clima de troca de informagdes e conversas que geraram outros trabalhos,
funcionando como um celeiro de projetos e “pautas” que deveriam ser produzidas,

além de causas defendidas em grupo.

Quanto a musica, uma das principais pautas da revista sdo a promogéao e

divulgacao do rock produzido no Brasil, apontando para uma atividade sistematica
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que visava a divulgar as bandas de rock da cena carioca, e contribuir na construgao
de um circuito musical, dando destaque a essas atividades e procurando construir
legitimidade aos eventos. Esta é atividade marcante de Rolling Stone: além de
informar o publico, a revista promove a movimentacao e atividade das bandas de
rock, atuando na formacéao e consolidagdo da cena musical carioca.

Quanto ao rock, principalmente o rock internacional, Luiz Carlos Maciel
revela algumas das especificidades do processo de escolhas dos temas e bandas
internacionais que seriam abordadas na publicacdo. Mas em relagdo ao assunto,
pontua diferencas entre as escolhas da equipe editorial para a pauta da revista, e os
critérios das gravadoras em suas politicas de langcamentos de albuns de bandas

estrangeiras no pais.

[...]. Entdo... 0 que acontecia na época... a propria Rolling Stone a gente
tinha que se adaptar ali, a gente precisava de dinheiro. Entdo as gravadoras
principalmente a Phonogram e a Continental, as duas estavam langando
muito rock, entdo elas achavam que era o veiculo adequado e davam entao
dinheiro. Mas vocé vé, aquilo era uma enxurrada de rock para cima, nao era
0 processo da gente. Ndo era um processo meu, na Flor do Mal ou na
Rolling Stone, era uma coisa do comércio, de vender disco de rock,
industria cultural (BARROS, 2007, p. 233 — 234).

Este ponto é importante, pois o financiamento da revista dependia da
venda de publicidade, principalmente para a Phonogram e a Continental, e a Rolling
Stone tinha que se adaptar e ajudar a promover, a sua maneira, a divulgagao de
albuns e artistas. Mas, neste momento, Maciel faz uma critica aos critérios de
lancamentos das gravadoras e os artistas de rock langados; e aponta que, nas

publica¢des pelas quais passou e dirigiu, o processo era diferente, e conclui:

Existe uma diferenca quando a gente, os nossos temas de rock na Rolling
Stone eram escolhidos, eram temas que a gente achava interessante que
eram artistas que mereciam consideragdo. Na gravadora nao € assim... eles
langam os discos que vao vender mais mesmo, que seja bom ou péssimo,
piracdo né, o critério € outro, critério comercial (BARROS, 2007, p. 233 —
234).

Este comentéario aponta para as escolhas de grupos de rock internacional
que eram divulgados em Rolling Stone, indicando a liberdade do corpo editorial, que
tinha seus propdsitos e critérios para a selegcao de bandas e artistas para as pautas
da revista. Aqui é assinalado a autonomia da revista, que divulgava artistas
considerados interessantes para o publico, de modo que essas escolhas nao
dependeriam de uma determinagdo comercial ou mercadoldgica, mas sim dirigida

pela afinidade e gosto da equipe que compunha o corpo editorial.
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Porém, mesmo com a liberdade e autonomia para as escolhas de temas e
artistas abordados, e com as vendas de anuncios das gravadoras, a questdo das
dificuldades financeiras da revista e a auséncia de um contrato com a Rolling Stone
dos Estados Unidos foram problemas que minaram a atuagcdo da revista, e
contribuiram para a sua derrocada. Ezequiel Neves apresenta sua versado dos fatos
em uma entrevista concedida em 2006 para Patricia Marcondes. Segundo ele a

revista enfrentou uma série de dificuldades deste sua fundacéo:

Porque a Rolling Stone para falar a verdade faliu, no nimero zero. Com o
‘zero’ de dinheiro que tinha, os sdcios, os dois gringos gastaram tudo na
edicdo de numero zero, aquela, com a Gal Costa na capa. E a distribuigcao
era muito ruim, muito ruim. Vocé ndo encontrava a Rolling Stone nas

. 47
bancas, S6 maluco mesmo que comprava! " .

Ana Maria Bahiana, em sua versao sobre a fundacao da revista, revela
uma profunda afinidade ao escrever sobre o assunto. De acordo com suas
memorias, ela foi contratada para ser a assistente de redacdo, ainda como
estudante de jornalismo, fato que Ezequiel Neves ndo confirma. Segundo ele,
Bahiana nao foi contratada pela publicacdo. Neves diz que a jornalista apenas
passava pela revista e deixava algumas matérias, com o intuito de publica-las. Essa
questao toma relevo exatamente por Ana Maria Bahiana ser uma das jornalistas que

mais escreveu sobre a memoria de Rolling Stone. Porém, Ezequiel Neves afirma:

A Ana Maria Bahiana falava muito que trabalhava na revista... mas NAO
TRABALHAVA NAO (risos) Ela ia entregar umas matérias para Maciel. Ela
namorava um cara chamado Guerra, e dai eu falei que tinha uma pilha de
discos para comentar, perguntei se ela ndo queria escrever e falei que era

para daqui a meia hora

Essa passagem evidencia algumas das disputas pelo territério da
memoria, e Ezequiel Neves, em entrevista para Patricia Barros em 2006, afirma, em
sua versao dos fatos e da trajetéria de Rolling Stone, que a jornalista Ana Maria
Bahiana nao teve uma atividade mais direta e duradoura para com a revista, e que
muito menos trabalhou no peridédico. Ezequiel Neves, ao apresentar sua versao,

procura excluir a jornalista, que, por sua vez, € uma das maiores cultuadoras da

*" Informac&o recolhida de entrevista concedida a Patricia de Barros e Sérgio de Carvalho em 2006, e
disponivel em <http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-
ezequiel-neves-entrevista-inedita>. Acesso em 21 de janeiro de 2015.
*® Informag&o recolhida de entrevista concedida a Patricia de Barros e Sérgio de Carvalho em 2006, e
disponivel em <http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-
ezequiel-neves-entrevista-inedita>. Acesso em 21 de janeiro de 2015.


http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-ezequiel-neves-entrevista-inedita
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memoria da revista, e sempre se refere positivamente, ao tratar da atuacao e da
personalidade de Ezequiel Neves.

Bahiana aponta varios aspectos do inicio das atividades da revista Rolling
Stone de maneira bem livre e autoral, celebrando as memorias da década de

setenta, da contracultura e do culto as drogas; e escreve, em palavras bem livres:

Um inglés e um americano amigos dos Mutantes — Mick Killengbeck e
Theodore George —, um acerto ndo muito detalhado (possivelmente um
aperto de méos em situagdes quimicamente favoraveis) com Jann Wenner,
criador e dono da ja muito bem sucedida Rolling Stone americana, um
sobrado cor-de-rosa (BAHIANA, 2006A, p. 84).

Ao comentar a fundagao da Rolling Stone no Brasil a jornalista localiza o
episédio como cercada de elementos nado convencionais, € que flertam com a
contracultura, desde seus passos iniciais, até mesmo sugerindo a possibilidade que
o contrato da edi¢ao brasileira da Rolling Stone foi propiciado e selado em um
momento “quimicamente favoravel”’, fazendo men¢ao ao uso LSD quando da
celebragado de um contrato ndo muito convencional.

Para a autora, essa situagao permitiu que o “Brasil tivesse a sua primeira
experiéncia com uma publicacdo underground de longo alcance” (BAHIANA, 2006A,
p. 84). Entretanto, confrontando com a caracteristica de “publicagdo underground”
ressaltada por Bahiana, Rolling Stone teve realmente um longo alcance e circulava
em diversas capitais do Brasil, ndo estando restrita apenas ao eixo Rio-Sao Paulo, e

tinha um publico mais amplo que as publicagées underground. Segundo Bahiana:

Das janelas da redagao, via-se o Corcovado, e tudo parava no final da tarde
para um sorvete e outras guloseimas menos legais. O chao era de tabuas
corridas e rangia. O banheiro tinha um pequeno nicho a Sdo Jorge, lemanja,
Buda e Shiva. Num extremo do sobrado, ficava o santo dos santos: o
escritério dos donos, um inglés e um americano muito festeiros. (BAHIANA,
20068, p. 389).

Segundo a autora, o acesso aos proprietarios da revista era restrito, e
somente Maciel e Lapi, o diretor grafico, tinham passagem livre até o escritorio
deles. “Fui la uma vez: assinaram a minha carteira de trabalho estalando de nova, a
primeira anotagao da minha vida”. (BAHIANA, 2006B, p. 389).

Ao caracterizar a revista, Bahiana utiliza-se dos icones e elementos
simbolicos ligados a contracultura: a referéncia as drogas e a religiosidade nao
ocidental. Também podemos notar que os termos e elementos utilizados pela
jornalista para caracterizar a Rolling Stone apontam para uma memoria repleta de

afinidades expressas, e uma visao romantica e positiva. Para a autora, que expde a
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sua prépria condicdo de novata, a relagdo entre jornalistas e colaboradores na
redacdo era intensa e cordial.

Para a jornalista, a dupla Maciel e Ezequiel Neves compunha os “pulsos
vitais da publicagao”; Luiz Carlos Maciel “era o cértex cerebral do sobrado, pairando
com uma calma zen sobre o festivo caos mal controlado que flutuava sobre as
tabuas rangentes”. Ele mantinha-se tranquilo mesmo com as incertezas e a
vulnerabilidade econdmica da revista, ou o periodo turbulento para a imprensa no
Brasil. “Nenhuma crise — A policia vai dar batida! A edi¢ao foi recolhida pela censura!l
Acabou o contrato com Jan Wenner! — era suficiente para abalar o Maciel”. Ja
Ezequiel Neves “que, as vezes, respondia por Zeca Jagger era, na verdade, o
coragao, a forca motriz e o verdadeiro Shiva dancante de todo o sobrado”
(BAHIANA, 2006B, p. 390).

Nas oportunidades em que trata de Rolling Stone, Bahiana nao deixa de
falar dos jornalistas que encabecavam a revista, e que, para a autora, sao individuos
vitais para o funcionamento da publicagédo. Ela valorizava as atuacbes de Ezequiel
Neves e de Luiz Carlos Maciel, que, na linguagem da jornalista, eram
respectivamente o coragao e o cérebro de Rolling Stone. Essa analogia resguarda a
posicao de destaque dos dois; em oposi¢ao, a préopria Bahiana se descreve como

uma novata naquele momento.

A trajetéria de Rolling Stone e as diferentes versbdes, narradas e
defendidas ao longo do tempo, revelam alguns aspectos que se destacam e
merecem nossa atengcdo. Mesmo com a dificuldade financeira da revista e as
caracteristicas hibridas da publicagdo — ao mesmo tempo em que era uma
republicacdo da Rolling Stone norte americana, mas nao possuia um contrato que
legalizasse a sua situacdo —, a publicacdo teve as suas atividades mantidas e
continuava a chegar nas bancas. Também €& importante levar em consideracéo,
quanto a essa caracterizacao hibrida da revista, que o seu financiamento dependia
da publicidade vendida as gravadoras, e isso manteve o funcionamento da revista e

sua manutengao nas bancas por um ano.

Ainda podemos notar diferengas latentes entre a Rolling Stone e as outras
publicagdes underground. Em primeiro lugar, apontamos que a revista tinha um
longo alcance de distribuigdo e chegava a algumas das capitais do pais, assim para

além do eixo Rio-Sdo Paulo. Também devemos assinalar que a manutencao
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financeira da revista devia dar conta ndo apenas da impressdo e publicacdo da
revista, mas também da manutengcdo de sua estrutura e o pagamento de seus
funcionarios. Como Maciel afirma, essa caracteristica difere a revista das
publicacdes underground como Flor do Mal e Naviloca. Ainda que a revista se
utilizasse do expediente de copiar reportagens de revistas estrangeiras e da Rolling
Stone norte-americana, e também contasse com a boa vontade de colaboradores,

para o funcionamento de uma revista como Rolling Stone, era necessario dinheiro.

1.5 O fim da revista

A curta existéncia de Rolling Stone pode ser caracterizada em trés
fases®®. A primeira foi sua inauguragdo, com o nimero comercial, em fevereiro de
1972 e com periodicidade quinzenal. Em um segundo momento, a revista torna-se
semanal e acontecem mudangas no quadro da sociedade comercial, com a exclusao
de dois socios. E, por fim, podemos identificar uma ultima fase, em que existem
modificagdes no formato da publicagdo (tamanho e cores) e o titulo da revista

Rolling Stone recebe o acréscimo do subtitulo “Pirata” *°.

Em sua primeira fase, a revista vai ser langada a cada quinze dias e tera
uma tiragem de 25.000 exemplares. Em meados do ano, é estabelecida uma nova
configuracao juridica, e mudangas na periodicidade e na tiragem de Rolling Stone, o
que nos ajuda a delimitar uma segunda fase de funcionamento da revista. Embora
nao configurando mudancgas profundas, a transformagdo da publicagdo em um
periddico semanal vai obrigar a equipe a ser mais rapida na feitura do impresso,
diminuindo o tempo de apuracao de informagdes, corregdes ou mesmo um trabalho
mais profundo para elaborar a edicao.

Depois de atravessar diversas dificuldades — praticamente desde o inicio
de suas atividades — a Rolling Stone chega as bancas de jornal em dezembro de

1972, sinalizando muitas mudancgas no periddico, a comecar pelo formato menor da

*9 Para classificarmos o funcionamento do peridédico em trés fases, levamos em consideragao a sua
trajetdria de existéncia, e observamos: sua periodicidade, a tiragem, a situacao juridica e relagdo com
a matriz norte americana. Assim, observarmos que as atividades da publicagdo sinalizam que é
possivel notar algumas diferengas em seu sistema de funcionamento, mudangas na linha editorial, ou
mesmo decisdes marcantes para os rumos do periddico.

% Segundo Maria del Carmen Grillo, o nome do periédico é o “signo” do seu programa de
pensamento e acao, e revela a “missado da revista”; habitualmente quando se coloca um subtitulo,
existe ou sinaliza-se para alguma mudanga (2010, p. 10).



64

revista e pela capa, que possuia mais cores®'. Logo na segunda pagina, um editorial

de Luiz Carlos Maciel ja anunciava as modificagbes e suas justificativas:

Irmaos e Irméas; Com este numero, como vocés podem ver, a ROLLING
STONE brasileira entra em uma nova fase. Teremos mais cores, um poster
em cada numero e uma cobertura mais atualizada dos acontecimentos
nacionais, gragas ao departamento de reportagem que s6 agora foi criado e
que foi confiado ao comando de Joel Macedo (MACIEL, RS 33 — Rio, 12
dezembro de 1972. p. 2).

A “nova fase” é alardeada pelo proprio Maciel, no editorial que sinaliza
mudangas como a criagao de um departamento de jornalismo, o que aponta para as
necessidades de aumentar as informagdes sobre a musica produzida no Brasil. Entao
a ideia é providenciar a criacdo de um nucleo comandado por Joel Macedo, que vai
se debrugar sobre a produgdo musical do pais, com o objetivo de apurar
acontecimentos e escrever textos, utilizando-se de reportagens proprias e deixando
de republicar textos traduzidos da Rolling Stone dos Estados Unidos. O departamento
de jornalismo® também objetiva garantir uma “cobertura mais atualizada dos
acontecimentos nacionais”, e na fala de Maciel transparecem as limitacées de Rolling
Stone: primeiro, a dependéncia de colaboradores; e, em segundo lugar, na auséncia
de textos dos colaboradores, a necessidade de republicagdo de artigos traduzidos
para preencher a revista. No editorial assinado por Luiz Carlos Maciel, que marca a

fase derradeira de Rolling Stone, podemos ler no texto:

Os que nos acompanham desde o comego sabem que tivemos e temos
muitos defeitos e limitagbes, mas uma vitéria podemos reivindicar: o jornal
continua a sair, a crescer e a melhorar. Em face de todos os fracassos e de
todas as outras tentativas de imprensa paralela entre nés, o pessoal aqui
em casa se sente recompensado com essa vitéria, apesar dos problemas
que — podem crer — ndo tem sido faceis (MACIEL, RS 33 - Rio, 12
dezembro de 1972. p. 2).

Na comunicacao escrita pelo editor sobre a nova fase de Rolling Stone, é
importante ressaltar que o texto transparece toda a dificuldade existente para manter
a publicagdo funcionando, isto perante outras tentativas frustradas da “imprensa
paralela”, o que por si s6 ja é considerado um grande feito. Maciel classifica a
manutencdo da revista, até aquele momento, como uma vitéria de toda a equipe,

apesar da situacao que nao é revelada aos leitores: a inexisténcia de um vinculo

A partir desta edigdo, Rolling Stone é impressa pela companhia O Jornal; até entao sua impressao
era realizada pela Editora Fon-Fon e Seleta.

%2 Como consequéncia, com a criagdo do departamento de jornalismo, constatamos que boa parte
dos artigos deixou de ser assinada. Acreditamos que essas mudangas tém o objetivo de identificar os
artigos como produto do departamento de jornalismo de maneira coletiva.
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formal entre a revista e a matriz dos Estados Unidos; o acumulo de contas e
compromissos financeiros; as deficiéncias de equipe jornalismo que dependia de
colaboracgdes e infraestrutura para o trabalho de apuragédo das noticias, entre outras

questoes.

Os grandes responsaveis por esse milagre foram nossos leitores. Talvez o
nosso publico ndo seja dos maiores da imprensa brasileira. Mas é
certamente o mais fiel. Esse apoio nunca faltou e é ele que nos permite
continuar. Fico feliz com isso. Nao é qualquer editor por ai que pode dizer
que sua publicacdo “pertence aos leitores” sem apenas repetir um lugar
comum hipécrita. E é por isso que temos, ultimamente, tentando ampliar
essa participacdo. Ela é importante para formar quadros originais para o
novo jornalismo que nos propomos a fazer aqui. Vocé pode encontrar, hoje,
em nossas paginas apelos para que vocé participe de diversas maneiras.
Abolimos as tradugdes de criticas americanas de discos para ouvir a opiniao
da rapaziada daqui (MACIEL, RS 33 — Rio, 12 dezembro de 1972. p. 2).

O editor conclama a participagdo do publico de Rolling Stone, ainda que
deixe claro que tal participacdo ja existe; mas Luiz Carlos Maciel vai além e
praticamente recruta os leitores a escrever para a revista, no intuito de fornecer
material original para preencher as paginas da publicagcédo; e ndo é para menos, pois
o0 mesmo editorial diz que a publicagdo vai abolir as traducdes. Na edi¢cao seguinte,
0 assunto da colaboracédo dos leitores reverbera, e podemos ler uma nota com o

seguinte texto:

A pagina da Rolling Stone vai mudar. Queremos substituir as criticas
traduzidas da edigdo norte-americana por trabalhos originais escritos no
Brasil. [...]. Escolha, portanto, um disco de rock ou MPB e escreva a sua
critica num maximo de trés laudas (RS34 — PIRATA - Rio, 22 de dezembro
de 1972, p. 8).

Neste momento dificil para a publicagdo, contar com a resposta dos
leitores é importante e vai além de uma maneira de fomentar a criacdo de “quadros
originais para o novo jornalismo que nos propomos fazer aqui” conforme a fala do
editor. Também ¢é importante ressaltar que é revelado que a Rolling Stone pretende
publicar ndo apenas textos sobre o rock, mas promover uma abertura para a MPB

em suas paginas; e, ainda, outros projetos serao revelados:

Dentro em pouco (em janeiro), a ROLLING STONE estara completando um
ano de idade. Entretanto, tenho o sentimento nitido que o trabalho esta
apenas comegando e ainda ha coisas demais por fazer. Estamos com as
cucas cheias de projetos de edigdes especiais, albuns, livros, etc. Mas sem
a sua ajuda, irmao, esta na cara que nao vai dar pé. Precisamos tomar
consciéncia de nossa propria forga, criangas (MACIEL, RS 33 - Rio, 12
dezembro de 1972. p. 2).
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Luiz Carlos Maciel demostra certa empolgacdo e esperanga, e sinaliza
que Rolling Stone pode sobreviver e se manter nas bancas, mas com a condi¢ao de
que os leitores contribuissem. Dessa maneira, o editor deposita toda uma confianga
no publico leitor, mas também observa que existe uma movimentagédo positiva do
mercado fonografico:

Vocés sabiam, por exemplo, que este ano, coincidindo com o aparecimento
de ROLLING STONE a venda de discos de rock subiu em cerca de 70%
neste pais? Naturalmente, isto indica a formagao de um mercado novo, i. e.,
significa dinheiro e justifica o interesse das fabricas que anunciam em
nossas paginas. Mas também significa a emergéncia de uma nova
sensibilidade em nossa juventude e um turning point cultural cada vez mais
evidente. E é por isso que nao queremos deixar a peteca nao cair ou
mesmo baixar. Que Deus queira que possamos continuar juntos nossa

viagem, sem paranoias, recuos ou vacilos. E pra frente que se caminha.
Paz (MACIEL, RS 33 — Rio, 12 dezembro de 1972. p. 2).

Ao observar a relagcédo entre a divulgagao do rock pela revista e os rumos
da industria fonografica, Maciel exagera a influéncia da publicagdo no mercado
fonografico no Brasil. Mas € nitido que a Rolling Stone contribuiu para a “formacéao
de um mercado novo” de musica no Brasil, e conforme a fala do editor, isso também
“significa dinheiro e justifica o interesse das fabricas que anunciam em nossas
paginas”. Ao acompanharmos a trajetoria da revista, podemos perceber a presenca
de publicidade das gravadoras, com Continental e Phonogram anunciando
pesadamente na publicacdo durante toda a sua existéncia. Além disso, André Midani
da Phonogram, em informe de janeiro de 1973 publicado na fase derradeira de
Rolling Stone, declara todo o interesse na manutencéo das atividades da revista, e
ainda conclama as outras gravadoras a apoiar e investir na publicacéo.

Se, por um lado, Maciel salienta em seu editorial o interesse do mercado
fonografico no rock, também aponta para “uma nova sensibilidade em nossa
juventude e um turning point cultural cada vez mais evidente”. Esse signo da
mudanca que destaca Maciel, esta relacionado as novas formas da percepcao do
real, praticas e comportamentos que querem romper com o sistema, e eleger novos
referenciais representativos para a cultura, pautados em referenciais da
contracultura provenientes, principalmente, dos Estados Unidos e que séao
incorporados ao repertério de significados em Rolling Stone.

O editorial escrito por Maciel na edicdo 33 mostrou uma tentativa de
reorganizagao da revista, para sua manutengao e funcionamento, e sdo expostas ao

publico leitor as dificuldades e fragilidades da publicagdo. O editor diz, quando trata
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da manutencédo de Rolling Stone em circulagado, que “o pessoal aqui de casa se
sente recompensado com essa vitoria”, sinalizando satisfacdo em trabalhar na
revista mesmo enfrentando adversidades. Depois disso, a publicagdo sobreviveria
apenas por mais trés edicoes.
E se para a Rolling Stone nao foi possivel continuar em circulagédo, o
grupo de jornalistas que produzia a revista vai se organizar em outra publicagdo, o
Jornal de Musica, além de trabalhar em outros peridédicos da imprensa. No mesmo
Jornal de Musica, em matéria de 1975, de Roberto Moura, este pergunta a Luiz
Carlos Maciel se a Rolling Stone valera a pena. Maciel responde:
Claro que valeu a pena. Foi um jornal de vanguarda, dois ou trés anos
adiantado em relagdo ao que estava acontecendo. Foi util e informou seu

publico. Tratava de assuntos que nenhum 6érgdo de imprensa ousava tratar
na época (MOURA, 1975, p. 1 e 2).

Ao interpretarmos a fala de Luiz Carlos Maciel e o texto de Roberto
Moura, em que € afirmado que a Rolling Stone estava “dois ou trés anos adiantado
ao que estava acontecendo”, pode-se ler nas entrelinhas uma certa satisfacdo na
fala de Luiz Carlos Maciel.

O texto, veiculado no Jornal de Musica — criado por Tarik de Souza, Ana
Maria Bahiana e Ezequiel Neves —, em que Maciel também é colaborador, revela a
memoria positiva de Maciel para com a publicagao, apesar de todas as dificuldades
enfrentadas. Em Rolling Stone, Maciel tinha um papel importante como editor,
influenciando o publico com assuntos relacionados a contracultura no inicio da
década de 1970 e promovendo a atividade de bandas do rock produzido por aqui.

Com o encerramento da revista, os jornalistas citados vao se dedicar a
direcdo da nova publicagdo, o Jornal de Musica, e novamente a musica sera o
elemento-chave, mas agora de forma mais especializada ainda e menos
atravessada pelos referenciais da contracultura. De certa maneira, Maciel e o seu
grupo, Ezequiel Neves e Ana Maria Bahiana, estavam no mesmo lugar, em uma
publicacao de rock. S6 que agora se dedicavam exclusivamente a musica, deixando
de lado o comportamento na nova publicagdo. Assim, podemos entender que de
certa forma, o Jornal de Musica foi um sucessor de Rolling Stone.

As dificuldades financeiras enfrentadas por Rolling Stone ao longo de sua
curta existéncia acabaram por findar suas atividades precocemente. Podemos

observar que naquele momento ndo existia um mercado vigoroso para o rock por
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aqui, como também este mercado ndo se formou na década de setenta, surgindo
apenas em meados da década seguinte. Mas, mesmo assim, a revista deixa como
legado esse importante grupo de jornalistas, que se tornaram influentes ao longo da
década de setenta. E este grupo revela também uma série de afinidades para com a
revista. Bahiana revisita os tempos de nostalgia de Rolling Stone, celebrando essa

memoaria compartilhada:

Durou um ano, exatamente: o ano de 1972. O ultimo disco que
recebemos foi Acabou Chorare, dos Novos Baianos. Lembro
dos janelbes finalmente abertos, um poente lindo de comego
de verédo entrando por cima das copas das amendoeiras, 0
disco rolando na vitrola do Zeca. Todo Mundo ouvindo os
Novos Baianos dizerem que tudo ia ficar lindo, a gente
sabendo que a revista estava condenada, e Zeca dizendo:
“Mas garotinhos, vai ser um verao demais!”. [...]. Durou um
verao exato. Foi mais que o primeiro ano do resto da minha
vida. Foi o primeiro ano completamente feliz da minha vida
(BAHIANA, 2006, p. 390).

Essas mesmas boas lembrangas de Bahiana sdo compactuadas por
Ezequiel Neves, que também tem as mesmas boas recordagbes de sua parceira de
Rolling Stone, afirmando que o periodo de duracao da revista “(...) foi um momento
muito feliz da minha vida” °3. Apontando, assim como Luiz Carlos Maciel e Ana Maria
Bahiana, para uma satisfacao quanto ao trabalho desempenhado ao longo de 1972.

Como foi dito, a edigao brasileira da Rolling Stone durou pouco, foram 36
edicbes comerciais que chegaram as bancas entre fevereiro de 1972 e janeiro de
1973. Mesmo em um contexto repressivo de ditadura militar, circulou informagdes
sobre rock e contracultura, tentando se engatar no aumento do mercado de bens de
consumo cultural, discos e periédicos. Sua atuacdo € marcada pelo dialogo com o
rock e a promocao da cena musical carioca. Em um movimento duplo, ao mesmo
tempo em que se presta a difundir e divulgar as atividades das bandas e eventos, a

revista também acaba por fazer parte da propria cena musical.

Ao trilharmos pelos rastros deixados pela Rolling Stone, nos deparamos
com esse papel de cumplicidade para com a cena musical do rock carioca. Assim, a
revista em sua atividade editorial promove uma valorizagdo do género e também da

vazao a producao escrita de uma geracao de jovens jornalistas, que vieram a ter um

*% Informacéo recolhida de entrevista concedida a Patricia de Barros e Sérgio de Carvalho em 2006, e
disponivel em <http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-
ezequiel-neves-entrevista-inedita>. Acesso em 21 de janeiro de 2015.


http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-ezequiel-neves-entrevista-inedita
http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-ezequiel-neves-entrevista-inedita
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papel de destaque na imprensa ao longo da década de 1970, tornando-se

formadores de opinido e influenciando os cenarios musicais contemporaneos.

A publicagdo acompanha diversos acontecimentos musicais ocorridos no
periodo, fazendo desses eventos e da producdo musical de artistas ligados ao rock
e ao pos-tropicalismo, assunto em suas paginas. Em Rolling Stone, a musica é
elemento aglutinador e o ponto de partida para um debate mais amplo atravessado

pelos referenciais da contracultura.

Em Rolling Stone ¢é possivel entrever a chegada ou tentativa de
estabelecimento do rock no mercado brasileiro, em alguns aspectos mesclando-se
com a musica brasileira e produzindo novas sonoridades, como os Novos Baianos,
ou a produgdo de bandas identificadas mais diretamente com o rock, como
Mutantes, A Bolha ou O Terco. Nesse sentido a revista € uma espécie de vanguarda
das novas tendéncias musicas que vao do rock ao pop e a MPB. E importante
ressaltar o papel desempenhado pela publicagdo, como parte integrante da cena

musical carioca.
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CAPITULO 2 A COLUNA O TOQUE DE EZEQUIEL NEVES EM ROLLING STONE

2.1 O Toque: um perfil biografico da Contracultura

Mineiro, nascido em Belo Horizonte em 1935 e filho de uma familia
tradicional ligada a medicina, Ezequiel Neves trabalhou como bibliotecario e foi ator
de teatro. Transferiu-se para a cidade de Sao Paulo em 1965. Na cidade, trabalhou
como ator com Antunes Filho e Maria Bonomi, ligando-se também ao grupo Oficina,
de José Celso Martinez Corréa.

Sua carreira em jornal comeca em 1968, quando foi convidado por
Mauricio Kubrusly para escrever sobre musica no jornal O Estado de S&o Paulo; e,
ja na virada da década, assume uma coluna no Jornal da Tarde. A partir de 1972,
vai morar no Rio de Janeiro e trabalha como redator da revista Rolling Stone.
Também comecga a escrever para a revista Pop da editora Abril. Em meados da
década, torna-se um dos fundadores do independente Jornal de Musica e O Rock a
Histéria e a Gléria, juntamente com Tarik de Souza e Ana Maria Bahiana.

Segundo suas proprias palavras®®, comegou a escrever sobre rock em
1968 e, em 1969 e 1970, fez viagens para Nova lorque e Londres, onde teve contato
com as principais bandas de rock em evidéncia. Em seus primeiros trabalhos,
escreveu sobre jazz, mas depois foi enveredando pelo rock e a cena que florescia
no periodo. Quando foi contratado para a Rolling Stone, parte de sua fungéo era a
de divulgar as informacbes sobre a cena internacional, exatamente por ser
considerado um especialista dos assuntos relacionados ao rock internacional.

Como redator na Rolling Stone, Ezequiel Neves tinha a funcdo de
escolher os assuntos que deveriam constar na pauta, de maneira que tudo que
circulou nas paginas da revista passou pelo seu crivo. Como colunista, é destacado
para cobrir a cena do rock internacional e depois envereda pela musica brasileira.
Assim, uma de suas mais marcantes atuagdes no periddico € a de apresentar ao
publico leitor o rock e seus artistas de destaque internacional, muitos dos quais
desconhecidos do grande publico no Brasil. Em suas primeiras colunas para O

Toque, séo escolhidos grupos e artistas ingleses e norte-americanos como tema.

>4 Informacgoes recolhidas de entrevista de Ezequiel Neves concedida para Patricia de Barros e
Sérgio de Carvalho em 2006, e disponivel em <http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-
34379/44-musica-brasileira/773-ezequiel-neves-entrevista-inedita>. Consultada em 21 de janeiro de
2015.



http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-ezequiel-neves-entrevista-inedita
http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-ezequiel-neves-entrevista-inedita
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Inicialmente, a coluna O Toque trata de alguns dos nomes mais evidentes
da produgéo de rock internacional, entre eles Rolling Stones, The Who, Bob Dylan,
King Crimson, Pink Floyd, Yes, Jerry Garcia, John Lennon, entre outros. Nos textos,
sobressai um carater informativo, pois esses artistas tinham seus albuns
fonograficos langados naquele momento, e os artigos de Ezequiel Neves serviam
como apresentagdo, contendo comentarios sobre a produgdo discografica desses
artistas e grupos.

Conforme ja apontado, em 1972 Ezequiel Neves é contratado para ser o
redator de Rolling Stone, por indicagao de Luiz Carlos Maciel, e transfere-se para o
Rio de Janeiro, cidade em que viveu até a sua morte, em 2006. Sua mudanca para o
Rio de Janeiro inspirara alguns comentarios, em que deixa claro as diferencas
sentidas na mudanga, com os climas e os ambientes quase que em contraste, as
sensacdes que 0s novos espacgos vao lhe provocar, e que rendem consideragdes

em sua coluna na edicdo numero 13, de julho de 1972:

Observar que na troca de apartamento de SP para a GB quem saiu
ganhando foi a turma do bitter/sweet rock. Em S&o Paulo (cinzenta
agressao-repressao) era impossivel acreditar nas vozes de Cat (tiest girl in
town) Stevens e James Taylor. Eu abria a janela e minha cara caia de tanto
baixo astral. Punha I'm the Walrus gritado e chorado na voz decadente de
Mike Harrison. Estava pronto o fundo musical para a cadeira elétrica. [...]
Last puff pra paulicéia desvairada (NEVES, RS 13 - Rio, 18 de julho de
1972, p.02).

S&o Paulo vai reverberar em seus textos em algumas oportunidades, e
Ezequiel Neves vai se reportar a cidade para além de comentar a cena musical. A
sua ftransferéncia para o Rio de Janeiro promove modificagbes em seu
comportamento e até mesmo na escolha de seu repertério. O Rio de Janeiro
aparece como um ambiente muito mais acolhedor e tranquilo do que a cidade de
Sao Paulo, que é identificada como “cinzenta agressao-repressao”, ndo permitindo a
audigcao de alguns estilos de rock, mais agucarados e acusticos.

Quanto a musica, Ezequiel Neves destaca nesta passagem as figuras de
Cat Stevens e James Taylor como artistas representativos dessa categoria, o
“bitter/sweet rock”, identificados como representantes de uma vertente de rock mais
palatavel e menos agressiva. Embalado por esses argumentos, o colunista acaba
por misturar os assuntos, em que suas opinides pessoais e 0 seu universo cotidiano
vao fundir-se, onde o proprio comportamento e o espaco interferem na fruicdo e na

audicdo da musica. Estas caracteristicas envolvem também toda a carga de
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passionalidade que o autor deposita em seus textos, o que o faz, muitas vezes,
questionar a fungdo de critico musical, colocando-se na posigdo de ouvinte. E,
acerca do tema, faz uma reflexdo sobre a pratica da escrita do critico musical,
apontando em uma das ultimas edigdes da coluna O Toque em Rolling Stone:
Ainda bem que deixei de ser critico por que se fosse estava perdido. Nunca
tantos langamentos de musica pop pintaram na praga como em 1972. Se
tivesse de fazer os ‘dez mais’ ndo ia conseguir de jeito nenhum. Houve
meses (margo, agosto e outubro) que tive de ouvir mais de um disco
diferente por dia, ficava fissurado e em muitos momentos odiei ouvir tanta
bosta que nao queria ouvir. Num certo sentido foi bom. Eu tinha mania de
perfeicdo, achava que tinha obrigagcdo de me debrugar seriamente num
disco qualquer como se ele fosse material de primeira necessidade. E nédo
era, € nao é. Acabei trocando a severidade por um cinismo muito
condizente com o rock ou o pop — como quiserem. E ndo poderia mesmo
ficar nessa de analisar profundamente uma coisa feita pra curtir, pra te
deixar chapado, e depois tudo bem, amanha é outro dia e estamos ai pro

que estiver no ar ou nas vitrolas (NEVES, RS 34 - Rio, 22 de dezembro de
1972 p.02).

Esta passagem é chave para a leitura dos textos de Ezequiel Neves, e as
interpretacdes das impressdes do colunista ao longo do ano de 1972. Portanto,
retomando o que dissemos ha pouco, os textos de Ezequiel Neves ndo encontram
muitos parametros na perspectiva técnica musical e aqui, na ultima passagem, o
autor procura desconstruir o proprio papel do critico musical, defendendo e
apontando um procedimento para “julgar’” as musicas e os artistas explicitamente,
com base no seu “gosto”, naquilo que lhe agrada, sendo essa a justificativa para as
opinides positivas presentes em seus textos, e que acabam por balizar sua coluna.

Ezequiel Neves também incorpora elementos da contracultura quando
expde que abandona o perfeccionismo e a severidade em seus textos, preferindo a
emocao e a espontaneidade como parametros para a sua escrita e audicdo. Essas
caracteristicas condizem com certo anti-intelectualismo e antiacademicismo que
estdo presentes no repertério da contracultura. Para ele, o mais importante da obra
musical € a empatia como critério. Esses termos acabam por gerar um
posicionamento do autor, que procura encarar o rock-pop como produto de rapida
circulacdo, descartavel, observando que a proépria volatilidade da produgcdo musical
estd suscetivel a modas e tendéncias, muitas delas momentaneas. Uma
constatagdo importante que pode ser percebida pela leitura da coluna O Toque, é
que, ao longo das edi¢des de Rolling Stone, a coluna apresenta uma abertura para a
musica brasileira, de modo a ir além do rock — seu objetivo inicial —, abrindo espacgo

também para a MPB.
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Sob o olhar do historiador, a coluna O Toque, de Ezequiel Neves, pode
ser observada como um caleidoscopio em que se apresenta uma série de elementos
e informagdes difusas sobre a producdo musical. Ao longo dos textos publicados,
podemos perceber alguns contornos sobre a criagdo, producéo e circulagdo da
musica direcionada ao publico jovem do periodo, além das impressdes das audi¢des
do autor, expressas ao longo da coluna em comentarios particularissimos. Dessa
maneira, por meio desses artigos publicados em Rolling Stone podemos seguir
algumas das principais tendéncias musicais em evidéncia no momento.

Como redator da edicao brasileira da Rolling Stone ao longo da breve
existéncia da revista, durante o ano de 1972, Ezequiel Neves exerceu um papel
importante para definir os rumos da publicagdo, responsavel pelas escolhas de
pautas, assuntos abordados e das linhas editoriais seguidas. Foi um de seus
principais articuladores e também um dos autores mais assiduos ao longo da
publicagao do periddico. A coluna O Toque esteve presente ao longo de todas as 36
edicbes comerciais e, em um olhar sobre a referida coluna, é possivel identifica-la
como o verdadeiro editorial musical de Rolling Stone. Sua leitura nos permite
compreender o0 mosaico composto pela publicacdo, abordando assuntos que fazem
parte da musica jovem editada em discos por aqui.

A coluna é pontuada pela maneira irreverente e fragmentada da escrita de
Ezequiel Neves. E, em meio as descricdes de albuns e trajetdrias de artistas, ainda
fica implicito o clima de tensao, represséao e de vigilancia em vigor no pais.

30-6-72 — aprendi que é preciso olhar com serenidade as duas faces da
moeda (Quiga as trés). Que as contradicdes sdo necessdrias na medida

que o ar é necessario e ai por diante... (Por que sendo vamos ter que partir
pra porrada!) (NEVES, RS 13 — Rio de Janeiro, 18 de julho de 1972, p.02).

A passagem sugere um sentimento de desconforto, e podemos ler certa
desconfianga. Mesmo nao sendo o objetivo da coluna O Toque tratar do tema, de
maneira difusa — porém perceptivel — o assunto apresenta-se como uma
preocupacao do autor para aquele momento. No mesmo texto, usando de
subterfugios e um trocadilho, a sua linguagem adota um tom que deixa transparecer
um comportamento transgressor, com varias e manifestas apologias ao uso de
drogas e a quebra da objetividade:

Dialogo

- Baseado em que, vocé defende essa tese absurda?
- Num baseado! (NEVES, RS 13 - Rio, 18 de julho de 1972, p. 02).
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As questdes ressaltadas logo acima nos ajudam a apresentar Ezequiel
Neves e a coluna O Toque, de modo a apontar elementos de sua escrita, tais como
a valorizagdo de um comportamento transgressor, quebra da objetividade, espirito
provocador e autoral; aspectos filiados a contracultura, e que estdo em sintonia com
0 posicionamento intelectual de parcela da juventude urbana no Brasil na passagem
das décadas de 1960 para 1970.

Para Antbénio Risério, nesse periodo os “segmentos mais inquietos da
juventude urbana brasileira se distribuiram em duas vertentes radicais: a esquerda

e 0 movimento contracultural” (RISERIO, 2005, p. 25). E segundo o autor:

Ao aproxima-las, havia o sentimento de que os caminhos ‘tradicionais’ da
transformagéo social estavam bloqueados, de que as velhas estratégias ja
n&o tinham o que oferecer. Dai, de resto, o anti-intelectualismo® e o fascinio
pelo lupenproletariado, que podemos flagrar tanto no ambiente contracultural
quanto em meio as organizagbes da guerrilha urbana. Eram indices que
apontavam, festivas ou desesperadamente, para a faléncia das formulas
canonizadas (RISERIO, 2005, p. 25).

Segundo o autor, que constréi uma visdo particular e defende a sua
versao da historia, a contracultura no Brasil, em seu momento de divulgacgao inicial,
esta relacionada as tensdes vividas durante uma ditadura militar, € na crenca de
certa faléncia das vias tradicionais de mudanga. E, como estratégia de acédo, a
contracultura motivava parcela da juventude a utilizar-se de “signos de recusa ao
‘sistema’ que funcionava como fonte inspiradora na busca de “uma nova cultura e
de uma nova moral” (RISERIO, 20086, p. 29). Os “signos de recusa ao ‘sistema’ e a
“nova moral” se contrapdem ao “modo de vida ‘burgués’, ‘careta’. Drop out — cair
fora do ‘sistema’, como entao se dizia — era a palavra de ordem contraculturalista”.
Risério afirma que nesse contexto, “o contato com os marginais era ‘natural’, pois
esses ja se moviam por veredas alternativas” (RISERIO, 2006, p. 25).

O drop-out, sair do sistema, é elemento-chave em relagdo a postura
contracultural e na construgao do seu repertorio. Isso é salientado por Carlos Alberto
Messeder Pereira, que afirma que as mudancas no comportamento implicavam no

“abandono de padrdes de conduta e de estilo”, e:

Testemunhava-se a invencdo de formas de contestagdo que partiam da
crenga em um espago alternativo ao ‘sistema’, espago este que constituia a

% Afirma Antonio Risério que a contracultura possui um “animo anti-intelectualista”, porém havia
uma selecdo de pensadores, como Marcuse e Norman O. Brown, que “tinham passe livre entre os
contraculturalistas, os ‘desbundados’, como se dizia, ao lado de misticos orientais, antipsiquiatras,
profetas de uma Nova Era etc. O que nao interessava era um pensamento académico, a estrada
sinalizada, o intelectual tradicional” (RISERIO, 2005, p. 25).
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verdadeira trincheira de luta contra a ‘direita’ encarada criticamente, cada
vez mais, de um angulo ndo apenas politco mas também cultural e
comportamental (PEREIRA, 2006, p. 91).

O autor afirma ser fundamental para o pensamento contracultural escapar
dos “limites da sociedade e da cultura ocidentais”. Este € o sentido do drop-out; e

emenda:

Para os hippies, ‘cair fora’ dessa camisa de for¢ca ocidental significava
ganhar um outro lugar, fugindo entdo simultaneamente ao cerco do espago
fisico, institucional e l6gico deste mundo ocidental. E por ai que se pode
entender melhor os trés grandes eixos de movimentagdo que marcaram a
sua rebelido — da cidade, a retirada para o campo; da familia para a vida em
comunidade; e do racionalismo cientificista para os mistérios e descobertas
do misticismo e do psicodelismo das drogas (PEREIRA, 1986, p. 81 — 82).

Aqui é importante ressaltar que nao € objetivo explicito de Rolling Stone,
nem da coluna O Toque, produzir um engajamento politico de questionamento ao
regime militar e a ditadura instaurada, mas sim produzir uma critica ao sistema,
partindo da ideia de contracultura e de seus aspectos comportamentais,
notadamente a musica e, mais especificamente, o rock.

Mas se a musica é o assunto principal, existe espaco para os temas mais
diversos, os quais aparecem transversalmente: desde aqueles que contemplam o
clima repressivo em que o pais estda mergulhado, os que revelam questdes
existenciais do proprio Ezequiel Neves.

As ultimas duas passagens da coluna O Toque de Rolling Stone foram
recolhidas da edigdo numero 13 de julho de 1972, em que Ezequiel Neves produz
um balango do ano, onde “revisita” algumas das lembrangas e aspectos marcantes
do primeiro semestre. No mesmo artigo, cheio de referéncias e com um tom
“‘docemente caleidoscopico”, sem o desenvolvimento de uma linha de raciocinio
maior, logo na primeira linha, adverte:

Aviso aos Navegantes: Balan¢co de Semestre. Seme(m(stre!56 Mas um
balangco meio chapado abrangendo as coisas mais pop (quer dizer: flteis
levemente temperadas com comichdes seriozinhos e... futeis). Isso porque
0 mar nao esta pra sardinhas e os 183 dias que passaram nao foram moles.

Sejamos entdo docemente caleidoscopicos (NEVES, RS 13 - Rio, 18 de
julho de 1972, p. 02).

Esse olhar caleidoscopico sera uma constante nos textos de Ezequiel

Neves, em que podemos ler impressdes sobre musica e sobre a cena musical, e que

% Aqui, como nas outras citagdes da coluna O Toque, respeitamos a grafia original e a impressao do
exemplar de Rolling Stone.
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vao funcionar mais como crénicas do que critica musical propriamente dita, furtando-
se, muitas vezes, a maiores objetividades. A maneira como Ezequiel Neves constroi
sua narrativa se aproxima do estilo de escrita do Novo Jornalismo norte-americano.

Felipe Pena, em seu livro Jornalismo Literario, aponta que a “ideia basica
do Novo Jornalismo americano” é superar o tom imparcial e asséptico que
“caracteriza a tal ‘imprensa objetiva™. Esse processo de diferenciacdo da escrita e
producao de texto é gerado pela “insatisfacdo de muitos profissionais da imprensa
com as regras de objetividade do texto jornalistico”, principalmente pelas regras que
tornam o texto jornalistico “uma prisdo narrativa que recomenda comegar a matéria
respondendo as perguntas basicas do leitor” (PENA, 2006, p. 53-54).

Entretanto, o dialogo maior de Ezequiel Neves é com o Jornalismo
Gonzo. Esta vertente consiste exatamente em uma versdo mais radical do Novo
Jornalismo, e tem seu advento na passagem entre as décadas de sessenta e
setenta, portanto quase contemporaneo a edicdo de Rolling Stone no Brasil.

O Jornalismo Gonzo®’ “

consiste no envolvimento profundo e pessoal do
autor no processo de elaboragdo da matéria”. No texto escrito ndo “se procura um
personagem para a historia”, pois “o autor é o proprio personagem”. Os eventos e
fatos que sao objeto da matéria, coluna ou texto jornalistico sdo narrados “a partir da
visdo do jornalista®. E podemos apontar como caracteristicas marcantes do
Jornalismo Gonzo a irreveréncia, 0 sarcasmo, 0S exageros e a opiniao
exageradamente expressa no texto. Assim, sua principal caracteristica “é escancarar
a questdo da impossivel isengdo jornalistica tanto cobrada, elogiada e sonhada
pelos manuais de redagédo” (PENA, 2006, p. 57).

Algumas das caracteristicas do Jornalismo Gonzo estao presentes nos
textos de Ezequiel Neves, ao usar de certo sarcasmo e irreveréncia em seus textos,

distante da objetividade formal do texto jornalistico. O tom passional e a forma como

> Segundo Felipe Pena, o Jornalismo Gonzo foi “criado e popularizado” por Hunter S. Thompson,
reporter da Rolling Stone dos Estados Unidos, e jornalista que tornou-se um icone da contracultura
americana. Thompson levou até as ultimas consequéncias o seu estilo de reportagem, “caracterizado
por um envolvimento pessoal com a agdo que estava descrevendo, sem medir consequéncias, por
mais perigosas que fossem”. Além disso, seus textos sdo recheados de sarcasmo e de referéncias ao
universo das drogas e do rock. O nome Gonzo foi uma invengdo de Thompson para uma matéria que
escrevia para a revista Sports lllustrated sobre uma corrida de motocicletas, a Mint 400, que ocorre
anualmente no deserto de Nevada, nos Estados Unidos. O artigo acabou ndo saindo pela revista
esportiva e foi comprado pela Rolling Stone, que o publicou em 1971 em duas edi¢des. A recepgao
do texto foi tdo positiva que ainda em 1971 virou um livro, que saiu sob o titulo de Medo e delirio em
Las Vegas: uma jornada selvagem ao coragdo do Sonho Americano (titulo em portugués) (PENA,
2006, p. 56 - 57).
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0 autor constréi seu texto expressam uma sincronia muito especifica com os novos
termos que o novo jornalismo procurava imprimir a suas visdes e opinides, ou seja,
buscavam subterfugios e linguagens cifradas, e ndo possuiam um vinculo absoluto
com a objetividade, tal qual os jornais de grande circulagdo. Assim, a coluna O
Toque pode ser observada como um espago em que musica e contracultura vao se
encontrar, em que a objetividade e a neutralidade n&o sdo linhas mestras a serem
seguidas.

Nas crbénicas de O Toque, a musica deve ser identificada em relagdo a
uma rede de significados, que particulariza a relagdo entre Rolling Stone e seus
leitores, com assuntos e interesses compartilhados. Ezequiel Neves, ao descrever
bandas, grupos, artistas e eventos, produzira uma série de informagdes em que,
como articulista, organiza e explica o rock, a MPB e a musica pop segundo a sua
propria opinido, abordando assuntos de interesse de seu publico leitor. Assim, uma
leitura que podemos fazer dos textos de Ezequiel Neves é que ele produz um
alargamento do discurso sobre rock no inicio da década de setenta no Brasil,
construindo impressodes, circulando mensagens, forjando signos e sinais presentes

em sua coluna.

2.2 O Toque: rock e Industria Fonografica

Renato Ortiz, em A Moderna Tradigdo Brasileira — Cultura Brasileira e
Industria Cultural, afirma que, nas décadas de 1960 e 1970, ocorre o processo de
“consolidacdo de um mercado de bens culturais” no pais. Com o advento do Estado
militar em 1964, um duplo sentido pode ser identificado nesse processo: em primeiro
lugar, ele argumenta que tal consolidagao do mercado de bens simbdlicos se define
por sua dimenséao pO|I"[iC<’:158; em segundo lugar, “aponta para transformag¢des mais
profundas que se realizam no nivel da economia”. Mas, segundo Ortiz, “0 que é
menos enfatizado, porém, e que nos interessa diretamente”, € o desdobramento e a
ampliagdo das “medidas econdmicas tomadas por Juscelino”, desenvolvidas com o
objetivo de ampliar o parque industrial, promover a urbanizagdo, desenvolver e

consolidar o mercado consumidor no Brasil. Para Ortiz, o que caracteriza a situacao

%8 Segundo Ortiz, os aspectos politicos sdo evidentes e podem ser elencados citando, por exemplo,
as praticas de repressao politica e cerceamento de direitos, como censura, prisdes, exilios, entre
outros.
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cultural no Brasil nas décadas de 1960 e 1970 “é o volume e a dimensdo do
mercado de bens culturais”, que, para o autor, representa um grande salto em
comparagao aos periodos anteriores. Na década de cinquenta, as produgdes eram
restritas e tinham um publico pequeno. Assim, entre as décadas de cinquenta e
setenta, ocorre uma “formidavel expansao, a nivel de producao, de distribuicdo e de
consumo de cultura” (1994, p. 113 — 114, p. 121)*°.

Segundo a leitura construida por Renato Ortiz para o periodo, ocorre uma
expansao consideravel do mercado de bens simbdlico, o que significa uma maior
fruicdo de discos, jornais e revistas, colocando a revista Rolling Stone em uma
posicao estratégica, no entrecruzamento entre mercados em expansao: o mercado
editorial como publicagdo especializada; e, na medida em que o mercado
fonografico também se amplia, a revista se torna referéncia para compreendermos a
expanséao e volume da industria fonografica e de seu mercado crescente.

Marcia Dias Tosta, em Os Donos da voz — Industria fonografica brasileira
e mundializagdo da cultura, afirma que é necessario observarmos varios fatores®
para caracterizarmos as particularidades do processo de expansdo da industria
fonografica brasileira entre as décadas de sessenta e setenta. Segundo a autora, a
industria fonografica “ndo prescindiu da grande fertilidade da produ¢cdo musical dos
anos sessenta, sobretudo da segunda metade da década, assim como a do inicio
dos anos setenta”, e “constituiu casts estaveis, com nomes hoje classicos da MPB”;
entre eles Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Betania e
tantos outros. A consolidagdo do mercado a que se refere Marcia Dias Tosta esta
em sincronia com o estabelecimento de um grupo amplo de artistas e afirmacéo da
MPB como um produto cultural valorizado, ocupando lugar de destaque na
hierarquia cultural brasileira, identificada com a modernidade e o refinamento cultural
(2008, p. 59). Assim, algumas gravadoras procuraram formar “casts estaveis,
investindo em determinados intérpretes de modo a transforma-los em artistas
conhecidos”. Essa investida em artistas especificos procura “manter um quadro de
artistas que vendam discos com regularidade”, o que pode ser mais seguro € mais

% No livro, Ortiz analisa o desenvolvimento do mercado de bens culturais no Brasil na segunda
metade do século XX, e afirma que, nas décadas de 1940 e 1950, constituem-se como um “momento
de incipiéncia de uma sociedade de consumo” no pais (1994, p. 121).

0 0s quatro pontos a que se refere Marcia Tosta Dias s&o: 1 — consolidagdo das gravadoras e do
mercado; 2 — o advento do LP como principal suporte de musica vendido; 3 — presenca significativa
musica estrangeira nas paradas de sucesso; 4 — articulagdo da industria cultural em diferentes midias
para a construgdo da carreira dos artistas (2008, p. 59).
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lucrativo para as gravadoras do que “investir no mercado de sucessos que, por sua
vez, precisa ser constantemente alimentado e, por mais que utilize férmulas
consagradas, nao tem retorno totalmente garantido” (DIAS, 2008, p. 61). Apoiada
nas consideragdes e dados levantados por Enor Paiano®', Tosta Dias aponta que,
com a chegada definitiva do LP no inicio dos anos 1970, algumas mudancas
econdmicas e estratégicas movimentariam o panorama da Industria Fonografica:
A industria, que movimentava o mercado com compactos simples e duplos
(57 % dos discos vendidos em 1969 e 36% em 1976), com a instituicdo do
LP pode restringir dados e otimizar investimentos, considerando que cada
LP continha, em termos de custos, seis compactos simples e trés duplos

(PAIANO). A partir de entdo, verifica-se o decréscimo do consumo de
compactos [...] (DIAS, 2008, p. 60).

Marcia Tosta Dias observa que o LP abre espacgo para a afirmacédo do
trabalho do artista e sdo oferecidas condi¢cbes para que o musico desenvolva sua
producao musical de forma mais ampla e autoral. Dessa maneira, o formato LP é o
suporte apropriado para “uma postura estratégica diferenciada, adotada pela

industria fonografica” em escala mundial (DIAS, 2008, p. 61).

Na mesma direcdo, Marcos Napolitano afirma que o panorama
fonografico sofre grande mudanca a partir de 1969, quando o mercado brasileiro
passa a consumir cangdes compostas e produzidas no préprio pais, e o LP passa a

ser o principal suporte para circulagdo de musicas®:

A crescente preferéncia pelo LP (que até 1968 dividia mercado com o
compacto) representou a personificagdo da criacdo e da performance
musical, reforgada pela bossa nova, e ligada a necessidade de rotular as
musicas na forma de ‘movimentos culturais’, visando uma realizagdo mais
segura com um publico consumidor. Ja nao era suficiente informar o género
ao qual a cancgéao estava vinculada (como nos antigos 78 rpm). Era preciso
relaciona-la a um compositor conhecido € a um movimento cultural
determinado. Essa nova rotulagdo foi fundamental para reorganizar o
mercado musical, na medida em que a propria criagdo musical se
redimensionava (NAPOLITANO, 2001, p. 83 - 84).

1 Marcia Tosta Dias, citando Enor Paiano e Rita Morelli, acentua que o crescimento médio da venda
de discos entre 1965 e 1972 foi da ordem de 400%. Enor Paiano, em pioneira dissertagdo de
mestrado defendida na ECA/USP, O Berimbau e o som Universal — Lutas Culturais e Industria
Fonografica nos anos 60, faz diversas analises sobre os processos de constituicdo da MPB como um
complexo cultural alinhado ao desenvolvimento da Industria Fonografica. Rita Morelli, Industria
Fonografica — um estudo antropolégico, Campinas: editora Unicamp, 2009. Tanto Marcos Napolitano
em Seguindo a Cangéo: engajamento politico e industria cultural na MPB (1959 — 1969). S&o Paulo:
Annablume, 2001; como Marcia Tosta Dias em Os Donos da Voz: Industria Fonografica Brasileira e
Mundializagdo da Cultura. Sao Paulo: BoiTempo, 2008, buscam nesse trabalho algumas de suas
referéncias mais importantes sobre o panorama fonografico do periodo.

%2 Napolitano afirma que, na década de cinquenta, o disco era um subproduto da atividade dos
musicos e compositores; ja na década de setenta, o disco determina o mercado (NAPOLITANO,
2001, p. 83 - 84).
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Essas transformacdes no cenario da produgdo musical, apontadas por
Tosta Dias e Napolitano, levantam questdes importantes sobre a relagdo entre a
industria fonografica e as possibilidades da criagdo musical para os artistas. Do
ponto de vista da industria, isso significa que o que se pretende vender n&o € mais
apenas a cangao, mas o seu autor, o intérprete e sua obra. Do ponto de vista do
artista, o album fonografico corresponde a constituicdo de uma obra musical integral
e una, materializada em LPs de vinil veiculados pela industria fonografica e todo o
seu aparato tecnolégico e de circulagdo desses bens culturais. O desenvolvimento
do mercado de bens culturais proporcionou a industria fonografica grandes saltos de
vendagens e também a constituicado de grupos de artistas contratados e disponiveis
para as gravadoras, mesmo que fossem necessarias adaptagdes e concessodes;
havia também aqueles que tinham o privilégio da autonomia.

Em termos de vendagens, os LPs passaram a ser mais vendidos que
compactos simples e duplos; porém, em se tratando do inicio da década de setenta
— periodo em que ocorre a consolidagao dos LPs como midia mais vendida —, esses
suportes de musica diferentes vao conviver, de modo que cada um deles
corresponde a uma estratégia das gravadoras. E isso pode ser exemplificado pelas
diversas mengdes que Ezequiel Neves faz ao langamento de compactos ao longo de

sua coluna; este aspecto sinaliza as relagdes desiguais entre artistas e gravadoras.

Rita Morelli, em seu livro Industria Fonografica — um estudo antropolégico,
afirma a existéncia de uma “significativa fatia do mercado ocupada pela musica
estrangeira” no inicio da década de setenta. Para a autora, esse fato esta
relacionado as vantagens que as transnacionais do disco possuiam em relagdo ao
conjunto das empresas que atuavam no mercado brasileiro. A primeira vantagem diz
respeito aos beneficios dos valores amortizados e que sdo analisados por Rita
Morelli (2009, p. 62).

De fato, o predominio da musica estrangeira nas programagdes das
emissoras de radio e nos suplementos das gravadoras foi registrado pela
imprensa até os anos finais da década de 70, quando nao era mais possivel
explica-lo em fungdo de algum provavel efeito devastador da repressao
politica sobre a criatividade musical brasileira. Isto mostra que estava certa
a imprensa ao apontar, desde o inicio, para as razbes econdmicas desse
predominio: sendo subsididrias de grandes grupos multinacionais ou
representantes de etiquetas estrangeiras no Brasil, e isso ndo s6 porque os
discos estrangeiros ja vinham com seus custos de gravagéo cobertos pelas
vendas realizadas nos mercados de origem — o que fazia diminuir o nimero
de unidades que precisavam ser vendidas para a realizagdo do lucro,
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fazendo consequentemente diminuir o risco proprio do investimento. A
facilidade encontrada pelas grandes gravadoras decorria também de que,
embora sempre tenha havido forte taxacao sobre importacdo de gravagoes,
sempre foi também possivel fazé-las entrar no pais como se fossem
“amostras sem valor comercial” — pratica esta que, embora sempre tenha
sido proibida por lei, sempre foi também tolerada pelas autoridades
competentes (MORELLI, 2009, p. 62).

As consideragdes de Rita Morelli ajudam a estabelecer os contornos das
politicas de langamento das gravadoras, e mostram as facilidades com que as
gravadoras introduziam no pais gravag¢des importadas, como se fossem “amostras
sem valor comercial’. Esse aspecto, em especial, facilitaria a edicdo de discos de
artistas e grupos estrangeiros no Brasil, ja que os artistas e as suas obras ja
chegavam ao pais com seus custos amortizados por suas vendagens no mercado

internacional.

Rita Morelli nos informa que a imprensa, de um modo geral ao longo da
década de setenta, observou e comentou a crescente presenga da musica
internacional entre os lancamentos das gravadoras. E sintomatica a identificagao
desses langamentos com o rock, mas isso mais nos parece uma generalizagao,
dado que os indicadores que apontam os discos mais vendidos nao correspondem a
essa visao, como veremos mais adiante. Morelli afirma também que a imprensa
registra essa grande quantidade de langamentos de artistas e grupos estrangeiros
ao longo de todos os anos setenta. No inicio da década, Ezequiel Neves noticia o
fato em sua coluna O Toque em diversas oportunidades, abordando o repertério
internacional langado em discos pelas gravadoras no Brasil.

Mas Ezequiel Neves aponta isso de outra maneira, ao comentar os albuns
mais significativos presentes no mercado brasileiro, e marca muito bem sua otica e
impressdo, observando a propria dindmica dos lancamentos de artistas
internacionais da industria fonografica no Brasil ao longo de 1972:

N&o sei se é triste ou engracado (alids, sei sim: € as duas coisas) o fato de
nossas gravadoras terem descoberto o ouro quando a coisa nos States e na
Inglaterra ja esta mais que furada (consumida!). E sempre assim: quando a
festa esta acabando la fora, as pessoas aqui insistem em dangar. Mas deixa
pra la. Ainda assim, vale a pena registrar a total falta de critério de nossas
gravadoras que inundam o mercado com coisas absolutamente
despreziveis enquanto insistem em conservar inéditos discos antoldgicos

que davam pra garotada realmente curtir (NEVES, RS 34 - Rio, 22 de
dezembro de 1972 p.02).

Com ironia, o seu comentario trata do descompasso entre as novidades e

langcamentos musicais nos Estados Unidos e na Europa, e as suas edi¢gdes no Brasil,
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alegando uma auséncia de critérios das gravadoras daqui, que ndo sabem escolher
os melhores e mais significativos albuns.
As campedas dessa bobagem foram a Continental e a Phonogram, enquanto
a Odeon se manteve em sua politica decadente e inutiimente cautelosa de
misturar poucos bons lancamentos com coisas horrendas — como Trini
Lopez, por exemplo. Fabricas como RCA, a Fermata e a CBS se

mantiveram a espreita ainda sem acreditar muito que o rock vende pacas.
Pior pra elas (NEVES, RS 34 - Rio, 22 de dezembro de 1972 p.02).

As gravadoras citadas nominalmente como “campeas dessa bobagem” de
editar grupos de rock por aqui, quando as suas fases aureas ja tinham passado, sao
Continental e Phonogram, justamente as maiores investidoras da Rolling Stone,
presentes com anuncios em quase todas as edigdes da revista. Ja a Odeon é
identificada com uma “politica decadente” de lancamentos. E, por fim, esperando “a
espreita” RCA, CBS e Fermata, ou seja, aguardando o movimento do mercado, na
expectativa para ver se o rock vende ou ndao. Mas segundo as informacdes, as
vendagens de rock para o periodo nao sao significativas.

Para Ana Maria Bahiana, mesmo com a “notavel expansao” da industria
fonografica, que transformou o Brasil em uma “praga importante para o consumo de
padrées musicais produzidos no exterior’, o rock internacional langado no pais
possuia um “consumo numericamente baixo”, e bandas como Rolling Stones e Led
Zeppelin, os grandes vendedores do género, “atingiram (...) marcas mediocres de
vendagem, entre 10 e 30 mil cépias”, com vendagens que oscilam entre 2 e 5 mil
discos vendidos semanalmente (p. 52, 2005). As edi¢bes dessa produgdo pelas
gravadoras “chegavam tarde e mal ao Brasil” ®® e a prensagem “era desigual, os
repertérios divergiam dos originais e as capas!”. Entdo “faziam-se sacrificios aos
poucos importadores, punham-se economias nas maos dos amigos que porventura
viajavam e ouviam-se discos importados em grupo, numa experiéncia compartilhada
e quase religiosa” (BAHIANA, 2006, p. 71).

63 Alguns dos albuns de artistas internacionais aqui langados vinham com simplificagdes e alteragdes
na capa ou mesmo no repertorio; isso néo era incomum. A titulo de exemplo, Nélio Rodrigues aponta
o album dos Rolling Stones, Their Satanic Majesties Request, de 1967. Originalmente, o album trazia
na capa o rosto dos quatro integrantes dos Beatles em um efeito tridimensional, que consistia em
uma inovagao para a época; a citagdo e homenagem a banda de Liverpool era uma retribuicdo a
saudacgao “Welcome the Rolling Stones” que pode ser lida na capa de Sergent Pepper’s Lonelly
Hearts Club Band, do mesmo ano de 1967. No Brasil, o album dos Rolling Stones album s6 foi
langado em 1969 e com a capa simplificada (RODRIGUES, 2000, p. 21 — 22).
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Segundo Eduardo Vicente, as vendagens de musica pop-rock no Brasil, e
especificamente de rock, serdo bem reduzidas, possuindo pouca importancia no
computo geral. Os dados de vendagens de discos apresentam uma significativa fatia
de musica estrangeira no mercado, mas isso nao quer dizer necessariamente que o
rock estava entre os géneros mais consumidos.

Eduardo Vicente utiliza-se de dados do Nopem (Nelson Oliveira Pesquisa
de Mercado) para mapear a vendagem de discos entre as décadas de 1970 e
1990%. Sobre a vendagem de discos na década de 1970, ele afirma que um “fator
relevante é a reduzida importdncia dos astros tradicionais de rock ao longo de
praticamente todo repertério coberto pelas estatisticas”. Assim, quando observa o
segmento internacional e as vendagens de discos de rock no mercado brasileiro,
afirma que apenas The Beatles (como conjunto e como artistas solo) e Elvis Presley
aparecem nas listagens entre os dez mais vendidos®. E bandas de rock de
expressao e projegao, como Rolling Stones, Pink Floyd, The Who, Led Zeppelin, ndo
foram mencionadas (2008, p. 108 — 109).

Quando observamos os dados de vendagens do segmento rock no inicio
da década, devemos ter também como medida a dificuldade de divulgagao, e o grau
de conhecimento que o publico tinha a respeito desses grupos e artistas. Mesmo
alguns desses grupos de rock, chamados de “astros tradicionais” por Eduardo
Vicente, como Rolling Stones, Pink Floyd, The Who, Led Zeppelin, e que jamais
foram mencionados nas listas do Nopem, terdo suas obras langcadas naquele

momento e carecerdo de publicidade e informacgdes, ja que, para muitas dessas

% Os dados da pesquisa baseavam-se em levantamentos sobre a vendagem de discos junto aos
lojistas. Nelson Oliveira, seu fundador, trabalhou no Ibope (Instituto Brasileiro de Opinido Publica e
Estatistica), e a pesquisa é estruturada a partir das vendas de “disco com base em informacgdes de
lojistas das cidades do Rio de Janeiro e S&o Paulo. As listagens n&o trazem quantidade de discos
comercializados, apenas a sua posi¢ao anual no ranking dos 50 mais vendidos”. Esses dados estao
disponiveis no Instituto de Artes da Unicamp (VICENTE, 2008, p. 104). Eduardo Vicente adverte
sobre as limitagdes das listagens do Nopem: em primeiro lugar, € uma pesquisa restrita a Sdo Paulo
e ao Rio de Janeiro apenas, produzindo entdo uma amostra geograficamente restrita; em segundo
lugar, os dados referem-se a long plays (LPs), compactos simples e compactos duplos, nao
discriminados. Como é um levantamento anual, as listagens podem refletir distor¢es: “Um disco que
tenha vendagens significativas ao longo de varios meses, porém abrangendo a passagem de um ano
E5ara outro, pode, por exemplo, nem ser mencionado nas listagens” (2008, p. 105).

Levando em consideragdo apenas os dez primeiros colocados, os Beatles figuram duas vezes
como banda, com os albuns Os reis do yé yé yé, 6° lugar, 1965; e Abbey Road, 7°, 1970; e ainda com
quatro referéncias por albuns individuais de seus ex-integrantes (trés de John Lennon e uma de
George Harrison); Elvis Presley alcangou uma unica citagdo com o compacto Silvia, 7° lugar, 1972
(VICENTE, 2008, p. 108 — 109).
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bandas, ndo havia espago nas radios e os discos ndo estavam acessiveis ao grande

publico.

Os britanicos Pink Floyd e The Who, por exemplo, sdo comentados em O
Toque — na edigdo numero um de Rolling Stone® —, onde Ezequiel Neves abre os
trabalhos da coluna com apresentagbes de artistas e grupos da cena musical
internacional. Além dos grupos britanicos, serdo comentados o cantor e compositor
norte-americano Bob Dylan, e o cantor norte-americano Alice Cooper (RS 01 — Rio,
01 de fevereiro de 1972, p.05).

A funcdo desses textos € a de divulgar o rock internacional como uma
estratégia da revista para a construgao de um corpo de referéncias sobre o género,
suas principais linhas e tendéncias, artistas e grupos de destaque. Esse processo é
referendado pela industria fonografica, que divulgava seus langamentos pelas
paginas de Rolling Stone, por meio de publicidade nas paginas da revista.

Bob Dylan é apresentado por Ezequiel Neves como um importante
destaque no cenario musical internacional. Cantor e compositor que, nas letras de
suas cangoes, “(...) levava as ultimas consequéncias a verbalizagdo do barato e as
influéncias herdadas de Rimbaud e dos escritores da Beat Generation” (NEVES, RS
01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p.05).

Essa “verbalizacdo do barato” esta apontando para o uso de drogas e
formas diferentes de perceber a realidade, e Ezequiel Neves identifica e credencia
Bob Dylan em uma tradigdo de contestacédo e protesto, que se relaciona ao poeta
Arthur Rimbaud e aos poetas e escritores da geragcdo beat — os chamados
beatniks®’. Essa identificagdo com o grupo beat é fundamental para a construgéo do
repertério da contracultura. Dylan é entado identificado para a além de sua musica, e
que acaba por definir um determinado lugar de destaque para as expressdes da

contracultura.

% Nessa edicdo de O Toque, ha uma referéncia entre os textos de Ezequiel Neves e as matérias de
Rolling Stone (traduzidas da norte-americana) contendo ainda niumero das paginas em que o texto
seguiria sequéncia. Esse processo se repetira nas primeiras seis edigoes. Os primeiros seis artigos
publicados em O Toque se revelam em um tom ainda mais informativo e sem o protagonismo e a
interferéncia da verve que o autor vai desenvolver em sua coluna ao longo da publicagdo. Assim, a
ironia e o sarcasmo nao vao dar o tom das primeiras crénicas, mas sim um tom mais asséptico.

A geragao beat, como ficou conhecida, envolvia poetas e escritores, e tem como expoentes o livro
Pé na Estrada, de Jack Kerouac, e os poemas O Uivo e América, de Allen Ginsberg. Essas obras
constituem-se em uma critica e descontentamento com a sociedade norte-americana da década de
1950. Esses poetas e escritores estavam engajados na agitagao cultural, protestos e manifestagdes
publicas, e em seus livros estdo algumas das referéncias importantes para o ideario da contracultura.
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A coluna O Toque, de Ezequiel Neves, vai se prestar a produzir
comentarios sobre artistas de musica pop-rock e suas obras em evidéncia, abrindo
espaco para a divulgacao de musicos e grupos estrangeiros e seus LPs langados no
Brasil naquele momento. Essa é uma das caracteristicas marcantes da coluna como
lugar privilegiado de comentarios e criticas da musica jovem®, servindo assim como

uma espécie de termémetro de tendéncias®®.

Os artigos de Ezequiel Neves publicados em O Toque pretendem
informar a cena musical do rock, abrindo espaco para o pop, € como veremos ao
longo do capitulo, uma importante abertura para a MPB. Esse carater informativo
tem o objetivo de construir elementos para a apreciacao dessa produgao musical por
parte dos leitores. Os textos escritos por Ezequiel Neves abordam aspectos sociais
do rock, dados sobre a amplitude e segmentagado do género produzido no inicio da
década ou, ainda, enfatiza aspectos biograficos e trajetérias artisticas, ndo se
constituindo como uma analise musical.

Esses artistas estrangeiros foram exclusividade nas primeiras colunas de
Ezequiel Neves, e o rock internacional foi o unico género tratado nas primeiras
edicbes de O Toque, em Rolling Stone. A banda inglesa Pink Floyd sera objeto de
comentarios na coluna na edicdo numero um, e Ezequiel Neves arrisca uma
apresentacao do estilo da banda e a caracterizagao de suas criacdes artisticas. No
excerto que segue, podemos perceber a auséncia de termos técnicos do universo

tedrico musical, e a preferéncia do autor por outros elementos explicativos:

A musica de Pink Floyd — que integra o rock, o blues e a musica erudita —
explora os mais avangados recursos eletrbnicos para atingir o clima de
ficcdo cientifica, sendo considerada a mais intelectual do universo pop. O
grupo foi o primeiro a se preocupar com os recursos do light-show em seus
concertos e tanto em seus discos como em suas exibigcdes ao vivo, usa uma

%8 Diferentemente da imprensa em geral, em Rolling Stone existe uma verticalizagdo das informagdes
sobre o rock. Esses aspectos nos levam a considerar que, na coluna O Toque (como em toda a
publicacdo), existe a construgdo de uma determinada imagem do rock e a representagdo de seus
simbolos, signos, icones e emblemas que identificam rock, juventude e contracultura. N&o
constituindo um contrassenso, mas sim mais uma das contradi¢des da contracultura, a Rolling Stone
também abre espaco para a divulgacdo de musica produzida e distribuida pelas gravadoras, que,
através da publicidade, traz ao publico a informagao dos seus langamentos fonograficos nas paginas
do periddico.

% Como termémetro de tendéncias, a coluna O Toque nao abarca todos os langamentos da industria
fonogréafica, mas esta intimamente relacionado a musica voltada para o mercado jovem, e que
pretende ser um canal de informacdes que privilegia a relagdo entre rock e contracultura. Ezequiel
Neves segue e afirma a linha da revista que, mesmo eclética, privilegia a interagdo entre rock,
juventude e contracultura.
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grande orquestra e coral de vinte vozes (NEVES, RS 01 — Rio, 01 de
fevereiro de 1972, p.05).

Ezequiel Neves até arrisca uma qualificacdo mais completa e relaciona a
musica do Pink Floyd ao rock, ao blues e a musica erudita de forma bem genérica, e
ainda extrapola o universo da musica, observando que a banda é “considerada a
mais intelectual do universo pop”; mas acaba se reportando para aspectos
biograficos e sociais. Também é apontada como inovagéo a utilizagdo de recursos
tecnolégicos na produgédo dos shows e gravagdes do grupo, identificando, assim, a
tendéncia de uso de tecnologias, introduzida naquele momento.

Com esse texto, Ezequiel Neves procura delinear as caracteristicas
elementares do rock progressivo’®, de maneira a apresentar a banda Pink Floyd ao
publico leitor de Rolling Stone. Mas nao podemos considerar o rock progressivo uma
novidade, pois muitas bandas inglesas, como o proprio Pink Floyd, desde 1967
produzem uma sonoridade mais refinada, por vezes introspectiva e com uma
complexidade maior do que os tradicionais acordes de blues, o rock tradicional ou
mesmo o yé-yé-yé da primeira metade da década de sessenta. Mas, por outro lado,
€ importante salientar que os langcamentos das obras fonograficas das bandas de
rock internacionais tém, nesse momento, o significado de estreia de muitos desses

artistas no Brasil.

O Pink Floyd volta a coluna com o comentario de Ezequiel Neves sobre
0s novos langcamentos da banda no pais: “As vacas estdo soltas nesse outono: Afom
Heart Mother, que traz na capa a foto de quatro vacas holandesas, esta vendendo
muito bem”. E, de maneira positiva, expressa uma boa impressdao e certa
movimentagdo no mercado de disco, sinalizando uma boa repercussao da obra dos
ingleses por aqui: “Muita gente que sé conhecia o Pink Floyd de nome, nao

desgruda o ouvido de seus sons espaciais. E a Odeon ja esta programando para

" Paul Friedlander afirma que “Art-rock e rock progressivo” sdo expressdes comuns para caracterizar
a produgdo de bandas britdnicas como Pink Floyd, Yes, King Crimson e Genesis. No ambito da
criagdo musical, o rock progressivo “era estruturalmente complexo em comparagao ao hard rock de
raizes blues e seus contemporéneos, e apresentavam uma colagem de sons de teclados,
sintetizadores e instrumentos de estudio”. Friedlander afirma ainda que esses grupos criavam
“musicas exuberantes e bem orquestradas ao mesmo tempo que interpretavam o mundo através das
letras. Mais do que nunca, historias alegéricas eram costuradas com estranhos, e algumas vezes,
ameagadores personagens imaginarios” (FRIEDLANDER, 2004, p. 344).
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julho o langamento de Meddle o disco mais recente do grupo inglés” (NEVES, RS 09
- Rio, 30 de maio de 1972, p. 2).

Mas, se nas edi¢gbes anteriores de Rolling Stone, o Pink Floyd aparece na
coluna O Toque agraciados com uma apresentacao positiva, e caracterizados como
possuidores de uma obra de destaque, agora a apreciagao sera negativa. Ezequiel
Neves escreve criticas que caracterizam a banda pelas repeticoes de féormulas que
deram certo, e identifica a musica do novo album da banda como “lugar comum” e

“‘bubble-gum comercial”, ao invés de um som intelectualizado:

O Floyd mergulha pela segunda vez nas &guas da trilha sonora
apresentando um trabalho (feito nas coxas) para o filme La Vallée. O LP
chama-se Obscured by Clouds e o quarteto esta totalmente ‘obscurecido’
pelo lugar-comum. O disco € uma vergonha, uma repeti¢cdo infinita de
truques faceis e tremendamente comerciais. Ndo vale a pena gastar 60
cruzeiros para ouvir bubble-gum comercial (NEVES, RS 15 - Rio, 08 de
agosto de 1972, p.2).

Entre as tendéncias que podemos observar, o rock progressivo sera uma
das mais nitidas ao longo da publicagdo de Rolling Stone, como também da coluna
O Toque, com diversos langamentos no mercado brasileiro. Assim, Ezequiel Neves
vai repercutir na revista bandas como Emerson, Lake & Palmer, Pink Floyd, King
Crimson e Yes, que tém as suas obras editadas em discos no Brasil, nesse
momento. As bandas inglesas Pink Floyd e Yes se destacardo neste processo, pois
serao referéncia para varias bandas brasileiras, e também servirdo de parametros
para diversas caracteriza¢des do rock produzido aqui haquele momento, servindo de
referéncia para a cena musical brasileira. Em outra passagem, Ezequiel Neves

escreve tratando dos langamentos:

Um amigo meu esta grilado por que eu ndo tenho mais comentado discos
de musica pop. Nem dei pela coisa, ou alias, dei sim, mas nado sei ao certo
porque parei de falar. Deve ser porque as gravadoras tém exagerado nos
langamentos e eu nao tenho tido mais saco pra separar o trigo do joio.
Contei nesses Ultimos meses uns quarenta langamentos, uma porcaria
danada. Estou pra fazer uma lista de gravagbes indispensaveis,
langamentos de varias épocas, e que as nossas gravadoras tém no
catalogo mas fingem que ndo veem. Porque a coisa esta de lascar. Langam
Dr. John, Todd Rundgren, Carol Hall, John Baldry, coisas incrivelmente
ruins. E ndo é so6 problema da Continental. A Phillips esta numa de lancar
ilustres e péssimos desconhecidos do rock inglés (NEVES, RS 25 - Rio, 17
de outubro de 1972, p.02).
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As gravadoras estdo mesmo na pauta do autor e serdo assunto presente
em seus textos. As politicas de lancamentos serdo vistas quase sempre
negativamente, e o0s comentarios seguem apontando para exageros de
langamentos, coisas ruins e “ilustres e péssimos desconhecidos do rock inglés”; ao
passo que coisas que Ezequiel Neves considera importantes, como marcos do rock
— identificados com a contracultura, o flower power e o psicodelismo da cena de San
Francisco —, ndo séo editados em disco pelas gravadoras presentes no mercado
brasileiro.

Em meados do ano de 1972, escreve: “Agosto més do desgosto. Ditado
velho mas sabio. Principalmente pra mim que sou de Sagitario. As transas com Le&o
deixam minha juba toda encrespada”. Repercutindo referéncias do universo da
contracultura afirma que no momento “ando grilado e grilante. Totalmente
desentendido”, e, logo em seguida, felicita a gravadora Continental por ter langado
no Brasil um album solo, Sugaree, de Jerry Garcia, da banda californiana Grateful
Dead:

Agradeco a Continental ter editado Jerry Garcia. Sua guitarra lisérgica me
ajuda aguentar a barra. Sua voz lisérgica também. Principalmente neste
disco — espécie de remergulho no litoral da Califérnia 65/67. Garcia sozinho
se multiplica no Grateful Dead e quem nunca ouviu Aoxamoxoa nao esta
perdendo nada. Ele é um santo safado, mordaz e lirico. [...]. Légico que sua
cuca é seu estudio. Basta ouvir Sugaree para sacar isso. E em se sacando,
tudo da certo; entra nos eixos, aclara e acalma. Acho génio essas
oscilagbes: eu de baixo astral, eu de alto astral. Ndo me importo se a mula
manca, o que eu quero é rosetar (NEVES, RS 18 - Rio, 29 de agosto de
1972, p.02).

O album de Jerry Garcia é bem recebido pelo autor, que valoriza os
aspectos lisérgicos do artista e a sua ligagdo com a contracultura da Califérnia de
meados dos anos sessenta. Mas, geralmente, os langamentos de artistas
estrangeiros desagradam Ezequiel Neves, que afirma que as gravadoras “acabam
nao editando os primeiros discos de bandas como Grateful Dead, The Who, Buffalo
Springfield, Jeff Beck Group, Moby Grape, Jefferson Airplane” (NEVES, RS 25 — Rio,
17 de outubro de 1972, p.02), bandas essas que sao julgadas como fundamentais
para Ezequiel Neves, e sao desprezadas pelas politicas de langamento das
gravadoras.

Nesse sentido, Neves defende, na coluna O Toque, que as politicas das
gravadoras caminhavam na direcdo errada, deixando de lado discos de grande

repercussao internacional. Ele aponta para diferengas extremas entre o critério de
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escolha de pautas e assuntos relacionados ao rock e aos seus artistas
proeminentes, e os critérios comerciais das gravadoras, com escolhas que Ezequiel
Neves julga equivocadas. Assim, na pauta da coluna O Toque, ha também aspectos
do processo industrial e comercial da produgao musical, bem como algumas das
estratégias e das articulagdes da industria fonografica no inicio da década de
setenta, como o caso das escolhas dos albuns fonograficos de rock e pop
internacionais, mostrando o descompasso existente entre a producao estrangeira e
os langamentos desses discos no Brasil.

Ezequiel Neves transita entre as suas opinides pessoais e um carater
descritivo, de modo a alimentar uma rede de informagdes sobre a producdo musical
e as politicas de langamentos das gravadoras, observando o que esta sendo editado
no Brasil e a produgao voltada para um publico jovem que flerta com o rock.

Outro aspecto destacado negativamente por Ezequiel Neves, em sua
coluna, refere-se a distribuicdo dos discos promocionais para a apreciacido de
jornalistas e criticos musicais, como podemos ler na edigdo 26 de Rolling Stone’”;
“Estou esperando o Zé Rodrix pintar aqui a qualquer momento trazendo o ultimo
compacto do Sa, Rodrix & Guarabyra72. Estou louco para ouvir o disquinho que,
segundo o Zé, ja foi langado ha uns quinze dias” (NEVES, RS 26 — Rio, 24 de
outubro de 1972, p.02). A questdo da promocédo e divulgagdo dos artistas
identificados com o rock e a contracultura é importante para a revista, que em sua
atividade publica sistematicamente artigos sobre a movimentacdo dessas bandas
identificadas com a cena musical carioca. O assunto tem prosseguimento e na

continuagdo do mesmo texto, o jornalista afirma:

Por estas e por outras é que, cada vez mais, acredito que as gravadoras
(em sua maioria) fazem o possivel para atrapalhar, para sabotar mesmo a
carreira dos contratados. Ja estou cansado de telefonar a varias delas
pedindo informacgdes sobre os langamentos, fotos de artistas e ndo consigo
nada. A Sigla, por exemplo, ndo tinha nem uma foto do Ruy Maurity para
ilustrar O Toque que escrevi sobre o LP Em busca do ouro [...]. A Odeon
ndo se digna a enviar um compacto (!) de um dos seus grupos que mais
vende discos, 0 Sa, Rodrix & Guarabyra. A RCA nao enviou nem fotos e
nem o LP gravado pelo Karma. Soube também que o étimo trio Paulo,
César e Mauricio ja gravou um compacto, mas nem fago idéia da bosta da
gravadora que editou o disquinho. [...]. Atencdo garotos! Nao marquem

" Essas situagdes se desdobram e Ezequiel Neves reclama que a Rolling Stone nao recebia material
promocional das gravadoras, o que muitas vezes dificultava a divulgagéo de artistas, e até o impedia
de comentar algum disco.

20 referido compacto trata do disco que contém as musicas: Viajante (Zé Rodrix e Luis Carlos Sa) e
Ribeirdo (Gutemberg Guarabyra), langado pela Odeon.
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touca. Me procurem com seus disquinhos e discbes. Parece que o
anonimato € a ultima coisa que vocés pretendem, caso contrario nao teriam
batalhado pra gravar suas cangdes. (NEVES, RS 26 - Rio, 24 de outubro de
1972, p.02).

Aqui, Ezequiel Neves aponta toda a cumplicidade com que a Rolling
Stone e a coluna O Toque tratavam a produgao das bandas identificadas com o
rock. Dessa maneira, Ezequiel Neves, apresenta-se disponivel para ajudar na
divulgacao das produgbes dos artistas iniciantes, oferece sua coluna para
apresentar o trabalho dos grupos ao publico e se envolve no processo de construgao
da cena musical do rock.

O colunista aproveita a oportunidade e faz comentarios em que contempla
também artistas novos ou grupos estreantes no mercado, e provoca as gravadoras,
chamando-as de desorganizadas, sinalizando insatisfagdo. Desses grupos
iniciantes, a tendéncia rock se mistura com elementos da MPB, na musica do trio S3,
Rodrix & Guarabyra, que acabara de ser formado pelos trés artistas, que até entéo
tinham suas carreiras independentes. Também € sinalizada a estreia do grupo
Karma, langado pela RCA, e sua musica calcada nos moldes do rock progressivo. E,
por fim, aponta o langcamento fonografico do trio Claudio, Paulo e Mauricio, que
aparecem como expoentes da cena musical do Rio de Janeiro e sdao contratados
pela Odeon, que acabara de langar o primeiro € Unico compacto duplo dos artistas.

O pequeno interesse das gravadoras em relacdo ao rock é traduzido
também pela auséncia de um trabalho mais elaborado de divulgagéo e promogao, o
que pode ser entendido como um desinteresse nos artistas ligados ao rock, ou entdo
imaturidade dos sistemas de promog¢ao da industria fonografica, o que parece pouco

provavel, como veremos no caso da carreira de Rita Lee.

2.3 Artistas de Rock e MPB em O Toque

Os artistas e grupos de rock estrangeiros foram exclusividade nas
primeiras colunas de Ezequiel Neves. A partir da oitava edi¢do, no entanto, os
artistas brasileiros comecam também a aparecer e, de fato, vao se tornar presenca
constante nas colunas de Ezequiel.

Assim, para além do rock internacional, o colunista abre espago para um

repertorio mais difuso que inclui rock, pop, bem como a MPB eletrificada, voltado
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sempre para a musica jovem. Entre os artistas brasileiros comentados ao longo da
coluna de Ezequiel Neves, s&o citados, por exemplo, Sa, Rodrix e Guarabyra, Jards
Macalé, Jorge Mautner, Caetano Veloso, Novos Baianos, Os Mutantes, Mddulo
1000, O Tergo, Hermeto Pascoal, Milton Nascimento, L6 Borges, Gilberto Gil, Walter
Franco, Rubinho e Mauro Assungéo, Jorge Ben, Ruy Maurity Trio, Rita Lee, Roberto
Carlos e Fabio. Podemos caracterizar esse grupo de artistas como muito
heterogéneo, mas que encontra identificagdo e estd em sintonia com as linhas e
assuntos em foco em Rolling Stone, ou seja, musica jovem.

Esses artistas brasileiros podem ser caracterizados como tributarios do
momento pos-tropicalista, em que ha uma dispersdo dos géneros pré-definidos e
uma abertura para novos horizontes como material de influéncia para a criagao
musical. Para observarmos isso de forma mais precisa, temos de levar em
consideragdo um movimento de diluicdo das fronteiras entre os géneros escolhidos
para as crdnicas, em que 0 rock abre espaco cada vez maior para a musica
brasileira, seja para grupos de rock nacionais, ou mesmo para artistas da MPB, de
vertente mais proxima ao Tropicalismo ou influenciado por este. Em dezembro, em

sua ultima coluna do ano, Ezequiel Neves escreve:

Bastou estar vivo pra gente aprender cada vez mais. Juro que fiquei
chapado comigo mesmo durante esses 365 dias de 1972. Fanatico pelo
rock, acabei ouvindo muito mais musica brasileira que estrangeira. E no
fundo foi até bom. Ou por outra vez: foi 6timo (NEVES, RS 35, Rio, 29 de
dezembro de 1972, p. 2).

Essa passagem revela muito de O Toque e seu autor. A identificagcdo com
o rock e a propria constatagdo de uma abertura para a audicdo de musica brasileira
sao latentes, ao acompanharmos a leitura das crénicas. Dessa forma, podemos
creditar a Ezequiel Neves a promog¢ao, em sua coluna na revista, de uma interagao
entre os géneros musicais.

E nesse contexto que Ezequiel Neves constata que, ao longo do ano de
1972, os assuntos tratados em sua coluna e a musica que ele ouviu ndo eram
apenas rock, mas sinalizavam para um movimento de abertura as novas audicdes e
influéncias. Assim, em meio as fusbes que criam a linguagem musical hibrida do
periodo e que caracterizam o eclético panorama musical do inicio da década,
aparecera, no espago de O Toque, um repertorio para além do estritamente
internacional, com largos espagos para o transito musical entre o rock e a MPB.

Esse didlogo entre rock e MPB encontra na contracultura uma base para a
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formulacdo de um amalgama, em que a contribuicdo do rock extrapola os aspectos
da linguagem musical, servindo também como elemento importante de expresséo
comportamental.

Essa identificacdo entre MPB e contracultura ndo foi criada por Ezequiel
Neves, pois isto ja estda posto no Tropicalismo, mas o autor vai encampar esse
quadro de referéncias e sera um importante divulgador dessas duas vertentes
culturais, o rock e a MPB atrelada a contracultura, tanto em Rolling Stone, como ao
longo de toda a década de 1970, em diferentes periodicos.

Nos primeiros numeros, a coluna O Toque possuia como principal
caracteristica a de apontar as matérias de destaque da edicdo da revista. Os
comentarios de Ezequiel Neves traziam referéncias e informacgdes da versao norte-
americana de Rolling Stone, e que tratava da produgao musical estrangeira. Dessa
forma, em seus primeiros textos no periédico sdo privilegiados os artistas
internacionais, mas, ao longo das demais edi¢cdes, sdo inseridos artigos sobre
artistas brasileiros, tanto vinculados ao rock, como a MPB.

Uma leitura geral dos artigos publicados na coluna O Toque mostra certo
equilibrio entre os artigos que se dedicam a artistas nacionais, ingleses e norte-

americanos, expressando entdo uma maioria para os artistas estrangeiros (tabela 1).

Tabela 1: Distribuigdo dos artistas citados na coluna O Toque segundo sua nacionalidade

Do total de artistas:

Brasileiros 25| 35,2%

Ingleses 21| 29,6%
Norte-americanos 19| 26,8%
Outras nacionalidades 6 8,5%
Total de artistas comentados |71 |100,00%

Fonte: Elaboragéo do autor.

Para um melhor entendimento da tabela acima e de outras que virdo a
seguir nessa secao, € importante explicar sua elaboracdo. O objetivo era analisar
quantitativamente as informacdes contidas nas colunas de Ezequiel Neves. Para
isso, construiu-se uma listagem com os nomes dos artistas ou eventos citados em
cada uma das 36 colunas redigidas por Ezequiel Neves. No total, foram feitas 89
insergcbes nessa listagem. Cada insercdo se refere a um assunto ou artista

comentado pelo jornalista. Lembramos que, se um mesmo artista foi assunto de
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Ezequiel Neves em duas edicbes diferentes, esse artista tera duas insercdes
atribuidas a ele na listagem, uma para cada edi¢cdo. De fato, tera o numero de
inser¢cdes correspondente ao numero de vezes que foi assunto em O Toque em
edicdes diferentes.

Para a elaboracdo da tabela 1, acima, selecionaram-se apenas as
insercdes da listagem que eram referentes a comentarios sobre artistas, em um total
de 71 insergbes. Sendo assim, ndo sao 71 artistas diferentes, mas 71 referéncias de
Ezequiel Neves a artistas variados ao longo das edigdes de Rolling Stone.
Analisando como a informag&o acima se distribui ao longo das edigdes, fica evidente
a presenca macica de artistas estrangeiros nos primeiros numeros de O Toque. A
insercao dos brasileiros acontece entre a 6 e 10? edicdo, especificamente, na 82

edicdo como ja comentado anteriormente.

Grafico 1: Distribuicdo das insergcdes sobre artistas, segundo a nacionalidade dos
mesmos, ao longo das diversas edi¢des de Rolling Stone
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Fonte: Elaboragéo do autor.

Outra informagao, que salta da listagem construida, é que o assunto principal de

Ezequiel Neves esta relacionado a destacar os artistas e as suas obras (Tabela 2).
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Tabela 2: Distribuicdo dos assuntos abordados na coluna O Toque

Tipos de assuntos n° de insergoes %
Artistas 71 79,8%
Concerto de rock - Dia da Criacéo 1 1,1%
Festivais de musica - Juiz de Fora 3 3,4%
Festivais de musica - VII FIC 1 1,1%
Periddicos e musica 4 4,5%
Mobile 1 1,1%
Cotidiano 2 2,2%
Gravadoras e artistas 1 1,1%
Literatura 1 1,1%
Poema-grafico 1 1,1%
Programa de TV 1 1,1%
Retrospectiva internacional - 1972 1 1,1%
Retrospectiva nacional - 1972 1 1,1%

89 100,0%

Fonte: Elaboragao do autor.

Além dos artistas, Ezequiel Neves evidencia o circuito musical que
aparece, como os festivais da cang¢ao e concertos ao vivo. Lembramos que, em
linhas gerais, a promoc¢ao e a divulgagcdo do rock e de seus assuntos correlatos
faziam parte tanto da pauta de O Toque, como da propria Rolling Stone. Um aspecto
importante que podemos ressaltar é a predominancia do rock como tematica, em
coeréncia com a propria publicacdo. Pode-se dizer que o rock esta presente na
maioria esmagadora das colunas de Ezequiel Neves. O Toque chama atengéo para
as novidades que despontam no mercado naquele momento, de modo que as
bandas e os artistas que produziram e langaram disco em 1972 serao privilegiadas
pelo colunista. Mesmo que, muitas vezes, o jornalista acabe se reportando as
trajetdrias histéricas em seus textos, é importante ressaltar que a coluna O Toque
nao tem preocupacao em se dedicar ao passado: o tempo € o presente.

Os nomes brasileiros mais citados sao Caetano Veloso, Jards Macalé,
Jorge Mautner, Novos Baianos, depois seguidos por Mutantes, Rita Lee, Rubinho e
Mauro Assumpgao, Ruy Murity Trio, e Sa, Rodrix & Guarabyra. Esses nomes
correspondem a um pouco mais da metade das citagcdes entre os artistas brasileiros
comentados por Ezequiel Neves (tabela 3).

Apenas um esclarecimento: na penultima edi¢do de Rolling Stone, de

numero 35, Ezequiel Neves fez uma retrospectiva dos artistas brasileiros de
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destaque em 1972. Nas tabelas acima, consideramos a retrospectiva como uma
insercdo na listagem (como fica evidenciado na tabela 2 acima). No entanto, para
enxergarmos com maior clareza os artistas reincidentes brasileiros em O Toque,
optamos, para a construgcéo da tabela 3, em recuperarmos esses artistas listados na
retrospectiva. Ao todo sdo 18 artistas citados na retrospectiva da edicdo 35 de
Rolling Stone. Somando este numero as 25 citagbes de artistas brasileiros que ja
estdo contabilizadas na tabela 2, resultam no total de 43 insercbes mostradas na
tabela 3.

A tabela 4, por sua vez, apresenta os albuns dos artistas citados na tabela
3 acima e também de outros que foram tema dos textos da coluna de Ezequiel

Neves.

Tabela 3: Artistas brasileiros reincidentes na coluna O Toque

Artistas brasileiros N° de insercdes
Caetano Veloso 3
Jards Macalé 3
Jorge Mautner 3
Novos Baianos 3
Mutantes 2
Rita Lee 2
Rubinho e Mauro Assuncéao 2
Ruy Murity Trio 2
Sa, Rodrix & Guarabyra 2
Outros 21
Total 43

Fonte: Elaboragéo do autor.



Tabela 4: Albuns e artistas brasileiros mais citados nos artigos da coluna O Toque

Artistas Albuns Fonograficos
Caetano Veloso* Transa
Caetano Veloso Araca Azul
Caetano Veloso e Gilberto Gil Barra 69

Gilberto Gil Expresso 2222
Jards Macalé* Jards Macalé
Jorge Ben Ben
Jorge Mautner Para iluminar a cidade
Maria Bethania Drama

Milton Nascimento e L6 Borges*

Clube da Esquina

Maodulo 1000

Néo Fale com as paredes

Mutantes*

Mutantes e seus cometas no pais dos bauretz

Novos Baianos

Compacto pela Sigla/Globo

Novos Baianos*

Acabou Chorare

O Tergo Compacto pela Continental
Paulinho da Viola Danca da Solidao
Rita Lee* Hoje é o primeiro dia do resto de sua vida

Roberto Carlos

Roberto Carlos

Rubinho e Mauro Assuncéao

Perfeitamente, justamente quando cheguei

Ruy Murity Trio

Em busca do ouro

Sa, Rodrix e Guarabyra*

Passado, Presente e Futuro

Tom Zé

Se o caso é chorar

*Albuns que foram citados em duas edi¢des diferentes, dentro da coluna O Toque.

Fonte: Elaboragao do autor.

Os dados quantitativos contabilizados e a

96

lista de albuns mais

comentados nos ajudam a especificar alguns dos contornos do repertério musical
abordado por Ezequiel Neves. Como um primeiro ponto a observar, devemos
observar o jornalista como um formador de opinido, e aferir que, em seus textos, o
autor aponta as tendéncias da cena musical ligada ao rock e a contracultura.
Também é importante salientar que o jornalista trata do crescimento de langamentos
de musica estrangeira naquele momento, mas em seus textos se detém no rock e
pop, assinalando os nomes de grupos e discos que chegaram a esse mercado em

expansao no Brasil.

Ezequiel Neves, quando aponta essa enorme quantidade de langamentos

de discos de rock, observa o surgimento de novas bandas e grupos destinados a um
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publico jovem, e assim acaba por captar estes movimentos das gravadoras e

empresas fonograficas no Brasil.

Outro destaque que podemos perceber € a maneira como o autor aponta
novas bandas, e os circuitos e os lugares onde se realizardo shows e eventos,
embora esse assunto seja pontualmente focado ao longo de suas Notas Ligadas
(colunas mais curtas e rapidos comentarios sobre o que acontece na cena musical,
essas colunas ocupam as bordas das paginas de Rolling Stone). Ezequiel Neves
também néo se furta a interpelar as gravadoras, artistas e divulgadores de discos,
atuando como um agitador cultural, promovendo em sua coluna toda uma rede de

informacdes sobre a cena musical do periodo.

2.4 Bandas brasileiras de rock em O Toque

Ezequiel Neves aponta, em sua coluna O Toque, para as tendéncias mais
presentes do rock naquele momento: o rock progressivo e o rock heavy ou rock
pesado. Essa era uma estratégia da publicacdo, e tem como objetivo construir um
canal de informacdes sobre o rock, e promover a divulgagao do rock internacional e
do rock produzido por bandas brasileiras’. A coluna O Toque procura apontar
nomes desconhecidos, fora dos circuitos das grandes gravadoras e imprensa. Em 1°

de agosto de 1972, escreve:

O mesmo amor ao som que temos esta presente em tudo que vem sendo
escrito por uma turma jovem e bacana entrincheirada em jornais e revistas
da Paulicéia Desvairada. E emocionante saber que Mauricio (Kubrusly),
Tarik (de Sousa) e Ibanez estdo falando nisso tudo, estéo registrando isso
tudo e separando o trigo do joio. E emocionante saber que ninguém esta
marcando touca e os que sdo amarrados em som tem som para curtir da
melhor qualidade. Isso porque os Mutantes, o Mona, o Néctar, o Urubu
Roxo e os outros estdo soltos se apresentando em teatros e auditérios de
Sao Paulo (NEVES, RS 14 - Rio, 01 de agosto de 1972, p. 02).

s Alguns dos veiculos de comunicagao de massa, como jornais e revistas ligados ao sistema de
produgéo industrial, focalizavam a cena musical em geral, ndo dando maiores destaques aos grupos
incipientes ou provenientes do underground. Publicagdes como os jornais Folha de S. Paulo e O
Estado de S. Paulo, bem como o Globo no Rio de Janeiro, assim como as revistas da editora Abril,
como Veja — dirigida a um publico adulto e abordando assuntos gerais, mas também com espaco
para a musica — ou ainda, a revista Pop, ndo produziam um acompanhamento mais proximo e
profundo da produgao do rock brasileiro do periodo. Essas publicacbes ndo possuiam espacgos para
grupos mais obscuros e em inicio de carreira. Esses veiculos também ndo possuiam a natureza e
filiagdo contracultural, tal qual Rolling Stone. Do mesmo modo que as bandas que estavam
despontando tinham destaque na coluna O Toque, outras publicagbes que estavam circulando, bem
como a rede de informagdes sobre rock e musica, também mereciam destaque em sua coluna.
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Nesta passagem, podemos observar que, além de noticiar a cena
musical, Ezequiel Neves faz comentarios sobre a imprensa e valoriza o tratamento
que os jornalistas Mauricio Kubrusly, Tarik de Souza e Ibanez Filho — todos
colaboradores de Rolling Stone e situados em S&o Paulo — estdo dando ao rock e
aos seus temas correlatos.

Este tratamento que Ezequiel Neves da aos jornalistas acima citados
pode ser relacionado & legitimacdo de um grupo de autores™ escrevendo sobre o
rock e musica jovem, em sincronia com o movimento de surgimento de novas
bandas de rock, que néo estdo relacionadas a Jovem Guarda ou 0s seus resquicios;
um movimento ainda ndo vinculado aos grandes meios de comunicagao.

Ezequiel Neves aponta que existe uma identificacdo entre ele e os
jornalistas citados, o que pressupde que, como o trabalho que Rolling Stone esta
desenvolvendo, esses autores “estdo registrando isso tudo e separando o trigo do
joio”, acompanhando de perto as carreiras desses novos conjuntos que estao
despontando, e estdo “soltos se apresentando em teatros e auditérios de Sao
Paulo”.

Se Ezequiel Neves valoriza os jornalistas e as suas preocupagdes em
escrever sobre o que esta acontecendo em Sio Paulo, também é seu foco valorizar
a produg¢do musical que esta surgindo nesse momento, sobretudo o rock, citando os
conjuntos Mona, Néctar e Urubu Roxo, além de fazer referéncia aos Mutantes,
banda esta que vai aparecer em diversos momentos em suas crénicas, ao longo de
1972.

Esses grupos estdo em sintonia com a tendéncia de rock pesado e rock
progressivo no Brasil, o que representa, em sua opinido, algo importante como um
movimento que cria um tipo de reflugio e alivio para os tempos de ditadura. Aponta
Ezequiel Neves:

Eu sei que, principalmente, a musica esta pintando legal nos quatro cantos
do Brasil e sinto também que isso s6 pode ser a salvagao — uma espécie de

aprendizado em busca de um reflgio para esses tempos de baixo astral.
Mas me emociona saber que tudo isso esta explodindo em Sao Paulo,

“ Ezequiel Neves, em uma de suas cronicas, trata de Cérrego Alegre, pagina especial do jornal Folha
de S. Paulo, veiculada as segundas-feiras, e que é dedicada a musica e ao rock internacional. Para o
colunista, tal pagina desponta como mais um novo canal sobre informagdes acerca da cena musical
estrangeira com “um balango fora do comum”, e até aquele momento foram editados “uns 15”
numeros, com artigos ndo assinados. “A equipe: Jodo Penido, Luiz Duboc, Hélio Rodrigues, Marcius
Cortez, Antonio Il e José Reynaldo Lutti” (NEVES, RS 20 - Rio, 12 de setembro de 1972, p.02).
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cidade barra-pesada onde durante sete anos eu sO sabia da existéncia
daquelas boates pavorosas onde o samba é tocado em ritmo de réquiem
para o préprio samba (NEVES, RS 14 - Rio, 01 de agosto de 1972, p.02).

Um aspecto que salta aos olhos é a identificacdo de Sao Paulo como
“cidade barra pesada”, e que causa emogao em Ezequiel Neves observar que novos
musicos e informagdes em torno do rock estdo principiando na cidade, que ele
identifica como “cinzenta agresséo-repressao” na cronica de 18 de julho de 1972, na
Rolling Stone 13.

Mesmo difusa, a coluna de Ezequiel Neves apresenta repeticbes e
assuntos recorrentes, como o anuncio de novas bandas em S&o Paulo e a
movimentacdo em torno do rock na capital paulista. Em setembro de 1972, na
edicdo numero 20 de Rolling Stone, ele retoma o assunto, mas, desta vez, as
questdes relacionadas a profusdao de bandas tomam outro rumo: o das questdes
relativas a industria fonografica e as suas estratégias de recrutamento e langamento
de novas bandas. Nesse texto, ele produz uma longa lista de grupos que estao
fazendo show na cidade e que possuem alguns compactos langados, como Lee
Jackson, Alpha Centauri, Eyes, Porao 99, Escodria, Mako Shark, Koumpha, Buttons,
Memphis, Fush, Made in Brazil, Néctar, Sunday, Mona, U. S. Mail, Strip Tease de
Plantas Carnivoras, Blow-up, Urubu Roxo, Stillo Set, e Coristas do Inferno. E

comenta provocativamente Ezequiel Neves:

Muitos desses grupos ja gravaram compactos, mas acho que sé compacto
nao da pé. O Mona por exemplo... O grupo esta estalando de quente e ndo
apareceu nenhuma gravadora interessada nos garotos [...] (NEVES, RS 20 -
Rio, 12 de setembro de 1972, p.02).

Pouco mais de um més antes do comentario acima, a banda Mona ja
havia sido citada em uma crénica de Ezequiel Neves, em que ele caracterizava a
musica do grupo com um rock parecido com as bandas inglesas, como o trio
Emerson, Lake and Palmer; e afirmava que: “(...). Alguns podem dizer que a coisa
nao € muito original, mas eu acho que nesse caso ninguém deve se importar muito
com o que € ou nao é original”. E complementa: “Tudo esta ai para ser mastigado e
engolido e os garotos do Mona sao muito bons de servigo” (NEVES, RS 14 - Rio, 01
de agosto de 1972, p.02).

Esse € um assunto que se repete. A valorizacdo de bandas que estéo a
procura de espaco junto ao publico e, fundamentalmente, junto as gravadoras, € o

autor usa sua coluna para criar oportunidades de divulgacéo dessas bandas. Nesse
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sentido, tece criticas as gravadoras, questionado os critérios para contratacdo de
novos grupos e promogao de langamentos. O que podemos ler nas entrelinhas
dessa passagem é o papel de agitador cultural exercido em O Toque, apoiando os
grupos e chamando a atencao das gravadoras para o que esta sendo produzido,
“separando o joio do trigo” para retomar a expressdo grafada na coluna de 1° de
agosto de 1972. Sobre 0 mesmo assunto, escreve:
Saiu pela Phillips um compacto simples (mas muito complicado) do O Tergo.
O grupo ¢ brasileiro mas o som que fazem é heavy britanico. Eles sao
competentes pacas, mas ainda ndo resolveram as transas das letras em
portugués. “llusao de dética” e “Tempo é vento” ® sd0 as duas pauladas.
Muito som, guitarras e bateria explodindo, um siléncio enorme no ar depois
que a agulha sai do disquinho. [...]. Prefiro O Tergo ao vivo. [...]. Acho que
se eles tiverem oportunidade de gravar um LP fardo a coisa com uma
classe incrivel. As improvisagdes instrumentais sdo o forte do grupo, coisa

que s6 pode ser feita mesmo num album. E tomara que gravem um logo
(RS 23 - Rio, 03 de outubro de 1972, p. 2).

Comentando o langamento de um disco de rock, o texto do autor vai além,
e, em pauta na coluna O Toque, esta a criacdo musical, e as relacbes entre a
industria fonografica e os artistas, em especifico o caso do grupo O Terco’®, e de
seu compacto lancado pela Phillips. Ezequiel Neves trata das questdes da musica
do grupo e a sua influéncia das bandas de rock inglesas.

Ezequiel Neves chama atencao para a relagdo entre a musica e o suporte
material, e a prépria politica de langamento da gravadora, sugerindo que se invista
num LP de O Tergo, reforgando: “se eles tiverem oportunidade de gravar um LP
fardo a coisa com uma classe incrivel”, incentivando a produgdo musical e a
movimentagédo de bandas de rock por aqui.

Assim, trata dos aspectos da producdo musical como processo industrial
e comercial, levando em consideragao as mudancas que o periodo imprime, como a

propria consolidacao do album fonografico em LP como o principal veiculo e suporte

’® Faixas do Disco: 1. “llusdo de otica” (Vinicius Cantuaria e Cezar de Mercés); 2. “Tempo é vento”
g(\ilim’cius Cantuaria, Cezar de Mercés e Sérgio Hinds).

Nélio Rodrigues, em seu livro Histérias Secretas do Rock Brasileiro, informa que o grupo O Tergo
foi formado no final da década de sessenta, com a jungéo de artistas que atuavam em varias bandas
que tocavam na cidade do Rio de Janeiro. O primeiro album do grupo foi o homénimo O Tergo,
langado em 1970 pelo selo Forma, da Phonogram. Foram contratados pelo entdo produtor da
gravadora, Paulinho Tapajos, e a formagdo do grupo, no periodo, contava com os musicos Sérgio
Hinds (baixo, guitarra, violdo e vocais), Jorge Amiden (guitarra e violao) e Vinicius Cantuaria (bateria
e vocais). Ainda em 1972, a banda acaba servindo de conjunto de apoio para as gravagdes do
experimental e psicodélico album Vento Sul de Marcos Valle, langado pela Odeon. Em 1973, o grupo
langa o LP Tergo pela Gravadora Continental, com forte influéncia do rock progressivo e com Sérgio
Hinds (guitarra, violdo e vocais), Vinicius Cantuaria (bateria e vocais) e César das Mercés (baixo e
vocais) como integrantes (RODRIGUES, 2014, p. 264 — 267).
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para a circulagao, fruicido e materializagdo da obra musical, em sincronia com o
mercado e a industria fonografica. Para Ezequiel Neves, o trabalho autoral necessita
de um maior espago e autonomia para criagao, e o LP & o suporte. Lembramos aqui
o rock progressivo e a longa duragao de suas musicas, que costumam extrapolar o
padrao de trés minutos das cang¢des de radio ou de um lado de um compacto.
A tematica do rock nacional é também assunto em maio de 1972, quando
o colunista escreve que “o rock tupiniquim, a julgar pelos ultimos langamentos no
género, Ndo fale com as Paredes, do Moédulo 100077, e no Pais dos Bauretz, dos
Mutantes, vai de mal a pior” (NEVES, RS 08 - Rio, 16 de maio de 1972, p.04). E
emenda sobre o album Né&o fale com Paredes’®, do Médulo 1000:
O disco do Mddulo nao resiste nem a uma analise superficial. A gente mata
a charada (?) deles num minuto: a Unica coisa que sabem fazer é

caricaturar grupos ingleses, também muito ruins, como Black Sabath e o
Uriah Heep. [...] (NEVES, RS 08 - Rio, 16 de maio de 1972, p.04).

O texto de Ezequiel Neves julga Nao fale com Paredes como um disco
fraco, que “ndo resiste nem a uma analise superficial’, em que o grupo se revela
prontamente como sem qualidade criativa, repetitivo e que nao vai além de
reproduzir as suas matrizes, o rock inglés. O autor ndo tece nenhum elogio, € acusa
prontamente a produgdo do grupo Modulo 1000 de “caricaturar” bandas como Black
Sabbath e Uriah Heep.

A banda Mdédulo 1000 tem a sua trajetéria discografica iniciada ainda em
1970, quando grava um compacto simples pela Odeon com as musicas Big Mama e
Isto ndo quer dizer nada. E, em 1971, participa da coletdnea de bandas Posicées,
LP lancado pela gravadora Odeon. Mas a banda estreara em album pela pequena
gravadora Top Tape apenas em 1972, com N&ao fale com paredes. O disco foi
lancado em margo, em uma edicdo bem acabada, com as letras das musicas
impressas em encarte; a capa, que se abria em trés partes, trazia apenas o nome da
banda em tons de preto e cinza. Na parte interna do album, havia uma pintura
psicodélica colorida do artista plastico Vander Borges, que retratava os musicos da
banda (RODRIGUES, 2014, p. 165).

" A banda foi formada no Rio de Janeiro e, no inicio da década de 1970, os integrantes eram Luis
Paulo Simas (6rgéo, piano e vocais), Eduardo José Leal Neto (guitarra solo), Daniel Cardona Romani
gguitarra, violdo e vocais), e Candinho — Candido Souza Farias — (bateria).

Faixas do Disco: 1.Turpe Est Sine Crine Caput (Médulo 1000), 2.Nao Fale com Paredes (Mddulo
1000, Victor Martins), 3. Espelho (Médulo 1000), 4. Lem. Ed. Ecalg (Médulo 1000), 5. Olho por Olho.
Dente por Dente (Mddulo 1000), 6. Metré Mental (M6dulo 1000), 7. Teclados (Mddulo 1000), 8. Salve-
se Quem Puder (M6dulo 1000), 9. Animaia (M6dulo 1000).
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Segundo Nelio Rodrigues, a gravagao do album pela pequena Top Tape
foi possibilitada pela amizade e afinidade musical entre os membros da banda e
Ademir Lemos, produtor da gravadora. O produtor era também o discotecario
responsavel pela edicado da série de coletaneas intitulada Ademir do Le Bateau, e
estava entre os discos que mais vendiam da Top Tape. Este aspecto foi fundamental
para dar credibilidade e liberdade perante a direcdo da empresa para produzir as
musicas do Mdédulo 1000. Ademir deu plena autonomia para a banda executar os
seus numeros no estudio da Musidisc, na Lapa, Rio de Janeiro no més de novembro
de 1971 (2014, p. 164).

Ana Maria Bahiana comenta que o Médulo 1000 foi um dos muitos grupos
de rock que surgiram entre a década de sessenta e setenta. Em sua produgéo
musical, “mesclavam [rock] pesado com psicodélico e ndo se ligavam muito em
letras”, de modo que “onomatopeias, palavras ao contrario e latim bastavam para
dar o recado” (BAHIANA, 2006, p. 66).

De modo diverso da visao expressa por Bahiana, Nelio Rodrigues, em
seu livro Histérias Secretas do Rock Brasileiro, categoriza o album N&do Fale com
Paredes como “ousado, e diferente de tudo que as gravadoras despejavam no
mercado”, e que “musicalmente, o disco trafega pelo rock pesado adornado de
experimentagdes sonoras psicodélicas”, e ainda, “alinhados com os movimentos da
contracultura” a banda, nas letras de suas musicas “recorreu a metaforas para
denunciar aqueles tempos sombrios” (RODRIGUES, 2014, p. 165 - 166). Porém, na

leitura de Ezequiel Neves:

Os 32 minutos de duragao de Nao Fale com Paredes equivalem a uma licao
de ndo fazer som heavy. E uma babaquice total ficar repetindo
interminavelmente os mesmos riffs. Isso acentua a falta de talento, a
incompeténcia mesmo, dos componentes do grupo como instrumentistas e
compositores. [...]. (NEVES, RS 08 - Rio, 16 de maio de 1972, p.04).

Nessa passagem, Ezequiel Neves procura evidenciar aspectos da criagao
artistico-musical do grupo, relaciona a musica do Mdédulo 1000 a uma interminavel
repeticdo de riffs de guitarra, o que acaba por denunciar o0 que, para ele, € a prépria
“falta de talento” e “incompeténcia® dos membros do grupo, tanto como
instrumentistas como compositores.

Diferentemente dos musicos do Modulo 1000, os Mutantes séao

considerados em outra linha de referéncia por Ezequiel Neves. A banda paulista ja
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tinha uma trajetéria consistente, quatro albuns e uma marcante participacdo nos

festivais da cangéo, e o seu texto faz disso a base para apreciar negativamente o

album Os Mutantes e seus cometas no pais dos Bauretz”.
O caso dos Mutantes é diferente. Eles tem um background excelente, tem
talento, sédo instrumentistas versateis e compositores razoaveis. Isso tudo
esta presente no seu No Pais dos Bauretz, mas ndao consegue salvar o
disco. Para dizer a verdade, s6 consegui ouvir duas faixas com prazer:
“Beijo Exagerado” (uma obra prima menor, um tremendo show de ritmo e
provocacao) e “Dune Buggy” (uma inconsequéncia e deliciosa exibigdo de
truques vocais e ritmicos). Os Mutantes estdo correndo um sério risco: tem
plena consciéncia de seu talento e versatilidade, mas ndo sabem como
doma-los. E isso os joga ao encontro da dispersdo. Dispersdo essa que

acaba nao significando nada. Que é justamente o que significa No Pais dos
Bauretz (NEVES, RS 08 - Rio, 16 de maio de 1972, p.04).

Ezequiel Neves parte de uma identificagcdo do grupo com a sua trajetoria
anterior, com os tropicalistas e com os eventos ocorridos na segunda metade da
década de sessenta, o que os colocava em outro patamar, diferente do Mddulo
1000. Esse passado parece pesar como uma referéncia no rock produzido no Brasil,
e os Mutantes sdo considerados talentosos, tanto como instrumentistas quanto
como compositores, mesmo nao conseguindo concentrar as suas qualidades para
produzir um album. Para o colunista, o alboum Os Mutantes e seus cometas no pais
dos Bauretz, tanto nos aspectos técnico-musicais, como no aspecto da criagao
artistico musical, ndo revela a qualidade musical dos préprios musicos da banda,
nem enquanto compositores, nem como instrumentistas.

Para Carlos Calado, em A Divina Comédia dos Mutantes, o album Os
Mutantes e seus cometas no pais dos Bauretz revela um vasto quadro de
referéncias ao rock, com linhas de rock progressivo e de rock baladas. O “rock
basico” pode ser observado em pelo menos quatro musicas e na cangao que abre o
disco, “Posso perder minha mulher, minha mae, desde que eu tenha o rock & roll”.
Essa ultima apresenta um efervescente clima de show ao vivo, com vaérias
referéncias ao rock brasileiro anterior a Jovem Guarda e, segundo Calado, a cangao

funciona ainda como “uma definitiva carta de principios roqueiros da banda”.

" Faixas do Disco: 1. Posso perder minha mulher, minha mae, desde que eu tenha o rock and roll
(Arnaldo Baptista, Rita Lee, Liminha), 2. Vida de cachorro (Rita Lee, Arnaldo Baptista, Sérgio Dias), 3.
Dune Buggy (Rita Lee, Arnaldo Baptista, Sérgio Dias), 4. Cantor de mambo (Elcio Decario, Arnaldo
Baptista, Rita Lee), 5. Beijo exagerado (Rita Lee, Arnaldo Baptista, Sérgio Dias)/ Todo mundo pastou
(Ismar S. Andrade “Borord”), 6. Balada do Louco (Arnaldo Baptista, Rita Lee), 7. A hora e a vez do
cabelo nascer (Liminha, Mutantes), 8. Rua Augusta (Hervé Cordovil), Mutantes e seus cometas no
pais dos Bauretz (Ronaldo Leme, Liminha, Mutantes), 10. Todo mundo pastou Il (Ismar S. Andrade
“Bororg”).
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Podemos notar também uma criagdo musical hibrida, em que o préprio rock
produzido pelo grupo vai promover outras expressdes e géneros musicais, como o
rock de Carlos Santana em “Cantor de Mambo”, que segundo Calado, “mantendo o
estilo mutante, o deboche prosseguia”. Cantada em portugués e castelhano, trazia
uma “letra carregada de ironia” e que fazia uma satira ao compositor brasileiro
radicado nos Estados Unidos, Sérgio Mendes (CALADO, 1995, p. 265 - 266).

Segundo Carlos Calado, o Departamento de Censura dificultou o
lancamento de Os Mutantes e seus cometas no pais dos Bauretz, o que atrasou em
dois meses a sua chegada as lojas, em maio de 1972. A faixa, entdo denominada
“Cabeludo patriota”, acabou gerando a ndo aprovacdo de um verso que fazia
referéncia as cores da bandeira brasileira, proibindo a palavra “patriota” e a
expressao “verde amarelo”. Por esse motivo, houve a necessidade de modificacbes
nos versos e adequacao do nome da cangao que foi trocado por “A Hora e a vez do
cabelo nascer”, para que o LP pudesse chegar as lojas (CALADO, 1995, p. 266).

O album dos Mutantes, ainda que revele um repertério de rock basico, ja
aponta os rumos pelos quais a banda trilharia pela década de setenta. Também
podemos considerar o album, um importante elemento de transigdo do grupo, que
vai se dedicar cada vez mais ao rock progressivo.

Calado aponta que a longa faixa que da titulo ao album fonografico Os
Mutantes e seus cometas no pais dos Bauretz, “nasceu como um improviso coletivo
(...). Ela foi gravada em um unico take, sem qualquer roteiro preestabelecido”. Essa
musica “anunciava a forte influéncia musical que passaria a dominar a banda, nos
meses seguintes”. Os Mutantes, nesta gravacdo, mostram-se “claramente
influenciado pelo rock progressivo do trio Emerson, Lake and Palmer” e, como tal,
essa influéncia era “uma presenga constante nas vitrolas da turma” que, desde
1971, contava com as seguidas audigdes de bandas de rock progressivo, como King
Crimson, Genesis, Mahavishnu Orchestra, além de Emerson, Lake & Palmer, “(...),
mas nada superava a idolatria pelo Yes” (1995, p. 266 e 285).

Estas referéncias as bandas de rock progressivo inglesas serdo também
captadas ao longo da coluna O Toque, e, em um texto ambiguo, na Rolling Stone
numero 27, de 31 de outubro, Ezequiel Neves refere-se negativamente ao trabalho
do grupo inglés Yes e notadamente ao rock progressivo, e ao final emenda:

O Yes esta fazendo escola por aqui. Ja vi uns trés grupos paulistas tocando
igualzinho a eles. Achei divertido, pois ndo tenho preconceito nenhum
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contra esses carbonos. Confesso mesmo que acho a coisa bem melhor que
o original — mais subdesenvolvida e mais realista. Alidas me esbaldei com as
yesadas feitas pelos Mutantes [...] (NEVES, RS 27 - Rio, 31 de outubro de
1972, p.02).

A passagem acima nos ajuda a observar as proprias opinides ambiguas
de Ezequiel Neves. Aqui, ele aponta uma forma de apreciacdo sobre a criagcéo
musical de alguns grupos de rock, aqueles identificados com o rock progressivo.
Mas essa opiniao é construida com um toque de cinismo, que ele mesmo apontou
como elemento importante para fazer a funcéo de critico de rock. Segundo Ezequiel
Neves, ele mesmo ndo tem “preconceito nenhum contra esses carbonos (...) acho a
coisa bem melhor que o original — mais subdesenvolvida e mais realista”. Mas, em
varias passagens, caracteriza as bandas, como Mona, O Tergo, Médulo 1000 e
agora, Os Mutantes, como fortemente influenciadas pelos grupos ingleses, e que
acabam produzindo “carbonos”, o que nao pode ser visto como plenamente positivo,
mas repleto de significados negativos carregados no termo que qualifica a produgéo
e criagao musical desses conjuntos musicais.

Ainda sobre o assunto das influéncias musicais, ou dos “carbonos”,
Ezequiel Neves produz um olhar diferente em outra cronica, agora sobre o segundo
album solo de Rita Lee: Hoje € o Primeiro Dia do Resto de Nossas Vidas80, e
escreve um texto positivo na coluna O Toque, da RS 21 - Rio, 19 de setembro de
1972:

Estou meio confuso. N&o sei como comentar o LP de Rita Lee chamado de
Hoje é o primeiro dia do resto da sua vida. Quer dizer, estou ouvindo o disco
com uma alegria incrivel, curtindo demais, mas ao mesmo tempo estou
curioso querendo saber onde é que ela quer chegar. Meu ouvido esta cheio
de comichdes com tantos sonzinhos intrigantes, tantas mixagens curtidinhas
e pinkfloydices tupiniquins. Tudo isso no bom sentido é claro (NEVES, RS
21 - Rio, 19 de setembro de 1972, p.02).

Hoje é o primeiro dia do resto de sua vida € bem recebido por Ezequiel
Neves, que depois de utilizar o neologismo “yesadas”, em referéncia ao Yes para
caracterizar a musica dos Mutantes naquele momento, agora usa “pinkfloydices
tupiniquins”, em referéncia ao rock progressivo da banda Pink Floyd. Essas

expressdes sao usadas para indicar os diversos sons e referéncias sonoras que vao

% Faixas do Disco: 1. Vamos tratar da satde (Arnaldo Baptista, Rita Lee, Liminha), 2. Beija-me amor
(Arnaldo Baptista, Elcio Decario), 3. Hoje é o primeiro dia do resto da sua vida (Arnaldo Baptista,
Sérgio Dias), 4. Teimosia (Rita Lee, Liminha, Arnaldo Baptista), 5. Frique comigo (Arnaldo Baptista,
Ronaldo Leme, Sérgio Dias, Rita Lee), 6. Amor em Branco e Preto (Rita Lee, Arnaldo Baptista), 7.
Tiroleite (Arnaldo Baptista, Sérgio Dias, Rita Lee, Liminha), 8. Tapupukitipa (Arnaldo Baptista, Rita
Lee), 9. De novo aqui meu bom José (Arnaldo Baptista, Sérgio Dias, Rita Lee, Liminha), 10.
Superficie do Planeta (Arnaldo Baptista).
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aparecer ao longo do album, e que marcam a influéncia do rock progressivo sobre
as bandas brasileiras. O album de Rita Lee Hoje é o Primeiro Dia do Resto de
Nossas Vidas trata-se do segundo disco solo da cantora e, nas gravagoes, a artista

foi acompanhada pelos proprios Mutantes. E segundo Ezequiel Neves:

O disco é todo ele um desbunde. [..]. Também foi bom saber que o
badalado estudio de 16 canais da Eldorado ndo é um elefante branco que
eu pensei que fosse. O som do disco € um sonzdo, muito condizente com
os recados subliminares e Green Grass dos Mutantes. [...] O titulo do LP
sugere uma opg¢ao ao desbunde bem humorado e juvenil (o que é fantastico
nesses tempos de cucas prematuramente envelhecidas). Fico torcendo que
essa nova vida dos Mutantes seja longa. Alias, longuissima (NEVES, RS 21
- Rio, 19 de setembro de 1972, p.02).

O disco de Rita Lee tem uma participacdo fundamental dos Mutantes e
Arnaldo Batista toma a frente no processo de gravagdo nos estudios recém-
inaugurados da Eldorado. Porém, mesmo sendo desejada uma longa vida aos
Mutantes, o album marca a saida de Rita Lee da banda, e Hoje € o Primeiro Dia do
Resto de Nossas Vidas pode ser considerado um momento importante na transi¢ao
da cantora em direcdo a uma carreira solo. O album é de Rita Lee, o seu segundo
disco solo, mas sao os proprios Mutantes os instrumentistas que gravam as
musicas. Neste momento, a prépria banda assume a producao de suas obras e, no
segundo album solo de Rita Lee, Arnaldo sera o produtor musical.

O album tem varios aspectos valorizados por Ezequiel Neves, mesmo ele
afirmando que esta “confuso” ao ouvir o disco e, mesmo sem saber aonde Rita Lee
quer chegar; Hoje é o primeiro dia do resto de sua vida é recebido de forma mais
positiva que o album anterior dos Mutantes, Os Mutantes e seus cometas no pais
dos Bauretz, e é descrito na crbnica como um momento de rejuvenescimento do
grupo e de suas composi¢des. Para o colunista de O Toque, o album esta envolto
em um tom bem-humorado e corresponde as expectativas de Ezequiel Neves.

Primeiro cabe a ressalva sobre a capacidade técnica do Estudio Eldorado
e mesmo de Arnaldo Dias, membro da banda e que assume o papel de diretor de
producao dos discos dos Mutantes desde o album anterior, Jardim Elétrico; esta
questao se faz relevante, exatamente por a banda sempre contar, em estudio, com
produtores e arranjadores experientes, como Manoel Barenbein, Arnaldo Sacomani
e Rogeério Duprat.

Outro ponto importante € a referéncia aos “recados subliminares e Green

Grass” dos Mutantes, a que se refere Ezequiel Neves, e que podem ser
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interpretados partindo da leitura de Henrique Bartsch®', em seu livro Rita Lee mora
ao lado: uma biografia alucinada da rainha do rock. Segundo o autor, o album Hoje é
o primeiro dia do resto da sua vida foi produzido “nos moldes da nova sonoridade da
banda, totalmente calcada nos progressivos ingleses (...)", e ainda recheado de
influéncias contraculturais, contendo “toques lisérgicos, coisas de malucos que
achavam que os caretas ndo sabiam de nada e precisavam ser avisados das
energias” (BARTSH, 2006, p. 119).

Cabe aqui uma ressalva sobre as capas dos discos: tanto o album dos
Mutantes quanto o de Rita Lee possuem capas duplas que se abriam. A do album
Os Mutantes e seus cometas no pais dos Bauretz foi realizada pelo artista plastico
Alain Voss, que ja havia concebido a capa de Jardim Elétrico, disco anterior da
banda. Ja a do album de Rita Lee foi executada pela propria cantora, que desenhou
um autorretrato que estampa a capa do disco, e na parte interior, além de fotos da
cantora com os Mutantes, as letras das musicas estdo impressas ao fundo.

Em dezembro de 1972, em uma retrospectiva sobre os albuns langados
no ano, Ezequiel Neves retoma Hoje € o primeiro dia do resto da sua vida e Os

Mutantes e seus cometas no pais dos Bauretz, e aponta:

Os Mutantes pintaram com dois LPs: Pais dos Bauretz e Hoje é o primeiro
dia do resto da sua vida. O primeiro eu finjo que n&o escutei (¢ bem fracote)
0 segundo & um barato incrivel. (...). Eles continuam sendo o nosso melhor
grupo de rock (...). A Unica coisa que me preocupa atualmente é fato deles
levarem o Yes tdo a sério. Mas nao tem nada n&o. Isso passa, tenho
certeza (NEVES, RS 35 - Rio, 29 de dezembro de 1972 — EDICAO PIRATA,

p.2).

Nessa sua analise conjunta, Neves sinaliza para duas audi¢des distintas.
O album solo de Rita Lee, Hoje € o Primeiro Dia do Resto de Nossas Vidas é
identificado com um “barato incrivel”. Ja Os Mutantes e seus cometas no pais dos
Bauretz é classificado como “bem fracote”. Mas o que observamos & que o autor nao
aponta critérios para a sua qualificagdo das obras, apenas identifica a sua predilecao
por um e nao pelo outro. Ezequiel Neves também ignora o fato (nesta cronica) de

% Em Rita Lee mora ao lado: uma biografia alucinada da rainha do rock, o autor Henrique Bartsch
traca um interessante enredo ficcional em torno da biografia de Rita Lee. Mesmo como uma obra de
ficcdo, o autor apresenta elementos importantes e que contribuem para a construgdo do
conhecimento histérico e biografico. Assim, ao construir um perfil e recontar a trajetéria de Rita Lee,
Bartsch caracteriza a produgao da cantora e a produgado musical dos Mutantes. O autor é parcial, e
nao tem uma preocupagao em documentar e apresentar o processo histérico em seus meandros e
conjunturas com fontes histéricas mas, mesmo assim, como um olhar sobre o periodo, o texto pode
ajudar a reconstruir o processo histdrico e o contexto descritos pela propria historiografia.
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Hoje € o primeiro dia do resto de sua vida ser um disco solo de Rita Lee, que grava
0 que seria o ultimo disco com a formacgao classica dos Mutantes, com Arnaldo
Baptista, Sérgio Dias e Rita Lee, acompanhados por Liminha e Ronaldo Leme.

Seguindo uma linha de pouca coeréncia, mas autoral, Ezequiel Neves
avalia positivamente as mudangas nas musicas e na sonoridade do grupo e a
influéncia do rock progressivo, mas apenas para o disco de Rita Lee, Hoje é o
primeiro dia do resto de sua vida, no qual ele identifica uma produg¢ao mais refinada.
Devemos levar em consideragao que os discos sao produzidos em um momento de
mudanc¢a da banda, em que o espaco de criacdo estara voltado para um estilo
musical fortemente instrumental, exigindo técnica e virtuosismo quanto aos
instrumentos, que sdo mais valorizados que os vocais e letras de cancgdes, e
possuem destaque em solos de guitarras, baixo, teclados e até mesmo bateria.

Ao longo da década de setenta, os Mutantes sofreram diversas
modificagdes em sua formagao original. Do trio inicial composto por Rita Lee e os
irmaos Arnaldo e Sergio Dias Baptista — e que sacralizou, com suas performances,
uma frutifera parceria com os tropicalistas Caetano Veloso, Gilberto Gil e Rogério
Duprat — o grupo chega a década de setenta como um quinteto, com a inclusdo do
baterista Dinho Leme e do baixista Liminha.

A trajetoria dos Mutantes na década de 1970 revela-se muito diferente do
ocorrido na década anterior. Rita Lee®® deixa o grupo em 1973 e Arnaldo Batista®
em 1974, e ocorre um esvaziamento criativo da produ¢do musical da banda com a
saida dos dois de seus principais compositores. O guitarrista Sergio Dias® assume o
posto de lider da banda que ainda seguiria até o final da década.

Para o periodo, observamos uma afirmacdo da sonoridade da banda
calcada no rock progressivo, que deixa a proposta tropicalista cada vez mais de
lado. A banda rompe o contrato com a gravadora Phillips — que langava os seus

albuns desde 1968 em 1973 — depois de negado o langamento do album ja gravado

% Em 1974, Rita Lee e 0 seu novo grupo, o Tutti Frutti, langam um album pela Philips, o ultimo da
artista na gravadora: Afras do porto tem uma cidade; depois disso, a artista transfere-se para a
gravadora Som Livre, onde alcanga grandes vendagens e se afirma como um dos principais nomes
do rock produzido no Brasil.
8 Arnaldo Batista, o lider dos Mutantes durante o movimento tropicalista, parte também para uma
carreira solo, em um periodo turbulento repleto de contratempos e de momentos obscuros. Arnaldo
recebera alcunha de “maldito” e, a0 mesmo tempo em que suas obras s&o prestigiadas por criticos e
g‘or um grupo restrito de admiradores, ndo alcangara o grande publico.

Os Mutantes seguiram até o fim da década de 1970 liderados por Sergio Dias, irm&o de Arnaldo, e
a producao da banda vai aprofundar-se no rock progressivo, até que paulatinamente abandonarao as
suas atividades.
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O A e 0 Z, de forte influéncia do rock progressivo. Os Mutantes vao para a Som Livre
e, em 1974 langcam o seu primeiro disco pela gravadora, ja sem Arnaldo e Rita.
Marcia Tosta Dias recupera alguns dos momentos que marcam esse processo, €
tece uma relacdo entre a saida de Rita Lee da banda com interesses de sua

gravadora, a Phonogram:

A interacdo de varios setores da industria cultural, a grande simbiose de
valores culturais industrializados e mundializados e sua definitiva
consolidacdo no Brasil dos anos 70, sdao exemplarmente observados na
estratégia de marketing que langou a cantora brasileira Rita Lee, entdo
vocalista do grupo musical Mutantes, em carreira solo. Em 1970, o interesse
de André Midani, presidente da Philips (a gravadora do grupo) em investir
na artista, fez com que sugerisse seu nome para Livio Rangan, presidente
da Rhodia do Brasil, para estrelar um show de langamento da colegao de
tecidos da empresa, no inicio do referido ano. A estratégia viria a colaborar
para o fim do grupo nos anos subsequentes e a ascensdo de Rita como
grande nome do rock brasileiro, tal como planejara Midani. Foram dois, os
shows-desfiles estrelados por Rita (DIAS, 2008, p.67).

Espetaculo que estreou dia 8 de agosto de 1970 como parte integrante da
FENIT (Feira Nacional da Industria Téxtil), no enredo do Build Up Eletronic Fashion
Show, Rita Lee fazia o papel principal que girava em torno de uma garota que tinha
como sonho se tornar uma grande estrela®®. Build Up também foi o titulo do primeiro
LP solo de Rita Lee, langado pela Phonogram em 1970 (1995, CALADO, p. 228).

Marcia Tosta Dias afirma que Build Up “(...) foi quase um produto feito em
duas frentes”. No show elaborado pela Rhodia, uma artista jovem, que era Rita, ia
ser produzida em um “processo de build up na industria”. No enredo, essa cantora
“ia ser uma modelo em comeco de carreira, ingénua, que ia fazer o contato com uma
agéncia de publicidade”. O cenario do show era a agéncia de onde as contas dos
mais variados produtos (no caso os produtos dos patrocinadores) seriam
trabalhadas. Neste processo e ao longo da apresentagdo do espetaculo, os varios
produtos sao articulados naquela agéncia de propaganda e para os produtos para os
quais a agéncia produzia as propagandas. Rita Lee, como modelo, fazia a
promogao. Na verdade eram esses produtos que estavam pagando o show,

tornando-se algo inovador para o periodo (DIAS, 2008, p. 68).

® 0O enredo do show mostrava, “com boas doses de metalinguagem”, o cotidiano e os bastidores do
universo da comunicagdo de massas e da propaganda. O cenario do espetaculo reproduzia as
instalagdes de uma agéncia de publicidade, cujos clientes eram, na verdade, os patrocinadores do
espetaculo: postos de gasolina Esso, marca de cigarro Hollywood, rum Bacardi, uisque Old Eight,
bicicleta Caloi, e a revendedora de automéveis Bino Ford. O espetaculo foi produzido por Roberto
Palmari e tinha a diregdo musical de Rogério Duprat e Diogo Pacheco, e contava ainda com os
cantores Jorge Ben, Juca Chaves, Tim Maia, Marisa (vocalista do conjunto Bando) e os conjuntos
Trio Mocotd, Lanny’s Quartet, Coral Criolo, Os Ephemeros e Os Diagonais (1995, CALADO, p. 228 -
229).
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Marcia Dias Tosta afirma que a forma elaborada apresentada pelo show
Build Up expressa um movimento de sincronicidade “pelo qual a industria cultural
chega ao conjunto da vida social”’. Na década de 1970, “o carater de mercadoria dos
produtos culturais passa a ser evocado com maior naturalidade (...)". Nesse sentido,
€ preciso aproximar o foco para captar a estrutura e organizagdo da industria
fonografica brasileira na época, “considerando o panorama apresentado na busca de
elementos para o seu entendimento” (2008, p. 68).

Segundo Marcia Dias Tosta, existe um aprimoramento do trabalho de
promogao das gravadoras na década de setenta. No caso de Rita Lee, a Phillips-
Phonogram é a gravadora responsavel. Mas a carreira da artista pode ser entendida
cCOmo uma excegao, ja que as falas de Ezequiel demonstram que para o rock e o
repertorio de Rolling Stone, as gravadoras ainda tinham estratégias timidas e pouco
elaboradas para os grupos e artistas de rock. Assim, o caso de Rita Lee pode ser
considerado um desvio, e ndo a regra em relagdo ao rock. Porém, ja em 1973,
podemos perceber nitidas mudancas na musica jovem, que desperta atencdes
maiores com as altas vendagens dos estreantes em disco Secos e Molhados e,
depois, na afirmagao da carreira de Raul Seixas. Tanto Rita Lee, como os Secos e
Molhados, como também Raul Seixas vao valorizar o rock como criagdo musical e
expressao artistica, mas nao serao radicais em relacdo aos modelos e parametros
do rock internacional, como O Tergo, Mutantes ou A Bolha, por exemplo. Eles vao
buscar certa originalidade e hibridagcbées com a MPB na busca para a construgéo do

rock brasileiro.

2.5 A MPB na coluna O Toque de Rolling Stone

Ja na edicdo numero um da revista, Luiz Carlos Maciel sauda a chegada
de Caetano Veloso depois do exilio em Londres. Mas, muito maior do que isso, sera
a presenca do musico baiano como um dos artistas de destaque da coluna O Toque
de Ezequiel Neves. Caetano Veloso chega ao Brasil em janeiro de 1972%¢ em

definitivo, depois de seguir para o exilio em meados de 1969, fixando residéncia em

% Marcos Napolitano afirma que os tropicalistas Caetano Veloso e Gilberto Gil, até entdo

“considerados ‘alienados’ pela esquerda, foram relativamente redimidos (...) e com a mudanga do
panorama de consumo musical do pais, entre 1975 e 1976, voltaram a ocupar um espago destacado
no interior da MPB” (NAPOLITANO, 2001, p. 340).
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Londres. Na capital inglesa, gravou dois discos: Caetano Veloso e Transa, ambos
pelo selo Famous/Phillips e produzidos por Ralph Mace.

André Midani, executivo da Phonogram na época, afirma em suas
memorias, Musica, idolos e poder: do vinil ao download, que contribuiu para que
Caetano e Gil mantivessem as suas carreiras em atividade na Inglaterra. E ele
mesmo solicitou, na qualidade de executivo da Phonogram-Phillips no Brasil, que a

”m

matriz holandesa da Phillips “financiasse algumas despesas a ‘fundo perdido’, entre
as quais o “custo das gravacdes que eu pretendia fazer”; no caso, as gravacgdes de
Caetano Veloso e Gilberto Gil. Com o pedido atendido, Midani afirma: “por sorte,
encontrei dentro de uma editora afiliada um produtor chamado Ralph Mace (...)
pessoa muito doce que conhecia e apreciava o trabalho dos meninos, e que se
prontificou a produzir as sessdes de gravagao” (MIDANI, 2008, p. 119).

As contribuicdes de André Midani, sua preocupacido com Caetano Veloso
e Gilberto Gil, e a retomada de suas carreiras, sdo destacadas nas memorias do
executivo. Nas entrelinhas do texto, podemos vislumbrar que os musicos baianos
tinham um total apoio da Phonogram e ainda uma autonomia diferenciada dentro da
gravadora.

Dessas gravagbes comentadas por Midani, resultaram os albuns Gilberto
Gil e Caetano Veloso, gravados na Europa e que sairam em 1971 no Brasil,
editados pelo selo Famous/Phillips do grupo Phonogram. A gravacao desses dois
discos iniciais por Caetano e Gil abre também espacgo para a gravacado de outros
dois ainda na Inglaterra: os albuns Transa, de Caetano Veloso, e Expresso 2222, de
Gilberto Gil.

Em Rolling Stone, Caetano Veloso e Gilberto Gil terdo direito a um amplo
espaco e destaque em muitos textos, como também nas crénicas de Ezequiel Neves
para a coluna O Toque. Nesses artigos, que abordam a producao fonografica de
ambos, podemos observar olhares positivos e elogiosos. E, em relacédo a Caetano
Veloso, também podemos identificar textos negativos que expressam algum tipo de
descontentamento.

Vale dizer que existe uma grande quantidade de langamentos da dupla,
comentados em O Toque, noticiando a intensa produgao dos compositores baianos
no periodo, com os albuns fonograficos langados em 1972, como Expresso 2222 de
Gilberto Gil, Transa e Araga Azul (albuns individuais de Caetano Veloso) e, ainda,

Barra 69 (da dupla Caetano Veloso e Gilberto Gil) ou ainda de Caetano como
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produtor do album Drama, de sua irma, Maria Bethénia. Sobre o disco ao vivo de

Caetano Veloso e Gilberto Gil, escreve Ezequiel Neves:

Barra 69, apesar de todas as deficiéncias técnicas, € um disco importante.
Alids um documento importante. Guardo o disco com muito carinho apesar
de quase nao ouvi-lo. O som é tao ruim que nao tenho paciéncia. Mas Gil e
Caetano estdo inteiros nele (NEVES, RS 35 — EDICAO PIRATA, Rio, 29 de
dezembro de 1972, p.2).

Ezequiel Neves considera Barra 69% ndo como um objeto de consumo,
um album fonografico para ser ouvido como tantos outros que passaram pela sua
coluna, mas sim como “‘um documento” que flagra um determinado instante, o
momento em que Gilberto Gil e Caetano Veloso fazem o seu show de despedida do
Brasil em 1969, pouco antes de partirem para o exilio.

O album, gravado ao vivo no teatro Castro Alves, em Salvador®, nos dias
20 e 21 de julho de 1969, conta com a producao de Nelson Motta e capa assinada
pela dupla Luciano Figueiredo e Oscar Ramos que, até aquele momento, ja tinham
feito a capa para o album Fa-Tal — Gal a todo Vapor, de Gal Costa, pela Phillips em
1971(CALADO, 2004, p. 260 — 261).

Para Ezequiel Neves: “Aquilo tudo, a despedida no Castro Alves, deve ter
sido emocionante pacas, e foi bom a Phonogram ter editado o disco. Ele serviu de
aperitivo para o incrivel Transa, obra prima de Caetano” (NEVES, RS 35 — EDICAO
PIRATA, Rio, 29 de dezembro de 1972, p.2). Ezequiel Neves aponta:

Transa me ajudou a viver num més de terriveis vibragdes. A voz de Cae, 0
violao de Macalé, me deram uma transfusao de vida e sai pra rua como se
tivesse renascido. Até hoje fico besta com as colagens transadissimas de
Caetano. [...] (NEVES, RS 35 - Rio, 29 de dezembro de 1972 — EDICAO
PIRATA, p.2).

Essas “colagens transadissimas de Caetano” sdo identificadas pelo
colunista como o procedimento de criacdo do artista na composicdo do album

Transa®®, que conta com violdo e arranjos de Jards Macalé e, segundo Tarik de

¥ Faixas do Disco: 1. Cinema Olympia (Caetano Veloso), 2. Frevo Rasgado (Gilberto Gil, Bruno
Ferreira), 3. Superbacana (Caetano Veloso), 4. Madalena (Isidoro) 5. Atras do Trio Elétrico (Caetano
Veloso), 6. Domingo no Parque (Gilberto Gil), 7. Alegria, Alegria (Caetano Veloso) Hino do Esporte
Clube Bahia/ Aquele Abrago (Gilberto Gil).

% Gravado ao vivo, o album conta com as limitagdes e deficiéncias técnicas desse tipo de gravagéo
no final da década de sessenta, e apresenta problemas na nitidez do som. Para acompanhar a dupla
Caetano Veloso e Gilberto Gil, estava a postos a banda Os Leif’s, grupo de rock formado por jovens
musicos de Salvador, que incluia os irmaos Pepeu, Carlinhos e Jorginho Gomes. Esse trio de
musicos, no inicio de 1970, sera incorporado ao grupo Novos Baianos, como o conjunto A Cor do
Som.

% Faixas do Disco: 1. You Don’t Know me (Caetano Veloso), 2. Nine Out of Ten (Caetano Veloso), 3.
Triste Bahia (Gregério de Mattos, Caetano Veloso), 4. It's Long Way (Caetano Veloso), 5. Mora na
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Souza, o disco esta repleto de colagens de um amplo repertorio, em que “o inglés do
exilio ainda predomina”. No album “infiltram-se ecos da bossa” de Carlos Lyra, com
a cancgao incidental “Maria Moita” (Carlos Lyra e Vinicius de Morais), como também
Edu Lobo com “Reza”, (Edu Lobo e Ruy Guerra); ha espago para a musica de raiz
nordestina como “Hora do adeus”, (Onildo Almeida e Luiz Queiroga), relembrada
pela versdo de Luiz Gonzaga, e ainda registro da colagem de um fragmento da
cangao “Sodade meu bem sodade”, do “precursor da nordestinidade” Zé do Norte;
ha também a cancgao “It's a long way”, em que se juntam “Lagoa do Abaeté” (Dorival
Caymmi), “Consolagao” (Baden Powell e Vinicius de Morais) e a cang¢ao dos Beatles,
“The long and winding Road” (SOUZA, 2008, p. 181).

Tarik de Souza afirma que, “de alguma forma, Caetano Veloso
prenunciara a utilizacao incorporadora do sampler”, e produz um caldeirdo de
colagens. No album, ainda estdo presentes uma releitura “em alta voltagem ‘Mora na
Filosofia’ (Monsueto/ Armando Passos, do carnaval de 1955)”, e também “acoplava
sambas de roda do Recdncavo a antiode ‘Triste Bahia’, que (Caetano) musicou do
poeta Gregorio de Matos Guerra (1623 — 1696)”. Por fim, na cancado ‘Nine out of
tem’, podemos ouvir ecos de “um ritmo captado das andancas por Portobello Road.
Era apenas o reggae” (SOUZA, 2008, p. 181).

O album Transa traz um apanhado de géneros musicais e referéncias que
se misturam e evidenciam a influéncia do rock na MPB. O disco também se
preocupa em dialogar com a tradicdo musical brasileira, fazendo referéncias e
citagbes, como musicas incidentais dos compositores Carlos Lyra e Vinicius de
Moraes, Edu Lobo e Ruy Guerra, Onildo Almeida e Luiz Queiroga, Dorival Caymmi e
Baden Powell, Monsueto e Armando Passos, culminando em “Triste Bahia”, dos
versos do poeta Gregoério de Matos Guerra. No caldeirdo de Transa, estes
compositores e as referéncias da musica estrangeira ajudam a criar um clima de
transito livre entre o Brasil e o universo cosmopolita, entre a cultura brasileira e
expressoes da cultura mundializada.

Esta fusdo entre elementos arcaicos da tradicional musica popular
brasileira com as inovagdes do pop-rock, repercutindo a tensdo entre eles, vao
caracterizar uma importante pratica de composicido neste momento na MPB. Vale

lembrar que os seus elementos arcaicos e representativos ndo sao tratados como

Filosofia (Monsueto Menezes e Arnaldo Passos), 6. Neolitic Man (Caetano Veloso), Nostalgia (That's
What Rock’ n’ Roll Is All About) (Caetano Veloso).
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puros, mas sim a partir de colagens e referéncias cosmopolitas e mundializadas, em
diregdo a uma modernizagéo da linguagem musical.

Ezequiel Neves, em sua primeira crénica sobre Transa, em junho, tece
elogios que qualificam positivamente o album, que o colunista recebe com profundo

deslumbramento, como podemos ler:

Transa igual a Transe. E se n&o é igual, é quase isso. Me sinto assim
ouvindo Transa. Fico chapado com a enorme liberdade (poder?) de
Caetano, conseguindo fazer o seu disco um dos mais singulares que ja
apareceu aqui. E se ele tem status para fazer um disco assim, melhor pra
nos e pra ele — embora isso ndo venha ao caso. Me surpreendo com a voz
de Cae, me surpreendo com o som que apoia a sua voz. Apoia ou serve de
escorregador? Bem, sdo tantas as transas que quem fica enredado sou eu
mesmo. Transado (NEVES, RS 11 - Rio, 27 de junho de 1972, p. 4).

Para tecer seus elogios ao disco, Ezequiel Neves recorre ao uso, mais
uma vez, do linguajar de seu cotidiano: palavras e jargdes que procuram dar conta
de uma explicagdo, mas que buscam referéncias na propria fala cotidiana de
Ezequiel Neves e, provavelmente, de seus leitores. Ele qualifica o disco como um
dos mais singulares produzidos: “transado”, “chapado”, “desbunde”; qualificativos
positivos para a obra, e que fazem parte do linguajar identificado com a
contracultura. E justifica sua opinido, ndo como critico musical, mas identificando-se
como um ouvinte, e que se apresenta como um consumidor de musica. Segue a
cronica:

Quem esta falando € um neurético em 33 rotagdes. Tem discos que eu nao
me permito tocar em determinados dias. Quando o sol estd aberto nao
tenho medo de som nenhum, mas se o dia esta cinzento tomo certas
precaugdes. Ndo me atrevo, por exemplo a ouvir John Lennon gritando pela
mae dele, nem aceito convite saténico de suas majestades os Rolling
Stones. Ja fiz o teste com Transa e sai desbundado. O disco jorra sol e

chuva em quantidades incriveis e minha neurose foi pras picas (NEVES, RS
11 - Rio, 27 de junho de 1972, p. 4).

A emotividade é uma tdnica nas descricbes de Ezequiel Neves. O autor
de O Toque aponta que, para ele, Transa funciona como um tipo de cura e alivio
para os seus momentos de neurose e tensdao, momentos esses que podem, muito
bem, estar relacionados ao clima de tensao e vigilancia decorrente da ditadura e
todo o seu espectro de violéncia. Para Ezequiel Neves, Transa € um disco que capta
um universo eclético, estando aberto as diversas referéncias e em sincronia com o
quadro que a MPB apresenta nos anos setenta. A ténica do album Transa, é a

mudanca, e a variacdo entre diversos temas musicais, bem ao sabor da MPB
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eletrificada. Nao é rock mas esta em sintonia com o rock, com seus timbres e seus
valores, e podemos considera-lo como uma expressao da contracultura na cultura

musical brasileira.

Eu precisava de um som como o de Transa para que as coisas nhao
ficassem tdo dificeis. Eu queria que pintasse um disco assim, com as
cangbes mais imprevistas. (...) Os climas se misturando todos ao mesmo
tempo: alegre, bem-humorado, triste, safado, inocente, desencantado,
dolorido, tenso, e transbundado. O disco de Caetano tem tudo isso e muito
mais. Como os anteriores, dele e de Gil, estd dez anos a frente de tudo o
gue vem sendo feito aqui. Desculpem esse lugar comum, mas that’s what
rock’n’roll is all about (RS 11 - Rio, 27 de junho de 1972, p. 4).

A identificacdo de Ezequiel Neves com o album Transa é expressiva, € 0

colunista trata o disco como uma obra que qualifica o trabalho de Caetano Veloso e,

por tabela, o de Gilberto Gil, “dez anos a frente de tudo que esta sendo feito aqui”.

Vale lembrar que o foco de Ezequiel Neves € o rock, e que o seu direcionamento

para a MPB é uma surpresa, porém devemos levar em consideracido as

aproximacgoes entre a MPB e o rock que despontam ao longo do album. Mas, se de

um lado, o disco deslumbrou, ou “transbundou” o autor de O Toque, o projeto grafico
do album foi decepcionante, e acabou gerando diversas criticas negativas:

Mas o caso criado em torno do disco-objeto (?) de Transa, € totalmente

impar. Nunca vi nada tdo badalado e esperado como a capa de Alvaro

Guimaraes. Nunca vi também (e isso é totalmente unbelievable) um disco

ter seu langamento retardado por causa de uma capa. De repente, uma

simples embalagem de papeldo, assumia papel mais importante que o

objeto a ser resguardado. Funny, isn’t it? O resultado ndao pode ser mais

decepcionante. Um verdadeiro bode triplico, que, quando (com muita

dificuldade!) € montado, se transforma num trambolho triangular. (Esse é,

realmente, o off-off do unbelievable!) (NEVES, RS 11 - Rio, 27 de junho de
1972, p. 4).

A boa impressao registrada por Ezequiel Neves sobre o album de
Caetano Veloso nao repercute no que tange ao audacioso projeto grafico de Transa,
o “discobjeto”: “Em termos de cotidiano, uma capa dessas tem tanto sentido quanto
uma montagem de My Fair Lady em Biafra” (NEVES, RS 11 - Rio, 27 de junho de
1972, p. 4).

Nessa edi¢cao do album original, a capa formava um objeto desdobravel, o
“discobjeto”, que montada ficava com uma forma triangular. A concepgao e criagéo
do projeto gréafico de Transa foi do artista grafico Alvaro Guimaraes, e que, embora

muito elaborada e diferente do que havia no mercado brasileiro de discos
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fonograficos, ndo satisfaz Ezequiel Neves, que caracteriza o resultado um “bode
triplico” e que ndo possui nenhum sentido, fora do lugar.

Ezequiel Neves registra, em suas crbénicas, que as gravadoras haviam
caprichado em alguns projetos graficos de albuns langados naquele ano e, segundo
ele: “A preocupagdo do grupo baiano viria a influenciar outras gravadoras”; e da
como exemplo a gravadora Odeon, “que apresentou os LPs Clube da Esquina, de
Milton Nascimento, e Passado, Presente, Futuro, de Sa, Rodrix e Guarabyra, em
embalagens muito bem cuidadas” (NEVES, RS 11 - Rio, 27 de junho de 1972, p.04).
Esse assunto é também abordado quando trata do album Acabou Chorare dos
Novos Baianos, pela Sigla/Som Livre, que também é elogiado: “Dessa vez a Sigla
caprichou pra valer, e a produgao do disco ficou um desbunde total. Isso a comecar
com a capa-dupla com quatro folhas de fotos coloridas e desenhos da melhor
qualidade” (NEVES, RS 30 - Rio, 21 de novembro de 1972, p.02), e emenda sobre a
capa:

As caras das pessoas estdo lindas, o verde das folhagens brilhando como
se tudo estivesse vivo na sua frente. A capa de Lula mostra ainda a letra de
Acabou Chorare transformada em numa foto incrivel. Esta 14 tudinho: o bule
de café, as canecas e panelas, a flor amarela, os garfos, a colher, o vidro de
Toddy e saco de agucar Pérola — fficou tudo lindo de manha cedinho’
(NEVES, RS 30 - Rio, 21 de novembro de 1972, p.02).

Neste ponto do texto, Ezequiel Neves descreve a capa do album e a
cancgao titulo do disco, “Acabou Chorare”, que convergem para uma linguagem
comum, traduzida na cronica, valorizando o projeto grafico do album fonografico
editado pela Sigla-Som Livre. Outros albuns langados ao longo do ano de 1972
seguem o mesmo caminho, a embalagem de Transa, o disco-objeto, como Expresso
2222, cujo projeto grafico elaborado se abria e revelava detalhes da obra e imagens
dos artistas:

Expresso 2222, de Gil, também me desbundou. Pulo feito um maluco ao
som de “Back in Bahia”. Acho “Oriente” o maior barato, um negécio que me
lembra Lao Tsé. Me esbaldo também com o sonzao detonado pela guitarra
de Lanny, pelo baixo de Bruce, pelo piano de Perna, pela batera de Tuti. E
enquanto o disco gira, mergulho também na capa transadissima inventada

por Edinizio (NEVES, RS 35 - EDICAO PIRATA, Rio, 29 de dezembro de
1972, p. 2).

Esta tendéncia também é seguida no album de estreia de Sa, Rodrix e
Guarabyra, Passado, Presente, Futuro e ainda o album duplo Clube da Esquina,

editados pela Odeon. Ezequiel Neves salienta o papel de vanguarda dos
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tropicalistas e, especificamente, destacando as relagdes entre os tropicalistas e os

artistas plasticos que elaboraram os projetos graficos dessas obras fonograficas.
Além de constituir a vanguarda da MPB, o grupo baiano sempre se
preocupou com a apresentagao plastica/grafica de seus discos. A transa
comega exatamente em 1968, quando Rogério Duarte assina as capas dos
LPs de Caetano — aquela fase Tropicalista, com bananeiras e palmeiras — e
de Gil. Dois anos depois, Hélio Oiticica apresenta um trabalho curtidissimo
(infelizmente prejudicado em sua confecgéo final) para Legal, LP de Gal
Costa. A mesma Gal, no fim do ano passado, teve a sorte de contar com
Luciano Figueiredo e Oscar Ramos que planificaram a belissima, e muito
brasileira capa-dupla de Gal a Todo Vapor. Em Barra 69, de Gil e Caetano
(langado no principio do ano), Luciano e Oscar voltaram a carga criando um

trabalho super inventivo e provocador — a capa mais bem realizada que
surgiu aqui (NEVES, RS 11 - Rio, 27 de junho de 1972, p.04).

Segundo Heloisa Buarque de Holanda, Rogério Duarte, Hélio Oiticica,
Luciano Figueiredo e Oscar Ramos séo importantes designers graficos e artistas
plasticos, e estiveram envolvidos em diversas atividades ligadas a contracultura no
inicio da década de setenta. Fazem parte do grupo que editou a publicagcédo
Navilouca, e sao os responsaveis pela “diagramacéo, a disposigdo das fotos, os
tipos graficos, a cor, o papel” da revista, que foram manipulados pelas técnicas de
design contra normalizagdo da leitura operada pelas revistas de grande circulagao.
Heloisa Buarque de Holanda sinaliza que ‘(...), parece-me fundamental lembrar o
papel desempenhado, neste grupo, por Rogério Duarte. Musico, cineasta, designer,
poeta, ator, Rogério € como que eleito feiticeiro e pajé dessa tribo” (2004, p. 81 - 83).
Essa questdo levantada por Heloisa Buarque de Holanda mostra a proximidade
entre os artistas, e que a prdpria convivéncia cria vinculos que os aproximaram, e
ajudou a promover parcerias e participacdes em projetos e obras.

O inicio dos anos setenta e os langcamentos colocados em circulagdo no
mercado mostram um movimento de aprimoramento das capas dos discos. Pelo
menos em se tratando de artistas ligados a musica jovem, as gravadoras
desenvolveram as embalagens como parte integrante dos albuns e, assim, também
deveriam corresponder ao repertério e a tendéncia musical da obra musical como
um todo, do repertério e das mensagens disseminadas nas cangoes.

Em sintonia com essa valorizagédo do LP e do album como suporte para a
obra musical do artista, as capas e embalagens dos LPs ganharam um maior

destaque e esmero da industria fonografica, mobilizando também um grupo maior de
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artistas plasticos ou designers que procuram transformar as capas de discos em

objetos de arte®.

Na Rolling Stone numero 15, este assunto reverbera. E publicado um
texto da jornalista Monica Hirst sobre as capas dos albuns fonograficos no Brasil. A
matéria revela a tendéncia ja noticiada por Ezequiel Neves ao longo de sua coluna O

Toque, e traz elementos importantes para contextualizar a questao:

Faz pouco tempo que as gravadoras brasileiras comegaram a se preocupar
com a capa dos discos. Pela primeira vez as pessoas estdo sentindo que
nao se trata apenas de embalagem, mas sim de novo campo de criagdo. Foi
somente em janeiro deste ano que a Phillips organizou um departamento de
planejamento e de criagdo para as capas da companhia. A ideia de
caprichar mais neste setor surgiu trés anos atras com a capa do disco
Tropicalia. Além de se tratar de uma nova experiéncia, se constatou que
capa vende (HIRST, RS 15 - Rio, 08 de agosto de 1972, p.10-11).

Para Hirst, a nova preocupacdo das gravadoras se deve ao efeito
chamativo que as capas podem produzir, elevando as vendagens de um disco. As
observacbes da jornalista sobre as capas de discos estdo muito préximas e
convergentes aos comentarios de Ezequiel Neves. A autora aponta, como marco no
processo de aprimoramento das capas, a capa do album coletivo Tropicalia ou Panis
et Circenses de 1968, lancado pela Philips, com Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal
Costa, Mutantes, Tom Zé, Nara Ledo e arranjos de Rogério Duprat. O album-
manifesto do tropicalismo é considerado por Ménica Hirst como um referencial no
processo de aprimoramento e valorizagao das capas dos discos no Brasil.

Mas segundo a autora, a equacgao que é determinante para que um artista
tenha uma capa elaborada € a relagdo dele com o seu mercado, de modo que
artistas com admiradores em classes de menor poder aquisitivo dificilmente terdo
uma “capa supersofisticada”, e essa colocagcdo revela que existe, assim, uma
autonomia relativa para a escolha da capa, e que o processo de investimento em
uma capa de disco, por parte das gravadoras, estda também relacionado ao

segmento do artista, isto €, a seu publico e sua audiéncia.

% Conforme ja observamos, a partir de 1969, como apontam Marcos Napolitano e Marcia Tosta,
ocorre a afirmagao do LP como determinante no mercado de produgéo de discos. Marcos Napolitano
afirma que o panorama fonografico sofre grandes modificagbes a partir de 1969, e o mercado
brasileiro passa a consumir cangdes compostas e produzidas no préprio pais. E nesse quadro que o
LP passa a ser o principal suporte para circulagido de musicas. Dessa maneira, a preferéncia pelo LP
contribuiu para a criagdo de rotulagbes de musicas e artistas em “movimentos culturais”, buscando
uma “realizagdo mais segura com um publico consumidor” e foi importante para a reorganizagao do
mercado musical, pois a adogao do LP também acaba por redimensionar a criagdo musical
(NAPOLITANO, 2001, p. 83 - 84).
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O custo de uma capa no Brasil esta sempre relacionado com o mercado do
artista. As gravadoras de modo geral nunca se preocupam em elaborar uma
capa supersofisticada para um artista que tem seus admiradores numa
classe de baixo poder aquisitivo (HIRST, RS 15 - Rio, 08 de agosto de
1972, p.10-11).

Mébnica Hirst apresenta alguns dados que apontam o crescimento do
mercado fonografico no momento em que escreve, em 1972, e traca relagdes entre
artistas consagrados e as capas de disco mais elaboradas, como também aponta
para as proprias cobrangas dos lojistas em relagao as capas de disco, que deveriam
também funcionar como um chamativo para o album fonografico, promovendo uma
identificacdo do artista com o seu segmento, sua tendéncia e os préprios rumos de

sua obra.

No momento, o mercado de disco no Brasil se torna cada vez mais
delicado. Com um crescimento de 134% na compra de discos e de 238% na
compra de fita cassete em 1971, ele necessita de cuidados até entdo
dispensados. Um dos mais importantes sera a capa. Ha, por exemplo, o
problema do nome do artista na capa. Tanto o disco de Elis Regina como o
de Gal Costa tiveram de ter suas embalagens modificadas por nao constar
nome na frente. As lojas de disco reclamam imediatamente, dizendo que
sem nome nao vende (HIRST, RS 15 - Rio, 08 de agosto de 1972, p.10-11).

As capas séo entendidas como importante veiculo para a divulgacéo do
artista, da obra fonografica e do produto a ser vendido. Dessa forma, segundo as
informacdes levantadas por Mbnica Hirst, artistas que tiveram albuns editados sem
0S seus nomes nas capas — no caso, Elis Regina e Gal Costa — tiveram as
embalagens desses discos refeitas, com a inclusdo dos nomes. Fica evidente que,
para os lojistas, a relagdo entre a capa e o nome do artista, produzindo uma
identificagéo imediata, é fundamental.

Do ponto de vista da gravadora, a capa se tornou um veiculo muito
importante. Ele pode mudar ou criar uma imagem. O novo disco de
Wanderléia tentara mostrar uma nova Wandeca. Basta mudar a fachada. A
capa do disco tera uma Wanderléia de peruca prateada. Em outras

palavras, a capa se tornou um instrumento de promocgéo (HIRST, RS 15 -
Rio, 08 de agosto de 1972, p.10-11).

Se, para os lojistas, o0 nome dos artistas em destaque e as capas séo
importantes para vender discos, para as gravadoras, a capa € um importante veiculo
de promogéo, e esta relacionada a imagem do artista; pode ainda servir até mesmo
como um instrumento de transformagdo e mudanga da obra do artista, sinalizando
uma nova tendéncia seguida ou, ainda, anunciando uma renovagao ou retorno ao

estilo antigo. Assim, as capas s&o utilizadas como instrumento de promog&o dos
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artistas pela gravadora, e, em relagdo ao investimento, estd a contrapartida de
vendagem e inser¢ado no mercado.

E, como sinaliza Mbnica Hirst, os custos de uma capa comum, o “seu
custo normal numa primeira tiragem (10 mil discos) varia entre 1000 e 1500
cruzeiros”; muito inferior aos custos das embalagens dos discos de Caetano Veloso
e Gilberto Gil:

A capa objeto do disco Transa de Caetano Veloso custou trés vezes mais
que o prego normal. A de Gilberto Gil vai sair por 10 vezes mais. A Phillips
gastara 20 mil cruzeiros nesta promog¢ao, descontando este dinheiro da cota
disponivel para a divulgacao do disco (HIRST, RS 15 - Rio, 08 de agosto de
1972, p.10-11).

Em relacdo aos custos de impressédo e estratégias das gravadoras, a
autora traz exemplos emblematicos: o disco-objeto Transa, de Caetano Veloso, e o
album Expresso 2222, de Gilberto Gil, discos embalados por capas bem elaboradas
e colocadas no mercado pela Phillps-Phonogram que, segundo Monica Hirst,
“somente em janeiro deste ano (...) organizou um departamento de planejamento e
de criagdo para as capas da companhia’, em um momento de ampliacdo do

mercado e de fortalecimento da industria fonografica.

Diferentemente dos textos positivos sobre a produgdo musical de Caetano
Veloso, o disco Araca Azul’’ recebe uma critica extremamente acida, que vai ao

encontro da perspectiva contracultural de Ezequiel Neves:

[...] eu detestei ouvir Araga Azul, o ultimo disco de Caetano. Sei muito que
ele pode se dar ao luxo de fazer um disco tdo fechado, ele tem gabarito pra
isso — mas acho a coisa gratuita e inudtil. Antipatica mesmo. [...]. Mas
Caetano fazer um disco concreto para 20 pessoas é um desperdicio total. E
logo no verdo, surgir com um disco head € a maior marcagéo de touca. Os
Augustos de Campos vao achar muito in, mas Caetano pode ter certeza que
fez a coisa mais aristocratica e out do planeta. Alienagéo igual s6 mesmo
aquela capa horrenda (a 1) de Transa (NEVES, RS 35 - Rio, 29 de
dezembro de 1972 — EDICAO PIRATA, p.2).

O colunista qualifica o disco como fechado a um universo restrito e
erudito, e ndo vinculado ao consumo imediato e a fluéncia de uma musica que se

mistura com o rock e com o descompromisso conceitual que da a tdnica do periodo.

*" Faixas do Disco: 1. Viola, Meu Bem (Anénimo), 2. De Conversa (Caetano Veloso) Cravo e Canela
(Milton Nascimento/ Ronaldo Bastos), 3. Tu Me Acostumbraste (F. Dominguez), 4. Gilberto Misterioso
(Caetano Veloso/ Souzandrade), 5 De Palavra Em Palavra (Caetano Veloso), 6. De Cara (Lanny
Gordin/ Caetano Veloso) Eu Quero Essa Mulher (Monsueto Menezes/ José Batista), 7. Sugar Cane
Fields Forever (Caetano Veloso), 8. Julia (Caetano Veloso) Moreno (Caetano Veloso), 9. Epico
(Caetano Veloso), 10. Araca Azul (Caetano Veloso).
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Ezequiel Neves expressa uma opinido que mais condiz com a impressdo de um
ouvinte em vez das consideragbes de um critico musical.  Araga Azul nédo é
considerado um disco “desbundado” e, muito pelo contrario, € considerado “out”, ou
“por fora” e alienado. O colunista qualifica Araca Azul como uma obra fechada em
suas proprias experiéncias, negativamente hermético. As musicas e experiéncias
musicais do album parecem pouco bem-vindas na coluna de Ezequiel Neves, e sua
critica ndo caminha sobre os elementos da teoria musical ou aspectos técnicos.
Aracé Azul é refutado como um disco pretensioso de Caetano Veloso, e né&o
condizente com o universo e a cena musical brasileira, como se estivesse fora do
lugar, contendo um perfil aristocratico, relacionando a audi¢do e o publico do album,
nao aos ouvintes em geral ou aos leitores de Rolling Stone, mas aos intelectuais.
Para Celso Favaretto, em seu livro Tropicalia — Alegoria, Alegria, Araga
Azul produz um “refluxo do experimentalismo do movimento tropicalista”, de modo
que o album “é a sintese de todos os roteiros abertos” pelo movimento, que séo

“levados as ultimas consequéncias”. O disco de 1972 acaba por fechar® “

o periodo
da experimentag¢ao” da produgcdo do movimento, levando “as ultimas consequéncias
o modo de formar concreto, fazendo o mesmo, alias, quanto as experimentacdes
musicais” (FAVARETTO, 1996, p. 36 e 45).

André Midani registra, em suas memoérias, que Caetano Veloso tem uma
grande liberdade para produzir os seus discos e, com isso, tem autonomia para
realizar os seus projetos artisticos, o que |he permite abertura para gravar o
experimental e conceitual Araca Azul. Midani afirma que a carreira comercial de
Caetano Veloso, com as vendagens do album Transa e, logo em seguida, com o
album Caetano e Chico juntos e ao vivo, “decolava espetacularmente”. E, naquele
momento, a gravadora esperava, ansiosa, o langamento seguinte que, “na opiniao
de todos, poderia chegar a vender quatrocentos mil exemplares, estabelecendo
definitivamente Caetano como um dos maiores vendedores do mercado” (MIDANI,

2008, p. 145). Segundo Midani:

[...] nesta expectativa, Guilherme Araujo e Caetano me informaram que ele
queria gravar o proximo disco no maior sigilo. S6 Caetano e os musicos e o
técnico de gravagéo. Evidentemente concordei. E o Caetano desapareceu
no estidio [...]. O disco Araga Azul foi um retumbante fracasso:
quatrocentas mil cépias colocadas nas lojas e quatrocentos mil discos
espetacularmente devolvidos. O maior fracasso de vendas da discografia

% Ainda sobre o tema, e observando a trajetéria do movimento e as suas obras musicais, o autor
afirma: “o uso intencional de procedimentos concretos encontra-se multiplicado em musicas
posteriores ao movimento tropicalista” (FAVARETTO, 1996, p. 45).
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brasileira e ao mesmo tempo um dos discos mais talentosos da MPB [...]
(MIDANI, 2008, p. 146).

A carreira de Caetano Veloso tem um momento agitado no ano de 1972:
o retorno ao Brasil; o langamento dos albuns Barra 69 e Transa, gravados
respectivamente em 1969 e 1971, mas langados em 1972; a gravagao de Araca
Azul, a gravacdo do album Juntos e ao Vivo, com Chico Buarque; e, por fim, a
producao de Drama, album de Maria Bethania. Sobre Drama®, Ezequiel Neves vai
produzir breves comentarios, abrindo outra perspectiva sobre Caetano, agora como
produtor, e da intérprete Bethania. Assim vai apresentar um tom elogioso ao

compositor baiano e sua irma intérprete:

Foi muito bom Caetano ter produzido mana Bethania. Foi muito bom porque
os ouvidos da gente estdo que ndo se aglientam. Bethania pds toda a sua
festejada (por mim n&o) canastronice de lado e partiu para uma muito boa.
Serenizada, serenizou seu Drama e conseguiu fazer o terceiro melhor disco
de sua carreira [...]. Gosto de tudo no disco. Gosto da inteligéncia de
Caetano fazendo um disco onde a monotonia e as babaquices sado varridas.
Cada faixa & um ato de um drama génio, Bahia pura e particularissima, uma
coisa louquissima, de uma categoria totalmente impar (NEVES, RS 35 -
Rio, 29 de dezembro de 1972 — EDICAO PIRATA, p.2).

Se Ezequiel Neves identifica que, em cada musica do album Drama,
existe uma expressao da “Bahia pura e particularissima, uma coisa louquissima”,
estes elementos descritivos da obra fonografica podem ser identificados como
pertencentes ao repertorio da contracultura no Brasil, e refere-se positivamente ao
disco de Bethania.

Heloisa Buarque de Holanda afirma que, neste quadro de referéncias da
contracultura no Brasil, a “Bahia é descoberta, (...), como paraiso oficial das
minorias: a marca profunda da negritude, dos rituais africanos, da cozinha sensual,
do 6cio, da mescla do primitivo e do moderno, é associada a disposi¢ao libertaria do
Tropicalismo”. Desta forma, os elementos que formam o repertorio especifico da
contracultrura entre nds, despontam e sdo comuns no proprio quadro cultural e nos
espacos dos grandes centros urbanos, como o Rio de Janeiro. E, além disso, no
momento, a Bahia é considerada a “regido cultural privilegiada por exceléncia, onde

surgem os principais lideres desse movimento”, entre outros Glauber Rocha,

% Faixas do Disco: 1. Ponto (Tradicional), 2. Esse Cara (Caetano Veloso) Bodas de Prata (Roberto
Martins/ Mario Rossi), 3. Volta Por Cima (Paulo Vanzolini), 4. Bom Dia (Herivelto Martins/ Aldo
Cabral), 5. Anjo Exterminado (Jards Macalé/ Wally Salomao), 6. Maldicdo (Alfredo Duarte/ Armando
Vieira Pinto), 7. lansa (Caetano Veloso/ Gilberto Gil), 8. Trampolim (Caetano Veloso/ Maria Bethania),
9. Negror dos Tempos (Caetano Veloso), 10. O Circo (Batatinha), 11. Estacio Holly Estacio (Luis
Melodia), 12. Drama (Caetano Veloso).



123

Caetano Veloso, Gilberto Gil, Wally Salom&o, Rogério Duarte, Duda Machado,
Antdnio Risério (2005, p.75).

O album Drama foi dirigido por Caetano Veloso, com arranjos de Perinho
Albuquerque e capa de Edinizio Ribeiro, 0 mesmo autor da capa de Expresso 2222
de Gilberto Gil. No repertério, novas e antigas cangbes sdo mescladas,
apresentando um contraste entre compositores ja consagrados e aqueles que estao
despontando no inicio da década. Assim, nomes como Wally Salomao, Jards Macalé
e Luis Melodia aparecem no rol dos escolhidos para compor o repertério de Drama.

Podemos observar, na coluna O Toque, a autonomia e liberdade de que
goza Caetano Veloso para trabalhar em diferentes projetos com carta branca da
gravadora Phonogram. O artista baiano pode ser considerado um dos destaques da
coluna de Ezequiel Neves ao longo de 1972.

Mesmo conseguindo uma visibilidade grande em O Toque, Caetano
Veloso esta suscetivel aos humores e apreciagdes passionais e sarcasticas de
Ezequiel Neves. O album Transa é considerado positivamente pelo colunista. No
album, podemos identificar criagdes musicais formadas por dialogos entre a MPB e
o rock, que sao absolutamente bem recebidos por Ezequiel Neves em Rolling Stone.

A coluna, ao longo de sua publicacéo, estabelece um dialogo com a ativa
producao fonografica do compositor baiano naquele momento; e vale lembrar que
Caetano esteve presente com varios langamentos desde sua chegada ao Brasil, no
inicio de 1972. Ao longo do ano, quatro albuns com a presenca do artista sao
colocados no mercado. Dos artistas de MPB, podemos considerar Caetano Veloso
como 0 que recebe o maior destaque de Ezequiel Neves, sendo contemplado em

diversas oportunidades com comentarios ao longo da coluna O Toque.

2.6 Jards Macalé e Jorge Mautner

O ano de 1972 marca também as estreias dos albuns fonograficos em LP
de Jards Macalé e de Jorge Mautner, compositores que fizeram parte do convivio de
Caetano Veloso e de Gilberto Gil, em seu exilio em Londres. As estreias serao
langadas pela Philips, e esses discos receberdo cronicas elogiosas e serédo albuns
bem avaliados por Ezequiel Neves em sua coluna em Rolling Stone.

Mesmo sendo pouco conhecido do publico em geral, Jorge Mautner é

uma figura constante em Rolling Stone e, desde o primeiro numero, contribui com
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textos como colaborador da revista, sendo apontado por Luiz Carlos Maciel como
um dos convivas da redagdo. Como o proprio Luiz Carlos Maciel assinala em suas
memorias, no livro Geragdo em transe: memdrias do tempo de Tropicalismo,

Mautner era “um veterano do desbunde” (1996, p. 248).

Logo que a coluna O Toque comega a divulgar informagdes sobre o
circuito local e a producédo de artistas brasileiros, Ezequiel Neves cita Mautner,
anunciando o show Tire o cavalo da chuva:

Atengdo Sao Paulo e outras capitais (se pintar em outras): fiquem de olho
no show Tire o cavalo da chuva, de Jorge Mautner e seu grupo. O som de
Mautner é envolvente e sensual pacas, um prisma de brasilidades (marcha-
rancho, afro-samba, ‘fado-baiano’, candomblé, batuque, etc...) temperado
com Elvis Presley, Belafonte, jambalayas, merengues, Marc Bolan e todas
as boas vibragdes de Londres, ilha de Wright, Caetano e Gil. ‘Musica de

vampiro, oriente, fantasia, amargura’ (NEVES, RS 09 - Rio, 30 de maio de
1972, p.04).

O anuncio de Ezequiel Neves sobre a apresentagao de Mautner procura
dar visibilidade ao artista, chamando a atengao para os shows que viriam. Segundo
o0 comentario do colunista, a musica de Mautner se caracteriza por uma série de
referéncias que despontam na ideia de “prisma de brasilidades” misturado com
referéncias estrangeiras, e a musica do artista é identificada como “sensual pacas”.
Essas qualificagdes procuram definir de maneira elogiosa a producdo musical do
artista, que ¢é apresentado como alguém antenado com as perspectivas
cosmopolitas e mundializadas.

Ezequiel Neves reporta-se a elementos que nos dao a impressao de
fusdes, e de que alguns desses temperos utilizados por Jorge Mautner apontam
para a contracultura e as suas novidades no Brasil de 1972: o contato com Caetano
e Gil, durante o exilio em Londres, uma renovacdo da musica brasileira e as “boas
vibragdes” de Londres e do Oriente.

Essas misturas que caracterizam a musica de Jorge Mautner, para
Ezequiel Neves podem ser identificadas como expressdes e referéncias da
contracultura no Brasil. E os fundamentos da contracultura se relacionam também a
uma abertura para diferentes culturas — a busca pelo outro, alteridade — na recriacao
do pantedo religioso e espiritual. Dai a valorizagdo de outras formas de

espiritualidade, muito além da matriz crista.
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Assim, na musica de Jorge Mautner sdo somadas diversas influéncias e
referéncias, que comportam géneros musicais distintos e que ainda tém Elvis
Presley, Henry Belafonte (icone do calipso e ativista politico pelos direitos civis dos
negros nos Estados Unidos) e Marc Bolan (importante figura do glitter/glam rock com
a sua banda T. Rex, muito em evidéncia naquele momento). Podemos assim,
considerar que o “prisma de brasilidades” a que Ezequiel Neves se refere funciona
como um caldeirdo sonoro, uma definigdo que consegue dar uma boa medida para
caracterizar a musica de Mautner. Boa parte desse repertorio do show de Jorge
Mautner vai resultar no album fonografico Para iluminar a cidadeg4, que comenta,

com bons olhos, meses depois:

Esse ano foi tdo bom que até pintou o primeiro disco marginal brasileiro.
Estou falando de Para lluminar a cidade, disco de Jorge Mautner. Nao me
importo se o som do LP esta apenas esbogado. Me interessa e me tonteia o
fato de Mautner ter aparecido como um estragalho que explode e nos revela
coisas novas todas as vezes que esta rodando na vitrola. Acho muito besta
esse negocio de se fazer previsdes, mas no caso de Mautner me arrisco a
dizer que ele ainda vai nos chapar muito mais (NEVES, RS 35 - Rio, 29 de
dezembro de 1972 — EDICAO PIRATA, p.2).

Quando Ezequiel Neves escreve que o ano de 1972 foi “tdo bom que até
pintou o primeiro disco marginal brasileiro”, ele esta produzido em seu texto e, em
sua argumentacdo, a valorizagdo da contracultura identificada aos aspectos
“marginais” e “desviantes”, presentes na musica de Jorge Mautner.

Como explica Heloisa Buarque, o repertério da contracultura no Brasil
também se expressa na valorizagdo dos aspectos subterrdaneos da cultura urbana,
tais quais: “Marginal do Harlem, eletricidade e LSD, Rolling Stones e Hell's Angels
(...) que séo elementos altamente mundializados e cosmopolitas, reportando-se
diretamente a contracultura e a suas matrizes na Europa e nos Estados Unidos. A
autora aponta ainda que neste processo podemos notar a “identificacdo ndo mais
imediatamente com o ‘povo’ ou o ‘proletariado revolucionario’, mas com as minorias:
negros, homossexuais, freaks, marginais do morro, pivete, Madame Sata, cultos
afrobrasileiros e escola de samba” (2005, p.75).

Assim, ao longo da coluna, os temas marginalidade e contracultura sao

tratados de forma elogiosa, tais quais as citagbes ao universo das drogas,

% Faixas do Disco:1. Super Mulher (Jorge Mautner), 2. Olhar Bestial (Jorge Mautner), 3. Estrela da
Noite (Jorge Mautner), 4. Chuva Princesa (Jorge Mautner), 5. Anjo Infernal (Jorge Mautner), 6. Quero
Ser Locomotiva (Jorge Mautner), 7. Sheridan Square (Jorge Mautner), 8. From Faraway (Caetano
Veloso, Jorge Mautner), 9. Sapo Cururu (Folclore, rec. E Adap.: Jorge Mautner).
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misticismo e referéncias ao oriente. Entdo aqui, o disco marginal brasileiro-refere-se
ao comportamento transgressor e sua incorporagao como critica ao sistema.

O album Para iluminar a cidade é resultado de um show gravado ao vivo
no Teatro Opinido nos dias 27 e 30 de abril de 1972, com diregcédo de Lula da Silva e
producdo de Paulo Lima. Para a gravagao do album, Jorge Mautner contou, em sua
banda, com a participacdo dos violdes de Carneiro e Sérgio Amado; no baixo,
Alexandre e, na percussdo, Tide e Otoniel. As musicas de Para iluminar a cidade
sdo todas composicées de Mautner, excetuando uma pareceria dele com Caetano
Veloso e um tema retirado e adaptado do folclore; as cang¢des sao executadas com
instrumentos acusticos e ndo existe a presenca de bateria. A capa do disco
novamente ficaria a cargo da dupla Luciano Figueiredo e Oscar Ramos.

Na contracapa do album, um texto de Caetano Veloso nos da uma
medida para contextualizar a carreira de Jorge Mautner. O artista baiano faz uma
apresentacdo narrando o atraso com que a obra de Mautner chega ao disco,
afirmando que a musica do compositor ja trazia elementos modernizadores antes do
Tropicalismo. Mautner é apresentado como um cantor obscuro, fora do circuito, e
uma figura que percorre o seu préprio percurso e produz a sua musica segundo
influéncias proprias e particulares. Caetano reporta-se ao convivio com Mautner no

exilio para apresenta-lo:

acabou-se o tropicalismo. em londres, apareceu jorge mautner com um
guarda-chuva. gostei logo dele porque ele € uma figura incrivel e também
porque ele foi logo me fazendo umas profecias muito boas (e que felizmente
deram certo). ri muito. ele cantou ‘o vampiro” e essa cangdo me
impressionou de um modo como s6 “charles, anjo 45” havia antes me
impressionado. fiquei fan de jorge mautner. suas cangdes tém um cheiro de
liberdade criadora que eu s6 encontrara em jorge ben. (VELOSO, 1972).

Caetano no texto exalta a obra e as composi¢cdes de Mautner de uma
maneira muito elogiosa, e aponta que a musica do compositor era profundamente
diferente do que existia no cenario musical brasileiro, o que dificultaria a fixacao do
artista segundo uma rotulagdo mais especifica. E Jorge Mautner, segundo Caetano

Veloso:

[...] cantava suas cantigas de chuva com o seu bandolim. ele ndo tem
nenhum medo do ridiculo. ele parece com tudo. ele € completamente
diferente de tudo o que ha na musica brasileira, no show-bizz brasileiro. [...].
€ preciso que também se saiba que, mesmo agora, depois de tantos
tropicalismos, n&o foi facil colocar jorge no disco: “ele € muito bom, diziam
os chefes, mas ndo ha onde coloca-lo, o publico ndo vai saber como
classifica-lo. e isso ndo vende”. sera? (VELOSO, 1972).
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O texto de apresentagado do album Para iluminar a cidade, de Mautner,
escrito por Caetano Veloso, procura dar conta da dificil categorizagdo da musica de
Mautner; e assinala para a dificil rotulagdo da obra do cantor, que mesmo em
sintonia com a producao brasileira, sera sempre carente em relagdo as vendagens

de discos, circulando as margens da industria fonografica.

Segundo Tarik de Sousa, a carreira de Jorge Mautner “embalaria a partir
da convivéncia (e parceria) com Caetano Veloso e Gilberto Gil em Londres”,
gerando uma “trajetoria assimétrica” a partir da sua estreia em LP com Para iluminar
a cidade, que era o “LP inaugural do selo Pirata, da entdo Phonogram”. O projeto
inicial tinha como ideia “fixar na capa um prego para produgdes mais baratas (Cz$
15,00 na época), mas os lojistas refugaram o projeto” (SOUZA, 2008, p. 235) *.

Segundo Ezequiel Neves:

E o que me interessou muito também foi o fato de seu disco vender muito
bem apesar da Phonogram ter sido tremendamente covarde no que diz
respeito a sua distribuicdo nas lojas. Nem mesmo a falta de carater dos
lojistas em ndo vender o disco mais barato fez com que ele passasse
despercebido (NEVES, RS 35 - Rio, 29 de dezembro de 1972 — EDICAO
PIRATA, p.2).

Nesse caso, a critica € direcionada a prépria Phonogram que, com o Selo
Pirata, mesmo diminuindo o preco do disco e criando um produto mais acessivel ao
publico, ndo se prontificou a vigiar se o valor indicado foi seguido pelos lojistas. Na
edicdo numero 1 de Rolling Stone, de fevereiro de 1972, na secao Notas Ligadas,
podemos ler a breve noticia de que a Phonogram, por meio da Phillips, pretende
lancar a etiqueta denominada Pirata.

Segundo as informagbes colhidas em Rolling Stone o novo selo langara
discos com gravagdes feitas ao vivo, e “todos os discos da nova etiqueta custarao
10 cruzeiros, pois as gravagdes ao vivo tem um custo muito menor que as realizadas
em estudio”. Segundo a informacdo, o primeiro lancamento sera o show de
despedida de Caetano e Gil, o album Barra 69, gravado em 1969 antes do
embarque da dupla para o exilio em Londres, langado apenas em 1972 (RS 01 —

Rio, 1° de fevereiro de 1972, p.08). Mas, no fim, o disco sai com o prego de

% 0 selo Pirata da Phonogram tinha o propésito de divulgar albuns produzidos a baixos custos, desde
a impressao da embalagem a gravacao, e tinham o prego tabelado impresso na capa. O selo Pirata
acabou sendo abortado e, por fim, sé lanca Barra 69 e Para lluminar a Cidade. Mas, nesta época, a
Phonogram langa outros discos gravados ao vivo, como Fa-Tal — Gal a todo vapor, em dezembro de
1971; e Juntos e ao Vivo — Caetano e Chico, no final de 1972; mesmo que a gravadora tenha deixado
de lado o projeto, albuns ao vivo fizeram parte da estratégia da empresa de baratear os custos de
gravagao e assim aumentar os lucros.
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Cr$15,00 impresso em sua capa, com um valor muito superior ao indicado
inicialmente na noticia da revista, de Cr$10,00.

Sobre Mautner, Ezequiel Neves rebate a aura de maldito que Mautner
possui, mas salienta que Para iluminar a cidade €& “o primeiro disco marginal
brasileiro”, e que o “disco explodiu em megatons incriveis, derrubou barreiras de
ignorancia e esta mais livre do que nunca. E um disco fosforescente e maravilhoso
de todos os santos e amaldicoados sentidos” (NEVES, RS 35 - EDICAO PIRATA,
Rio, 29 de dezembro de 1972, p.2).

A passagem revela um tom provocativo e Jorge Mautner € apontado
como uma figura hibrida, maldito e abengoado, e que ainda promete muito como
musico e compositor, na visao do colunista. A cronica procura revelar um artista que
esbanja criatividade e inventividade, ndo recorrendo ao expediente de codpias e
carbonos, com um dialogo entre as referéncias nacionais e internacionais, que cria
um “prisma de brasilidades”. Assim, o album de estreia de Mautner é apresentado
ao publico de Rolling Stone por Ezequiel Neves, como uma produgdo musical que
contempla os anseios do colunista; o disco constitui a sintonia da MPB com a
contracultura, em conformidade com os anseios e repertorio da revista.

Diferentemente de Mautner, Macalé vai gravar o seu LP em um estudio,
0 que mostra prontamente um tratamento diferenciado da gravadora em relagdo ao
artista e a sua musica. O album contara com Tutty Moreno na bateria e Lanny
Gordin violao e baixo; e a diregcdo de produgao sera de Guilherme Araujo, com 0s
arranjos musicais produzidos coletivamente por Jards Macalé, Lanny Gordin e Tutty
Moreno.

A capa do album, com a foto em close do proprio Macalé com a face
coberta por um véu vermelho, sera novamente da dupla Luciano Figueiredo e Oscar
Ramos. Quanto as composicoes e repertorio, o album Jards Macalé € um disco
quase todo composto por cancdes inéditas. No aspecto das composicoes e criagdes
musicais, vao aparecer 0s seus parceiros mais proeminentes, como Wally Saloméao,
Torquato Neto, Capinan e Gilberto Gil, além do iniciante Luiz Melodia, jovem
compositor que teve uma musica, “Pérola Negra”, incluida em FA-TAL Gal a todo
vapor, espetaculo de Gal Costa dirigido por Wally Salom&o que virou um album
duplo gravado ao vivo e langado no final de 1971.

Jards Macalé é outro musico dos mais citados por Ezequiel Neves em sua
coluna O Toque, e os seus comentarios procuram dar publicidade a obra de Macalé,
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cuja primeira referéncia em Rolling Stone foi produzida quando do primeiro
comentario sobre o album Transa, de Caetano Veloso. Depois disso, ocorre uma
tentativa frustrada de Ezequiel Neves escrever a resenha do LP Jards Macalé®®. O
autor de O Toque aguarda a chegada do album, em novembro de 1972, e o disco

ndo chega e, em tom de desabafo e critica corrosiva, escreve:

Nao vou deixar passar a oportunidade de falar do disco de Jards Macalé.
Isso apesar de néo ter podido ouvir o LP. Aconteceram milhdes de transas e
até agora nao pude escuta-lo. Guilherme (Araujo) ficou de mandar pra mim.
Ndo mandou. O proprio Macalé ficou de me entregar. Ndo entregou.
Maggy97 diz nao ter culpa: “Guilherme levou todos os discos € eu fiquei sem

nenhum para divulgagao”. Embora essas coisas me chateiem um pouco,
elas também me dao uma bandeira incrivel de desorganizagdo das
gravadoras. Tudo se reduz a um jogo de empurra, um subdesenvolvimento
muito nosso, muito conhecido. Mas deixa pra la (NEVES, RS 29 - Rio, 14 de
novembro de 1972, p.02) %.

Aqui, novamente, o alvo das criticas de Ezequiel Neves é a gravadora
Phonogram e o seu sistema de distribuicdo de discos promocionais para Rolling
Stone. Ao longo da crbnica, Ezequiel Neves aponta que existe um sistema que néo
funciona, e que acaba deixando o artista sem ter a sua obra divulgada. Para o autor,
isso € “um subdesenvolvimento muito nosso, muito conhecido”, o que nos remete a
outra passagem referente ao papel de agitador cultural que Ezequiel Neves pratica
em suas cronicas.

Macalé nao era propriamente um estreante, embora ainda nao tivesse
langado um LP. Entre 1970 e 1971, tem uma estadia em Londres a convite de
Caetano Veloso e ‘“realiza uma série de trabalhos”, sendo o responsavel pela
direcao musical de Transa. Depois de voltar de Londres, vai ter a oportunidade de
gravar o seu primeiro album fonografico: o LP Jards Macalé que, para Pimentel, é
“‘um disco-retrato de sua constante busca e curiosidade natural” com o registro de
suas composigdes produzidas no periodo de 1969 a 1971. O transito do artista junto

aos tropicalistas sera fluido, e o cantor e compositor desponta para maiores

% Em relacdo as musicas gravadas, o album trazia s6 composi¢cdes inéditas, exceto por “Mal
Secreto”, que Gal Costa havia gravado a pouco, em Fa-Tal Gal a todo vapor de 1971.

" Em outra crénica, Ezequiel Neves escreve: “Ontem bati um papo com Meg, divulgadora da Phillips,
pelo telefone” (NEVES, RS 26 - Rio, 24 de outubro de 1972, p.02). Segundo informagao de Rita
Morelli em Industria Fonografica — Um Estudo Antropolégico, Meg ou Maggy, conforme o texto de
Ezequiel Neves, trata-se de “Maggy Tocantins (...) responsavel pelo departamento de imprensa da
Phillps-Phonogram em 1973” (MORELLI, 1991 p. 35).

% A cronica segue, e o autor reproduz um texto de Mauricio Kubrusly sobre o album: “(...). Quem nao
tem céo caga com gato. Eu escolhi um gatdo, bom pra burro, capaz de miados avassalantes. O nome
dele é Mauricio (Kubrusly). E meu amigo, escreve maravilhosamente sobre a MPB, eu tenho
aprendido muito lendo as coisas dele. Alias, apesar de ndao encontrar com ele ha séculos, sempre
que penso nele, sinto as melhores vibragdes. Esse comentario dele sobre o disco do Macalé saiu no
JT, do Estaddo. Segue na integra” (NEVES, RS 29 - Rio, 14 de novembro de 1972, p.02).
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audiéncias em 1969, no Festival Internacional da Cang¢éo, com a cang¢do “Gotham
City"®, uma de suas primeiras parcerias com Capinan, que teve “grande
repercussao e polémica” (PIMENTEL, 2007, p. 125).

As polémicas que envolveram Jards Macalé no Festival acabam abrindo

espacgo para a gravagao de um compacto duplo pela RGE'®

, com as cangoes
Solugos, O crime (com Capinan), S6 Morto e Sem Essa (com Duda); ainda neste,
ano trabalha na produgdo do LP Le-Gal, de Gal Costa, pela Phillips (PIMENTEL,
2007, p. 125).

Neste momento, Jards Macalé desenvolve a faceta de produtor e diretor
artistico de Gal Costa, sendo responsavel por arranjos musicais e escolha de grupos
para acompanhar a cantora, como, por exemplo, os conjuntos The Bubble e Os
Brazoes, além de ter suas cangdes gravadas pela cantora. Depois, firma parceria
com Caetano Veloso em Londres na gravacao de Transa, album em que tocou e
produziu. Esta trajetoria vai credenciar Macalé, que tera papel de destaque na

coluna O Toque; o langamento de seu LP sera aguardado por Ezequiel Neves:

Jards Macalé nao é um disco para todas as bancas. Precisa ser ouvido e
pensado como a gente faz quando escuta as batidas do corac&o. Jards
Macalé pode significar uma angustia guardada muitos anos, uma angustia
que finalmente explode estrangulada. Jards Macalé é aquela mascara de
pano vermelho onde até os olhos estdo escondidos. [...]. E também o
sangue e o som inventado por trés gentes que se entendem através da
musica: Macalé, Lanny e Tuti Moreno. Jards Macalé é um disco que eu
escuto de joelhos (NEVES, RS 35 — EDICAO PIRATA, Rio, 29 de dezembro
de 1972, p.2).

Ezequiel Neves trata o album Jards Macalé’”’ de maneira diferenciada,

identificando a obra como repleta de sentimentos contidos e que emergem em uma

“Em 1969 a cangao “Gothan City” foi uma das mais vaiadas, comentadas e controvertidas do IV
Festival Internacional da Cangao, e Macalé torna-se conhecido de um publico maior notadamente
como provocador. Defendendo a composi¢cdo, Macalé se apresentou acompanhado pela banda de
rock Os Brazdes, a cancgéo teve arranjos de Rogério Duprat.

100 5 compacto duplo foi gravado com a banda Soma como conjunto de apoio no estudio Havai, no
Rio de Janeiro. A banda é composta por Ricardo Peixoto e Jaime Shields nas guitarras, Bruce no
baixo e Alyrio Lima na bateria; e ainda o percussionista Nana Vasconcelos e Zé Rodrix
gﬁODRIGUES, 2014, p. 208).

Faixas do Disco: 1. Farinha do Desprezo (Jards Macalé, Capinan), 2. Revendo Amigos (Jards
Macalé, Wally Salomao), 3. Mal Secreto (Jards Macalé, Wally Saloméo), 4. 78 Rotagbes (Jards
Macalé, Capinan), 5. Movimento de Barcos (Jards Macalé, Capinan), 6. Meu Amor Me Agarra &
Geme & Treme & Chora & Mata (Jards Macalé, Capinan), 7. Let’s Play That (Jards Macalé, Torquato
Neto), 8. Farrapo Humano (Luiz Melodia) A Morte (Gilberto Gil), 9. Hotel das estrelas (Jards Macalé,
Duda).
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explosao; € “um disco que escuto de joelhos” expressando toda uma verdadeira

veneragao ao album.

Segundo José Roberto Zan, o album foi produzido com um orgamento
pequeno e poucos recursos técnicos, e Jards Macalé foi responsavel pela “base
harménica e ritmica ao violao”, e “entoa as cang¢des entre o sussurrado e o gutural,
ora seccionando palavras para acentuar a marcagao ritmica, ora se desmanchando
em cantos derramados e melancolicos em momentos de profunda tristeza”. O
repertério do album é marcado pelo ecletismo, contendo blues, rock, jazz, xote,
samba-cancéao e bolero (ZAN, 2010, p. 167).

Zan observa que o album Jards Macalé possui uma “sonoridade peculiar”
formada pela “leve desafinagdo dos instrumentos”, que pode ser notada em alguns
dos fonogramas do disco, juntamente com “a instabilidade do andamento e o canto
solto de Macalé, em meio a rouquidado, a respiragao ofegante e solugos”. Essas
caracteristicas “ndo devem ser associadas ao descuido, a inabilidade ou a
desatencao”; mas sim observadas como uma preocupacao “‘com a espontaneidade,
a emocgao e o sentimento no momento da criacdo”, e podemos identificar esses
elementos como “constitutivos do estilo”. Para o autor, o album possui “uma
sonoridade crua e aspera que, de certa forma, refletiu a postura marginal e
underground da época”; e esta sonoridade “crua e aspera” do album Jards Macalé
“conflitava com os novos paréametros técnicos e estéticos da produgao fonografica”
do momento; mesmo bem recebido por alguns criticos em 1972, o LP “ndo obteve
da gravadora o suporte necessario para divulgacdo” '%? (ZAN, 2010, p. 170).

Estes aspectos apontados por Zan, e que formam a “sonoridade peculiar”
da obra de Macalé, procuram produzir uma carga maior de emogao e
espontaneidade nos momentos de criagcdo musical. Este processo de valorizagcédo da
espontaneidade e esta “sonoridade peculiar” podem também ser identificadas para
aléem do album Jards Macalé. A espontaneidade apresentada no album de Macalé
também reverbera na produgao do inicio da década.

Com gravacgoes de apresentacdes ao vivo lancadas em discos, este clima

de espontaneidade também é explorado no primeiro album de Mautner, Para

%2 José Roberto Zan afirma ainda que o disco ndo vendeu bem e, devido “ao fraco desempenho

comercial, foi retirado de catalogo e o artista teve seu contrato rescindido” com a Phonogram (ZAN,
2010, p. 170).



132

lluminar a cidade, e em outros exemplos albuns da mesma época, como em Fa-Tal:
Gal a todo vapor, Barra 69, da dupla Caetano Veloso e Gilberto Gil, e Juntos e ao
vivo — Caetano e Chico. Todos esses discos foram langados pela Phonogram.

Jards Macalé e Jorge Mautner sédo artistas de expressdo da MPB
identificada com a contracultura, e em sintonia com os propdsitos de Rolling Stone.
Os albuns de estreia dos dois artistas s&o celebrados por Ezequiel Neves como
grandes novidades no mercado fonografico brasileiro, e os dois podem ser
considerados como artistas que correspondem as expectativas musicais do colunista
de O Toque quanto a produgao da MPB.

Mautner e Macalé ndo estdo alinhados com a producdo da industria
fonografica massiva, e também nao sdo dos mais convencionais artistas de MPB,
porém podemos considera-los como artistas fortemente identificados com a Rolling
Stone, e o posicionamento da revista em acolhé-los montra o repertério musical
valorizado ao longo da publicagdo da revista. Assim, a presenga positiva e elogiosa
da MPB na coluna O Toque esta condicionada aos dialogos musicais que os artistas
estabelecem entre rock, MPB e contracultura, satisfazendo os anseios de Ezequiel
Neves.

A coluna O Toque é a mais constante em Rolling Stone, presente em
todas as edigdes do periddico, pode ser considerada o verdadeiro editorial da
revista. Ezequiel Neves, redator da publicacdo, ao longo de sua coluna da larga
visibilidade para a movimentagao musical identificada com o rock e a contracultura,
apontando para os caminhos e tendéncias que a proépria revista seguiria. No inicio
da revista o jornalista é destacado para tratar do rock internacional, mas ao longo
das edigdes vai incorporar a MPB pds tropicalista em suas colunas.

Em seus textos, Ezequiel Neves muitas vezes abre mé&o da neutralidade e
objetividade, e em seu discurso explicita toda a sua parcialidade. Estas
caracteristicas podem ser consideradas como marcantes e proeminentes, presentes
em seu textos em larga monta. Também podemos evidenciar que ao longo da
coluna O Toque muitos dos posicionamentos do jornalista valorizam um
comportamento transgressor e espirito provocador, presentes em larga monta.

Em O Toque, a musica é abordada em seus diversos aspectos. Mesmo
nao desenvolvendo uma critica musical centrada nos aspectos técnico-musicais,

Ezequiel Neves revela ao longo de seus textos comentarios que repercutem a
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musica quanto aos seus processos de criacdo, producao e circulagdo, como também
a producio musical enquanto processo industrial e fenébmeno social.

O repertério de rock produzido no Brasil e acolhido por Ezequiel Neves
estd em sintonia com os propositos de Rolling Stone. E composto por albuns
fonograficos e compactos, assinalando a influéncia do rock progressivo e hard rock
por aqui. Essas bandas, embora presentes na coluna, muitas vezes sio criticadas
por possuirem uma sonoridade excessivamente proxima do rock internacional.
Muitos desses grupos de rock ndo tém uma carreira estabelecida, e gravam apenas
compactos e poucos concretizam uma trajetéria artistica, orbitando entre o
amadorismo e a profissionalizagao.

Em seu papel de agitador cultural, com cumplicidade, Ezequiel Neves
advoga em favor dessas bandas e artistas; e junto a industria fonografica, reclama
informacodes, pede o langcamento de LPs, e faz questionamentos quanto a politica de
langamentos das gravadoras. Estas s&do questdes que entrecortam os textos
publicados em O Toque. E quando o colunista trata do rock internacional lancado em
discos neste momento, faz fortes criticas as escolhas e selegdes das gravadoras
que nao contemplam os seus anseios.

Outro ponto que merece atencdo em relagdo a industria fonografica, é
que Ezequiel Neves aprecia positivamente o aprimoramento de capas e embalagens
de discos, uma tendéncia entre as gravadoras neste momento. Parte da producgao
fonografica lancada no inicio da década recebe um tratamento mais esmerado das
gravadoras, demostrando um refinamento da industria quanto a produgcao destinada
a juventude. Esta pratica pode ser considerada inovadora, e foi marcante naquele
momento. Pode ser percebida como uma tendéncia que valoriza e destaca as obras
fonograficas, com capas duplas, albuns duplos, encartes coloridos com fotos e letras
impressas. Esse trabalho elaborado das gravadoras aponta para a valorizagao dos
artistas, e também pode ser entendido como uma estratégia da industria fonografica
em afirmacao do album e LP como o suporte privilegiado da obra musical naquele
momento.

Podemos considerar como uma das estratégias de Rolling Stone, a
construcdo de um canal de informagdes sobre o rock, MPB e referenciais da
contracultura. A coluna O Toque pode ser considerada a que melhor representa
estes objetivos, alargando os seus anseios iniciais — de centrar-se no rock

internacional — Ezequiel Neves costura de maneira muito pertinente parcela da
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producao do inicio da década de setenta, englobando em seus textos uma marcante

mistura.
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CAPITULO 3 A CENA DO ROCK EM ROLLING STONE
3.1 Rock, MPB e Industria Fonografica — um cenario musical da década de 1970

Uma caracterizagdo do panorama musical do Rio de Janeiro no inicio da
década de 1970 pode ser aberta pelas consideragdes do produtor Carlos Alberto

Sion na matéria “Rock a brasileira”'®

publicada em Rolling Stone. Colaborador
assiduo da revista, Sion é um ativo produtor e agitador cultural, e acaba por se
tornar uma figura-chave no processo de divulgacdo e profissionalizacdo do rock
produzido na cidade nesse periodo'®. Em abril de 1972, comenta na revista sobre a
movimentagdo em torno do rock que acontecera um ano antes.
No principio de 71 o panorama da musica pop no Rio se caracterizava por
uma série de grupos isolados, todos com uma consciéncia ja formada de
que necessitavam partir para seus proéprios trabalhos porque ja era tempo
de mostrarem que nao eram simplesmente grupos de yé-yé-yé como a
caretada costumava chamar. Eram raros os elementos desses grupos que
transavam entre si e nao havia uma perspectiva imediata de comegarem um
trabalho em conjunto, pois os empresarios (trambiqueiros e mafiosos pela
prépria natureza) se dispunham a interromper este processo fomentando a

rivalidade entre os grupos (SION, MACHADO, RS 06 - Rio, 18 de abril de
1972, p.20).

Sion assinala um momento dificil, mas com sensiveis melhoras em
relagcdo a situacdo anterior, quando os grupos de rock eram confundidos com os
grupos de yé-yé-yé. Entre as dificuldades enumeradas esta também a auséncia de
um trabalho estabelecido profissionalmente, tanto na organizacdo e producgédo dos
eventos, como na atividade musical. Essa fala demarca territérios e afirma
diferenciagdes entre as bandas apoiadas e divulgadas nas paginas de Rolling Stone
e a ja extinta Jovem Guarda. A fala de Sion demonstra a necessidade de um

discurso que diferencie e distancie a produgdo das bandas de rock do inicio da

103 “Rock a brasileira” expbe alguns dos elementos importantes para a caracterizagao da cena
musical do rock no Rio de Janeiro no inicio dos anos setenta. A matéria é apresentada na forma de
um dialogo entre Paulo Machado, integrante da banda Sociedade Andnima, e o produtor Carlos
Alberto Sion (SION, MACHADO, RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972, p.20-21).

%4 Carlos Alberto Sion foi entdo o produtor responsavel por organizar concertos e eventos musicais,
depois de perceber o desgaste que os bailes provocavam nas bandas, que ansiavam em mostrar
novos trabalhos para além do protocolar repertério de rocks e pop. Sion tem a percepcéo, nesse
momento, de que existe uma movimentagao em torno do rock, e passa, a partir de meados de 1971,
a produzir espetaculos de rock. De forma gradativa, foi ocorrendo a adesao de grupos e de espacos,
e Sion se tornaria um dos “mais importantes realizadores de eventos ligados ao rock” no Rio de
Janeiro naquele momento (2014, RODRIGUES, p. 271).
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década da identificagdo com o movimento em torno do rock produzido pelos grupos

da Jovem Guarda e, ao mesmo tempo, aproxime o leitor dessa produgéo.

Uma leitura das paginas da revista nos da elementos para observar o
comprometimento da publicagdo com a atividade dessas bandas, procurando
evidenciar os sinais vitais do movimento em torno do rock, que se inicia ainda em
1971, tomando um corpo mais coeso ao longo de 1972. A revista, nesse sentido,
colaborou para construir um discurso que legitimasse a atuagdo dessas bandas,

comprometendo-se com a divulgagdo daquela cena musical em formagao.

Segundo Jeder Janotti Junior, a cena musical pode ser entendida como
uma série de praticas musicais que se desenvolvem em um tempo e espaco urbano
especificos, articulando-se como processos sociais que envolvem producéo,
consumo e circulagdo de musicas (2012, p. 114). Essa produgdo musical,

identificada como cena, esta atrelada ao jornalismo e a critica musical (2012, p. 7).

Ao entendermos a articulagdo entre a cena musical e uma pratica
jornalistica, observamos que o envolvimento dos veiculos e jornalistas sera
importante e fundamental para a caracterizagado da cena, produzindo uma forma de

divulgacao e uma rede de informagdes, atuando decisivamente na sua constituigéo.

Marcos Napolitano, citando Keith Negus, caracteriza o conceito de cena
musical como “um espaco cultural no qual um leque de praticas musicais coexistem,
interagem umas com as outras dentro de uma variedade de processos de
diferenciacado’”, abarcando uma variedade de trajetérias e interinfluéncias.
Comentando a citagao, Napolitano afirma que “a ‘cena musical’ ndo indicaria uma
cultura de oposigédo ao ‘sistema’ e ndo emergiria, necessariamente, de um grupo ou
classe particular, traduzindo varias coalizbes e aliangas, ativamente criadas e
mantidas” (NAPOLITANO, 2002, p. 30 — 31).

Assim, podemos definir a cena musical identificada com o rock e
promovida em Rolling Stone como ainda incipiente e em processo de
profissionalizacdo, carente de uma organizagdo mais racional e experiéncia. As
bandas possuem uma dificil insergao no circuito fonografico, e o principal veiculo de

circulacdo de suas obras musicais sdo as apresentacdes ao vivo.
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De maneira muito diferente, Marcos Napolitano afirma que, no “comeco
dos anos 1970, o campo artistico-cultural protagonizado pela esquerda viveu um
momento paradoxal’. De um lado, estava a “censura vigorosa as artes, sofrendo
com a repressao direta a artistas engajados”; de outro “passava por um momento
criativo e prestigiado socialmente, estimulado pelo crescimento do mercado e pelo
papel politico que assumiu como lugar da resisténcia e da afirmacdo de valores
antiautoritarios”. No inicio da década, os “meios de comunicacido e a industria da
cultura como um todo conheciam uma época de expansdao sem precedentes”,
alavancados pelo crescimento econémico, sinalizando assim uma “nova tendéncia
‘industrial’ e ‘massiva’ do consumo cultural, que se consolidaria na segunda metade
da década de 1970” (NAPOLITANO, 2014, p. 173).

Se a producgao cultural ligada a esquerda teve um momento prestigioso no
inicio da década de 1970 e trilhou pelos caminhos abertos pela expansado do
mercado de bens culturais, a produgcdo musical do rock vivia um momento incipiente
e de prestigio restrito. De certa forma, o rock passaria quase despercebido se néo

fosse a sua presenca indireta, influenciando a producdo musical da MPB.

Nesse sentido, Napolitano afirma que, no inicio da década de setenta, a
“‘grande tendéncia do mercado, com a crise dos festivais da cancdo” e o
cerceamento da criagdo musical pela censura, “era a musica jovem, 0 pop € 0 rock,
que garantiam um espag¢o maior na preferéncia de uma boa parte da juventude”.
Segundo o autor, a partir do “Tropicalismo, diga-se, o pop e o rock passaram a fazer
parte, inclusive, dos varios idiomas musicais que caracterizavam a musica brasileira”
(2014, p. 179).

Na hierarquia cultural da sociedade brasileira, “a MPB'% chegou & década
de 70 dotada de alto grau de reconhecimento junto as parcelas de elite da audiéncia

musical”’, mesmo que segmentos do meio intelectual ndo compartilhassem “desta

% O conceito de MPB, para Marcos Napolitano, € impensavel sem a ideia de uma cultura politica
marcada pelo nacional-popular de esquerda. “A busca de uma expressdo que fosse, ao mesmo
tempo, nacional e cosmopolita, popular e sofisticada marcou a génese da MPB ‘moderna’, em
meados dos anos 1960, tornando-a o centro da reorganizagao da propria tradicdo musical brasileira.
(...). Esses dilemas foram vividos sob o signo de escolhas que pareciam autoexcludentes, e estiveram
presentes como um todo: tradicdo e ruptura, engajamento e vanguarda, nacionalismo e
cosmopolitismo, populismo e revolugéo, folclore e erudigdo, cultura popular e industria cultural. Se
tomarmos o caso especifico da MPB dos anos 60 e 70 veremos que essas tensdes dicotdmicas
estavam presentes no préprio material estético das cangbdes e ndo apenas no contexto sociolégico
que elas, como se diz corriqueiramente ‘refletiam’™ (2006, p. 126-127).
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valorizacdo cultural excessiva” '®. Enquanto o cinema e o teatro, como um todo,
“n&o conseguiam formar um publico fixo’, mais amplo”, a MPB consolidava a sua
“vocagao de ‘popularidade’, articulando reminiscéncias da cultura politica nacional-
popular com a nova cultura de consumo vigente apds a era do ‘milagre econémico’,
entre os anos de 1968 e 1973” (NAPOLITANO, p. 2, 2002B).

Para Luiz Tatit, a década de 1970 pode ser vista como uma “distenséo,
desdobramento e reacomodacgao dos impactos criados dez anos antes”. A partir de
meados da década de 1960, intensas manifestagdes musicais tiveram como ponto
de encontro os festivais de cangdo e programas musicais, patrocinados pelas redes
de televisdo. Esses festivais, sob a égide da inclusdo ou exclusdo de musicas e
artistas, formaram o padrao “de critérios valorativos para a classificagao das cangdes
que resultaram em um impasse estético e ideoldgico”, que s6 solucionado pela
“dispersdo dos géneros e estilos e dos proprios veiculos de difusdo da década
seguinte” (2006, p. 119).

Na década de 1970, devemos assinalar, como caracteristicas da MPB,
tanto a valorizagao cultural junto ao publico e a critica especializada, como também
a dispersao dos géneros musicais predefinidos, o que contribui para um movimento
de diadlogo e incorporacdo dos elementos estrangeiros na musica brasileira,
permitindo um transito muito mais fluido com o rock, por exemplo. Ha uma abertura
para uma pluralidade de escutas e géneros, com a incorporacao de influéncias do
pop-rock de maneira diferente, levando a uma tensao entre a tradicdo local e a
experimentagao cosmopolita.

Para o periodo entre 1972 e 1975, Marcos Napolitano utiliza a palavra
“tendéncia” para caracterizar as “experiéncias musicais que recusavam O

mainstream do samba-bossa-nova e ndo aderiram completamente ao pop sem, no

1113 ”m

entanto recusa-lo”. Para o autor, as principais “tendéncias do momento’™ eram a dos
nordestinos, identificada com os cearenses Fagner, Belchior e Ednardo; e a outra,
dos mineiros, reunidos em torno do album Clube da Esquina (NAPOLITANO, 2001,

p. 340; NAPOLITANO, 2002, p. 7 - 8).

1% Ao recuarmos no tempo, observamos que a trajetdria que constitui a MPB ao longo da década de

sessenta € exemplar de uma experiéncia complexa entrecortada por uma série de manifestagdes
artistico-culturais, em que as relagdes entre a cultura politica nacional-popular e a renovagao da
industria cultural brasileira encontram sincronia, num processo que se configura plenamente no final
da década de sessenta e se consolidou ao longo da década seguinte (NAPOLITANO, 2001, p. 328).
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A reunido de artistas de Minas Gerais em torno de Milton Nascimento &
classificada por Marcos Napolitano como um “fenédmeno musical”’, e o coletivo
formou “um conjunto de compositores, instrumentistas e intérpretes das Minas
Gerais, que fundiam géneros e estilos locais com o rock”. Ainda no mesmo caminho
de dialogos entre o rock e a musica brasileira no inicio da década, Napolitano aponta
0 surgimento, para o grande publico, dos Novos Baianos, “uma das experiéncias
mais originais da musica jovem brasileira de qualidade”, mesclando em sua musica
“samba, chorinho, frevo e rock, criando um idioma musical préprio e bem-aceito pelo
publico de rock e MPB” (2014, p. 181).

Para Marcos Napolitano, “a grande novidade musical de 1973 foi a
renovacdo do rock brasileiro, que parecia encontrar um idioma proprio. Nesse
universo, destacam-se Raul Seixas, com sua critica acida ao milagre e aos calores
sociais (...)" € 0 “metedrico conjunto Secos & Molhados, que revelou o cantor Ney
Matogrosso, fundindo o melhor da poesia da MPB com a ousadia cénica e o clima
instrumental do rock anglo-americano”. Rita Lee, em carreira solo e sem vinculo com
os Mutantes, “inicia uma trajetéria prépria e original, com letras criativas e criticas”
(2014, p. 181).

Em “Essa tal de Rita Lee” ', artigo de 1977 para o Jornal de Musica, de

Ana Maria Bahiana, a jornalista descreve Rita como uma artista que consegue
transitar entre o rock e a MPB, e possui uma “assustadora popularidade, uma
compositora produtiva, a unica figura de apelo amplo, com agenda cheia e vendas
na casa da centena, saida de uma meio que se poderia chamar de rock”. Segundo a
autora, a artista possui um “publico vasto que nem ela nem Roberto sabem
identificar: tem roqueiro no meio, as vezes, mas nem sempre”. No artigo, Bahiana
recupera informacgdes trazidas por Rita Lee e Roberto de Carvalho, que reafirmam
essa popularidade. Suas apresentacdes estdo sempre cheias, seja em “um clube
classe A de Campinas’, ou “um barra-pesada de Barra do Pirai’” (BAHIANA, 2006,
p. 132).

Segundo Bahiana, sera com a cantora Rita Lee que o rock vai atingir
patamares de expressividade e maior regularidade em relagdo aos discos vendidos.

Os albuns da cantora — acompanhada pela banda Tutti-Frutti — editados pela Som

%7 Publicada originalmente no Jornal de Musica em setembro de 1977, a longa matéria foi editada

como artigo em Nada sera como antes, de 1979.
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Livre, Fruto Proibido, de 1975 e Entradas e Bandeiras, de 1976, venderam
respectivamente 180.000 e 60.000 copias e, em 1977, o compacto com a cang¢ao
“‘Arrombou a Festa” chegou a marca de 140.000 copias vendidas. E, segundo a
jornalista, “mesmo quando vende mal, Rita Lee vende muito” ' (BAHIANA, 2008, p.
132).

Eduardo Vicente'®

, no artigo “Segmentacdo e consumo: a produgao
fonografica brasileira — 1965/1999”, observando os dados de vendagens de discos
levantados pelo Nopem, afirma que o “consumo de rock nacional foi bastante
limitado até os anos 1980”. O autor afirma que utilizou a categoria rock “apenas para
artistas que mantiveram uma identificagdo mais duradoura com o segmento’'?”, e
que conta com Erasmo Carlos (CBS), The Fevers (Odeon), Renato & Seus Blue
Caps (CBS), Mutantes (Equipe'""), Rita Lee (Phillips) e Raul Seixas (Phillips). Esses
artistas sao “os unicos a figurar na listagem entre 1965 e 1981”. Contudo, segundo o
autor no final da década de 1970, “uma cena de intensa producdo passou a se
estabelecer, vindo a atingir seu auge ao longo da década seguinte” (VICENTE,
2008, p. 115). Nas listagens levantadas, Vicente identifica, entre os discos mais
vendidos do ano de 1973, o album Acabou Chorare dos Novos Baianos, langado

pela Som Livre em 1972 (VICENTE, 2008, p. 111).

Entre os artistas listados por Eduardo Vicente, Mutantes, Rita Lee e
Novos Baianos estdo presentes em Rolling Stone. Ja Raul Seixas, apenas em 1973
inicia a sua trajetéria fonografica como artista solo pela Phillips, com o album
individual Krig-ha, Bandolo!""?>. No mesmo ano, em janeiro, a revista Rolling Stone

encerra suas atividades. Assim, existe um descompasso entre o periodo de

% Ao longo de seu artigo, a autora da voz a Roberto de Carvalho quando trata das vendagens da

artista: “E tem mais: com o Fruto Proibido que vendeu ai pela casa dos 180 mil, atingimos as classes
B e C. Com o fracasso que foi o Entradas e Bandeiras, vendendo assim uns sessenta mil, perdemos
a classe C, mas recuperamos com “Arrombou a Festa”, que j& chegou aos 140 mil e continua
vendendo, deve chegar aos 200 mil””. (BAHIANA, 2006, p. 132).

'% Eduardo Vicente utiliza-se de dados do Nopem (Nelson Oliveira Pesquisa de Mercado) para
mapear a vendagem de discos entre as décadas de 1960 e 1990.

"0 levantamento produzido por Eduardo Vicente incluiu, na faixa dos romanticos, artistas
identificados com a Jovem Guarda, como Roberto Carlos, Leno e Lilian, Wanderley Cardoso,
Wanderléa e Trio Esperancga (VICENTE, 2008, p. 115).

" N3o localizamos nenhum disco dos Mutantes langado por “Equipe”, conforme a informacao de
Eduardo Vicente. A banda inicialmente lanca os seus discos pelo selo Polydor, da Phillips-Phonogram
e depois, em 1974, transfere-se para a Som Livre.

"2 Antes, em 1968, Raul grava o album Raulzito e os Panteras, pela Odeon. E pela Phillips, em 1971,
participa do album coletivo Sociedade da Gra-Ordem Kavernista apresenta a sessdo das dez,
juntamente com Edy Star, Miriam Batucada e Sérgio Sampaio.



141

publicagdo do periddico e as altas vendagens dos artistas enumerados por Eduardo
Vicente. Da mesma forma, Secos e Molhados — destacado por Marcos Napolitano —
e a frutifera trajetéria fonografica de Rita Lee na segunda metade da década de
setenta — comentada por Ana Maria Bahiana — tratam de um universo que ainda nao
€ possivel na cena musical identificada com o rock do inicio da década. Portanto, os
artistas e momentos comentados estao localizados a partir de 1973, quando Rolling

Stone nao mais atuava e interferia no circuito.

Quando olhamos para as gravadoras em atividade e os langamentos de

bandas de rock no Brasil, podemos considerar tal produgdo como setorizada e

periférica em relacdo aos eixos principais de atividade da industria fonografica

brasileira. Em 1971 a Odeon langa o LP Posi¢ées, uma coletdnea contendo musicas

de quatro bandas: Equipe Mercado, Modulo 1000, Som Imaginario e A Tribo. No

disco de seis faixas, cada uma das bandas teve a oportunidade de apresentar o seu

trabalho e, na contracapa de Posigdes, havia um texto de apresentacdo de Luiz
Carlos S3, afirmando que:

Ja se gastou muito papel em ataques e defesas a nova musica brasileira.

Nao custa gastar um pouco, no caso em defesa. Aqui neste disco tem

quatro dos principais grupos do chamado pop nacional, quatro posicdes

diferentes dentro de um mesmo tema. E assim como a bossa-nova — hoje

defendida pelos mesmos personagens que a atacavam alguns anos atras

como ‘jazzistica’ — essa musica nova brasileira ndo se limita a copiar suas

influéncias. Tenta, sim, criar algo de novo a partir dessas influéncias, sem

cair em monotonas repeticbes de que os Beatles ou os Rolling Stones ja

fizeram. Isto porque os musicos que compdem esses grupos nao estdo

brincando de tocar e cantar: todos, sem excecéo, tiveram uma escola que

permite a eles criar. Criar com plena consciéncia daquilo que estao fazendo
(SA, 1971) '™,

Luiz Carlos Sa, na contracapa da coletanea, expde alguns dos motivos
que justificam o langamento de Posigbes, e logo se refere a questdo da influéncia
estrangeira, remetendo-se a bossa-nova — outrora acusada de demasiadamente
influenciada pelo jazz, e depois acolhida por publico e critica — para tratar da
influéncia da musica estrangeira no Brasil. Sa afirma que a ideia da gravacao do
disco foi do produtor Mariozinho Rocha, e cada banda teria cinco minutos para “fazer

"3 o) texto da contracapa consultado esta disponivel em
<https://listenrecovery.wordpress.com/2012/01/14/posicoes-Ip-a-tribo-modulo-1000-equipe-mercado-
som-imaginario-download/>. Acessado em 23 de fevereiro de 2015.


https://listenrecovery.wordpress.com/2012/01/14/posicoes-lp-a-tribo-modulo-1000-equipe-mercado-som-imaginario-download/
https://listenrecovery.wordpress.com/2012/01/14/posicoes-lp-a-tribo-modulo-1000-equipe-mercado-som-imaginario-download/
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tudo que pudesse ser gravado em fita. E o resultado esta ai e eu acho da melhor
qualidade” (SA, 1971) .

A questao da influéncia estrangeira é tratada como um tema desgastado
no texto da contracapa de Luiz Carlos Sa, que reverbera ainda na imprensa. As
palavras de Sa nos ajudam a demarcar o territério nebuloso da musica pop e rock
produzida no pais no inicio da década de 1970, em que as referéncias as repeticdes
da sonoridade de Beatles e de Rolling Stones sao questionadas, expondo que existe

a necessidade de um momento de sintese em relagédo a produgéo musical.

Para Nélio Rodrigues, em seu livro Histérias Secretas do rock brasileiro,
Posigbes foi ousado ao “reunir, (...) nomes ainda pouco conhecidos e que tentavam
despontar no cenario underground pos-tropicalista”. Os grupos Equipe Mercado,
Modulo 1000 e A Tribo eram artistas completamente desconhecidos. Apenas o0 Som
Imaginario, banda de apoio de Milton Nascimento, liderada por Wagner Tiso — e que
ja havia acompanhado Gal Costa em shows —, possuia algum conhecimento junto
ao publico, mas, mesmo assim, restrito (RODRIGUES, 2014, p. 155 - 156).

O disco Posicbées pode ser observado como uma experiéncia da

> sobre a aceitacdo do publico frente ao repertério e as

gravadora Odeon"’
tendéncias das bandas veiculadas no disco. Isto tudo a um custo menor, e
funcionando como uma alternativa em relacdo aos lancamentos de compactos,
simples ou duplos, que também fazem parte da estratégia das gravadoras naquele
momento. Posicbes pode ser observado como uma das tentativas difusas para a
consolidagdo do rock, e que geraram langamentos assimétricos, em que alguns
artistas tiveram oportunidades de gravar e terem as suas obras divulgadas, ao passo
que outros grupos nao algaram maiores proporgdes em suas carreiras e ficaram por

fora desse processo.

O desenvolvimento do mercado de bens culturais, no inicio da década de

setenta, proporcionou grandes saltos de vendagens a industria fonografica, porém,

" o) texto da contracapa consultado esta disponivel em
<https://listenrecovery.wordpress.com/2012/01/14/posicoes-Ip-a-tribo-modulo-1000-equipe-mercado-
som-imaginario-download/>. Acessado em 23 de fevereiro de 2015.

s Segundo Nélio Rodrigues, o produtor do disco, Mariozinho Rocha, teve grande dificuldade em
coloca-lo na praga, devido ao titulo inicial da coletdnea que continha a palavra “underground”,
esbarrando na censura. Trocado o nome para Posi¢bes, a coletanea teve o carimbo de aprovagao e
pode ir as lojas (RODRIGUES, 2014, p. 155 - 156).


https://listenrecovery.wordpress.com/2012/01/14/posicoes-lp-a-tribo-modulo-1000-equipe-mercado-som-imaginario-download/
https://listenrecovery.wordpress.com/2012/01/14/posicoes-lp-a-tribo-modulo-1000-equipe-mercado-som-imaginario-download/
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como ja visto, essas vendas ndo sao de rock produzido por aqui. O momento
sinaliza para a prosperidade e o desenvolvimento das atividades da industria
fonografica, assim como a rearticulagdo dessas empresas. Segundo Eduardo
Vicente, no periodo, algumas das grandes gravadoras transnacionais iniciaram ou
ampliaram as suas atividades no pais. As “empresas internacionais mais
significativas” que operavam no Brasil eram a Phonogram, a EMI-Odeon, a WEA e a
BMG''® (VICENTE, 2006, p. 115 - 116).

As grandes vendagens e a consolidagdo de um mercado ancorado pelas
vendas de LPs, tendéncia observada no inicio da década de setenta com o aumento
do volume do mercado de bens simbodlicos, devem demandar algumas
consideragdes. Enor Paiano, em O Berimbau e o som universal — lutas culturais e
industria fonografica, afirma que, no inicio da década de setenta, algumas mudancgas
podem ser percebidas com o fortalecimento do LP como principal suporte de
musica. Segundo o autor, “apesar de continuar fundamentalmente com o mesmo
produto — musica — as légicas e produgdo e comercializagdo em mercados
dominados pelo compacto e pelo LP sido bastante diferentes”. E, conforme
afirmacao do secretario-executivo da Associagao Brasileira de Produtores de Discos,
Joao Carlos Muller Chaves, avaliando as “transformacdes pelas quais a economia
do disco passava”, afirma que, a “partir de 1970, o LP. ‘determinava o mercado™, e
que, com o compacto, as gravadoras vendiam musicas e néo artistas'"’ (PAIANO,

1994, p. 203).

Em relagdo a esse assunto, Eduardo Vicente, em seu livro Da vitrola ao
iPod — uma histoéria da industria fonografica no Brasil, afirma que, mesmo com o LP

determinando o mercado, “n&o se pode dizer que naquele momento o fortalecimento

oA Phillips — Phonogram instala-se no Brasil em 1960, com a aquisi¢do da Companhia Brasileira de
Discos (CBD); a CBS, instalada desde 1953 no Brasil, consolida-se no mercado em meados da
década de sessenta, com o sucesso da Jovem Guarda; a EMI adentra o mercado brasileiro em 1969,
por meio da aquisi¢ao da Odeon; em 1976, é fundada no Brasil a subsidiaria da Warner, a WEA, o
seu brago fonografico; a alema Ariola, subsidiaria da BMG, é inaugurada em 1979; e a RCA, que
operava no pais desde 1925, sera adquirida pela alema BMG. A Som Livre, ligada a rede Globo,
inicia as suas atividades em 1971 (VICENTE, 2006, p. 115 - 116).

"7 Enor Paiano, ao tratar da questdo da atuacao das gravadoras em relagdo aos compactos e aos
LPs, recupera entrevista de Jodo Carlos Muller Chaves, de 1989, a publicagdo Mercado Cultural,
edicao numero 15. No excerto reproduzido, Muller Chaves afirma respondendo sobre o LP determinar
0 mercado a partir de 1970: “Por que? Porque é produto de artista. No compacto simples a gente
vende musica. Esse é tipico produto. Promove no radio e, de repente, vende um milhdo de
exemplares. O seguinte ndo vende nada, porque ndo se fixou a personalidade do artista. Foi a
musica muito boa” (PAIANO, 1994, p. 203).
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do formato, associado a valorizagdo da imagem do artista, estivesse consolidado em
todos os segmentos do mercado”. Segundo Vicente, “esse era (...) o principal
objetivo de longo prazo das gravadoras”, porém, tal desejo s6 seria alcangado com a

consolidagcéo de um elenco formado com artistas nacionais (VICENTE, 2014, p. 60).

Assim, tendo em vista que a consolidagdo de um elenco era fundamental
para as gravadoras, e na medida em que o rock ndo era prioridade dessas
empresas, a movimentagao das bandas em busca de um contrato e do langamento
de seus discos se tornava dificil. Nesse cenario, € possivel afirmar que o conjunto
Modulo 1000 acaba ndo empolgando a Odeon''®. A banda ja havia langado um
compacto simples pela gravadora em 1970, e participado de duas outras coletéaneas.
Apos contribuirem com duas musicas em Posi¢bes, a gravadora decide nao investir
em um LP. O Mdodulo 1000 gravara pela Top Tape, através da influéncia de seu
empresario Marinaldo Guimaraes, e da proximidade deste com Ademir Lemos.
Assim, é langcado em 1972, pela pequena gravadora, o album N&o Fale com

Paredes.

O movimento em busca de um grupo de artistas jovens para a formagéao
de um elenco foi seguido pela Continental, e noticiado na edicao 34 de Rolling
Stone, em dezembro de 1972, em matéria ndo assinada, intitulada “Roberto Carlos
na Continental”, onde sdo comentadas possiveis tratativas para uma mudanga do
artista para a gravadora: “Até fins de 1973 Roberto Carlos devera deixar sua atual
gravadora a CBS, para ingressar no elenco da Continental” (s/ autoria, RS 34 —
PIRATA, Rio, 22 de dezembro de 1972, p.08). O texto ainda faz mengéao as politicas
de contratacdes da empresa, afirmando que:

A manobra — que tem como intermediario o sr. Marcos Lazaro, empresario
do cantor e ligado as novas atividades da Continental — é parte do esquema
que pretende transformar esta gravadora na mais poderosa da América do
Sul e que teve seu inicio pratico recentemente com a contratagao milionaria
dos Novos Baianos e do cantor Fabio (este, assim como outros que deverao

ingressar na gravadora, também contratado pessoal de Marcos Lazaro) (s/
autoria, RS 34 — PIRATA, Rio, 22 de dezembro de 1972, p.08).

"8 Diferentemente do Mddulo 1000 e Equipe Mercado, os conjuntos Som Imaginario e A Tribo

langarao outros discos pela Odeon. Esse fato pode ser explicado pela proximidade dos membros dos
grupos com Milton Nascimento, contratado pela gravadora, e que em 1972 lancgaria o album duplo
Clube da Esquina, congregando os artistas e instrumentistas tanto de A Tribo, como também do Som
Imaginario. O album Clube da Esquina sinalizava a abertura da Odeon a tendéncia musical
desenvolvida pelos compositores de Minas Gerais.
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A transferéncia de Roberto Carlos ndo se consolidou, mas de certa forma,
algumas das pretensdes da Continental com as referidas “contratagdes milionarias”
de Fabio e do grupo Novos Baianos devem ser notadas''®. Ficam expostas também
algumas das estratégias da gravadora brasileira para aumentar o seu publico jovem.
Assim, a matéria expde a expectativa da gravadora em relagdo ao mercado jovem, e
a divulgacdo dessa informagédo faz parte dos objetivos da revista de noticiar a
movimentagcdo do mercado fonografico de seu tempo. Nao podemos esquecer que a
Continental € uma das principais anunciantes da Rolling Stone.

O texto publicado em Rolling Stone antecipa a movimentagdo da
gravadora, que em 1973 investira de maneira marcante no segmento jovem e em
alguns artistas com estreitas relacdes com o rock. A Continental'®®, por exemplo,
langa o primeiro album de A Bolha, Um passo a frente, além do segundo album de O
Terco, o homénimo O Tergo; e, ainda, Novos Baianos F.C., terceiro LP da banda
baiana. Também langara, em meados de 1973, o album de estreia do grupo Secos &
Molhados''. A gravadora n3o possuia um casting voltado & musica jovem e tratou

de forma-lo'?2.

"9 0O cantor Fabio acabara de langar, pelo selo Polydor da Philips-Phonogram, o album Frutos de Mi
Tierra. E os Novos Baianos langaram, também em 1972, Acabou Chorare pela Som Livre, disco que
teve uma boa recepgéo e vendagem.

2 Eduardo Vicente afirma que, juntamente com as grandes “‘empresas internacionais e
conglomerados que ingressaram no mercado fonografico brasileiro a partir dos anos 60", existe um
territério ja ocupado por “empresas nacionais de grande porte”. A Continental é uma delas, e possuia
um parque industrial, com “estudios, graficas, fabricas de discos e duplicadores de cassete”. A
gravadora, nos anos setenta “(...), projetou algumas das bandas mais significativas do rock brasileiro
como A Bolha, O Tergo, Novos Baianos e Secos e Molhados” (2006, p. 121 e 126).

2! A banda inicia com o projeto de Jodo Ricardo, portugués radicado no Brasil que, junto a Gerson
Conrad, e depois Ney Matogrosso, formaram o Secos & Molhados. O grupo foi indicado para a
Continental pelo jornalista Moracy do Val, que ndo acreditou muito no projeto. Segundo o jornalista
André Barciski, no livro Pavbes Misteriosos 1974-1983: A explosdo da musica pop no Brasil, o album
chega as lojas em agosto de 1973 e, por “golpe de sorte”, o grupo Secos & Molhados foi incluido no
programa Fantastico, da Rede Globo, o que gerou uma repercussédo extremamente positiva para a
banda, traduzindo-se em uma enorme curiosidade pelo grupo de pintados e mascarados em todo o
pais. “O impacto foi estrondoso. A Continental ndo acreditava no disco e havia prensado apenas
1.500 copias. Acabou vendendo 300 mil em trés meses” (BARCINSKI, 2014, p. 33-34).

'22 Ainda em 1973, a Continental langa o album Ou Néo, de Walter Franco, o compositor paulista que
ficou conhecido nacionalmente através do VII Festival Internacional da Cangao, do ano anterior, com
da cangédo “Cabeca”. Também sdo editados pela gravadora o album coletivo Meu Corpo, Minha
Embalagem, Todo Gasto na Viagem — O Pessoal do Ceara: Ednardo, Rodger e TeThy, do trio de
jovens compositores do estado nordestino, e que trazia musicas de Fagner, compositor que se
destacou em seu estado, estava tentando algar voos maiores e também participa do VII Festival
Internacional da Cangéo de 1972; Todos os Olhos, de Tom Zé, o segundo disco do compositor pela
gravadora, que ainda editaria mais dois albuns do artista na década de 1970; e, ainda, o album Paulo
Bagunca e a Tropa Maldita, do grupo homénimo do Rio de Janeiro que pode ser considerado um dos
precursores das misturas que, em meados da década, alimentardo a cena de musica black e soul
music na cidade.
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A Rolling Stone produzira, ao longo de sua publicagdo, comentarios
referentes ao universo do rock do periodo. Essa atividade em torno do género, que
arregimentou a revista e os jornalistas, bandas e artistas, produtores e parcela da
industria fonografica, sera destaque nas paginas da publicagdo e colocara em
evidéncia bandas como Novos Baianos, O Terco e Mutantes. Também terdo uma
presenga constante, nas paginas da publicagdo, artistas que naquele momento
produziam dialogos entre a MPB e o rock — nesse contexto, podemos destacar os
nomes de Gal Costa e Milton Nascimento.

Outro destaque nas paginas da revista € o circuito musical, que aparece
em larga monta por meio de artigos e matérias dedicados a shows e concertos ao
vivo, que revelam, em linhas gerais, a atividade das bandas. A promocédo e a
divulgacao do rock se constituem como uma das ténicas de Rolling Stone, que, em
sua atividade editorial, contribui para a construcdo de um circuito musical, e se
presta a divulgagao sistematica das bandas de rock em atividade naquele momento.
Assim, consideramos que a revista integra a cena rock do inicio dos anos setenta,
registrando, em suas paginas, a atividade incipiente em torno do género e

colaborando para a sua difusdo entre um publico restrito.

3.2 A cena do rock do Rio de Janeiro em Rolling Stone

Os Mutantes podem ser considerados como a referéncia mais marcante
do rock no Brasil em 1972. Com uma carreira que remonta a década de 1960, sédo
participes do Tropicalismo e dos festivais da cangdo, com uma trajetoria fonografica
de cinco discos langados pela Phonogram. Naquele ano, no entanto, a banda vive
um momento paradoxal e o langcamento de Os Mutantes e seus cometas no pais dos

Bauretz'? 124

evidencia este processo. Mauricio Kubrusly <%, na resenha do album
publicada em julho em Rolling Stone, identifica o disco como uma grande repeti¢ao

de formulas ja consagradas, afirmando que, ao longo da audigdo do album, persiste

'23 Faixas: Posso Perder Minha Mulher, Minha Mae, Desde que eu Tenha o Rock and Roll (Arnaldo
Baptista/ Rita Lee/ Arnolpho Lima Filho), Vida de Cachorro (Rita Lee/ Arnaldo Baptista/ Sérgio
Baptista), Dune Buggy (Rita Lee/ Arnaldo Baptista/ Sérgio Baptista), Cantor de Mambo (Elcio Decério/
Rita Lee/ Arnaldo Baptista), Beijo Exagerado (Rita Lee/ Arnaldo Baptista/ Sérgio Baptista), Todo
Mundo Pastou (Bororé), Balda do Louco (Rita Lee/ Arnaldo Baptista), A Hora e a Vez do Cabelo
Crescer (Arnolpho Lima Filho - Mutantes), Rua Augusta (Hervé Cordovil), Mutantes e seus Cometas
no Pais dos Baurets (Ronaldo Leme, Arnolpho Lima Filho - Mutantes).

"2 Os Mutantes e seus Cometas no Pais dos Bauretz é uma resenha creditada na revista a Mike
Atkins, mas, na verdade, o texto publicado em Rolling Stone foi escrito pelo jornalista Mauricio
Kubrusly. O mesmo Kubrusly vai dirigir, entre 1979 e 1989, a revista especializada em musica Som
Trés, publicada pela Editora Trés.
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uma “desagradavel sensagao de déja vu” (KUBRUSLY, RS 12 - Rio, 11 de julho de
1972, p.20).

O jornalista identifica influéncias musicais internacionais como
apropriagdes que comprometem negativamente o trabalho da banda. Segundo
Kubrusly, ao longo da audi¢do do album, “em varios momentos surgem inevitaveis
lembrangas dos Beatles e seus arranjos, o baixo de algumas gravag¢des de Jimi
Hendrix, o piano de Elton John e seus semelhantes, etc. Tudo isso & muito
incobmodo” (KUBLUSLY, RS 12 - Rio, 11 de julho de 1972, p.20).

Kubrusly enumera os aspectos negativos do album dos Mutantes
afirmando que apenas alguns poucos momentos se salvam, sobressaindo a
repeticdo de férmulas ja consagradas pelo grupo e um humor que o autor define
como “ginasiano”, e afirma que “os (poucos) bons momentos do disco representam
sempre uma piada. Isso, como qualquer exagero, € perigoso (...). Além de se
transformar no conjunto especializado em caricaturas, existe um risco maior; surgir
uma autocaricatura bem grotesca” '?° (KUBLUSLY, RS 12 - Rio, 11 de julho de 1972,
p.20).

O autor, em seu texto publicado em Rolling Stone, quando da a entender
que o grupo esta se tornando uma caricatura de si mesmo, leva em consideragao
algumas das caracteristicas importantes na carreira dos Mutantes, como a
irreveréncia, as provocagoes e interpretacbes marcadas pelos dialogos com o rock
internacional, mas que, naquele momento, sofrem um desgaste e, pior, tornam-se
uma “autocaricatura”.

Por fim, o jornalista afirma: “¢ bom que um conjunto como os Mutantes
sobreviva, com esse quinto LP. Mas essa sobrevivéncia ndo basta. Esperamos um
sexto LP. Com um trabalho mais consistente. Eles podem conseguir isso” '?°.
(KUBLUSLY, RS 12 - Rio, 11 de julho de 1972, p.20).

Os Mutantes passam um periodo conturbado no ano de 1972. Rita Lee,
além de ter uma participacdo menor em Os Mutantes e seus Cometas no Pais dos
Bauretz, tem o seu segundo disco solo langado, Hoje é o primeiro dia do resto de

sua vida. Os rumos do repertorio da banda acabam se voltando para o

"> Em outro momento, o autor afirma que o “disco é realmente, equilibrado... no mau sentido —

nenhuma surpresa. A ndo ser, é claro, o exagerado convencionalismo de quase todas as
intervengdes do 6rgdo” (KUBLUSLY, RS 12 - Rio, 11 de julho de 1972, p.20).

126 |_Lembramos que Os Mutantes e seus cometas no pais dos bauretz € o ultimo disco langado com a
sua formacgao classica do grupo, com os irméos Arnaldo e Sérgio Dias Batistas, e Rita Lee, que
compde o nucleo central, além de Dinho Leme e Liminha.
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desenvolvimento instrumental, seguindo as tendéncias do rock progressivo, o que

acaba por deixar a cantora em uma posi¢ao incomoda.

Na Rolling Stone 33, de dezembro de 1972, na matéria ndo assinada
intitulada “Rita e os Mutantes: duas jogadas”, outras evidéncias demonstram esse
periodo delicado da banda, e trata da saida da cantora do grupo paulistano. O texto
afirma que “Rita Lee e os Mutantes se separaram mesmo, pelo menos por uns
tempos. Mas continuam transando muitas em dois lances diferentes” (n&o
assinadas, RS 33 — Rio, 12 de dezembro de 1972, p.06-07):

Rita esta ourigcadissima, juntando meninas fantasticas para o seu grupo sé
de mulheres, o maior barato, transagao inédita por essas bandas. As
meninas ja estdo com 15 musicas prontas e em ponto de bala pra dar saida.
O grupo de Rita ainda ndo tem nome, mas ja pinta mil incrementos. O
negocio € uma mistura de rock com teatro, tudo muito na base do circo, com
musica, representagdes, luzes, animais, um completo stage show que

sempre foi o toque de Rita (ndo assinada, RS 33 — Rio, 12 de dezembro de
1972, p.06-07).

No texto, € informada a movimentacdo de Rita Lee na localizacdo de
mulheres para a formacgdo de sua nova banda, que devera se preparar para uma
série de shows ja programados, no “Rio ou em Sao Paulo”, e a nova banda deve se
apresentar “la pro fim de janeiro. Um concerto-monstro ja estad sendo estudado para
a estreia do primeiro grupo feminista da América do Sul. O Woman Liberation
chegando ao Rock. Numa pura curticédo, € claro” (ndo assinada, RS 33 - Rio, 12 de
dezembro de 1972, p.06-07).

Rita Lee desliga-se dos Mutantes naquele momento e procura dar inicio a
uma carreira autbnoma e afastada artisticamente da banda. A artista tenta montar
um conjunto formado s6 por mulheres, mas o projeto ndo decola, e ainda com intuito
proximo a esse, Rita Lee e Lucia Turnbull formam a dupla Cilibrinas do Eden, que

127
3

chega a se apresentar na Phono 73, e acompanhadas apenas de violdes, abrem

o show dos Mutantes — cada vez mais elétricos e progressivos — no evento. Rita Lee

27 Phono73 — O canto de um povo foi um evento organizado e realizado pela gravadora Philips

Phonogram para a apresentagéo e promogao de seu elenco. Os shows foram realizados no Anhembi
em maio de 1973. Segundo Célio Albuquerque e Marcelo Froés, Phono73 inaugurou a sala de
concertos do Palacio de Convengbes do Anhembi em S&o Paulo, e contou com a coordenagéo geral
de Armando Pittigliani; cada uma das trés noites ficou a cargo de Jairo Pires, Roberto Menscal e
Guilherme Araujo. Esta equipe de coordenagéo contava ainda com a colaboragdo de Marcio Mazzola,
Paulo Tapajos e Guti Carvalho. Entre os artistas que se apresentaram, temos: Cilibrinas do Eden,
Mutantes, Ronnie Von, Jorge Mautner, Elis Regina, Jorge Ben, Caetano Veloso, Gal Costa, Maria
Betania, Nara Ledo, Raul Seixas, Luiz Melodia, Jards Macalé, Sérgio Sampaio, Gilberto Gil, Chico
Buarque, Vinicius de Morais, Toquinho, Odair José, Erasmo Carlos, Wanderléia, Ivan Lins, Fagner e
MPB4 (ALBUQUERQUE e FROES, 2013, p. 48, p. 61-62).
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retoma a carreira efetivamente no final de 1973, com a formag¢do do grupo Tutti-
Frutti, com quem gravaria seus préximos albuns.

Na sequéncia com a matéria “Rita e os Mutantes: duas jogadas” o texto
enfoca os rumos dos Mutantes, agora como um grupo de “rock da pesada”, prestes
a estrear uma nova aparelhagem de som, e participar de uma série de concertos ao
ar livre no estado de S&o Paulo:

Os Mutantes continuam na deles, curtindo agora uma de banda de rock da
pesada. No dia primeiro eles estrearam seu novo equipamento (0 mais
potente do Brasil) num concerto maluquete em Mogi das Cruzes. O
equipamento que foi todo construido [...] pelo irmao de Sérgio e Arnaldo e
Peninha (segdo Jack and Plug na RS) e é composto de um sistema de som
quadro fone de 2.000 watts, amizade! E mais uma unidade de 8 canais para

gravagoes. Coisa fina... (ndo assinadas, RS 33 - Rio, 12 de dezembro de
1972, p.06-07).

O texto afirma que a série de concertos, ja sem Rita Lee, vai se prolongar
até o interior de Minas Gerais, apontando que “os meninos” vao se apresentar no
festival Feira Livre de Som em Uberlandia, ainda em dezembro, ja “com todo o seu
equipamento em cima” (ndo assinada, RS 33 - Rio, 12 de dezembro de 1972, p.06-
07).

A trajetoria e o repertério dos Mutantes sofrem modificagdes profundas
depois da saida de Rita Lee'®. As caracteristicas musicais da banda expdem esse
processo de mudangas, em que se acentuam os temas cada vez mais proximos da
linguagem musical do rock progressivo, deixando de lado os elementos e referéncias
da musica brasileira presentes em seus primeiros albuns.

Enor Paiano, em O berimbau e o som universal: Lutas culturais e industria
fonogréfica nos anos 60, afirma que, na primeira metade da década de setenta, a
producao de rock no Brasil ocupa uma posigdo marginal no mercado fonogréfico, e
essa movimentagdo muito timida produziu um grupo pequeno de artistas com discos
langados, apontando a banda paulistana como uma das precursoras e mais

marcantes do movimento:

Na trilha dos Mutantes surgiu um movimento de rock que teria idolos de
massa como Raul Seixas, Rita Lee ou Secos e Molhados, e personagens
de publico limitado mas fiel como Walter Franco ou os conjuntos A Bolha,

128 Ao longo da década de 1970, e depois de inumeras mudangas em sua formagao, os Mutantes

gravam apenas mais dois discos antes de encerrar suas atividades. Em 1974, Tudo foi feito pelo Sol,
e Ao Vivo em 1976, ambos langcados pela Som Livre e sem atingirem grande repercussao. Ja Arnaldo
Baptista, em 1974 fora dos Mutantes, langa o album Lo6ki?, disco que passou despercebido por critica
e publico, mas foi bem aceito pelo publico da banda, e contou ao longo de sua gravagdo com a
participagdo de Rogério Duprat, Liminha, Dinho Leme e Rita Lee.
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Made in Brazil, O Tergo, Tutti-Frutti, Vimana, Moto Perpétuom. Esse
movimento apareceu como consequéncia direta da forma como o debate
sobre a utilizagdo do dado internacional encaminhou-se apds o tropicalismo.
Ha diferencas importantes, ja que para esse grupo nao havia a preocupagao
com todas as influéncias, a usina e o primitivismo, o berimbau e o som
universal. O ouvido aqui s6 capta a sonoridade do rock internacional. Tendo
como teméatica os rescaldos da contracultura nos inicios dos anos 70
(PAIANO, 1994, p. 154 — 155).

O grupo eclético de bandas e artistas enumerado por Enor Paiano pode
ser identificado com o rock. Para alguns desses artistas, podemos creditar uma
identificacdo mais precisa e duradoura, como os Mutantes, Rita Lee e Raul Seixas,
que s&o os maiores nomes da producédo do género no Brasil. Muitos desses artistas
citados, mesmo possuindo uma identificacdo precisa com o rock, possuem
trajetdrias curtas que se refletem em uma producgao fonografica esparsa e oscilante.

Paiano toca em um ponto que merece atengao, qual seja, as influéncias
musicais estrangeiras que norteardo a producdo desses grupos. Em vez de
preocupacdes com as questdes que envolviam a modernizagdo da musica brasileira
— a incorporacao das referéncias e influéncias da cultura pop e da cultura de massa
— essas bandas se preocupam com o rock progressivo, aos moldes de bandas como
o Yes, Pink Floyd e Emerson, Lake & Palmer; ou com referéncias de rock pesado,
com Black Sabath, King Crimson, Uriah Heep e Led Zeppelin. O rock é eleito como
referéncia musical e vai nortear a producéao do periodo de bandas como O Tercgo, A
Bolha e Modulo 1000, presentes em comentarios e reportagens em Rolling Stone™".

O grupo de artistas anunciado por Paiano é descrito por Bahiana como
um grupo ‘“radical em sua idolatria pelo modelo importado” de rock, e a
movimentagdo em torno do género se manteria viva por “aproximadamente trés
anos mais, a partir de seu auge em 1972”. Porém, esses artistas estao restritos a um

“grupo reduzido de consumidores (...) como atestam as vendagens dos maiores

'2% Além das bandas e artistas citados por Enor Paiano, podemos recuperar para os primeiros anos da

década de setenta nomes como Karma; Os Brazdes; Som Imaginario; Novos Baianos; Sa, Rodrix &
Guarabyra; Médulo 1000; O Faia; Sociedade Andnima; Paulo, Claudio e Mauricio; Equipe Mercado e
Diana & Stu, todos atuantes na cena de rock do Rio de Janeiro. Nos anos seguintes vao surgir outras
bandas com as mesmas preocupagdes que os Mutantes em relagdo a suas criagbes musicais, como
Joelho de Porco, O Peso, Casa das Maquinas, Som nosso de cada dia e Bixo da Seda, seguindo
algumas das linhas abertas e ampliadas pelos Mutantes.

3% Utilizando-se de denominagdo de Ana Maria Bahiana, Enor Paiano qualifica estes artistas como
“roqueiros radicais”, afirmando que eles “surgiram como uma das consequéncias da virada ideoldgica
que o tropicalismo permitiu no ambiente da MPB. E se nos anos 70 este seria um segmento marginal
no panorama musical e na industria fonografica. Na década seguinte uma nova geragéo de roqueiros
nacionais ganharia as paradas e — mais espantoso — legitimidade cultural” (PAIANO, 1994, p. 154 —
155).
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nomes do setor, Os Mutantes, que nunca ultrapassaram a casa das 20 mil cépias”
(2005, p. 54 - 55).

Ja em 1977"™', Bahiana comenta que ainda existe certa movimentacéo
em torno do rock no Brasil, sinalizando até mesmo um investimento das gravadoras
no segmento. Mas, naquela altura, o que poderiamos perceber, de maneira geral,
eram ainda os rescaldos da movimentacao evidenciada no inicio da década. Porém,
essa atividade timida ndo vai se fortalecer e a auséncia de alguns dos grupos

noticiados nas paginas de Rolling Stone pode ser percebida.

Basta notar a fermentagdo nas gravadoras, subterrdnea mas
muito real, [...]. Olhem s6 o monte de gente que ja teve o seu
disquinho langado, nos Uultimos meses: Ave Sangria, Som
Nosso de Cada Dia, Grupo Raizes, Rita Lee & Tultti Frutti, Moto
Perpétuo, Casa das Maquinas, Mutantes, Cantores do Radio. E
tem mais. Parece que a Rita anda enchendo estadios de
futebol, em Minas. E o Zeca vem falando loucuras da atividade
paulistana de rock. Aqui no Rio, lotaram as duas noites de
Abertura da Temporada de Rock. Eu n&o consegui entrar.
Verdade (2006, p. 379 — 380).

Mesmo com toda a empolgacdo de Bahiana, e a referéncia a Ezequiel
Neves e a movimentagdo do rock em Sao Paulo, o género nao vai se estabelecer
como atrativo e rentavel para a industria fonografica, nem vai atingir larga audiéncia
e publico amplo. O rock vai permanecer em seus nichos proprios € 0 seu circuito
restrito, ainda longe do mainstream da industria e da audiéncia. As gravagdes dos
grupos, mesmo criando um volume, seréo produto de consumo reduzido.

Assim, essa movimentacdo em torno do rock tem os seus primeiros
contornos apresentados em Rolling Stone’*? ainda no inicio da década, em 1972. A
revista vai se dedicar a acompanhar de perto a trajetéria dos artistas ligados ao
género e identificados com a contracultura, que se apresentam no circuito carioca.
Também fica nitida, na leitura de Rolling Stone, a atuagao da revista a favor dessas
bandas, produzindo informag¢des e garantindo uma promogao e divulgagdo das
atividades desses grupos, o que demonstra o seu grau de comprometimento com a

formacao e consolidagao dessa cena musical.

31 0 texto foi recusado por Raimundo Pereira, editor do Opinido. Intitulado “E isso ai? (Meu enésimo

ensaio sobre o rock brasileiro)” e foi publicado em Nada Sera Como Antes — MPB anos 70 (2006, p.
378 — 379).

32 A tematica do rock toma relevo nas paginas de Rolling Stone quando observamos que a revista
veiculou matérias abordando a produgdo do rock local do inicio da década de setenta. E o rock
produzido no Brasil aparece como tema especifico em diversas matérias, como por exemplo “A Bolha
— O rock no Terceiro Mundo” de Lemos e Lysias; “Rock a Brasileira”, dialogo entre o produtor Carlos
Alberto Sion e Paulo Machado da banda Sociedade Andnima; “Rock no Brasil” matéria de Ana Maria
Bahiana e Carlos Alberto Sion; ou ainda em “Bons Piratas, Bons Negdécios” de Lysias.
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A banda A Bolha é um bom exemplo. O conjunto comega as suas
atividades ainda em 1965, e respondia pelo nome em inglés The Bubble, passando
por inumeras formacdes e, no inicio da década de setenta, ja como A Bolha, segue
as tendéncias do rock internacional, abarcando em seu repertorio rock psicodélico,
hard rock e rock progressivo. Em relagdo a LPs, a banda tem uma discografia
restrita a dois albuns de estudio, gravados na década de setenta, embora tenha
langado uma série de compactos ao longo de sua carreira.

O conjunto foi formado na zona sul do Rio de Janeiro, fundada pelos
irmaos César e Renato Ladeira, filhos da atriz Renata Fronzi e do radialista César
Ladeira, e logo se destaca fazendo apresentacbes amadoras em festas e colégios,
até que surgem oportunidades de tocar na televisdo'®. A frequéncia com que a
banda aparecia em programas de televisao fortaleceu sua imagem junto a juventude
carioca, 0 que gerou convites para apresentagcbes e para a gravagao de um
compacto simples pela Musidisc'** (RODRIGUES, 2014, p. 48 - 49).

A partir de 1966, a banda comeca a se destacar no circuito dos bailes no
Rio de Janeiro e nas suas imediacdes, sendo uma das mais procuradas para este
tipo de evento. Em 1969, o grupo chama a atencao de Jards Macalé, que convida a
banda para acompanhar Gal Costa em temporada de shows na Boate Sucata em
1970. Dirigido por Jards Macalé, o espetaculo vai contar com The Bubble como
banda de acompanhamento, o percussionista Nana Vasconcelos e, nos sopros,
Marcio Montarroyos, fon Muniz e Ricardo Pontes'® (RODRIGUES, 2014, p. 124).

O contato com Gal Costa e Jards Macalé vai influenciar a banda de

maneira marcante. Até entdo, os jovens componentes da banda n&o estavam

3% Na televisdo, ainda na década de sessenta, o The Bubble se apresenta em varios programas,

como Ritmo dos Brotos (Tv Excelsior), Festa do Bolinha (Tv Rio), Tv Fone (Tv Globo), Moacyr Franco
Show (Tv Tupi), Dercy Espetacular (Tv Globo), Embalo Musical (Tv Rio) e Farenheit (Tv Tupi)
Segundo as informacdes de Nelio Rodrigues, no programa Farenheit, apresentado por Taiguara e
Eliana Pittman, além do The Bubble, outros grupos de rock como Brazilian Bitles, Mugstones e The
Sunshines, costumavam se apresentar (RODRIGUES, 2014, p. 49).

3 Em 1966 é langado, sem repercusséo, o compacto simples pela Musidisc, contendo duas versdes
em portugués de rocks estrangeiros, de um lado “Porque sou tao feio (“Get Off Of My Cloud” dos
Rolling Stones), e do outro “Nao vou cortar os cabelos” (“Break It All” da banda uruguaia Los
Shakers). Em 1968, The Bubble participa das gravacdes do LP do cantor Marcio Greyck pela Philips,
como banda de apoio (RODRIGUES, 2014, p. 49 - 51).

135 Segundo Nelio Rodrigues, a ambientagcéo cenografica do show foi concebida por Hélio Qiticica, e o
interior da boate foi decorado com inumeros “fios verdes de plastico e telas transparentes pendentes
no teto”. No palco, separados por uma grande tela de fild, ficavam de um lado, em um patamar
elevado, os musicos do The Bubble e conjunto de sopros, e na frente, em um patamar mais baixo,
Gal Costa, ao lado do percussionista Nana Vasconcelos (RODRIGUES, 2014, p. 124).
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preocupados com o desenvolvimento de uma carreira ancorada em composi¢oes
préprias e musicas com letras em portugués. No inicio da década de 1970, a banda
muda o seu nome de The Bubble para A Bolha, buscando uma série de
modificagdes de comportamento e elaborando um novo projeto artistico com o
objetivo de produzir musicas proprias.

No artigo “A Bolha: o rock no terceiro mundo”, publicado na Rolling
Stone™® nimero um, os colaboradores Lemos e Lysias tratam da questao,
abordando as dificuldades encontras pelo grupo durante o processo. Segundo os

membros do grupo musical:

A gente tinha mudado o nome e ndo consegui levantar o nome A Bolha. O
primeiro baile foi em Niteréi (depois de Londres): o saldo cheio, 5 mil
pessoas. No fim, menos de 500. Fomos vaiados. E o pior € que na porta, os
cartazes diziam: a volta do conjunto The Bubbles da llha de Wright.
Ninguém falava A Bolha (LEMOS, LYSIAS, RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de
1972, p. 15).

Assim, ao ficar na encruzilhada entre bailes e shows, entre um repertorio
de covers e de suas cangdes originais, o grupo esbarra nas dificuldades de engrenar
0s projetos e expectativas quanto ao proprio trabalho do conjunto, cujo foco, neste
momento, € a gravagado de um LP. As perspectivas de mudangas na sonoridade da
banda e a criacdo de um repertério de cancdes e musicas proprias sao apontadas
como uma necessidade. Também é significativa a mudanga de nome do conjunto,
do inglés para o portugués. O texto publicado em Rolling Stone afirma que existe ai
uma resisténcia por parte do publico, dos empresarios e organizadores de bailes,

que preferem divulgar a banda como The Bubble.

Estes empresarios contratavam exatamente The Bubble e o seu
repertorio marcado por cangdes conhecidas do rock, musicas para dangar e curtir,
na linguagem dos jornalistas Lemos e Lysias. Simplesmente ignoravam as
mudangas no projeto artistico da banda, e ndo estavam interessados no novo

repertério, composto por cangdes proprias e em portugués.

'3 Ao longo do artigo, “A Bolha: o rock no terceiro mundo”, escrito por Fernando Lemos e Claudio
Lysias, € apresentado um perfil da banda, e aponta para algumas das dificuldades enfrentadas pelos
artistas de rock no Brasil, e da propria constituicdo de uma cena musical de rock no Rio de Janeiro.
Também fica nitido o perfil socioeconémico dos membros do grupo como provenientes de uma classe
média com amplas possibilidades de consumo. Renato é o mais antigo (permanece na banda o
tempo todo); ele e seu irmao César sdo os fundadores do grupo, e identificam o comego da banda,
em meados da década de sessenta, com as viagens que ele e seu irméo fizeram aos Estados
Unidos, quando adquiriram os primeiros instrumentos musicais, importados. Depois, Renato narra a
sua segunda viagem aos Estados Unidos, e a aquisicdo de um 6érgao sintetizador (LEMOS, LYSIAS,
RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 15).
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Essa experiéncia de show e baile aparece como uma alternativa
importante para o grupo, para manter as contas em dia e ainda investir em
equipamentos. Mas a exigéncia do publico para que a banda reproduza musicas de
artistas de destaque na audiéncia nos bailes, ndo é valorizada pelos artistas e
também pelos jornalistas. Para os jornalistas, o trabalho de tocar nos bailes em nada
contribui para a formagao da carreira do grupo. Porém, reconhecem que “foi s6
desistir de tocar as musicas em portugués, voltar a tocar rock para dancar, que o
nome do conjunto voltou a subir. Mais bailes, as prestacbes quase em dia, o
empresario deixou de encher o saco” (LEMOS, LYSIAS, RS 01 - Rio, 01 de
fevereiro de 1972, p. 15).

Se de um lado, os bailes seguem como alternativa importante para a
carreira dos grupos de rock, por outro os jornalistas sinalizam que a criagdo de
espagos musicais alternativos sera importante para o desenvolvimento da atividade
da cena musical e uma abertura para a apresentagdo do repertério original. Em
relagéo a A Bolha, o projeto musical do grupo, naquele momento, residia em criar as
suas novas cangodes proprias. Segundo Fernando Lemos e Claudio Lysias:

Os garotos de A Bolha ndo gostam de teorizar sobre o trabalho deles, sobre
o trabalho dos outros. Eles fazem o som deles e ndo gostam de encher o
saco dos outros com teorias ou longas observagdes sobre a crise da MPB,
da musica POP, de tudo. Gustavo conta suas transas, Renato fala pouco e
Pedrinho n&o fala. Arnaldo geralmente fala sobre o conjunto. Toques
apenas. Eles estdo preocupados mesmo € em parar para estudar e procurar

o som deles, talvez com Sergio Bandeyra137 (LEMOS, LYSIAS, RS 01 — Rio,
01 de fevereiro de 1972, p. 15).

Neste momento, podemos aferir que A Bolha, além de passar por
mudancas — de nhome e de projeto artistico-musical —, esta a procura de sua musica,
e trabalhando na elaboracdo do repertério que seria gravado e langado no ano
seguinte, em 1973, no primeiro album da banda, Um passo a Frente, que sai pela
Continental’®. As atividades do grupo prosseguem e o album Um passo & frente
revela de maneira marcante a tendéncia do rock progressivo; ao longo das musicas,

os instrumentistas do grupo revelam toda a sua técnica e virtuosismo. Porém, o

137 Sergio Bandeyra é um musico e guitarrista em atividade no Rio de Janeiro neste momento, e
costuma utilizar bandas ja formadas para acompanha-lo em suas apresentagoes.

38 A curta trajetoria fonografica da banda em LPs acaba por se resumir ao primeiro disco pela
Continental, e a E Proibido Fumar, de 1977 editado pela Polydor, ligada a Philips. Em 1971, com a
producao de Ademir Lemos, a Top Tape edita um compacto simples da banda com as cangées: lado



155

grupo nao atinge uma audiéncia para além do circulo restrito do circuito musical da
cena carioca e das pequenas vendagens das bandas de rock.

Rolling Stone empenha-se em construir um discurso que divulgue essa
produgao do rock, promovendo as atividades de bandas e artistas, com o objetivo de
dar maior visibilidade aos grupos, e A Bolha, Médulo 1000 e O Tergo sao exemplos
desta pratica. Assim, as atividades musicais das bandas, os eventos de que
participam e os discos que langcam serdo noticiados e destacados nas paginas da
revista.

Desses grupos citados, O Tergo pode ser observado como possuidor de
uma trajetéria fonografica mais regular, ajudando a construir um parametro mais
solido acerca da produgao do rock no periodo. Na década de setenta, o grupo lanca
mais albuns fonograficos que os Mutantes, por exemplo. O grupo também passa por
diversas formacdes, e entre os anos sessenta e setenta, esta atuante na cena
musical carioca ligada ao rock. O grupo grava com regularidade, transitando entre
diversas gravadoras e muitas vezes tocando como banda de apoio para outros
artistas'®.

No artigo ndo assinado “O Surpreendente Tergo novo”, algumas
mudanc¢as na banda sao anunciadas para o final de 1972, como a utilizacdo de
sonoridades acusticas e uma nova formagao do conjunto, com o retorno do baterista
e violonista Vinicius Cantuaria. A banda, agora, seguia como um trio. No texto,
existe uma valorizagdo do momento do grupo, afirmando que “é¢ bom demais ver a
mogcada tocando, criando, partindo pra outras sempre, tal qual esse novo Terco,
arriscando, mudando, ampliando de qualquer jeito o nosso, jA& menos pobre,
horizonte de som” (ndo assinado, RS 33 - Rio, 12 de dezembro de 1972, p.7).

O texto faz alusdo ao horizonte musical brasileiro, considerado menos

pobre a partir da contribuicdo de O Tergo. No artigo ha também a divulgagéo do

0 primeiro album da banda foi o homénimo O Ter¢o, de 1970, langado pelo selo Forma, ligado a

Phonogram. Na década de setenta, os albuns da banda sao: Tergo, Continental (1973); Criaturas da
Noite, Underground COLP (1975); Casa Encantada, Underground COLP (1976); Mudanca de Tempo,
Underground COLP (1978). Também podemos assinalar que, ao longo da década, a banda langa
inimeros compactos simples e duplos, editados por varias gravadoras, como Philips, Forma,
Copacabana e Underground. Em 1972, participam ainda da gravagéo do album Vento Sul, de Marcos
Valle, pela Philips. O Tergo pode ser observado como uma excegdo em relagcdo a produgao
fonogréfica, e tem uma das trajetérias mais regulares da década de setenta, porém restrita a nichos e
publicos muito especificos. Mas no geral, os grupos ligados a cena musical do rock do Rio de Janeiro,
nao possuem uma discografia regular, refletindo um interesse pequeno pelo rock produzido no Brasil
por parte das gravadoras.
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trabalho da banda, conforme os propdsitos da revista, construindo argumentos para
valorizar a producdo do rock no Brasil. Ao repercutir a apresentagdo do conjunto no
Teatro da Lagoa, flagra a banda em um momento de mudangas: “O Tergo pintou
com um repertorio e um som completamente novos: usando mais recursos elétricos,
como distorcedores (...)", a presenca de Sergio Hinds na guitarra e a volta de
Vinicius cantuaria na bateria, “foram os lances de uma apresentacao que teve duas
fases distintas”. Na primeira parte do show, a banda tocou “um conjunto de rocks
pesadissimos, onde Sergio mostrou dominar bastante o seu novo instrumento”; na
segunda, se destacou o “material acustico, sem bateria, na sua maior parte

trabalhos anteriores” (ndo assinado, RS 33 - Rio, 12 de dezembro de 1972, p.7).

O Show comegou e terminou com um rockdo pesadissimo, “Diante do
Espelho”, que pelo jeitdo, vai ser o futuro ganha p&o da mogada: além de
dar o maior pé, eles pretendem grava-la num compacto. Os demais
nuameros [...] se caracterizam pelas harmonias simples, a execu¢do bem
cuidada e superprofissional, o volume alto e agudo [...] e eram as vezes
muito longos (RS 33 - Rio, 12 de dezembro de 1972, p.7).

Ao tratar do show da banda, o texto valoriza aspectos técnicos, e
apresenta O Tergo positivamente, enfatizando o profissionalismo e a qualidade
musical do grupo, que produz um rock “pesadissimo”. Porém, o artigo expde
algumas fragilidades do trabalho do grupo, afirmando que “ndo pode se dizer que o
novo som eletrénico do Tergo seja criativo ou original: mas é apenas o comecgo de
uma transagao que ainda vai crescer, a busca de uma expressao proépria, faltando
justamente tempo para poder amadurecer”. No entanto, a musica do grupo “é
sempre rock do bom, bem feito e gostoso, pesado sempre, sempre competente”
(n&o assinado, RS 33 - Rio, 12 de dezembro de 1972, p.7).

N&o se vé o mesmo problema no material acustico: ai o grupo esta maduro,
afirmado, sem grilos. Vinicius no violdo de seis cordas (nylon) e Sergio de
doze, com o baixista fazendo vocais e harmonizando. Vocal muito bem
estruturado, aquele Terco de sempre, as vezes C, S& N, as vezes um

pouco America (pelo dialogo das violas), mas sempre muito mais Tergo,
mesmo (ndo assinado, RS 33 - Rio, 12 de dezembro de 1972, p.7).

Quando trata da segunda parte da apresentacao, o texto publicado em
Rolling Stone traga uma distingdo no trabalho da banda, elogiando o momento
acustico do show, que é destacado como oportuno, sobretudo para fazer frente a
grande quantidade de rock elétrico presente no repertério das bandas identificadas
com o rock na cena do Rio de Janeiro. O artigo ainda valoriza os dialogos da musica
do grupo entre o rock elétrico e as suas expressdes acusticas, identificando as
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influéncias acusticas como provenientes de grupos como America e o trio Crosby,

Stills & Nash, apontadas positivamente, sem comprometer a musica do grupo.

A entrada do som acustico foi bem jogada, e por isso muito bem aceita:
chegou na hora certa, pra descanastrar a plateia da pauleira elétrica. S6 um
grilinho: a auséncia total de mise-em scéne, a mogada paradona naquele
palco enorme, dando um certo ar de inseguranga na segao elétrica, onde a
pressao e o ourico pediam uma for¢ga maior (ndo assinado, RS 33 - Rio, 12
de dezembro de 1972, p.7).

A tendéncia acustica da segunda parte do show faz parte da prépria
linguagem musical desenvolvida pelo O Tergo ao longo da década de setenta,
estando presente em quase todos os seus albuns fonograficos. Em relacdo ao
assunto, podemos observar que a banda possuiu uma das trajetorias fonograficas
das mais constantes e regulares entre os grupos de rock identificados na cena
musical. Na contramao da posicdo de O Terco em relagdo a cena musical, outras
bandas trilhavam por caminhos menos favoraveis, e sem a gravagao de discos,
como O Faia.

A jornalista Ana Maria Bahiana, em artigo na edigdo numero 30 de Rolling
Stone, trata da producédo artistica e circuito musical percorrido pelo grupo O Faia,
que passava por um momento de rearticulacdo. O texto afirma que o grupo esta a
procura de um aprimoramento, e com a entrada de novos membros, dividia seu
tempo entre ensaios em Petrépolis e apresentagdes no Rio de Janeiro ™.

De forma elogiosa, a autora aponta que o grupo vem desenvolvendo nos
ultimos seis meses “no cenario da GB, (...) um trabalho mais continuo, mais
constante, e (sera exagero dizer?) talvez um dos mais honestos” (BAHIANA, RS 30 -
Rio, 21 de novembro de 1972 p. 9). Até entdo, além das apresentagcdes no Rio de
Janeiro, participando de shows coletivos e em teatros, a banda tinha em seu
curriculo a participagédo no VI Festival Internacional da Cangéo (VI — FIC 1971),

acompanhando Zé Rodrix'*' na cangado “Casa no Campo” pela Odeon'*2.

"% No vero de 1971, a banda faz uma temporada de dois meses no teatro da Lagoa, acompanhando
Zé Rodrix, com o show Tem piranha na Lagoa. Em 1972, O Faia se apresenta entre outros locais, no
teatro de Bolso, teatro Ipanema, Teatro da Lagoa, teatro Opinido e na casa noturna Cachimbo da
Paz.

'*17¢& Rodrix convida O Faia para acompanha-lo como banda de apoio no VI Festival de Juiz de Fora
em 1971. A cangao “Casa no Campo”, de Zé Rodrix e Tavito, acabou ganhando o certame, e foi
automaticamente classificada para o VI Festival Internacional da Can¢do do mesmo ano. Com a
repercussdo positiva, Rodrix acaba gravando a cang¢ao pela Odeon, tendo O Faia como grupo de
acompanhamento. Segundo Nélio Rodrigues, a gravagao “ndo trouxe beneficio algum para a banda.
Sobretudo pela auséncia do devido crédito no disco. Além do mais, a falta de novos projetos com o
guru Zé Rodrix deixou a banda a deriva, sem um porto seguro no horizonte” (RODRIGUES, 2009, p.
63).
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Ao longo do texto, a autora traga um perfil da banda em que transparece
a ideia de uma producéo coletiva, construida a partir de convivéncia e ensaios. E
sobre as criagbes musicais do grupo, a autora afirma que “o som do Faia tem duas
bases sélidas: simplicidade e isencao de preconceitos” (BAHIANA, RS 30 - Rio, 21
de novembro de 1972 p. 9).

Desde o inicio, ainda em Petropolis, as musicas iam saindo com arranjos
supersimples, feitos em cima das melodias. Depois ouviram discos juntos,
absorveram doses maiores de informagbes, mas souberam acrescentar
esses dados novos dentro da mesma linha de simplicidade (BAHIANA, RS
30 - Rio, 21 de novembro de 1972 p. 9).

Segundo Bahiana, a base do trabalho musical do Faia reside em uma
abertura musical guiada pela auséncia de preconceitos, que se se traduz na
valorizagado da absorcao de um leque de informacdes musicais através da audigao
coletiva de discos pelos membros do grupo. E segundo a jornalista: “eles proprios
dizem que nao ha intengdo de mostrar grandes musicos, grandes artistas, virtuoses,
superstars. E a integracédo que carrega o conjunto, junta numa coisa sé (e simples)
as contribuicbes de cada um” (BAHIANA, RS 30 - Rio, 21 de novembro de 1972 p.
9). Assim, esta explicito que o grupo valoriza as contribuigbes de cada membro, sem

um direcionamento preévio.

Outra preocupacdo que O Faia ndo tem é seguir escola (ou formar
escola...). Abertos a qualquer som que pinta, procuram manter a cuca
assim, sem fronteiras, sem limite, sem ideias preconcebidas contra (ou a
favor, incondicionalmente) qualquer transagao. Tocar acordedo, bandolim,
por que nao? Vontade de fazer um samba? Se pintar a vontade, faz-se um
samba. Como se faz um rock, ou um baido, ou um blue (BAHIANA, RS 30 -
Rio, 21 de novembro de 1972 p. 9).

Esses ultimos aspectos ressaltados por Bahiana, quanto a criacéo
musical produzida pelo O Faia, sdo importantes e estdo em didlogo com as
tendéncias da musica brasileira do inicio da década de setenta, valorizando
aberturas e liberdade em relacdo aos géneros musicais. A banda nao quer formar
escola, ou seguir escola, ou mesmo alguma tendéncia musical, mas conforme as
descricbes de Bahiana acabam por utilizar como forma de criacdo musical, uma

linguagem que sera marca registada da década de setenta.

Essas impressodes, construidas ao longo do artigo de Bahiana na Rolling
Stone, caracterizam a producé&o do conjunto, em sintonia com a produgdo musical

do inicio dos anos setenta, apontando para o ecletismo e as doses maiores de

'*2Face 1: Casa no Campo (Zé Rodrix e Tavito). Face 2: Velho Cigano (Zé Rodrix e Luiz Carlos Sa).
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informacdes musicais absorvidas e que ampliam o leque de influéncias para as
criagcbes musicais. Nesse sentido, podemos considerar esse texto de Ana Maria
Bahiana, a musica e as propostas estéticas de O Faia, em sintonia com as
consideracgdes de Luiz Tatit sobre a cancéo e a sua condigao artistica na década de

setenta.

Segundo Luiz Tatit, em seu livro O Século da Canc¢do, a década de
setenta “primou por consolidar a libertagdo da cancdo dos géneros e dos ritmos pré-
definidos”. Este processo esta relacionado a “conduta de assimilagédo contumaz das
dicgbes”, que surgiu como pratica tropicalista e passa a “caracterizar naturalmente o
trabalho de criacdo de boa parte dos cancionistas” '*® (TATIT, 2004, p. 229 - 230).
Tatit observa o periodo como de “dispersdo de géneros e estilos e dos préprios
veiculos”, que se constituiu como uma “nova mentalidade” que norteou certa
producdo de musica popular. Uma producdo musical sem fronteiras ritmicas,
histéricas, geograficas ou ideoldgicas que consolidou a libertacdo da cangédo dos
géneros ritmicos predefinidos (TATIT, 2005, p. 121-122).

Esta dispersdao de géneros e estilos que Luiz Tatit identifica como um
movimento de libertacdo de géneros e ritmos pré-definidos, e que constituiu a “nova
mentalidade” norteadora da musica popular, pode ser observada no texto de
Bahiana ja em 1972, no artigo, citado aqui, sobre o grupo O Faia, publicado em
Rolling Stone. Porém, esta tendéncia difusa levava a banda a utilizar-se de rotulos e
identificacbes que, depois, tornaram-se indesejados, como a expressao “‘rock-

elastico” para definir a sua musica. Seguindo com o texto da jornalista:

Essa abertura musical obrigou o grupo durante certo tempo, a usar uma
etiqueta que eles abominam e que realmente ndo tem nada que ver: o “rock
elastico”. Foi a necessidade que existe por ai de se dar nome as coisas sem
muita explicagdo, como som, paixdo, musica. Em contato com a mogada do
Faia, saca-se logo que nado é “rock elastico” (ou “exético”, ou ‘campestre”,
ou “universal”, ou qualquer outro nome ...) que eles fazem: é simplesmente
musica (BAHIANA, RS 30 - Rio, 21 de novembro de 1972 p. 9).

Ao longo do artigo, a questdo dos rétulos e escolas musicais, € mesmo
uma identificagdo mais precisa com um género musical, ndo aparecem como
importantes, e a jornalista acentua que o termo “rock elastico” e as outras rotulagdes

acabam por nao satisfazer os musicos. Tanto Bahiana como os membros do Faia

3 Segundo a leitura de Luiz Tatit, a “nossa cangdo moderna se consolidou” na década de setenta

(2006, p. 124). E a cangao, em cada época e nos diferentes periodos histdricos, sempre foi “um modo
de dizer”, porém, “essa fungéo, em geral, concorria com os apelos do género” (TATIT, 2004, p. 229 -
230).
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apontam que as criagdes musicais da banda néo estao restritas a identificagdo com
o rock, mas sim abertas as distintas influéncias musicais. Como foi dito por Bahiana,
O grupo permaneceu um tempo ouvindo musica e escolhendo as referéncias
musicais para produzir o seu repertério. Assim, O Faia quer que as suas criagoes
artisticas sejam identificadas como “simplesmente musica’, em oposicdo as

rotulacdes'*.

O artigo ndo assinado “O Bom Faia de Sempre”, publicado em dezembro
em Rolling Stone, flagra a apresentagdo da banda no Teatro da Lagoa. O autor
identifica que a banda esta inibida com o tamanho e a amplitude do local, mas “com
0 mesmo senso de sempre, € um som maneiro € marcante e a amplificagdo numa
boa”, O Faia faz uma apresentagdo elogiada. O grupo abre o seu show com a
cancado “Feijao com Ketchup”, um “rockdo pesado em termos Faia (aquele tal
supersacudido que é amarracdo do Ezequiel...), com uma letra debochada,
agressiva e infantil que leva de cara a marca registrada do Pedro” (sem autoria, RS
33 - Rio, 12 de dezembro de 1972, p. 7). O texto informa que O Faia tem um
repertorio de composi¢cdes proprias apresentadas em shows; e comenta a
expectativa dos membros do grupo, de que essas cangdes pudessem ser gravadas
%5 No més anterior, o artigo de Ana Maria Bahiana ja tratava das expectativas da
banda em relagdo a gravagao de suas musicas.

Depois desses seis meses de apresentagdes quase continuas, O Faia esta
cheio de planos pra partir pra vérias. O plano maior mesmo é a gravagao de
um disco, que eles consideram fundamental para a complementagéo do seu
trabalho. O disco confere um certo status ao artista, facilita muito as transas
de divulgacgao, eles dizem, e, além disso, € o melhor meio de mostrar a mais

gente o trabalho e o som do grupo (BAHIANA, RS 30 - Rio, 21 de novembro
de 1972 p. 9).

A questdo da insercdo das bandas de rock na industria fonografica
aparece desdobrada em dois pontos: em primeiro lugar, o “disco confere um certo

status ao artista”; e, em segundo, o disco é identificado como o “o melhor meio de

'“4 Estas questdes que envolvem as rotulagdes e sua negagdo encontram espacgo ainda no inicio da

década de setenta, sobretudo pelas inUmeras contribuicées e influéncias do Tropicalismo para a
abertura da musica brasileira as influéncias das informagdes musicais internacionais, entre as quais,
o rock e a musica de massa. Mas, para além das contribuicdes mundializadas e cosmopolitas, abrem-
se possibilidades para a recuperagao de referéncias e incorporagdes dos elementos da tradicao
musical brasileira.

% O texto se refere ainda a outras composicdes proprias da banda que faziam parte do repertério
executado no show no Teatro da Lagoa: “Feijdo com Ketchup”, “Nova York”, “Por Baixo da Mesa”,
“Terraco”, “Petunia Macadame”, “Chover Vocé” e “Baba Elastica” (sem autoria, RS 33 - Rio, 12 de
dezembro de 1972, p. 7).
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mostrar a mais gente o trabalho e o0 som do grupo”. Estas sdo questbes que podem
caracterizar boa parte das bandas da cena musical carioca, e aproximam O Faia e
os grupos de rock da cena musical, sinalizando para as dificuldades do processo de
profissionalizacdo da atividade das bandas e as dificeis relagdes entre artistas e

gravadoras.

A gravagéo do disco € uma referéncia para o trabalho de O Faia, assim
como é também para todas as bandas iniciantes da cena musical do rock do Rio de
Janeiro. No texto publicado em Rolling Stone, existe a afirmacdo de que o disco
qualifica o trabalho do artista, colocando-o num patamar superior, servindo quase
que como uma chancela da industria fonografica e, por consequéncia, um tipo de
legitimagao da produgdo musical. Para além da questdo do disco como legitimador
da obra do artista, ele tem a importante fungdo de promover a circulacido da obra
musical que, materializada em um compacto ou LP, pode ser levada a diversos
locais, adquirida pelo publico e servir ainda para radiodifusdo, constituindo-se como
um vigoroso veiculo. Para O Faia, o disco € entendido como uma possibilidade de

ser ouvido para além do circuito do Rio de Janeiro.

Na Rolling Stone edicdo 35, uma nota afirma que O Faia estava nos
estudios da RCA gravando um compacto com a produgao de Raul Seixas (RS 35 -
Rio, 29 de dezembro de 1972 — EDICAO PIRATA, p. 7). Porém, a gravacdo nunca
foi finalizada, e as musicas nunca sairam'*®. E mesmo que este circuito venha
criando volume desde o comego da década de setenta, o conjunto acaba nao
gravando nenhum LP, e o0 seu unico registro de estudio € a gravagao do compacto
acompanhando Zé Rodrix em “Casa no Campo”.

A necessidade de profissionalizagcdo dos grupos de rock, o acesso do
publico as midias e ao disco sdo assuntos que tomam relevo nas paginas da revista,
e parte do compromisso da Rolling Stone esta exatamente em preencher etapas
deste processo, abrindo um canal de divulgagdo da produgdo do rock. Nestes

termos, Bahiana quer dar aos artistas de O Faia maior visibilidade, ja que enfatiza os

'%® Raul Seixas, em 1973, deixaria a sua posicao de produtor e se langaria como cantor — como de

fato ja fizera no VIl Festival Internacional da Cangéo de 1972, como intérprete e compositor — pela
Philips com o seu primeiro trabalho individual Krig-ha, Bandolo!.
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anseios e desejos da banda em gravar. A impressao que fica € que o disco &, tanto

para a autora como para o grupo, algo fundamental para a carreira da banda.

Assim, a atuacio da revista em promover a atividade das bandas também
funciona como forma de interpelar a industria fonografica e defender os projetos das
bandas identificadas com a cena carioca. A Rolling Stone se coloca como parte da

cena musical, apresentando uma cumplicidade para com grupos e artistas.

Entre os anseios quanto a gravacdo de um disco e a atividade no circuito
musical da cena de rock do Rio de Janeiro — caracteristica da trajetéria de O Faia —,
também podemos apontar a situagcdo do trio Claudio, Paulo e Mauricio, que
sinalizam semelhancas e diferengas quanto a dificil questdo das relagdes entre
artistas e gravadoras. E, de maneira ilustrativa, a carreira do trio apresenta mais
alguns contornos para compreendermos a produc¢do musical presente no cenario

apresentado pela revista.

Nas paginas de Rolling Stone, o produtor Carlos Alberto Sion utiliza o
espaco da revista para alinhar o trabalho artistico do trio ao desenvolvimento da
cena musical carioca. Para o produtor e colaborador da revista, o ambiente musical
criado pelos shows e a circulagao de varias bandas proporcionou o desenvolvimento

de diversos trabalhos e chamou a atengéo do publico:

Mas com a continuidade dos concertos eles comecaram a perceber que
para além do ourico que eles estavam procurando, existiam alguns
trabalhos que comegcavam a ter importancia e personalidade. Estes
trabalhos é que comegaram a canalizar a atengédo deste publico, como é o
caso de Paulo, Claudio e Mauricio (SION, MACHADO, RS 06 - Rio, 18 de
abril de 1972, p.20).

Neste sentido, o destaque dado ao trio nas paginas da revista apresenta a
forma como a propria revista encaminhou as criagdes musicais da cena de rock
carioca, apresentada por colunistas e colaboradores ao longo da publicacdo. A
Rolling Stone nos da elementos para mapear alguns dos passos da industria
fonografica e suas agdes em relagédo ao mercado de musica jovem, o rock produzido
no Brasil e a MPB po6s-tropicalista. A movimentagdo de bandas e grupos recebia um
destaque, e é parte da atividade de promocéao da revista.

O texto “Paulo, César e Mauricio nas bocas” — sem autoria — noticia o
langamento do compacto-duplo do trio, que acaba de sair pela Odeon. O artigo



163

afirma que o trio “foi um dos grupos que mais alegria deu aos curtidores de som do
Rio”, revelados “ao grande publico no concerto O Dia da Criagdo”, mas ja trilhando
por outros eventos ao longo do ano, com apresentagdes no Festival de Juiz de Fora
em Minas Gerais, e em apresentagdes no Teatro Tereza Raquel, no Rio de Janeiro.
Enfocando algumas especificidades do langamento, afirma que o “disco tem um lado
inteiramente instrumental, onde o grupo apresenta um interessante painel dos
caminhos de seu som”; e no outro lado sao interpretadas cangdes “onde se destaca
a musica ‘Quantas oportunidades vocé perdeu por ndo saber dangar?’ que esta
pintando como sucesso comercial do compacto” (sem autoria, RS 34 — PIRATA, Rio,
22 de dezembro de 1972, p. 09).

Paulo e Claudio sdo gémeos e vieram do extinto grupo ‘A Primeira Pedra’,
um dos precursores do Rio de Janeiro Sound e Mauricio (Maestro) foi
integrante entre outros lances do ex-MomentoQuatro, junto com Zé Rodrix.
[...]. O baterista da Bolha, Gustavo, participa da gravacao se encarregando
de toda a area da percussdo. E mais um grupo nascido e criado no
underground que entra na pauleira do mercado de discos (sem autoria, RS
34 — PIRATA, Rio, 22 de dezembro de 1972, p. 09).

O trio Paulo, Claudio e Mauricio estava em atividade constante em shows
e eventos musicais na cidade do Rio de Janeiro, e sdo prontamente indicados como
uma revelagao positiva da cena e identificados com um grupo “nascido e criado no
underground” e que agora, adentra ao mercado fonografico.

E importante observar o papel desempenhado pela publicacdo e
compreender Rolling Stone em um movimento duplo, em que a revista é entendida
como parte integrante da cena musical, e ao mesmo tempo contribui para o seu
desenvolvimento. A Rolling Stone informa, divulga e promove. Mesmo artistas
iniciantes, ainda sem disco langado, tinham espaco nas suas paginas, tal qual o
grupo O Faia, e os novatos e estreantes Paulo, Claudio e Mauricio. Assim, a
publicacdo acompanha os diversos acontecimentos, fazendo desses eventos e da
producao musical de artistas ligados ao rock e ao pds-tropicalismo, assunto e formas

de divulgacéao e atuacao.

Uma das caracteristicas marcantes que pode ser apontada para
identificar a produ¢cdo das bandas da cena musical carioca do rock € o modelo
estrangeiro como referéncia musical. E, seguindo esse caminho podemos observar
que essas bandas tiveram uma trajetdria dificil em termos de inser¢éo na industria

fonografica e, consequentemente, em relagdo ao mercado de discos.
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Entre as bandas que se dedicam ao rock em uma linha purista, sem um
didlogo musical maior com a MPB, podemos observar trajetorias fonograficas
assimétricas, ndao muito regulares, formando uma timida discografia que acaba nao
gerando um mercado vigoroso. Assim, ao observarmos a carreira dessas bandas,
identificamos que a industria fonografica ndo vai aderir ao projeto, e o rock produzido
no inicio da década de setenta, no Brasil, tera uma existéncia marginal em relagao
ao mercado. E como nao gravam, ou gravam de maneira muito esparsa, essas
bandas nado vendem. Porém, isto ndo quer dizer que os grupos de rock
absolutamente ndo gravam. Entretanto, ao contrario do que poderiamos dizer sobre
a década de setenta e o vigor e desenvolvimento da industria fonografica no pais,
neste momento, estes grupos de rock estdo mais restritos ao universo de
apresentacdes musicais em teatros e bailes no Rio de Janeiro, do que inseridos na
industria fonografica.

As trajetérias artisticas de Os Mutantes, O Tergo, Mddulo 1000 e A Bolha,
grupos que se rendiam mais fortemente as influéncias internacionais, ttm momentos
de protagonismo nas paginas de Rolling Stone. Os comentarios publicados na
revista indicam as caracteristicas da producdo das bandas, apontando que n&o
havia uma unica tendéncia, e a cena musical ligada ao rock tem um amplo
panorama apresentado e promovido na revista. Estdo presentes aspectos das
atividades dos grupos, abordando temas como a criagcdo musical, a producao e

circulagao das obras artisticas produzidas.

3.3 Rock e MPB: didlogos musicais nas paginas de Rolling Stone

O processo marcante em que se constituiu a MPB dos anos setenta tem
como caracteristica importante as fusées musicais que abrem e questionam os
limites, e as relacbes entre os materiais nacionais e as informacdes culturais
estrangeiras. Ao longo da segunda metade da década de sessenta e principios dos
anos setenta, a dinamica de renovacdo e de abertura para as hibridagdes

7

culturais™’ cria espagco para o rompimento com as restricoes impostas pelos

"7 Nestor Canclini, em prefacio ao livro Culturas Hibridas: Estratégias para entrar e sair da

Modernidade, aponta os caminhos para entendermos esses processos de trocas e misturas culturais,
com a utilizagao do conceito de hibridacao cultural, que se presta a observar as multidimensdes e as
colagens que constituem os produtos culturais das sociedades contemporaneas. De acordo com o
autor, as formas de expressao da modernidade caracterizam-se pela incorporagdo do novo e do
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padroes do nacional-popular, respondendo aos proprios anseios dos musicos,
compositores e artistas comprometidos com a modernizagdo e dinamizacdo da

criagdo musical. E, segundo Marcos Napolitano:

A dinamica especifica através da qual se constituiu a MPB fez com que a
tentativa inicial de isolar “géneros” e tradigbes musicais, marcando um rétulo
especifico, fosse inécua. O Tropicalismo, nesse sentido, teve o mérito de
perceber essa caracteristica cultural e estética e realizou ndo sé uma
abertura, mas um questionamento dos limites entre os géneros “nacionais”
e “estrangeiros”, entre o “bom” e o “mau gosto”, entre o “engajamento” e a
“diversao”. O tropicalismo radicalizou uma tendéncia da cultura e,
sobretudo, da musica brasileira: a incorporagdo atavica do “outro”. Esse
processo ao mesmo tempo ampliou os materiais disponiveis para o
consumo da cangao renovada, diluiu a identificagdo da MPB com um grupo
social especifico, ainda que sua produgao tenha sido direcionada para as
“classes médias” (NAPOLITANO, 2001, p. 339).

O papel do tropicalismo foi fundamental nesse processo, que teve por
objetivo promover uma dindmica de renovagdes e releituras sobre o passado,
aberturas para hibridagdes culturais nas producdes e criagcbes musicais, sobretudo
com a incorporagao de repertorios cada vez mais cosmopolitas e mundializados.

Nestor Canclini, em Culturas Hibridas: Estratégias para entrar e sair da
Modernidade, afirma que precisar as influéncias construidas nas trocas culturais nas
sociedades contemporaneas passa por percebermos que as composi¢cdes das
hibridagdes culturais se constituem sob multidimensdes, envolvendo aspectos
contraditorios, como as colagens e o entrecruzamento das referéncias para a
criacdo das construcdes intelectuais e musicais. Nesse processo, podemos observar
as transformacdes das relagdes entre a “alta” cultura e os produtos culturais de
consumo massivo, de maneira a tornar mais acessiveis as distintas classes sociais
as inovacgdes estéticas das “metropoles”. Essa expansao foi possivel gracas a

divulgacao dos repertorios cosmopolitas e a reserva cada vez menor de repertorios

antigo, do entrecruzamento das referéncias para as construgdes intelectuais e as fusbes musicais.
Uma multiplicagdo de hibridagbes produzidas ao longo do século XX esta presente nas sociedades
contemporaneas em diferentes formas. Ainda que nado seja de facil conceitualizagdo, precisar a
hibridagdo cultural nos ajuda a observar as suas dimensdes e desdobramentos, de modo que é
“possivel colocar sob um sé termo fatos tao variados quantos os casamentos mesticos, combinagdes de
ancestrais africanos, figuras indigenas e santos catdlicos na umbanda brasileira, (...)". Ou, em outro
sentido, como ocorre frequentemente com a “(...) fusdo de melodias étnicas com musica classica e
contemporénea ou com 0 jazz e a salsa pode ocorrer em fendbmenos tdo diversos, quanto a chica,
mistura de ritmos andinos e caribenhos; a reinterpretacdo jazzistica de Mozart, realizada pelo grupo
afro-cubano Irakere, as reelaboragbes de melodias inglesas e hindus efetuadas pelos Beatles, Peter
Gabriel e outros musicos” (CANCLINI, 2004, p. XX).
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exclusivos. “Nao obstante, renovam-se os mecanismos diferenciais quando diversos
sujeitos se apropriam das novidades” "8 (CANCLINI, 2004, p. 88).

As consideracdes de Marcos Napolitano sobre a MPB e as reflexdes de
Nestor Canclini sobre as hibridagbes culturais caminham juntas para a
caracterizacdo da producdo e criacdo musical do periodo. E importante ressaltar que
a MPB deve ser observada como uma parcela da producdo musical brasileira,
porém constituindo-se como o eixo central de criagcdo musical, exatamente por ser o
elemento-chave da rede de legitimagdes hierarquicas, e o segmento mais valorizado
junto a critica e a faixa prestigiada pela classe média consumidora.

Em Rolling Stone, no artigo “Novos Baianos: outra transacao”, Joel
Macedo comenta o show da banda no Teatro Teresa Raquel, realizado no dia 16 de
janeiro de 1972 e, entre outros aspectos, o ponto-chave da argumentagcdo de

Macedo é a identificacdo do rock brasileiro a partir da ideia de hibridismo:

[...] era um swing alucinante e o som do rock nacional estava finalmente
achado. E eu s6 nao direi que se tratava de um samba-rock, por que os
Novos Baianos também fazem dele, um maxixe rock, um baido rock, ou um
bolero rock, musica enfim. [...] (MACEDO, RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de
1972, p.05).

Joel Macedo escreve o seu texto em Rolling Stone em fevereiro, portanto
antes do langcamento de Acabou Chorare, o segundo album do grupo lancado pela
gravadora Som Livre'*®, e que s6 chegaria as lojas no segundo semestre de 1972.
No texto, o jornalista identifica o que seria uma boa prévia e uma impressao no
momento sobre o futuro album dos Novos Baianos'®. Na descricdo do jornalista fica

incutida a mensagem de que a musica da banda € produzida a partir de misturas

Mg preciso salientar que o uso do conceito de hibridismo deve ser problematizado: em principio toda

musica e todos os géneros sao hibridos, de modo que o “auténtico” e o “puro”, que definem um
énero, sao construgdes discursivas.

49 Segundo Eduardo Vicente, a Som Livre é o “brago fonografico das Organiza¢des Globo”, fundada
em 1971 com o objetivo de “langar trilhas sonoras das novelas produzidas pela emissora”. A
gravadora produziu e editou discos de artistas como: Alceu Valenga, Novos Baianos, Rita Lee, Jorge
Benjor, Bardo Vermelho, Cazuza, Luiz Melodia, Djavan, Xuxa e Elymar Santos, entre outros. “Apesar
disso, a gravadora optou por ndo possuir um elenco fixo durante grande parte de sua existéncia,
embora sempre trabalhando com o licenciamento e langamento dos discos de inumeros artistas
(novos e consagrados), além, é claro, de coletaneas, relancamentos e trilhas de novelas e
minisséries” (VICENTE, 2014, p. 231).

%0 Em 1972, a recém-chegada ao mercado Som Livre apostou no langamento de alguns nomes
pouco conhecidos no cenario brasileiro, como o segundo album dos Novos Baianos, Acabou Chorare;
o album de estreia de Ruy Murity, Em busca do Ouro. A gravadora vai somar dois dos grandes
nomes ja consolidados como referéncias do rock brasileiro em 1974, Rita Lee e Os Mutantes, ambos
egressos da Phonogram. Rapidamente a gravadora conquista seu espago no mercado, mas ndo com
a MPB, o rock, ou o outro género, mas com trilhas sonoras de novelas.
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que procuram criar uma sonoridade cheia de fusdes musicais e referéncias a

géneros brasileiros tocados sob a influéncia do rock.

O que se viu na histérica madrugada de 16 de janeiro foi o encontro de
varias culturas, a unificagcdo de varias estreias e linguagens musicais,
naquilo que daquele dia em diante passou a ser o som brasileiro do
desbunde universal. Uma mistura de ponto de macumba com hard rock,
xaxado, baladas de Roberto Carlos, samba enredo e muita queimacéao, da
parte das tumbas, baterias, maracas, agogds e pandeiros. [...] (MACEDO,
RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de 1972, p.05).

Nas palavras do autor, a apresentagdo da banda tornou-se um momento
historico e referencial para a produgao musical brasileira, pois o “rock nacional” foi
encontrado. Assim, na concepcdo de Macedo, o “rock nacional’” passaria pelo
processo de “incorporagao atavica do outro”, sejam este outro os géneros nacionais

— maxixe, baido ou xaxado — ou a cultura de massa.

Os argumentos construidos por Macedo para caracterizar a musica do
grupo procuram dar conta de um caldeirdo de referéncias, formando uma eclética
“mistura de ponto de macumba com hard rock, xaxado, baladas de Roberto Carlos,
samba enredo”, em uma caracterizacdo ampla e aberta a muitas interpretagdes, mas
que procura expressar a fusdo de elementos brasileiros e o rock internacional.
Nessa caracterizagao estdo agregados elementos do rock e da musica brasileira,
onde sao explorados os timbres elétricos das guitarras, pareados ao fraseado do
cavaquinho, e uma forte presenca de instrumentos percussivos. Esses elementos
nao sdo categdricos do rock: sdo dissonantes e por vezes contraditorios ao universo
do género, mas fazem sentido em Rolling Stone, e estdo presentes no repertério da

contracultura no Brasil e na sonoridade dos Novos Baianos.

Neste clima contracultural e cheio de entusiasmo, Ezequiel Neves
anuncia, em novembro de 1972, o primeiro compacto do grupo pela Som Livre: “(...)
pintou finalmente um disquinho da Sigla com os Novos Baianos. Eles estdo fazendo
um show em uma boate ‘muito chic’ aqui no Rio, mas em boate eu n&o ponho os pés
porque acho uma bosta careta’". Vou ver se tento vé-los em outro lugar. Preciso vé-
los, pois tive o maior grilo em n&o gostar do disquinho” (NEVES, RS 25 - Rio, 17 de
outubro de 1972, p. 2).

191 Segundo o compositor Luiz Galvdo, em suas memoérias Novos Baianos — A histéria do grupo que
mudou a MPB, o grupo tocou em uma temporada na badalada boate Number One no Rio de Janeiro,
e nas apresentacgdes era tocado o repertério de Acabou Chorare, album que seria langado ainda no
mesmo ano, em 1972 (GALVAO, 2014, p. 177).
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Ezequiel Neves se refere ao compacto simples com as cangdes “Besta é
tu” e “A menina canta”, prévia do album Acabou Chorare, e, em seu texto, revela um
desapontamento pela impressdo negativa que teve em relagdo as musicas. O disco
nao o deixa satisfeito, e a sua delicadeza em expressar a sua insatisfacdo nos da

uma medida da simpatia que o autor ja nutria pelos Novos Baianos.

No més seguinte, depois da primeira impressao negativa, Ezequiel Neves

%2 identificado em sua crénica como um

se deslumbra com o album Acabou Chorare
prenuncio: “E para dar mais certeza da chegada do verdo pintou um disco
espetacular, com a mesma claridade e calor desse 27 de outubro: Acabou Chorare,
com os Novos Baianos”. As criagdes musicais presentes e as referéncias em torno
da tradigdo musical brasileira levam Ezequiel Neves a escrever com empolgacao:
“Eu detesto rotular a nacionalidade das coisas, mas € que esse disco € brasileiro
demais — em todos os sentidos (...). Fico besta com o que eles todos conseguem
inventar (...) vocés sao maravilhosos!!!” (NEVES, RS 30 — Rio, 21 de novembro de

1972, p.02). E, na mesma crénica:

[...] os Novos Baianos estéo incriveis. A convivéncia com Jo&o Gilberto foi a
melhor coisa que aconteceu com eles — e a voz de Morais ndo me deixa
mentir. Os ataques da turma estdo uma paulada de tdo exatos, o som vai
nascendo limpo, tomando forma a medida que os instrumentos se
manifestam, e a festa sempre acontece deixando a gente maluco (NEVES,
RS 30 - Rio, 21 de novembro de 1972, p.02).

Na passagem, Ezequiel Neves trata a musica dos Novos Baianos de uma
forma carinhosa, e acentua a importancia da relagao entre o grupo e Joao Gilberto; o
comentario indica um elo entre os artistas baianos. Para os Novos Baianos, esta
ligagdo funciona como um contato direto com os materiais sonoros que l|hes
possibilitaram pontes entre a sua criagdo musical e as referéncias historicas do
passado musical brasileiro. Tal ligacdo é importante, pois norteia a atividade do
conjunto, naquele momento, na busca de uma linguagem musical propria. E quando
Ezequiel Neves classifica o album como um “disco brasileiro demais”, esta
acentuando exatamente esta mistura musical que compde a sonoridade da banda,
em que as guitarras elétricas e a linguagem musical do rock dialogam com a

tradicdo musical brasileira do samba e do choro.

%2 Faixas: Brasil Pandeiro (Assis Valente), Preta Pretinha (Morais/Galvao), Tinindo Trincando

(Morais/Galvao), Swing do Campo Grande (Paulinho/Morais/Galvdo), Acabou Chorare
Morais/Galvao), Mistério do Planeta (Morais/Galvao), A Menina Danga (Morais/Galvao), Besta é Tu
(Pepeu/Morais/Galvao).
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O album é muito bem recebido por Ezequiel Neves em O Toque, e o autor
identifica o disco com o “desbunde” e a contracultura, afirmando que os Novos
Baianos “custaram a soltar o segundo disco, mas quando isso aconteceu,
transbundaram totalmente. O disco esta tinindo trincando e é sé sol que voa!”
(NEVES, RS 35 - EDICAO PIRATA, Rio, 29 de dezembro de 1972, p. 2). Entre o
primeiro album do grupo, langcado pela RGE, Ferro na boneca, e o segundo album
na Som Livre, ha a distancia de dois anos, periodo em que fizeram shows e tiveram
uma rapida passagem pela Philips.

Nelson Motta, em Noites Tropicais, afirma que o primeiro album do grupo,
Ferro na boneca, editado em 1970 pela RGE, repercutiu apenas entre o publico
alternativo — que o autor nomeou — “pirados, friques (como os baianos chamavam os
‘freaks’) e doiddes do Rio, de Sao Paulo e Salvador”, porém o album “nao aconteceu
comercialmente, vendeu pouco e a gravadora ndo quis fazer o segundo”. Na época,
o produtor Jodo Araujo transferia-se da RGE para a recém-inaugurada Som Livre
(MOTTA, 2000, p. 250). Como ficaram sem gravadora, Motta afirma que convidou a

banda para uma gravagao na Philips:

Levei-os para a Philips e André Midani aceitou experimentar, mas pediu que
antes do LP fizéssemos um compacto-duplo, com quatro faixas: Os Novos
Baianos no final do Juizo. Um desastre completo. Embora as musicas
fossem boas (especialmente “Dé um rolé”) e fossem 6timos musicos, eles
estavam ainda mais roqueiros e pesados do que no primeiro disco, tocando
mais alto e mais distorcidos, e foi impossivel gravar o que eles tocavam com
fidelidade (MOTTA, 2000, p. 250).

Motta afirma que o compacto duplo Os Novos Baianos no final do Juizo
fracassou em relacao as vendagens, e a Philips ndo seguiu adiante em um contrato
mais duradouro com a banda. Segundo o produtor e jornalista, o compacto duplo Os
Novos Baianos no final do Juizo foi gravado no pequeno estudio de quatro canais da
Philips, no Rio de Janeiro, localizado “em cima do Cineac Trianon”, na Cinelandia.
Nelson Motta destaca que os Novos Baianos “tocavam com se estivessem em
Londres, e como no Brasil ndo se sabia gravar rock, especialmente mais pesado, a
gravacgao ficou péssima e a mixagem uma porcaria, os sons empastelados, uma
lambang¢a sonora produzida por minha incompeténcia técnica, sé superada pela do
engenheiro de som” (MOTTA, 2000, p. 250).

Os comentarios de Motta apontam em dois sentidos. Em primeiro lugar, a
dificuldade e inabilidade em se gravar rock neste momento, dificultando a produgao

final e o resultado no disco. Em segundo, podemos observar certa resisténcia por
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parte da industria fonografica quanto aos grupos mais fortemente identificados com
o rock, lembrando que naquele momento, entre 1969 e 1970, a sonoridade dos
Novos Baianos ndo produz dialogos e pontes mais efetivos entre o rock e a musica
brasileira, e isso pode indicar que a banda nao interessaria a Philips153, ja que a
gravadora contava em seu cast com Os Mutantes, além de ter langado, no mesmo
ano, albuns da banda O Tercgo pelo selo Forma, e o primeiro disco solo de Rita Lee,
Bild Up™*. De fato, a gravadora dirigida por Midani e que contava com um dos
elencos mais amplos, frutiferos e produtivos naquele momento, néo se interessou
pelos Novos Baianos.

No entanto, os Novos Baianos reencontram Jodo Araujo ja na Som Livre,
que contratou o grupo para um LP. O compositor Luiz Galvao, no livro Novos
Baianos — A histéria do grupo que mudou a MP, narra a relagdo entre o grupo e o

executivo:

Jodo Araujo foi o nosso descobridor e produtor de Ferro na boneca. O bom
gosto musical de Jodo coincidia com os caminhos musicais do grupo. Ele
nos convenceu a usar maestros nos arranjos musicais de determinadas
musicas, deixando outras para que Pepeu as arranjasse, embora Pepeu
tivesse liberdade, nos solos, para dar nossa cara a musica. Jodo foi o
responsavel também pela colocagdo de metais no nosso trabalho [...].
Naquela época, Jodo Araujo ndo se ocupava exclusivamente com a area
comercial: ele produziu Ferro na boneca opinando e intervindo, mas nos
deixando com o poder de decisdo em todo processo do disco. Trés anos
depois, fizemos Acabou Chorare, ja na gravadora Som Livre. Ele colocou
outro produtor, Eustaquio Sena, mas acompanhou de perto as gravagoes e
se entusiasmava com a qualidade das musicas (GALVAO, 2014, p. 177).

O compositor e escritor Luiz Galvao, recuperando suas memodrias,
comenta a relagdo dos Novos Baianos com o produtor e executivo Jodo Araujo,
salientando sua importancia na carreira do grupo. Galvao afirma que o tratamento
dado as gravagdes dos Novos Baianos sofreu influéncia e orientagao de produtores,
e vale destacar a interferéncia da industria fonografica na formatagao da sonoridade
do grupo.

A transferéncia do grupo para a Som Livre proporcionou a gravagao de
Acabou Chorare. O disco chega as lojas em uma embalagem bem elaborada, com

encartes com fotos e letras, com uma qualidade de cores e acabamentos ainda nao

%% Vale lembrar que a Philips-Phonogram contava em seu elenco, neste periodo, com Caetano

Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, entre outros.

ale) primeiro alboum de O Tergco, homénimo, foi langado pelo selo Forma, subsidiaria da Philips, em
1970. A Divina Comédia ou Ando meio desligado dos Mutantes e o album de Rita Lee, Bild Up, sao
langados pela etiqueta Polydor, da mesma Philips, também em 1970.
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vistas no mercado fonografico brasileiro. Porém, o contrato com a Som Livre n&o
perdurou e o grupo foi para a Continental, onde gravou o seu terceiro disco com um
repertério que trazia as mesmas fusdes entre musica brasileira e rock.

Entre as gravagdes do que seria o novo album do grupo, € publicado em
Rolling Stone “Baianos em cima da Hora” — sem autoria, que afirma que os Novos
Baianos continuam em apresentagdes na cidade do Rio de Janeiro, agora com o
show Cantar e sorrir com a Bahia, no Teatro Jodo Caetano’*®; no espetaculo, havia

o repertério do ultimo disco e algumas prévias de seu novo album:

Os Novos Baianos Futebol Clube, donos da maior goleada acontecida em
1972 na musica brasileira (o LP Acabou Chorare) vao transferir seu Arraial
de Jacarepagua para o teatro da Praga Tiradentes e fazer um show [...]
Cantar e sorrir com a Bahia. Entre as musicas que serdo apresentadas —
num total estimado de duas horas de som — os baianos vdo cantar todo o
disco Acabou Chorare, musicas de seu novo album em processo de
gravacdo para a Continental [...] e coisas de Dorival Caymmi e Assis
Valente (o autor da obra prima Brasil Pandeiro). Também uma sesséo do
Trio Elétrico esta no esquema do show (sem autoria, RS 34 — EDICAO
PIRATA - Rio, 05 de janeiro de 1972, p. 8 — 9).

O comentario valoriza os Novos Baianos, indicando Acabou Chorare
como o melhor disco produzido no Brasil em 1972, a “maior goleada da musica
brasileira”. Mas o que salta aos olhos é a receptividade com os compositores Dorival
Caymmi e Assis Valente, que, em outras condi¢des, nao fariam parte do repertorio

publicado em Rolling Stone.

Para Ana Maria Bahiana, a ligacdo dos Novos Baianos com a musica
brasileira e a retomada da tradicdo musical, através da identificacdo entre a banda e
Joao Gilberto, tem suas raizes no tropicalismo. Desde sua criagdo, em 1969, o
grupo tinha se dedicado “exclusivamente a formas musicais elétricas, pesadas, até
propositalmente distante dos padrbes vigentes da musica brasileira” (BAHIANA,
2005, p. 55).

Segundo a jornalista, a banda produziu uma sintese entre o rock e a
musica brasileira. Partindo de referéncias do rock, buscaram as influéncias da
musica nacional e, para tanto, foram guiados por Joao Gilberto, e entrecruzaram

referéncias da tradicdo musical brasileira com a modernidade elétrica e distorcida do

155 Temporada de trés shows no Teatro Jodo Caetano — dias 21, 22 e 23 de dezembro de 1972.

Produzido por Anténio Carlos Fontou e Carlos Alberto Sion.
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rock. E, para flagrarmos este movimento e as criagdes musicais da banda, temos de
observar dois aspectos: o referido contato e convivéncia com Joao Gilberto, e a
recuperacao da tradicdo musical brasileira; e a influéncia do rock elétrico do final da

década de sessenta e inicio dos setenta.

Em agosto de 1972, a Rolling Stone publica um perfil do guitarrista Pepeu

Gomes, dos Novos Baianos, escrito por Marco Antdnio Queiroz, em que 0 musico
fala da influéncia do rock em sua produgao musical, e afirma que:

[...] no comego ouvia Renato e seus Blue Cap’s e os Herman Hermits,

porque o pessoal dizia que eu parecia com o cara. Entdo um dia o Gil me

falou: ‘Quero que vocé ouga um cara que toca guitarra, o nome dele &€ Jimi

Hendrix. [...]. Comecei a ouvir e desbundei, colei as caixas de som no

ouvido e fiquei louco, mostrei aos outros Leif’s [...]. Jimi era tudo que eu

estava querendo ser. O que eu pensava, ele fazia, ele ja tinha feito. Depois

eu ouvi o Axis: Bold as Love, que ja tinha mais esporro, mais barulho. Ai eu

me desliguei e parti pra procurar o meu som (QUEIROZ, RS 17 - Rio, 22 de
agosto de 1972, p. 16).

As declaracdes de Pepeu Gomes mostram a questdo da incorporagao do
rock de maneira exemplar, em que o musico apresenta o proprio momento da
sintese: o ato de “desligar” e partir em busca da musica pessoal. Algumas das
etapas desse processo podem ser observadas através das primeiras influéncias
elétricas ligadas ao universo da Jovem Guarda, e depois a influéncia tropicalista e o
contato com Gilberto Gil. Neste processo, Pepeu acaba por conhecer a producao
musical de Jimi Hendrix, que acaba por |Ihe influenciar em suas criagdes musicais:
eletrificacéo, psicodelismo e hard rock. Depois, o outro movimento — para fora — em

busca do proprio som.

Segundo Bahiana, o fruto dessa unido entre modernidade e tradi¢cdo esta
em Acabou Chorare, “onde cavaquinhos e guitarras elétricas convivem
pacificamente e que, apesar da boa repercussao de vendas e do sucesso da cangao
‘Preta, pretinha’ (Morais e Galvao)”, o album e os Novos Baianos segundo a
jornalista “ndo recebe da critica a atengdo devida, como arautos das primeiras
mudancgas e tentativas de digestdo das informagdes estrangeiras” (BAHIANA, 2005,
p. 55).

Em “Novos Baianos: outra transacao”, artigo de Joel Macedo sobre o
espetaculo da banda realizado no Teatro Teresa Raquel em meados de janeiro de
1972, o autor trata do mesmo ponto chave, a criagdo de um rock brasileiro. Macedo
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antecipa os elementos marcantes da obra musical hibrida do grupo, ao afirmar que
“‘quando um grupo de desbundados entra num palco e toca ‘Brasil Pandeiro’, de
Assis Valente, é sinal que alguma coisa muito séria esta pra acontecer nos famosos
‘rumos’ da musica popular brasileira” (MACEDO, RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de
1972, p.05).
Apesar de D. Tereza Raquel com apoio do empresario Paulo Lima, cobrar
20 contos a entrada (10 para estudante, o que nao é nada legal), a meia-
noite, hora do inicio do show, as galerias do Teatrdo ja estavam lotadas.
Grande parte do publico de Gal resolveu emendar e nem saiu do teatro em
protesto contra o prego absurdo dos ingressos. Transagdes. Expectativas.
Pepeu e Dadi entram no palco na penumbra e comegam a acertar os
ponteiros de suas guitarras. Moraes chega de manso e toma posi¢gdo com
seu violdo num banquinho. Baby e Paulinho Boca vao pra perto do
microfone de voz. Quando Baixinho entra com seu bumbo verde-amarelo
amarrado pelo pescogo, as luzes se acendem e as guitarras, junto com o
cavaquinho cheio de molho de Jorginho, comegam a introduzir Brasil
Pandeiro, a obra-prima exaltacdo de Assis Valente. Paulinho e Baby

arrastam o vocal e a plateia desbunda (MACEDO, RS 02 — Rio, 15 de
fevereiro de 1972, p.05).

As fusdes musicais que proporcionam o “encontro de varias culturas” a
que os comentarios de Joel Macedo se referem, e o finalmente achado “som do rock
nacional” (MACEDO, RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de 1972, p.05), dao-nos a medida
dos dialogos musicais empreendidos pelos Novos Baianos, que s&o artistas em
evidéncia no universo da Rolling Stone. Assim, ao promover as apresentacdes dos
Novos Baianos e afirmar a filiagdo do grupo com o rock, a revista divulga e
apresenta qual é a sua definicdo para o rock brasileiro. Nestes termos, para a
Rolling Stone, o rock produzido por aqui deveria criar pontes frutiferas com a MPB,
explorando uma sonoridade que celebra e se identifica com elementos culturais
brasileiros, mesmo sem deixar de levar em consideragdo um posicionamento
cosmopolita e mundializado.

Marcos Napolitano afirma que, no processo de constituicdo da MPB, o
“sentido principal da ‘institucionalizagéo’ (...) foi o de consolidar o deslocamento do
lugar social da cang¢ao, esbocado desde a bossa nova”. Nesse processo, o “estatuto
da can¢ao” que emergiu, ndo buscou uma “identidade e coeréncia estética rigorosa
e univoca” e as cangbes da MPB “seguiram sendo ‘objetos ndo identificados’,
hibridos, portadores de elementos estéticos de natureza diversa em sua estrutura
poética e musical”’. Dessa maneira, a “instituicdo’ ndo negligenciou as pluralidades
de escutas, motivos e materiais musicais que podem ser classificados como MPB

(...)” No pés-tropicalismo, “esses elementos foram ampliados e recolocados dentro
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do eixo principal da criacdo e apreciagdao da cancdo brasileira” (NAPOLITANO,
2001, p. 341 — 342).

Esta pluralidade de referéncias, com que Marcos Napolitano identifica a
MPB da década de setenta, pode nos dar uma medida para caracterizar a musica
dos Novos Baianos e de outros artistas. Mesmo que o autor trate especificamente da
MPB, podemos identificar a musica dos Novos Baianos neste entre-lugar, o rock
nacional. Essas caracteristicas sdo elementos importantes e referéncias para Rolling
Stone, e também estéo presentes no album duplo Fa-Tal — Gal a Todo Vapor, como

também em Clube da Esquina, de Milton Nascimento e L6 Borges.

Esta produgédo esta vinculada ao perfil de Rolling Stone; esses albuns
fonograficos encontram espacgo na revista, assim como referéncias aos artistas que
os produziram, que também s&o promovidos. Sao albuns emblematicos que
promovem dialogos da MPB e o rock, como a incorporagdo dos elementos e
referéncias da linguagem musical do rock na musica brasileira. Os albuns Fa-Tal —
Gal a Todo Vapor, Clube da Esquina e Acabou Chorare revelam um repertorio que
passa por um movimento de reelaboragcdo e sintese, apresentando trabalhos
inovadores e que soam como o rock brasileiro.

E importante salientar que artistas como Novos Baianos, Milton
Nascimento e Gal Costa interessam a Rolling Stone por conta dos dialogos musicais
que estabelecem, transitando entre o rock e a MPB, e também por serem filiados a
contracultura. Assim, alguns dos trabalhos mais inventivos e criativos neste
momento sdo de artistas identificados com a MPB que, tocando rock, iam além de
bandas como A Bolha e Médulo 1000, ou mesmo os Mutantes, que produzem suas
musicas fiéis aos estilos originais estrangeiros.

Ao final da edigdo numero um da revista Rolling Stone, de 1° de fevereiro
de 1972, na seg¢ao de lancamentos, podemos ler uma resenha de Fa-tal — Gal a
Todo Vapor, escrita pelo préprio editor da revista, Luiz Carlos Maciel™®. O texto se
revela repleto de elogios, e define o album como um documento de valor cultural, de
maneira a monumentaliza-lo imediatamente, que mesmo com os “(...) defeitos na

gravagao ao vivo”, que do “ponto de vista cultural, importam pouco (...) o disco

% Em seu texto, o autor quer realizar a dupla fungdo de descrever o show ao vivo e o album

fonografico: “Escrevi a critica acima sobre o show apresentado no Teatro Teresa Raquel. Acredito
que sirva também para seus dois LPs do Album” (MACIEL, RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p.
23).
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documenta, com fidelidade, o mais importante do atual trabalho de Gal” (MACIEL,
RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 23).

Maciel escreve um texto positivo e até mesmo deslumbrado, em que
valoriza o trabalho da cantora. Um elemento importante de sua argumentacao ¢ a
valorizag&o da gravagao de um show e das performances do espetaculo ao vivo, em
que estdo registados os aspectos dramaticos das interpretacdes de Gal Costa, a
interagao da artista com publico e a descontragao do espetaculo.

Ao longo do texto de Luiz Carlos Maciel, também ¢é recuperada a trajetdria
de Gal Costa, sublinhando esse momento da carreira em que, “com a austeridade,
mas madura”, a artista alcanga uma posicado muito particular, de “sintese” e de

“crescimento” de seu trabalho:

[...] Para Gal, o que pintou acontecer é a sua maturidade como cantora. As
licdes de Janis Joplin ja foram aprendidas e assimiladas; Gal ndo precisa
mais repeti-las e, certamente, também ja se tocou que chegou a hora da
sintese e do crescimento (MACIEL, RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p.
23).

O jornalista descreve uma cantora que atingiu determinado estagio como
profissional, apds passar por um periodo de aprendizado, e que agora revela todo o
seu aprimoramento e capacidade artistica. Para Maciel, € na primeira parte da
apresentacao de Fa-Tal Gal a todo vapor que a intérprete mostra a consolidagao de
um estilo pessoal, com os elementos que referendam a sua posicao de “estrela”, e

que coroam o momento maduro que os shows evidenciam:

Quais as novidades de Gal, dessa vez? Antes de mais nada, algo muito
bom: gracas a condigédo de estrela, Gal pode fazer toda a primeira parte do
show sozinha, sentada, acompanhando-se do violdo. O acesso a sua
maneira intimista, até aqui um privilégio dos amigos mais préximos, é
proporcionada ao publico com toda a sua essencial simplicidade (MACIEL,
RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 23).

Segundo Maciel, é a condi¢céo de estrela da artista naquele momento, que
permite que ela se apresente ao publico de maneira simples e intimista, expondo
toda a sua espontaneidade. Para Luiz Carlos Maciel, na primeira parte do show esta
presente o essencial da intimidade de Gal Costa, que era apenas privilégio de
amigos; com o show — e, em uma medida, ampliada com o album fonografico — Gal
torna-se acessivel a uma parcela maior de pessoas, que podem conhecer essa face

da cantora. E continua:

Nao tenham dulvida: a primeira parte desse show entreabre a porta do
laboratério em que ela se prepara, numa alquimia insuspeita para leigos, a
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consolidacdo do estilo pessoal, unico e maduro da cantora Gal Costa
(MACIEL, RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 23).

Ja na segunda parte do show Fa-Tal, Gal Costa estd em busca das
“novas tendéncias”, com um o trabalho elétrico de “experimentalismo pop”, com as
misturas do rock e da musica brasileira: “(...) acompanhada por Lanny, Gal mostra
alguns dos resultados de suas novas tendéncias. Junto com o tal experimentalismo
pop, ela abandonou os gritos e os falsetes, aparentemente nao exigindo mais de sua
voz do que ela pode oferecer aberta e espontanea”. E sobre a interpretacédo de Gal,
Maciel aponta que ela “esta cantando forte, quando é preciso, mas limpo e claro”
(MACIEL, RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 23).

Para aqueles que, como eu, esperavam de Gal uma mostra evidente de que
ela ndo esta parada, descansando na cama macia do estrelato, seu ultimo
show, Gal, a todo vapor foi uma resposta preparada sob medida. Talvez
mais ainda que os discos, seus shows evidenciam as diregbes de sua
evolugdo. Ela parece ter consciéncia disto, pois nunca usou a mesma
equipe em dois deles. Cerca-se sempre de musicos, diretores e assessores
diferentes. Isto tem as suas desvantagens, pois corta a possibilidade de um
trabalho a longo prazo. Mas permite um colorido variado para cada
apresentagcdo que, geralmente, assinala com um toque externo o seu
desenvolvimento interior como artista. Foi assim com o desbunde inicial com
os Brasdes; foi assim com o claro e forte show na Sucata, com os Bubbles
(musicalmente o mais poderoso de seus shows até agora); foi assim com o
Som Imaginario, no Teatro Opinido, com seus tons de fantasia noturna, e é
assim, agora, com a austeridade, mas madura, de A Todo Vapor (MACIEL,
RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 23).

Maciel, ao recuperar aspectos recentes da trajetoria da cantora, valoriza o
que chamou de “colorido variado para cada apresentagdo” apontando que existe
sempre uma troca de estilos em sua carreira e observando que, em seus shows, Gal
Costa esta sempre acompanhada de bandas que se aproximam do rock. Em 1970, a
cantora encampa o espetaculo Deixa Sangrar no Teatro Opiniao, acompanhada pelo
conjunto Som Imaginario, liderado por Wagner Tiso e identificado com o Clube da
Esquina. Com o conjunto Os Brazbes — que tocaram com Jards Macalé na
interpretacédo de “Gotham City”, do mesmo Macalé e Capinam, no |l Festival
Internacional da Cancao em 1969 — a cantora faz show na boate Sucata. Na mesma
Sucata, Gal fez temporada com The Bubbles, valorizado pelo editor de Rolling Stone
e considerado “musicalmente o mais poderoso de seus shows até agora” e, em A
Todo Vapor, a cantora novamente se utiliza de uma vigorosa banda de rock.

Tarik de Souza afirma que “Gal Costa embarcou no show A todo vapor,
no Teatro Teresa Raquel, em Copacabana, no Rio de Janeiro, em 1971” e, no “auge
do desbunde, a cantora empunhava o estandarte do tropicalismo coadjuvado por
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Wally Salomao”. A sigla Fa-tal foi extraida do livro Me segura que eu vou dar um
troco, de 1971, do mesmo Wally Salomao, que dirigiu o show e criou o conceito
plastico do projeto em parceria com os artistas graficos Luciano Figueiredo e Oscar
Ramos, que também fazem parte da execugado do projeto grafico do album. “Gal
reina no apice de sua fase de diva marginal”, apoiada por uma banda nitidamente de
rock, pelas “guitarras do mitico Lanny Gordin (autor dos arranjos) e do novo baiano
Pepeu Gomes, no baixo de Novelli e na bateria talentosa de Jorginho” (2008, p.
217).

Segundo Ana Maria Bahiana, em cartaz entre 1971 e 1972, Fa—tal Gal — a
todo vapor foi um dos shows mais comentados e que mais repercutiram na década,
e 0 mais marcante do principio dos anos setenta: “A saia nos quadris e a testa
pintada de dourado criaram moda; (...) o repertorio, creme de fusdo da década”
(2006, p. 63).

Ao comentar Fa-Tal, Carlos Calado afirma que a “novidade do espetaculo
comecgava pelo cenario de Luciano Figueiredo e Oscar Ramos, na verdade, um
experimento em visualidade”, e as “palavras-destaque ‘fa-tal’ e ‘violeto’ (...)
apareciam pintadas no chao do palco e em grandes faixas coloridas”. O autor afirma
que o “impacto prosseguia com a guitarra desvairada de Lanny Gordin” e alcangava
0 apogeu “‘com as emocionantes interpretacbes de Gal’. Para Calado, o show
transformou-se no “grande acontecimento musical daquele verdo no Rio de Janeiro”,
e Gal “tornara-se um simbolo sexual” (CALADO, 2004, p. 286).

Christopher Dunn corrobora estas afirmagdes em Brutalidade Jardim, e
afirma que Gal Costa ganha destaque na midia “surgindo como a mais importante
voz da contracultura brasileira”. Os albuns da cantora mantiveram “a tendéncia
tropicalista, apresentando uma mistura de interpretacbes de classicos da musica

brasileira no estilo do hard rock, blues, samba e bossa nova” (2009, p. 199).

Fa-Tal — Gal a todo Vapor € um importante elo entre a MPB pés-
tropicalista e as tendéncias roqueiras do inicio da década de setenta. O seu
significado simbdlico extrapola 0 momento de seu langamento e podemos considera-
lo emblematico como exemplo da produg¢ado musical do periodo, caracterizado pelos
didlogos musicais entre rock, MPB e contracultura. Assim, podemos creditar ao
album um importante papel na valorizacdo do rock como experiéncia musical, e que

também chama a atencdo para a cena musical que esta sendo construida e
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divulgada pela Rolling Stone. Da mesma forma, o album abre espago — em seu
repertério que contempla referéncias a tradigdo musical brasileira — para
compositores ndo diretamente identificados com a revista, fazendo assim um
caminho inverso, e apresentando ao publico identificado com o rock elementos que
sdo caracteristicos da propria MPB.

Este € um papel importante da revista: promover e divulgar tendéncias
musicais que contemplem o rock e a contracultura. Desta maneira, Fatal — Gal a
todo vapor e a prépria trajetoria da artista — que tocou com bandas de rock em varios
de seus trabalhos — sdo valorizados e identificados com o circuito musical da cena
carioca, o que também reafirma a aproximagdo da cantora com o rock naquele
momento™’.

No album, assim como o show, Gal Costa cria espago para conexdes
entre a MPB e rock, e o repertério eclético apresenta sambas, baido, MPB, rock e
contracultura. Fa-Tal — Gal a todo Vapor também nos apresenta uma dimensao
sobre o cenario e o transito da producdo musical do periodo, e nos ajuda a
identificar os meios privilegiados de circulagao da obra musical de Gal Costa.

Fatal — Gal a todo vapor contempla um repertério eclético, misturando
cangdes de compositores conhecidos e estreantes. O repertorio abrange referéncias
histéricas da musica brasileira como Geraldo Pereira, Ismael Silva, Luiz Gonzaga e
Humberto Teixeira, como também musicas de artistas identificados com a audiéncia,
como Roberto e Erasmo Carlos, Jorge Ben e Caetano Veloso, presenca constante
nos discos da cantora até entdo'®®. Mas a novidade sdo os novos compositores que
aparecem no disco, que contava com musicas de Jards Macalé, Wally Salomao, Luiz
Galvao e Morais Moreira (ambos, compositores dos Novos Baianos), e o estreante
Luiz Melodia. Esses novos compositores, neste momento, ndo fazem parte da
grande audiéncia junto ao publico, e sdo divulgados com maior amplitude pela voz
de Gal Costa; em seguida, vao algar espago no mercado fonografico com

langamentos de albuns individuais'®.

17 Depois de trilhar por caminhos em que rock e MPB se cruzam, Gal Costa vai lancar pela Philips,

em 1973, o LP /ndia, em que vai abandonar o didlogo mais direto com o género.

%8 Em todos os trés primeiros albuns individuais da cantora baiana editados pela Philips, Gal Costa
(1969), Gal (1969) e Legal (1970), podemos encontrar composicbes de Roberto e Erasmo Carlos,
Caetano Veloso e Jorge Ben. A excegao é o album Legal, que ndo possui nenhuma cangéo de Jorge
Ben.

'"Em 1972, os Novos Baianos langam Acabou Chorare pela Som Livre, com cangdes de Luiz Galvao
e Morais Moreira, e em 1973, a Continental coloca no mercado Novos Baianos Futebol Clube. Em
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O album Fa-Tal — Gal a todo vapor, ilustra muito bem as feicbes de
Rolling Stone: a cantora estampou a capa do primeiro numero da revista em
fevereiro de 1972. Tanto o album como o show podem ser vistos como elemento-
chave em relagdo a produgado musical brasileira do inicio dos anos setenta. As
interfaces do album contemplam a tradi¢cdo, a sua reinterpretacdo e a contracultura.
No album, podemos observar que os momentos acusticos e a eletrificacdo ajudam a
constituir um caldeirdo eclético que contribuem para caracterizar este periodo da
musica brasileira. Para Luiz Carlos Maciel, a sonoridade acustica da primeira parte
de Fa-Tal dialoga com a intimidade da cantora; ja a parte elétrica contempla o
experimentalismo pop, caracteristico do periodo. Ao album, podemos conferir um
significado simbdlico marcante para o momento, além de reunir uma série de fatores
que abrem caminhos para a afirmagdao de uma tendéncia na MPB que estabelece
dialogos com o rock.

Como Fatal — Gal a todo vapor, o album Clube da Esquina de Milton
Nascimento e L6 Borges também constréi pontos de intersecgao da MPB com o
pop—rock'®. E podemos observar a existéncia de misturas e hibridagdes culturais,
como as descritas por Nestor Canclini, que evidenciam esse processo presente
nessas obras. Nesse sentido, podemos considerar os dois albuns como
emblematicos e referéncias para o momento criativo da produ¢ao musical; e, ao
longo de suas faixas, podemos encontrar mensagens onde circula o ideario da
contracultura.

Na segunda edicao de Rolling Stone, de 15 de fevereiro de 1972, em
matéria da jornalista Monica Hirst intitulada “O Novo Milton”, é noticiado o projeto de
gravacao do mais recente trabalho do compositor mineiro: “Milton Nascimento vai
langar um album duplo gravado pela Odeon, com participacdo de L6 Borges, Beto
Guedes, Toninho Horta, Rubinho, Nelson Angelo, e Som Imaginario” (HIRST, RS 02

— Rio, 15 de fevereiro de 1972). A jornalista continua:

Trata-se de seis meses de longos estudos e trabalhos de pesquisa
realizados por um pessoal mineiro muito bom. As composicbes foram
realizadas numa casa de praia e em Belo Horizonte. As descobertas de som
e linguagens fazem parte de um encontro pessoal do Milton com as coisas a

1972 Jards Macalé grava o seu primeiro LP pela Philips; e Luiz Melodia, no ano seguinte, grava o seu
LP de estreia, Pérola Negra, titulo do album e nome de sua canc¢ao que Gal Costa gravara em Fa-Tal.
% Também & importante salientar que Gal Costa e Milton Nascimento s&o, juntamente com Nara
Leédo, os pioneiros nos langamentos de albuns duplos no Brasil. Em 1971, a Philips lanca Fatal — Gal
a todo vapor e o album de Nara Ledo, Dez anos depois. Em 1972, a Odeon langa Clube da Esquina,
de Milton Nascimento e L6 Borges.
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que ele realmente da valor (HIRST, RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de 1972, p.
6).

Ménica Hirst descreve o projeto de trabalho coletivo de longa gestdo com
“‘descobertas de sons e linguagens”. A jornalista da voz a fala de Milton, que revela o
quanto a elaboragao e produgao do disco estava relacionado aos seus vinculos de

amizade:

O disco é apenas uma parte desta experiéncia. Para o Milton “a do disco é
juntar o pessoal que a gente gosta, e tocar. E quem nao toca ganha foto na
capa. Nao tem preocupagao de ser uma coisa nova, mas visa dar uma coisa
6tima. Este disco € a coisa mais importante do momento” (HIRST, RS 02 —
Rio, 15 de fevereiro de 1972, p. 6).

Na fala de Milton Nascimento, o projeto € identificado como um trabalho
coletivo, e é delineado de maneira muito positiva, sob a perspectiva de que muitos
frutos ainda serdo colhidos. O album Clube da Esquina sairia meses depois,
congregando um grupo de artistas em torno de Milton Nascimento. O projeto
encampa uma série de compositores e instrumentistas, e contempla diversos
parceiros e amigos de Milton Nascimento em um trabalho fonografico diferenciado
para o periodo.

Participante da gravacédo de Clube da Esquina, o escritor e compositor
Marcio Borges, em suas memorias no livro Os sonhos né&o envelhecem, afirma que
Milton Nascimento pretendia fazer um disco duplo, com principio, meio e fim, e que
nao fosse apenas um apanhado de cancgdes desconexas. Para tanto, Milton possuia
autonomia em relagdo a producédo e liberdade de escolha de repertério para a
gravacao do material que compde o album. O projeto envolvia uma ideia de uma
producao coletiva, o que o fez convidar L6 Borges para dividir os créditos do
album'™" (2004, p. 256—257).

Segundo o jornalista Tarik de Souza, Milton Nascimento utilizou-se de seu
prestigio junto a sua gravadora e encampou um “projeto de album duplo em 1972,
quando muitos de seus colegas da era dos festivais estavam exilados”. Artista de

pequenas vendagens, com esse projeto “alavancou seu desempenho no mercado e

'*" Para a gravacao de Clube da Esquina, Milton Nascimento articulou e contou no estudio com um

grupo representativo de suas afinidades musicais. As sessbes de gravagcdo ocorreram no Rio de
Janeiro, no estudio de dois canais da Avenida Rio Branco, de propriedade da gravadora Odeon. Na
gravagao de Clube da Esquina, estdo presentes Milton Nascimento, L6 Borges, Rubinho Batera,
Wagner Tiso, Toninho Horta, Paulinho Braga, Marcio Borges, Beto Guedes, Fernando Brant, Nelson
Angelo, Tavito, Robertinho Silva, Ronaldo Bastos, Luis Alves, Paulo Moura, Eumir Deodato, Danilo
Caymmi, Tavinho Moura e Novelli (BORGES, 2005, 267-268).



181

consolidou, sob o nome de Clube da Esquina, o coletivo que reformularia um
borbulhante caldeirdo de influéncias” (2008, p. 19).

Dois meses depois do artigo “O Novo Milton”, de Ménica Hirst, a Rolling
Stone publica uma resenha acida e negativa de Clube da Esquina escrita por Ibanez
Filho. No texto de abril de 1972, o jornalista afirma que a carreira de Milton
Nascimento até entdo n&o havia apresentado nenhuma novidade e, com este album,

também repetiria as suas mesmas formulas:

Os discos de Milton [...] nunca apresentaram nada de realmente inventivo,
de novo. Suas limitagbes sempre foram bem claras e se o seu
conhecimento de teoria era muito grande, o resultado, as suas musicas, nao
convenciam: a melodia era posta em segundo plano como se fosse uma
das menores preocupagdes do compositor (IBANEZ FILHO, RS 06 - Rio, 18
de abril de 1972, p. 22).

Na visdo do jornalista Ibanez Filho, Milton Nascimento é identificado como
lider de um grupo de compositores mineiros que tinham caracteristicas similares.
Segundo o jornalista, o compositor mineiro “surgiu ha alguns anos com “Travessia”
182 ¢ quase imediatamente passou a liderar alguns compositores e uma faixa do
publico preocupados com solugcdes harménicas e toadas mineiras”. De acordo com
Ibanez Filho, Milton Nascimento e os compositores mineiros sao possuidores de
relativa audiéncia, e o0 seu publico também compartiihava das mesmas
preocupagdes musicais, centradas em aspectos mais eruditos e menos
espontaneos, como as referidas “solu¢gdes harménicas e toadas mineiras”. Quanto
as interpretacdes vocais de Milton Nascimento, o colunista afirma que o cantor
usava uma “impostagdo estranha”, vista como forcada e exagerada, e também
resultado de uma preocupagao musical (IBANEZ FILHO, RS 06 - Rio, 18 de abril de
1972, p. 22).

No texto publicado na revista, o autor ainda desqualifica a participacao de
L6 Borges, que em sua visdo aparece apenas como uma figura sem expressao,
apagada e quase nula na produgéo de Clube da Esquina. Para ele, o estreante L6
Borges, “como compositor, tem as qualidades e defeitos do parceiro famoso e
cantando ndo € bom nem mau, apenas insignificante, o que pode ser facilmente
visto como mediocridade” (IBANEZ FILHO, RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972, p. 22).

O autor expde todo o seu descontentamento com Clube da Esquina e

com os artistas envolvidos no projeto e, mesmo qualificando Milton Nascimento

%2 |banez Filho refere-se a cangao “Travessia” (Milton Nascimento e Fernando Brant) e ao Festival

Internacional da Cancao de 1967.
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como conhecedor dos aspectos técnicos musicais, Ibanez Filho considera que a
obra musical do compositor mineiro é definida a partir de “uma necessidade de na
sequéncia harmonica, passar de um acorde com sétima e nona para outro mais
dissonante”, e que a “impresséao final do ouvinte geralmente, era de aborrecimento
diante da pretensao constante de Milton Nascimento” (IBANEZ FILHO, RS 06 - Rio,
18 de abril de 1972, p. 22).

A partir da leitura dos comentarios produzidos por Ibanez Filho, podemos
perceber que o jornalista acaba por repetir, em diversos momentos, que o maior
defeito de Clube da Esquina esta em apresentar um trabalho com forte viés de
erudicdo, o que acabaria comprometendo o resultado final do trabalho e

desapontando o ouvinte. E, segundo o jornalista:

A Odeon langou um album com dois LPs de Milton Nascimento e seu
parceiro L6 Borges. A capa é muito bem cuidada e alguns vao considera-la
até bonita. [...]. Se o album duplo ndo fosse de Miltensdes, esses LPs
poderiam ser um compositor inovador da MPB, seria apenas agradavel.
Mas, devido a essas pretensdes, esses LPs poderiam ser um &timo
compacto duplo porque nele existem 4 ou 5 musicas realmente boas, com
Milton iniciando novos caminhos em seu trabalho, e — por mais inacreditavel
que possa parecer — tirando partido do ritmo, mudando a voz para
dimensiona-la além do seu conhecido canto gutural (IBANEZ FILHO, RS 06
- Rio, 18 de abril de 1972, p. 22).

Para Ibanez, Milton Nascimento é um artista pretensioso e o album duplo
Clube da Esquina, identificado como “Miltensdes”, poderia se resumir a um “6timo
compacto duplo”, com as musicas que representam os bons momentos do album
duplo.

Mesmo apontando a existéncia de um publico apreciador, Ibanez Filho
mais uma vez desqualifica o trabalho de Milton Nascimento, afirmando que o artista
mineiro nao acontece, ou seja, ndo se concretiza como um artista inventivo. O
jornalista compara a obra de Milton com a de musicos ligados ao nacional-popular,
como Edu Lobo e Théo de Barros, indicando inferioridade na obra de Milton. As
comparacgdes prosseguem, e o autor novamente desqualifica a obra do compositor
mineiro, comparando-a agora a produc¢ao dos baianos tropicalistas Caetano Veloso
e Gilberto Gil, “que haviam abandonado ha muito tempo a tendéncia generalizada, e
muito marcante em Milton de ‘eruditizar’ o popular: construir harmonias complexas e
arranjos ‘villalobianos’ para dar alto nivel ao popular como se ele por si proprio nao
tivesse importancia” (IBANEZ FILHO, RS 06 — Rio, 18 de abril de 1972, p. 22).
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Ibanez Filho trata de um ponto marcante e fundamental, em que identifica
na musica brasileira a tendéncia de alegorizardo do popular, através de sua
transformagao em algo erudito. Este ponto € chave para a compreensao da leitura
de apreciagao do jornalista, pois, para o autor, Clube da Esquina procura “eruditizar’
o popular” musicalmente, através de procedimentos técnicos musicais e, com
objetivo de eleva-lo, o album imprime, em sua construgdo musical, a utilizagdo de
‘harmonias complexas e arranjos ‘villalobianos™. Essas sao questbes que
desagradam profundamente o jornalista e reverberam em Rolling Stone.

Os comentarios do jornalista Ibanez Filho, aqui expostos, sdo acolhidos
por Ezequiel Neves em O Toque, que corrobora essas consideragdes e reproduz em
sua coluna algumas partes da resenha do disco de Milton Nascimento e L6 Borges

escrita por Ibanez Filho, em seguida emendando:

Ele [Ibanez Filho] comentava Clube da Esquina, cujo langamento provocou
as maiores commotions. Reproduzi o que ele escreveu por que concordo
inteiramente [...]. Realmente, ndo tenho saco para a musica de Milton.
Coloco Clube da Esquina na vitrola e ndo consigo gostar de nada. Acho
tudo de uma chatice mastodontica. E acho o mesmo de seus seguidores L6
Borges, Nelson Angelo e Joyce, Sirlan e Cia ilimitada. Mas me divirto muito
com a capa do Clube da Esquina. O que ja é alguma coisa (NEVES, RS 35
- EDICAO PIRATA, Rio, 29 de dezembro de 1972, p. 2).

Esta consideracado negativa de Ezequiel Neves sobre Clube da Esquina e
a sua extens3o aos artistas mineiros, como L& Borges, Nelson Angelo e Joyce, pode
ser creditada devido ao espago que adquiriram na cena musical do Rio de Janeiro
naquele momento, com o lancamento de LPs e a participagdo em shows e
eventos'®.

Em oposi¢cado as consideracdes negativas de Ezequiel Neves e |banez
Filho publicadas em Rolling Stone, Tarik de Souza afirma que Clube da Esquina
representou uma “mudanca radical na carreira de Milton”. Os “resultados musicais e
a sonoridade do longo disco sdo dos mais impressionantes ja obtidos na musica
brasileira”. Com Clube da Esquina, Milton Nascimento “ultrapassou a quase
inimutavel vendagem abaixo de dez mil cépias dos primeiros discos”, € mesmo se

tratando de um album duplo, dobra a vendagem usual do artista mineiro. Para o

1% A Odeon langa em 1972 albuns de artistas ligados a Milton Nascimento, como o primeiro de L6

Borges, e também o LP homénimo Nelson Angelo e Joyce com a dupla, que j& havia participado do
LP Posigcbes como componentes do conjunto A Tribo, juntamente com o percussionista Nana
Vasconcelos, o contrabaixista Novelli e o guitarrista Toninho Horta. Ezequiel Neves também cita o
cantor e compositor Sirlan, que em 1972 classifica a can¢ao “Viva Zapatria” (Sirlan e Murilo Antunes)
para o VIl Festival Internacional da Cangdo, de1972. Milton Nascimento € o grupo Som Imaginario
também estao presentes em eventos como os shows no MAM e no Teatro Opinido.
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jornalista, “sua musica n&o deixou de ter a antiga influéncia de toada mineira (que
valeu para seus seguidores a classificacdo de toada moderna), mas incorporava
também elementos pops, com notavel influéncia dos Beatles” (1979, p. 115) "¢,

Esta incorporacdo de influéncia da muasica dos Beatles passa
despercebida pela audicdo de Ibanez Filho, lembrando que o jornalista identifica
Milton Nascimento com Theo de Barros e Edu Lobo, deixando escapar os elementos
de musica pop-rock e as influéncias das guitarras elétricas que estdo presentes no

caldeirdo de fusées que compde o album Clube da Esquina.

Na mesma edigdo de Rolling Stone em que é publicada a resenha de
Clube da Esquina, € publicado outro texto de Ibanez Filho, agora sobre o album de
estreia do trio Sa, Rodrix & Guarabyra, outro disco lancado pela Odeon Passado,

Presente, Futuro:

Quando no ultimo FIC, Zé Rodrix cantou uma musica que falava de uma
casa de campo com carneiros e cabras, poucas pessoas prestaram
atengdo. E mesmo quando Elis Regina, mais tarde gravou a composigao,
poucos levaram a sério. Parecia mais uma molecagem do inconsequente Zé
Rodrix que nos ultimos tempos, com o Som Imaginario, havia apenas feito
barulho com o 6rgédo e uma duzia de apitos — apesar de ser um musico
muito competente (FILHO, RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972 p. 33).

Ibanez Filho refere-se a cancdo “Casa no Campo” '®°

, composicao de Zé
Rodrix e Tavito que participou do VI Festival Internacional da Cang¢ao de 1971. Para
o autor, a cangao é uma amostra da tendéncia musical que caracteriza o primeiro
album do trio Passado, Presente, Futuro, apontando para a criagdo de um novo
trabalho para os trés musicos, agora juntos.
Com o langamento de Passado, Presente, Futuro, de Zé Rodrix, Luiz Carlos
Sa e Gutemberg Guarabyra, torna-se clara uma coisa: aquela musica nao
era apenas uma brincadeira, mas o comego de uma fase que ndo esta
totalmente madura mas tem reais qualidades, pelo menos como um

comercial bem elaborado, se ela ndo se desenvolver por caminhos mais
sérios (FILHO, RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972 p. 3).

A recepcado do album do trio recém-formado € positiva, € o colunista
mostra algumas preocupagdes no texto em qualificar o alboum como um trabalho
“‘comercial bem elaborado”, apontando como o inicio de uma trajetéria que pode

alcancar éxito e audiéncia. Estas questdes pontuam certa perspectiva

164 Artigo originalmente publicado no Jornal do Comércio do Rio de Janeiro em 8 de julho de 1973, e

republicado no livro Rostos e Gostos da Musica Popular Brasileira, de Tarik de Souza e Elifas
Andreato, pela editora L&PM em 1979.

%5 A cancdo que foi langada em compacto pela Odeon. Faixas: 1. Casa no Campo (Zé Rodrix e
Tavito); 2. Velho Cigano (Zé Rodrix e Luiz Carlos Sa). Na gravacao do compacto, Zé Rodrix, ainda
em carreira solo depois de deixar o Som Imaginario, tem o acompanhamento do grupo O Faia.
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mercadoldgica do jornalista ao tratar da carreira dos artistas, lembrando aqui que a
cantora Elis Regina ja havia gravado um compacto com a cang¢ao “Casa no Campo”,
dando maior visibilidade a composi¢cdao de Rodrix e Tavito e, por tabela, maior

exposi¢ao ao trio.

Fundamentalmente, |Ibanez Filho refere-se ao processo de
profissionalizagdo do trio que, até aquele momento, circulavam em carreiras
individuais. Estes aspectos sdo apresentados em Rolling Stone pelos seus préprios
integrantes, que publicam na revista uma longa “antientrevista”, em que discutem as
suas carreiras e apresentam uma autoimagem ao publico leitor, como o agora

formado trio S&, Rodrix e Guarabyra'®®:

Antes cada um por si, agora somos um trio: Sa, Rodrix e Guarabyra. S3a,
Luiz Carlos, 26 anos, compositor desde os 18. Profissional mesmo, so6
depois de entrar para o trio. O que veio antes? Branco. Arrumagé&o. Rodrix,
José, 24 anos, ex-componente do Momento 4 (aquele conjunto que cantou
“Ponteio” com Edu e Marilia Medalha no Festival da Record, lembra?) e do
Som Imaginario, compositor, cantor, arranjador, cara de muito mais de sete
instrumentos. Guarabira, Gutemberg, 24 anos, baiano de Bom Jesus da
Lapa (as margens do Sao Francisco, descendo de gaiola), vencedor de um
FIC com “Margarida”, musica que lhe deu lucros e prejuizos, prejuizos do
género ‘ele-s6-fez-aquilo’, lucros financeiros estourados em tempo recorde.
Somos um trio agora porque descobrimos que a gente pensa e respira a
mesma musica. S6 descobrimos isso depois de seis anos de encontros e
desencontros, transas esotéricas pelos corredores das TVs e pedidos de
adiantamentos nas editoras. Cada um de nés ja foi e voltou pelo menos
duas vezes em barras de sucesso e afins. Ja aparecemos e
desaparecemos. Mas agora estamos a fim de viver de mdusica. S6 de
musica Zé ja vive. Eu e Gute nos viramos em jornalismo. O dinheiro da
musica € curto e chorado. Quase sempre mal pago. Mas agora o risco é
esse (SA, RS 02 - Rio, 15 de fevereiro de 1972, p.13).

Este longo trecho publicado em Rolling Stone, que abre a “antientrevista”,
procura apresentar os componentes do trio e justificar as escolhas pessoais de
forma-lo, alegando a necessidade de se produzir um trabalho rentavel
financeiramente. Entre os assuntos, podemos destacar a necessidade de
profissionalizagdo, a questdo da musica como mercadoria e seus aspectos
financeiros, e o publico consumidor. E, quanto aos aspectos que tratam das relacdes
entre musica, mercado e mercadoria, o texto nos da a entender certa dificuldade de

afirmacao do trabalho artistico e de seu reconhecimento financeiro.

"% Na edigdo numero dois de Rolling Stone, de 15 de fevereiro de 1972, é publicado o que Luiz

Carlos Sa chama de “antientrevista”, mas de fato, o texto € composto por um dialogo entre os trés,
pontuado por algumas consideragdes de S&a, que escreve: “Dai esta antientrevista. Nao é entrevista
por que nao foi uma transa de repérter para entrevista. A gente se sentou um dia e combinou: ‘Vamos
acertar o que a gente quer da vida agora’ Sentou e falou: (...)” (SA, RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de
1972, p.13).
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Luiz Carlos Sa, no artigo “Rock rural: origens, estradas, destinos”,
publicado na Revista USP em 2010, afirma que os trés eram constantemente
incentivados pelo produtor Mariozinho Rocha, da Odeon, e o critico musical do
Jornal do Brasil, Julio Hungria, que “nos estimularam a abandonar todo e qualquer
outro projeto que porventura tivéssemos em prol de uma dedicagao exclusiva ao
trio”. Na Odeon, gravadora pela qual os trés ja eram individualmente contratados, o
trio contava ainda com o apoio do diretor artistico Milton Miranda, que garantiu
autonomia a execucgao do projeto do album Passado, Presente, Futuro. Segundo
Luiz Carlos Sa: “O disco foi um sucesso imediato de publico e critica, saudado
unanimemente como algo de inovador mesmo dentro do efervescente cenario
musical do inicio dos anos 70” (SA, 2010, p. 128-129).

O sucesso de publico e critica a que se reporta Sa no texto de 2010,
difere de maneira latente das questdes tratadas ao longo da “antientrevista” de 1972.
No texto publicado em Rolling Stone, sdo abordadas questdes sobre a manutengao
econdmica dos artistas através de seu novo projeto musical, agora em trio. Pergunta
Luiz Carlos Sa: “Sera que vai dar pra gente viver de musica?”. Em seguida, a

resposta de Gutemberg Guarabyra desencadeia uma série de questoes:

E s6 usar a cabecga, fazer as coisas com calma. Ser profissional. N&o
adianta a gente negar o profissionalismo da coisa em troca de
autodeterminagdo, quer dizer na medida em que vocé se propde a gravar
um disco, uma mercadoria vendavel e consumivel. Vocé esta dentro do
consumo mesmo. Ai vocé precisa estar de cabega fria e usar o sistema
antes de ser usado por ele (SA, RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de 1972, p.13).

Nas palavras de Guarabyra, gravar um disco é produzir uma mercadoria
vendavel e consumivel, e isso representa uma inser¢do no mercado de consumo;
porém, a fala do artista ndo afirma que ha uma adesao cega e completa ao mercado
fonografico, mas aponta o subterfugio de “usar o sistema antes de ser usado por
ele”, utilizando-se de uma forma contracultural de pensar a relagdo entre o artista,

sua obra e o mercado.

Zé Rodrix responde positivamente em relagao a gravadora, reafirmando a
autonomia que o trio tinha em seu trabalho na Odeon: “Falou. E eu acho que o
nosso caso € dos melhores. A gente esta tendo toda liberdade para fazer o disco”
(SA, RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de 1972, p.13). Contudo, a questdo do mercado
fonografico, da recusa da transformacéo da arte em mercadoria e das tendéncias
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contraculturais, motivam outras posigdes e argumentos, como o que afirma Luiz
Carlos Sa:
Tem muita gente ai carregando a cruz do underground. [...]. Na medida —
como disse o Gute — que vocé quer sobreviver de musica, ganhar dinheiro
com musica, vocé ja ndo pode dizer que esta lutando contra a “sociedade

de consumo” ou coisa que valha (SA, RS 02 — Rio, 15 de fevereiro de 1972,
p.13).

Aqui, a tdnica é a necessidade de comercializacdo da arte, em que a
producao musical se desdobra em um produto feito para a fruicdo e consumo social,
e a sua venda alimenta o processo, fornecendo meios para a subsisténcia do artista,
que precisa comercializar o seu trabalho. Na fala, esta explicito o desejo de vender,
e 0 objetivo dos artistas do trio, expressos por Luiz Carlos Sa é produzir uma musica

de acesso massivo; ndo ha receio em abordar oposi¢cées entre “underground” e

“comercial”.

Essas questdes da produgdo musical e a sua mercantilizacdo estao
também presentes na recepgao positiva do album, Passado, Presente, Futuro pelo
jornalista Ibanez Filho, que recebe muito bem a ideia de um disco com um apelo
comercial. Podemos até captar que o articulista leu a “antientrevista® com o trio, e
concorda com eles quanto a necessidade de os artistas produzirem uma musica de

apelo comercial.

Sobre as influéncias brasileiras que ajudaram a caracterizar o rock rural,

Luiz Carlos Sa afirma que:

Na realidade o que fizemos de mais acertado foi justamente mirar na
demoligdo de certos preconceitos arraigados naquele publico jovem-classe-
média-universitaria que nos acolheu de principio: enquanto Rodrix
ressuscitava o entdo desprezado acordedo e partia também para a
execugao de instrumentos vistos como “exdticos”, como cravo, celesta,
harpsicordio, etc., eu eletrificava e experimentava diferentes afinagdes na
viola caipira de dez cordas, antes esnobada como instrumento menor,
enquanto Guarabyra resgatava os sons das barrancas do Sao Francisco,
largamente ignorados por um pais que — ancorado no eixo Rio-Sao Paulo —
ndo conhecia o Brasil real. Dessa mistura de trés cabegas de formacgéo e
direcdes aparentemente divergentes foi que surgiu o que se pode chamar
de rock rural (SA, 2010, p. 128).

Essa questdo revelada por Luiz Carlos Sa é observada por Ibanez Filho
em seu texto publicado em Rolling Stone, que nota a influéncia de uma “musica

rural”’, que esta presente no album, unida a elementos mundializados.
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Finalmente deve-se notar a influéncia da musica rural, tanto na melodia
como nas letras, que nao se apresentam em verde-amarelismo mas como
um novo elemento, que vem se unir a conceitos de musica pop, nacional e
estrangeira, definindo as caracteristicas desses compositores (FILHO, RS
06 - Rio, 18 de abril de 1972 p. 33).

Os comentarios sobre a presenga do que o autor chamou da “musica
rural”, tanto “na melodia como nas letras”, estao relacionados a toda a atmosfera
acustica explorada pelo trio ao longo do album, em que os violdes e violas vao se
destacar. Esta influéncia da musica rural ndo se desdobra em apelos de “verde-
amarelismo”, mas sim cria um “novo elemento” para o autor. Essa questao é
importante, pois Ibanez Filho valoriza as jungdes de “conceitos de pop” em um
amalgama transnacional, e capta tanto a influéncia estrangeira como a expressao
musical brasileira; esse “novo elemento” define positivamente, na opinidao de Ibanez

Filho, as criagbes musicais presentes em Passado, Presente, Futuro.

Na Rolling Stone numero 13, de julho de 1972, no artigo “Hoje é dia de

rock rural”, Luiza Lobo'®’

vai caracterizar a producdo musical de Sa, Rodrix &
Guarabyra na mesma linha proposta por Ibanez Filho. Na crbénica de Ibanez existia
uma preocupacgao em definir a musica do trio a partir de uma influéncia do “som
rural”; em sua crbnica, Luiza Lobo continua na mesma linha, afirmando que “eles
tocam (...) o tal som rural, caipira, folclorico, regional, sertanejo, ndo no estilo mais
pro latino-americano e pan-americanista do Rui Mauriti, mas alguma coisa assim
como o baido, ‘tudo o que for de Sdo Paulo pra cima’. E que for misturado com o

rock. (...)" (LOBO, RS 13 - Rio, 18 de julho de 1972, p.04).

A rotulagdo “som rural”, utilizada pela jornalista, também procura
desdobrar a expressao “verde-amarelismo” utilizada por Ibanez Filho, dando uma
dimensdao mais ampla para o termo, indicando que as referéncias da banda
transitam pelo interior do Brasil e se revelam uma mistura de géneros regionais — no
dizer da jornalista, “caipira, folclérico, regional, sertanejo”, e localizados
espacialmente em direcido ao norte do pais, na fala dos membros do trio “de Sao
Paulo pra cima” — misturados ao rock. O rock é tratado como um elemento-chave
que vai ser misturado as outras referéncias brasileiras do trio. E, segundo a

jornalista:

%7 Acreditamos que se trata de um pseuddnimo de Ana Maria Bahiana.
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O rock que eles ouviam todo sabado e despertou para este som e
harmonia. E definem: “O rock é o baido de Luiz Gonzaga, s6 que num
compasso binario (um, dois, é igualzinho ao baido, s6 que vai sempre reto,
sem sincopar)” (LOBO, RS 13 - Rio, 18 de julho de 1972, p.04).

A passagem mostra como essas referéncias misturadas influenciam a
produgao do trio, e salienta que suas criagdes musicais sao produzidas a partir de
misturas, e ao assumir e difundir esta postura que propicia interagao entre géneros
musicais fundidos ao rock, assim existe a valorizagao dessa aproximacao, marcante

para o periodo e importante para a revista.

Assim, naquele momento, a colunista identifica o rock como uma
influéncia importante na formagdao musical do grupo, que, segundo Zé Rodrix:
“Parece um trio de caipiras que ouviu rock a vida inteira” (SA, RS 02 — Rio, 15 de
fevereiro de 1972, p.13).

Ibanez Filho, quando trata de Passado, Presente, Futuro, de S&, Rodrix &
Guarabyra, valoriza as influéncias internacionais, embora faga meng¢ao ao desgaste
em relacao as formulas dos Beatles em Sgt. Pepper’'s Lonely Heart’s Club Band,
presentes na atmosfera do album. E, ainda, aponta positivamente para a influéncia

do folk rock norte-americano:

Os arranjos de Rodrix foram cuidadosos e inteligentes apesar de muitas
vezes criarem um som Sergent Pepper’'s (1967), um pouco desgastado, e,
em outros momentos, lembrarem Crosby, Still and Nash. Mas, de qualquer
forma deve-se levar em conta que o disco nao pretende ser definitivo, mas
um comeco de alguma coisa, como é sugerido pelo préprio titulo do LP
(FILHO, RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972 p. 33).

Luiz Carlos Sa, reconstruindo aspectos da gravacdo de Passado,
Presente, Futuro, afirma que foi Zé Rodrix que se encarregou dos arranjos de
orquestra do disco, e que o trio convidou para a gravacdo do album “nossos jovens
amigos musicos da noite carioca: Pedrinho Poeta, Nelson Angelo, Fernando
Leporace, Sérgio Magrdo, Luiz Moreno” (SA, 2010, p. 128). E, em relagdo as
referéncias musicais:

Enquanto isso, eu e Rodrix partiamos da “Casa no Campo”, influenciados
pelos novos ventos musicais que nos eram trazidos por James Taylor, Leon
Russell, Carole King, Eagles, Beatles e muitos outros oriundos do folk e
country rock e faziamos o0 que era mais ou menos permitido para fugir
daquilo que estava ali [...]. O nome artistico — feito de sobrenomes — veio
por inspiracdo da nossa principal influéncia exterior, o trio Crosby, Stills &
Nash: nascia assim S4a, Rodrix & Guarabyra (SA, 2010, P. 128).

Devemos observar que existem diferentes apropriagdes e utilizagdes do

rock. O rock rural de Sa, Rodrix & Guarabyra utiliza-se de referéncias do folk rock
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norte-americano no album Passado, Presente e Futuro. Na musica do trio esta
presente a acustica de violdes e violas e, em suas letras, podemos localizar
influéncias da contracultura, com a utilizagao de temas que remetem ao préprio rock

e a estrada.

Quando comparamos as opinides de Ibanez Filho nas duas cronicas
publicadas em Rolling Stone, observamos que o autor da tratamentos diferentes ao
Clube da Esquina e Passado, Presente, Futuro. Nos dois albuns, as questbes das
referéncias — nacionais ou internacionais — sdo tratadas de maneiras distintas. A
utilizacdo de referéncias musicais diversas — um aspecto marcante do periodo,
englobando questbes como a assimilagdo do rock, o uso da tradicdo musical
brasileira, a modernizagdo da musica brasileira através do projeto Tropicalista — ndo

estao presentes de maneira ampla nos dois textos.

Tal aspecto evidencia uma critica pouco criteriosa e mais sujeita as
impressdes e simpatias pessoais dos autores; enquanto Milton Nascimento e o
album Clube da Esquina eram identificados em relagdo a producéo brasileira, os
argumentos positivos de Ibanez Filho sobre o album Passado, Presente, Futuro
procuravam identificar o disco dentro de uma linguagem pop, e por tabela, também
do rock. Para Sa, Rodrix & Guarabyra, a linguagem pop-comercial tem uma boa
recepcao de Ibanez Filho, e a musica do trio de rock rural assimila influéncias
estrangeiras, mas resguarda uma comunicacdo com a musica brasileira. Ja o Clube
da Esquina é visto como pretensioso em produzir uma “eruditizagdo” do popular

através de arranjos complexos, e passa despercebido o seu dialogo com o rock.

Por outro lado, os textos de Luiz Carlos Maciel sobre Gal Costa e o de
Ibanez Filho sobre o Clube da Esquina apresentam alguns critérios similares, como
o elogio da simplicidade e da experiéncia instantanea, e a valorizagao do popular e a
tradicdo cultural brasileira revisitados pela experiéncia tropicalista de nao
“folclorizagao”, mas sim de insercdo no ambito da modernidade. Gal Costa € vista
como expressao de simplicidade e espontaneidade, denotando um amadurecimento
em sua trajetoria artistica, € que acaba por produzir em sua obra os efeitos
almejados pela critica. Muito diferente de Milton Nascimento, que € descrito pelo

autor como um artista ligado a erudi¢ao, programado e produzido sob um projeto
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que nao se concretiza, e que esta totalmente marcado por uma pretensdo na forma

de se produzir musica.

3.4 Circuito e Profissionalizagao

Ao tratarmos do circuito musical'®® do rock produzido no Rio de Janeiro,
podemos acompanhar uma dimensao da circulagao da produgao musical, mapeando
a movimentagdo em torno do rock. A atuacdo das bandas ficava muitas vezes
circunscrita ao circuito musical de apresentacdes ao vivo, em clubes e teatros, e as

primeiras apresentagdes coletivas ao ar livre podem ser notadas.

As paginas de Rolling Stone tratam da dimens&o da circulagéo e circuito
dessas bandas, e também servem como espaco para articulagdo de individuos e
bandas, configurando-se como um canal importante para a promogao desses
eventos. Devemos chamar a atencgdo para o fato de que a propria revista, em sua
atividade, atua como divulgadora e legitimadora desses eventos. Assim, podemos
identificar a Rolling Stone como participante ativa na constituicdo dessa cena

musical.

As formas de circulagdo dessa producdo musical indicam determinados
habitos e formas sociais de escuta do rock, como as apresentacbes em teatros,
bailes e concertos musicais coletivos. Assim, podemos identificar que, a partir de
1971, alguns eventos serdo importantes para engatilhar uma movimentagdo mais

volumosa de bandas e artistas no Rio de Janeiro.

Nélio Rodrigues, em seu livro Histérias secretas do rock brasileiro, ao
analisar o periodo, aponta que repetir todo o universo libertario e musical dos
festivais de Woodstock e da llha de Wright “tornou-se uma obsesséo no Brasil. Todo
mundo queria fazer ou ter o seu festival de rock ao ar livre”. Os primeiros eventos do

9

tipo no Brasil foram o Festival de Guarapari '®°, no Espirito Santo, e o Concerto

Pirata, realizado no Rio de Janeiro (RODRIGUES, 2014, p. 213).

1% Marcos Napolitano, ao tratar de circulagdo da produgdo musical, evidencia que esta instancia de

analise procura identificar os meios privilegiados de escuta de uma cangédo, de um género, de um
artista ou movimento musical: “Essa instancia € complexa e entrecruzada e costuma caracterizar um
determinado habito musical ou uma forma social e histérica da escuta” (2002, p. 101).

' O Festival de Guarapari, no Espirito Santo, foi realizado entre os dias 12 e 14 de fevereiro de
1971, em Trés Praias. Entre os artistas que efetivamente tocaram, podemos enumerar Soma, Os
Enigmas, Luiz Gonzaga, Taiguara, Evinha, Tony Tornado, A Bolha. Havendo muita improvisacgéo,
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Sobre o Festival de Guarapari, o cantor e compositor Erasmo Carlos, no
livro Minha Fama de Mau, recuperando suas memoarias, afirma que a noticia de um
evento no Brasil nos moldes dos festivais internacionais “agitou o meio artistico,
sedento de reunides desse tipo, que se tornavam cada vez mais comuns nos
Estados Unidos e na Europa. Seria o Woodstock brasileiro, era o que se dizia”.
Porém, as limitagdes infraestruturais, de Guarapari e da propria produgao do festival,
acabaram comprometendo o evento; ndo havia telefone e nem agéncia dos Correios

para que os jornalistas se comunicassem com os seus veiculos (2009, p. 213).

Erasmo Carlos escreve: “chegamos a Guarapari € nos deparamos com o
caos. Gente de todos os lugares lotando os hotéis e acampando onde desse.
Mochileiros, andarilhos, estudantes e turistas disputavam palmo a palmo as ruas, as
pracas e praias da pequena cidade (...)” Logo comegaram a chegar as mas
noticias'’®. Milton Nascimento e Wilson Simonal ndo iriam mais se apresentar. E,
pior, os produtores ndo conseguiram vender todas as cotas de patrocinio, e também

nao tinham um equipamento de som (2009, p. 212).

Os dois primeiros festivais de musica realizados no Brasil, nos moldes de
Woodstock, contabilizaram fracassos e prejuizos, porém podem ser computados
como marcos importantes, por langarem as bases para uma atividade mais regular
das bandas de rock, e servirem como tentativas de profissionalizagdo destes
eventos no pais. Assim, tanto o Festival de Guarapari como o Concerto Pirata
podem ser entendidos como momentos que langaram luz sobre o rock produzido por
aqui. Depois desses eventos iniciais, existira uma movimentacdo que ganhara
volume com o proprio desenvolvimento da cena musical e com a atividade

colaborativa de Rolling Stone.

Esse volume de eventos pode ser percebido quando identificamos novos
espacgos musicais que foram emblematicos para a constituicdo da cena musical da

cidade do Rio de Janeiro no inicio da década de setenta, como, por exemplo, teatros

“primou pela desorganizagéo. Além de faltar dinheiro”, Gal Costa, por exemplo, ndo saiu do hotel para
a sua apresentagao por falta de pagamento (RODRIGUES, 2014, p. 215).

"% Erasmo Carlos afirma que os produtores também Ihe chamaram para tocar, e como ele estava
sem banda naquele momento, chamou o grupo Beat Boy, que acompanhou Caetano Veloso em
“Alegria, Alegria” no Festival da Record em 1967. Ensaiaram e se prepararam para a apresentacao,
porém a producéo do festival ndo providenciou as passagens aéreas para os membros do conjunto
em Sao Paulo, e a banda nao viajou. “Era o fim, eu ndo teria banda para me apresentar. (...). Triste
com a noticia e sem poder fazer nada, resolvi incrementar o lazer da praia” (2009, p. 213).
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que abrem as portas a bandas de rock para temporadas no Rio de Janeiro, como o
recém-inaugurado teatro Tereza Raquel, o teatro Ipanema, o teatro da Lagoa, o
teatro Opinido, além do Cachimbo da Paz — a Toca do Rock, casa noturna

especializada em rock inaugurada no final de 1972.

O jornalista e produtor musical Nelson Motta, em suas memérias, o livro
Noites Tropicais, afirma que o “verdo de 1972 foi o apogeu da desbunde brasileiro”,
e, em recusa a adesdo ao regime militar e a luta armada, parte da juventude
brasileira optou pela aproximacao da contracultura em busca de alternativas e outros

modos de vida'""

. E em relagdo a musica, as expectativas dessa juventude eram de
um espetaculo musical que proporcionasse um encontro de tribos e um espacgo de
celebracdo da liberdade (MOTTA, 2000, p. 249), segundo Motta:

Desde Woodstock os jovens brasileiros passaram a ter um sonho
obsessivo: seu proprio Woodstock, a fantasia de uma republica
independente de musica e liberdade, a céu aberto, sem policia e sem
ladrbes, sem pais e professores, em total harmonia e comunhéo, todo
mundo doiddo. No Brasil da ditadura era impensavel. Mas por isso mesmo
era um de nossos sonhos mais queridos e constantes. Para a paranoia
militar, juntar algumas dezenas de pessoas, principalmente jovens, em
qualquer lugar e a qualquer pretexto era uma abertura a

subversao/oportunidade de contestagao/tentativa de conspiragdo (MOTTA,
2000, p. 234).

No final de 1971, Motta decide fazer um evento ao ar livre, similar aos
grandes festivais de rock no exterior e que chegavam ao publico brasileiro por meio
de filmes e discos, e “depois de enfrentar uma via-crucis burocratica”, juntamente
com Carlos Alberto Sion, produziram o Concerto Pirata no Estadio de Remo da
Lagoa no Rio de Janeiro'"%. Segundo o autor, o evento reuniu cerca de “800 jovens
numa noite de sabado para ouvir e dancar rock com bandas novas”. O
empreendimento foi realizado pela Aquarius Producdes Artisticas, firma criada para
produzir jingles, shows e eventos musicais, e que tinha como soécios o proprio Motta,
André Midani, e os irmaos Marcos e Paulo Sérgio Valle (MOTTA, 2000, p. 234).

' Na visgo do autor, parcela desses jovens “cairam de boca no acido e na maconha”, viviam em

comunidades, faziam “musica e artesanato, comiam macrobidtica e tentavam abolir o dinheiro, o
casamento, a familia, o Congresso, as for¢gas armadas, a policia e os bandidos, tudo de uma vez s6 e
numa boa” (MOTTA, 2000, p. 249).

'"2 Nelson Motta afirma que, para a realizacdo de um evento musical ao ar livre, na ditadura, eram
necessarias diversas “exigéncias burocraticas”, desde licengas e alvaras de diferentes esferas como:
Estado, Municipio, Policia, Bombeiros e Censura Federal. Esta ultima sé autorizava o evento “depois
de checar uma relagao individual de todos os musicos que se apresentariam, com todos os seus
documentos, todas as letras completas de todas as musicas que seriam apresentadas com as
respectivas liberagdes” (MOTTA, 2000, p. 234).
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Foi lindo: o palco iluminado parecia uma grande nave espacial brilhando na
noite carioca, com a deslumbrante paisagem da Lagoa ao fundo.
Esperavamos muito mais gente, muita gente ndo pagou a entrada, o aluguel
dos equipamentos de som e iluminagdo eram carissimos, nao tinhamos
qualquer patrocinio e comemoramos a vitéria contabilizando um baita
prejuizo. Mas pelo menos vivemos a fugaz sensacao de liberdade, por
algumas horas nos sentimos perto dos jovens do mundo (MOTTA, 2000, p.
234).

Na contramdo do descrito por Nelson Motta, o artigo “Bons Piratas, Bons
Negdcios” de Claudio Lysias, publicado no terceiro numero de Rolling Stone, faz um
balanco bem diferente do Concerto Pirata, sem as nuances positivas com que
Nelson Motta reconstroi o evento em Noites Tropicais. Na versdo apresentada por
Lysias nas paginas da revista, existe a identificacdo do concerto com uma
oportunidade comercial. Também sinaliza o texto a movimentacdo de promocéo de
uma segunda edicao do festival, a ser realizado no Parque da Cidade, no Rio de

Janeiro'"3.

O evento era uma criagdo da produtora Aquarius, e tinha — conforme o
texto — parcerias com a Gianini (fabrica brasileira de guitarras e amplificadores, que
cederia a aparelhagem de som) e a gravadora Philips (que forneceria uma
iluminagdo de palco para os shows). Segundo Lysias, o Concerto Pirata deu
prejuizos aos seus produtores, porém rendeu experiéncia para o proximo evento;
mas o “pior foram os grilos do som, entre as estreias que iam pintando no Estadio de
Remo da Lagoa” (LYSIAS, RS 03 — Rio, 29 de fevereiro de 1972, p. 11).

Mesmo com uma produgao profissional, envolvendo uma empresa
especializada, o Concerto Pirata nao se confirmou lucrativo, e repercutiu de maneira
negativa nas paginas de Rolling Stone, que tratou o evento como uma oportunidade
de negocio, em que as vantagens unilaterais dos produtores pareciam vir em

primeiro lugar.

No artigo, Lysias da voz as declaragdes de Nelson Motta, que afirma: “As
nossas transas sao fruto de uma série de tentativas que todo mundo comecou a
fazer sem nenhuma organizacdo. A gente ta a fim € de fazer um negdcio sincero
(...)” (LYSIAS, RS 03 — Rio, 29 de fevereiro de 1972, p. 11).

Este argumento é prontamente rebatido no texto por Lysias, que escreve:

“‘Negécio: também, mas muito diferente, a preocupagao do som, os grilos, mas a

' Por algum motivo n&o esclarecido na revista ou em outra fonte, esta segunda edi¢gdo do Concerto

Pirata acabou nao ocorrendo.
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licdo como experiéncia”. O artigo ainda informa que os eventos eram utilizados para
promover artistas contratados da Aquarius. E anuncia as atragées para o proximo
Concerto Pirata, Tim Maia; Sa, Rodrix & Guarabyra; A Bolha; e a estreia da banda
Albatroz, composta por jovens de 15, 16 e 17 anos de idade (LYSIAS, RS 03 — Rio,
29 de fevereiro de 1972, p. 11).

Ta legal, Nelsinho: som de boa qualidade, é sempre legal, em qualquer
lugar, qualquer jogada. A Bolha, a garotada nova, € sempre legal. Sem essa
de pirataria, mas como 0 nome no caso € o que interessa menos, tudo legal.
O bom pirata ndo berra e faz negécio. NEGOCIO, sim, um negdcio legal,
mas negocio. Nao é transa de pirata, isso € que nao. A transa do pirata é
outra (vamos por debaixo das ruas?). Nelsinho Motta, o bom pirata faz um
negocio legal: som de boa qualidade, ao AR LIVRE. Vai ter Kolynos ou
Coca-Cola na transa, ah, isso vai. E promogao na TV-Globo (chamadas
fantasticas, anuncios incriveis). Autorizagao e alvaras, é claro. E som de
boa qualidade, razoavel qualidade, qualquer som, gente nova. Isso é
sempre legal, mas a pirataria — conforme se sabe — fica fora da jogada. Ta
legal, Nelsinho (LYSIAS, RS 03 — Rio, 29 de fevereiro de 1972, p. 11).

No ultimo paragrafo do seu artigo, Claudio Lysias ironiza a presenca das
empresas patrocinadoras e da televisdo, que sao tratadas como certas no Concerto
Pirata. O autor também expressa reprovacao e descontentamento, tratando essas
empresas como corpos estranhos ao ambiente de um concerto de rock, que deveria
estar livre de influéncia do mercado e do consumo na visao do jornalista. A critica do
autor é produzida com o argumento de que o festival realizado pela Aquarius
transforma os shows em um evento promocional, e por tabela comercial, criando um

balcao de negocios.

Observamos que o colaborador da revista Rolling Stone tem evidentes
restricobes a atuagdo da Aquarius, e isto pode ser justificado pelas diferentes

expectativas em relagao ao show. Para o autor, o Concerto Pirata’™

nao pode ser
chamado de rock e nem de underground, e sim um evento comercial, com a
transformacao do rock em mercadoria. O discurso presente na matéria escrita por
Lysias evidencia tensdes e polarizagdes, e mostra oposicbes a apropriagao
econdbmica do underground e do rock. De maneira bem diferente, os eventos
musicais realizados pelos préprios artistas sdo bem vistos, divulgados e bem

apreciados por Rolling Stone.

74 Segundo Nelson Motta, o nome do evento foi escolhido porque “ndo poderiamos chamar de

concerto de rock, nem de concerto underground. Chamamos Pirata nessa transagédo de pirata, de
roubar o publico” (LYSIAS, RS 03 — Rio, 29 de fevereiro de 1972, p. 11).
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Entre eles, podemos destacar os concertos que ocorreram no MAM, o
evento O Dia da Criagdo em Duque de Caxias, e a Feira Livre de Som em
Uberlandia, que movimentaram a cena musical identificada com o rock do Rio de
Janeiro e reverberaram positivamente na revista. Estes shows foram criados com o
intuito de abrir alternativas e garantir espagos para circulagdo da produgdo musical
da cena musical do Rio de Janeiro, que, até entdo, estavam marcados pelas

atividades das bandas de rock em bailes no suburbio.

Em abril de 1972, é publicada em Rolling Stone a matéria “Rock a

brasileira” '7°

, que trata de algumas dessas questdes, e revela um dialogo entre
Carlos Alberto Sion e Paulo Machado. O assunto € a movimentagdo musical em
torno do rock e as bandas do género no Rio de Janeiro. A matéria faz uma leitura
muito proxima do cotidiano de trabalho das bandas na cena musical carioca, ainda
muito amadora, incipiente e tecnicamente despreparada para a realizacdo de

grandes espetaculos ao ar livre.

O primeiro show coletivo que reuniu os grupos da cena do rock do Rio de
Janeiro teve como objetivo a arrecadacao de fundos para o Instituto Villa-Lobos,
conservatorio musical da cidade. Alguns dos instrumentistas participantes dos
conjuntos de rock eram alunos do conservatério, como, por exemplo, membros dos
grupos Fenda, A Bolha e Sociedade Anénima. O concerto contou ainda com a
adesdo das bandas O Terco e Modulo 1000, e acabou por render bons
resultados'’®: “Dai pra frente o negdcio cresceu paca e foi necessario arranjar um
lugar que acomodasse o publico que ia se formando e aumentando. O auditério mais
porreta que pintou foi no MAM com aquela paisagem, aquela ambiéncia muito

prépria” (SION, MACHADO, RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972, p.20).

A Rolling Stone numero 4 ja trazia comentarios sobre esta movimentagao,
informando com texto de Ronaldo Tapajés que o “Museu de Arte Moderna vivia um
clima festivo de efervescéncia criativa (...) e happenings realizados por artistas

plasticos contanto com a colaboragcdo de varios conjuntos ligados”. Os grupos

'"® “Rock & brasileira” segue a linha de uma entrevista, mas funcionando quase como uma conversa

entre o produtor Carlos Alberto Sion, colaborador de Rolling Stone, e Paulo Machado, integrante da
banda Sociedade Anbénima.

176 Segundo Nélio Rodrigues, o primeiro show realizado por Sion foi exatamente o concerto para
arrecadar fundos para o Instituto Villa-Lobos. Foram realizados dois dias de apresentagdes, 2 e 9 de
maio de 1971, nos auditérios do antigo prédio da UNE na praia do Flamengo, local em que o
conservatorio estava instalado naquele momento (RODRIGUES, 2014, p. 272).
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‘ligados” eram exatamente os identificados com o rock, A Bolha, M6dulo 1000 e o
trio Paulo, Claudio e Mauricio. As apresentacdes funcionavam como parte de um

happening’”’

e também procuravam um dialogo com as artes plasticas, porém
‘pouco a pouco a musica foi absorvendo tudo, os pretextos abandonados. Ficaram

os concertos e a turma do som” (TAPAJOS, RS 04 — Rio, 21 de margo de 1972 p. 7).

Segundo Paulo Machado, esses eventos chegaram a reunir até trés mil
pessoas nos auditérios do MAM, porém com a mudanga da diretoria, as
apresentacdes musicais cessariam e nas palavras de Carlos Alberto Sion, “como
alegria de pop dura pouco mudaram a diretoria e cortaram a onda”, e acerca da
forma como os eventos eram viabilizados, o produtor aponta que o “método de
trabalho no MAM era de regime de cooperativa. Do quinhdo de nota que nos cabia,
cada grupo recebia um percentual combinado anteriormente” (SION, MACHADO, RS
06 - Rio, 18 de abril de 1972, p.20).

Sobre a maneira como os eventos eram viabilizados, o produtor Carlos

Alberto Sion afirma que a organizagao dos eventos envolvia os integrantes das

bandas e o produtor, e funcionava em sistema de cooperacao e divisao de tarefas,

denotando um esquema de profissionalizacdo ainda insipiente. Os lucros eram

divididos — conforme combinagao prévia — entre os grupos que participavam da

atracdo. Com essa estrutura de funcionamento, ocorreram apresentagdes musicais

de, entre outros, O Terco; A Bolha; Sociedade Anénima; Mddulo 1000; Sa, Rodrix &

Guarabyra; Milton Nascimento e Som Imaginario; Paulo, Claudio e Mauricio. Porém,

as condicdes técnicas e de acomodagao ndo eram as melhores, e o publico ainda

precisaria se acostumar (SION, MACHADO, RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972, p.20).
E segundo Sion:

Acontece que a mogada ia huma de encontrar os grandes concertos que

acontecem la fora e que eles comegaram a conhecer por intermédio de

filmes e revistas. Mas o negdcio era outro: o lugar ndo era muito grande,

nao havia conforto como eles queriam (bundinhas no chdo, malandro) e as

condigdes técnicas em termos de som exigiam uma atencédo que eles nao

estavam preparados para dar (SION, MACHADO, RS 06 - Rio, 18 de abiril
de 1972, p.20).

1 Segundo Tapajés, as apresentagdes estavam calcadas no “sucesso de Orgramaurbana de

Flamarion e Oiticica, um grande happening ocorrido no Museu, quando Nana deu um show de
talento, utilizando latas de gasolina, e do qual Nana emergiu como musico respeitado” (TAPAJOS,
RS 04 — Rio, 21 de margo de 1972 p. 7).
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Sion reconhece as limitagbes dos eventos e aponta as fragilidades, que
acabam por fazer parte da rotina das apresentacbes musicais. Mas, com o
desenvolvimento dessas atividades e sua paulatina aceitagdo por parte do publico,
ocorre um acumulo de experiéncia e trabalho, levando a uma maior frequéncia nos
eventos e melhora na organizagao, o que dara maior expressao aos grupos ligados

a cena de rock do Rio de Janeiro.

Porém, até entdo, as apresentacbes em teatros e espacos alternativos
nao se constituiam frequentes, e os bailes em clubes eram uma maneira encontrada
para garantir dinheiro, constituindo-se, muitas vezes, como o verdadeiro ganha-pao
de algumas das bandas de rock. O grupo A Bolha, € um exemplo sintomatico dessa
situagdo, e no artigo “A Bolha: o rock no terceiro mundo”, de Lemos e Lysias, o
assunto é abordado. E, em caixa alta, podemos ler estampado na Rolling Stone
numero um:

As guitarras elétricas chegaram ao pais tropical. O comeco é sempre dificil.
A historia de The Bubble que viraram A Bolha. Som pesado: Stones, Cream,
Hendrix, etc. Com Caetano e Gil na Ilha The Wright. Hoje a noite, baile com

A Bolha, o melhor conjunto instrumental do VI Festival da Canc¢éao (LEMOS,
LYSIAS, RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 15).

Desde o primeiro numero da revista existe uma leitura pessimista em
relagdo a cena rock no Rio de Janeiro. No artigo “A Bolha: o rock no terceiro
mundo”, Fernando Lemos e Claudio Lysias afirmam:

Rock por aqui sempre foi BARRA PESADA. Os pais eram contra, os clubes
eram contra, os empresarios ditavam as regras, cerceavam a mogada. Os
conjuntos ndo podiam fazer os sons deles, era s6 0 que 0os empresarios
queriam. Lugar pra tocar mais solto, s6 no Boliche 300 (Leblon), em 65/66,
no Monte Libano em 67/68, nos colégios da Zona Sul e alguns teatros em
69/70. Em 1971 pintou mais alguma coisa (Teatro Ipanema, Teatro Teresa

Raquel, Guarapari, Concertos), mas ainda é pouco. BARRA PESADA.
(LEMOS, LYSIAS, RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 15).

Esta passagem expressa uma carga pessimista em torno da cena musical
do rock no Rio de Janeiro. Lemos e Lysias afirmam que o rock “sempre foi BARRA
PESADA”, denotando descrédito e desaprovagcao ao género que geram dificuldade
para o seu desenvolvimento em um ambiente repressor e que predomina o
conservadorismo. Em seguida elencam, como objegdes, oposi¢gdes gerais contra os
grupos musicais que pretendiam se dedicar ao rock. E cabe destaque as

categorizagdes negativas quanto ao trabalho dos empresarios pelo “cerceamento”
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das atividades de criacdo artistica das bandas e o direcionamento das atividades

das bandas para os bailes como forma de sobrevivéncia.

Essa descrigdo negativa em relacdo aos empresarios, e as relagbes
econbmicas que mantinham os grupos, direcionando as carreiras de seus
contratados para bailes, também sdo comentadas pelo produtor Carlos Alberto Sion,
que os qualifica como “trambiqueiros e mafiosos pela prépria natureza”. Segundo o
produtor, esses “empresarios — que nao eram empresarios e sim camelés — so
queriam saber de grupos que cantassem no mais puro inglés dos sucessinhos do hit
parede” (SION, MACHADO, RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972, p.20). E emenda:

Os grupos que se vendiam a esse pregco eram roubados descaradamente.
Por exemplo: Nas festas em subulrbios que eram as que rendiam mais
(chegando de seis a dez milhdes a média para o promotor) os conjuntos
ficavam sempre com a menor parcela da grana. Grupos que eram atragcéo
principal ganhavam Cr$ 800,00 por espetaculo, quando devia ser o
contrario. O mercador ai valia mais que a mercadoria e isso malandro é o
maior absurdo que pode existir. A partir disso € que os grupos foram se
dissolvendo por que as vezes gastava mais para tocar do que ganhavam.
Valvulas, meu irmdo ta custando uma nota (SION, MACHADO, RS 06 - Rio,
18 de abril de 1972, p.20).

A perspectiva negativa em relacdo aos empresarios desdobra-se na
atividade dos grupos de rock, direcionados para atividades nos bailes, que até entao
eram as mais assiduas e lucrativas, embora sujeitassem as bandas as condi¢des

impostas pelos empresarios, e também as limitagbes em relagao ao repertério.

Assim, podemos notar que, com a movimentacdo que se inicia a partir de
1971, é que surgira para as bandas um leque maior de opgdes de atuacgao,
circulacdo e de divulgagdo de seu trabalho, em uma ampliacdo importante do
circuito musical. Ainda que o desprestigio social, cultural e da industria fonografica
permanecga, existe um volume maior da atividade das bandas e a criagao de
espagos em que 0s grupos podem apresentar o trabalho desenvolvido de maneira

mais adequada.

Em relagdo aos bailes, os colaboradores de Rolling Stone, Lemos e
Lysias, tecem varias criticas, apontando como problemas a inseguranga fisica e
financeira das bandas, a desaprovagao do publico em relagao as criagdes musicais
préprias € o rock cantado em portugués. A Bolha toca em bailes em diversas
localizacbes no Rio de Janeiro, como os clubes Cascadura, Monte Libano, “de

Botafogo a Vaz Lobo” animando as noites dos finais de semana: “Bailes da pesada,
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barra pesada. Mas as prestagdes em dia” (LEMOS, LYSIAS, RS 01 — Rio, 01 de
fevereiro de 1972, p. 15).
CASCADURA TENIS CLUBE, SABADO 20 DE NOVEMBRO. Pra comegar,
nao ha nenhuma quadra de ténis por perto. [...]. O clube, um galpao grande
— ginasio e saldao de baile —, uma casa verde e rosa — sede social e
administracdo — e um bar comprido com muita cerveja e batida de limao.
Era dia de festa, e festa com o som de A Bolha, “o melhor conjunto musical

do Festival Internacional da Cangéao” (LEMOS, LYSIAS, RS 01 — Rio, 01 de
fevereiro de 1972, p. 14).

No texto, Fernando Lemos e Claudio Lysias afirmam que os membros do
grupo montaram a aparelhagem de som durante a tarde. Logo na chegada ao baile
no Cascadura Ténis Clube, um empecilho gera uma confusao, e a namorada de um
dos membros da banda é obrigada a pagar ingresso pois, para a diretoria do clube,
a entrada dela ndo estava no contrato (LEMOS, LYSIAS, RS 01 — Rio, 01 de

fevereiro de 1972, p. 14).

Ai veio A Bolha: o baile comegou. Primeiro timidamente — homens
dangando com homens, mulheres com mulheres, cada grupo de um lado do
enorme saldo. [...] O baile pegou fogo: o saldo cheio de pares dangando.
DANCANDO. O conjunto tocando forte, musica deles meio perdidas no
meio dos rocks bons de dancgar. [...]. Bom de dangar e bom de ouvir. A
Bolha € um bom conjunto de rock. Nos bailes ¢ dificil ouvir o verdadeiro som
d’A Bolha, mas ja da pra sentir. Em Cascadura, um grupo de pessoas ficou
em volta do conjunto parado o tempo todo. Curtindo um som. Uma
curiosidade de quem esta sendo apanhado de surpresa, ndo de quem esta
ouvindo pela primeira vez. Viva a curiosidade! (LEMOS, LYSIAS, RS 01 —
Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 14).

O texto deixa transparecer diversos preconceitos que vao além dos
bailes, mas relacionados com a classe social do publico que os frequenta, ironizando

e caricaturando o ambiente e o comportamento dos seus frequentadores.

Nas descricbes dos autores, a banda é bem vista e elogiada, e A Bolha é
considerada, por Lemos e Lysias, uma boa banda de rock. No texto, os jornalistas
também lancam olhares sobre o comportamento do publico, que é caracterizado

como curioso, mas que fundamentalmente esta ali para se divertir e dancar.

Ao longo do texto, os colunistas fazem uma interessante oposi¢ao entre o
baile e 0 show, entendidos como espacgos de apresenta¢cdes musicais muito distintos
entre si, exatamente por demandarem do grupo repertorios e comportamentos
diferentes. Nos bailes, existe a necessidade protocolar de apresentar a faixa de

sucesso dos grupos do rock internacional. Nos shows existe a possibilidade de



201

serem apresentadas de forma mais direta as musicas da banda, a produgao artistica
do conjunto. Os autores apontam:
Show, para eles ja é outra jogada: tocam o que querem, o publico é ligado,
acompanha A Bolha ha muito tempo. Mas um show bom custa a pintar: no
finzinho do ano passado até que deu pé, numa noite de musica pop no

Teatrdo Tereza Raquel (um lugar legal, que tem que continuar legal)
(LEMOS, LYSIAS, RS 01 — Rio, 01 de fevereiro de 1972, p. 14).

Esse ultimo comentario valoriza as ultimas apresentagdes da banda,
citando positivamente o Teatro Tereza Raquel. Podemos identificar ainda que o
grupo € também um dos mais ativos no circuito, tendo participado do Festival de
Guarapari no Espirito Santo e também da abertura do Concerto Pirata da Aquarius.
Porém, os eventos sdo muito distintos, e o texto aponta uma medida para
observarmos as disparidades entre baile e show, e entre os seus respectivos
publicos e repertorios. No artigo publicado em Rolling Stone, como em uma
entrevista, os autores ddo voz aos comentarios dos membros de A Bolha, que

afirmam que o publico dos bailes:

[...] ndo entendia nada. Queriam ver a gente tocando Hendrix, Rolling
Stones, qualquer coisa, menos musicas nossas. Queria dangar, tirar sarro.
O que salvou foram alguns shows: no Zacharias, no teatro Ipanema. Mas
em baile, fracasso. Tinhamos 20 musicas nossas, letra e musica nossas.
Mas nao estavam bem ensaiadas. Hoje nés estamos tocando direito essas
musicas, mas naquele tempo n&o tava legal (LEMOS, LYSIAS, RS 01 — Rio,
01 de fevereiro de 1972, p. 15).

O texto expbe a situagdo da banda e seus projetos, sinalizando as
dificuldades de afirmacgao de um trabalho artistico préprio e autoral neste momento,
sobretudo dependendo de bailes. Nas entrelinhas do texto, aparece um quadro
desfavoravel para A Bolha — e, por extensao, aos grupos de rock — na produgéo de
um trabalho artistico autoral, esbarrando nas atividades dos bailes e nas dificuldades
de aceitacdo de um repertério novo por parte do publico. Esse aspecto vai
entrecortar todo o artigo de Lemos e Lysias, e ganhar relevo em Rolling Stone,

caracterizando o circuito musical das bandas de rock e o seu publico.

Essa questdo — dos bailes e seu publico — também é tratada no texto
“Mddulo 1000 nas Bocas”, de Carlos Ferreira, publicado no quinto numero de Rolling
Stone. Porém, os membros do grupo possuem uma visdo diferente, embora em
sincronia com alguns aspectos observados pelos musicos de A Bolha e pelos
colaboradores Lemos e Lysias. No artigo, que flui @ maneira de uma entrevista, os

integrantes do Mdédulo 1000 afirmam:
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Precisamos aceitar ainda contratos de bailes em clubes, ndo que tenhamos
preconceito contra bailes, embora limite a criatividade do mdusico, mas a
atitude do publico que vai aos bailes é alienada e passiva, ndo se ligam no
conjunto nem no som — apenas uma minoria — querem somente musica
para dangar (FERREIRA, RS - 5, Rio, 4 de abril de 1972, p. 17).

O comentario expde a questdo dos bailes de maneira sinuosa e cheia de
nuances. Primeiro, os membros do Mdédulo 1000 dizem que precisam “aceitar ainda
contratos de bailes”, nos levando a entender que assim que o grupo ndo precisasse
mais deste tipo de apresentacgao, nao faria mais bailes. Outro ponto é a afirmacgao de
que os bailes sao limitadores da “criatividade do musico”, se referindo as repeticdes
de um repertério de musicas de sucesso com pouco espago para as criagdes da
banda.

Novamente em Rolling Stone, existe uma caracterizacdo da atitude do
publico de baile como “alienada e passiva”, identificando as pessoas que frequentam
este evento com a ideia de que eles estdo no ali apenas para dancar e se divertir,
independentemente da banda que esteja tocando. No texto, apenas uma pequena
parte do publico é identificada positivamente. Mas, segundo os componentes do
Modulo 1000, a banda procura meios de cativar e chamar a atengéo do publico para

0 seu trabalho:

Procuramos provocar o publico, fazé-lo mostrar seus anseios e aliviar
tensdes, fisicamente, dancando, sentindo, vivendo aquele momento. E
necessaria essa atitude em todos, mas €& preciso um tratamento de choque
sem “agredir por agredir” mas fazendo som ao lado das musicas dangantes
(FERREIRA, RS -5, Rio, 4 de abril de 1972, p. 17).

Na edicdo seguinte, em “Rock a brasileira”, algumas dessas questbes
sobre o publico reverberam, e nos dao uma medida da forma como as bandas viam
0 publico, e como o assunto € tratado nas paginas de Rolling Stone. Segundo o

comentario de Paulo Machado:

Nés mesmos do Sociedade Andnima tivemos problemas com relagédo a
isso. Desde o principio e até o ultimo show do Museu onde finalmente
conseguimos atingir o publico no nivel que nos propunhamos, havia uma
barreira entre nés e eles. Nosso interesse em fazer rock n&o era restrito aos
sons, maneiras e palavras bandeiras que faziam a mogada sacudir. A gente
sabe que ha toda uma mentalidade a ser recriada e é através do rock que
isso vem se processando em todo mundo. [...]. Fazer com que o publico
assimile as novas ideias e conceitos e capte as coisas que estado flutuando
por ai (SION, MACHADO, RS 06 - Rio, 18 de abril de 1972, p.20).

Mesmo referindo-se aos eventos realizados no Museu de Arte Moderna

(MAM), em que o publico era “ligado”, a questdo da recepgdo do publico toma
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volume na revista, e transparece como um incbmodo para os artistas. Machado
salienta que uma das tarefas da banda é contribuir para que o publico assimile as
“‘novas ideias”, afirmando que naquele momento “ha toda uma mentalidade a ser
recriada” e que “é através do rock que isso vem se processando em todo mundo”.
Na perspectiva que Paulo Machado defende, o rock € concebido para além de seu
significado musical, atrelado a uma forma de comportamento. Mas também podemos
ler nas entrelinhas que algumas dessas novas perspectivas musicais poderiam nao
agradar um publico mais amplo; e, nesse sentido, para as bandas que nao

agradassem, restava ficar a mercé de um publico reduzido, porém fiel.

Nos bailes, bandas como A Bolha e o Mddulo 1000 utilizam como
estratégia tocar suas musicas intercaladas aos sucessos do momento, e este
expediente tem como objetivo chamar a atengdo das pessoas, cativar e despertar o
publico, o que é entendido como um processo. No texto “Mdédulo 1000 nas Bocas”,
publicado em Rolling Stone e ja comentado aqui, o autor Carlos Ferreira da voz aos
integrantes do grupo, que afirmam:

As etapas se cumprem vagarosamente, um numero cada vez maior de
pessoas se liga e o pouco dinheiro que se ganha vai sendo “aplicado” na

melhoria da aparelhagem e na sobrevivéncia, quando d4 (FERREIRA, RS —
5, Rio, 4 de abril de 1972, p. 17).

Os membros do Mddulo 1000 sinalizam um processo que é feito em
partes. Primeiro tocar em bailes e em shows, apresentando o trabalho da banda,
para depois atingir um publico mais amplo e com isso ganhar o dinheiro necessario
para a aparelhagem de som; e, por ultimo, se sobrar, um pagamento para a
sobrevivéncia material. Essa perspectiva expde certa precariedade da atividade

musical e a auséncia de profissionalizacdo da cena musical identificada com o rock.

Essas passagens de Rolling Stone apontam para as condigbes em que 0s
musicos identificados com o rock produziam os seus concertos e eventos. E
mostram que as atividades e a circulagao do trabalho artistico das bandas estavam
atreladas as apresentagdes ao vivo, e que os artistas dividiam suas carreiras entre
os bailes nos suburbios do Rio de Janeiro, além de shows em teatros ou espacos
alternativos e atrativos, como os concertos ao ar livre. Esta explicito que o trabalho
dessas bandas é apoiado pela Rolling Stone, e que o publico esta sendo informado

e cativado. Mas, por outro lado, observamos que, ao longo da publicagdo, é
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apresentada a necessidade de ampliacdo do publico das bandas, que deveria ser

mais diversificado e mais heterogéneo, abrindo espago para o consumo e audiéncia.

A revista consegue deixar clara a inexisténcia de uma maior
profissionalizacdo das atividades das bandas, como também as dificuldades de
afirmacao do género, porém mostra a incipiente movimentagdo em torno do rock
naquele momento. Assim, ao longo da publicagcdo de Rolling Stone, observamos a
existéncia de um comprometimento quanto a ampliagdo da audiéncia para garantir
uma visibilidade das bandas de rock, e também alimentar e ajudar o construir o
circuito musical. Essa atuagao da revista significa um apoio e adesao ao projeto das
bandas de rock, assim como apoio aos produtores e espagos envolvidos, de modo

que a ampliagao do circuito musical € uma das causas advogadas por Rolling Stone.

A ampliacdo de espacos para apresentagdes musicais, tanto em boas
condi¢cbes para os musicos, quanto para proporcionar o aumento do publico, sao
assuntos do pequeno texto Um Mecenas, pelo amor de Deus, assinado pelo musico
Zé Rodrix e impresso na capa de Rolling Stone numero trés, e que se inicia nos

moldes de uma fabula, narrando algo que acontece distante no tempo e no espaco:

Meus amores; na antiga Grécia apareceu um dia um senhor muito rico,
calmo, muito rico, sabio, riquissimo, de grande visdo, cheio de ouro:
chamava-se Mecenas. Um dia, em viagem pelo mundo descobriu, com
grande prazer da rapaziada da contra-cultura da época, que habitava os
mais estranhos lugares, o grande valor da arte popular, dita de contestacéo.
Mecenas mandou descer alguns dos menores sacos de ouro do lombo de
seus andarilhos e resolveu patrocinar um lugar onde os musicos e artistas,
que estavam, por assim dizer, em meio as fezes das portas fechadas,
puderem trabalhar e serem vistos em paz, ja que estar em paz é condigao
precipua do ser humano (RODRIX, RS 3, Rio — 29 de fevereiro de 1972, p.

1).
Depois de articular os elementos que compdem sua fabula recheada de
alegorias e referéncias contraculturais, Rodrix traz o texto para a sua realidade, e,

1'"® como um

falando do Rio de Janeiro, cita positivamente o Teatro Teresa Raque
bom exemplo. Porém, o foco do texto aborda a necessidade de mais espacos em
que os artistas pudessem se apresentar, sem fazer concessdes € sem vulgarizar

sua producdo, valorizando os aspectos técnicos que envolvem a obra musical e sua

' O Teatro Teresa Raquel, que fora inaugurado em 1971, teve uma importante participagdo no

circuito musical do periodo. O Show FA-TAL — Gal a todo Vapor foi gravado em temporada no
Teatrdao, como era chamado. Em seu palco, tocaram Novos Baianos, A Bolha, e outros.
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performance e fruigdo em um espetaculo. No texto, podemos perceber o tom critico
sobre as condicbes dos musicos em relacdo aos espagos disponiveis para
apresentagcdes naquele momento, que sido consideradas precarias e longe do

idealizado pelos artistas em atividade na cidade.

O texto de Rodrix argumenta sobre a necessidade de um espaco fisico
para a realizacdo, em boas condigdes, de apresentagdes musicais no Rio de
Janeiro. Em suas palavras, o espag¢o nao deveria permitir que houvesse restricdes
aos musicos, e deveria abrir-se aos mais diversos géneros, garantindo espago para
“tudo o que se faz no Brasil”, sem “preconceito de caretice ou qualidade ou raiz”. Um
lugar como esse produziria um enorme efeito positivo, ja que permitiria que artistas
ampliassem o seu trabalho, e o publico também ganharia com a maior diversidade
de opcdes de show: “as condigdes do trabalho de arte aumentariam, e todo o
enorme publico que contribui com alguns muitos cruzeiros em poucas e raras vezes,
teria onde e como contribuir com os mesmos cruzeiros em muitas e muitas vezes e
veria de TUDO” (RODRIX, RS 3, Rio — 29 de fevereiro de 1972, p. 1).

Amigos que queiram participar deste empreendimento impar: ndo desistam
assim facilmente. O dito Fillmore do Brasil pode pintar, por que TEM que
pintar. Ajuntem-se, transem, que Mecenas ai vem. [...]. O Fillmore é uma
necessidade. Pode chamar-se a Casa de Mecenas, em homenagem a este
grego maravilhoso que ensinou o valor do dinheiro é para gasta-lo

satisfazendo a necessidade de paz dos outros (RODRIX, RS 3, Rio — 29 de
fevereiro de 1972, p. 1).

Rodrix reafirma a importancia de um lugar para a realizagdo de shows
que divulguem os trabalhos dos artistas, chamando o local de “Fillmore do Brasil”,
referindo-se a casa de espetaculos localizada em S&o Francisco, na Califérnia’’®.
Aqui a referéncia € o proprio espago para apresentagdes musicais no Rio de
Janeiro, mas o que € importante afirmar, € que o dito “Fillmore do Brasil” deveria
acolher a producdo dos grupos de rock e dos artistas identificados com a

contracultura, que encontram dificuldades em apresentar o seu trabalho.

Em dezembro de 1972, um empreendimento desse tipo, conforme os
anseios e o clamor de Zé Rodrix em “Um Mecenas, Pelo amor de Deus” pode ser
localizado no Rio de Janeiro, no Teatro da Lagoa, agora sob a dire¢gao do produtor e

empresario Marinaldo Guimaraes. O texto publicado em Rolling Stone, “O Faia e O

' O Fillmore, de propriedade de Bill Graham, nas décadas de sessenta e setenta serviu de palco

para inumeros artistas ingleses e norte americanos se apresentarem nos Estados Unidos.
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Terco no Teatro da Lagoa” — ndo assinado — diz que o espago “é um excelente lugar
para se tocar, mas € preciso que 0s musicos nao se assustem com ele: tem 400
lugares, ar-condicionado, um palco enorme, com lugar para mais de dois grupos

com aparelhagem grande” (RS 33 - Rio, 12 de dezembro de 1972, p. 7).

Os ultimos artigos citados de Rolling Stone — “Um Mecenas, Pelo amor de
Deus” e “O Faia e o Ter¢o no Teatro da Lagoa” — devem ser observados segundo o
desenvolvimento da cena musical e a constituicao do circuito musical. A revista, ao
tratar da cena, também procura evidenciar a necessidade de afirmacgao do circuito
musical; assim, observamos também a valorizagdo dos espagos que recebem a
produgdo musical para as apresentagdes ao vivo — ainda, a publicacdo aborda a
necessidade de que haja mais espagos como esses. Portanto, estdo em questédo a
criacdo de um “Fillmore do Brasil” como diz Zé Rodrix, assim como a producado do
“‘Woodstock brasileiro” no dizer de Erasmo Carlos, sobre o desastroso Festival de
Guarapari. Dessa forma, a ampliagcao e profissionalizagdo do circuito musical trilhado
pelos grupos da cena musical serdo assuntos que estardo sempre presentes na

revista, norteando a publicagao e informando o publico leitor.

Em relacdo ao Teatro da Lagoa e a ampliagcdo do circuito musical,
apontamos como relevante a atuagdo do produtor e empresario Marinaldo
Guimaraes, diretor do espaco e empresario da banda Médulo 1000, que vai realizar

a producio do emblematico evento O Dia da Criagao.

Na Rolling Stone edicdo 28, de novembro de 1972, Ezequiel Neves
descreve com muita empolgagdo O Dia da Criagdo, concerto de rock ao ar livre
realizado no estadio municipal de Duque de Caxias. O concerto foi organizado em
uma parceria de Marinaldo Guimardes e a prefeitura da cidade'®. No estadio,
muitas barracas se espalhavam e o palco central estava cercado de exposi¢cdes de
posters. Segundo o colunista de O Toque, durante muitas horas varias bandas se

revezaram no palco e apresentaram seus shows: Ruy Maurity Trio; Fagner; Paulo,

'8 O Dia da Criagdo, em Duque de Caxias (RJ), foi idealizado por Marinaldo Guimarées, agitador e
empresario do Modulo 1000 e “atraiu um punhado de jovens cabeludos (...) que se espalharam (...)
para curtir o som que rolaria desde as primeiras horas da tarde até quando ninguém aguentasse
mais, embora o horario estipulado para o término do evento fosse meia-noite”. Segundo as
informagdes recuperadas por Nélio Rodrigues, a aparelhagem de som do evento ficou de
responsabilidade de cada grupo, que levava e montava o seu préprio equipamento, de modo que no
palco foi formado um labirinto de fios e amplificadores (RODRIGUES, 2014, p. 278).
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Claudio e Mauricio; Liverpool Sound; Grao; O Terco; O Faia; Modulo 1000; Lena

Rios; Os Brazdes; Jorge Melo; Sa, Rodrix & Guarabyra; Diana & Stu (NEVES, RS 28

- Rio, 07 de novembro de 1972, p. 2).
Acho que seria muito bom lembrar o velho ditado: “agua mole em pedra
dura, tanto bate até que fura”. Isso a respeito das coisas que estdo no ar.
Estdo pintando transagdes maneirissimas e a gente tem de acender muita
vela pra que tudo caminhe como tem caminhado. Digo isso porque o verao
de 73 serd uma sucessdo interminavel de festas. A garotada tera,
finalmente, sua estagado de musica e boas vibragdes. Digo isso porque outro
dia passei mais de quinze horas num clima pura festa, campo aberto e
graminha verde, ouvindo as pessoas fazendo musica, transando com elas e
vivendo de um modo que eu ndo via ha muito tempo. Eu sei, bem no fundo
da cuca e do coragao, que tudo isso de bom que eu passei, foi apenas uma
amostra do que esta para acontecer em varios pontos desse pais. Sei disso
porque a garotada esta louca para se encontrar, pra se juntar e comungar,

pra curtir um som legal longe de grilos e paranoias (NEVES, RS 28 - Rio, 07
de novembro de 1972, p. 2).

A recepcdao de Ezequiel Neves ao concerto O Dia da Criacdo é
extremamente positiva, qualificado como “uma festa de purificagdes onde as
vibragbes eram as melhores possiveis” (NEVES, RS 28 - Rio, 07 de novembro de
1972, p. 2).

Por si s, o encontro entre jovens em um espago aberto, que pudesse
produzir uma identificagdo ao vivido nos grandes festivais de musica da Europa e
dos Estados Unidos, ja garantia o sucesso para O Dia da Criagdo. O resultado
positivo do evento sinaliza para um feito importante, um concerto reunindo varias
bandas de rock, em um espago aberto, um estadio, e que congregaria o publico
jovem identificado com o rock. O evento ndo ocorreria na zona sul e nem na cidade
do Rio de Janeiro, porém numa das regides onde ocorriam os bailes aos finais de

semana, e que tanto eram combatidos pelos grupos.

O Dia da Criacao é comentado por Ezequiel Neves, na coluna O Toque,
como um evento marcante para a cena musical. E devemos observar que a sua
realizagao esta relacionada a trajetoria dos eventos e ao conjunto de ag¢des prévias
que geraram experiéncias quanto ao modo de realizar concertos, acumulados diante
das realizagbes de eventos desde meados do ano anterior. O colunista de Rolling
Stone apresenta em seu texto uma expectativa muito positiva em relacdo a
continuidade dessas atividades para o ano seguinte. E, em diversos momentos,

sinaliza nesse sentido, afirmando que “o verdo de 1973 sera uma sucessao
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interminavel de festas” ou que O Dia da Criacdo foi apenas uma “amostra do que

esta para acontecer em varios pontos desse pais”.

De certo modo, Ezequiel Neves estava certo e antecipava uma
movimentagdo que a cena musical do Rio de Janeiro representava muito bem.
Porém, os maiores expoentes dessa atividade musical identificada com o rock nao
estavam presentes, como Secos e Molhados, Rita Lee ou Raul Seixas, que
desenvolveriam nos proximos anos trajetérias discograficas marcantes, e que

colocariam o rock em um patamar de maior prestigio e audiéncia.

Musicalmente, O Dia da Criacdo pode ser observado também como uma
paisagem da cena musical do Rio de Janeiro identificada com o rock produzido no
Rio de Janeiro e publicado nas paginas da revista, trazendo ainda artistas que se
aproximavam dessa linguagem musical, e que também simpatizavam com esse tipo
de evento. Assim, apresentaram-se grupos de rock como O Tergo e Modulo 1000,
que produziam uma musica mais proxima das matrizes internacionais e do rock
progressivo. Também estdo presentes grupos como O Faia; Paulo, Claudio e
Mauricio; S4a, Rodrix & Guarabyra, e o Ruy Maurity Trio que, em suas obras,
misturavam o rock a varias outras referéncias musicais e possuiam uma sonoridade
que explorava instrumentos acusticos. O evento € emblematico porque aproxima o
publico do Rio de Janeiro aos artistas e grupos noticiados nas paginas da Rolling
Stone, e pode ser considerado um marco para a cena musical do rock. Mas a marca
maior do evento é a celebracido e a concretizacdo de um sonho dos envolvidos no
evento e a geragcao de um tipo de pertencimento, em que produtores, publico e
artistas se encontravam em contato direto com a sua republica livre de Woodstook,

em Duque de Caxias.

Ansiosos por outro concerto com as mesmas caracteristicas de O Dia da
Criacdo, a revista noticia os acontecimentos e bastidores referentes ao Concerto
Feira Livre de Som, show coletivo realizado em Uberlandia, que contava com alguns
dos grupos recorrentemente noticiados em Rolling Stone. Com o titulo “Pauleira
Brava em Uberlandia — Concerto Feira Livre de Som”, o correspondente enviado
pela revista, Dropé, narra as expectativas e os acontecimentos do evento musical

em Minas Gerais. Os artistas anunciados para o show coletivo eram O Tergo; Sa,
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Rodrix & Guarabyra; Milton Nascimento; Os Mutantes; Serguei; Ficcdo 2000; Antonio

Carlos e Jocafi; Jorge Ben e Tim Maia.

Dropé afirma que a intengdo dos organizadores era audaciosa: reunia
nove grupos para a apresentagao na cidade e, para que o evento fosse um sucesso,
a bilheteria da Feira Livre de Som “deveria registrar um minimo de 10.000 tickets de
precos que variam de Cr$15,00 a Cr$20,00”. Porém, como foram vendidas apenas
3.000 entradas, Dropé afirma que o evento contabilizou prejuizo, e “no final os
organizadores choravam os Cr$80.000 perdidos em mais uma aventura de som
acontecida no Brasil” (RS 34 — EDICAO PIRATA - Rio, 05 de janeiro de 1972, p. 7).

Segundo o enviado de Rolling Stone ao evento, a ideia do concerto
nasceu no Rio de Janeiro. “Por que Uberlandia? Essa pergunta soava como um
desafio para os organizadores da Feira Livre de Som. Uberlandia € uma cidade rica,
com muitas faculdades nas cidades vizinhas, e com uma populacdo local de
aproximadamente 120.000 habitantes”. Um concerto de rock na cidade mineira tinha
0 objetivo de chamar a ateng¢ao da populagdo de pelo menos dez cidades vizinhas
para a realizacao do “maior acontecimento de som a se realizar no Brasil nos ultimos
tempos”. E afirma que “esperava-se um afluxo total, desde Goiania até Uberaba”
(RS 34 — EDICAO PIRATA - Rio, 05 de janeiro de 1972, p. 7).

No texto, a primeira impressao do autor € que o evento daria certo e que
existiria uma receptividade da cidade e de seus habitantes. Até havia certo aparato
promocional, com cartazes impressos pela prépria revista Rolling Stone espalhados
pela cidade, mostrando todo o comprometimento da publicagdo com o circuito
musical e com a formag¢ao de um publico identificado com o rock. Também foram
veiculados anuncios na estagao de radio local, que tocava as musicas dos artistas
que se apresentariam logo mais a noite. Esse quadro descrito por Dropé poderia
corresponder aos anseios dos produtores e do préprio jornalista. Além disso, estava
programada uma recepcdo calorosa e especial aos artistas (DROPE, RS 34 —
EDICAO PIRATA - Rio, 05 de janeiro de 1972, p. 7).

A chegada dos artistas, como estava programada, foi um desfile num carro
do Corpo de Bombeiros, com queima de fogos lembrando os tradicionais
desfiles alegéricos das cidades do interior. Tudo parecia estar correndo as
mil maravilhas, mas eu que observava a coisa de fora, sentia que o clima da

cidade, era uma de apatia absoluta ao que estava acontecendo (DROPE,
RS 34 — EDICAO PIRATA - Rio, 05 de janeiro de 1972, p. 7).
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Porém, na medida dos acontecimentos, a percepgéo do jornalista no local
aponta a apatia da populacéo e as diferencas fazem-se sentir. E, na contramé&o do
comportamento desmotivado da populacdo, o autor demonstra toda simpatia e
identificacdo pelos “desbundados” que surgiam em Uberlandia para a Feira Livre de
Som.

Quase ninguém nas ruas e nao ser alguns freaks, vindos de varias partes
do Brasil para assistir ao concerto, como sempre sem nenhum dinheiro. De
qualquer forma isso me animava. Estes freaks sdo pessoas que amam som
acima de qualquer coisa, e se deslocam de qualquer lugar para assistir a
um concerto de musica. S&o criaturas magicas de uma beleza selvagem,
que fascina e chama a atengdo de todo mundo. A Tarde quando fomos
visitar o Palacio de Esportes, Arnaldo dos Mutantes fez um comentario de
amor a essa gente aglomerada na porta, recostados em suas mochilas, em

grupos, muitos deles com criangas e animais (DROPE, RS 34 — EDICAO
PIRATA - Rio, 05 de janeiro de 1972, p. 7).

Se, de um lado, a auséncia dos moradores ocupa as preocupacgdes de

Dropé, por outro a presenca de varios “freaks (...) que amam o som” gera uma

identificacdo e animacao imediata no autor, em encontrar outras pessoas que se

identificam com esse circuito musical. Para além das expectativas para com a cidade

e a recepcao fria dos moradores, o show se aproxima, e Dropé revela toda a tensao

presente entre os organizadores, que naquele momento ja pressentiam que o evento

naufragaria, e que, em questdo de tempo, as maiores dificuldades — que ja estavam
latentes — se revelariam.

Chegou a hora. 9 Horas da noite. O clima de tens&o entre os organizadores

aumentava a medida que se conhecia o resultado das bilheterias. As 10

horas da noite, aproximadamente 3.000 pessoas haviam pago para entrar e

ndo havia mais possibilidade de entrar ninguém e nem de se adiar o

concerto. [...]. Dai para frente a coisa aconteceu como tinha que acontecer.

Milton Nascimento, Anténio Carlos e Jocafi e Jorge Ben, se recusaram a

tocar. O Tergo faz a abertura do concerto. Um som calmo cheio de boas

vibragbes, que se viu modificar tudo o que estava acontecendo. Dali em

diante, musica e nada mais (DROPE, RS 34 — EDICAO PIRATA - Rio, 05 de
janeiro de 1972, p. 7).

Das apresentagdes inicialmente anunciadas, apenas cinco artistas
efetivamente tocaram. A abertura do show foi de O Tergo, seguidos dos Mutantes, ja
sem Rita Lee. O cantor Sergei, “apocaliptico”, foi o terceiro musico a se apresentar,
e depois dele, o trio Sa, Rodrix & Guarabyra toca para o publico o seu novo
repertorio. O evento é encerrado com o show de Tim Maia, que nao recebeu o seu
pagamento e tocou “de graca, por pura vontade de fazer som” (DROPE, RS 34 —
EDIQAO PIRATA - Rio, 05 de janeiro de 1972, p. 7).
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Os resultados indesejados — tanto por produtores e artistas quanto pelo
jornalista — descritos no texto sobre a Feira Livre de Som revelam a fragilidade das
produgdes e eventos musicais, que ainda representam um trabalho quase amador,
em que nao estao presentes os tragos de racionalidade e producéao elaborada que ja

caracterizam, por exemplo, a atuag&o da industria fonografica.

Ao observarmos mais de perto os eventos realizados desde 1971,
abarcando assim o Festival de Guarapari, o Concerto Pirata, O Dia da Criacdo e
Feira Livre de Som, fica nitido certo despreparo e deficiéncia na organizagédo e
aparelhagem, desembocando em uma infraestrutura precaria na realizacdo deste
tipo de evento. Porém, o ganho em relagdo as perspectivas que as bandas tinham é
muito grande, ja que, até entdo, as atividades dos grupos de rock estavam restritas
ao universo de bailes e auditérios de escolas, sem nenhuma produgcdo mais

elaborada.

Com o desenvolvimento da atividade das bandas, proporcionadas pela
organizacdo do produtor Carlos Alberto Sion, novos leques de atuagdo serao
abertos, sobretudo depois dos eventos realizados no MAM, que serviram para reunir
0s grupos e melhorar a produgao das atividades. A maior exposi¢gdo das bandas, a
partir daquele momento, vai paulatinamente abrir também as portas dos teatros,
incrementando assim a visibilidade das bandas e alargando o circuito musical de

atuacao dos grupos de rock.

Assim, ao olharmos para o circuito musical e a atividade das bandas de
rock, temos que observar a atuagao de Rolling Stone em sua divulgagao, podendo
identificar também a revista como um dos veiculos de promoc¢ao do rock no inicio da

década de 1970 na cidade do Rio de Janeiro.

Esse circuito e a atividade das bandas de rock podem ser caracterizados
ainda como incipientes. Em relagdo a infraestrutura e profissionalizagdo das
apresentagcbes ao vivo, observamos que o movimento dos produtores ainda
representa uma grande dificuldade de éxito, vistas as experiéncias desastrosas dos
eventos ao ar livre, como o Festival de Guarapari, o Concerto Pirata realizado pela
Aquarius, e a Feira livre de Som. Por outro lado, a experiéncia sinaliza para o
sucesso de O Dia da Criagao, ainda que todos estes eventos recuperados tenham

sido marcados pela precariedade de infraestrutura e presenca restrita de publico.
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Além das questbes que se referem aos grupos de rock e ao circuito
musical, existe o desafio de formacdo de um publico fiel ao género naquele
momento. Ainda que, ao longo da publicagdo de Rolling Stone, exista uma
qualificagdo desse publico por parte de articulistas e membros das bandas,
presentes nos artigos publicados pela revista, estamos falando sobre apresentagbes
musicais ao vivo, portanto de um publico ainda restrito. Por isso, a revista se
movimenta e atua na promogao de bandas e artistas, dando visibilidade aos eventos
e demarcando esse territério de atuacdo, em busca de cativar e despertar o
interesse de um publico para o rock. Esta atividade constitui-se como uma pratica

prépria da Rolling Stone.

Assim, um dos maiores desafios da cena musical carioca naquele
momento é exatamente a formagdo de um publico, e essa questao passava tanto
pelo conhecimento das pessoas sobre a atividade das bandas, como também pela
existéncia e divulgacdo dos eventos. Ao longo de sua publicagdo, Rolling Stone
atuou nesse sentido e, ao tratar como compromisso a divulgagéo do rock produzido
na cena carioca, sua atividade sempre foi maior que a funcdo de informar. Na
verdade, a revista fazia a promocao das bandas e garantia maior visibilidade ao rock

produzido por aqui, em cumplicidade com a construgao da cena.

As atividades de Rolling Stone vao muito além de difundir e promover o
rock através de resenhas, matérias e reportagens. O objetivo da revista é construir
um discurso que divulgue a producdo da cena musical carioca identificada com o
rock, assumindo assim uma postura de engajamento nesta causa.

Conforme avaliamos em diversas oportunidades, a Rolling Stone observa
muito de perto a produ¢cado musical identificada com o rock do Rio de Janeiro, e em
seu trabalho de divulgagédo produz informagdes sobre a atividade dessas bandas,
buscando assim preencher etapas no processo de constru¢do de um publico de

rock.

As relacdes entre os artistas e as gravadoras também séo abordadas pela
publicagado, abrindo um canal de divulgagao da timida produgéo fonografica do rock.
As criagbes musicais e trajetorias artisticas de grupos como O Terg¢o, Médulo 1000 e
A Bolha, que se rendiam mais fortemente as influéncias internacionais, tinham

presenga garantida nas paginas do periddico, que juntamente com os Mutantes —
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que protagonizaram a experiéncia do rock junto aos tropicalistas no final da década
de 1960, e na década de 1970 embarcam na linha do rock progressivo — s&o as
bandas que aparecem com maior frequéncia ao longo da publicagdo. Divulgar esta
produgao no inicio dos anos setenta é também embrenhar-se pelas trilhas do rock
que, nesta década, ainda seguiria por caminhos marginais ao mainstream

fonografico, destinado a plateias especificas e fechado em um publico “ligado”.

Os textos tratam das atividades das bandas de rock no inicio da década
de 1970, e relatam as dificuldades de sobrevivéncia desses grupos, muitos deles
iniciantes e sem uma carreira estabelecida. E aqui devemos pontuar que os grupos
divulgados em Rolling Stone, nem sempre tinham discos gravados, e assim parte do
trabalho da revista é produzir informagdes sobre os grupos incitantes, o circuito de
suas apresentacbes e o0s projetos musicais desenvolvidos, contribuindo para

promove-los.

Quanto as gravadoras e as suas relagbes com os artistas de rock, a
analise do cenario indica situacdes desfavoraveis, e expde as diferentes escolhas da
industria fonografica na construcédo de seus castings destinados ao mercado jovem,
que quase nao contemplam as bandas identificadas com o rock. Por outro lado, a
leitura de Rolling Stone aponta certo amadorismo na atividade desses grupos que
alcavam uma insergcdo no mercado musical nos primeiros anos da década. Ja a
movimentagdo em torno da MPB segue em frente, com artistas rearticulando-se, em
um processo de afirmagao profissional e de acumulo de legitimidade, constituindo

frutiferos dialogos com o rock.

Ao longo da publicagdo da revista sdo construidas diversas pontes que
unem rock e MPB. Estes dialogos estdo expressos em impressdes e comentarios
publicados em Rolling Stone e trazem uma variedade de leituras que pautam esse
momento como de aproximacgoes. Isto pode ser percebido quando a revista trata
positivamente a produgao musical dos Novos Baianos ou também quando revela
boas impressdes quanto ao album Fa-Tal Gal a todo vapor. De maneira geral,
produz bons juizos sobre as fusdes entre o rock e a tradigdo musical brasileira,
vistas como criagbes musicais representativas da linguagem da contracultura na
musica brasileira do periodo. No mesmo movimento de aproximagéo da MPB com o

rock, o Clube da Esquina é taxado na publicagao de pretensioso e erudito, deixando
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escapar a espontaneidade em prol de uma perspectiva mais elaborada e complexa,
causando estranhamento dos articulistas de Rolling Stone. Ao passo que a produgao
do rock rural de Sa, Rodrix & Guarabyra, recebe criticas positivas e os artistas séo
indicados como bom exemplo de musica pop, onde elementos nacionais e

estrangeiros estao presentes em harmonia.

Quando trata do circuito musical em que a cena do rock esta atrelada, a
Rolling Stone vai se pautar em dois aspectos. Em primeiro lugar vai apontar para as
dificuldades de afirmagao de uma postura profissional, indicando que esses eventos
nao contam com um aparato técnico de aparelhagem adequado, e que nao existe
uma producdo mais elaborada, dando a entender que existe, ainda como trago
caracteristico da cena musical, certo amadorismo e muita improvisagao, que podem
ser apontados como uma tendéncia das apresentagcbes musicais neste momento.
Os eventos eram desenvolvidos em um regime de cooperativa, destacando os
concertos realizados no MAM, que funcionaram como incubadora dessas atividades,

e neste processo se destaca a figura de Carlos Alberto Sion como produtor.

Em segundo lugar a revista vai se dedicar a dar visibilidade ao circuito,
ajudando em sua constituicdo e trabalhando em prol de sua legitimagao, ja que
procurar divulgar e evidenciar a atividade das bandas, os eventos programados e
dar a respectiva repercussao aos acontecimentos que estdo identificadas com a
cena do rock. Assim, ao longo das paginas publicadas em Rolling Stone, podemos
identificar todo o carater colaborativo e de cumplicidade, evocando momentos,
valorizando experiéncias e reclamando espago para o rock e as bandas. Nesse

sentido a revista integra a cena musical que ela mesma ajuda a fomentar.

Mesmo que o mercado de bens simbdlicos atravesse um momento de
afirmacao e desenvolvimento no pais, e a industria fonografica viva um momento de
expansao e segmentagao, o rock ndo vai ser absorvido pelo mercado e ndo obtém
um respaldo mais efetivo da industria fonografica. Também n&o existe um grande
publico, e o vigente ainda ndo esta habituado a sonoridade das bandas. O que pode
ser dito também em relag&o a industria fonografica, que ndo da o aporte necessario

para um desenvolvimento maior da atividade destas bandas.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Em Rolling Stone a produgdo musical € abordada em seus diversos
aspectos e a publicagdo repercute a musica em seus processos de criacao,
produgao e circulagdo, mesmo nao desenvolvendo e sistematizando uma critica
musical centrada em elementos técnico-musicais. Como titulo especializado, o papel
desempenhado por Rolling Stone vai além da publicagdo de textos e noticias sobre
o rock, MPB e contracultura. Sua atuagcdo aponta para a promog¢ao das atividades da
cena musical carioca e de seu circuito musical, para a valorizagado do rock de modo
geral e de seus dialogos com a MPB pds-tropicalista.

Ao tratamos Rolling Stone como objeto e fonte histérica, buscamos
relacionar os principais temas abordados pela revista e o seu contexto de
referéncias. Observamos que a publicagao foi um importante veiculo de divulgagao
das tendéncias mundializadas e cosmopolitas com as quais seu repertorio e perfil se
identificavam. Para tanto, a publicacdo se prestava a dar suporte de divulgagéo,
anunciando apresentagbes, comentando acontecimentos, assim registrando a
producao musical, informando o publico e defendendo posicionamentos.

Rolling Stone apresenta a seus leitores um panorama musical partindo de
sua posi¢cao de cumplicidade, que destaca bandas e artistas por meio de artigos,
entrevistas e resenhas de discos que enfocam obras e trajetérias artisticas. Nesse
sentido, vale ressaltar a atuacao de Ezequiel Neves, Ana Maria Bahiana, Luiz Carlos
Maciel e dos colaboradores da revista. Uma analise da publicacdo nos permite
apreender que a atuacgéo coletiva desse grupo de jovens jornalistas revelava agdes
e ideias em torno de um objetivo comum, qual seja, a valorizagdo do rock produzido
por aqui e a sua divulgagao.

Também é importante afirmar que as paginas de Rolling Stone serviram
de suporte para a atuagéo desses jovens jornalistas, e a publicagado serviu — além de
seus objetivos de informar e promover — de experiéncia e laboratério de projetos, e
foi fundamental nas respectivas trajetérias desses profissionais, forjando assim uma
rede de jornalistas com histéria e ideias compartilhadas. Aqui € importante
observamos que a experiéncia de Rolling Stone foi importante tanto para os projetos
coletivos do grupo — vide o Jornal de Musica, sucessor de Rolling Stone — quanto
para as trajetérias individuais desses jornalistas junto a imprensa periodica de
grande alcance.
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Quanto a Ezequiel Neves e a sua coluna O Toque, cabe um destaque e
podemos salientar que seu papel foi marcante na revista. Em seu texto observamos
um mosaico da produgcdo musical do periodo, evidenciando as influéncias que
determinam os rumos de Rolling Stone. Levando em consideracdo a musica
enquanto processo industrial vinculado a industria fonografica, Ezequiel Neves flagra
uma grande quantidade de langamentos de discos de artistas de rock e pop
internacional e tece criticas as politicas de langamento das gravadoras.

Um destaque também deve ser dado ao aprimoramento e valorizagao de
capas, encartes e embalagens dos LPs, tratados por Ezequiel Neves e Ménica Hirst,
que podem ser observados em larga monta na producdo de diversos artistas
comentados por Rolling Stone. Podemos notar que esta € uma pratica que pode ser
considerada inovadora, e foi marcante. O aprimoramento de capas e embalagens de
discos era uma tendéncia entre as gravadoras, destacando obras fonograficas com
capas duplas, albuns com discos duplos, encartes coloridos com fotos e letras
impressas; apresentando assim um refinamento e cuidado da industria quanto a
producao destinada a juventude, fomentando também a identificacao do artista e a
sua obra musical com o suporte e formato musical.

O trabalho elaborado das gravadoras em relagdo aos albuns aponta para
a valorizagado dos artistas e também pode ser entendido como uma estratégia da
industria fonografica de afirmacao do LP no inicio da década de 1970. Ressaltamos,
no entanto, que os compactos tinham também grande importancia para o cenario da
revista e eram fundamentais para as bandas de rock, sobretudo para as bandas
iniciantes, que travavam dificeis relagdes com a industria fonografica.

E para essas bandas, a circulagcdo de suas obras dependia de
apresentacdes ao vivo, e para a divulgacido dessas atividades, e de outras dos
grupos, a Rolling Stone dava toda a atengao. Atuava na promoc¢ao da cena musical
carioca dando destaque aos grupos de rock — muitos deles iniciantes — e para suas
atividades no circuito musical. Esta faceta da publicagdo tem por objetivo construir
legitimidade e dar publicidade a esta produgdo musical que quase nao tinha
respaldo da industria fonografica. Mesmo atravessando um periodo de prosperidade
e expansao do mercado fonografico, as gravadoras ndo vao investir neste momento
de maneira expressiva no rock produzido por aqui.

Por fim, destacamos que a curta trajetéria da revista € marcada pelo seu

perfil atuante, divulgando as bandas de rock e compartilhando afinidades com elas.
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Assim, podemos afirmar que a revista também acaba por fazer parte da cena
musical que ela mesma ajuda a construir. Integrando o circuito, a Rolling Stone
procurou dar visibilidade a uma movimentagdo influenciada por elementos
cosmopolitas e mundializados, valorizando o rock — tanto o internacional como o
produzido por aqui — e seus dialogos com a MPB e a contracultura, buscando
conquistar um publico para o género, que no inicio da década de 1970, possuia

poucos adeptos no pais.
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nlo'ﬂqwi sabendo o que significa

incuir no LP aquelas ridiculas letras
monossildbicas. Alids, ouvindo o disco

EZEQUIEL NEVES

EDWARD E FOFOCAS — Jamming
‘With j4 estd na praca e muita

po!
Hopkins, Cooder ¢ Watts. O disco, sem
ser maravilhoso, é uma farra de som
feita por gente que entende do
assunto. B despretensioso ¢

Miles Davis. ..

Discos ...

Instituto Villa Lebos
Tom Jobin....

Neste Numero

Ezequiel Neves.....Pig. 4

dos caras do grupo: Brian Davison,
Keith Emerson, Lee Jackson ¢ David

O'List.

As trés faixas com o cantor Chris
Farlow foram produzidas pelo’ seu
descobridor, Mick Jagger. A transa deu
toda errada: Jagger se deu mal como
produtor e Farlow (hoje Farlowe) como
cantor solista, Y

Think (ambas assinadas por Jagger ¢

comerciais que depois
meio & gravadora faliu.

Seu langamento pe também um ponto
final a uma fofoca, muito comentada hé
um ano atrés, envolvendo o guitarrista
Ry Cooder e Keith Richard. Dizia-se que
Richard havia plagiado vérios trechos
de Cooder, estes que
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