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Resumo

Reflexao sobre o processo de escuta e de construgéo de sentido do Rock
Brasileiro, motivada pela reagao de membros do Instituto de Musica Popular em
Liverpool, que ndo registraram a especificidade “brasileira” nos exemplos re-
presentativos de rock apresentados a eles. A discussao utiliza parciaimente a
metodologia de analise semioldgica desenvolvida por Philip Tagg, associada
ao modelo de competéncia musical de Gino Stefani. Como estudo de caso, é
analisada a cangao “Faroeste Caboclo”, de Renato Russo, do repertério da
banda de rock de grande aceitagdo na década de 1980, Legiao Urbana.
“Faroeste Caboclo” é comparado a cangao “Hurricane”, de Bob Dylan e Jacques
Levy, e a exemplos de coco nordestino. Conclui-se que a escuta, além de
especializada (fazendo relagoes com o repertdrio e com estilos consagrados
de rock), é cultural (dependendo de praticas sociais geogréfica e historicamen-
te localizadas).

Palavras-chave: Escuta, competéncia musical, rock brasileiro.

Abstract

Motivated by the reaction of the Liverpool Institute of Popular Music specialists
who didn't recognize any “brazilianess” in a Brazilian Rock repertory, this article
discusses listening and musical meaning construction processes. Some
elements of Philip Tagg's hermeneutic-semiological methodology are used in
conjunction with Gino Stefani's model of musical competence. As a case study,
asong by Renato Russo (of the rock band Legiao Urbana), “Faroeste Caboclo,” is
analyzed compared to "Hurricane,” by Bob Dylan and Jacques Levy, and to two
Northeastern Brazilian traditional tunes. It has been concluded that musical
reception, besides being specialized (related to a rock canon), is also cultural,
depending on historically and geographically localized practices.

Key words: Listening, musical competence, Brazilian rock.
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m marco de 1998, fiz uma comunicagao sobre Rock Brasileiro no
Seminério de Pesquisa do Instituto de Musica Popular (IPM) da Uni-
versidade de Liverpool. L4, mostrei alguns aspectos da estética do
rock no Brasil, incluindo exemplos musicais escolhidos para dar tanto um breve
panorama do género quanto para ilustrar algumas de suas caracteristicas.’
Estava bastante curiosa para ver a reago daqueles especialistas diante de
um assunto que é raramente levado a sério pela comunidade académica - pelo
menos da area de musica, em que rock é visto com bastante desconfianga.
“Rock é um fendbmeno socioldgico, ndo musicologico”, diz-se; mais ainda, exis-
te um sentimento comum que afirma que o “rock € anglo-saxao, rock brasileiro
nao existe”. Qu seja, ha uma resisténcia em considerar rock, um produto da
inddstria cultural, como algo que valha a pena estudar, pelo fato de ser uma musi-
ca para consumo, “sem valor artistico” e, no campo da musica brasileira popular,

ha uma resisténcia em admitir que rock possa ter algum caréter "nacional”.
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Em Liverpool, fiquei um tanto intrigada ao ouvir um eco de algumas dessas
questdes. Um dos professores do Instituto chegou a comentar que “podia ser
que os trechos que eu colocara fossem muito curtos”, pois ele nao tinha podido
detectar muitas caracteristicas “brasileiras” nos exemplos que eu escclhera
como emblematicos, pelo menos de acordo com o que ele conhecia como
“musica brasileira”, vendido pela indUstria. Lembro-me de, na época, ter ouvido
Tom Jobim, Djavan e Sérgio Mendes em programas de jazz no radio. Em outras
palavras, pela qualidade sonora em evidéncia, a nao ser pela letra em portugués,
0s exemplos (que incluiam “Quero que tudo mais va pro inferno”, com Roberto
Carlos, "Panis et circensis”, com os Mutantes, “Let me sing, let me sing”, com Raul
Seixas, "Vida Bandida’, com Lobéo, etc.) nao pareciam ter nada de particular-

“ L

mente “étnico” (apesar de ter chamado a atengéo para as segdes baido, por Raul
Seixas, e para as citagdes de padrdes ritmicos de samba, na musica de Lob&o).
De qualguer maneira, € pelo menos curioso que um género transnacional
como o rock possa ser identificado como “rock brasileiro”, nao sé pela industria
que rotula um segmento do mercado discografico com o nome, mas também
pelo jornalismo critico que produz artigos e livros sobre o assunto, além de
legides de fas brasileiros que lotam os shows e compram milhares de discos de
rock. Intriga observar como é forte esta idéia: até um género tao globalizado
quanto o rock tem que ser "brasileiro”. De fato, a nogdo de musica como um
bem simbélico, ligado a identidade nacional, tem estado muito presente no
campo da musica popular no Brasil. De acordo com José Roberto Zan (2001), o
discurso da nacionalidade tem sido utilizado como uma forma de legitimagao
em todas fases da produgao fonografica brasileira: a) nas gravagao de musicas
regionais tradicionais pela Casa Edson; b) no processo que converie o samba
de simbolo étnico a simbolo nacional quando ha uma integragao com o radio e
a divisao de trabalho na produgao musical; ¢) na segmentagéao do mercado do
disco com a separag&o do mercado de massa (incluindo musica popular “es-
trangeira” e a Jovem Guarda) do mercado de musica "brasileira” (conectada a
emergéncia da bossa nova e do Tropicalismo); na consolidagac da inddstria do
disco na década de 80 (incluindo a emergéncia do Rock Brasil). Mesmo nos 90,
continua Zan, quando a cultura de massa se torna mais diversificada e diferen-
ciada em segmentos com estilos que articulam elementos globais e locais, “as
idéias de cultura brasileira e de identidade cultural ainda aparecem, apesar de

fragmentadas em fungédo de recortes regionais e de classe * (p. 119).
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Assim, tomo a questao do Rock Brasileiro (ou BRock ou Rock Brasil) como
ponto de partida para refletir sobre o processo de significagao na musica popu-
lar e, principalmente, sobre competéncia musical. A escuta além de qualificada
(ouvintes que dominam o cddigo técnico-musical do rock), é cultural (especia-
listas em rock ingleses ignoram a especificidade do rock brasileiro). Os dados
para o estudo foram coletados em trés ocasioes: 1988-89, durante pesquisa de
campo sobre a estética da musica popular para a classe média em Montes
Claros (MG); 1996-97, quando fiz um estudo com fas de rock no Rio de Janeiro,
conduzido com o apoio do CNPq e a participagdo de alunos do Instituto Villa-
Lobos (IVL) da UNIRIO?; 2001, quando reavaliei 0 material e escrevi um ensaio
sobre 0 assunto a ser publicado numa coletanea sobre rock na América Latina. ®

O foco do artigo é o rock da década de 80, primeiro porque a sua conexao
com brasilidade aparece exatamente quando o género n&o usa muito dos ele-
mentos tradicionalmente ligados com identidade nacional (ritmos e instrumen-
tos tipicos), e, também, & estimulante observar que existem tragos de autentici-
dade encontraveis ndo em semelhangas superficiais (como ritmo e instrumen-
tos), mas em elementos de identificagdo mais profunda (ligados as matrizes
culturais tradicionais).

O rock no Brasil se moldou no rock anglo-americano globalizado e suas varias
vertentes (rock 'nroll, folk rock, punk, new wave, progressive rock e heavy me-
tal), se misturou a outros géneros pop (reggae, funk e rap), além de incorporar
algumas caracteristicas locais (instrumentos, ritmos, escalas e prosédia). No
entanto, as diferengas entre o rock brasileiro, fora o uso do portugués, e seu

modelo transnacional s&o bastante sutis, como veremos a seguir.

Rock Brasileiro, um pouco de histéria

A introdugéo do rock e do pop no Brasil acontece em conexao com a amplia-
cao da racionalizagdo da industria cultural, incluindo o impacto da televisao e
de todas as implicagdes desse meio na produgado e na recepgao musical. O
primeiro canal de televisao surge no Brasil em 1950. Nos 60, a TV torna-se um
elemento estratégico para a implementagao da Politica de Seguranga Nacional

preconizada pela ditadura militar, que se instala apos ¢ golpe de 1964. Na sua
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fase inicial de implantacdo, a televiséo se apresenta como uma alternativa de
entretenimento restrito as camadas mais abastadas. Isso ocorre em oposi¢ao
ao que acontecera com o radio, desde a década de 30 ligado ao populismo e
voltado para um publico mais amplo.

Em décadas anteriores, o radio era importante para a politica de integragao
nacional, guando o samba carioca, na sua versao espetacular (que o publico do
cinema veio a conhecer através das interpretagbes de Carmem Miranda), se
transforma em simbolo da nacionalidade. No entanto, a produgéo musical &
bastante diversificada, atendendo & demanda de uma populagao urbana cres-
cente. No final dos anos 50, o radio tinha popularizado nao sé o samba, mas
uma variedade enorme de géneros populares, entre eles o bolero, a guarania e
a polca paraguaias, o corrido e a cangao ranchera mexicanos, além de, claro,
muita musica americana e, naturalmente, musica de carnaval. O préprio samba
toma o rumo da melodramaticidade latino-americana na forma de samba-can-
¢a0, um samba mais lirico e mais lento, com bastante influéncia do bolero, ao
qual os cultores da Bossa Nova viriam a se opor.

Nos anos 60 s&o criados inimeros programas de musica popular nas varias
emissoras. Uma das emissoras era a TV Record, com dois programas dedica-
dos a Bossa Nova e um ao rock ingénuo e romantico “a /a Beatles inicial™: o
programa Jovem Guarda, conduzido por Roberto Carlos (que viria depois a ser
considerado o Rei da musica roméntica no Brasil). A Jovem Guarda foi um
sucesso de marketing, envolvendo nao s¢ a produgéo de programa de TV, mas,
também, a realizacé&o de filmes com os artistas principais e a criagdo de um
estilo (com respectivas grifes e girias) moderno e jovial. O programa (e produ-
Gao conexa) durou de 1965 a 1968, tornando-se a Jovem Guarda, ja nos anos
70, um modelo para a produgao de musica popular de massa no Brasil. Diferen-
te do rock norte-americano, com suas conexdes com o movimento da
contracultura, e diferente do rock inglés e sua ligagdo com a classe operéria, o
rock no Brasil, na sua primeira fase, se manteve distante da conotacéo de rebel-
dia associada ao género. Contracultura é associada ao segmento da musica
popular ligado aos circulos universitarios da época (Napolitano, 2001).

Nos anos 60, uma época de endurecimento politico, idéias ligadas a um
sentimento de identidade nacional e imbuidas de um sentimento “revoluciona-
rio” orientaram a pratica politica e a producao artistica de setores de esquerda
que vieram a influir também na musica popular. Algumas das cangdes de pro-
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testo criadas por esses musicos, muitos deles egressos da Bossa Nova, foram
langadas nos Festivais da Cangao, veiculados pela televisdo. Desses festivais e
dos shows universitarios, surge uma geragao de cancionistas que viria compor
o nlcleo do que se tornaria conhecido como MPB (Musica Popular Brasileira),
cancionistas com propostas semelhantes as dos musicos figados & Nova Trova
Cubana e ao movimento da Nova Cangao latino-americana (como Chico
Buarque de Hollanda, Edu Lobo, Milton Nascimento). Nesse cenario, a Jovem
Guarda era criticada por estar distante dessa politizagao, além de ser identificada
como uma imitagao sem originalidade do modelo estrangeiro € um mero ele-
mento do imperialismo norte-americano.

Um exemplo classico da Jovem Guarda é o sucesso, de 1966, "Que tudo
mais va pro inferno’, em que Roberto Carlos, com sua maneira coloquial carac-
teristica e estilo vocal nasal, menciona o desejo da presenga da amada sem a
qual nao valem a pena nem o “céu azul” nem o “sol a brilhar”... A sonoridade da
banda formada por guitarra, baixo, bateria e 6rgdo Hammond lembra os arran-
jos feitos em Nashville, a Meca da mdsica country norte-americana.

Num dos Festivais da Cangéo (o de 1967), dois cancionistas MPB, Caetano
Veloso e Gilberto Gil, questionaram a polarizagdo ideologica brasileiro versus
estrangeiro, artistico versus comercial ao incorporar, nas suas cangoes, ele-
mentos estéticos do rock e do pop, quebrando, assim, a necessidade de se
referir a raizes étnicas ou ao samba como a Unica forma de se fazer misica
popular “brasileira”. Esses musicos, juntamente com os Mutantes, Capinam e
Tom Zé, entre outros, inauguraram o Tropicalismo, um movimento de curta dura-
¢do (como séo caracteristicamente as vanguardas), mas que deixou marcas
profundas na MPB, por seu componente de critica ao nacionalismo ortodoxo
anterior e por sua renovagao da cangao popular através do experimentalismo e
da ironia. O Tropicalismo representa uma solugdo para o dilema da “autentici-
dade” e do compromissc com a tradigdo num mundo pop e industrializado.

Como exemplo do Tropicalismo, reunindo seus artistas mais conhecidos (Cae-
tano Veloso, Gilberto Gil e Mutantes), "Panis et Circencis”, também de 1966 é
emblemética. Os arranjos e a diregdo musical ficaram a cargo de Rogério Duprat
(o0 "George Martin brasileiro”), que introduz na musica popular algumas das
técnicas de manipulagao sonora de estudio da musica contemporénea. Em
“Panis et Circensis" foram realizados manualmente alguns efeitos hoje domina-

dos pela eletrdnica: localizagao distinta de microfones, vocais imitando efeitos
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de "delay”, 0 uso do oscilador como um instrumento, distorgdes de guitarra e,
na ultima parte da cangéo, a gravagéo de sons ambientes. Na letra fica evidente
a proposta literéria pelo uso de uma linguagem metaférica: “cangao iluminada
de sol", "tigre e ledes soltos”, mas as pessoas “ocupadas em nascer e morrer”.

Na minha percepgéao, a introdugdo do rock na misica popular no Brasil, sim-
bolizada pela guitarra elétrica, marca o aparecimento de dois modelos distintos
de producao musical: a Jovem Guarda, vanguarda da misica de massa, e 0
Tropicalismo, vanguarda da musica popular de produgdo mais restrita. Ambos
movimentos podem ser relacionados & musica dos Beatles — Jovem Guarda
com sua énfase num sentimentalismo adolescente e cangbes sem grandes
pretensoes artisticas, e o Tropicalismo, mais ligado a experimentacéo musical e
a um rock meio “psicodélico”.

Com a consolidagdo da industria cultural (expansao do mercado de discos,
ampliagao da populagao consumidora, implantagéo de estudios de gravagao,
facilidades de crédito, barateamento de equipamentos, etc.) aprofunda-se a
segmentagao do mercado fonografico no Brasil. Na fase que se estende de
1969 até meados dos 80, o rock, numa tendéncia mais préxima da face pop do
Tropicalismo do que da Jovem Guarda, apds algumas manifestagdes individu-
alizadas nos anos 70 (Raul Seixas, Rita Lee, Secos e Molhados), adquire carac-
teristicas bem definidas e tem, novamente, uma projecgéo nacional. Como co-
menta José Roberto Zan, a produgéo dessa nova geragao de roqueiros (grupos
como Bardo Vermelho, Legido Urbana, Paralamas do Sucesso, entre outros),
“traduzia uma certa irreveréncia e rebeldia juvenis no momento marcado pelo
fim da ditadura militar” (2001, p. 116). Assim se expressa uma cangao conheci-
da do Legido Urbana: “Somos filhos da revolucao [o golpe militar de 1964]/ Somos
burgueses sem religiao [classe média e “‘modernos”]/ Somos o futuro da nagao/
Geragao Coca Cola [cultura pop]”. Ou seja, “engajados” mas nao “revolucionari-

os", distantes da contracultura, embora ligados ao contexto social e politico.

Escuta e musica popular

Temos, portanto, dois aspectos desse fendmeno: a propria qualidade sonora,
a expressdo musical (também chamada de significante, na semiologia) e o
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contelido semantico, ou significado, dessa manifestacdo. Rock, que na sua ex-
pressao & rock anglo-saxao, pode ser, no seu contelido, “ideologia’, ou seja, pode
ser, enfim, rock brasileiro. Afinal, como diria Gramsci ao falar de cultura popular, o
significado das coisas nao esta na sua origem ou produgdo, mas no seu uso.

Nao vamos tornar tudo relativo e afirmar que rock é brasileiro porque os brasi-
leiros fas e especialistas de rock assim o dizem. Nao, apesar de concordar que
uma semelhanga superficial ndo significa uma homologia de conteldo, é na
prépria musica que temos que buscar os elementos para interpretar e apreciar o
“fendmeno sociologico”. Mesmo que, aparentemente, rock produzido no Brasil
possa ser tao semelhante ao rock anglo-americano, fora a lingua, se ouvirmos
bem, prestando atenc&o nos detalhes de recepc¢ao que selecionam, discrimi-
nam e privilegiam determinados elementos estéticos, podemos compreender
como um segmento de rock produzido no Brasil possa ser “brasileiro”. Compli-
cado? Nem tanto, se pensarmos bem em como nos relacionamos com musica
em geral e como € o processo de comunicagdo com musica.

Uma pista foi sugerida por Philip Tagg, um dos participantes do seminario no
IPM, ao ouvir a estrutura ritmica da bateria de um dos primeiros exemplos que
apresentei naquele dia, um fragmento da cancéo Jovem Guarda “Que tudo
mais v& pro inferno™: o toque da caixa da bateria era 0 mesmo dos primeiros
rocks dos Beatles — uma “clave” cubana parcial na caixa clara da bateria, tocan-
do no segundo, metade do terceiro e metade do quarto tempos do compasso —
que remetia, na escuta de Tagg, aos bailes com muito cha-cha-cha e rumba dos
anos 50 na Inglaterra, sons que também participaram do processo aculturativo
dos Beatles e sua geragao. O que tem a ver com essa discussao a observagio
de Tagg? Qual a relagao entre mdsica cubana, Beatles e rock no Brasil? Na
realidade, tem tudo a ver. Primeiro, porque fala do carater hibrido da misica
popular, fruto de trocas, empréstimos e apropriacoes. Segundo, porque fala de
como é possivel acontecer essa “difusao” da musica popular globalizada: como
o local incorpora o global, como o global absorve o local. Apesar das previsdes
apocalipticas dos seguidores da Escola de Frankfurt ao criticar a inddstria cul-
tural, musica ndo é simplesmente imposta. Para se adotar qualquer misica
como propria, é necessario que haja um minimo de identificagdo com a novida-
de. N&o seria aguele fragmento de sonoridade cubana escondido na textura da
bateria um ponto de contato entre o rock e a musica lating, facilitando a compre-

ensdo do novo género e sua incorporagdo a masica local?
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Na realidade, a comparagéo de Tagg aponta para o proprio processo de en-
tendimento da musica popular. A cang&o pop deve ser de memorizagéo facil e,
portanto, deve ser composta por fragmentos curtos e redundantes. No entanto,
para atingir um publico grande e heterogéneo, tera que se utilizar de elementos
que possam ser compreendidos por essas pessoas de diferentes niveis de
competéncia musical e de contextos sociais dos mais variados. Os itens do
cbdigo musical capazes de “fisgar” a escuta, o que Tagg chama de musemas
(unidades musicais minimas com sentido) fazem parte da “roupagem” da md-
sica. Ou seja, os topicos retéricos musicais (que apelam para o repertério de
conotagdes culturais) acabam sendo “maquiados”, misturados no tecido do
acompanhamento. O que o publico identifica faciimente é o artista ou grupo que
se destaca na cangao como uma figura se destaca numa paisagem ou quadro.
O que esta por trés desse artista, no fundo, escondido no arranjo, nem sempre
se distingue, sendo muitas vezes desapercebido (Hennion, 1983).

Ouvimos um “som” que podemos identificar como “pesado”, “pop”, “vibrante”,
além de percebermos se esse som nos afeta bem ou mal. Para compreender
por que gostamos de um som ou ndo, por que o consideramos bonito ou ndo, é
necessario nos aprofundarmos no processo de andlise musical. Sera exata-
mente essa escuta nas entrelinhas, na percepgao dos fragmentos sonoros que
remetem a matrizes culturais de tempos histéricos e espagos geograficos varia-
dos, que vai nos ajudar a entender como o rock pode ser brasileiro.

Como musica faz sentido?

Para responder a essa pergunta me apoio principalmente na semiologia da
musica, desenvolvida por Philip Tagg (1987) e Gino Stefani (1978). O que acon-
tece é que quando ouvimos um trecho musical o relacionamos com nosso
proprio repertdrio de simbolos musicais, ou seja, relacionamos aquele trecho
com outros trechos musicais com os quais temos familiaridade, e ao significado
que aqguele repertdrio adquiriu no nosso cotidiano cultural. Nossa competéncia
musical vai variar de acordo com nossa experiéncia social e artistica, desenvol-
vendo-se através da intersegdo de duas dimensodes, uma especificamente ar-

tistica (ligada a repertérios, estilos e técnicas musicais) e outra de densidade
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semantica (dependendo de contextos e praticas sociais). Os varios niveis que
compoem o modelo de competéncia musical, desenvolvido por Stefani, vao de
codigos gerais (convengdes basicas através das quais as experiéncias sonoras
sao percebiveis), passando por praticas sociais (como os comportamentos liga-
dos a um concerto ou a um show), e numa especializagao crescente pelo domi-
nio técnico-musical, conhecimento de estilo e de obras especificas. Quanto
mais niveis nds dominarmos, mais competente seremos. Stefani se baseia no
conceito de significante/significado como dois lados de uma folha de papel
desenvolvide pelo linglista Ferdinand de Saussure. No entanto, amplia o
referencial ao considerar os diferentes niveis de competéncia musical. Assim,
uma expressao nao pode ser considerada somente como o verso de um con-
teudo Unico, dada a ambigtiidade do simbolo musical.

Por uma perspectiva complementar, Philip Tagg propde seu modelo de com-
paragao hermenéutica. Um item do cédigo musical definido (musema integran-
te de uma cadeia ou pilha de musemas) remete a um item relacionado em outra
musica, por uma semelhanga sonora (anafonia) que empresta parte de seu
significado musical e paramusical ao objeto de andlise. Ou seja, mais que uma
relagao direta entre expressao e contetdo, temos um sentido abstrato que es-
correga de elemento musical (uma guitarra distorcida, por exemplo) para ele-
mento musical (Hendrix ou Zeppelin?). Adicionalmente, a compreensao do
musema depende dos elementos musicais que aparecem antes e depois dele,
ou seja, um elemento pode variar de fungao (significado) caso venha numa ou
noutra posicao da cadeia do significante. Em vez de uma correspondéncia
“literal”, a exigéncia de um pensamento “lateral”, onde cada elemento novo
depende totalmente de seu contexto musical para adquirir sentido.

Por um lado, temos a constituicdo de sentido numa cangao pela colocagao
lado a lado de elementos musicais. Por outro lado, o significado de um elemen-
to musical remete ao sentido agregado pela escuta de elementios musicais
semelhantes em outras mésicas. Como a anafonia ¢ de musema para musema
e nao de musica completa para musica completa, a incorporagéo de significa-
do é apenas parcial. A coisa funciona como na teoria psicanalitica, como bem
nos explica Maria Luiza Ramos (2000, p. 21-26), no seu estudo sobre o jogo
metonimico/metaférico em Lacan na cadeia do significante. E como se estivés-
semos pregando um tecido a outro numa colcha de retalhos matelassé com

pespontos em ponto atras. Ao longo da costura, € por cima do tecido, vemos um
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fio que vai a frente, entra no pano retornando parte do espago j& percorrido pela
agulha pelo lado avesso da costura, volta ao direito do tecido e avanga num
ponto longo adiante do ponto anterior. Da mesma maneira, 0s musemas numa
cangao se remetem a outros musemas em outras cangoes, estas emprestando
parte de seu significado aquelas. Ou seja, € um movimento recursivo, em que a
cadeia sintagmética se entrecruza com suas conexodes paradigmaticas.

Entretanto, apesar dessa auto-reflexdo — musica significando mdsica — ne-
nhum meio de comunicagao € tao sugestivo. O exemplo que gosto de fazer é
com musica e cinema: quando ouvimos um fragmento de uma trilha sonora,
mesmo sem ver as imagens na tela, ja temos uma nogao do tipo de filme que
esta passando, seja drama, comédia, terror, etc. Com rock é a mesma coisa.
Bastam alguns segundos — um fragmento melddico (um riff, como o que inicia
“Satisfaction” dos Rolling Stones, por exemplo), um timbre (uma guitarra
distorcida), uma voz que canta (o quase falado nasal de Bob Dylan ou o canto
coloquial e suave de Paul Mcartney), uma estrutura ritmico/instrumental (as
rajadas duplas dos ataques do bumbo da bateria da banda Sepultura, de heavy
metal) — para identificar que é rock e a que tipo de rock estamos nos referindo.

Por anafonia, € num exercicio hermenéutico, ao ouvirmos um fragmento (por
exemplo, a cangéo “Imagine”, com os Beatles) podemos nos remeter a inciden-
tes da nossa biografia pessoal e/ou a tudo o que rock em geral pode significar:
juventude, barutho, movimento, excitagdo, entretenimento, sociabilidade, etc.
Note-se que essa semelhanga sonora entre objetos em geral nao acontece de
maneira isolada e por si s6 n&o é suficiente para dar sentido a uma musica. Os
musemas nao aparecem isolados. A levada da Jovem Guarda tem muito mais
do que aquele fragmento de clave identificado por Tagg. Além da bateria, ha
que se considerar o papel da guitarra, do baixo e do indefectivel orgao Hammond,
tipico da época, e, no exemplo mostrado, a voz de Roberto Carlos, com sua
dicgdo cologuial caracteristica e estilo vocal nasal.

Esse processo de interpretagdo de sentido € possivel para qualquer musica
de qualquer género, como mostra Nattiez. Na musica popular, entao, por nature-
za mais fragmentada que a musica de concerto, esse apontar imediato e por
tabela a significados “paramusicais” € mais evidente. Ainda mais se conside-
rarmos que o aparecimento da musica popular como um “produto’ comercial,
como uma “coisa” produzida numa linha de montagem, a libertam da necessi-

dade de ser “artistica” e autdbnoma. Entretanto, a musica popular tem um lado
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estético inegavel (nos relacionamos com ela afetivamente, ela nos toca, ela nos
comove, ela nos irrita), ndo sendo apenas um objeto de consumo descartavel
(digo "apenas” pois nao nego o carater fetichista do produto e da necessidade
de se ter o disco, ou anunciar que se foi a um show estampado na camiseta,
como aconteceu no Rock'n'Rio -~ 0 que ocorre com qualquer género musical,
de qualquer maneira).

Insisto em discutir essa ambiglidade da musica, que é sua rigueza, o seu
fascinio e sua razéo de ser. Isso para justificar ndo s6 por que considero relevan-

te discutir rock brasileiro por uma perspectiva musicoldgica (o impacto sonoro

do rock € contagiante), mas também para explicar o fato histérico ou sociolégico .

(um rock cantado por Raul Seixas para uma brasileira remete imediatamente a
uma época e um contexto, permitindo a identificagdo com a musica e possibili-
tando a apreciacao de sua beleza).

Mesmo se auto-referenciando (Raul cantando lembra uma mistura de Bob
Dylan no timbre e Elvis Presley na entonagdo e swing) a musica extrapola sua
propria esfera (Raut também alude & musica regional nordestina, mesmo que o
pessoal de Liverpool nao tenha aceito minha explicagao de que ele usa esca-
las, instrumentos e sotaque nordestinos - afinal, eles ndo podem identificar
textos culturais que desconhecem). Isso porque o significado, mesmo o signifi-
cado estritamente musical, € ele proprio um significado construido historica-
mente. Alguns desses significados sao mais gerais enquanto outros sao mais
particulares. No nivel de uma competéncia mais geral, por exemplo, a sonorida-
de da guitarra pode nos remeter para o rock, assim como as chamadas trompas
em quintas remetem a heroismo, ou violinos tocando acordes longos remetem
a romantismo e melodrama a /a Hollywood dos anos 50, ou tambores em
polirritmia remetem a musica “africana” ou “vida tribal”, ou, ainda, “quenas boli-
vianas” a altiplano andino, e assim por diante. Especificamente, o ouvinte brasi-
leiro, @ao ouvir 0s primeiros compassos de um solo vocal de Raul Seixas, vai
identificar o artista, assim como pode faciimente reconhecer uma textura har-
mobnica bossa nova, ou uma escala “nordestina” etc.

Portanto, as convengoes culturais que atribuem significado a estruturas musi-
cais dadas situam uma técnica ou estética em tempo e locais especificos. En-
tretanto, essas mesmas estruturas tém uma certa autonomia. Acreditamos que
uma cangao € bonita, ou desagradavel, mesmo nédo reconhecendo a técnica

instrumental, os acordes usados no arranjo, ou mesmo sua fungéo social. Isso
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porque mdsica comunica em niveis diferentes. Dependendo do nosso reperté-
rio proprio de simbolos culturais vamos compreender e apreciar essa musica

de modo muito particular.

Faroeste Caboclo, Hurricane e Repente:
uma interpretacdo - Rock e identidade nacional

Vejamos como funciona a teoria na prética, analisando a cancao “Faroeste
Caboclo”, do repertério da banda Legiao Urbana (formada por Renato Russo,
vocalista e baixista, Dado Villa-Lobos, guitarrista, e Marcelo Bonfd, baterista). A
histéria da recepgao de “Faroeste Caboclo” é bastante interessante. Composta
em 1979 por Russo (1960-1996), quando ainda fazia parte de um grupo punk de
Brasflia, a Aborto Elétrico, a cang&o foi escrita “em duas {ardes sem mudar uma
virgula” (Siqueira Junior, 1985, p. 73). Essa velocidade, como diz o préprio Re-
nato, pode ser explicada porque “a cangdo tem um ritmo que é muito facil na
lingua portuguesa. E em cima da divisao do improviso, do repente” (Siqueira
Junior, 1985, p. 73). A cangéo s foi gravada em 1987, oito anos depois, numa
antologia comemorando os dez anos de carreira do Legido Urbana. O que é
interessante € que “Faroeste Caboclo’, uma maratona de 159 versos e duragao
de cerca de 9 minutos, se tornou o maior sucesso do album, depois de uma
carreira de shows ao vivo e pirataria. Mesmo hoje, € muito tocada no radio. Eu ja
vi varias vezes pessoas cantando a musica inteira. A extenséo da cangéo e a
auséncia de repetigdes contradizem a légica da produgao da cancao pop.

Aletra conta a histéria meio mirabolante de um tal de Joao de Santo Cristo, um
migrante nordestino que vai para Brasilia, se envolve com o mundo do crime e
morre violentamente em frente &s camaras da televisdo.* E como se fora um
melodrama, com comego, meio e fim, com agao e romance, com perseguigao
e morte. E um épico, mas um épico cinematografico, com sua propria trilha
sonora. Como menciona Renato: “E aquela mitologia do herdi, James Dean,
rebelde sem causa” (Siqueira Junior, 1985, p. 73).

E interessante observar como a textura musical muda com o desenvolvimen-
to da histéria. O acompanhamento da guitarra folk e o estilo vocal suave é reser-

vado para 0s momentos nos quais o protagonista Santo Cristo mostra seu lado
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terno e mais fraco (textura folk rock). E possivel inferir que tipo de plantagao ele
passa a cullivar simplesmente pelo significado convencionado que liga o acom-
panhamento de reggae com maconha (textura reggae). A melodia e linha do
baixo em movimento contrario enfatizam os momentos em que Santo Cristo
mais sofre: quando vai preso pela primeira vez, quando perde Maria Lucia para
seu rival e, finalmente, quando morre apods ter matado seu inimigo (textura rock).

Uma trama mais pesada (acompanhamento dobrando de velocidade, voz
tensa, volume alto) enfatiza o nivel crescente de violéncia na historia (textura
I -irock), enquanto uma textura meio punk (textura punk, com guitarra e baixo
tocando acordes ritmicos e com distorgao, voz gutural, letra gritada) € reserva-
da para o personagem mau carater (Jeremias, bandido que toma Maria Lucia e
mata Santo Cristo pelas costas).

A histéria comega com Jodo de Santo Cristo (SC) deixando a fazenda onde
seu pai fora morto por um soldado (textura folk rock). Ele se sente alienado e
deseja as coisas distantes que vé& na televisao. Aos 15, vai para a Febem e seu
6dio aumenta. SC vai para Salvador, onde encontra um boiadeiro que |lhe da
uma passagem para Brasflia, DF (BsB). Fica fascinado pelas luzes de BsB,;
torna-se aprendiz de carpinteiro. Encontra parente contrapandista; decide plan-
tar maconha; enriquece mas comega a roubar, por influéncia dos "boyzinhos”
(textura reggae). Pego no primeiro furto, vai para o "inferno” (priséo) (textura
rock). SC se torna um bandido (textura hard rock); encontra Maria Ldcia (ML) e
se apaixona (textura folk rock); decide voltar a carpintaria. Oferta para ser guer-
rilheiro recusada (hard rock); ameaca de morte. SC deixa carpintaria e comega
a contrabandear com primo (textura folk rock). Jeremias, um contrabandista
rival, decide lutar por territdrio (punk). SC encomenda uma espingarda Winchester
(textura hard rock). Descrigao do caréter de Jeremias (textura punk). SC sente
saudades de ML e vai para casa decidido a se casar com ela (textura hard
rock). Chegando em casa, descobre ter ML se casado com Jeremias (textura
rock). SC desafia Jeremias para um duelo (textura punk). TV filma duelo no qual
Jeremias atira em SC pelas costas. SC se lembra da infancia; reconhece ML
que Ihe traz sua Winchester (textura rock). Sangrando, chama Jeremias e lhe da
um tiro (textura folk rock); arrependida, ML morre com SC. Jodo de Santo Cristo
se torna um herdi porque soube como morrer (textura rock); naoc cumpriu sua
misséo de falar com o Presidente e ajudar todos os que sofrem.

O critico de rock Artur Dapieve (1995, p. 136) comparou a cangdo com
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Hurricane de Bob Dylan. Ele diz: “Se Bob Dylan fosse brasileiro, ‘Hurricane’ teria

sido ‘Faroeste Caboclo™” (Dapieve, 1995, p. 136). A versao estréfica de Dylan usa
uma textura Unica de guitarra folk, com improvisagdes de violino. A histéria narra
como o boxeador negro peso médio, o porto-riqguenho Rubin Carter “"Hurricane”,
foi injustamente condenado, ele que poderia ter sido um campeao mundial
("could-a been the champion of the world").

Comparando as gravagoes de “Faroeste Caboclo” e “Hurricane”, podemos
notar as semelhangas de contorno melddico, textura, e estrutura retorica entre
as duas cangodes. A seguir, a transcri¢ao de alguns compassos da primeira frase
de “Faroeste Caboclo" (exemplo 1) e de "Hurricane” (exemplo 2). Observe-se
gue a tessitura é reduzida nas duas cangodes, sé que “Faroeste” tem uma sono-
ridade meio modal, pela presencga de notas repetidas, enquanto "Hurricane” é
praticamente recitado, empregando intervalos de segundas maiores e tergas

menores, proprios da fala. Ou seja, apesar das proximidades e do paralelo entre

as duas performances, Faroeste Caboclo € mais canto que fala.

Exemplo musical 1 - Inicio de “Faroeste Caboclo”, de Renato Russo.
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Exemplo musical 2 - Inicio de “Hurricane” de Bob Dylan e Jacques Levy

Pistolshotsring outin theball - room night - En-er Pat-ty Va-lentinefromthe up-per hall

De fato, a diferencga esta realmente no portugués brasileiro sim, mas isto signi-
fica muito mais do que uma maquiagem do modelo transnacional. As inflexdes
e ritmos da lingua interferem muito mais na musica do que se pensa. E somente
qguando ouvimos mais de perto que podemos notar a diferenga de prosddia, o
gue, afinal, é o elemento mais marcante para uma interpretagao semidtica dife-
renciada, nesse caso. A primeira escuta, “Faroeste Caboclo” pode parecer um
simulacro brasileiro de varias caracteristicas do rock inglés. A textura emprega-
da ndo tem nada de especificamente “brasileiro,” chegando a empregar varios

estilos de rock, do mais suave (folk rock) ac mais pesado (punk). No entanto,
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como diz o proprio Renato, “Faroeste Caboclo” tem algo de repente nordestino e
é com essa tradicao que a cangao deve ser comparada. Como ilustragao, as
primeiras frases de dois de cocos de embolada, “Tamanquérg”, coletado em
1938 pela Missdo de Pesquisas Folcléricas {(exemplo 3) e “Eu nunca posso
perder”, cantado por duas criangas do Rio Grande do Norte, em 2001 (exemplo 4).

Exemplo musical 3 - “Tamanquéro eu quero um pa’ (coco-embolada), por Sebastiao
Alves Feitosa e Joseé Alves Silva
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Exemplo musical 4 - “Eu nunca posso perder” (coco) por Frank e Nazah.
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Na realidade, estamos diante de um problema de competéncia musical, nao
no sentido técnico musical, mas na concepgao que Gino Stefani deu para o
termo. MUsica pode ser compreendida em vérios niveis, do reconhecimento de
um repertdrio e estilos especificos (o canon rock), ao nivel de praticas sociais
geogréafica e historicamente localizadas. Em "Faroeste Caboclo," a sonoridade
das varias texturas serve como uma espécie de fundo musical para uma narra-
tiva brasileira, sem, entretanto, recorrer ao uso de ritmos e instrumentos brasilei-
ros tipicos. A brasilidade esté entre as linhas, como se diz, na tradicao do repen-
te nordestino (cujas frases melddicas longas sao semelhantes ao estilo de Bob
Dylan), nas referéncias a cidade de Brasflia e sua cultura (ela prépria um simbo-
lo de modernidade), e no ritmo e entonagao do portugués brasileiro (irrelevante
para um estrangeiro).

Para uma percepgéo globalizada, rock € rock pelo seu SOM, ou seja, sua
textura e seu timbre padr@o. Para uma escuta globalizada, a diferencga tem que
ser marcada pelc tipico e pelo estereotipico. Nesse sentido, o rock brasileiro €
simplesmente uma versao local do modelo hegemonico. Para uma percepgao

local, o rock pode ser brasileiro quando usa elementos globalizados numa nar-
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rativa que, dada sua natureza épica, poderia ser atemporal, mas que ressoa
profundamente na esfera simbdlica, remetendo a matrizes culturais de longa
duragao. "Faroeste Caboclo” conta aos brasileiros sua prépria histéria: a histéria
de um pais moderno (usando rock e tal) mas sem modernizacdo (no meio de
violéncia e manipulagao). Nao é uma histéria com final feliz, na minha interpre-
tagao. Mas, afinal, o prazer que experimentamos com a musica popular pode ir

além de simples entretenimento.
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Notas

'Remeto o leitor interessado em conhecer sobre rock no Brasil a iniciar a consulta
pela internet (ver em especial as contribuigdes de Silvio Essinger para o sitio
“cliquemusic”).

2 Além de estudantes das classes de Histéria da Mdsica Popular Brasileira — que
atuaram como informantes (a maioria & fa do género e varios tocam em bandas de
rock), como especialistas (fazendo transcricbes e analisando estilos de rock especi-
ticos) e também coletando dados (aplicando questionarios) — tive a assisténcia de
Leonardo Barbosa Martins de Oliveira (organizando o material de andlise musical),
Monica Neves Leme (fazendo a pesquisa bibliografica) e Rita de Cassia Swenke
Brandao (inserindo os dados dos fas em um banco de dados).

3 “Let me Sing my BRock: Learning to Listen to Brazilian Rock” é o titulo do capitulo
da coleténea editada por Deborah Pacini Hernandez, Hector Fernandez [Hoeste e
Eric Zolov, prevista para langamento em 2004 pela University of Pittsburgh Press.

‘Antdnio Marcus Alves de Souza (1995) interpreta Faroeste Caboclo como uma
manifestacao da modernidade, na qual localiza toda a obra do Legido Urbana. A
histéria de Santo Cristo teria trés fases: a da adolescéncia e descobrimento do
mundo urbano, marcadas pela procura de “perder-se” na cidade ruidosa; a possibi-
lidade da promessa de felicidade e, finalmente o encontro de barreiras tragicas que
conduzem a uma morte apotedtica “legitimada pelos meios de comunicagio de
massa” (p. 109-111).



